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Preciso de um dia
para fazer a historia
de um segundo
preciso

de uma vida

para fazer

a historia de uma hora
preciso de uma eternidade
para fazer

a historia

de um dia

podemos fazer tudo
excetuando

a historia

do que fazemos?

! GODARD. Histoire(s) du cinéma, volume 4, p. 276. Texto original : “Il me faut une journée/
pour faire/ I’histoire d’une seconde/ il me faut une année/ pour faire 1’histoire/ d’une minute/ il
me faut/ une vie/ pour faire/ ’histoire d’une heure/ il me faut une éternité/ pour faire/ 1’histo*=~’
d’un jour/ on peut tout faire/ excepté/ I’histoire/ de ce que 1’on fait.”
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RESUMO

Esta pesquisa tem como objeto a multiplicidade temporal da imagem a partir da
producdo cinematografica de Jean-Luc Godard. Trata-se de pensar a multiplicidade
temporal da historia por meio das imagens filmicas produzidas pelo cineasta ao seu
modo de fazer cinema. Este que inovou em sua época ao dar protagonismo e mostrar
que era possivel escrever com a camera. A imagem em movimento, a montagem e 0
proprio pensar com imagens na obra de Godard nos revelam mdltiplas camadas de
tempos heterogéneos que elucida a afirmagéo do fildsofo e historiador da arte Georges
Didi-Huberman que “quando diante da imagem, estamos diante do tempo”. Pensar 0s
multiplos tempos da imagem, no campo cinematogréafico, implica em reconhecer suas
descontinuidades e diferentes ritmos a medida que a imagem nos “sobrevivera” pelo
motivo de deter mais experiéncia e expectativa do que o ser que a observa. Assim, 0s
estratos do tempo descritos pelo historiador alemdo Reinhart Koselleck n&o se referem
apenas ao passado, mas também ao futuro que se abre enquanto possibilidade/projecéo.
Dessa forma, tanto Didi-Huberman, quanto Koselleck nos ajudam a compreender a

complexa montagem-tempo de Godard.

Palavras-Chave: Tempo. Imagem. Histéria. Cinema. Godard.



ABSTRACT

This research has as object the temporal multiplicity of the image from the
cinematographic production of Jean-Luc Godard. It is a question of thinking the
temporal multiplicity of history through the filmic images produced by the filmmaker to
his way of making movies. This one that innovated in its time when giving protagonism
and to show that it was possible to write with the camera. The moving image, the
assembly and the own thinking with images in the work of Godard reveal to us multiple
layers of heterogeneous times that elucidates the affirmation of the philosopher and
historian of the art Georges Didi-Huberman that "when before the image, we are before
the time™ . Thinking about the multiple times of the image in the cinematographic field
implies recognizing its discontinuities and different rhythms as the image "will survive"
for the sake of holding more experience and expectation than the being who observes it.
Thus, the strata of time described by the German historian Reinhart Koselleck refer not
only to the past, but also to the future that opens up as a possibility / projection. In this
way, both Didi-Huberman and Koselleck help us to understand Godard's complex time-

frame.

Keywords: Time. Image. History. Cinema. Godard.
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INTRODUCAO

Esta tese procura tematizar a multiplicidade temporal da histéria por meio das
imagens, em especifico, as imagens de Jean-Luc Godard. O objetivo central é refletir
acerca das camadas temporais contidas nas imagens. Trata-se de uma pesquisa teérica
acerca da relacdo entre historia e imagem. Em sentido mais amplo, nosso interesse é

pensar por meio da imagem e com imagens a multiplicidade temporal da historia.

Partimos da premissa fundamental do filésofo e historiador da arte Georges
Didi-Huberman (2015, p. 15), que afirma que “quando diante da imagem, estamos
diante do tempo”. Essa afirmacdo corrobora a relagdo visceral entre historia e imagem,
uma vez que a historia é constituida temporalmente. Além disso, sabemos que as
concepcdes de tempo linear ou circular ja ndo se sustentam mais desde a modernidade

de acordo com o historiador Reinhart Koselleck (2006).

Se tomarmos a teoria da histdria de Koselleck acerca do tempo, podemos dizer
que h& uma concep¢do do que € o tempo histérico e como ele se expressa
metodologicamente nas categorias de Espaco de Experiéncia e Horizonte de Expectativa

que estdo em constante tensdo e delimitam o tempo histérico.

E importante ressaltar que ndo existe um consenso definitivo entre os
historiadores do que é o tempo histérico ou os tempos da histéria. Mas é importante
lembrar, que apesar disso, tomando a teoria de Koselleck e Didi-Huberman como base,
é possivel pensar em multiplos tempos na relacéo entre histéria e imagem. De um lado a
semantica dos tempos historicos de Koselleck. Por outro, com Didi-Huberman, as

multiplas camadas temporais da imagem enquanto abertura.

Dessa forma, nosso objeto por definicdo sdo os multiplos tempos da imagem.
Com isso, partindo da premissa de Didi-Huberman que estar diante da imagem & estar
diante do tempo, chegamos a um paradoxo. Para vislumbrar a multiplicidade temporal
da imagem, primeiramente € necessario delimitar a concepgédo de tempo/concepcédo de

histdria que circunda a imagem.
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Nesse sentido, partimos da seguinte pergunta: Diante da falta de um consenso
consolidado e definitivo entre os historiadores do que é o tempo historico, qual
abordagem ou concepcdo de tempo mais se aproxima da premissa de Didi-Huberman e
corrobora para vislumbrar as montagens-tempo nas imagens filmicas de Godard? E
justamente a partir dessa pergunta que chegamos a teoria da multiplicidade temporal da

historia elaborada por Koselleck.

Essa multiplicidade temporal composta por camadas heterogéneas de tempo,
também nos leva a fazer a aproximacéo entre Koselleck e Didi-Huberman. Ambos os
autores apontam para camadas de tempos descontinuos que podem ser evidenciados na

obra cinematogréafica de Godard.

Com efeito, é importante lembrar que partimos de uma concepgéo de tempo que
prevé uma interseccdo entre as dimensdes temporais passado e futuro. Ademais, estar
diante da imagem e do tempo, também significa estar diante de Jean-Luc Godard. E
possivel identificar multiplos tempos heterogéneos nas montagens de Godard. Dessa
forma, torna-se viavel refletir a multiplicidade temporal das imagens na obra
cinematogréafica de Godard que muito contribuiu para o cinema francés e, sem duvida,

para o pensar e escrever histéria com imagens.

Outro motivo que justifica discutir a producdo cinematogréafica de Godard em
relacdo aos tempos da imagem, estd no fato da inovacao cinematogréfica proposta pelo
cineasta com seus movimentos de camera, sua linguagem e sua escrita. Esta Ultima
porque Godard escrevia com a cdmera. A sua relacdo com a montagem nos permite
compreender as maltiplas camadas de tempo das imagens. E é justamente a respeito
disso que se molda nossa hipotese.

A hipétese central consiste na ideia de que a multiplicidade temporal da histdria,
as camadas temporais ou estratos de tempo, como também denominado por Koselleck,
constituem a base da critica que Didi-Huberman faz ao interpelar visdes tradicionais da
histéria acerca do eucronismo das imagens e da histéria da arte como disciplina

anacronica.

Em face disso, a hipdtese se desdobra na afirmacgéo de que as maltiplas camadas
temporais da imagem colocadas por Didi-Huberman estdo dispostas, no caso do cinema,

em montagens heterogéneas de tempo, ou seja, imagens-tempo. E é justamente isso que

17



Godard faz no seu cinema: imagens-tempo. Portanto, nesse aspecto, a relacdo entre
historia e imagem também é uma relacéo entre tempo e cinema, sem desconsiderar as
outras formas de arte, que também apresentam suas camadas temporais, como é 0 caso

da pintura.

Para tanto, a metodologia empregada nesta pesquisa esté divida em duas frentes.
A primeira frente procura compreender o que € o tempo, em especifico, o tempo
historico. Procuramos entender o tempo, de forma geral, como uma construgdo cultural
mediada pela unidade temporal entre passado, presente e futuro. E como sabemos que
ndo ha um tempo, mas multiplos tempos, de acordo com os autores, Koselleck e Didi-
Huberman, utilizamos o conceito de multiplicidade temporal para denominar de forma
mais abrangente a concepcao de tempo na historia. No entanto, imagem-tempo, estratos
de tempo/camadas temporais e tempo historico sdo nogdes e conceitos temporalizantes

que apontam para a chamada multiplicidade temporal.

Portanto, essa primeira frente metodoldgica apresenta 0s conceitos temporais,
bem como a concepcao de tempo que sera difundida ao longo da pesquisa com base no
arcabouco teodrico de Koselleck e Didi-Huberman. J& a segunda frente metodologica
consiste na articulagdo entre histéria e imagem e, por conseguinte, entre tempo e
cinema. Em outras palavras, a segunda frente metodoldgica estrutura a tese de que é
possivel pensar a multiplicidade temporal da histéria por meio das imagens, em
especifico as montagens-tempo realizadas por Godard. Trata-se, portanto, nas duas
frentes metodoldgicas de um processo comparativo e interpretativo, isto é, o

procedimento metodoldgico central € hermenéutico.

Por se tratar de uma pesquisa predominantemente de cunho tedrico, as fontes
consultadas sdo de origem bibliografica e textual. Também trabalhamos alguns aspectos
da filmografia de Godard, em especifico, analisamos o filme La Chinoise com o intuito
de analisar visualmente em determinadas cenas elementos constituintes da montagem
como linguagem cinematogréfica, tempo e histéria. N&o obstante, procuramos ao longo
da tese trazer a luz da discussdo teorica sobre tempo e imagem o cinema de Godard em

virtude da sua préatica de montagem e relagdo com a historia.

Podemos dizer, entdo, que nossa tese reside no esfor¢o de argumentagdo acerca
da relacdo visceral entre tempo, histéria e imagem. Tanto Didi-Huberman, quanto

Koselleck apontam para uma variante temporal mdltipla e diversa constituida

18



culturalmente e que se apresenta em camadas ou estratos de tempo, rompendo com uma

ideia linear de tempo, seja na histdria ou no cinema.

Com efeito, queremos demonstrar que estar diante de Godard também € estar
diante da histdria, da imagem e da multiplicidade temporal. E importante ressaltar que o
cineasta e sua concepcdo de tempo, embora nao seja Nnosso objeto, constitui importancia
capital para o desenvolvimento dessa pesquisa em virtude da sua metodologia que
muito se aproxima de um “historiador do cinema”. O fazer cinema em Godard ¢ um

exercicio de reflexao politico, social e historico.

E importante ressaltar que a historia ndo é somente escrita, mas também pode ser
narrada por imagens. Analisar a multiplicidade de tempos por meio da imagem também
é uma forma de pensar novas possibilidades de pesquisa. As imagens também podem
nos servir como fontes de pesquisa. Dessa forma, pensar com imagens também é pensar
historicamente. As imagens sdo testemunhos do passado e, por isso, carregam em Si

memorias e tempos descontinuos.

O cinema tornou-se mais um objeto de investigacdo da historia. Nesse sentido,
cabe ao historiador refletir acerca da relacdo entre historia e imagem. Pois é justamente
dessa relacdo que podemos enxergar novas possibilidades e perspectivas em relacdo a

experiéncia do tempo.

Para tanto, dividimos a tese em quatro capitulos. Em sintese, o primeiro capitulo
intitulado: “Tempo e Linguagem Cinematogréfica” tem o proposito de discorrer sobre
0s conceitos temporais em relacdo a propria linguagem cinematografica. A proposta é
pensar a relacdo entre a linguagem, a imagem e o tempo no cinema. Como pretendemos
compreender os tempos da imagem em Godard, torna-se necessario uma introducao aos

conceitos temporais e a propria linguagem cinematografica.

O segundo capitulo: “Temporalidades e Anacronismos das Imagens”, destina-se
ao estudo das dimensbes temporais contidas na imagem. Partimos da relacdo direta
entre tempo e imagem, o0 que nos possibilita vislumbrar o tempo em duas perspectivas
tedricas. Entre elas, o tempo como estrato para Koselleck, e o tempo como abertura para
Didi-Huberman. Ambas as interpretacGes conduzem para uma multiplicidade de tempos

que estdo dispostas nas imagens em estratos, ou montagens-tempo no caso das imagens
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filmicas de Godard. Dessa forma, queremos mostrar, assim como coloca Georges Didi-

Huberman (2015) que “quando diante da imagem, estamos diante do tempo”.

O terceiro capitulo: “A percep¢do de Tempo na Obra de Jean-Luc Godard”,
procura apresentar a percepc¢do de tempo em relagdo a escrita cinematografica de Jean-
Luc Godard. Para isso, levantamos alguns dados biograficos da vida e obra do cineasta
como meio de compreender, entre outras coisas, 0 seu contexto de formacéo e trajetdria
de produgio em face de seus interlocutores e criticos. E uma maneira de apresentar “o
fazer cinema” em Godard diante do processo de constituicdo de seu pensamento em

relacdo as imagens.

Por fim, o quarto capitulo denominado: “Em cena: La Chinoise e o historiador
cineasta Jean-Luc Godard” consiste na analise visual da multiplicidade temporal e
dimensao politica contida no filme La Chinoise de Jean-Luc Godard. Trata-se de pensar
as imagens do filme por meio da multiplicidade temporal da histéria. Dessa forma,
desenvolvemos nesse capitulo uma analise que procura identificar como Godard pensa
historicamente e trabalha com a multiplicidade temporal da mesma forma ou ao menos

semelhante ao que os historiadores fazem.

A escolha desse filme em especifico se deve em virtude do contexto histérico de
seu lancamento e, por ventura, dos eventos revolucionarios que eclodiram
posteriormente em maio de 1968 na Franca. Além disso, podemos vislumbrar um pouco
do fazer cinema em Godard, em outras palavras, do escrever com a camera e da relacédo

entre tempo, historia e imagem.
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CAPITULO 1:

TEMPO E LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

1.1 CONCEITOS TEMPORAIS

Os registros do passado, desde a filosofia antiga até a contemporaneidade
apontam para um esforco de definicdo do que é o tempo. Em termos gerais, 0 tempo
sempre foi uma incdgnita e, por isso, objeto de estudo e indagacdo na historia do
pensamento humano. A maioria das pesquisas sobre o tempo ainda se concentram no
campo da filosofia e perpassam distintas formas de percepcdo e compreensao diante da
fenomenologia e metafisica, embora ndo haja um consenso definitivo sobre o assunto.
Neste subtdpico, nos ateremos as concep¢Ges modernas sobre o tempo com a finalidade

de caracterizar os conceitos temporais.

Para tanto, nos apoiaremos nas concepcoes de tempo de Reinhart Koselleck e
Georges Didi-Huberman. Trata-se de pensar o tempo no &mbito da histéria em relagéo a
imagem, mais especificamente, o(s) tempo(s) da imagem. E a partir de tal fato, que
tomamos a premissa fundamental de Didi-Huberman, pela qual delimitamos
metodologicamente esta pesquisa: “Quando diante da imagem, estamos diante do
tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 15). Essa afirmagéo sugere uma relagdo visceral

entre tempo e imagem. Mas que tipo de tempo esta contido na imagem?

A respeito dessa indagacdo, o historiador Reinhart Koselleck, define o tempo
como uma construcdo cultural que, em distintos momentos e lugares, determina um
modo especifico de relacionamento entre a experiéncia do passado e as projecOes de
futuro. Dessa forma, ndo se trata de pensar um unico tempo e sim uma multiplicidade
temporal que se apresenta em camadas ou nos termos de Koselleck, como estratos
temporais. De antemao, essa multiplicidade de tempos sO € possivel, segundo o autor,
em virtude da tensdo entre duas categorias historias: espaco de experiéncia e horizonte

de expectativa®.

2 Essas duas categorias foram elaboradas sobre forte influéncia das ideias dos filésofos aleméaes
Hans-Georg Gadamer (1900-2002) e Martin Heidegger (1889-1976).
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Ademais, abordando o tempo como uma construcéo cultural, langamos luz sobre
a obra de Georges Didi-Huberman com o esforgo de apreender os tempos da imagem.
Esse autor se aproxima da teoria de Koselleck sobre o tempo, na medida em que propde
que existem montagens de tempo nas imagens. Isso significa inserir o tempo no centro
do pensamento sobre a imagem. O tempo, por conseguinte, se abre em sua montagem
apresentando diferentes ritmos heterogéneos que, por sua vez, produzem anacronismos?®.
Esses anacronismos produzem temporalidades que, por conseguinte, colocam as

imagens no centro do pensamento sobre o tempo.

Com efeito, para Didi-Huberman (2015, p. 16), a imagem nos sobrevivera, pois
somos diante dela o elemento de passagem, engquanto ela € diante de nés, o elemento do
futuro, o elemento da duracdo. Diante da imagem, nosso presente é capturado e revelado
na experiéncia do olhar, ao passo que passado e presente nunca cessam de se
reconfigurar diante da imagem, ainda que esta seja antiga ou recente. Pautado neste
principio, o autor quer evidenciar que a imagem tem mais memdaria e mais futuro do que

0 proprio ser que a aprecia.

Pautado neste principio, se faz necessario ressaltar que Koselleck parte de uma
Historia dos Conceitos para produzir sua teoria acerca da semaéntica dos tempos
historicos. Nesse sentido, procura definir especificamente o que é o tempo histérico, de
tal modo que nos apresenta uma multiplicidade de tempos que estdo justapostos em
camadas ou estratos. No entanto, os respectivos tempos sofrem mudancas e
ressignificacdo conceitual em diferentes momentos histéricos, ou seja, 0s conceitos sdo

“temporalizantes”.

Didi-Huberman, propde por meio da Histdria da Arte inserir a imagem no centro
da discussdo sobre o tempo. Nesse percurso, 0 autor tece uma critica as perspectivas
tradicionais da historia no que se refere ao trato com as imagens, dado que € a partir do
anacronismo das imagens que o autor propde a reflexdo e visdo critica em torno da

relacdo entre Tempo e Imagem. Nas palavras de Heloisa Capel:

% Para Clara Abreu: “Didi-Huberman questiona a “regra de ouro” do tradicional historiador da
arte: a recusa ao anacronismo, o esfor¢o em ndo projetar nas obras de arte do passado uma visdo
do presente. O autor desestabiliza 0 maior ideal do historiador, o de “interpretar 0 passado com
as categorias do passado”, e assim, apresenta ao historiador da arte, familiarizado com
procedimentos tradicionalmente canénicos de analise da imagem — representados para ele,
principalmente, pela iconologia de Panofsky — outro modo de se colocar diante da historia e da
imagem, de se colocar diante do tempo complexo e impuro da obra de arte” (ABREU, 2017, p.
493).
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O autor reline criticas ao eucronismo do historiador, sua ambicdo de
correspondéncia e significacdo que fazem explicar os fatos em seu
préprio tempo, tratada pelas convencdes controladas da disciplina com
status de legitimidade epistémica (CAPEL, 2013, p. 30).

Para Didi-Huberman, a imagem é composta por uma montagem de diferentes
tempos heterogéneos que produzem anacronismos a medida que se analisa para além de
certa plasticidade, dada muitas vezes, pela centralidade do estilo ou época. Nesse
sentido, a busca do historiador por uma concordancia dos tempos, € na verdade uma

busca pela consonancia eucronica.

Com efeito, percebemos certa soberania do anacronismo, pois a imagem é
altamente sobredeterminada em face do tempo. Nas palavras de Didi-Huberman: “O
anacronismo € necessario, o anacronismo é fecundo, quando o passado se revela
insuficiente, até mesmo constitua um obstdculo a sua compreensdo” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 25). Deste modo, o autor quer dizer que o anacronismo é
soberano frente a tentativa de conceber um Unico passado eucrdnico ou Unico Zeitgeist
na analise das imagens, o que seria um ato falho do historiador em relacdo a
constituicdo de sentido sobre a experiéncia do passado. Em suas palavras:

E preciso, eu ousaria dizer, um estranhamento a mais para se
confirmar a paradoxal fecundidade do anacronismo. Para se chegar
aos multiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias, as longas
duracGes do mais-que-passado mnésico, é preciso 0 mais-que-presente
de um ato reminiscente: um choque, um rasgar de véu, uma irrupcao
ou aparicdo do tempo, tudo o que Proust e Benjamim disseram téo

bem sobre a “memoria involuntaria” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
26).

Esse “rasgar de véu” descrito por Didi-Huberman na busca pela multiplicidade
temporal se relaciona ao pensamento do historiador Reinhart Koselleck, que propde
uma multiplicidade de tempos, apresentado em camadas ou estratos temporais. Nesse

sentido voltamos novamente a centralidade do tempo no estudo das imagens.

E como forma de pensar essa centralidade do tempo nos estudos sobre imagens,
se faz necessario, primeiramente, possuir uma concepcao de tempo enquanto constructo
tedrico para nosso trabalho. Dessa forma, voltaremos nossos olhares a teoria de
Koselleck, que nos ajuda a pensar o tempo histérico e também os diferentes ritmos,

daquilo que chamaremos de imagem-movimento/imagem-tempo.
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Com efeito, o tempo discutido por Koselleck em sua obra Futuro passado:
contribuicdo a semantica dos tempos historicos (2006), ndo é natural e estd dado, ao
contrario, € uma construcdo cultural que, em momentos especificos e distintos,
determina uma relacdo muito importante entre a experiéncia do passado e as
expectativas de futuro, ou seja, entre o espaco de experiéncia e o horizonte de
expectativa. Nas palavras de Koselleck:

Entre a Revolugéo Inglesa passada e a Revolugdo Francesa futura foi
possivel descobrir e experimentar uma relacdo temporal gque ia além
da mera cronologia. A histéria concreta amadurece em meio a
determinadas experiéncias e determinadas expectativas. (..) A
novidade era a seguinte: as expectativas para o futuro se
desvincularam de tudo quanto as antigas experiéncias haviam sido
capazes de oferecer. E as experiéncias novas, (..) ja& ndo eram
suficientes para servir de base a novas expectativas para o futuro. A
partir de entdo o espaco de experiéncia deixou de estar limitado pelo

horizonte de expectativa. Os limites de um e de outro se separaram
(KOSELLECK, 2006, p. 309).

A saber, para Koselleck o préprio conceito de Revolucdo aclama por mudancas,
que por sua vez, articulam experiéncias e expectativas. Nesse sentido, as revolucdes
Inglesa e Francesa experimentaram uma relacdo temporal para além de uma simples
cronologia. Consoante a isso, se faz necessario compreender que a concepgdo de tempo
historico, requer a reflexdo no campo da teoria da historia, haja vista que as fontes do
passado nos contam sobre fatos, ideias, costumes, acontecimentos, entretanto, nao
tratam do tempo histérico em si. Dessa forma, os testemunhos da tradicdo e do passado
sdo insuficientes. E a datacdo, por sua vez, nos ajuda a organizar e narrar uma
determinada série de eventos, entretanto, ndo pode ser entendida como um tipo de

tempo historico.

Mais especificamente, o tempo historico aqui se refere as consequéncias das
acOes dos homens no meio social e politico, nas suas instituicbes e organizagdes. Tanto
0s homens, quanto suas instituicdes possuem formas de acdo que garantem uma escala
temporal propria. Por isso, ndo ha um Unico tempo historico e sim multiplos tempos
historicos, sobrepostos uns aos outros nos processos historicos. Ademais, 0 pensamento
de Koselleck nos orienta a pensar que a experiéncia temporal se manifesta a superficie
da linguagem de maneira implicita ou explicita, isto é, a relagdo entre certo passado e
certo futuro (KOSELLECK, 2006, p. 14-15).
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Consoante a isso, Koselleck (2006) apresenta a tese de em cada época historica,
distintas culturas, estabeleceram diferencas entre campo de experiéncia e horizonte de
expectativa. Deste modo, podemos pensar em multiplos tempos histéricos. E a tarefa do
historiador seria, justamente, buscar a relacdo entre essas duas categorias historicas com
a finalidade de decifrar o tempo proprio da Historia. Koselleck, deste modo, promove
reflexdes acerca das atualizacfes do passado e futuro, nesse sentido seria perfeitamente
possivel pensar que o que se altera, significativamente, desde os Annales até o campo de

estudo contemporaneo, € a incluséo do futuro atualizado.

Os inimeros testemunhos politicos, filosoficos, tedlogos, artisticos, manuscritos
de autoria desconhecida, dentre outros, assinalam como a experiéncia do passado foi
constituida solidamente a medida que expectativas, esperancas, ambicoes e progndsticos
foram assentados a superficie da linguagem. Dessa forma, procurou-se entender como
em “um tempo presente”, a dimensdo temporal do passado articula a relacdo de

reciprocidade com a dimensdo temporal do futuro.

Koselleck parte das analises semanticas sem a pretensdo de apresentar um estudo
de carater linguistico-histérico, mas sim de constituicdo linguistica das experiéncias
temporais. Por conseguinte, apresenta a finalidade de ampliar as analises que podem
esclarecer o contexto histérico-social, além de acompanhar a orientacdo linguistico-
pragmatica ou linguistico-politica dos autores e oradores, como meio de fazer deducdes.
Deste modo, a partir da Histéria dos Conceitos, temos uma dimensdo historica e
antropoldgica inerente a toda conceitualidade e a todo ato de linguagem. Nesse sentido
Koselleck considera que:

Um periodo moderno foi distinguido de modernidade em um sentido
estrito, 0o que corresponde ao uso francés de moderne histoire
contemporaine e histoire, respectivamente. De acordo com sua
tradigdo politica, o francés localiza a cesura entre estes dois periodos
na época da Revolucdo Francesa; Enquanto na RUssia, o0 ano de 1917
(em vez de 1789) foi considerada a data de separacdo para dividir a
histdria recente do mais recente, ou melhor, a historia contemporanea.
Na Alemanha, o termo Zeitgeschichte (historia contemporanea) tem
vindo a tematizar vagamente a época do nacional-socialismo e tudo o
gue tem seguido desde entdo. Obviamente, tais datas derivadas de
historias nacionais sdo pouco adequadas para servir como censuras em
tentativas de estruturacdo aplicavel a histéria universal e formou-se ao
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longo de varios séculos (KOSELLECK, 2002, p. 155, traducdo do
autor)®,

Sob esse ponto de vista, Koselleck (2006) considera que, ha uma temporalizagdo
da Histéria em um processo de aparente aceleracdo, fato que caracteriza a nossa
modernidade. Para o estudo do inicio dos tempos modernos, 0 autor se limita a uma
perspectiva que ilustra, a partir de um futuro ja& concebido por nossos antepassados, o
que ele chama de Futuro Passado. Em suas palavras:

Separacdo consciente entre espaco de experiéncia e horizonte de
expectativa é o indicador de temporalidade que esta contido na tensao,
antropologicamente preexistente, entre experiéncia e expectativa
proporciona um pardmetro que permite ver nos conceitos

constitucionais o nascimento da Modernidade (KOSELLECK, 2006,
p. 324).

No mesmo sentido, assinala que, por exemplo, a batalha na qual o Império Persa
deveria sucumbir nao foi qualquer conflito e sim um dos raros eventos situados entre o
comeco e o fim do mundo, que também prenunciava o declinio do Sacro Império
Romano, assim como a histéria da cristandade, até o século XVI, estd repleta de
expectativas que refletem uma escatologia do final dos tempos e também pode ser vista
como uma histéria dos adiamentos desse mesmo fim, ainda que a data desse fim

permanecesse oculta.

A despeito desse carater temporal entre um evento e outro que prenunciam o fim
do mundo, Koselleck assinala que para Lutero, precursor da Reforma, a abreviacdo do
tempo citada no Apocalipse de Jodo é um sinal da vontade divina de permitir o Juizo
final. J& para Robespierre, frente ao seu discurso sobre a constitui¢éo revolucionaria em
maio de 1793, a aceleracdo do tempo é um dever do homem, introduzindo os tempos de
liberdade e felicidade, o chamado futuro dourado. Assim, a partir dessas colocacdes e
do fato que a Revolucéo surgiu da Reforma, temos o inicio e o fim de um determinado
periodo de tempo (KOSELLECK, 2006).

* Texto original: “An early modern period has been distinguished from modernity in a strict
sense, corresponding to the French usage of histoire moderne and histoire contemporaine,
respectively. According to their political tradition, the French locate the caesura between these
two periods at the time of the French Revolution; While in Russia, the year 1917 (instead of
1789) was considered the separating date to divide recent history from the most recent, or
rather, contemporary history. In Germany, the term Zeitgeschichte (contemporary history) has
come to vaguely thematize the era of National Socialism and everything that has followed since
then. Obviously, such dates derived from national histories are poorly suited to serve as
caesuras in attempts at structuration applicable to universal history and graduated over several
centuries” (KOSELLECK, 2002, p. 155).
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Ademais, Koselleck (2006) afirma ainda que a Igreja se colocou temporalmente,
enquanto Instituicdo integradora. Haja vista que a mesma é, por si propria, escatoldgica.
Deste modo, tanto a Igreja quanto o Império ndo podiam ser ameagados, pois eram a
garantia de ordem até o fim do mundo. Essa expectativa do fim integrou a propria
Igreja, estabilizando-a sob a possivel tragédia e ao mesmo tempo sob a esperanca de
redencdo pregada pelo cristianismo. Deste modo, o futuro do mundo e o seu fim foram
incorporados a prdpria histdria da Igreja, considerando heresias e quaisquer outras
novas ou velhas profecias. Nesse sentido, se faz necessario ressaltar que para Koselleck,
o fim do mundo s6 pode ser um fator de integracdo da Igreja enquanto permanecer

indetermindavel, no quadro historico e politico.

Nesse caso, o futuro foi integrado ao tempo como elemento constitutivo da
Igreja e configuracdo de um possivel fim do mundo. Esse futuro ndo esta situado no fim
dos tempos linearmente, pois esse fim s6 pode ser experimentado porque sempre esteve
em estado de suspensédo pela prépria Igreja. Sob esse ponto de vista, existe uma tensdo
escatoldgica, que transformou a histéria da Igreja na prépria histéria da Salvacao.
Entretanto, as poténcias religiosas consumiram-se em batalha aberta, o que facilitou
serem coagidas politicamente ou até mesmo neutralizadas. A partir deste pressuposto,

temos uma abertura para o futuro planedvel. De acordo com Koselleck®:

A Ultima grande profecia papal, de 1595, atribuida a Sdo Malaquias,
triplicava a lista até entdo tradicional de papas, de modo que o fim dos
tempos, que deveria suceder a duragdo média dos pontificados entdo
previstos, ndo aconteceria antes de 1992 (KOSELLECK, 2006, p. 28).

De acordo com Koselleck (2006), a astrologia exerceu grande influéncia
profética em seu apice durante a Renascenca. Até mesmo Newton indicou em 1700 que
0 papado acabaria no ano 2000. Ndo podemos esquecer-nos de Nostradamus e sua
profecia tradicional do fim do mundo, que é bastante conhecida, assim como o

calendario Maia que profetizava o fim dos tempos em 2012.

Entretanto, essas previsdes do fim perderam muita notoriedade devido a

separacdo da histéria sacra, humana e natural, o que desestabilizou a fungéo

5 “Melanchthon calculava que o mundo duraria ainda quatrocentos anos, pois: “Seil Deus
abbreviabit dies propter electos; dan die weit eileit davon, quia per hoc decenniutn fere uovutn
saeculutu fuit" [Mas Deus abrevia esses dias por causa dos eleitos; pois 0 mundo se apressa,
porque ao longo desta década foi quase um novo século], Cf. também meu ensaio "Gibt es eine
Beschleunigung. in der Geschichte?” (BOCKENFORDE, 1973, p. 636).
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escatologica do Sacro Império Romano-Germanico. Dessa forma, o fim dos tempos
passou a ser um problema astronémico e matematico, uma data determinavel pelo

cosmos e ndo mais pela escatologia, que fora transformada em Historia Natural.

Para Koselleck, houve uma consideravel transformacéo de profecias e previsées
dos cristdos em acdo politica, desde 1650. Ao passo em que Se promoveu uma tentativa
de manipulacéo do futuro pelo Estado na medida em que profecias apocalipticas foram
reprimidas, em decorréncia de tal fato: “Foi inaugurado um novo tempo, no curso das
coisas do homem, em vez do fim do mundo previsto” (KOSELLECK, 2006, p. 29-30).
Koselleck criou, deste modo, uma metodologia de determinacdo do tempo histérico
fundamentada em duas categorias historicas, sendo elas: espaco de experiéncia e

horizonte de expectativa.

Ademais, procuramos neste trabalho, partir da concepc¢éo de tempo de Koselleck
na busca pela compreensdo da critica e andlise de Didi-Huberman acerca do
anacronismo das imagens, bem como, fomentar uma nogdo de tempo que sirva de
orientacdo para analise das imagens e, por conseguinte, a constituicdo de um campo
epistemoldgico que trate 0s conceitos temporais em diversas representacdes das

imagens, sejam elas pinturas, fotografias ou filmicas.

Em linhas gerais, Koselleck é considerado o pai da historia dos conceitos, ou
Begriffsgeschichte em alemdo. Que esta intimamente ligada a formulacdo da teoria
sobre a semantica dos tempos historicos, sendo este um trabalho iniciado ainda no
comeco da década de 1960. Atualmente existe uma colecdo denominada Geschichtliche

Grundbegriffe (GG), que representa o pensamento social e politico alemao moderno.

A respectiva colecdo possui oito volumes e foi escrita por trés historiadores:

Reinhart Koselleck, Otto Brunner® e Werner Conze’. O GG abrange cerca de 120

6 «Otto Brunner foi um historiador austriaco que viveu entre 1898 e 1982. E um medievalista
eminente que tem sido considerado um precursor da nova histéria social da Alemanha pos-
guerra. Sua obra (...) ocupa um lugar central no panorama atual na histéria legal e institucional,
que se desviaram da caracteristica paradigma positivista-estatista da historiografia do século
XIX grande parte do século XX” (DE DRIOLLET, 2011, p. 155)

" De acordo com Robert Moeller (2003), Werner Conze (1910-1986) foi um historiador alemao
na Alemanha nazista e no pds-Segunda Guerra Mundial na Alemanha. Era membro da comissdo
Scheider. Foi estudante de doutorado de Hans Rothfels em Konigsberg sob os nazistas, onde
afirmou que os alemées tiveram um papel positivo no desenvolvimento da Europa oriental
(MOELLER, 2003).

28



conceitos em mais de sete mil paginas. Busca estabelecer uma relagédo entre os conceitos
politicos e sociais a partir das continuidades e descontinuidades das estruturas politicas,
sociais e econbmicas. Para abranger todos esses conceitos bem como a sua pratica,
utiliza a Begriffsgeschichte e a Historia social estrutural. Com a finalidade de articular o

estudo das linguagens para discutir estado, sociedade e economia®.

Durante a formacdo desse dicionario historico, Koselleck apresenta o conceito
de Sattelzeit (“tempo liminar”) (KOSELLECK, 2006, p. 314), com a finalidade de
explicar as continuidades e descontinuidades da Era Moderna. Na sua concepcado, as
transformacdes e rupturas ocorridas na Europa com o advento da modernidade séo tdo
significativas que configuram o conceito mestre e orientador de Sattelzeit, que esta
presente no cerne de seu pensamento. Especialmente no que tange a relacdo entre
Historia e Tempo, a partir da Neuzeit e dentro da esfera politica e social desse novo

mundo que se abre para a Historia.

Segundo Koselleck, o periodo entre 1750 e 1850 foi delineado por inlimeras
transformacdes representativas e significativas, que acabou por ocasionar uma tensao
entre espaco de experiéncia e horizonte de expectativa. Tendo como consequéncia uma
dindmica de transformacédo de sentido dos conceitos e na forma como os homens se
relacionam consigo mesmo, com o tempo e com 0 mundo. Pautado neste principio, 0s
conceitos passaram por transformagdes semanticas profundas em suas estruturas,

através de sua temporalizacdo, democratizacdo, ideologizacdo e politizacéo.

Com efeito, essas mudancas representam o que Koselleck chama de Sattelzeit, e
esta, intimamente, relacionado a aceleracdo de tempo produzida pela modernidade.
Sendo, portanto, expresso pelos conceitos. Pautado neste principio, a dimensdo futuro se
inclui nas discussdes, ja que o futuro passa a exercer pressdo sobre a experiéncia do
passado e tenta extrapola-la mediante as expectativas e projecdes. Os conceitos
incorporam temporalidades, pois sdo ressignificados com vistas ao futuro, sob uma
estrutura de tempos em movimento. Isto é, 0s conceitos representam tempos em

movimento, “tempos modernos .

8 Vide: JASMIN, Marcelo G.;: JUNIOR, Jodo Feres, Historia dos conceitos. Rio de Janeiro:
PUC/Loyola, 2006, p. 9-38.

% A expressido “tempos modernos” encontra-se entre aspas, pois ndo faz parte do Iéxico utilizado
por Koselleck; representa uma analogia desenvolvida por esta pesquisa com o intuito de
aproximarmos da ideia de movimento e de aceleracdo do tempo atrelado & modernidade.

29



O futuro € o passado atual, trata-se de se uma atualizacdo de futuro que os
conceitos carregam e incorporam nessa transicdo para a modernidade no mundo
europeu. Esse conceito € fundamental para entendermos a semantica dos tempos
historicos em Koselleck, bem como as atualiza¢es de futuro por meio da prognose ou
prognostico racional, que sera desenvolvido no terceiro capitulo deste trabalho. O futuro
torna-se uma categoria de andlise elementar para a Histdria Conceitual de Koselleck,
aliado ao passado, isto é, a tensdo entre experiéncia e expectativa funda genuinamente o
tempo historico (KOSELLECK, 2006, p. 314-315).

No entanto, nosso intuito ndo € expor e argumentar a respeito da Geschichtliche
Grundbegriffe em especifico, e sim como surge a formulacdo dos tempos historicos e a
ideia de futuro a partir da Begriffsgeschichte ou Histdria dos Conceitos de Koselleck.
Trata-se, em especial, de fundamentar a concepcao temporal e as dimensdes passado e
futuro a partir da matriz de pensamento koselleckiana, pois sem ela ndo é possivel
pensar a multiplicidade temporal descrita por ele a partir da modernidade e dos
conceitos em movimento. A Histéria esta para 0s conceitos assim como 0s conceitos

estdo para 0 movimento.

1.2 INCURSAO A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA!®

(...) analisar um filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo,
mais ainda, examina-lo tecnicamente. Trata-se de
uma outra atitude com relagdo ao objeto-filme,
que, alids, pode trazer prazeres especificos:
desmontar um filme é, de fato, estender seu
registro perceptivo e, com isso, se o filme for

10° A respeito do inicio dos estudos sobre a linguagem no cinema: “Durante muito tempo, 0
cinema dos primeiros 20 anos foi considerado de pouco interesse para a histéria do cinema,
como apenas um conjunto de desajeitadas tentativas de chegar a uma forma de narrativa
intrinseca a0 meio, que se estabeleceria depois. Nesse periodo, por estar misturado a outras
formas de cultura, como o teatro, a lanterna magica, o vaudeville e as atracbes de feira, o
cinema se encontraria num estagio preliminar de linguagem. Os filmes teriam aos poucos
superados suas limitacOes iniciais e se transformado em arte ao encontrar 0s principios
especificos de sua linguagem, ligados a0 manejo da montagem como elemento fundamental da
narrativa. Historiadores como Georges Sadoul, Lewis Jacobs e Jean Mitry, apesar da elevada
erudicdo e do detalhamento de suas andlises, privilegiaram esse ponto de vista evolutivo,
entendendo os trabalhos dos ‘pioneiros’ do cinema como experimentagdes que os levariam aos
‘verdadeiros’ principios da linguagem cinematografica” (MASCARELLO, 2006, p.22).
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realmente rico, usufrui-lo-melhor (VANOYE;
GOLIOT-LETE,1994, p. 2)

Marcel Martin (1990), em sua obra A linguagem cinematogréafica, almeja
examinar inimeras teorias no que diz respeito ao cinema e a sua linguagem, bem como
os elementos que a compde. Para tanto, salienta que a natureza do cinema!! fornece
inimeras armas contra si, que acabam por destoar o seu desenvolvimento estético. Para
tanto, utiliza-se de trés termos para fundamentar a sua afirmacdo, sendo eles:
fragilidade, futilidade e facilidade. Sob sua perspectiva, o primeiro termo, esta
intimamente ligado a um suporte material excepcionalmente delicado, fato que culmina

em sua degradacdo em virtude do constante uso.

J& o segundo termo, é empregado para justificar o fato de que o cinema é a mais
jovem dentre todas as artes. Deste modo, adverte que é a Unica arte sobre a qual a
concordancia critica € complexa de se atingir, haja vista que todos os individuos se
julgam autorizados a fazé-la. E por Gltimo, caracteriza o cinema enquanto facilidade,
dado que em sua grande maioria, apresenta-se enquanto um dispositivo de
“embrutecimento” nas maos das poténcias econdmicas que o dominam. Sendo que 0
grande inconveniente para o cinema &, sobretudo, o seu carater comercial, de modo a
considerar que a relevancia dos investimentos sobre o qual carece, o torna tributério das
forgas econdmicas (MARTIN, 1990).

A partir de tais argumentos, Martin (1990), almeja fornecer uma analise
normativa e sistematica dos processos de expressdo da linguagem cinematogréfica. A
vista que, defende desde os primordios o cinema se traduz enquanto arte. De modo que,
gradativamente, tornou-se uma linguagem, que se traduz sob a técnica de conduzir uma
narrativa e traduzir ideias. Na concepcdo de Walter Benjamin (1992), para que a arte

seja reconhecida como tal, se faz necessario considera-la enquanto linguagem e, assim,

11O que chamamos de ‘o cinema’ ndo ¢ apenas a linguagem cinematografica em si, sdo também
as mil significacbes sociais ou humanas forjadas em outros lugares da cultura, mas que
aparecem também nos filmes. Além disso ‘o cinema’ ¢ também cada filme considerado como
todo singular, com seus significantes e seus significados distintos dos da linguagem
cinematografica. (...) E se ‘o cinema’ enquanto totalidade d4 numa primeira abordagem a
impressdo de constituir um conjunto desprovido de qualquer organizagdo estrita, € em grande
parte por ser o cruzamento de sistemas significantes muito numerosos, todos dotados de
autonomia relativa e oriundos de todos os cantos da cultura: a linguagem cinematografica
propriamente dita ndo é sendo um deles; o que ndo é linguagem cinematografica nao é informe,
simplesmente foi formado em outro lugar (METZ, 1972, p.92-93).

31



procurar a conexdo dela com as linguagens da natureza e da sociedade. Assim, a

linguagem ¢é essencial para se compreender os fundamentos do cinema.

Para tanto, o cinema tornou-se uma linguagem em virtude de uma escrita
propria, que se materializa sob a forma de um estilo, transformando-se, deste modo, em
um meio de informacgdo, comunicacdo e propaganda. Entretanto, Martin (1990) adverte
que ndo devemos confundir linguagem com meio de expressdo, em suas palavras:

Porque o homem sempre teve diversos meios de se exprimir, nem que
fosse com gestos... Mas a musica, a poesia e a pintura séo linguagens:
ndo me parece que tenham sido inventadas ontem, nem que Se possa

jamais inventar outras. A linguagem nasceu com o homem (MARTIN,
1990, p. 23).

Sob a perspectiva de Christian Metz (1980), o que diferencia a linguagem
cinematogréfica da lingua é justamente o0 seu aspecto pouco sistematico, haja vista que,
de acordo com o referido autor, as distintas unidades significativas minimais néo
possuem um significado estavel e universal, fato que possibilita classificar o cinema
enquanto outros “conjuntos-significantes”. Em suas palavras:

O cinema € inconcebivel sem um pouco de montagem, a qual se insere
por sua vez hum conjunto mais amplo de fenbmenos de linguagem. A
analogia pura e a quase fusdo do significante com o significado ndo
definem todo o filme, mas tdo-s6 uma de suas instancias, o material
fotografico, que ndo é sendo um ponto de partida. Um filme é
composto por varias imagens que adquirem suas significagdes umas
em contato com as outras, através de um jogo complexo de
implicagdes reciprocas, simbolos, elipses. Aqui o significante e o

significado distanciam-se, mas, ha de fato uma ‘linguagem
cinematografica’ (METZ, 1980, p. 59).

Para tanto, o cinema detém como peculiaridade, a presenca primordial de uma
linguagem que transmite ao espectador uma relacdo entre o espetaculo ou a sequéncia
de imagens e a representacdo do real. Assim posto, 0 cinema é uma linguagem da arte, e
esta em nenhuma circunstancia aparecera por si sO, entretanto, estara associada em
todos os sentidos a diversos sistemas de significaces, que podem ser sociais, culturais,
estilisticos e perceptivos. Portanto, se faz necessario ressaltar a relagdo estabelecida com
0 espectador, o qual é fator indispensavel no desenvolvimento do cinema, e, por
conseguinte dos fatores que também integram a linguagem cinematogréafica, como os

sistemas de significacdes.
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Para Marcel Martin (1990), o que difere o cinema dos demais meios de producéo
cultural é: “(...) o poder excepcional que advém do fato de sua linguagem funcionar a
partir da reprodugdo fotografica da realidade” (MARTIN, 1990, p. 24), pois sdo as
préprias coisas e seres que aparecem e falam por si. De tal modo que a representacao no
tratamento filmico é a todo 0 momento “mediatizada” (METZ, 1980), dado que o
cinema se traduz enquanto linguagem porque opera com a imagem do objeto e ndo com

0 objeto em si.

Assim, para Metz (1972), o cinema é uma obra de arte que possui sua propria
linguagem?2. De modo que, busca analisa-lo por intermédio dos efeitos potenciais que a
linguagem cinematogréafica causaria nos espectadores e consequentemente na sociedade.
Para Martin (1990), a imagem se traduz, portanto, enquanto o fio condutor da
representacdo, uma vez que constitui a matéria-prima filmica e, respetivamente, uma

realidade essencialmente complexa.

Todavia, é assinalada por uma ambivaléncia profunda, na medida em que
representa o produto da atividade automatica de um aparelho técnico habil para
reproduzir exata e objetivamente a realidade que Ihe é apresentada, ao passo de que esta
atividade é conduzida no sentido desejado pelo realizador. A imagem obtida €, portanto,
um elemento cuja existéncia se coloca de forma concomitante aos distintos niveis da
realidade. Em suas palavras:

Esta ambiguidade de relagdo entre o real objectivo e a sua imagem
filmica é uma das caracteristicas fundamentais da expressdo
cinematografica e determina em grande parte a relagdo do expectador
com o filme, relacdo que vai desde a crenca ingénua na realidade do
real apresentado a percepcdo intuitiva ou intelectual dos signos

implicitos como elementos de uma linguagem (MARTIN, 1990, p.
25).

12 %0 cinema, sem duvida nenhuma, nio é uma lingua, contrariamente ao que muitos tedricos do
cinema mudo afirmaram ou sugeriram (temas da ‘cine-lingua’, do ‘esperanto visual’ etc.), mas
pode ser considerado como uma linguagem, na medida em que ordena elementos significativos
no seio de combinacdes reguladas, diferentes daquelas praticadas pelos nossos idiomas, e que
tampouco decalcam os conjuntos perceptivos oferecidos pela realidade (esta Ultima nédo conta
estorias continuas). A manipulacédo filmica transforma num discurso o que poderia nao ter sido
sendo o decalque visual da realidade. Partindo de uma significagdo puramente analGgica e
continua - a fotografia animada, o cinematdgrafo -, o cinema elaborou aos poucos, no decorrer
de seu amadurecimento diacrénico, alguns elementos de uma semiética propria, que ficam
dispersos e fragmentarios no meio das camadas amorfas da simples duplicagdo visual” (METZ,
1972, p. 126-127).
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Destarte, 0 cinema, atraves dos filmes, sempre tera uma mensagem a ser
transmitida. E para que nds possamos entendé-la, foi necessario que ele criasse sua
propria forma de expressdo. Forma esta que se traduz enquanto linguagem
cinematogréafica. E a imagem, por sua vez, se configura enquanto o fio condutor desta
linguagem, dado que se compde de modo simultaneo enquanto matéria-prima filmica e
uma realidade particularmente complexa. A imagem, desta forma, se posiciona

simultaneamente nos mais distintos niveis de realidade.

De acordo com Christian Metz (1980), o cinema representa uma linguagem da
arte com caracteristicas imageéticas, ou seja, se constitui como a linguagem da imagem,
sobre a qual o significante é a imagem e o significado é o que representa essa imagem.
Contudo, o fato que o difere dos demais meios de expressdo cultural €, justamente, o
poder excepcional que Ihe advém pelo fato de a sua linguagem funcionar por meio da
reproducdo fotografica da realidade. De acordo com essa concepg¢do, 0 cinema, que
decorre da maquina, seria o reprodutor da realidade por meio da imagem, de forma
inquestionavel, uma vez que sdo as proprias coisas e 0s proprios seres que aparecem e

se expressam, dirigem-se aos sentidos e falam a imaginagéo.

Com efeito, em um primeiro enfoque parece que qualquer representacdo, - 0
significante - condiz de modo exato e univoco com a informacdo conceitual que
propaga - o significado. O respectivo discurso, passou a ser discutido como a “ideologia
do real” (AUMONT, 2004). No entanto, Martin almeja refutar essa ideologia e busca
em Christian Metz um pensamento crucial no que diz respeito a representacdo e a
linguagem filmica, que considera que a representagdo ¢ a todo momento “mediatizada”

pelo tratamento filmico. Nas palavras de Metz:

(...) se o cinema é linguagem, é porque ele opera com a imagem dos
objetos, ndo com os objetos em si. A duplicacdo fotografica (...)
arranca ao mutismo do mundo um fragmento de quase-realidade para
dele fazer o elemento de um discurso. Dispostas de forma diferente do
gue surgem na vida, transformadas e reestruturadas no decurso de uma
intervencdo narrativa, as efigies do mundo tornam-se elementos de um
enunciado (METZ apud MARTIN, 1990, p. 24).

Para tanto, Marcel Martin (1990), ressalta que ha, na imagem fornecida, uma
necessidade em se produzir sentido, para que se possa haver um entendimento por parte
do espectador. Fato que ocorre de forma mais complexa a partir do desenvolvimento da

linguagem. Assim, pode-se evidenciar a relacdo entre a linguagem, a producdo de
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sentidos do filme para o espectador e o estilo do realizador, na maneira como ele

constréi a representacao filmica.

Destarte, tal fato denota que a realidade que aparece na tela em nenhuma
circunstancia é totalmente neutra, haja vista que a cdmera detém o papel de criadora da
narrativa, ao passo que “(...) torna-se mével como o olho humano, como o olho do
espectador ou do heréi do filme. A partir de entdo, a filmadora € uma criatura movel,
ativa, uma personagem do drama” (MARTIN, 1990, p. 31). Diante do presente
contexto, a cdmera para além de observar as caracteristicas dos seres e das coisas,
assume a posicao de protagonista ao criar a narrativa a ser transmitida ao expectador,

tendo em vista que permite a sele¢do do que sera visto ou ndo na cena.

Assim, refletir sobre a semiologia®® do fato filmico, compreende analisar os
planos'* e as suas sequéncias, ou seja, a imagem e as combinagdes destas imagens, fato
que sob sua perspectiva, permite construir a sintagmatica do filme, isto €, realizar o
estudo dos planos e dos discursos fotograficos. Assim, Metz ao proferir que “(...) passar
de uma imagem a duas imagens, € passar da imagem a linguagem” (METZ, 1972, p.
63), almeja relacionar o filme a linguagem, na medida em que o compreende enguanto

discurso cinematografico e, sobretudo, enquanto discurso imagético.

Para tanto, Martin (1990), descreve que a imagem filmica é a priori realista, uma
vez que comporta as mais distintas aparéncias da realidade, de modo a suscitar no
espectador um sentimento de veracidade perante aos elementos que aparecem na tela. E
descreve que, a imagem se concebe enguanto mecanismo de reproducédo objetiva do real
por intermédio de duas caracteristicas primordiais. Em suas palavras:

Em primeiro lugar, ela é uma representacdo univoca: pelo facto de
seu realismo instintivo, ela ndo extrai sendo aspectos precisos e
determinados, Unicos no espago e no tempo, da realidade (...). Convém

falar aqui das relacbes da imagem com a palavra, a qual foi
frequentemente  assimilada. Ora, esta comparagdo torna-se

13¢(...) a Semiologia é uma parte essencial da sociologia (...) (a vida social néo é concebivel sem
a existéncia de signos comunicativos)” (JAKOBSON, 1970, p. 15).

14 De acordo com Isabel Machado: “Plano de camera é o nome dado a uma imagem capturada
por uma camera de cinema ou video, que enquadre algo, geralmente um ser humano, de uma
forma previamente definida. O primeiro cineasta a nomear e padronizar estes enquadramentos
foi o norte-americano David Griffith e, por esta razdo, ele é considerado por algumas escolas de
cinema o pai da linguagem cinematogréfica. (...) Criada em uma época em que o cinema ainda
era mudo, a linguagem de planos e movimentos tem o importante papel de desenvolver uma
narrativa visual compreensivel a todos” (MACHADO, 2015, p. 78-79).
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evidentemente falsa se imaginarmos que a palavra, tal como o
conceito que a designa, € uma nocdo geral e genérica, enquanto a
imagem tem um significado preciso e limitado: o cinema nunca nos
mostra <<a casa>> ou a <<arvore>>, mas <<esta casa>> particular ou
<<esta arvore>> determinada (MARTIN, 1990, p. 28-19).

Nesse sentido, Martin considera que existe um significativo desnivel entre a
palavra e a imagem, e advoga que qualquer imagem cinematogréafica é, de certo modo,
simbolica. No entanto, alerta que a sua generalizagdo incide na consciéncia do

espectador, fato que se denomina, para o referido autor, enquanto montagem ideoldgica.

Em segundo lugar, considera que a imagem se encontra sempre no presente. E
enquanto fragmento da realidade exterior, se oferece ao presente da nossa percepcao e
associa-se no presente da nossa consciéncia. A saber, o desnivel temporal somente é
sentido pela intervencdo da apreciacdo, apta a inserir os fatos no passado no que se
refere a nds ou de produzir distintos planos temporais na acdo do filme. Em suas
palavras: “Qualquer imagem filmica esta, (...) no presente: o passado perfeito, 0
imperfeito, eventualmente o futuro, ndo sdo sendo o produto de nossa apreciacao
colocada perante os meios de expressdo filmica cujo significado aprendemos a ler”

(MARTIN, 1990, p. 30).

Com efeito, para Martin (1990), a realidade que é apontada na imagem, nada
mais é do que o resultado de uma percepc¢do subjetiva do mundo, ou seja, a percepcao
do realizador. Para tanto, elucida que o cinema se apresenta enquanto uma imagem
artistica “ndo realista” e “reconstruida” conforme o que o realizador pretende exprimir,
de tal modo que detém uma admiravel perspectiva de densidade do real, sendo este o
grande segredo do encanto que exerce. Martin se reporta a Henri Agel para elucidar

que:

(...) o cinema é intensidade, intimidade e ubiquidade: intensidade
porque a imagem filmica, particularmente o grande plano, tem uma
forga quase magica porque da uma visdo absolutamente especifica do
real e porque a musica, pelo seu papel ao mesmo tempo sensorial e
lirico, reforgca o poder de penetracdo da imagem, intimamente porque
a imagem (...) faz-nos literalmente penetrar nos seres (...) € nas coisas;
ubiquidade porque o cinema transporta-nos livremente através do
tempo e do espago, porque densifica o tempo (tudo parece mais longo
na tela) e sobretudo porque recria a propria duracdo, permitindo ao
filme aderir, sem choque, a nossa corrente de consciéncia pessoal
(MARTIN, 1990, p. 31).
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Assim, o cineasta detém a possibilidade de construir o conteudo da imagem,
com a finalidade de conduzir, paulatinamente, a percepcao do expectador. De tal modo
que o0 cinema prové uma imagem subjetiva e apaixonada da realidade onde “(...) O
publico chora perante espetaculos que, ao natural, mal o tocariam” (MARTIN, 1990, p.
32). A imagem em um primeiro momento reproduz o real, em seguida afeta os
sentimentos do expectador e a posteriori detém uma significacdo ideoldgica e moral.
Pautado neste principio, Martin (1990), nos chama a atencdo para o fato de que o
cinema compreende uma linguagem sobre a qual se faz necessario decifra-la, no

entanto, inUmeros expectadores ndo conseguem “digerir os sentidos das imagens”.

Em contrapartida, o respectivo posicionamento ndo se traduz enquanto uma
atitude estétical®, haja vista que esta pressupde a plena consciéncia do poder de
conviccdo afetiva da imagem. Dado que, para que haja a atitude estética, se faz
necessario que o expectador mantenha certo distanciamento em relacdo a imagem, de
maneira que: “(...) ndo acredite na realidade material e objectiva daquilo que aparece na
tela, que saiba conscientemente que esta diante de uma imagem, de um reflexo, de um
espectaculo” (MARTIN, 1990, p. 35-36).

A saber, ainda que a imagem seja capaz de reproduzir fielmente os eventos
filmados pela cdmera, esta ndo é capaz de fornecer por si propria qualquer indicio no
que diz respeito a significacdo profunda destes acontecimentos. Deste modo, ainda que
a imagem seja capaz de afirmar unicamente a materialidade do fato bruto que reproduz,
ela ndo nos concede a sua significagdo. Conforme Martin (1990), a imagem, por si
mesma, mostra e ndo demonstra, ja que esta permeada de ambiguidade no que concerne

0 seu sentido, de polivaléncia significativa.

Para além da definicdo dos caracteres gerais da imagem, ja explanados acima, se
faz necessario observar algumas modalidades da sua criacdo, isto é, o papel da camara
na sua funcdo de responsavel ativa no que diz respeito ao registro da realidade material
e de concepcéo da realidade filmica. Dessa maneira, serdo explorados alguns conceitos
primordiais para o referido trabalho. Dentre eles, merecem estaque: plano,

enquadramento, travelling e a narragéo.

15 “Sob a perspectiva de Edgar Morin (1970): “(...) 0 cinema, a0 mesmo tempo que é magico, é
estético e, a0 mesmo tempo que ¢ estético, ¢ afectivo”. (...) Assim a “(...) atitude estética define-
se exactamente pela conjuncédo ao saber racional e da participacao subjectiva... O irreal magico-
afectivo é absorvido na prdpria realidade perceptiva irrealizada na visdo estética” (MORIN,
1970, p. 161-162).
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Martin se reporta a Alexandre Astruc para ilustrar que: “A histéria da técnica
cinematogréfica pode ser considerada no seu conjunto como a historia da libertacdo da
camara” (ASTRUC, 1947, n°. 101). Dado que a emancipacéo da camera®® retratada por
Astruc (1947) é de basilar importancia para a historia do cinema, uma vez que por um
longo periodo, a camera se manteve de modo fixo, tendo como pressuposto uma
imobilidade que correspondia ao ponto de vista do expectador (MARTIN, 1990). Em

suas palavras:

(...) <Smith>, escreveu Sadoul, completou uma evolucéo decisiva no
cinema. Superou a éptica de Edison, que € a do zootrépio ou do teatro
de marionetas, a de Lumiére, que é a do fotografo amador animado
uma das suas provas, a de Méliés, que é a do espectador da plateia. A
camara tornou-se mdvel como o olho humano, como o olho do
espectador ou como o olho do heréi do filme. A cdmara é entdo uma
criatura em movimento, activa, uma personagem do drama. O
realizador impde os diversos pontos de vista a espectador (MARTIN,
1990, p. 38).

A partir do respectivo momento, a camera passou a se conceber como um
aparelho flexivel de registro, haja vista que deixou de ser unicamente um mecanismo de
registro objetivo dos acontecimentos e passou a se configurar, paulatinamente, como
sua testemunha ativa e intérprete.

Esta camara -actor que é considerada como sendo <eu>, para mim, €,
com efeito, <o outro>: mais precisamente, eu ndo me apercebo do que
se passa na tela como sendo eu essa camara -testemunha, mas
apercebo como um dado objetivo aquilo que se supde ser a percepcao
da camara. N&o sou eu que recebo o murro dirigido a camara:
apercebo-me apenas da imagem que me é dada pelo realizador como
correspondendo a sensagdo da cadmara-actor nesse momento. (...) O

efeito subjectivo pretendido pelo cineasta ndo é, portanto, atingido:
recuso-me a crer que sou cdmara —actor (MARTIN, 1990, p. 42-43).

A saber, 0 movimento da cdmara pode representar um substituto para o préprio
movimento e percepcdo do sujeito, a partir de um plano subjetivo, por exemplo. De
forma a induzir o espectador a aproximar-se ou afastar-se dos objetos ou ainda permitir

categorias de percepcdo impraticaveis para o ser humano, como um movimento de

16 “A emancipag¢do da cAmera, de fato, teve uma extrema importancia na histéria do cinema. Seu
nascimento enquanto arte data do dia em que os diretores tiveram a ideia de deslocar o aparelho
de filmagem ao longo de uma mesma cena: as mudancas de planos, de que os movimentos de
camera constituem apenas um caso particular (percebe-se, alias, que na base de toda mudanca
de plano ha um movimento de cadmera, efetivo ou virtual), estavam inventadas, e com isso a
montagem, fundamento da arte cinematografica” (MARTIN, 1990, p. 35).
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deslocamento em direcdo ou por intermédio de alturas elevadas, bem como no interior
de objetos (NOGUEIRA, 2010).

Assim, a representacdo perante a camera, requer atencdo, dado que existem
inimeros fatores que criam e condicionam a expressividade da propria imagem. Dentre
0S quais: o0 enquadramento, os tipos de planos, os angulos de filmagem e 0s movimentos

da camera, conforme ja mencionado.

Sobre o enquadramento, Martin, denota que este corresponde a composi¢cdo do
conteddo da imagem, isto é, a forma pela qual o realizador estabelece o fragmento de
realidade que apresenta a objetiva e que obtera de forma similar na tela. De tal modo
que, constitui-se como 0 aspecto elementar da atuacdo criadora da camara no registro
que se utiliza da realidade exterior para transforma-la em matéria artistica. Trata-se,
portanto, da constituicdo do contetdo da imagem, ou seja, da forma como o realizador
projeta e, por ventura, institui o fragmento da realidade que exp8e a objetiva, e que de
fato se reencontrara de maneira idéntica na tela (MARTIN, 1990).

Dessa forma, o enquadramento compreende o estagio: “(...) elementar do
trabalho criador do cinema” (MARTIN, 1990, p. 44), haja vista que detém um notavel
valor  dramatico  atribuido a imagem  filmica.  Trata-se,  portanto,
da composicao da imagem, como 0s sujeitos e objetos estdo dispostos diante a camera,
de forma a construir um determinado significado. Tal fato decorrera do modo como o
idealizador do filme buscara organizar tais componentes na objetiva e a maneira sobre a
qual serdo observados na tela (MELLO; ARAUJO NETO, 2017).

No que concerne aos planost’ Martin (1990), advoga que a grandeza do plano é
demarcada pela extensdo entre a camera e o0 assunto, bem como pela distancia focal da
objetiva utilizada. E dentre suas classificagdes, podemos destacar o primeiro plano e o
plano geral ou grande plano, por disporem em maior parte de um significado

psicolégico imprescindivel.

17 Sob a perspectiva de Marcel Martin: “A escolha de cada plano ¢ condicionada pela necessaria
clareza da narragdo: deve existir uma adequacéo entre a dimensdo do plano e o seu contetido
material, por um lado (o plano é tanto maior ou aproximado quanto menos coisas nele houver
para ver), e 0 seu contelldo dramatico, por outro lado (o plano é tanto maior quanto a sua
contribuigdo dramética ou a sua significacdo ideoldgica forem grandes). Assinalemos que a
dimenséo do plano determina geralmente a sua duragéo, sendo esta condicionada pela obrigacao
de deixar o espectador o tempo necessario para compreender o conteudo do plano” (MARTIN,
1990, p. 47).
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O plano geral, de acordo com Martin (1990), é geralmente 0 mais longo no que
concerne ao grande plano. E é partir dele que ocorre 0 movimento que; “(...) reintegra o
homem no mundo, faz dele presa das coisas, o ‘objetivo’.” (MARTIN, 1990, p. 48-49).
Para tanto, o primeiro plano configura-se como um olhar mais proximo dos
personagens, € uma forma de sondar seus sentimentos e pensamentos, conforme Martin
¢: “(...) amais valida tentativa do cinema anterior” (MARTIN, 1990, p. 49).

Ainda sobre o primeiro plano, é imprescindivel evidenciar que neste a camera se
dispde ainda mais proxima do objeto, com o intuito de nos proporcionar uma riqueza de
detalhes. Tal fato propicia que 0 expectador seja capaz de visualizar uma parte
especifica do corpo do personagem ou de um objeto, fato que corrobora para uma carga

mais intensa da funcdo dramaética.

Ja o grande plano, na concepc¢édo de Martin (1990), corresponde uma apropriacdo
no campo da consciéncia, a uma articulagdo mental consideravel, a uma forma de
pensar obsessiva. Sendo o resultado natural do travelling®® para frente, que geralmente
contribui para valorizar e reforcar o peso dramatico que o préprio grande plano constitui
(MARTIN, 1990). Dado que, através do travelling, o movimento da camera pode nos
apresentar um cenario ou ambiente de relevancia para a trama, haja vista que ao

movimentar-se, busca reforgar os sentidos pretendidos na cena.

De acordo com o referido autor, ha trés tipos de travelling. Um deles é o
vertical, de raro uso e detém, sobretudo, a funcdo de acompanhar um personagem em
movimento. Nele o eixo Optico da cdmara é vertical. No caso do travelling para frente, a
camara assemelha-se a uma queda livre, com o intuito de exprimir o0 ponto de vista
subjetivo de um personagem que cai no vazio. Deste modo assume, portanto, um
movimento mais natural, na medida em que a camera corresponde a direcdo do olhar a

partir de um centro de interesse. J& o travelling para tras € comparado a um efeito de

18 <O travelling consiste no deslocamento da camera, para frente ou para trds, mantendo-se
constante o angulo entre o eixo Optico e a trajetdria de deslocamento” (MELLO; ARAUJO
NETO, 2017, p. 152). Assim: “O efeito do travelling é muito poderoso, pois coloca o espectador
dentro do espago narrativo. Enfim, o travelling admite qualquer tipo de variagdo: lateral em
relacdo ao objeto focado pela cdmera, de aproximacdo, de afastamento, circular, vertical (como
0 que mostra um personagem detalhadamente dos pés a cabeca)” (SEPAC, 2007, p. 32-33).
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plano em picado'®, exprimindo aniquilamento moral do personagem. E por fim, o

travelling lateral, tem como principal caracteristica o papel descritivo (MARTIN, 1990).

Destarte, 0os entendimentos dos planos e enquadramentos que incidem na
linguagem cinematografica tem uma funcéo dentro da narrativa. A disposi¢do da camera
e a profundidade de campo que operam nos planos servem para apresentar, ambientar,
aproximar ou até mesmo afastar os objetos ou personagens. Todavia, outro fator que
pode modificar a significacdo do trabalho € o angulo da filmagem, que podera atribuir a
impressdo de superioridade ou exaltagdo ao personagem ou inferioriza-lo. De modo a

transmitir pontos de vista subjetivos e objetivos, que podem intervir no outro.

O ato em que a camera foca o individuo de cima para baixo, denomina-
se plongée, que de modo geral, produz um efeito que tende a minimizar o individuo, na
tentativa de: ““(...) esmaga-lo moralmente, abaixando-o ao nivel do solo, fazendo dele
um joguete da fatalidade” (MARTIN, 1990, p. 44). Por outro lado, no contre-plongée, o
foco no individuo ocorre de baixo para cima, com a finalidade de transmitir um efeito
de superioridade: “(...) de exaltacdo e de triunfo, pois engrandece os individuos e tende
a enaltecé-los, destacando-os assim sobre o céu até aureold-los de nuvem negra”
(MARTIN, 1990, p. 44).

Para além dos posicionamentos da cdmera, hd também os movimentos, que
correspondem ao ato de acompanhar personagens, descrever um espaco, realcar objetos
OU pessoas Na cena, expressar a perspectiva de um personagem, dentre outros. Deste
modo, 0s respectivos movimentos podem descrever e, por conseguinte, dramatizar a
cena. A despeito de tal fato, Martin (1990), almeja distinguir trés tipos de movimentos,

sendo eles: travelling, jA mencionado, a panoramica e a trajetoria.

A panordmica corresponde ao movimento de rotagdo, que em torno do préprio
eixo e assimilado sob um olhar, é permeada por expressdes descritivas, expressivas ou

draméticas. De acordo com Luis Nogueira (2010), a panoramica®® corresponde ao

% De acordo com Marcel Martin, o plano em picado corresponde a uma: “(...) (filmagem de
cima para baixo) tem tendéncia para tornar o individuo ainda menor, (...) fazendo dele um
objecto levado por uma espécie de determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do
destino” (MARTIN, 1990, p. 51).

20 “A panoramica (...) permite, (...) indicar uma mudanga ou uma transformagdo sUbita, ligando
repentinamente objectos ou assuntos presentes na propria cena ou fazendo a transicdo para
outras cenas (hoje em dia, gracas aos modernos processos de montagem, ha muitos efeitos
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movimento mais simples, na medida em que a cAmara gira sobre os eixos horizontal ou
vertical, porém sem se deslocar, de modo a mover apenas a parte superior da cdmara, ao

contrario do que acontece no travelling.

Na modalidade horizontal, a cabeca da cAmera pode girar até 360°, cobrindo
assim todo o horizonte da visdo, de modo que a panoramica permite um rastreio
horizontal do ambiente. J& na modalidade vertical, a cAmara gira sobre 0 seu eixo
horizontal e oferece a probabilidade de um espaco ou objeto entre o fundo e o topo.
Assim, o travelling e a panoramica se tornaram, desde muito cedo, recursos
cinematogréficos recorrentes (NOGUEIRA, 2010).

J& a trajetoria, de acordo com Martin (1990), corresponde a combinagdo das
duas técnicas anteriores. Sendo um movimento raro e, por conseguinte, pouco natural
para ser integrado na narrativa, caso se mantenha genuinamente descritivo. Assim,
quando inserida no inicio do filme, apresenta a funcdo de introduzir o espectador no

mundo que descreve com maior ou menor persisténcia.

A respectiva analise sobre o papel criador da camera de filmar, constitui um
estudo pratico da imagem compreendida como o elemento de basilar importancia para a
linguagem cinematogréafica. Nas palavras de Martin:

Pbe em relevo a evolugdo progressiva da imagem, indo do estatico ao
dindmico. As etapas sucessivas da descoberta dos processos de
expressao filmicos correspondem naturalmente a uma libertacdo, cada
vez mais forte, dos entraves da Optica teatral e a instauracdo de uma

visdo cada vez mais especificamente cinematografica (MARTIN,
1990, p. 69).

Nesse sentido, 0 autor assinala que € possivel falar sobre uma estrutura plastica
da imagem, conceito estatico ao passo que a imagem se simula, de inicio, com um
quadro ou uma gravura de uma estrutura dindmica. Tendo em vista que observamos um
estimulo progressivo dos pontos de vista, tais como: os angulos ndo habituais,
movimentos de camera, grandes planos e profundidade de campo. Assim, para
introduzir o conceito de montagem, o respectivo autor reforca que jamais poderemos
esquecer que a imagem nédo corresponde a um fim em si mesmo, dado que se coloca

impreterivelmente em uma continuidade (MARTIN, 1990).

derivados deste dispositivo) é outro dos movimentos de cdmara mais incisivos” (NOGUEIRA,
2010, p. 88-89).
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A montagem é uma diligéncia fundamental da linguagem cinematografica, e
propor a sua definicdo ndo compreende uma tarefa fécil, pois ainda permanece um
campo de implica¢Bes semanticas e estilisticas em aberto em constante renovacéo, tanto
morfologicas como tedricas. Baseado neste principio, Nogueira descreve que:

A montagem ¢, (...) a organizacdo discursiva de acontecimentos ou
ideias através da escolha e combinacdo dos planos, tendo em vista
determinados propdsitos e efeitos discursivos, sejam eles retoricos,
dramaéticos, éticos ou estéticos. Trata-se, pois, de dar as imagens, ao
juntd-las, um significado que isoladamente ndo possuem. Ou seja:
através da montagem, o resultado da unido das partes excede a sua
simples soma — ela ajuda a perceber ou constituir o texto filmico,
portanto, como um sistema. A montagem consiste, entdo, na criacdo
de relagbes de um plano com os seguintes e/ou o0s anteriores, seja de
que tipo for essa relagdo — de coordenacdo, de contraste, de
contiguidade, de oposicdo, de semelhanga, de implicacdo, de
continuidade, por exemplo —, criando diversas modalidades de

sentido: metéaforas, sinédoques, repeti¢des, hipérboles, elipses, entre
outras (NOGUEIRA, 2010, p. 94-95).

A saber, a eficacia da montagem pode ser apreendida pelo fato de que o
individuo seja capaz de estabelecer mentalmente uma visdo global do que vislumbra, de
modo que a sucessdo dos planos nos pareca natural, pois 0s cortes passam
despercebidos. A partir deste proposito, uma montagem bem realizada nos
proporcionara uma representacdo do conjunto, de modo que o expectador tera a ilusdo
da percepcéo do real. Para tanto, a montagem para além de construir o discurso filmico
e consolidar a sua logica, também consente: “(...) lidar com a heterogeneidade das
matérias, suportes, formas, tradigdes, géneros, conceitos” (NOGUEIRA, 2010, p. 100),
dentre tantos outros conceitos utilizados pela linguagem cinematogréfica.

Ademais, importa salientar a defini¢do de duas das modalidades fundamentais da
montagem propostas por Martin, haja vista que sdo cruciais no que diz respeito a
compreensdo da organizacdo discursiva da narrativa. Sendo elas: a montagem alternada
e a montagem paralela. Em sintese, podemos caracteriza-las da seguinte forma: a
primeira obtém a sua especificidade da simultaneidade temporal de duas agfes, ja a
segunda, dispensa a simultaneidade temporal para inserir em destaque determinada

forma de aproximacéo tematica ou simbdlica que determina a unido de duas imagens.

Marcel Martin (1990), também busca analisar os elementos materiais que

participam na criacdo da imagem e do universo filmico. Tais materiais s&o denominados
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de ndo especificos?, uma vez que ndo pertence propriamente a arte cinematografica,
sendo, portanto, também utilizado por outras areas, tal como a pintura e o teatro.
Todavia, o primeiro elemento discutido por Martin em sua obra € a iluminagdo, que
representa um fator decisivo no que concerne a criacdo da expressividade da imagem.
Para Martin, embora a iluminacdo seja fundamental, a sua importancia ainda é
desconhecida, tendo em vista que o seu papel ndo se impde abertamente aos olhos do

expectador inexperiente.

Sobre a finalidade da luz, Nogueira (2010), descreve que se faz necesséario
ressaltar caracteristicas distintas, como por exemplo, a sua fonte, a sua forma e a sua
escala. Tais aspectos sdo fundamentais para se criar um plano cinematografico. No que
concerne a fonte da luz, pode-se afirmar que em sua variante natural, ela se aproxima de
um regime de visibilidade realista do mundo. O contrario ocorre na luz artificial, dado

gue esta permite um tratamento plastico da imagem mais definido e artificial.

Quanto a forma, a iluminagdo dirigida para além de direcionar a atengdo, busca
hierarquizar o olhar do espectador no que diz respeito a certos elementos ou aspectos de
um objeto. Ja a iluminacdo difusa proporciona uma maior liberdade ao olhar, ao passo
que a luz se espalha de modo visivelmente homogéneo pelos distintos elementos, sem

que nenhum obtenha, através da iluminacdo, uma relevancia especifica ou contraste.

Assim, ler a imagem, compreende efetuar um trajeto guiado pela luz e,
sobretudo, pela quantidade e escala da luz. De tal modo que, as zonas claras geralmente
prevalecem na atencdo do espectador e as areas escuras, por sua vez, tendem a instituir
um determinado efeito de distanciamento. Deste modo, por intermédio do jogo de luz e
sombra, é possivel determinar a espacialidade dos objetos, sua importancia dramatica

bem como a caracterizacao da personagem (NOGUEIRA, 2010).

Outro elemento de basilar importancia na linguagem cinematografica é o

figurino??, cuja utilizacio ndo difere do teatro. Para Lotte Eisner:

2L «(...) participam da criagdo da imagem e do universo que aparecem na tela, mas ndo
pertencem exclusivamente a arte cinematografica porque sdo utilizados por outras artes como o
teatro e a pintura” (CRUZ, 2007, p. 39).

22 De acordo com Rita Bustamante: “O figurino é mais do que um simples traje, mais que uma
roupa, pois ele possui uma bagagem, um repertério, um conjunto de mensagens implicitas
visiveis e que ndo ultrapassa o limite sobre todo o panorama do espetaculo, além de possuir
fungdes especificas dentro do contexto e perante o publico” (BUSTAMANTE, 2008, p. 43).
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Num filme, o trajo nunca é um elemento artistico isolado. Deve ser
considerado em relacdo com um determinado tipo de realizacdo, a que
pode acrescentar ou diminuir o efeito. Destacar-se-4 do fundo dos
diferentes cendrios para valorizar gestos ou atitudes das personagens,
segundo as suas aparéncias e suas expressdes. Significara qualquer
coisa, por harmonia ou contraste, no agrupamento dos actores e no
conjunto de um plano. Por fim, consoante a iluminacgdo, podera ser
modelado ou sublinhado pela luz ou neutralizado pelas sombras
(EISNER apud MARTIN, 1990, p. 76).

Deste modo, o figurino auxilia a narrativa, ao passo que almeja: “(...) ajudar a
diferenciar (ou tornar semelhante) os personagens, e ajuda a identificar em que
arquétipo (ou em que cliché) o personagem se encaixa” (COSTA, 2002, p. 40).
Portanto, esta intimamente ligado a probabilidade da narracdo e assim como as demais
roupas encontra-se em contato com o corpo, funcionando como uma espécie de couraca

ou cobertura, que concebe a obra tudo o que é inferido a ele.

Tomando como referéncia a classificagdo adotada por Marcel Martin, os
figurinos podem ser classificados em trés categorias. Sendo elas: 1 — Figurinos realistas,
abarcando todos os figurinos que retratam as vestimentas do periodo abarcado no filme;
2- Para-realistas, compreende a inspiracdo do figurinista sobre a moda da época, de
modo a prevalecer a preocupacdo com a beleza e o estilo; 3- Simbdlicos, ndo ha a
preocupacdo com a exatiddo historica, de tal modo que o figurino tem a finalidade de

traduzir os caracteres, 0s estados da alma e os tipos sociais.

Assim posto, o figurino é um elemento de notavel importancia na construgdo de
uma encenacdo, e deve ser, portanto, cuidadosamente trabalhado e explorado, pois
detém a capacidade de se comunicar sem uma fala, isto é, o traje que o ator traz em
cima de si, diz o que ele é de tal forma que caracteriza um personagem. Para tal, todos
o0s elementos da encenacgdo devem estar em harmonia e consonancia com o figurino e

com as acdes dos personagens em cena (LINKE, 2013).

O cenédrio também integra a categoria de elementos ndo especificos
contemplados na andlise de Martin (1990). E pode tanto ser exterior quanto interior,
assim como real, ou seja, ja existir antes da filmagem, ou ser construido em estudio.
Martin (1990) define trés concepcbes gerais para 0 cenario. Sendo elas: Realista, na
qual “(...) ndo tem outra implicacdo a ndo ser a sua propria materialidade, significando
apenas aquilo que ¢” (MARTIN, 1990, p. 79); impressionista, sobre o qual condiciona e

reflete o estado de alma dos personagens, para tanto detém uma dominante psicologica;
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e, por fim, expressionista que “(...) é criado quase sempre artificialmente para sugerir
uma impressdo plastica convergente com a dominante psicologica da acgdo” (MARTIN,
1990, p. 80).

Por conseguinte, os cenarios podem ser elaborados por necessidade historica,
mas, sobretudo, com uma finalidade simbdlica, impregnando em si uma inquietacao
com a estilizacdo e significacdo. Outro elemento ressaltado por Martin (1990) é a cor
que provoca sensagdes e interpretacdes nos espectadores, pois esta é capaz de cumprir
diversas funcdes discursivas em uma imagem. Dentre as quais, merecem destaque: “(...)
a criacao da tonalidade emocional de um espaco, a atmosfera dramatica de uma accéo, a
caracterizacdo de uma personagem ou a definicdo da identidade visual de um filme”

(NOGUEIRA, 2010, p. 65).

Para tanto, compreender como a cor funciona no ambito cinematografico é um
fator primordial, haja vista que dispde de simbolismos intensos, além de imprimir
sentimentos: “A cor é uma relag@o entre o objeto e o estado psicoldgico do observador,
no sentido em que ambos se sugestionam reciprocamente” (MARTIN, 1990, p. 87).
Dado que, as suas escolhas e diferenciagdes interferem na maneira como as imagens
serdo recebidas.

Deste modo, podemos distinguir entre cores frias e quentes, proximas
e distantes, suaves e fortes. Assim, as cores frias, como o azul ou o
verde, por exemplo, tendem a criar um distanciamento afectivo por
parte do espectador. As cores quentes, como o vermelho ou o amarelo,
tendem a causar um impacto cromético imediato sobre o espectador.
As cores suaves tendem a sugerir serenidade (NOGUEIRA, 2010, p.
65).

Com efeito, a cor situa-se para além do aspecto estético, pois possui significados
que estdo para além da visdo, puramente, superficial dos eventos. Assim, é capaz de
influenciar tanto as atitudes como o ambiente de modo geral. Martin descreve que para
Michelangelo Antonioni: “(...) a cor é uma relacdo entre o objeto e o estado psicoldgico
do observador, no sentido em que ambos se sugestionam reciprocamente” (MARTIN,
1990, p. 87). Ademais, a cor, se une ao uso da luz para imprimir um carater de maior
realismo na cena e ainda dispde de significados culturais, de tal modo que pode

comunicar valores distintos conforme a compreens@o de mundo de cada individuo.

O dltimo elemento néo especifico ressaltado por Martin (1990), € o desempenho

dos atores, haja vista que o fascinio exercido pelo cinema é compreendido através da
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possibilidade que ele proporciona ao expectador de se identificar com 0s personagens
através dos atores. Entretanto: “(...) 0 que faz o prestigio do grande actor, (...) é o facto
de ele conseguir impor a sua personalidade as suas personagens, continuando a ser ele
proprio nas mais diversas personificagdes” (MARTIN, 1990, p. 92). Assim, no cinema a
prépria cAmera se encarrega de evidenciar a melhor expressao para a cena, revelando-a

sob o melhor angulo em primeiro plano.

A partir dessa introducdo a linguagem cinematografica torna-se possivel a
andlise das imagens filmicas de Godard, bem como para pensar a multiplicidade
temporal da relacdo entre historia e cinema. Em outras palavras, ndo é possivel
compreender as montagens-tempo do cineasta sem nocdo alguma da linguagem do
cinema. Seria 0 mesmo que escrever sobre conceitos que ndo se sabe ao certo o

significado.

Para tanto, os termos técnicos, os conceitos e as praticas do cinema estdo
permeados por linguagem cinematogréfica. E essa mesma linguagem nos ajuda a
entender a forma de escrita cinematografica de Godard, isto é, a mensagem pela qual o
cineasta procurava transmitir em seus filmes. Uma vez que a montagem esta no centro
dessa linguagem e pratica cinematografica. Portanto, essa introducdo a linguagem
cinematogréfica nos permite ir adiante com nossa analise acerca das montagens-tempo,

como veremos a seguir com as elipses temporais no cinema.

1.3. AS ELIPSES TEMPORAIS NO CINEMA

A elipse® assume um papel primordial sendo indispensavel, a diversidade

cinematogréafica, em virtude da sua competéncia de compressdo de tempo. Jacques

23 De acordo com Barichello (2010), na lingua portuguesa, a elipse se traduz enquanto ““(...) uma
figura de linguagem que ocorre quando se suprime uma palavra que é facilmente subentendida
pelo contexto ou pela estrutura gramatical da frase”. Ja no que concerne ao ambito matematico a
“(...) elipse é lugar geométrico dos pontos cuja soma das distdncias a outros dois pontos
(chamados focos) é constante (...). Essa definicdo é comparada com a definicdo de
circunferéncia e essa comparagdo é pertinente, pois se tomarmos os dois focos como sendo o
mesmo ponto, a elipse resultante é uma circunferéncia. Também é mencionado o fato de a elipse
ser uma curva conica, ou seja, uma curva que pode ser obtida através de um corte especifico em
um cone. As outras duas conicas sdo as parabolas e as hipérboles” (BARICHELLO, 2010, p. 3-
4).
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Feyder afirma que “(...) o cinema ¢ a arte da elipse” (MARTIN, 1990, p. 95). E, sua
funcdo consiste em suprimir acontecimentos ou partes destes acontecimentos que
integram a narrativa na busca de enfatizar outros. Sendo que através do seu uso, 0
cineasta pode acelerar o ritmo, ousa-lo, de tal maneira que a cena seja capaz de reservar
algumas surpresas ao espectador, e pode aparecer em centenas de formas diferentes, de

maneira a criar um espaco indeterminado e criativo para o espectador possa explorar.

Para Martin (1990), a descoberta da elipse concebe um passo de basilar
importancia para o processo da linguagem cinematogréfica. E de acordo com a sua
concepcao, o exemplo mais antigo de que se recorda: “(...) estd num filme dinamarqués
de 1911: uma trapezista ciumenta causa a morte de seu parceiro infiel ndo o segurando
durante um salto, mas tudo o que vemos do drama ¢é o trapézio a se balangar vazio”

(MARTIN, 1990, p. 96).

Assim, a partir do exemplo citado por Martin, percebemos que o corte da cena
em que o parceiro infiel da trapezista despenca foi uma estratégia utilizada pelo diretor,
com o intuito de atribuir velocidade a narrativa ao passo que almeja impactar e despertar
o0 interesse do expectador. Assim, a elipse utilizada no exemplo acima, sustenta e evita
uma ruptura da significagdo, de modo a transmitir cargas significativas expressivas,
simbdlicas e dramaticas, ou seja, detém a capacidade de evocacdo através de meias

palavras.

Todavia, de acordo com Nogueira (2010), a elipse pode ser igualmente
empregada como recurso discursivo em si mesmo, com a finalidade de criar perturbacéo
no espectador, obrigando este a um empenho redobrado na descodificagdo do filme, de
modo a chamar a atencdo para a sua propria existéncia. Igualmente, a narrativa
cinematogréafica possui inimeros tipos de elipses e neste subtopico buscaremos destacar

as elipses expressivas, elipses de estrutura e elipses de conteldo.

Para, Martin (1990), as elipses expressivas recebem essa denominagdo “(...)
porque visam um efeito dramatico ou sdo geralmente acompanhadas de um significado
simbolico” (MARTIN, 1990, p. 97). As elipses de estrutura possuem a funcao de
desenvolver um tom dramatico e suspense na cena, cujo objetivo € suscitar um
sentimento de aflicdo e suspense no espectador. J4, as elipses de conteudo séo geradas
qguando os tabus sociais ndo permitem que determinadas cenas sejam explicitas para o

espectador.
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Para tanto, as cenas sdo sugeridas ou substituidas de multiplas maneiras para que
0 espectador possa compreender 0 exato sentido da obra cinematografica. De acordo
com Martin: “(...) é possivel também substituir o acontecimento pela sua sombra ou
pelo o seu reflexo, permanecendo invisivel, mas de maneira indireta, e o carater

secundario da representacao atenua a sua violéncia realista” (MARTIN, 1990, p. 101).

Na concepcdo do autor, a elipse ndo deve, sobretudo, “castrar’, mas “desbastar”.
Haja vista que, a sua competéncia ndo € extinguir os tempos fracos e as ocasifes vazias,
mas, sobretudo, sugerir o sélido e o pleno, de modo a deixar de lado o que o
pensamento do espectador consegue preencher sem dificuldade. Tal fato denota que, um
dos principios do cinema é sugerir, considerando que a linguagem cinematografica

também pode ser considerada como a arte da elipse.

No ambito da linguagem cinematogréafica, conforme apontado anteriormente,
pode-se identificar inUmeros conceitos que, juntos, formam o todo do filme. Deste
modo, 0 modo como as cenas sdo0 montadas, a intervengdo da trilha sonora em dado
momento, a focalizacdo e os movimentos de camera sdo determinados aspectos que o
cineasta deve ponderar ao planejar sua obra. Abordaremos aqui, portanto, uma das
questdes cruciais a serem analisadas na elaboracdo de um filme: a temporalidade, que se
traduz enquanto um fundamento de grande importancia no plano cinematografico,
sendo, portanto, um fator determinante da composicdo da imagem.

O tempo é, com efeito, uma forga irresistivel, pelo menos o tempo
objetivo e cientifico. Mas 0 mesmo ndo sucede para 0 homem quando
<ele interroga a sua percepgdo interior, cujas informac@es confusas,
diversas e contraditorias, permanecem irredutiveis a uma medida
comum exacta. Muitas vezes parece até que a propria duragdo ndo
existe, num espirito absorvido pelo presente... A inconstancia, a vaga
do tempo vivido provém de que a duracdo do eu é entendida num

sentido interior complexo, obtuso, impreciso: a cinestesia (MARTIN,
1990, p. 261).

A passagem do tempo no cinema pode ser percebida na utilizacdo de inumeros
recursos discursivos, técnicos e estéticos. E de acordo com Carlos Gerbase: “(...) nem
todos os filmes contam historias de forma explicita. O cinema contemporaneo as vezes
faz um esforgo enorme para esconder a historia, ou transforma-la em algo tdo ténue que
mal podemos percebé-la” (GERBASE, 2012, p. 23).

Béla Balazs, citada por Martin (1990), denota que o cinema aborda uma tripla

nogdo de tempo, dentre as quais: o tempo da projecc¢ao (duracao do filme), o tempo da
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accao (duracéo da historia contada) e o tempo da percep¢ao (duracao intuitiva sentida
pelo expectador). Deste modo, a partir da linguagem cinematografica, 0 homem passou
a dispor de um elemento capaz de dominar o tempo, uma vez que a camera pode tanto

acelerar como inverter e retardar o movimento, isto é, o tempo.

O tempo na esfera cinematografica pode ser percebido através de inimeros
componentes, como por exemplo, o cenario, o figurino, a fotografia e a trilha sonora,
tais elementos ajudam o espectador a se posicionar dentro um espago temporal da
historia narrada. Assim, o espetaculo compde um universo concreto e um mundo
possivel no qual se misturam todos os elementos visuais, sonoros e textuais da cena
(PAVIS, 2010).

Sobre 0os movimentos do tempo, Martin (1990), os classifica em acelerado, que
possui primeiramente um interesse cientifico e possibilita tornar visiveis os movimentos
excessivamente lentos, tal como o crescimento das plantas. O retardador admite
apreciar 0s movimentos demasiado rapidos sendo, portanto, imperceptiveis ao olho
desarmado. Todavia, no plano dramatico, o respectivo movimento pode atribuir uma
impressdo de forca ou de empenho continuo e intenso. Na concep¢do de Martin:

O retardador sugere (...) a intensidade excepcional do momento, a
felicidade ou a aflicdo: uma mulher penteia-se e a sua cabeleira parece

suavemente flutuar no ar, dando a imagem de uma tranquila felicidade
(MARTIN, 1990, p. 263).

A inversdo, por sua vez, foi comumente utilizada como fonte cdsmica. E por
fim, Martin classifica o tempo enquanto paragem, que compreende 0 movimento que
possibilita efeitos inusitados sobre a morte. Entretanto, para o referido autor a paragem
do tempo também conduz a um fracasso, dado que representar o tempo em vias de
parar, deixa evidente a propria realidade do desenrolar do tempo. Assim para que seja
possivel parar o tempo, se faz necessario que o expectador ja ndo possua consciéncia do
seu proprio escoamento, por outro lado, caso o tempo seja materializado por meio de
uma atenuacdo do movimento da imagem, este acaba por se impor de modo

proporcional a consciéncia (MARTIN, 1990).

Marcel Martin, também apresenta a distingdo do conceito de tempo em data e
duracdo. Sendo que a primeira pode se fazer indicar por multiplas formas, dentre as
quais: o calendario, os acontecimentos historicos, o traje dos personagens, entre outros.

Ja o termo duracdo, de acordo com o referido autor, tem maior destaque, uma vez que

50



pde em jogo processos propriamente filmicos. Para tanto, refere-se a duas concepcoes
distintas, pois em um primeiro momento, pode se referir ao escoamento do tempo,

enfatizar o tempo que incide e ainda acentuar uma fuga.

Entretanto, também pode sugerir uma duragdo indeterminada, ou seja, a extensdo
do periodo transcorrido ndo é determinada, pois, em um determinado momento, ndo
convém precisar o periodo transcorrido ou ainda exprimir a permanéncia do tempo. Para
tal, no plano cinematogréafico a maneira basilar para se exprimir a estagnacdo do tempo,
de modo n&o consciente reside, justamente, no uso de planos longos. Ademais, na
concepcao de Martin:

E se é verdade, como vimos, que 0 espaco e 0 tempo se encontram, no
cinema, intimamente ligados num continuun no interior do qual
evoluimos sem qualquer constrangimento, é normal, sendo o espaco
apresentado por blocos macigos (gragas a planos longos), que o tempo
se imponha a n6s também como uma tonalidade indivisivel, ou seja,

ndo como uma sequéncia de instantes, mas como uma duracdo
(MARTIN, 1990, p. 269).

Ademais, diante do presente contexto, a montagem compde 0 meio mais
especifico de expressdo da duracdo, de tal modo que a relacdo entre o plano-sequéncia
instaura uma sequéncia na relacdo entre 0 espaco e a duracdo, relacdo sobre a qual a
duracdo atua de modo determinante. Assim, pode se compreender que o ritmo da
montagem se encontra intimamente ligado a nocdo de tempo. Para tanto, nos interessa
realgar, no presente trabalho, a relacdo entre o “tempo real” e o “tempo filmico”, e
segundo Marcel Martin (1990), os respectivos tempos podem admitir quatro formas.
Sendo elas: o tempo condensado, o tempo respeitado, o tempo abolido e o tempo
desordenado.

O tempo condensado® compreende a forma mais usual com que a linguagem
cinematogréfica trata o tempo. Tendo em vista que acontece quando o tempo filmico é
inferior ao tempo real, sendo normalmente utilizado para suprimir partes de menor

relevancia para a historia, permitindo ao espectador preencher esses espacos de uma

24 Para Martin, o tempo respeitado ocorre da seguinte maneira: “(...) primeiramente a colocacéo
em evidencia de uma continuidade causal Gnica e linear no cruzamento das séries multiplas da
realidade corrente, depois, a supressdo dos tempos mortos da acgdo, quer dizer, dos que nédo
participam directa e utilmente na definigdo e no progresso da sequéncia dramatica. Dai resulta
esta condensacgdo da duracdo e esta impressao de plenitude vivida que se sente perante o filme,
plenitude essa que constitui um dos fatores de sua forga de encantamento. O tempo da accéo
filmica assim condensado é um dado especificamente estético” (MARTIN, 1990, p. 270-271).
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forma mais livre, pessoal e imaginativa. Para tanto, as regras de unidades de acdo e de
tempo permanecem perfeitamente validas e ndo deixam de ressaltar a sublimacéo que se
produz na memdria, sobretudo, em conveniéncia com os acontecimentos que nos dizem

respeito, ainda que as causas da respectiva selecdo procedam de modo inconsciente.

O tempo respeitado compreende o tempo filmico que respeita “(...)
integralmente o desenrolar do tempo, apresentado no ecra de uma accao cuja duracéo
era dada como idéntica a do filme em si mesmo” (MARTIN, 1990, p. 271). Para tanto, a
maneira de manter a correspondéncia do tempo real ao tempo filmico ocorre por

intermédio de plano de sequéncia, que pela auséncia do corte, ndo fraciona o tempo.

No caso do tempo abolido, ocorre quando ha a fusdo de duas temporalidades em
um mesmo espaco dramatico, como nos diz Martin, referindo-se a trés filmes?®, em que
esta aboligdo temporal permanece: “(..) pela forma audaciosa e realista como
materializam a fusdo de duas temporalidades num mesmo espaco dramatico, problema
que até entdo nao fora resolvido” (MARTIN, 1990, p. 275).

E por fim, ha o tempo desordenado, que se baseia na evocacao do passado ou no
flashback. Martin o considera enquanto o processo mais interessante de interpretacéo do
tempo, a partir do ponto de vista da narrativa filmica. Sendo deste modo, utilizado desde
muito cedo na linguagem cinematogréafica. Destarte, para Martin (1990), o cinema é
ubiquo, uma vez que sabe com maestria condensar o tempo e recriar a duracéo, de modo
a possibilitar que ele corra na corrente de nossa consciéncia individual. Portanto, o que
vemos na tela ¢ uma “reprodu¢@o” do real, do qual o realismo aparente ¢ dinamizado

pela visdo artistica do diretor.

1.4. O PENSAR COM IMAGENS

Ap0s breve introducgéo a linguagem cinematografica a partir de Marcel Martin,
lancemo-nos sobre a obra de Philippe Dubois?® (2004) Cinema, Video, Godard, a qual

% Sendo eles: Alf Sjoberg (1951) Froken Julie (Vertigem) [Filme]. Sweden: Sandrews
(MARTIN, 1990, p. 272).

26 “Philippe Dubois, tedrico da imagem e professor na Universidade Sorbonne Nouvelle - Paris
3, foi um dos primeiros autores a apresentar conceitos tedricos que pudessem guiar a leitura da
fotografia. O ato fotogréfico, seu livro mais conhecido no Brasil, originalmente publicado em
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procura apresentar que o cineasta Jean-Luc Godard?’, entre outras coisas, nos ensina a
pensar imagens para além da linguagem verbal e, porque ndo pensar com imagens?
Segundo Dubois, é exatamente esse 0 elemento novo que comega a aparecer na obra de
Godard e “marca a passagem a outra forma de escrita”. As mudangas de velocidade e
movimento de exibicdo das imagens, o congelamento dos movimentos que parecem
querer fazer as coisas passarem mais devagar, assinalam para uma melhor apreciacao e

interpretacdo dos elementos constitutivos da imagem (DUBOIS, 2004).

O cineasta francés Jean-Luc Godard inovou o cinema de sua época ao apresentar
0 que iremos chamar de “escrever com a camera”. Podemos evidenciar sua importancia
por meio de obras importantes a seu respeito e com relacdo ao que se segue no texto de
Dubois: “A meu ver, nenhum outro cineasta (a excegio talvez de Chris Marker?3, numa
via mais isolada e insular) problematizou com tanta insisténcia, profundidade e
diversidade a mutacdo das imagens” (DUBOIS, 2004, p. 13).

Podemos elencar alguns aspectos dessas problematizagdes realizadas por Godard
nos video-roteiros. De acordo com Dubois (2004), Godard produziu desde a década de
1979 video-roteiros, alguns bem conhecidos como Scénario du film Passion, feito apds
o filme. A maioria é de documentéarios que mostram Godard em seu momento de
producdo, pesquisa, questionamento e, principalmente, sofrimento que nos fazem
enxergar as particularidades de seu trabalho cotidiano, algo como as reflexes do

filésofo ou as notas do pesquisador.

1984 (traduzido em 1993), é uma referéncia na area e continua a ser reeditado. Ao lado de Sobre
a Fotografia, de Susan Sontag (1977), A Camera Clara, de Roland Barthes (1981), Filosofia da
Caixa Preta de Vilém Flusser (1983) e A llusdo Especular, de Arlindo Machado (1984), o livro
de Dubois abriu a possibilidade de uma leitura mais aprofundada da imagem fotografica para
toda uma geragdo de pesquisadores que trabalhavam com a fotografia no Brasil. Desde entéo,
Philippe Dubois tem se dedicado também & imagem em movimento (Cinema, video, Godard
(2004) foi outro livro seu traduzido), escrevendo também sobre cinema, mas principalmente
sobre a fusdo entre a imagem fixa e em movimento na arte contemporanea. Além de diversas
publicacGes sobre o tema, Dubois também atuou como curador de exposi¢cbes em cidades
diversas — no Brasil, realizou no CCBB do Rio de Janeiro a exposi¢do O efeito cinema na arte
contemporanea (2003)” (DOBAL, 2017, p. 259).

27 Jean-Luc Godard (1930) é um cineasta francés, um dos principais nomes da Nouvelle Vague
que revolucionou a forma de fazer e pensar cinema, no final da década de 50 e nos anos 60.
Godard nasceu em Paris, Franca, no dia 3 de dezembro de 1930. Filho de um médico que
chefiava uma clinica na Suica, e neto de banqueiro sui¢o, passou parte de sua infancia e
adolescéncia em Genebra. Licenciou-se em Etimologia na Universidade de Paris. (Fonte:
https://www.ebiografia.com/jean_luc_godard/)

28 Chris Marker foi um importante cineasta francés que viveu entre 1921 e 2012.
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De certa maneira, segundo Dubois (2004), os videos roteiros de Godard séo
meios de pesquisa. Eles assumem uma posi¢cdo metacritica, o0 que justifica a ocorréncia
de virem apods do filme, o que garante certa autonomia. 1sso explica o fato de serem
exibidos sozinhos em festivais de videos separados dos filmes correspondentes. Além
disso, € importante salientar a existéncia de videos godardianos totalmente
independentes que ndo correspondem a nenhum filme preciso, como é o caso de Soft
and Hard?®, ensaio intimista entre Jean-Luc Godard e Anne-Marie Miéville, a respeito
da possibilidade e o sentido de se produzir imagens e sons. Nas palavras de Dubois:

N&o preciso mais insistir, ja ficou claro que Godard sempre travou
relagdes privilegiadas e multiformes com o video, que este (sobretudo
de 1976 a 1978, em Six fois deux e France/tour/détour/deux/enfants)
constitui o lugar de passagem exclusivo (objeto transicional) entre seu
modernismo (estético e politico) dos anos 60 e 70 e seu maneirismo
“passional” dos anos 80, e constitui em seguida o lugar metacritico de

exposicao da sua “maneira” sob a forma do “roteiro” ou do “ensaio”
(DUBOQIS, 2004, p.81).

Dessa forma, Dubois, procura produzir prioritariamente um ensaio sobre o
cinema e, posteriormente, tenciona a reflexdo entre os limiares de cinema e video e, por
ultimo, aborda prioritariamente o video. Nesse sentido, o trabalho de Godard é
elucidado pelo autor em virtude de seus diversos ritmos e passagens®. E nesse contexto
que Dubois (2004) apresenta uma teoria das imagens, pois considera que o video pensa
0 que o0 cinema cria. Sendo que suas afirmacdes sdo decorrentes de uma parte de seu

texto que trata dos ensaios em videos de Jean-Luc Godard.

Com efeito, em alguns filmes, entre eles os de Godard, aparecem palavras nos
enunciados filmicos. Geralmente, a escrita pertence ao mesmo nivel narrativo que 0s
personagens, sendo que estes sdo na maioria das vezes, seus autores ou destinatarios.
Essa escrita filmica produz o que Dubois chama de filme-texto, isto €, um filme que

precisa ser lido e interpretado, assim como um texto. Em outras palavras, as imagens

29 O Soft and Hard traz a luz questdes relativas a imagens e linguagem, no cinema e na
televisdo, mas ndo necessariamente se propde a responder as perguntas. Soft and Hard é um dos
muitos projetos de video que Godard experimentou durante esse periodo de sua carreira. Ha
varias cenas importantes durante o Soft e Hard que se correlacionam diretamente com as
perguntas feitas sobre a TV em comparacgdo com o filme.

%0 Acreditamos que o cinema de Godard ¢, sobretudo, um “cinema de passagem”, pensando do
ponto de vista da mudanga ¢ do tempo. “Passagem”, ndo no sentido literal da palavra, mas no
sentido de constante transformacdo, um cinema reflexivo, que nos apresenta possibilidades de
pensar com imagens.
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sdo utilizadas como textos visuais. E a despeito desse tipo de caracteristica da producgéo

cinematogréfica, o autor indica que:
O ponto culminante destes textos na fronteira do enunciado e da
enunciacdo aparece evidentemente em A chinesa, ultimo filme deste
primeiro periodo. Podemos vé-lo em seu todo como um filme-texto,
um slogan transformado em filme, um filme a ler e escutar tanto
guanto (sendo mais) a ver (isto se tornara uns dos temas principais dos
filmes militantes que se seguirdo). Tudo esté reunido ali: os livros (o
livrinho vermelho, em centenas de exemplares em todas as
prateleiras), o quadro-negro onde se inscreve 0 programa das reunides
de trabalho, os slogans que cobrem todas as paredes do apartamento
(as paredes tém a palavra), as citagGes desviadas de todos os géneros
(propagandas, textos literarios, discursos jornalisticos ou politicos),
sem esquecer as modalidades orais da palavra sob todas as suas

formas (entrevistas, exposi¢es pedagogicas, dialogos de teatro,
manifestacGes reivindicativas etc.) (DUBOIS, 2004, p. 265).

Dessa forma, Dubois assinala que para a existéncia de um “cinema materialista”
(DUBOIS, 2004, p. 271), que procura, além de mostrar, dizer as coisas. E necessario
pensar a linguagem como matéria, pois as imagens servirdo para produzir linguagem, ou
texto-imagem. Assim, ndo se trata mais apenas de contar e representar, mas de apagar

para (re)escrever, de rasurar para (re)fazer.

Com efeito, os filmes politicos, bem como os aspectos politicos dos filmes de
Godard, sdo experiéncias singulares de um cinema escritural. 1sso significa que o texto
ndo esta no filme, nem mesmo na imagem, ou seja, € o proprio filme. Nas palavras do
autor: “E um cinema liberto de toda a sua (falsa) profundidade de representagio do
mundo, um cinema que olhamos do mesmo modo como percorremos um livro, viramos
uma péagina, ouvimos um discurso. Antes de ver, é preciso primeiro ler o texto-filme”
(DUBOIS, 2004, p. 271).

A vista disso, Dubois, salienta que os videos passaram a desempenhar uma
importancia capital nos trabalhos de Godard, uma vez que o cineasta descobre com o
video o tempo do “ao vivo”. Isto é, a possibilidade de manter uma relagdo em tempo
real com a representagao “se fazendo” (DUBOIS, 2004, p. 274). Em outras palavras, as
imagens e as palavras se desfazendo e refazendo sob seus proprios olhos e dos

expectadores por meio das manipulagdes imediatas da camera.

Nesse contexto, Godard produz certo dizer filmico, onde a imagem e a palavra
estdo diretamente associadas a enunciacdo. Assim posto, trabalhar com o video € estar

conectado “ao vivo” com o ato de inscri¢do, € ver o que se faz no momento em que 0

55



fazemos. E justamente nesse ponto que o video converge com o ato da escrita,
resultando em uma transposicdo audiovisual. O video enquanto dispositivo abstrato da
escrita, fazendo sua enunciacdo ao vivo por meio da imagem e da palavra. A esse
despeito, 0 autor assinala que:
Nos videos daqueles anos, as imagens e as palavras sdo entdo tratadas
como se tivessem 0 mesmo estatuto, sem diferenca de classe. Godard
manipula estas e aquelas unicamente para ensaiar “jogadas de
linguagem” (entendidas aqui como jogadas particulares no interior dos
jogos de linguagem de que falava Ludwig Wittgenstein). Para
desconstruir, experimentar, recomecar do zero. Para ver 0 que

acontece. Para pensar ndo em voz alta, mas “em olhar alto” (DUBOIS,
2004, p. 276).

Ademais, segundo Dubois, os video-roteiros do inicio dos anos 80 traduzem um
deslocamento em que a escrita nem precisa recorrer as palavras, pois ela esta
virtualmente integrada as imagens e aos sons. Dessa forma, com o video godardiano,
pensar, ver escutar e escrever se passa a constituir um dnico e mesmo gesto. Tal fato
resultou em uma trajetéria que foi se abrindo cada vez mais ao infinito e no qual o

préprio Godard tende a se apagar como sujeito (DUBOIS, 2004)

Diante do exposto, percebemos que Godard mergulha num profundo ser-
imagem, no qual o video, em sua maneira de ser, pensar e viver se tornou sua segunda
pele, seu segundo corpo. Nas palavras de Dubois:

No fundo, os filmes que Godard tem feito ¢ que sdo seus “pequenos
ensaios”, ao passo que o video no qual ele imerge totalmente com as
Historia(s) ja ndo é algo que ele meramente faz, pois se tornou aquilo
mesmo que ele é: um corpo de imagens, um pensamento de imagens,
uma escrita de imagens, um mundo de imagens. Um ser-imagem de
todas as coisas. E Godard tem repousado inteiramente nesta tensdo
entre fazer ainda (filmes, objetos circunscritos e identificados, que
servem de baliza) e ser completamente (um estado do olhar, uma

escrita do video-pensamento, um ser-imagem total) (DUBOIS, 2004,
p. 288).

O autor quer dizer que se trata de passar de uma forma de escrita a outra, uma
vez que ndao ha mais um sujeito Godard como criador ou “manipulador”. O que ha nele
€ uma grande consciéncia respectiva, uma caixa de ressonancia de todas as imagens do
mundo. Afinal, na concepcdo de Dubois (2004) ndo se trata mais tanto de escrever e
inventar quanto inscrever e repercutir. Desse modo, o video, ou se preferir, a nova

escrita é dispositivo do cinema e, portanto, a parte maldita.
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O video pensa 0 que o cinema cria. Retomando essa questdo do pensar com
imagens, voltamos nossos olhos novamente para Godard. No que tange a mutagédo das
imagens na obra desse cineasta e, tomando o campo da produgdo contemporanea em
que o cinema perdeu 0 monopdlio das imagens em movimento, certamente, podemos

afirmar que Godard tomou a dianteira.

Segundo Dubois (2004), nos anos 60, Godard juntamente com seus amigos da
Nouvelle Vague, havia questionado o cinema, embora de modo e com meios
estritamente cinematograficos. Experimentou novos sistemas de imagens e sons,
redefinindo as relacdes de representacdo com o0 espaco, 0 tempo, 0S COrpos e as
palavras. Tratava-se de um Godard ensaista. Ensaiar para ver, ndo isso ou aquilo, mas
ver somente se havia algo para ver. Sobre essa nova fase de Godard e seus ensaios, 0
autor assinala que:

A aparicdo e a integracdo imediata do video em seu trabalho, seu uso
sistematico e multiforme, esta vontade de se apropriar totalmente
deste suporte, até as maquinas instaladas “em sua casa” (desde a
primeira “base” de Sonimage, em Grenoble, em 1973, até o seu
estudio atual de Rolle, a beira do lago Léman), tudo isto mostra o
guanto o video se tornou para Godard um instrumento vital,

indispensavel e cotidiano: o lugar e 0 meio mesmos de sua relacdo
existencial com o cinema (DUBOIS, 2004, p. 289).

Ademais, na concepc¢do de Dubois (2004), o video ndo representa um simples
momento ou fase na vida de Godard. Sem davida, ele correspondeu a um periodo. Uma
espécie de mecanismo pelo qual Godard podia respirar imagens, pensar, lancar questdes

e tentar respondé-las, em suma, uma maneira de refletir o cinema.

Ademais, nos anos 80, Godard descobriu algo que o levaria a outra forma de
escrita: “as mudancas de velocidade”. Trata-se de cameras lentas sincopadas que
deixavam as cenas mais lentas como meio de passar mais devagar e poder ver e
compreender os processos do mundo. Isso afeta o corpo da imagem e, a decomposicao,
por conseguinte, parou de remeter a fotografia e se tornou inteira e especialmente

videogréfica.

Dubois (2004) salienta que, os videos de Godard sdo maquinas de experimentar
“jogos de linguagem”. Por meio do video ele pode arriscar figuras, ver o que resulta,
ajustar a cada vez, produzir em laboratério dados de imagens-pensamento que serdo

usados na criacdo de obras-filmes. Nesse sentido, para Godard, o video € o Unico
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disposito que lhe permite fazer suas jogadas diretamente com e nas imagens. Ademais,

0 autor indica que:
Isto explica também por que o “roteiro” pode as vezes vir depois do
filme: quando conectamos a imagem e 0 pensamento “em direto”,
estamos sempre no “roteiro”, seja antes do filme ( na concep¢ao), seja
durante as filmagens ou a montagem, seja até mesmo depois que 0
filme ja foi feito. O fundamental para Godard néo é ter feito um filme
(ou preparar um) no sentido classico, com as etapas separadas e
progressivas que conhecemos, mas € estar sempre fazendo um, esteja
ele filmando ou ndo, esteja ele montando ou ndo. Fazer um filme para
ele é algo extensivo e total, é ser e viver, é estar a todo instante
conectado as imagens, € ver e pensar a0 mesmo tempo (DUBOIS,
2004, p. 304).

Contudo, Dubois (2004, p. 312) assinala que Godard mergulhou com tudo no
ser-imagem. O video, portanto, assumiu um papel fundamental em seu processo
criativo. Ao passo que o video no qual ele se imerge com Histdria(s) do cinema nédo é
apenas algo que ele faz, pois se tornou aquilo que ele é: um corpo de imagens, um

pensamento de imagens, um mundo de imagens ou se preferir, um ser-imagem.

Adiante, com nossa reflexdo acerca da linguagem cinematografica e com a
premissa que pensamos com imagens, vislumbramos em Gilles Deleuze® (1925-1995)
um importante argumento para essa discussdo: a imagem do pensamento. Esse
argumento é defendido pelo autor na obra: Cinema; A imagem-movimento®?. Para

Deleuze, o pensar ja nos parece fazer cinema.

Com efeito, segundo Deleuze (1983), perguntar o que é cinema é perguntar o
que é pensamento. Essa afirmacdo faz parte de uma série de reflexdes do autor acerca da
sétima arte. A discussdo deleuziana abriga uma série de questionamentos, como o0 que

seria pensar? Ou o que seria cinema? Enfim, na verdade ha uma tentativa de superacédo

31 Gilles Deleuze nasceu em 18 de janeiro de 1925 e é considerado um dos maiores filésofos do
século passado. Filho de uma familia de classe média, passou a maior parte de sua vida em
Paris. Deleuze estudou filosofia na Universidade de Sorbonne, Paris, entre 1944 a 1948. Além
disso, durante sua vida foi professor, primeiro em liceus (aproximadamente até 1957) e depois
em universidades como Lyon, Paris VIl e Vicennes.

%2 Essa obra configura-se como importante constructo tedrico acerca do cinema, também
conhecida como cinema 1. L& se encontram teses fundamentais sobre 0 movimento do ponto de
vista da filosofia e da leitura de Deleuze acerca de Henri Bergson (1859-1941). Além disso,
“Gilles Deleuze (1925) publicou inumeros livros, entre os quais Empirismo e Subjetividade;
Nietzsche e a Filosofia; A Filosofia de Kant; Marcel Proust e os Signos; O Bergsonismo;
Diferenca e Repeticdo; Francis Bacon: Légica da Sensacdo; Spinoza e Ldgica do Sentido. Em
colaboragdo com Félix Guattari, escreveu Kafka, Por uma Literatura Menor, O AntiEdipo e
Rizoma” (DELEUZE, 1983).
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entre dicotomias subjetivistas, colocando pensamento e imagem como faces da mesma

moeda.

Para tanto, Deleuze (1983) faz uma leitura a partir da obra do filésofo Henri-

Louis Bergson (1859-1941), no que tange o movimento. Podemos evidenciar essa
leitura a partir deste trecho retirado de sua obra:

Com efeito, vemo-nos diante da exposicdo de um mundo onde

IMAGEM = MOVIMENTO. Chamemos Imagem o conjunto daquilo

gue aparece. Ndo se pode nem mesmo dizer que uma imagem aja

sobre uma outra ou reaja a uma outra. Ndo ha movel que se distinga

do movimento executado, nada do que é movido se distingue do

movimento recebido. Todas as coisas, isto €, todas as imagens, se

confundem com suas acgles e reagdes: € a variacdo universal. Toda

imagem n&o passa de um "caminho sobre o qual passam em todos 0s

sentidos as modifica¢fes que se propagam na imensiddo do universo™
(DELEUZE, 1983, p. 70).

Nesse sentido, pode-se dizer que a teoria acerca da imagem-movimento, na
perspectiva de Deleuze, aponta também para uma associacao entre imagem e tempo,
pois do ponto de vista do pensamento filoséfico bergsoniano acerca da natureza do
tempo, este também traduz movimento, sendo distinto do espaco. Deste modo, o tempo

é integrante da imagem.

E a partir dessa concepgdo de imagem-movimento que Deleuze langa luz sobre a
montagem. Para o autor, a montagem é a determinacdo do todo e, por isso, configura-se
para este trabalho como importante ponto de reflexdo da producdo cinematografica,
quando se pretende analisar os tempos contidos nas imagens. Nas palavras do autor: “A
montagem € essa operacao que tem por objeto as imagens-movimento para extrair delas
o todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo. E uma imagem necessariamente indireta,

pois é inferida das imagens-movimento e de suas relagoes” (DELEUZE, 1983, p. 38).

Destarte, de acordo com Deleuze a montagem é responsavel pela imagem
indireta do tempo, da duracdo (DELEUZE, 1983, p. 38). Ndo se trata de um tempo
homogéneo ou uma duragdo especializada, como a que Bergson aponta, mas sim a
duracdo e tempos efetivos que decorrem da articulacdo entre as imagens-movimento.
Ademais, o0 autor indica que talvez seja possivel afirmar a existéncia de imagens diretas
que poderiam ser chamadas de imagens-tempo. O autor acrescenta ainda sobre a

montagem o respectivo pensamento:
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A montagem é a composicdo, 0 agenciamento das imagens-
movimento enquanto constituem uma imagem indireta do tempo. Ora,
desde a mais antiga filosofia, h4 muitas maneiras pelas quais o tempo
pode ser concebido em funcdo do movimento, em relacdo ao
movimento, de acordo com composicBes diversas. Reencontraremos
provavelmente essa diversidade nas diferentes "escolas" de montagem
(DELEUZE, 1983, p. 39).

A partir do fragmento de texto citado acima, Deleuze reforca a tese das imagens-
movimento, descortinando a imagem indireta do tempo que estd associada
filosoficamente a funcdo do movimento. Isso quer dizer que o tempo é perceptivel,
essencialmente, a partir do movimento. E esta representado pelas diversas composicdes
da montagem, dessa forma, o tempo esta expresso em camadas temporais da imagem,
como veremos melhor com Reinhart Koselleck e Didi-Huberman a partir da obra de
Jean-Luc Godard. Além disso, o autor afirma que:

Toda vez que se considerou o tempo em relacdo ao movimento, toda
vez que ele foi definido como a medida do movimento, descobriram-
se dois aspectos do tempo que sdo cronossignos: de um lado, o tempo
como todo, como grande circulo ou espiral que acolhe o conjunto do

movimento no universo; de outro, o tempo como intervalo, que marca
a menor unidade de movimento ou de acdo (DELEUZE, 1983, p. 41).

Por conseguinte, Deleuze quer dizer que o tempo como todo € o conjunto do
movimento no universo, isto €, a abertura entre passado e futuro. Enquanto isso, o
tempo como intervalo é o presente variavel acelerado. Dessa forma, se o presente fosse
infinitamente dilatado, se tornaria o préprio todo — ao passo que fosse infinitamente
contraido — o todo passaria por meio do intervalo. Em suas palavras:

O que emerge da montagem ou das imagens-movimento é a Ideia, esta
imagem indireta do tempo: o todo que enrola e desenrola o conjunto

das partes no célebre berco de Intolerancia, e o intervalo entre acdes
na montagem acelerada das corridas (DELEUZE, 1983, P. 41).

Dessa forma, percebemos o qudo importante € essa imagem indireta do tempo
para compreendermos as distintas composi¢des ou camadas temporais das imagens-
movimento. Lembrando que essas camadas rompem com a linearidade cronologica do

tempo.
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CAPITULO 2:

TEMPORALIDADES E ANACRONISMOS DAS IMAGENS

2.1 TEMPO COMO ESTRATO EM REINHART KOSELLECK

Precisamos usar metaforas ao falar
sobre o tempo, pois sO6 podemos
representa-lo por meio do movimento
em unidades espaciais.

Reinhart Koselleck®?

Do ponto de vista da historia € necessario utilizar metaforas ao falar sobre o
tempo como conclui o historiador alemdo Reinhart Koselleck (2014). O caminho
percorrido, bem como o progresso ou o desenvolvimento humano contém imagens que
nos revelam conhecimentos temporais. O historiador precisa servir-se de metaforas
advindas da nocdo espacial se quiser tratar adequadamente as perguntas sobre os
diferentes tempos. Assim, comecamos este capitulo, com uma das metaforas mais
importantes de Koselleck: os “estratos do tempo” (KOSELLCK, 2014, p. 9).

Sabemos que os espacos histdricos sdo constituidos gracas ao tempo. A forca
metaférica das imagens temporais tem sua génese nas nocles espaciais, mas ainda
assim, as questdes espaciais e temporais permanecem imbrincadas. A esse despeito, 0
autor assinala:

Assim como ocorre no modelo geoldgico, os “estratos de tempo”
também remetem a diversos planos, com duracgdes diferentes e origens
distintas, mas que apesar disso, estdo presentes e atuam
simultaneamente. Gragas aos “estratos de tempo” podemos reunir em
um mesmo conceito a contemporaneidade do ndo contemporaneo, um
dos fendmenos histéricos mais reveladores (KOSELLECK, 2014, p.
9).

Desse modo, portanto, é a partir do modelo geoldgico que Koselleck desenvolve

a metéafora dos “estratos de tempo”. Em termos gerais, segundo o autor, essa metafora

3 (KOSELLECK, 2014, p. 9).
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sO pode ser utilizada a partir do século XVI1II, apos a temporalizacdo da historia natural.
Para Koselleck (2014) foram Kant e Buffon que inauguraram o novo horizonte
temporal, submetendo a terra e todos os seres biologicos, sejam eles animais ou seres
humanos a uma perspectiva historica. Ademais Kant temporalizou o ato da criacdo no
sentido de que a criacdo ndo é obra de um momento, pois esta infinitamente aberta ao
futuro. O emprego dessa meté&fora encontra-se descrito a seguir:
Situo-me no campo das metaforas: a expressdo “estratos do tempo”
remete a formagBGes geoldgicas que remontam a tempos e
profundidades diferentes, que se transformaram e se diferenciam uma
das outras em velocidades distintas no decurso da chamada historia
geoldgica. E uma metafora que s6 pode ser usada a partir do século
XVIII, depois que a antiga ciéncia natural, a historia naturalis, foi
temporalizada e, com isso, historicizada. Sua transposicdo para a
histéria humana, politica ou social, permite separar analiticamente os
diversos planos temporais em que as pessoas se movimentam, 0s

acontecimentos se desenrolam e 0s pressupostos de duracdo mais
longa séo investigados (KOSELLECK, 2014, p. 19).

Pautado neste principio, Koselleck (2014) argumenta que a longa duracdo de
Fernand Braudel subjaz ou precede estruturalmente toda histéria individual, de tal modo
que necessita ser diferenciada em aspectos temporais. O respectivo fato significa que ou
séo precondicOes que podem ser delimitadas geograficamente ou biologicamente e, cuja
intervencdo esta isenta de acdo humana ou sdo estruturas de repeticdo adotadas

conscientemente pelo ser humano.

Nesse sentido, a propria regido mediterrdnea investigada por Braudel, cujas
condicBes naturais (sem intervencdo do homem) determinam histérias seculares, possui
uma duracdo diferente da continuidade que surge das a¢des humanas: “Com isso, ja
distinguimos dois estratos de tempo que aparentemente remetem a duracdes
semelhantes” (KOSELLECK, 2014, p. 12).

N&o obstante, é importante suscitar que existem tipos de duracdo, aquela que por
sua vez, garante a continuidade das condi¢Ges naturais, mas pode escapar a nossa
consciéncia, que sO aos poucos a apreende. Isso significa que ndo podemos controlar
completamente as precondicdes geogréaficas e bioldgicas das histdrias humanas, embora
tal fato se torne cada vez mais frequente em virtude do progresso das ciéncias naturais.
O outro tipo de duragéo se sustenta na repeticdo que nasce da vontade e da intencdo. Ela
é responsavel por garantir a durabilidade e a constancia dos modos de conduta social.

Nesse sentido: “(...) do ponto de vista empirico, as estruturas de repeticdo naturais e
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aquelas reguladas pelos seres humanos se interpenetram, mas precisam ser claramente
separadas do ponto de vista da teoria do tempo” (KOSELLECK, 2014, p. 13).

Além disso, Koselleck (2014) assinala que as estruturas de repeti¢cdo ndo podem
ser reduzidas aos movimentos circulares das oOrbitas cdsmicas. A metafora dos
movimentos circulares desempenhou consideravel papel nas inimeras interpretacfes
historicas desde a Antiguidade. Porém ela ndo consegue compreender a peculiaridade
temporal que ndo deve ser chamada de retorno (eterno), mas sim de repeticdo
(executada sempre na atualidade). Essa peculiaridade temporal se expressa em estratos

de tempo ou nas palavras do autor:

Estratos de tempo que sempre se repetem estdo contidos em todas as
acOes singulares e em todas as constelagdes Unicas, executadas ou
suportadas por seres humanos igualmente singulares e Unicos. Tais
estratos permitem, condicionam e limitam as possibilidades de acéo
humana e, a0 mesmo tempo, as geram. Embora cada casamento
constitua um ato individual e Unico para os participantes — sobretudo
para 0S noivos -, 0s rituais de organizagéo e realizacdo do casamento,
que também orientam as consequéncias que dele resultam, ou seja, 0s
habitos, costumes e leis, asseguram um tipo particular de constancia.
Sua repetibilidade ¢ uma precondicdo de todos os casos individuais
(KOSELLECK, 2014, p. 13).

Normalmente, ritos, costumes, regras e leis sofrem aplicabilidade repetida, pois
dependem da repetibilidade para manter sua constancia. Tal fato significa que cada
constituicdo, instituicdo ou organizacdo politica, social ou econémica depende de um
minimo de repeticdo, sem a qual ndo haveria adaptacdo e nem renovagao: “Mesmo as
artes, por mais originais que possam ser, vivem do reaproveitamento de possibilidades
preexistentes. Toda recepcdo contém ou revela repeticdes” (KOSELLECK, 2014, p.
14). Dessa forma, pode-se afirmar que todos os ambitos de vida e acdo humana
possuem distintas estruturas de repeticdo que agrupados se modificam em diferentes

ritmos.

As concepcdes tradicionais de historia, em linhas gerais, concebem o tempo de
duas formas: A primeira concepgéo trata o tempo de forma linear, seja teologicamente
ou com um futuro indefinido. Ja a outra concebe o tempo de forma ciclica, isto é,
recorrente e circular. Lembrando que esse modelo ciclico que destaca o retorno do
tempo, é frequentemente atribuido aos gregos, embora judeus e cristdos tivessem

desenvolvido o modelo linear.
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Pautado neste principio, Koselleck (2014), propde a teoria da estratificacdo
temporal como alternativa a oposicdo dos problematicos modelos linear e circular. De
forma geral, os tempos historicos consistem em Varios estratos que remetem um aos
outros, porém ndo dependem completamente um dos outros. Ademais, os estratos do

tempo também se referem a vestigios de experiéncia.

Nesse sentido, a teoria dos estratos do tempo consiste em sua capacidade de
medir diferentes velocidades, aceleragcBes ou atrasos, tornando visiveis os diferentes
modos de mudanca, que apresentam grande complexidade temporal. Os estratos do
tempo estdo relacionados as experiéncias acumuladas, individuais ou coletivas, onde a
singularidade de uma sequéncia de eventos pode ser vista empiricamente por meio da

descoberta do novo, isto é, aquilo que ndo esperdvamos.

Dessa forma, quando somos surpreendidos, precisamos reconstituir a
continuidade entre experiéncia adquirida e expectativa daquilo que vira, pois existe um
“minimo temporal” onde se assentam elementos novos que nos surpreendem, causando
as rupturas de continuidade temporal. Aquilo que definimos no cotidiano como curto,
médio e longo prazo requer uma complexa teoria dos tempos histéricos: “A proposta de
diferentes estratos do tempo permite tratar de diferentes velocidades de mudanca sem
cair na falsa alternativa entre decursos temporais lineares ou circulares” (KOSELLECK,
2014, p. 25).

A partir de tal fato, percebemos, portanto, o quanto a proposta de diferentes
estratos do tempo realizada por Koselleck nos ajuda na compreenséo entre os diferentes
ritmos e velocidades que operam entre si quando estamos diante da imagem. Assim,
diante da imagem, estamos diante dos estratos do tempo. N&o obstante, Koselleck criou
uma metodologia de determinacdo do tempo historico que se baseia em duas categorias
historicas, sdo elas: espaco de experiéncia e horizonte de expectativa. Conforme o

trecho abaixo:

Com isto chego a minha tese: a experiéncia e a expectativa sao duas
categorias adequadas para nos ocuparmos com o tempo historico, pois
elas entrelagam passado e futuro. Sdo adequadas também para se
tentar descobrir o tempo histérico, pois, enriquecidas em seu
contetdo, elas dirigem as acBGes concretas no movimento social e
politico (KOSELLECK, 2006, p. 306-308, 327).

Consoante a isso, Koselleck (2006) assinala que os historiadores que pretendem

tratar a historia cientificamente, devem antes possuir uma nog¢do precisa das categorias
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nas quais a disciplina historica se expressa. Nesse caso, trata-se especificamente de
espaco de experiéncia e horizonte de expectativa. Por essa razdo, a Historia dos
Conceitos impulsionada por esse autor, segundo ele proprio, analisa a diferenca ou
convergéncia entre 0s conceitos antigos a as atuais categorias do conhecimento. Em

certo sentido, é um tipo de propedéutica que leva a uma teoria cientifica da Historia.

Essas categorias, de acordo com Koselleck (2006) buscam um nivel mais
elevado de generalidade e se equivalem a espaco e tempo. Ndo h& expectativa sem
experiéncia e ndo ha experiéncia sem expectativa. Assim, as duas categorias
mencionadas unem passado e futuro e, enriquecidas em seu conteddo, conduzem as
acOes concretas no movimento social e politico. Dessa forma, o tempo histérico seria
uma grandeza que se modifica com a histdria e essa modificacdo pode ser deduzida do

eixo variavel entre experiéncia e expectativa.

Nessa perspectiva, Koselleck propde que espaco de experiéncia e horizonte de
expectativa sdo categorias meta-histéricas (KOSELLECK, 2006, p. 309-310). A
experiéncia € o passado atual, pois os acontecimentos foram incorporados e podem ser
lembrados. Na experiéncia agem tanto as formas racionais quanto as inconscientes de
comportamento e, na experiéncia de cada um, transmitidas pelas geracdes e instituicoes,
esta presente a experiéncia alheia. Assim, a historia é concebida em sua esséncia como
conhecimento de experiéncias alheias. Ja a expectativa estd também ligada a pessoa e ao
interpessoal, se realiza no hoje, é futuro presente, direcionada para o Na&o

experimentado, para 0 que somente pode ser previsto.

Sob essa perspectiva, esperanca e medo, desejo, inquietude, analise racional ou
curiosidade constituem a expectativa. Entretanto, passado e futuro nunca coincidem na
mesma medida em que uma expectativa jamais pode ser integralmente deduzida da
experiéncia. A presenca do passado ndao é a mesma que a do futuro. No entanto, a
chance de se descobrir o futuro através de progndsticos validos se depara com um
grande limite, que € a impossibilidade de experimentar essas descobertas classificaveis.
Sobre isso, 0 autor assinala que:

As expectativas podem ser revistas, as experiéncias feitas s&o
recolhidas. Das experiéncias se pode esperar hoje que elas se repitam
e sejam confirmadas no futuro. Mas uma expectativa ndo pode ser
experimentada de igual forma. E claro que nossa expectativa do

futuro, quer seja portadora de esperanca ou de angustia, quer preveja
ou planeje, pode refletir-se na consciéncia. Nesse sentido, a
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expectativa também pode ser objeto de experiéncia. Mas nem as
situacBes nem 0s encadeamentos de acdes visadas pela expectativa
podem também ser desde j& objeto da experiéncia. O que distingue a
experiéncia é o haver elaborado acontecimentos passados, é o poder
torna-los presentes, o estar saturado de realidade, o incluir em seu
préprio comportamento as possibilidades realizadas ou falhas
(KOSELLECK, 2006, p. 311).

Assim, Koselleck (2006), insiste em afirmar que experiéncia e expectativa ndo
sdo simples conceitos opostos, mas, sobretudo, categorias que produzem uma tenséo, na
qual surge o tempo historico. Deste modo, assinala que € um equivoco tentar deduzir as
expectativas somente das experiéncias, contudo, uma expectativa que nao leva em
consideracdo a experiéncia, também leva ao erro. Nesse sentido, deve-se suscitar que as
experiéncias adquiridas também se modificam com o tempo, pois as experiéncias se

superpdem, ou seja, se impregnam umas das outras.

A estrutura temporal da expectativa ndo pode ser adquirida sem a experiéncia.
Conforme Koselleck, na medida em que se rompe o horizonte de expectativa cria-se
uma experiéncia nova. E esse ganho de experiéncia ultrapassa o limite do futuro
possivel. A partir dai temos uma tensao entre experiéncia e expectativa que, na forma de
continua modificacdo, apresenta novas solugfes, novas respostas aos processos
historicos, fazendo surgir o tempo historico essencialmente. A esse despeito, Maria
Carneiro indica que:

Percebe-se o0 interesse de Koselleck em salientar que as duas
categorias ndo existem separadamente e que ndo ha experiéncias sem
expectativas, conhecimento, recordacdo ou vivéncia do passado que
ndo sejam informadas por uma visdo de futuro e vice-versa. Nota-se
em todos os campos do saber e da experiéncia humana uma ruptura
entre 0 espagco de experiéncias e 0 horizonte de expectativas.
Argumenta o historiador que o presente, em sua especificidade, ao
unir passado e futuro, o faz de forma Unica. Isto €, cria a sua visdo
particular, por meio da qual interpreta o processo historico,
(re)elaborando a partir de sua experiéncia temporal um modo de ver o

passado, a0 mesmo tempo em que modifica igualmente o seu
horizonte de espera ou viséo de futuro (CARNEIRO, 2012, p. 5).

Na concepgdo de Koselleck, as experiéncias ajudam a constituir os prognosticos
e 0s orientam. Entretanto, os progndsticos séo estabelecidos pela necessidade da espera
de algo. A previséo propicia expectativas misturadas com medo ou esperanca. Portanto,
0 prognostico libera expectativas que ndo surgem somente da experiéncia, pois quando
se faz um progndstico, modifica-se a situagdo onde ele surge. Em outras palavras, o

espaco de experiéncia anterior nunca determinara o horizonte de expectativa.
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Por conseguinte, ndo é possivel determinar uma relacdo estatica entre espaco de
experiéncia e horizonte de expectativa. Tendo em vista que ha uma diferenca temporal
no hoje quando passado e futuro se entrelagam de maneira desigual, criando uma
conexd@o nessa modificacdo, que possui uma estrutura de prognostico (CARNEIRO,
2012). Em virtude de tal fato e da articulacdo entre as dimensfes passado, presente e
futuro, Carneiro afirma que:

Dessa forma, o tempo passou a ser visto como uma construcdo social
e, com isso, foi possivel a sociedade moderna perceber que seria
possivel falar e construir varios tempos. No entanto, percebe-se o0
surgimento do grande problema na modernidade: como sincronizar 0s
diversos tempos sociais, com o risco sempre presente da falta de
sintonizagdo entre os diversos tempos sociais? O autor sugere que 0
presente deve ser vivido como aquele instante imperceptivelmente
curto, sempre em movimento por impulsos convergentes de mudanga,
ndo sendo mais um intervalo de continuidade, gerando uma sensacao
de permanente aceleracdo. Enfim, o presente, o passado e o futuro ndo

mais participam de um mesmo espaco continuo de experiéncia
(CARNEIRO, 2012, p. 7).

Koselleck (2006) também aponta para a mudanca histérica na relacdo entre
experiéncia e expectativa. Indica que uma profecia ndo concretizada sempre poderia ser
reiterada, pois tal expectativa ndo poderia ser desfeita por nenhuma experiéncia
contréria, haja vista que se estendia para além deste mundo e de nossa racionalidade. A
escatologia podia se reproduzir se 0 espaco de experiéncia ndo se alterasse. Todavia, tal
fato se modificou com o surgimento de um novo horizonte de expectativa que
incorporou a forma do conceito de progresso. Uma promessa da melhoria da vida
terrena ofuscou a doutrina que a pregava somente na vida pds-morte. Em suas palavras:

Desde entdo toda a historia pode ser concebida como um processo de
continuo e crescente aperfeicoamento; apesar das recaidas e rodeios,
ele teria que ser planejado e posto em pratica pelos homens. Desde
entdo os fins continuam a ser estabelecidos de geracdo em geracéo, e
os efeitos previstos no plano ou no progndstico se transformam em
elementos de legitimagéo da acéo politica. Em suma: a partir de entéo

0 horizonte de expectativa passa a incluir um coeficiente de mudanga
gue se desenvolve com o tempo (KOSELLECK, 2006, p. 317).

Destarte, Koselleck (2006) salienta que, 0 progresso estava centrado para uma
transformacéo ativa e efetiva deste mundo e ndo do além, como sugeriam as profecias
escatologicas. O progresso seria desse modo, um conceito historico que condensa a
diferenga temporal entre experiéncia e expectativa. Além disso, Koselleck (2006)

aponta que a Historia s identificara o que esta em mudanca e 0 que é novo se encontrar
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as fontes onde as estruturas duradouras de ocultam. Tendo em vista que, se pretendemos
traduzir as experiéncias historicas para uma ciéncia da historia, essas estruturas

necessitam ser encontradas e estudadas.

2.2 TEMPO COMO ABERTURA EM GEORGES DIDI-HUBERMAN

Este subtdpico procura discutir a concepcdo de tempo do filésofo francés
Georges Didi-Huberman. O autor parte da premissa, como ja disso anteriormente, que
diante da imagem, estamos diante do tempo: “Sempre, diante da imagem, estamos
diante do tempo. Como o pobre iletrado da narrativa de Kafka, estamos diante da
imagem como Diante da lei: como diante do vdo de uma porta aberta” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.15). Essa afirmacdo vai ao encontro da nocdo temporal de
Koselleck, pois assim como este usa a metafora dos “estratos do tempo”, Didi-
Huberman usa a metafora do tempo como abertura para designar as multiplas camadas

temporais da imagem.

Mas ha uma especificidade da imagem que devemos abordar neste trabalho que
é 0 tempo enquanto abertura em Didi-Huberman. Trata-se de outro olhar por meio da
historia da arte que visa refletir sobre as distintas montagens heterogéneas de tempo
contidas nas imagens que se abrem de forma ndo cronoldgica. Dessa forma, torna-se

possivel a critica do filosofo ao “eucronismo”** dos historiadores frente as imagens.

Em seu célebre livro, Diante do tempo; histéria da arte e anacronismo das

imagens, Didi-Huberman (2015) demonstra:

(...) os diferentes tempos de uma imagem e a suposta fragilidade de
uma histéria da arte “eucrénica” a partir do exemplo de um conjunto
de falsos marmores pintados por Fra Angelico, abaixo do seu afresco
da Sacra Conversazione, no Convento de Sdo Marco. Uma
“constelagdo” de respingos de pigmento projetados a distancia pelo
pintor, um detalhe sintomaticamente excluido das reprodugdes da obra
e ignorado pela historiografia da arte (ABREU, 2017, p. 494).

% Para Heloisa Capel o eucronismo do historiador compreende: “(...) sua ambigdo de
correspondéncia e significacdo que fazem explicar os fatos em seu proprio tempo, tratada pelas
convencgOes controladas da disciplina com status de legitimidade epistémica. Os historiadores
querem investigar os fendmenos histéricos em sua historicidade, entendendo-os com a
convocacdo da prépria época que emoldura os fatos e que conforma, eucronicamente, a
cronologia e o sentido” (CAPEL, 2013, p. 30).
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Ademais, “(...) 0 anacronismo seria, assim, numa primeira aproximacgao, um
modo temporal de exprimir a exuberancia, a complexidade, a sobredeterminagdo das
imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22). Com efeito, no que tange o exemplo de
Fra Angelico: “(...) estamos diante do pano como diante de um objeto de tempo
complexo, de tempo impuro: uma extraordinaria montagem de tempos heterogéneos
formando anacronismos” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 23). Isso quer dizer na
dindmica complexa dessa montagem, nogdes historicas importantes como “estilo” ou
“época” indicam uma perigosa plasticidade que ¢ interrogada quando se propde a
questdo do anacronismo em detrimento da dificuldade de analise dos diferenciais de

tempo operando em cada imagem.

Nesse sentido, a obra de arte é uma tentativa de percorrer os distintos e obscuros
tempos da “imagem/sintoma”. E ao exceder: “(...) os tradicionais métodos da historia da
arte, o autor acaba questionando o proprio fazer da disciplina” (ABREU, 2017, p. 494).
Em linhas gerais, o0 respectivo autor ndo submete a imagem ao juizo ou concepcao de
tempo cronolégico, como podemos ler abaixo:

(...) a histéria das imagens é uma histéria de objetos impuros,
complexos, sobredeterminados. Portanto, é uma historia de objetos
policronicos, de objetos heterocrénicos ou anacrénicos. Isso ndo
significa dizer que a propria histéria da arte é uma disciplina

anacrbnica tanto  negativa quanto  positivamente?  (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 28).

A saber, Didi-Huberman (2015) interroga o proprio “passado” enquanto
condicdo e objeto de estudo da historia, ao passo que opta por colocar o historiador
como invocador de uma “memoria”: “(...) representativa de um tempo impuro,
humanizado e entrecortado por anacronismos inevitaveis” (ABREU, 2017, p. 494).

S6 ha historia anacronica: isso quer dizer que, para dar conta da “vida
historica” — expressdo de Burckhardt, entre outros —, o saber histérico
deveria aprender a complexificar seus proprios modelos de tempo,
atravessar a espessura de memorias mdltiplas, retecer as fibras de

tempos heterogéneos, recompor ritmos aos tempi disjuntos (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 43).

O autor quer dizer, em outras palavras, que 0 anacronismo recebe dessa
complexificacdo um estatuto renovado, ou seja, dialetizado e, em funcdo disso, parte
maldita do saber historico que encontra em sua propria negatividade chance heuristica
que faz aceder ao estatuto de parte nativa, que € responsavel pela emergéncia dos

objetos desse saber. Dessa forma, o objeto cronoldgico ndo pode ser pensado fora do
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seu contrarritmo anacronico: “Falar assim do saber historico é, entdo, dizer algo sobre

seu objeto: ¢ propor a hipdtese de que s6 ha historias de anacronismos” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 43).

No entanto, de acordo com o filosofo ndo se descarta o “anacronismo” do
discurso rejeitando toda a “anacronia” para o lado do real. De acordo com Didi-
Huberman (2015) o filésofo francés Jacques Ranciére (2014) tem razdo em dizer que ha
modos de conexdo que podemos chamar positivamente de anacronias, isto é,
acontecimentos, nocoes, significacdes que tomam o tempo as avessas, que produz um
sentido que escapa a toda contemporaneidade, a toda identidade do tempo com ele
mesmo. Nesse sentido, a multiplicidade temporal incluida em um “mesmo” tempo ¢ a

condicdo do agir histérico.

Didi-Huberman, propbe desse modo, novas provocacdes que interpelam as
visbes e concepcOes tradicionais da historia da arte. O autor procura discutir a
montagem tomando por base a afirmacdo que “sd ha histéria anacrénica” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 43). Trata-se novamente de um paradoxo que € o retrato como

um risco a propria atividade do historiador. Nas palavras de Maria Flores:

O historiador, segundo Didi-Huberman, ndo pode se contentar em
fazer a historia da arte apenas sob o angulo da euchronie, isto é, o
angulo conveniente do artista e seu tempo. Ao estudar a obra de Fra
Angelico, por exemplo, ele foi atraido por um afresco quase
desconhecido na histéria da arte, a Santa conversacdo (1438-1450),
gue se assemelha aos drippings de Pollock. Esta semelhanca — alerta
Didi-Huberman — ndo quer dizer nem que Fra Angelico fora um
precursor de Pollock e nem que este copiara o artista do renascimento
italiano, ou que nele se tenha inspirado. A “semelhanga deslocada”,
como verificada, exigiu procedimentos metodol6gicos que ndo se
apoiassem apenas no factual ou no contextual. A Santa Conversacao
de Fra Angelico configura a interpretacdo especifica de uma tradicéo
textual na biblioteca do convento de S&o Marco, onde vivia 0 artista
dominicano, lugar ja por exceléncia anacrénico por guardar o
pensamento de todos os tempos: “diecinueve siglo ao menos”
(FLORES, 2014, p. 417-418).

Ademais, Didi-Huberman busca demonstrar atraves de suas pesquisas, que no
campo do verificavel ndo se versa exatamente de datas para lidar com o anacronismo.
Nesse sentido, cita “Elogio do anacronismo” de Nicole Loraux (1992) para abordar o

medo do anacronismo que, muitas vezes, torna-se bloqueador e, por isso, é necessario
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um processo de suspensdo do historiador em relacdo a esse tabu do anacronismo. Nas
palavras de Loraux:
Por que fazer o elogio do anacronismo quando se é historiador? Para
convidar os historiadores, talvez, a se colocar a escuta de nosso tempo
de incertezas apegando-se a tudo o que ultrapassa o tempo da narracéo
ordenada: aos embalos assim como as ilhotas de imobilidade que

negam o tempo na histéria, mas que fazem o tempo da historia
(LORAUX, 1992, p. 67).

Em face da suspensédo do historiador em relacdo ao tabu do anacronismo, Didi-
Huberman critica a tradicional concep¢ao apregoada de que “a historia € a ciéncia do
passado” por dois motivos: primeiro porque nao ¢ exatamente o passado que constitui o
objeto das disciplinas histdricas e, segundo porgue ndo é exatamente uma ciéncia que o

historiador pratica.

Isso significa que a concep¢do de historia em Didi-Huberman perpassa essas
duas orientacdes de pensamento: de um lado a memoria e por outro a ndo ciéncia. Esses
dois pontos de orientagdo convergem para o que ele chama de montagem néo historica
do tempo e montagem néo cientifica do saber. Nas palavras do autor:

O primeiro ponto nos ajuda a compreender algo que diz respeito a
uma memoria, a um agenciamento impuro, a uma montagem — nao
“historica” - do tempo. O segundo ponto nos ajuda a compreender
algo que diz respeito a uma poética, a um agenciamento impuro, a

uma montagem — ndo “cientifica” — do saber (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 40).

O autor quer dizer gque a historia ndo é exatamente a ciéncia do passado, uma vez
que o “passado exato” nao existe. O passado so existe por meio da “decanta¢dao” de que
fala Marc Bloch, isto é, decantacdo paradoxal, pois consiste em retirar do tempo
passado sua propria pureza, seja ela fisica (geoldgica, geografica), ou de cunho
metafisico. Dessa forma, o passado que produz a historia € o passado humano, o que

implica em uma antropologia do tempo.

Nesse sentido, Didi-Huberman nos fornece uma amostra de sua concepcdo de
tempo que, por sua vez, esta atrelada a sua visdo sobre o que € historia, mais
especificamente, sobre o objeto da historia. Para o autor, estamos diante de um tempo
gue ndo é o das datas e tampouco o linear.

Esse tempo, que ndo é exatamente o passado, tem um nome: € a

memoéria. E ela que decanta o passado de sua exatiddo. E ela que
humaniza e configura o tempo, entrelaca suas fibras, assegura suas
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transmissdes, devotando-o a uma impureza essencial. E a memoria
que o historiador convoca e interroga, ndo exatamente “o passado”.
(...) N@o podemos aceitar a dimensdo rememorativa da historia sem
aceitar, pela mesma ocasido, sua ancoragem no inconsciente e sua
dimens&o anacrénica (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 41).

Com efeito, o autor quer enfocar o papel dos anacronismos de dois pontos de
vista: O primeiro concebe o anacronismo como a prépria marca da ficcdo, que
possibilita todas as discordancias possiveis na ordem temporal. Nessa perspectiva, 0
anacronismo serd combatido como o contrario da historia, isto é, o fechamento da
historia. No entanto, a outra perspectiva aponta para 0 anacronismo representado como
a abertura da histdria que se refere aos tipos de montagens anacrénicas por meio de
uma fenomenologia atenta aos processos individuais e coletivos da memdria. Para
discutir melhor a questdo dos anacronismos, Didi-Huberman:

(...) convida diversos autores, aos quais se refere como uma
“constelagdo anacronica”, pensadores que iniciaram, em outro
momento, um processo de reflexdo similar ao dele. Dialogando
principalmente com Aby Warburg®, Walter Benjamin e Carl
Einstein®, a aposta de Didi-Huberman é de que esses autores possam

alicercar seu debate que abarca reflexdes que véo de Plinio, o Velho, a
Barnett Newman (ABREU, 2017, p. 494)

No entanto, nota-se maior interlocucdo com Warburg que invoca o conceito de
Nachleben®’. Sobre essa questdo Didi-Huberman ressalta que:

A relagdo mais interessante do nosso ponto de vista — ou seja, segundo

nossa probleméatica do tempo — concerne a obra de Aby Warburg.

Relacdo ao mesmo tempo a mais proxima e a mais contrastada, a mais
intensa e a mais infeliz (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 105).

Ademais, Clara Abreu (2017) salienta que, o filésofo propde a arqueologia do

anacronismo, que se encontra dividida em dois grupos de consideragdes:

% Aby Warburg, que com seu Atlas Mnemosyne — composto de mil imagens com as quais
trabalhava — conseguiu realizar diversas montagens agrupando essas diversas imagens em
“painéis moveis” que chamou de pranchas. Tais pranchas eram constantemente montadas,
desmontadas, remontadas, escapando das teleologias e tornando visiveis as sobrevivéncias, 0s
anacronismos, os encontros de temporalidades contraditorias que afetam cada objeto, cada
acontecimento, cada pessoa, cada gesto.

% “para Georges Didi-Huberman, o “esquecimento” de Carl Einstein decorre das dificuldades
de traducdo, do condicionamento do meio universitario a uma lingua facilmente traduzivel
resultante do modelo anglo- -saxao, da “falta” ou “olvido” de um modo de conhecimento com o
qual a historia da arte ndo sabe mais como lidar” (O'NEILL, 2016, p. 91).

87 «“O conceito de Nachleben, — traduzido incompletamente como “sobrevivéncia” — usado por
Warburg para definir o modo como determinadas formas e motivos sobrevivem fantasmalmente
nas dobras do tempo cronoldgico, na memdria coletiva das pessoas, se alinha perfeitamente com
a nocdo de anacronismo de Didi-Huberman” (ABREU, 2017, p. 495).
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No primeiro, A imagem-matriz. Histéria da Arte e genealogia da
semelhanca, Didi-Huberman recorre aos pilares iniciais — apesar de
distanciados por quase quinze séculos — do que reconhecemos hoje
como a histéria das artes, Plinio, o Velho, e Giorgio Vasari para
refletir sobre a questdo fundamental para histéria da arte da imagem
como “semelhanca”. (ABREU, 2017, p. 495).

Em face disso, Didi-Huberman busca evidenciar como a escrita da histdria da
arte, restrita pelo retrato humanista vasariano, corrompeu a traducéo e a leitura sequente
de Plinio. De tal modo que impossibilitou a compreensdo das importantes linhas

divisorias entre esses dois pensadores. A esse respeito, podemos aferir que:

(...) a tradicdo humanista proveniente dos meios académicos dos
séculos 16 e, em seguida, do 17, determinou toda a concepgao
profunda que, ainda hoje, se tem da “imagem”, da “semelhanga”, da
“arte” em geral. O legado vasariano também nos faz, com frequéncia,
ler — e traduzir, como iremos constatar — as palavras de Plinio de
acordo com uma ordem de inteligibilidade que, no caso em questéo,
contraria inteiramente o sentido das proposigdes contidas na Historia
natural a respeito das artes figurativas (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
73).

Por conseguinte, Abreu (2017) salienta que, dentre os inumeros pontos de
distanciamento entre os dois pensadores: “(...) € necessario referenciar a prépria nocao
de temporalidade da historia da arte” (ABREU, 2017, p. 495), haja vista que em Plinio
ndo ha nada acerca da nogdo teleoldgica e ciclica da narrativa vasariana. Conforme pode

ser observado no trecho abaixo:

A segunda linha diviséria diz respeito ao estatuto temporal do qual a
arte da pintura se viu investida pela ordem do discurso. O esquema
vasariano é bem conhecido: trata-se de uma Idade de Ouro (antico)
que, para além do eclipse medieval, “ressuscita a boa arte” (de acordo
com o sentido mais 6bvio da palavra rinascita), abrindo literalmente a
Idade Moderna (moderno) e, com ela, a compreensdo histérica
especifica da evolugdo pictural em trés grandes periodos, que
fornecem o plano geral da propria vida. A histéria vasariana, ainda
que ciclica, € orientada por seus prop6sitos fundamentais, triunfalista
e teleol6gico. Seu ponto de chegada, como se sabe, leva o nome
préprio de Michelangelo. Nada disso se encontra em Plinio, o Velho:
seu elogio ao pintor Apeles, por exemplo, ndo supde nenhum sentido
explicito da historia, nenhuma teleologia da arte, nenhum elogio da
“modernidade” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 76).

No segundo grupo, ha “A imagem malicia. Historia da arte e quebra cabeca do
tempo”, cujo pensador rememorado é Walter Benjamin, sobretudo, por causa de sua
proximidade com Warburg (ABREU, 2017, p. 496).
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Como Warburg, Benjamin colocou a imagem (Bild) no centro
nevralgico da ‘“vida histérica”. Como ele, compreendeu que esse
ponto de vista exigia a elaboracdo de novos modelos de tempo: a
imagem ndo esta na historia como um ponto sobre uma linha. Ela ndo
¢ nem um simples evento no devir histérico, nem um bloco de
eternidade insensivel as condicdes desse devir (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 106).

Isso significa que a imagem produz uma temporalidade com dupla face, pois de
um lado h& a “polaridade” (polaritat) de Warburg, por outro a “dialética” ou “imagem
dialética” (Dialektik, dialektische Bild) proposta por Walter Benjamim. Na concepgéo
de Didi-Huberman (2015), essa temporalidade de dupla face fora concebida por
Warburg e logo em seguida por Benjamin, cada um com seu termo, como forma de nédo
se reduzir a imagem como um simples documento da histéria e para ndo idealizar a obra
de arte como um puro momento do absoluto. No entanto, as consequéncias foram

pesadas como salienta o autor:

(...) essa temporalidade de dupla face foi reconhecida como produtora
de historicidade unicamente anacrénica e como produtora de
significacdo unicamente sintomal. Paradoxos constitutivos desses
“limiares tedricos”, novidades radicais introduzidas nas disciplinas
histéricas por Warburg e, em seguida, por Benjamin (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 107).

Dessa forma, Warburg e Benjamin colocaram em pratica no carater de
“montagem” o saber historico produzido por eles. Com efeito, o paradoxo do
anacronismo se desenvolve a partir do momento em que o objeto histérico € analisado
no modo sintomal, onde o presente do acontecimento faz surgir a longa duracdo que
Warburg chamava de “sobrevivéncia” (Nachleben). Nas palavras de Didi-Huberman:

O que Benjamin aprendeu com os historiadores da arte idealistas ou
positivistas é que “a historia da arte ndo existe”. Mas o que aprendeu
com Warburg — e alguns outros — ¢é tanto quanto “horripilante”, ainda

gue seja expresso de forma mais positiva: a historia da arte é uma
histéria de profecias (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 108).

A afirmacdo de Didi-huberman que coloca a histéria da arte como uma histéria
de profecias se deve ao fato dela somente poder ser descrita do ponto de vista do
presente imediato, ou seja, atual, pois cada época possui uma nova possibilidade. A
historia da arte é uma histéria dos acontecimentos, mas também uma histoéria de seus a
posteriori:

Como cada época realiza somente as profecias das quais é capaz —
assim como cada obra faz de seu “espago sombrio do futuro” um

74



campo de possibilidades sempre “sujeito as transformagdes™ -, deduz-
se que a historia da arte esta sempre por recomecar (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 109).

No entanto, deve ser também suscitado a sua discussdo acerca da modernidade
do anacronismo, que também é dividida em duas frentes de reflexfes. Na primeira, “A
imagem-combate. Inatualidade, experiéncia critica, modernidade”, Didi-Huberman
convoca Carl Einstein®® para o debate (ABREU, 2017, p. 496). E no que diz respeito aos

modelos de temporalidade:

Carl Einstein exigira, entdo, que se pratique a histéria da arte contra
uma certa nog¢do da histéria e, mais precisamente, contra os modelos
positivista, evolucionista e teleol6gico que sustentam geralmente a
analise historica das imagens (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 194).

Na segunda frente, “A imagem-aura. Do agora, do outrora e da modernidade,
Didi-Huberman aborda, novamente, Walter Benjamin, principalmente a partir de suas
reflexdes sobre a “aura” da imagem e suas aparentes contradi¢cbes” (ABREU, 2017, p.
497). Consoante a isso, Didi-Huberman: “Benjamin fala do ‘declinio da aura’ na Idade
Moderna; mas declinio, para ele, ndo significa, justamente, desaparecimento. Antes, um
movimento para baixo, uma inclinacdo, um desvio, uma inflexdo novos” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 268).

Dessa forma, Didi-Huberman (2015) almeja mostrar como a obra de Barnett
Newman pode sugerir a questdo da aura, desde que vislumbrada por intermédio de
outros modelos de temporalidade (ABREU, 2017, p. 497).

Esta claro que o que falta as posicOes estéticas usuais para abordar o
problema da aura é um modelo temporal capaz de dar conta da
“origem”, no sentido benjaminiano, ou da “sobrevivéncia”, no sentido
warburguiano. Em suma, um modelo capaz de dar conta dos
acontecimentos da memoria e ndo dos fatos culturais da historia
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 273).

% «“poeta de vanguarda que se tornou historiador e tedrico da arte, mediador cultural entre
Franca e Alemanha, Carl Einstein colaborou com diversas publicacdes (entre as quais Die
weilRen Blatter, Die Aktion, Das Kunstblatt e Transition). Foi coeditor, com Georg Grosz, de
Der blutige Ernst (1919) e, com Paul Westheim, de Europa-Almanach (1925), além de
cofundador da revista Documents (1929) junto com Georges Bataille, Michel Leiris, Georges
Wildenstein e Georges-Henri Riviere. Pertenceu ao circulo de Daniel-Henry Kahnweiler;
conheceu Pablo Picasso, Georges Braque, Juan Gris e Fernand Léger. Este artigo se prople a
apresentar algumas das particularidades da escrita e do pensamento de Carl Einstein, sua
coeréncia intelectual, assim como familiarizar o leitor com um ambito intelectual excepcional,
através da rede de dialogos, brechas e aberturas que seus escritos apresentam” (O'NEILL, 2016,
p. 91).
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Ademais, para Abreu (2017), ainda que Didi-Huberman (2015), construa novos
exemplos acerca da temporalidade da imagem: “(...) em nenhum momento, aliena
completamente a imagem de sua historicidade, ele apenas ndo ignora o anacronismo que
necessariamente atravessa tal historicidade” (ABREU, 2017, p. 497).

Sobretudo, ndo quero dizer que a imagem ¢ “intemporal”, “absoluta”,
“eterna”, que ela escapa por esséncia a historicidade. Ao contrario, sua
temporalidade s6 serd reconhecida como tal quando o elemento de

histéria que a carrega ndo for dialetizado pelo elemento de
anacronismo que a atravessa (DIDIHUBERMAN, 2015, p. 31).

Dessa forma, deixa claro sua posicéo quanto a historicidade presente na imagem.
Para tanto, se faz necessario ressaltar, em linhas gerais, que a relacdo entre tempo e
historia sdo indissocidveis, uma vez que a historia se constitui temporalmente. E, que
apesar do anacronismo, o elemento de historia deve ser preservado dentro da totalidade

da imagem.

2.3 APROXIMACAO ENTRE GEORGES DIDI-HUBERMAN E REINHART
KOSELLECK

Este subtdpico destina-se a relacionar as concepg¢des de tempo e histdria entre o
filésofo francés e historiador da arte Georges Didi-Huberman e o historiador alemao
Reinhart Koselleck. Ambos sdo contemporaneos e consagrados internacionalmente nos
meios académicos, de forma que suas obras constituem grande contribui¢do para o

campo da histéria e para a histéria da arte especificamente.

Com base nessa aproximacdo, procuramos apresentar importantes convergéncias
tedricas que se somam a discussdo acerca do tempo e, sobretudo, da multiplicidade
temporal. E justamente essa multiplicidade temporal, entendida no Koselleck a partir do
viés da historia dos conceitos e em Didi-Huberman a partir da imagem € que nos
possibilita estabelecer essa aproximacdo tedrica e metodoldgica no trato com o0s

conceitos e dimensfes temporais.

Trata-se, portanto, da proposta de experimentar categorias como espaco de
experiéncia e horizonte de expectativa para desvendar os maltiplos tempos heterogenos
da imagem-montagem. Para tanto, partimos da hipotese que ha muita coisa em comum

entre a concepgdo de tempo entre Koselleck e Didi-Huberman. Deduzimos que
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Koselleck se dedicou ao tema do tempo muito antes das publicacdes de Didi-Huberman
e, este tenha sido um leitor de Koselleck ou que ao menos tenham bebido, sendo nas
mesmas fontes, em fontes semelhantes como na filosofia de Heidegger, Kant, Gadamer,

entre outros.

No caso de Didi-Huberman, sabemos da centralidade que o historiador aleméo
Aby Warburg (2010) desempenha em seus trabalhos com imagem. No entanto, ndo
podemos descartar a hipotese de interlocu¢do com expoentes da filosofia alem& que
Koselleck, declaradamente, aponta como seus “mestres” como ¢ o caso de Heidegger e,
em especial, de Gadamer com a hermenéutica. As meta-categorias, espaco de
experiéncia e horizonte de expectativa, formuladas por Koselleck como proposta
metodoldgica de delimitacdo do tempo historico, ambas decorrem de uma importante
tradicdo filosofica e historica alema dos séculos XI1X e XX.

Segundo George Garcia (2007), a Histéria para Koselleck ndo é uma derivacéao
ou disciplina auxiliar da hermenéutica, uma vez que supde, baseado na linguistica, que
as categorias da historia se relacionam a estruturas pré e extra linguisticas. Em busca
das historias empiricas que ja estdo permeadas pela linguagem. Ja a hermenéutica, de
acordo com Koselleck, faz frente a acontecimentos que ja estdo predeterminados pelo
historico. De acordo com Garcia:

A historia ndo pode ser reduzida a historiografia, como representam
correntes textualistas. A histéria envolve uma concepcéo de ritmo que
ndo se identifica totalmente com o ritmo da hermenéutica. O autor de
Futuro Passado problematiza a relagdo entre o ritmo da historia, e o
tempo para a compreensdo da historia. E necessario distinguir entre o
tempo histérico e o tempo da hermenéutica da histéria para

posteriormente teorizar sobre eles conjuntamente (GARCIA, 2007, p.
95, tradugdo do autor)®.

Ha uma aproximacao entre a perspectiva inglesa collingwoodiana®® pertencente

a Escola de Cambridge e a perspectiva koselleckiana da Begriffsgeschichte pertencente

% Texto Original: “La historia no puede reducirse a la historiografia, como plantean corrientes
textualistas. La Historia implica una concepcién del tempo que no se identifica del todo con el
tempo de la hermenéutica. El autor de Futuro Pasado problematiza las relaciones entre el tempo
en la historia, y el tempo en la comprension de esa historia. Es necesario distinguir entre el
tempo de la Histérica y el tempo de la hermenéutica de la historia para posteriormente teorizar
sobre ellas conjuntamente” (GARCIA, 2007, p. 95).

40 Para Marcos Antonio Lopes: “(...) a Historia collingwoodiana é uma forma de contextualismo
radical das ideias, fundada na aposta de que hd uma identidade fundamental e/ou uma
contiguidade natural entre o sujeito que interpreta e o objeto alvo de uma analise. Sujeito e
objeto sdo, por assim dizer, manufaturas humanas, artefatos feitos do mesmo material. Ora,
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a Escola Alemd feita por Marcelo Gantus Jasmin e Jodo Feres Junior (2006, p. 23).
Estes autores tencionam estas abordagens, mesmo afastadas por um periodo de 12 anos,
no que chamam de dois momentos de um encontro intelectual. Afirmam que a
abordagem collingwoodiana ¢ ainda uma forte tradicdo na academia inglesa e com

grande destaque no mundo ocidental, incluso no cenario académico brasileiro.

A Begriffsgeschichte (Historia dos Conceitos) € uma pratica ainda restrita a
academia germénica, embora sua recepcdo académica tenha se ampliado
significativamente nos ultimos anos nos outros paises europeus. No ambito da
abordagem collingwoodiana, aparece Quentin Skinner, considerado um dos expoentes

do estudo da histéria do pensamento politico.

No que se refere ao debate entre Histdria Conceitual e Hermenéutica, José Luis
Villacafias y Faustino Oncina (1997) discorrem sobre a controvérsia filosofica entre
Koselleck e Gadamer. Assinalam que a Begriffsgeschichte surge no século XVIII, mas
apenas em meados do século XX alcanga patamar filosé6fico, uma vez que a Histéria

Conceitual atual representa um mecanismo metddico autbnomo para a teoria filosofica.

No entanto, ndo se enquadra em uma mera propedéutica da filosofia e nem
tampouco se resume a uma filologia de terminologias especializadas. Constitui-se
filosoficamente a partir de uma compreensdo racional do mundo natural e social,
quando se firma na eficacia historica dos conceitos em contextos determinados. Sobre
isso, 0s autores afirmam que:

Apesar de tudo, um fato merece ser sublinhado: uma teoria do
Begriffsgeschichte ainda hoje é um desiderato, tanto em seu sentido
filoséfico, quanto no historiografico. A histérica de Koselleck é uma
tentativa séria de completa-lo. Essa teoria buscada deve analisar

criticamente e esclarecer o entrelagamento dos diferentes pontos de
vista e momentos estruturais (hermenéutico, terminoldgico,

considerou Collingwood, tudo aquilo que o homem realiza é feito em relagdo aos outros homens
iguais a ele, que sdao como ele. Ha, portanto, uma "relagdo colaborativa” entre o pensador e 0
leitor, porque ambos pertencem a uma mesma comunidade, a dos seres falantes. Para
Collingwood, interpretar era uma operagdo que consistia em introduzir-se na cabega dos autores
do passado e olhar para as suas circunstancias singulares tentando vé-las com o olhar deles
préprios. (...) Segundo Collingwood, a interpretacdo das ideias passadas seria possivel porque,
escapando da agdo corrosiva do tempo, 0 pensamento tornar-se-ia matéria acessivel em
diferentes épocas, pois para além de um sentido do texto, poderia revelar-nos uma intencdo, ou
seja, que "efeitos" sociais o autor pretendia produzir com o seu escrito” (LOPES, 2011, p. 180-
181).
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metaforolégico,  lingUistico, etc.) da histéria  conceitual
(VILLACANAS; ONCINA, 1997, p. 9, traducéo do autor)*.

Os respectivos autores assinalam que, a articulacdo entre Histdria e Linguagem é
fundamental para entender o ser humano e a realidade social inserida. Entretanto,
Bentivoglio (2010) salienta que:

Embora a linguagem tenha um papel fundamental para a compreenséo
dos conceitos, Koselleck se afasta de seu mestre Gadamer ao enfatizar
a irredutibilidade da experiéncia historica a linguagem, posto que
embora a Historia Conceitual supere e transcenda a Historia Social

muitas vezes lhe conferindo sentindo, ela jamais a esgota
(BENTIOVOGLIO, 2010, p. 122).

A esse despeito, Chigmola salienta que, a Historia dos Conceitos de Koselleck
compreende uma concepcdo historiografica que adota como embasamento a
historicidade humana representada pelo fenémeno linguistico (CHIGNOLA, 2002, p.
36). De tal modo que, Koselleck trabalha a historia dos conceitos na busca da
constituicdo linguistica de experiéncias do tempo na realidade passada. Sobre isso
Kirschner (2007) argumenta que:

Koselleck chama a atengdo para a importancia da analise linguistica e
semantica na investigacdo das variadas dimensdes do mundo social
em diferentes épocas. Segundo o autor, o estudo dos conceitos e da
variagdo dos seus significados ao longo do tempo é uma condigdo
basica para o conhecimento histérico. Koselleck denomina Historia
dos Conceitos o procedimento que permite apreender o complexo
processo de ressignificacdes de alguns conceitos ao longo do tempo.
Mais do que um método a ser aplicado ou uma disciplina autbnoma, a

Histéria dos Conceitos seria um instrumento complementar e
necessario para a interpretacdo histérica (KIRSCHNER, 2007, p. 49).

No que tange a Historia frente a hermenéutica, Gadamer havia pensado a
importancia da Begriffsgeschichte para o estudo da historia da filosofia antiga; enquanto
discipulo tedrico, Koselleck a pensou direcionada para a modernidade. Na verdade,
grande parte do trabalho de Koselleck tém fortes raizes na Histdria Social e a utiliza

como mecanismo metodoldgico para a investigacao historica.

“Texto original: “A pesar de todo, un dato merece ser subrayado: una teoria de la
Begriffsgeschichte es todavia hoy un desideratum, tanto en su acepcion filosofica, como en la
historiografica. La Historica de Koselleck es un serio ensayo de cumplimentarlo. Esa teoria
buscada debiera analizar y esclarecer criticamente el entrelazamiento de los distintos puntos de
vista y momentos estructurales (hermenéuticos, terminolégicos, metaforoldgicos, linglisticos,
etc.) de la historia conceptual” (VILLACANAS; ONCINA, 1997, p. 9)
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Nesse sentido e, apoiado no conceito de experiéncia de Kant, Koselleck
reconhecera a heterogeneidade dos tempos historicos, que transcendem a propria
compreensdo histérica. Para tanto, Koselleck considera que o impulso, na filosofia da
historia Kantiana, “(...) de projetar o futuro como tarefa do dever moral, portanto de
entender a histéria como uma instituicdo executiva temporalizada da moral, marcou
profundamente o século seguinte” (KOSELLECK 2006, p. 239). Consoante a isso,
Villas Boas (2006) salienta que:

Koselleck fornece uma importante pista para compreendermos melhor
seu pensamento, ainda opondo-o ao de Kant. Afirma que,
diferentemente de Santo Agostinho, “Kant reduz as dimensdes do
tempo histérico ao seu nicleo antropologico” impondo uma “Enfase
no agente humano”. Até ai Koselleck (KOSELLECK, 2003, p. 76)
deixa claro que houve uma contribuicdo, pois a epistemologia de Kant
“pde a nossa disposi¢do categorias antropologicas e, nesse sentido,
meta-historicas, que definem as condi¢des de possibilidade de uma
historia”. O problema, com ja se viu, foi Kant ter “adjudicado
inequivocamente, dentro das trés dimensbes temporais, maior peso ao
futuro” (KOSELLECK 2003, p. 76). A hipertrofia do futuro e a
consequente atrofia da experiéncia contida no passado é algo que
Koselleck quer evitar (VILLAS BOAS, 2006, p. 151).

Destarte, concluiu-se que a forma pela qual os homens vivem a histéria e a
narram depende das suas compreensGes sobre o tempo. Koselleck indicava que a
Histdria Conceitual trabalhava em virtude da Historia Social. A partir de tal fato, e num
sentido weberiano, ndo h& uma teoria social sem histéria social. Todavia, a historia
social se constitui por meio de uma semantica historica. Pautado nesse principio, Pereira
(2004) salienta que:

A abordagem semantica de Koselleck ndo implica um interesse
puramente “historico-linguistico”, uma busca pelos diversos
significados historicos dos termos, apenas. A “historia dos conceitos”
tem por escopo chegar até a experiéncia humana expressa na
linguagem. Como j& dissemos, as categorias transcendentais definidas
por Koselleck s&o o pano de fundo para explicar a dimensdo da acéo.
Deste modo, abre-se uma importante ligacao entre a “histéria dos
conceitos” e a “historia social”. Esta ligacdo se da em niveis diferentes
(PEREIRA, 2004, p. 48).

Por conseguinte, Koselleck entende que 0s conceitos ndo podem revelar a
totalidade da experiéncia histérica nem sua propria carga semantica. Dessa forma,
consideramos que as ideias do autor se referenciam a tese kantiana segundo a qual o ser
transcende a consciéncia e o sentido. Assim, pode-se pensar que, na hermenéutica, o ser

de linguagem transcende suas proprias funcBes discursivas ou que um ato de fala
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transcende o sentido das palavras empregadas no discurso. O conceito € uma sintese e

por isso possibilita conhecimento e compreensédo, verdade e apropriacdo, intervencédo e

acao:
Koselleck questiona a histéria como uma organizagdo executiva
temporalizada da moral. A filosofia da historia torna-se, nesta
concepcdo, em uma sintese de voluntarismo e objetividade. A
objetividade da marcha historica torna-se um aliado da propria
vontade. Liberdade e necessidade ndo teriam sido as formas de
existéncia do histérico: uma vez em consciéncia, outra vez, na
realidade. Os conceitos seriam indices e fatores, mas somente se as
demandas do tempo histérico que precedem de ideais meta-historicos
forem conhecidos. Esta € uma versdo adulterada de uma ilustracéo
original. O objetivo e a suposicdo é que 0s eventos produzidos pelos
conceitos que se avangcam no momento em que previsao e realizacao

coincidirdio (VILLACANAS; ONCINA, 1997, p 38, traducdo do
autor)*2,

No que diz respeito a semantica, Villacafas e Oncina (1997, p. 30), afirmam que
ela apresenta ajustes e desajustes temporais entre estruturas objetivas da historia social e
os significados conceituais das lutas politicas. A semantica histérica determina a
compreensdo do tempo e dos homens a partir de uma reflexdo tedrica sobre as fontes.
No entanto, a nogdo de tempo histdrico € um problema meta-histdrico que ultrapassa as

préprias fontes documentais.

Nesse contexto, a Historia Conceitual possibilita diferentes formas de
compreensdo do tempo historico. Esses autores indicam, a partir de Koselleck, que a
modernidade seria uma temporalizacdo continua, onde a relagcdo passado e futuro se
torna mais evidente. Uma vez que esse tempo considerado sempre novo, 0 tempo
moderno (Neuzeit)*® estd sempre em direcdo ao futuro. Ha4 uma aceleragio temporal
caracteristica da modernidade, na qual os homens querem ter isso ou aquilo ainda no

seu tempo. Nesse sentido, o futuro passa a ter uma importancia capital que condicionou

2 Traducdo feita a partir do seguinte fragmento: “Koselleck cuestiona la historia como una
organizacion ejecutiva temporalizada de la moral. La filosofia de la historia se convierte, en esta
concepcién, en una sintesis de voluntarismo y de objetividad. La objetividad de la marcha
historica se convierte en aliada de la propia voluntad. Libertad y necesidad no serian sino las
formas de existencia de lo histérico: una vez en la conciencia, otra vez, en la realidad. Los
conceptos serian indices y factores, pero sélo si se conocen las demandas del tiempo historico
que proceden de ideales metahistoricos. Esta es una version devaluada de una genuina
ilustracion. La meta y el supuesto es que los sucesos producidos por los conceptos avanzan
hacia el momento en que prevision y realizacion coincidiran” (VILLACANAS; ONCINA,
1997, p. 38).

430 termo Neuzeit, significa modernidade em alemé&o, tempo novo. Sera utilizado neste trabalho
como forma de aproximacgéo a linguagem e ao sentido no contexto da tradi¢do historica alema.
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ndo somente as filosofias da histdria, como também os prognaosticos racionais acerca de

situacOes politicas diversas.

De acordo com Oncina e Villacafias (1997), a historiografia de Koselleck,
interfere no mundo, promove a mediacdo entre o passado, a novidade filosofica e
historica e fornece efeitos de natureza politica. Para tanto, realiza multiplos
pressupostos da filosofia hermenéutica de Gadamer, uma vez que promove a mediacao
entre o passado, o presente e o futuro, por intermédio de um saber dial6gico e critico,
relacionado a questdes politicas, sociais e filosoficas de seu tempo.

Para tanto, a critica na formag&o dos conceitos cientificos se aproxima a fungédo
que Gadamer confere a histéria dos conceitos, pois considera que o esclarecimento
conceitual é relevante, visto que: “(...) denuncia (...) 0 encobrimento que se da pela
alienacdo e enrijecimento da linguagem ou onde se deve partilhar a caréncia da
linguagem para se alcangar a envergadura total da reflexdo” (GADAMER, 2002, p.
103). Para tanto, Gadamer confia que a analise efetivada pela seméntica ndo pode omitir
ao questionamento atingido pela hermenéutica, uma vez que esta demonstra que a
linguagem ndo se esgota naquilo que representa, ja que todo discurso esta subordinado a
situacdo em que esta inserido. Portanto, tanto Koselleck como Gadamer indicam:

(...) na historia do conceito uma capacidade de tornar o pensamento, a
filosofia ou a ciéncia mais claros e precisos, livrando-0s de conceitos
ilegitimos ou mesmo criando e recuperando outros que possam se
mostrar produtivos Porém, o filésofo concebe essa fungdo
esclarecedora como uma forma de reinserir o campo conceitual no
mundo do didlogo e da vida. J& o historiador, preocupa-se com a
formacdo de categorias objetivas de conhecimento da historia. Na
reflexdo de Koselleck, visualizar a correspondéncia dos conceitos com
o “mundo da vida” significa primeiramente garantir sua capacidade
cognitiva para a ciéncia da historia (PEREIRA, 2004, p. 51).

Contudo, a relacdo entre a historia dos conceitos de Koselleck e as filosofias
hermenéuticas ndo se findam em uma simples oposicdo, uma vez que para Koselleck
ainda que a teoria da histéria ndo seja um descaso da hermenéutica, a historia: “(...) é

parte do cosmos hermenéutico projetado por Gadamer” (KOSELLECK, 1997, p. 69).

Com efeito, Koselleck (1997) teve forte influéncia dos trabalhos de Gadamer e
escreve sobre este, destacando sua importancia. O autor afirmava que era necessario

atentarmos para Kant e Heidegger, pois ambos ja se aventuravam acerca do nosso
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futuro. Mas ele coloca que Gadamer é um caso muito especial, pois este focou em

aspectos do futuro e passado em sua obra mais elementar Verdade e Método (2002).

A partir disso, surgia uma reflexdo mais acentuada sobre a relacdo da
hermenéutica com o tempo histérico. Koselleck indica que toda compreensdo ou
entendimento ¢ mudo sem um referencial temporal. Nesse sentido, a compreenséo, para
Gadamer, estd associada respectivamente a uma histéria efetiva, cujas origens nao
podem ser calculadas diacronicamente e que sé se pode experimentar dentro do tempo
de cada um. A vida de Gadamer representa sua experiéncia hermenéutica, a despeito
disso Koselleck afirma que:

O tempo ndo € apenas uma sucessao linear de dados 6nticos; que ela
seja concluida (sich vollziebt) na maturacdo de quem se torna
consciente de seu tempo compreendendo-o, reunindo em si todas as
dimensdes temporais €, consequentemente, esgotando completamente
a propria experiéncia. A hermenéutica filoséfica desenvolvida por
Gadamer e a questdo das condicGes historicas - por que precisamos
entender permanentemente se queremos viver - estdo interligadas.
Entdo a hermenéutica de Gadamer tem a ver com 0 que a ciéncia
historica reivindica para si enquanto Histéria (Historik): isto &,
tematizar as condi¢Oes de possibilidade de historias (Bedingungen
mdoglicher Geschichten), ou seja, considerar as perplexidades da

finitude do homem em sua temporalidade (KOSELLECK, 1997, p. 68,
traducéo do autor)*.

Ainda conforme Koselleck, a hermenéutica de Gadamer tem a pretensdo
implicita e explicita de abracar a Histdria. A relacdo entre histéria e hermenéutica é
fundamental, pois 0 homem, para viver, deve transformar a experiéncia historica em
algo com sentido e significado ou, entre outras palavras, deve assimilar a experiéncia
histérica hermeneuticamente para que a producdo de sentido se realize (KOSELLECK,
1997). Nesse sentido, Koselleck afirma que a ciéncia da historia, como arte de sua

representacdo ou narracdo faz parte do arcabougo hermenéutico desenvolvido por

4 Traducdo feita a partir do seguinte fragmento: “El tiempo no es sélo una sucesion lineal de
datos énticos; se cumplimenta (vollziebt sich) en la maduracion de quien llega a ser consciente
de su tiempo comprendiéndolo, reuniendo en si todas las dimensiones temporales y, por
consiguiente, agotando completamente la propia experiencia. La hermenéutica filoséfica
desarrollada por Gadamer y la cuestion de las condiciones histéricas — por qué necesitamos
comprender permanentemente si queremos vivir — estan entrelazadas. Por eso, la hermenéutica
de Gadamer tiene que ver con lo que la ciencia historica reclama para si misma en cuanto
Historia (Historik): esto es, tematizar las condiciones de posibilidad de historias (Bedingungen
moglicher Geschichten), es decir, considerar las aporias de la finitud del hombre en su
temporalidad” (KOSELLECK, 1997, p. 68).
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Gadamer. Como o teologo, o jurista e 0 poeta, o historiador se movimenta de igual

forma por meio do escutar, falar e dos textos dentro da hermenéutica gadameriana.

Deste modo, Koselleck (1997) pensa uma Historia sob um prisma hermenéutico,
sem a qual a Historia ndo seria possivel. Mais exatamente, ele desenvolve uma histéria
que volta suas atencdes a caracteristicas pré-linguisticas, mediante a leitura
heideggeriana de Ser e Tempo, ao afirmar que, sem esta obra, a hermenéutica de
Gadamer ndo teria 0 mesmo reconhecimento e alcance. Também utiliza a obra de
Gadamer, Verdade e Método (2002), como forma de apresentar essa histéria com vistas

as caracteristicas pré-linguisticas desse saber historico.

Nesse mesmo sentido, a historik de Koselleck representa de forma concomitante

uma aproximacdo e um distanciamento da analitica existencial e da hermenéutica de

Heidegger (PEREIRA, 2004), visto que, o elo com o projeto heideggeriano para o

conhecimento histdrico, carece ser interpretado, pois:
(...) a historica de Koselleck pretende definir categorias de
conhecimento que proporcionem o estudo objetivo do passado, A
proposicdo heideggeriana do “possivel” como tematica central da
historiografia se desenvolve na “histdrica” no sentido da descoberta de
categorias transcendentais que tornam a historia possivel (...)
Heidegger estd mais preocupado com a insercdo da historiografia na
estrutura ontologica do homem, como elemento do “projeto” que da
sentido e rumo a vida humana. Para Heidegger, entender o saber
historico a partir da historicidade do Dasein® significa, sobretudo,
historicizar o proprio saber (PEREIRA, 2004, p. 47)

A esse respeito, Heidegger ao buscar apreender a disciplina histérica por
intermédio da temporalidade intrinseca a existéncia humana, conduziu Koselleck a
ampliar categorias formais de conhecimento que versem sobre a “finitude humana”.
Para tanto, a afirmagdo heideggeriana do “possivel” como questdo primordial para a
historiografia é configurada por Koselleck num projeto historiografico que propende ao
estudo das formas através das quais os homens, no decorrer da histéria, idealizaram sua
dimensdo temporal, bem como suas concepg¢des de passado e futuro. No entanto, Elias
Palti (2001) salienta que a leitura de Koselleck o instiga a um projeto tedrico-

metodoldgico para a historiografia, sobre a qual a pretensdo era cunhar: “(...) um

4 De acordo com Koselleck, “a existéncia humana é um Dasein histérico, porque esta sempre
orientada para a compreensdo de um mundo que é por sua vez apreendido e constituido
linguisticamente ao mesmo tempo” (KOSELLECK, 1997, p. 86).
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método histdrico fundado nas nogdes da filosofia de Gadamer*®” (PEREIRA, 2004, p.
47).

Koselleck (1997) expde, a partir da discussdo entre histéria e hermenéutica,
alguns apontamentos a respeito de uma Histérica pré-linguistica. Mostra que,
diferentemente da Histdria (Historie) empirica, a Historica como ciéncia teorica nao se
ocupa das historias (Geschichten), nas quais as realidades passadas, presentes e talvez
futuras, sdo estudadas e pensadas pelas ciéncias historicas (Geschichtswissenchaften). A
Historica € um conjunto de condi¢cBes de possibilidades de historias (Geschichten).
Dessa forma, a Historica caminha por uma bilateralidade propria de toda historia,

articulando representacdo e acontecimentos.

A importancia de Heidegger para pensar essas condi¢cdes de possibilidades é

notdria e, sobre isso, Koselleck assinala que:

Heidegger ofereceu em Ser e Tempo um encurtamento da ontologia
fundamental, que buscava, entre outras coisas a deriva, eu diria quase
necessariamente, a condicdo de possibilidade de uma Historie bem
como a condi¢do de possibilidade de uma Geschichte a partir da
analise existencial (Existentialanalyse) de Dasein finito. Tensionada
entre 0 nascimento e a morte, a estrutura fundamental do Dasein
humano estd amadurecendo: brota da experiéncia imbativel daquela
finitude que s6 pode ser experimentada na morte precursar (im
Vorlauf zum Tode) (KOSELLECK, 1997, p. 70, traducéo do autor)*.

Na resposta de Gadamer, ao discurso de Koselleck, ele assinala que ndo foi em
vao Koselleck ter recorrido ao Ser e tempo de Heidegger para mostrar como 0S
mecanismos de analise dos historiadores podem ampliar e modificar as estruturas
fundamentais de andlise do Dasein de Heidegger (KOSELLECK, 2002). Nessa
interlocucdo entre Gadamer e Koselleck, percebemos que ha uma forte ligacdo tedrica

entre os autores.

46 Elias Palti defende esta hip6tese em sua introdugéo a Los Extratos del Tiempo. Estudios sobre
la Historia. Barcelona, Paidos, 2001.

47 Texto original: “Heidegger ofrecié en Ser y Tiempo un escorzo de ontologia fundamental, que
aspiraba entre otras cosas a derivar, diria que casi necesariamente, la condicion de posibilidad
de una Historie asi como la condicién de posibilidad de una Geschichte a partir del anélisis
existenciario (Existentialanalyse) del Dasein finito. Tensada entre nacimiento y muerte, la
estructura fundamental del Dasein humano es su maduracion: brota de la experiencia
insuperable de aquella finitud que puede ser experimentada solo en el precursar la muerte (im
Vorlauf zum Tode)” (KOSELLECK, 1997, p. 70).
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Isso se deve ao fato que Gadamer considera-se honrado e se refere a Koselleck
ndo somente como amigo e um dos seus discipulos, mas, sobretudo, como uma
confirmagdo dos seus esforcos intelectuais ao longo de sua carreira. Escreve que
Koselleck tem dado conta do que faz, prova dos seus bons resultados alcancados a partir
da Histdria Conceitual. Indica que quem considera importante a hermenéutica deve
saber, antes de tudo, que é fundamental escutar, pois somente quem escuta é capaz de
compreender algo.

Segundo Gadamer (2002), a hermenéutica é um poder (K6nnens) ao mesmo
tempo maravilhoso e perigoso, pois a possibilidade de deixar algo incerto, sem decidir,
ndo é apenas uma capacidade natural humana necessaria a manutencao da vida. Projetar
algo em relacdo ao futuro é incrivel, porém perigoso, comparado a sabedoria e ao

carater firme das coisas naturais, assinala o autor.

Tal fato esté ligado a relacdo entre o poder e 0 querer compreender, que sempre
se debate com a realidade, em especial a do préximo. O que nédo torna os historiadores
donos da Histdria, mas sim conhecedores de historias. Gadamer afirma que a proposta
de Historia de Koselleck oferece um campo de categorias que articulam objetos do
conhecimento humano sem a intengédo de legitimar o interesse no mundo objetivo da
historia e das historias. A ideia € procurar um compreender em todo o conhecimento

historico.

Diante do exposto, concluimos que ndo é possivel uma Historia dos Conceitos
sem o0s parametros de abordagem hermenéuticos. Nesse sentido, a interlocucdo entre
Gadamer e Koselleck é fundamental para compreendermos a modernidade e a teorias
dos multiplos tempos historicos de Koselleck. Dado que interpretacdo esta diretamente
associada ao campo conceitual do qual se assentam a Begriffesgeschichte e a semantica
das transformacdes estruturais de carater socio-histérico que propde Koselleck a partir

da modernidade.

Nesse sentido, Reinhart Koselleck em sua obra Estratos do Tempo (2014)
elucida que h& uma temporalizacdo da utopia. Sendo que esta compreende um tipo de
idealizag&@o que se projeta no futuro, ou dito de outra forma, futuro idealizado. A utopia
é uma construcdo social, politica econdmica ou cultural que se reflete num plano de
otimizagdo para o futuro. Essas utopias se encontram nas filosofias da histéria e nos

ideais de grande transformacéo ou revolugédo, tais como 0 marxismo, 0 comunismo e
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dentre tantas outras correntes de pensamento que representam os embates politicos e

sociais dos homens no tempo como abaixo:

A disputa sobre a questdo do que é uma utopia foi recentemente
reavivada na Ultima década. As definicdes género-histérico e as
tentativas  histéricas-conceituais de  explicagdo  dificilmente
concordam. InterpretacBes filosoficas atribuem uma funcéo
antropoldgica a utopia e do tempo historico-social de historicizar ou
ideologizar estas funcdes. A seguir, todas estas questdes apenas serdo
abordadas de passagem (KOSELLECK, 2002, p. 84, traducdo do
autor)*,

A esse despeito, as interpretacdes filosoficas correntes, consideram que a utopia
possui uma funcdo antropologica. Destarte, o autor de utopias ndo proclama para si 0
titulo de utopista, assim como Karl Marx ndo se intitulou marxista. No entanto,
Koselleck toma, por exemplo, o caso do escritor Louis-Sébastien Mercier e seu romance
futuristico O ano 2440, provavelmente o primeiro desse género na literatura global. E
também o caso do jurista alemdo Carl Schmitt e sua obra Die Buribunken, o que foi

chamado de ensaio histérico-filosofico.

Nessa perspectiva, Koselleck versa sobre a incorporacdo da utopia na filosofia
da historia (KOSELLECK, 2014, p. 122). Trata-se, assim, da temporalizacdo da utopia
a partir da dimensdo futuro. Em sintese, temos a incorporacdo da dimensdo temporal do
futuro na utopia, pois 0s espacos utdpicos haviam sido ultrapassados pela experiéncia.
A utopia ja ndo podia ser mais estabelecida nem ao presente, muito menos ao passado e,

portanto, a alternativa era voltar-se ao futuro.

Fora da utopia ingénua do futuro veio uma utopia temporal negativa.
O denominador comum socioldgico de ambas as utopias é a atividade
de escrita, 0 meio social por assim dizer, da filosofia transcendental da
historia. Seria insensato tentar negar o papel constitutivo e tarefa de
consciéncia para o curso da histéria, pelo contrario. Mas devemos
aprender com ambas as utopias que os tempos histdricos sdo
executados de forma diferente de como ndés estamos
retrospectivamente e antecipadamente geralmente forcados a
interpreta-los. (...) Mas ndo devemos esquecer o conteldo
progndstico, verdadeiro provado pela historia mais tarde, de ambas as
nossas utopias. A utopia de Mercier cumprida em si, apenas em uma
forma que era o oposto do que ele pensava. A utopia de Carl Schmitt
também foi cumprida apesar de sua fungdo e de admoestacéo, de fato,

“8 Texto original: “The dispute over the question of what a utopia is was newly rekindled in the
last decade. Genre-historical definitions and conceptual-historical attempts at explanation
scarcely agree. Philosophical interpretations attribute an anthropological function to utopia and
social-historical exegeses historicize or ideologize these functions. In the following, all these
questions will only be touched upon in passing” (KOSELLECK, 2002, p. 84).
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de uma forma que era ainda pior do que o que ele parodiou
(KOSELLECK, 2002, p. 98, traducdo do autor)*.

No caso de Mercier e seu romance futuristico, percebe-se uma mudanca
paradigmatica no status de utopia (KOSELLECK, 2014, p. 124). De acordo com
Koselleck (2014), essa primeira mudanca diz respeito a funcdo do autor. Tal fato
também estimula uma diferenciacéo entre o status ficcional de uma utopia temporal em
relacdo a uma utopia espacial. Dessa forma, a realidade do futuro s6 existe como
produto do escritor, de tal modo que o presente é abandonado.

Nesse mesmo sentido, Koselleck (2014) indica que em segundo plano, essas
mudangas no status da utopia, condicionam-se também pelo fato de toda utopia
futuristica pressupor, de uma forma ou de outra, continuidades temporais. Assim, o
futuro oferece a miséria atual, isto é, “as coisas ndo devem ser” e sim “as coisas serao”
(KOSELLECK, 2014, p. 125), com base na miseravel realidade atual, como acontece
com Paris no romance futuristico de Mercier. O planejamento e a “otimizagdo” liga o
futuro ao passado. A saber, utopia, politica, filosofia moral ou teologia cumpriram

fungdes semelhantes.

Para Koselleck o autor ¢ um executor de sua vocacdo a “perfeitabilidade”
(KOSELLECK, 2014, p. 128), ou seja, é a inclusdo da dimensédo utdpica inerente a toda
filosofia da histéria. Dito isso, a utopia futuristica de Mercier é uma variante da filosofia
progressista. Portanto, seu fundamento tedrico € a temporalizacdo das ideias da
perfectio. Com efeito, o futuro narrado de forma utdpica € apenas uma delineacao
literria daquilo que a filosofia da historia precisa realizar como filosofia da

consciéncia.

Dessa forma, Koselleck assinala que a utopia futuristica de Mercier representa
em primeira mao o que ele chama de “Antiapocalipse” (KOSELLECK, 2014, p. 128).

Tal caracterizacdo ocorre em virtude dos eventos e elementos escatoldgicos serem

49 Texto original: “Out of the naive utopia of the future came a negative temporal utopia. The
sociological common denominator of both utopias is the activity of writing, the social medium,
as it were, of transcendental philosophy of history. It would be senseless to try to deny the
constitutive role and task of consciousness for the course of history-on the contrary. But we
should learn from both utopias that historical times run differently than how we are
retrospectively and anticipatively generally forced to interpret them. (...) But we must not forget
the prognostic content, proven true by later history, of both of our utopias. Mercier's utopia
fulfilled itself, only in a way that was opposite to what he thought. Carl Schmitt's utopia was
likewise fulfilled-despite its admonitory function-and, indeed, in a way that was even worse
than what he parodied” (KOSELLECK, 2002, p. 98).
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reinterpretados de forma progressiva. No entanto, essa mesma utopia pode ser vista
como um progndstico ingénuo, haja vista, que se baseia no postulado do lluminismo

tardio que ndo admite um fator de mudanca historico.

No caso de Carl Schmitt e seu ensaio “historico-filos6fico” Buribuncos,
Koselleck (2014) afirma que Schmitt teria feito uma satira ao historicismo e a crenca no
progresso, 0 que representa, por outro lado, uma caracterizacdo de utopia negativa
emitida por Schmitt nessa parodia. Sobre isso Koselleck assinala que:

A critica implicita visa agueles elementos utOpicos contidos na
devocao historica aos fatos e em sua exaltacdo historico-filosofica. O
carater utopico especifico consiste na crenca do ser humano em ser
capaz de perceber a historia por meio da consciéncia e, mais do que
isso, de executad-la e domina-la. Essa filosofia da consciéncia se
estende a todas as trés dimensGes temporais, que se relativizam
reciprocamente e, ao mesmo tempo, sdo interpretadas
progressivamente. Nesse sentido a critica de Carl Schmitt se volta
contra toda a fundamentacdo espiritual da modernidade, quando

elaborada e realizada como progresso historico (KOSELLECK, 2014,
p. 131).

Segundo Koselleck (2014) a utopia negativa confronta o leitor que numa visdo
progressiva ndo pode perceber. A morte e 0 amor sdo as Unicas capacidades humanas
que podem evitar que o progresso chegue a um estado racialmente legitimado em que ha
predominio de uma classe e supressdo e esquecimento de outra. Sintetizando essa
comparagado entre a utopia futuristica e a negativa, percebemos que a utopia de Mercier
acerca de Paris se cumpriu mesmo de forma inversa ao que se pretendia. Ao passo que a
utopia de Schmitt, apesar de seu objetivo de adverténcia, também se cumpriu, mas foi

mais catastrofica do que a parodiada pelo jurista.

Em termos mais concretos, Koselleck pensa em uma temporalizacdo da utopia
que passa por um processo de metamorfose e se insere, por sua vez, como uma filosofia
da historia. Isto é, o futuro contem utopias que podem ser interpretadas filosoficamente
e antropologicamente. Portanto, as utopias estdo inseridas numa perspectiva temporal
por meio de suas idealizacGes de futuro. Uma vez que o passado exercera uma pressao

no futuro e o espaco de utopias foi suprimido pela experiéncia.

Vale destacar que embora a utopia se projete para o futuro, ndo representa um

prognoéstico, pois é algo muito diferente. Ademais como meio de exemplificarmos
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melhor o que seria um prognostico, apoiamos em algumas consideracfes de Koselleck

sobre a as diferencas entre prognose e profecia e prognose e utopia.

De acordo com Koselleck (2006), a profecia vai além da experiéncia calculével,
por outro lado, 0 prognostico esté ligado a situacdo politica, € um momento consciente
de acdo politica. Dessa forma, o tempo é percebido a partir do prognostico. Sobre isso e
a respeito das diferencas entre progndstico e profecia, o autor afirma:

O prognéstico produz o tempo que o engendra e em direcdo ao qual
ele se projeta, ao passo que a profecia apocaliptica destréi o tempo, de
cujo fim ela se alimenta. Os eventos, vistos da perspectiva da profecia,
sdo apenas simbolos daquilo que ja é conhecido. Se os vaticinios de
um profeta ndo foram cumpridos, isso ndo significa que ele tenha se
enganado. Por seu carater varidvel, as profecias podem ser
prolongadas a qualguer momento. Mais ainda: a cada previsdo
falhada, aumenta a certeza de sua realizagdo vindoura. Um
prognostico falho, por outro lado, ndo pode ser repetido nem mesmo

COmMO erro, POiS permanece preso a Seus pressupostos iniciais
(KOSELLECK, 2006, p. 32).

O progndstico racional se utiliza da previsdo das possibilidades no que tange os
acontecimentos temporais e mundanos. O tempo se reflete no prognostico sempre de
maneira inesperada, € um tempo que escapa de si mesmo, todavia é capturado pelo
prognostico. A partir de tal fato, Koselleck (2006) nos mostra que, do ponto de vista da
estrutura temporal, o prognéstico pode ser pensado como um fator de integracdo do
Estado, que ultrapassa as barreiras do mundo que lhe foi legado em um futuro de
aspecto limitado. Isto €, uma projecdo, baseado em uma determinada situacdo ou
condicionante politica que delimita o tempo, produzindo uma viséo de futuro delimitada
e probabilistica.

Acerca da Histdria dos Conceitos da utopia temporal, Koselleck em sua na obra
Historia de Conceptos (2006) indica, de forma peremptoria, que se pode falar de uma
temporalizacdo da utopia e suas modificacdes a partir da segunda metade do século
XVIII. A expressdo utopia pode significar algo positivo ou negativo, no entanto, iSso
depende da situacéo politica, a qual se utiliza a expressdo. Em suas palavras:

Atualmente a expressao utopia (...) antes de fazer parte da linguagem
politica e social, havia passado, desde Toméas Moro, cerca de trezentos
anos. A expressdo utopia que hoje em dia provoca uma pré-
compreensao, no sentido de uma categoria socio-politica, cuja ajuda

se antecipam determinados elementos do futuro politico, tem pouco
em comum com o significado da palavra utopia que Tomas Moro
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apresentou em sua obra com o significado de nenhum lugar
(KOSELLECK, 2006, p. 171).

Isso significa que até mesmo o significado de utopia se altera. Com base na
Histdria Conceitual de Koselleck, percebemos que os conceitos sofrem ressignificacdo e
expressam sua carga temporal. Em outras palavras, a partir de Koselleck, pode-se
compreender que a utopia moderna é: “(...) o resultado da separagdo entre “espago de
experiéncias” e “horizonte de expectativas”, isto ¢, do descrédito da autoridade da
tradicdo e das experiéncias do passado como guias para pensar o presente e o futuro”
(PEREIRA, 2004, p. 68).

Para tanto, Koselleck (2006) indica que entre 1770 e 1780°°, a expressdo utopia
se desvincula de seu significado e género literario como foi no caso de Mercier. O
conceito de utopia recebe um caréter politico geral que fez referéncia a projetos
politicos possiveis que podiam ser realidade e ndo de carater irrealizavel. Dessa forma, a
utopia se converte em um conceito de posicionamento politico com uma intencéo de

validade universal que se direciona a qualquer um que olhe para o futuro.

A partir dessa explanacdo acerca do conceito de utopia, estabelecemos um
contraponto entre utopia e prognose. Tal escolha justifica-se para melhor entender o que
0 autor quer dizer por cada um dos conceitos e, por outro lado, a tentativa de analisar o
que representam para a fundamentacdo da inclusdo da categoria futuro na Historia - em
especifico para a analise do tempo que se articula entre passado e futuro. Com efeito:

Emerge agora a questdo oposta sobre os esbogos do porvir (pois é
deles que se trata), que se colocaram em lugar da idéia do futuro como
fim. Podem-se distinguir dois tipos, que tanto se relacionam entre si

como remetem ainda as profecias sagradas: de um lado, o progndéstico
racional; do outro, a filosofia da histéria (KOSELLECK, 2006, p. 31).

Destacam-se, entdo, as projecdes de futuro, uma vez que esse futuro se
transformou em possibilidades finitas, organizadas segundo um grau alto ou baixo de
probabilidade. Sobre isso, Koselleck em sua obra intitulada The Practice of Conceptual
History. Timing history, spacing concepts, indica que:

Aqui, trata-se de um progndstico positivo, na verdade alimentado pelo
otimismo, e a expressao de uma opinido que s6 pode evocar espanto

com um politico em uma posicdo tal e em tal rime. E, certamente,
parte de cada previsdo de que a propria atitude para com o futuro entra

% Periodo que ira configurar o conceito de sattelzeit (tempo liminar), devido as grandes
transformacdes ocorridas.
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como um fator para o prognostico. Mas as chances de realizacdo de
um prognostico auto-fashioned s6 vao aumentar quando ha um poder
grande o suficiente para perceber isso (KOSELLECK, 2002, p. 141,
traducdo do autor)®.

Sob a perspectiva de Koselleck, as utopias, de modo geral, sdo controladas e
mediadas pelo processo da escrita na Historia. Entéo fica clara a distingdo entre utopia e
profecia, pois a profecia, ao contrario da utopia, ultrapassa o campo de experiéncia
possivel, assumindo uma carga forte de expectativas®’. Em face disso, Koselleck parte

da ideia de que a expectativa:

(...) se efetua no hoje, é futuro feito presente, aponta ao (...) ndo
experimentado, ao que s6 se pode descobrir. Esperanca e temor,
desejo e vontade, a inquietude, mas também a anélise racional, a visao
receptiva ou a curiosidade formam parte da expectativa e a constituem
(KOSELLECK, 2006, p. 338).

Desse modo, as expectativas, ndo se compdem exclusivamente pelas formas de
sensibilidade, no que diz respeito, ao futuro que se aproxima, mas, sobretudo, pela
curiosidade e pela andlise racional que o visa. Consoante a isso José Barros salienta que:

A expectativa, (...) € tudo aquilo que hoje (...) visa ao futuro, crivando-
0 das sensagOes as mais diversas. E por isto que Koselleck lembra que,
tal como a experiéncia (...) se realiza no presente, “também a

expectativa se realiza no hoje”, constituindo-Se, portanto, em um
futuro-presente (BARRQOS, 2012, p. 68).

Nesse contexto, Koselleck em Futuro Passado, desenvolveu a perspectiva de
que cada presente para além de reconstruir o passado através das problematizacdes
motivadas pela atualidade, também ¢ capaz de redefinir tanto o passado “campo da
experiéncia” como o futuro “horizonte de expectativas”. Além disso, salienta que cada

presente também concebe de um novo modo a relacéo entre futuro e passado.

5 Texto original: “Here, it is a question of a wishful prognosis, admittedly fed by optimism, and
the expression of an opinion that can only evoke astonishment at a politician in such a position
and at such a rime. It is certainly part of every prediction that one's own attitude toward the
future enters as a factor in the prognosis. But the chances of fulfillment of a self-fashioned
prognosis will only increase when there is power great enough to realize it” (KOSELLECK,
2002, p. 141).

52 Para José D’Assuncdo Barros (2011), “(...) as expectativas — que visam ao futuro —
correspondem a todo um universo de sensagoes e antecipacdes que se referem ao que ainda vira.
Nossos medos e esperancas, nossas ansiedades e desejos, nossas apatias e certezas, nossas
inquietudes e confiancas — tudo o que aponta para o futuro, todas as nossas expectativas, fazem
parte deste “horizonte de expectativas” (BARROS, 2012, p, 68).
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Para tanto, a “experiéncia” e a “expectativa” sao apresentadas pelo referido autor
como duas categorias historicas que “entrelagam passado e futuro” (KOSELLECK,
2006, p. 308). Assim, por intermédio das categorias experiéncia e expectativa, cada uma
das temporalidades (passado, presente e futuro), pode de modo imaginario se modificar,
reduzir ou se expandir de acordo com cada sociedade ou periodo historico, alterando

também o modo como s&o concebidas e sentidas as relaces entre eles®.

Ainda que, a “experiéncia” esteja associada ao passado presente e a
“expectativa”, por sua vez, ao futuro presente, Koselleck ressalta que ambas as
categorias entrelagam o futuro e o passado, uma vez que ndo se opdem e estdo sempre
prontas a repercutir uma na outra. Portanto, sdo categorias complementares, visto que a
experiéncia abre espacos para certo horizonte de expectativas: “Mais ainda, uma
experiéncia ou o “registro de uma experiéncia” referido a um passado remoto pode
produzir, em outra época, expectativas relacionadas ao futuro” (BARROS, 2012, p, 68-
69).

Sob a perspectiva de Koselleck (2010), “Futuro presente”* corresponde aquilo
que ainda ndo ¢ conhecido, uma vez que temos apenas uma ‘“‘expectativa’ sobre o
futuro, mas efetivamente ndo podemos dizer como ele ird acontecer. Por isso, 0
respectivo autor estabelece a metafora do horizonte, que se traduz enquanto um extremo
limite que proporciona a visdo. E sabemos que para além deste horizonte ha algo, no

entanto, nao conseguimos saber exatamente do gue se trata.

Destarte, “Sempre que nos aproximamos do horizonte, ele recua, de modo que
nunca deixara de persistir como uma linha além da qual paira o desconhecido, que logo
se tornara conhecido porque se convertera em presente” (BARROS, 2012, p. 72). Diante

do presente contexto, Koselleck aponta:

(...) horizonte quer dizer aquela linha por tras da qual se abre no futuro
um novo espaco de experiéncia, mas um espago que ainda ndo pode
ser contemplado; a possibilidade de se descobrir o futuro, embora 0s
prognosticos sejam possiveis, se depara com um limite absoluto, pois
ela ndo pode ser experimentada (KOSELLECK, 2006, p. 311).

% “O tempo historico ndo apenas é uma palavra sem contelldo, mas uma grandeza que se
modifica com a historia, e cuja modificacdo pode ser deduzida da coordenacdo varidvel entre
experiéncia e expectativa”. (KOSELLECK, 2006, p. 309).

% O “Futuro presente” compreende o: “(...) futuro que ainda ndo ocorreu, mas cuja proximidade
ou distancia repercute no presente sob a forma das mais diversas expectativas” (BARROS,
2012, p. 72).
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Assim, para Koselleck, o tempo historico é ditado, sempre de forma distinta,
pela tensdo entre expectativas e experiéncia (KOSELLECK, 2006, p. 313). E por
intermédio desta tensdo ocorre a elaboragdo de “progndsticos”, que exprimem uma
expectativa a partir de determinado campo de experiéncias, ou seja, por intermédio de

um “diagndstico”.

Com efeito, através da alteracdo das profecias apocalipticas, manifestou-se, no
contexto do sistema europeu de Estados soberanos, o “prognéstico racional”, que
alterou a ideia de futuro enquanto fim, colocando em seu lugar um futuro concebido
como: “(...) um campo de possibilidades finitas, organizadas segundo 0 maior ou menor
grau de possibilidades” (KOSELLECK 2006, p. 32). Assim, as expectativas deixaram
de se ampliar para o aléem e a relacdo com o porvir, por sua vez, transformou-se
gradualmente em prognoésticos racionais. Em resumo, o futuro tornou-se o campo das

probabilidades e o presente, ambiente do calculo e das ac¢Ges politicas (ROIZ, 2011).

Compreende-se, desse modo, que o0 horizonte de expectativa, enquanto estava
sendo manipulado pelo Estado absolutista, estava adstrito por um namero restrito de
possibilidades conectadas as experiéncias politicas. Assim posto, foi apenas por
intermédio do conceito de progresso, que um novo horizonte obteve evidéncia, uma vez
que o “progresso” desconectou de maneira drastica passado e futuro, assim, foi fendido
um verdadeiro: ““(...) fosso entre a experiéncia anterior ¢ a expectativa do que ha de vir”

(KOSELLECK, 2006, p. 294).

Todavia, tal carater de novidade foi cerceado por um aspecto otimista de que o
futuro ndo seria somente 0 novo, mas seria algo melhor. Logo, a nova apreensao
temporal percebida é a de um tempo autdbnomo da cronologia, que ndo se encontra
vinculado exclusivamente aos ciclos da natureza, mas que passa a se definir enquanto

forca propria da historia.

Desta maneira, Koselleck destaca a importancia dos prognosticos sobre o futuro
como fases de programacao do presente, ainda que estes sejam limitados e longinquos
do que sera, de fato, o futuro. Para tanto, busca lancar interrogacfes sobre a
possibilidade de melhorar os prognosticos a respeito do futuro, ja que o presente se

torna efémero, o tempo historico € apreendido como mais acelerado e o passado fica
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menos mensuravel, como provedor seguro de exemplos, para se evitar erros e planejar o

presente e o futuro (ROIZ, 2011, p. 94). Emerge, a partir de entéo:
(...) a histdria universal no singular, o tempo histérico passa a ser visto
COmo progresso rumo a utopias ou ideais de perfei¢do. Este processo
gue tem seu auge com a Revolucdo Francesa e o lluminismo é o
principal tema de estudos historicos de Koselleck. E no século XVIII
gue 0s conceitos politicos tomam maiores conotagdes de projeto de
futuro. Os “horizontes de expectativas” orientados ao progresso da
humanidade e ndo mais ao passado como guia, aparecem nos
conceitos de forma nitida. No Illuminismo, tema das pesquisas do
historiador, se mostra entdo todo o potencial operacional destes meta-
conceitos. A historia conceitual aponta transformac6es semanticas dos

conceitos que, junto com outros fatores, levaram a Revolucdo
Francesa, momento crucial da modernidade (PEREIRA, 2004, p. 63).

Atingimos entdo, o ponto axial da proposta historiografica de Koselleck, que
consiste em apreender o movimento da acdo politica e social ao longo da historia a
partir da investigacdo acerca da maneira com que 0s homens combinaram
concretamente em seu presente a dimensdao de sua experiéncia passada com suas
expectativas de futuro. Desse modo, a histdria concreta pode advir na medida em que 0s
homens que a fazem combinam experiéncias e determinadas expectativas (PEREIRA,
2004).

A partir dessa exposi¢cdo acerca da concepcao de tempo e histéria em Reinhart
Koselleck, podemos assinalar pontos de convergéncia entre ele e Didi-Huberman. Nesse
sentido, em relacdo a concepcdo de histéria e tempo de Didi-Huberman, temos o
importante conceito de “sobrevivéncia” que aparece de forma representativa e
significante diante da experiéncia humana da obra de arte. O filésofo Paulo Roberto
Monteiro de Araljo (2016) escreveu sobre o conceito de “sobrevivéncia” a partir da
concepgdo de Didi-Huberman acerca da histéria da arte como modo de resgatar as

experiéncias significativas humanas por meio das obras de arte.

O artigo escrito por Araljo se torna importante para essa discussdo, haja vista
que a concepcdo de histdria e tempo em Koselleck é fundamentada por conceitos
temporalizantes que exprimem a tensdo entre passado e futuro ou entre espaco de
experiéncia e horizonte de expectativa. Entdo, como estamos tratando de conceitos em
Koselleck, também € necessario refletir os conceitos utilizados por Didi-Huberman para

a compreensao de sua proposta acerca da histéria da arte e do anacronismo das imagens.
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A respeito do abandono das tradicionais profecias, escatologias e teleologias que
determinavam um “fim” a ser alcangado, temos em contraposi¢cdo as concepgoes
contemporaneas de tempo ndo comportam mais pensamentos temporais lineares e
circulares. Em relacdo a isso, o autor considera que:

Uma “politica das sobrevivéncias”, por defini¢do, dispensa muito bem
— dispensa necessariamente — o fim dos tempos.” Com esta citagdo do
livro de Georges Didi-Huberman intitulado Sobrevivéncia dos Vaga-
lumes, nos podemos dizer que a nossa temporalidade contemporanea
se funda ndo mais em um horizonte de libertagdes messianicas como

na tradicdo judaico cristd, ou nos projetos politicos de fundo marxista
(ARAUJO, 20186, p. 50).

De acordo com Araujo (2016), Didi-Huberman traz uma novidade em seu pensar
que é a busca constante por possibilidades significativas nas agdes humanas contidas
nas imagens. Ademais, procura desenvolver a ideia antropologica de uma ciéncia da
cultura como ciéncia da arte que, diferentemente da concepcdo tradicional de histéria da
arte - limitada a estilos e formas de uma determinada época — tem por objetivo trazer a
luz da discusséo as sobredeterminacBes ou camadas significativas de acfes humanas em
seus aspectos multiplo-histéricos. Em suas palavras:

Assim, a Kunstwissenschaft, “ciéncia da arte” ardentemente desejada
por Warburg nos anos de juventude, assumiu a forma de um
questionamento especifico sobre as imagens no quadro — inespecifico,
aberto a perder de vista — de uma Kulturwissenschaft. Era necessario
abrir o campo dos objetos passiveis de interessar ao historiador da arte
na medida em que a obra de arte ja ndo era vista como um objeto
encerrado em sua prépria histéria, mas como ponto de encontro
dindmico — Walter Benjamin acabaria falando em fulguracdo — de

instancias historicas heterogéneas e sobredeterminadas (ARAUJO,
2016, p. 52).

Araujo (2016) salienta que é importante suscitar que Didi-Huberman prop6e a
ideia de uma antropologia do tempo a partir da no¢do de sobrevivéncia (Nachleben).
Desse modo podemos compreender o propdésito de abrir o tempo de uma determinada
historia ou imagem em seus aspectos singulares: “Abrir a Historia de uma obra de arte é
apreender ndo sé a experiéncia de uma ac¢do humana contida na obra em seu tempo
especifico, mas as diversas outras experiéncias que estio contidas na obra” (ARAUJO,

2016, p. 53).

Isso quer dizer, em outras palavras, que a obra ndo carrega consigo apenas uma
determinada acdo, mas tambem outras, mesmo que apagadas ou escondidas. Nas

palavras do autor: “Investigar tais experiéncias contidas na obra € visualizar o que
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sobreviveu do passado, ou melhor, das acdes significativas do homem” (ARAUJO,
2016, p. 53).

Com efeito, acerca da interpretacdo da nogdo de sobrevivéncia, Aradjo (2016)
afirma que na realidade o que sobrevive é a memoria das a¢des humanas que ndo séo
mais. Tal fato quer dizer que a sobrevivéncia representa um tipo de “permanéncia” e,
por isso, ela reside no sintoma, no traco de excec¢do, que apresenta multiplos passados e,
por conseguinte, multiplos tempos. Assim, a imagem assume importancia para a nogéo
de sobrevivéncia. Nas palavras do autor: “A sobrevivéncia reside no sintoma, pois é ele
que nos permite ainda apreender a indestrutibilidade de uma marca do tempo como
salientamos acima. Dai a imagem ter uma importancia para a concepcdo de
sobrevivéncia” (ARAUJO, 2016, p. 54).

Ademais, tratando diretamente da abordagem metodolégica de Didi-Huberman
notamos na maioria de suas obras a importancia dos campos da psicanalise e da
fenomenologia para o desenvolvimento do seu pensamento subsequente. No entanto,
talvez seja Hubert Damisch (1928) uma de suas principais “influéncias”, pelo menos na
primeira fase de sua producédo. Existe todo um quadro teérico apresentado por Hubert
Damish em Teoria da Nuvem (1972)*° que Didi-Huberman ira retomar a partir da
elaboracdo de alguns conceitos, dentre os quais se destaca 0 importante conceito de

“sintoma’” a ser esclarecido mais adiante.

De acordo com José D’ Assun¢ao Barros: “O que Damisch chamou de “sintoma”
correspondia precisamente a capacidade apresentada pela “nuvem” de subverter a
hegemonia da representacdo e a homogeneidade do sentido das imagens” (BARROS,
2012, p. 106). Portanto, o sintoma é entendido como aquilo que foge ao padrdo e se
constitui enquanto uma fresta na imagem, que por sua vez, relativiza a pretensdo de

legibilidade absoluta da imagem.

Deste modo, Barros assinala que Didi-Hiberman na obra Diante da imagem,
incorpora a dimensdo de uma critica historiografica e, em parte dela o autor dedica-se a
esclarecer os parametros fundadores da Iconologia para em seguida criticar
criteriosamente os seus procedimentos. Em suas palavras: “O que Didi-Huberman

condena é precisamente esta sujei¢do do visivel ao legivel — a pretensdo de esgotar a

% DAMISH, Hubert. Théorie du nuage — Pour une histoire de la peinture. Paris: Seuil, 1972.
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leitura e apreensdo da imagem a partir de codigos oriundos exclusivamente do discurso
verbal” (BARROS, 2012, p. 108).

Destarte, para Barros (2012) Diante da imagem também desempenha um papel
importante, no que diz respeito tanto aos conceitos advindos da matriz psicanalitica
como da abordagem tedrica inaugurada por Hubert Damisch. Dessa forma, conceitos
como o de “sintoma”, sdo entendidos aqui como aquilo que atravessa e perturba a
hegemonia ou o padrdo, isto €, que é capaz de produzir crise, dilaceramento, emergéncia
do abismo que estd oculto sob cada imagem. Portanto, o propdsito de Didi-Huberman
nessa obra é, justamente, mostrar a complexidade da imagem no sentido psicoldgico e

fenomenoldgico.

Em linhas gerais, Didi-Huberman apresenta uma forma de pensar a antropologia
da imagem e a montagem como metalinguagem e forma de conhecimento. Assim como
Brecht e outros pensadores, ele vai encontrar essa reposta na desconstru¢cdo e no
anacronismo de pensar a imagem e montagem dentro da histéria e das experiéncias
artisticas da performance. Essa nova maneira de performatizar 0 mundo como
montagem-imagem torna-se uma pratica metodolégica e tedrica nos meios académicos e

artisticos.

Nesse sentido, é importante enfatizar que as imagens nao se reduzem
unicamente a fotos ou pinturas. As imagens, por sua vez, seriam todos os atos de
performances dos homens no espaco e no tempo. Tudo aquilo representado em
performance, como arquiteturas, cidades, instalagdes, imagens digitais, peliculas,
espetaculos de teatro, danga, musica, livros, ilustracdes, atlas, poemas visuais, diarios,
habitos, formas de vida, entre outros. Segundo Cesar Huapaya (2016), Didi-Huberman
reconhece que foi nas grandes guerras que surgiu a montagem nas artes e nas ciéncias
humanas como forma de conhecimento:

Muitos artistas adaptaram esse ponto de vista da montagem como
forma de reacéo as tragédias historicas do seu tempo no qual, cada vez
mais, a montagem ocupou o papel central: as fotomontagens de John

Heartfield nos anos 1930, nos diérios de trabalho de Brecht e na
historia do cinema de Jean-Luc Godard (HUAPAYA, 2016, p. 113).

Com efeito, Didi-Huberman considera que as montagens das imagens s&o
memorias antropoldgicas. Dessa forma, as imagens e montagens ndo podem ser vistas

como uma ilusdo, pois fazem parte do processo historico. Nas palavras do autor:
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Podemos encontrar essa forma de pensar por montagem nas obras de
Aby Warburg, Marc Bloch, Bertolt Brecht, Walter Benjamin, Sergei
Eisenstein, Carl Einstein, André Malraux e Georges Bataille. A
montagem seria um método moderno de conhecimento e um processo
formal, nascido durante a guerra e na desordem do mundo ocidental.
Toda a geracdo que viveu o entre-guerras — Bertolt Brecht, Georg
Simmel, Aby Warburg, Marc Bloch, Franz Kafka, Marcel Proust, Igor
Stravinsky, o proprio Walter Benjamin — criaram e pensaram por
montagem (HUAPAYA, 2016, p. 113).

Isso significa que a montagem é uma forma de pensar o mundo. Ademais, de
acordo com Huapaya (2016), o anacronismo é uma forma de compreender as imagens e
montagens nas artes no que tange o didlogo entre memoria, tempo e espaco. O
anacronismo coloca a imagem no passado, presente e futuro. Desse modo, nao existe
um tempo estatico, como do estruturalismo e da semidtica. Visto que, a imagem
ultrapassa o tempo, e 0 anacronismo criou uma nova concepcao da histéria, na qual o
passado vira movimento, de acordo com a perspectiva de Walter Benjamin e Didi-

Huberman.

Nesse sentido, percebemos que é possivel fazer uma aproximacdo de Didi-
Huberman e Koselleck por meio dos conceitos e das criticas as concepg¢des de tempo e
historia tradicionais. Que, por sua vez, ja ndo sao suficientes para determinar os tempos

das imagens e nem tampouco os tempos historicos, propriamente ditos.

Essa aproximacdo serve, sobretudo, para discutir a relagdo entre tempo e
imagem. Tanto os estratos do tempo de Koselleck, quanto o tempo abertura de Didi-
Huberman apontam para sobreposicdes em camadas de tempos heterogéneos. Dessa
forma, a multiplicidade temporal reside entre espaco de experiéncia e horizonte de
expectativa, onde as montagens de tempos tomam forma e se abrem ao futuro como

maultiplas possibilidades.
24 GEORGES DIDI-HUBERMAN COMO EXPECTADOR DE JEAN-LUC
GODARD

Este subtopico destina-se a apresentar Georges Didi-Huberman como expectador
de Jean-Luc-Godard. Trata-se de pensar a concepcdo de imagem e tempo de Didi-

Huberman em relagdo ao cinema de Godard. O proprio filésofo referencia e discute a
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producdo cinematogréafica de Godard desde a publicacdo de Imagens apesar de tudo, em
2004°°. Obra, pela qual, o autor apresenta claramente seu interesse pela polémica
Godard e Lanzmann em torno dos arquivos da Shoah (holocausto judeu)®’.

Nesse mesmo livro, Didi-Huberman (2012) retoma a questdo da imagem-
montagem em Godard por dois motivos basicos: O primeiro porque as quatro imagens
extraidas de Birkenau pelos membros do sonderkommando estdo distribuidas em
descontinuidade temporal, isto é, duas sequéncias sucessivas que mostravam dois
momentos distintos do mesmo processo de exterminio dos judeus. O segundo motivo se
deve ao fato de que a “legibilidade” dessas imagens no conhecimento do processo em
questdo s6 pode ser construida quando estdo em ressonancia ou em relacéo de diferenca

com outras fontes, imagens ou testemunhos.

Em face disso, o autor salienta que a montagem sé é valida quando ndo se
apressa a concluir, isto é, quando se abre e amplia nossa percepcao historica, ao

contrario das esquematizacdes abusivas. Nas palavras do autor: “E preciso objectar a

% Tomamos por base a edicdo de 2012, traduzida por Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo.

5 A polémica em questdo se refere a imagens que: Pertencentes ao Museu Estatal de
Auschwitz-Birkenau, na Pol6nia, formam um lote de quatro chapas batidas nesse Lager, em
agosto de 1944, por um dos homens do Sonderkommando _ equipe especial composta por
judeus cruelmente forgados a manipular a morte dos seus _, entdo em turno de servigo nesse
campo de execugles. Devem-se as acgOes conjugadas do referido comando e ao apoio da
resisténcia polonesa, que, através de um trabalhador civil, logrou introduzir uma maquina
fotogréfica no acampamento, disfargada no fundo de um balde. Foi munido desse aparelho que
certo judeu grego por nome Alex, nunca identificado, logrou postar-se dentro da cdmara de gas
e focalizar dali, através de alguma porta ou janela, de que se pode ver o contorno em algumas
das fotos, os companheiros a tratar um empilhamento de cadaveres, na entrada das fossas de
incineracdo. Dessa sua investida restaram quatro fotografias a que Didi-Huberman,
oportunamente retomado por Godard, dara importancia primordial, nem as langando “para fora
do arquivo” nem lhes imputando “todo o real”. (...) Duas delas sdo frontais e bastante nitidas.
(...) nelas vemos os presos em embate com 0s corpos, as colunas de fumaga que se elevam do
crematdrio e, ao fundo, o bosque de Birkenau. Duas outras deixam-nos supor - e fotos aéreas
feitas posteriormente pelos americanos o comprovariam - que, depois de passar pela cdmara de
gas, Alex saiu ao ar livre, esgueirou-se para o lado norte do prédio, caminhou por tras de uma
sebe e, visivelmente tolhido em seus gestos, sem condicdes de parar para olhar através do visor,
apoiou novamente no botdo. Dessas outra investida salvaram-se duas outras chapas, desfocadas
e sem ortogonalidade. Numa delas revelam-se, no canto inferior direito, mulheres despidas que
rumam para as duchas, isto €, para a morte, na outra, apenas uma nesga de vegetacdo. Toda a
operacdo deve ter durado uns quinze minutos. O aparelho foi devolvido ao mesmo homem que
o fez penetrar no campo, certo David Szmulewiski, a que também se imputa a autoria do feito, e
a pelicula foi levada para fora, num tubo de pasta de dentes. Os negativos desapareceram.
Deteriorados, restaram o0s contatos e seu dom inestimavel: trazer até n6s, num clardo, quatro
imagens do “inferno do presente” que, como Kracauer é convidado a dizer, alusivamente aos
espantos medusicos vém salvar a realidade “de seu manto de invisibilidade” (MOTTA, 2016, p.
51).
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esta brutalidade conceptual que a imagem ndo € nem nada, nem uma, nem toda,
precisamente porque ela oferece singularidades multiplas, susceptiveis de diferengas, ou
de “diferangas” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 156).

O autor quer elucidar que quando a imagem ndo é nada, significa querer
erradicar as imagens de qualquer conhecimento historico. No caso da imagem néo é
uma, significa que as imagens ndo sdo Unicas, muito menos absolutas em virtude das
singularidades. Por ultimo, a imagem ndo é toda, pelo mesmo motivo, j& que ndo existe

imagem Unica e integral.

Segundo Didi-Huberman (2012) a polarizacdo entre Godard e Lanzmann se
transformou em uma polémica e o que deveria ter sido um confronto de projetos
cinematogréaficos entre ambos sobre a Shoah falhou. Em suas palavras:

Godard e Lanzmann créem ambos que a Shoah nos leva a repensar
toda a nossa relacdo com a imagem, e tém, de facto, razdo. Lanzmann
pensa que nenhuma imagem ¢ capaz de “contar” esta historia e é por
isso que filma incansavelmente as palavras das testemunhas. Ja&
Godard pensa que todas as imagens, doravante, ndo nos falam senédo
disso (mas dizer que elas “falam disso” ndo ¢ dizer que elas sdo
capazes de dizé-10), e é por isso que incansavelmente ele revisita toda

a nossa cultura visual a luz dessa questdo (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p. 161).

De acordo com Didi-Huberman (2012), essa polaridade estética desdobra-se via
“ética do olhar” em termos quase teoldgicos. As imagens compositas de Godard séo
barulhentas, multiplas, barrocas. Mostram muito, montam tudo com tudo,
diferentemente das imagens uma de Lanzmann que estdo mais para uma ordem do que

ndo podemos ver, isto é, 0 nada.

Nesse sentido, para o autor, teriamos que ver Histdria(s) do Cinema de Godard

como um deboche de imagens compdsitas animado pelo sopro idolatrico das musas, e a

Shoah de Lanzmann como uma sé imagem, como uma tabua da lei cinematografica que
vota todas as outras, nomeadamente a de Godard.

Shoah distingue-se radicalmente de tudo o que foi feito antes, e passa-

se a velo como uma religido nova (monoteismo da imagem toda), que

se afirma perante as outras (politeismo das imagens nulas); Shoah

“resiste a tudo”, tal como uma crenga, Shoah “diz a verdade sem

acrescentar nada”, tal como o melhor texto da lei (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 163).
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Voltando aos aspectos do cinema godardiano, percebemos que a montagem
confere as imagens um estatuto de enunciagdo e, por isso, € o que faz ver, o que
transforma o tempo do visivel. A montagem para Godard é a arte de produzir formas
gue pensam, pois, o cinema “foi feito” para pensar com imagens. Nas palavras do autor:
“A montagem ¢ a arte de produzir esta forma que pensa. Ela procede, filosoficamente,
de modo dialético (tal como Benjamin e Baitalle, Jean-Luc Godard gosta de citar Hegel
para melhor o perverter): ela é a arte de tornar a imagem dialética” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, 176).

Para Didi-Huberman (2012), Historia(s) do Cinema ndo constitue uma crénica
ou documentéario sobre campos de concentracdo. A provocacgdo de Godard ao dizer que
0 cinema ndo filmou os campos de concentracdo, refere-se ao fato de que captar
imagens nao basta para fazer cinema. Na visdo de Godard “fazer cinema” implica em

saber montar as imagens captadas, ou seja, mostrar para compreender.

De acordo com Leda Tenério da Motta (2016), é notdrio o interesse de Didi-
Huberman na obra cinematografica de Jean-Luc Godard, em especial sobre a questdo da

montagem. De acordo com a autora:

A perseguigdo de Godard a um cinema politico ndo poderia escapar ao
intenso cerco de Didi-Huberman as imagens que, apesar de tudo,
tomam posi¢do. Assim, o0 quinto tomo da suma intitulada L oeil de
I"Histoire, que vem a ser o trigésimo-sexto livro do incansavel
filésofo, historiador e critico de arte, € inteiramente consagrado ao
cineasta. O titulo do volume, Passés cités par JLG, sublinha a
obsessao por arquivos filmicos que marca a obra pds-nouvelle vague
de Godard (MOTTA, 2016, p. 49).

Motta (2016) ressalta que a montagem godardiana é o recurso, pelo qual, Didi-
Huberman vera ainda, no andamento proposto pelas caras e falas de Shoah, uma fuga
para 0 centro. A montagem de Lanzamnn quer trazer os rostos dos depoentes e as
préprias paisagens sobre as quais se rebatem para um centro ainda ndo atingido. Nas
palavras da autora, isso significa que:

Trata-se de um movimento lento e “centripeto”, observa.
Diferentemente disso, Godard embaralha seu material, junta pedacos
de filmes e pedagos de histdria, cita livremente, movese, em suma,
num espaco fragmentario e lacunar. Trata-se de um movimento
nervoso ¢ “centrifugo”. O arquivo de Godard ¢é aberto, ndo enclausura
as imagens nelas mesmas, mas promovem correspondéncias
inusitadas, explorac@es intermindveis, infinitas escapadas (MOTTA,
2016, p. 57).
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Deste modo, percebemos a importancia da montagem na producédo
cinematogréafica de Godard. Em Imagens apesar de tudo, especificamente, Didi-
Huberman aparece como pesquisador que esta interessado na polémica entre Godard e
Lanzmann acerca da Shoah. Seu interesse pelos aspectos cinematograficos de Godard,
como a prépria montagem e 0 pensar com imagens o transforma em expectador de
Godard.

Destarte, € importante ressaltar novamente o interesse de Didi-Huberman na
montagem de Warburg e, por conseguinte, na obra de Godard. Isso se deve ao fato do
método warburguiano servir para compreender a nocéo de espaco filmico, por exemplo,

em Historia(s) do Cinema de Godard:

Dessa forma, trazendo o método warburguiano a arte contemporanea,
pode-se entender a nocdo do espaco filmico de The old place e de
Histoire(s) du cinéma, de JeanLuc Godard, como essa mesa de
operagdes, um campo operatorio, no qual a distribui¢do dos objetos —
das imagens — €, justamente, a montagem cinematografica. Pelo
conceito de montagem entende-se também o método constelacional
introduzido por Walter Benjamin, através da colagem (BORGES;
MULLER, 20186, p. 287).

A vista disso, a mesa® no Atlas Mnemosyne (2010) corresponde & maneira de
problematizar e revelar a distingdo e a fragmentacdo das imagens. Consoante a isso,
Luiza de Aguiar Borges e Marcos José Muller (2016), salientam que as pranchas do
Atlas revelam: “(...) essas relagdes potenciais das imagens”. Em virtude disso,
“Philippe-Alain Michaud em Aby Warburg e a imagem em movimento (2013), admite as
investigacOes do historiador da arte aleméo no atlas Mnemosyne como a elaboragéo de
uma metodologia da montagem” (BORGES; MULLER, 2016, p. 287). Acerca da obra,

se faz necessario observar que:

No prélogo Didi Huberman apresenta a inovagdo do autor ao mostrar
Aby Warburg pensando uma iconologia da “montagem” na qual a
relacdo das imagens entre si sdo0 mais importantes que elas em si.
Dando inicio a uma interpretacdo filmica — filme nd3o enquanto “o
dispositivo técnico convencional de gravacdo e projecdo, mas um
conjunto de propriedades ou operacdes das quais 0 cinema constitui

5% De acordo com Didi-Huberman a mesa no Atlas Mnemosyne “E (...) onde se decide colocar,
em conjunto, varias coisas dispares, cujas multiplas ‘relagdes intimas e secretas’ se procura
estabelecer, uma area que possua as suas proprias regras de disposicao e de transformacédo para
ligar vérias coisas cujos vinculos ndo sdo evidentes. E para fazer destes vinculos, uma vez
encontrados, os paradigmas de uma releitura do mundo” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 47).
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tdo somente a aplicagdo material ¢ a configuragdo espetacular”. Desse
modo propGe pensar a historia da arte na era de sua reprodutibilidade
em movimento: “Ha no excesso, ndo menos que no acesso, algo da
ordem do perigo, algo da ordem do sintoma”. A desconstru¢do da
histéria da arte tradicional, agora vista como interpretacdo
(GONCALVES, 2016, p. 447).

Para tanto, é imprescindivel observar que Warburg, no decurso de sua carreira
artistica, passou a considerar que 0s principais mecanismos de transmissdo de arte
abrangem a propria nogdo de exposicdo, conforme pode ser observado no Atlas
Mnemosyne. Com o respectivo propdsito, Borges e Muller (2016) salientam que:

Para entender a esséncia do atlas como campo operatério, é necessario
o0 retorno a nogdo de documentario ou da imagem como documento:
(...) é um conceito de Gilles Deleuze e Félix Guattari: “um principio
de cartografia aberta (...) desmontavel, invertivel”. Aqui, nesse plano
constelacional, as imagens sdo fragmentos de memoria que, pela sua

vida p6stuma, impregnaram-se na arte e conservam-se da Antiguidade
até os dias atuais (BORGES; MULLER, 2016, p. 288).

A esse despeito Didi-Huberman considera o Atlas Mnemosyne enquanto um
compéndio de “migracdes simbolicas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 234). Nas
palavras do autor: “(...) sob o prisma da montagem e das suas desmontagens, em
Mnemosine constatamos que o destino das imagens também s6 pode ser apreendido em
termos de montagens, desmontagens e remontagens perpétuas” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 236). Além disso, o filésofo afirma que:

Compreendemos assim, perante as pranchas moéveis do atlas
Mnemosyne, que as imagens sd0 menos consideradas como
monumentos do que como documentos, e menos fecundas como
documentos do que como planaltos conectados entre si por vias ao
mesmo tempo ‘superficiais’ (visiveis, histéricas) e ‘subterraneas'
(sintomais, arqueoldgicas) (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 63).

Nesse mesmo sentido, Didi-Huberman salienta que: “(...) o atlas distingue-se
pela sua capacidade de destacar as diferencas e de revelar nelas inquietantes
estranhezas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 259). Dessa forma, acrescenta Borges e
Muller (2016) que essa inquietude, colocada pelo filésofo se refere tanto ao seu
movimento como oscilagdo: A mesma oscilagao, “(...) que move a espiral de Araripe
Junior, de Francis Picabia, & a mesma oscilagdo que move a constelagdo benjaminiana e
a mesma oscilacdo que move a leitura de Godard da arte contemporanea” (BORGES;

MULLER, 2016, p. 293).
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Com efeito, o cinema godardiano possibilitou (re) pensar a concepgdo entre
passado e presente por intermédio das imagens. Nesse sentido, é importante perceber
que Godard: “(...) se apresenta como um artista da memoria e os seus trabalhos como
poténcias de atlas, realizados como projetos midio-arqueoldgicos que permitem, assim,
assistir a historia (as historias) do cinema por um viés desconstrutor” (BORGES;
MULLER, 2016, p. 291). Ademais, Didi-Huberman reconhece Histéria(s) do Cinema
de Godard como um imenso exercicio de montagem, 0 que o torna tanto pesquisador,

quanto expectador de Godard.
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CAPITULO 3:

A PERCEPCAO DE TEMPO NA OBRA DE JEAN-LUC GODARD

3.1. INTRODUCAO A VIDA E OBRA DE JEAN-LUC GODARD

Para discorrer sobre a percepcdo de tempo na obra de Jean-Luc Godard, é
importante analisar o processo de constituicdo de seu pensamento. Isso implica situar o
autor e a obra historicamente, isto &, apresentar a formacédo intelectual de Godard em
relacdo a seus interlocutores, criticos e as suas préprias convicgdes politicas, sociais e
culturais. Trata-se do despertar de Godard a partir do cinema para 0 mundo e do mundo

para o cinema.

Com efeito, essa breve analise do percurso, producdo e formacéo intelectual do
cineasta nos coloca diante da sua percep¢do de histéria e, por conseguinte, do tempo em
funcdo das suas montagens. Entdo, para vislumbrar as montagens-tempo de Godard, é
necessario entender a proposta cinematografica do artista e a relagdo entre histéria e
cinema ou entre tempo e imagem, com o intuito de mostrar que Godard escreve histéria

com imagens.

Com base nisso e de acordo com nosso levantamento bibliografico, uma das
primeiras, sendo a primeira biografia ndo autorizada de Godard, foi langada por Colin
MacCabe no ano de 2003, sob o titulo Um retrato do artista aos setenta (MORREY,
2005, traducio do autor)®®. Em seguida foram publicadas outras biografias, dentre elas:
André Bazin de autoria de Dudley Andrew; Godard Biographie de Antoine de Baecque
(2010), entre outras. Neste trabalho, buscamos privilegiar as obras de MacCabe e
Antoine de Baecque, tal escolha ocorreu em virtude das respectivas biografias,
contemplarem de forma pormenorizada a vida e obra de Godard. Contudo, néo
pretendemos escrever mais uma biografia godardiana, mas, sobretudo, abordar alguns

dados biogréaficos importantes para a compreensao de suas obras.

% Texto original: A portrait of the artist at seventy (MORREY, 2005).
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De acordo com Baecque (2010), a biografia de Jean-Luc Godard € excepcional,
pois seu trabalho percorre quase sessenta anos, nos quais produziu: “(...) mais de cento e
quarenta filmes de todos os formatos e em qualquer suporte, dos longas-metragens mais
famosos (...) até o tipo que o cineasta inventa sozinho” (BAECQUE, 2010, p. 8,

traduco do autor)®. E sob sua perspectiva, o nome de Godard fabrica “mitologia”.

Jean-Luc Godard nasceu em Paris em dezembro de 1930, sua familia era
protestante e pertencente a alta burguesia e, dela faziam parte celebres pastores,
tedlogos, banqueiros e politicos. Seu pai Paul Godard, era médico e sua mée, Odile
Monod, era filha de um banqueiro, o qual pertencia a: “(...) uma das familias mais
ilustres da Franca” (MACCABE, 2003, p. 5, traducio do autor)®’. Godard teve trés
irmdos: Raquel, Claude e Véronique, aos quais Odile Monod buscou influencia-los
através de sua paixdo pela fotografia.

Seu avd materno, Julien-Pierre Monod, estudou literatura e direito, tendo
dedicado especial atengdo a literatura moderna. Tornou-se um homem de grandes
posses ao casar-se com Cécile Naville, sendo sécio de um dos maiores bancos
franceses, o Banque de Paris et Pays-Bas (Banco de Paris e Holanda) e de uma

construtora de estrada de ferro na Turquia.

Em 1933, mudou-se com seus pais para a Suica, pais sobre o qual, seu pai Paul
Godard passaria a exercer o oficio médico. As férias em familia, geralmente ocorriam
na propriedade de seu avé em Anthy, na Suica (MACCABE, 2003). Durante sua
juventude, Godard desfrutou de uma formacdo cdmoda e culta. Através da qual,
adquiriu uma sensibilidade literaria que contagiou toda a sua carreira no cinema.
Godard em entrevista proferida no ano de 1997 descreveu que sempre esteve rodeado de
livros, sobretudo na casa do seu avd, em suas palavras:

Minha mé&e lia muito. Mas o gosto do romantismo alemao me veio do
meu pai, que era médico. Entre 13 e 20 anos, gracas a ele, devorei
Musil, Broch, Thomas Mann. Meu av6 também me influenciou,
muito. Ele era banqueiro, no Paribas. Era um amigo de Paul Valéry.
Ele tinha todos seus livros. Chamavamos sua biblioteca o

“valerianum”. Nos seus aniversarios de casamento, eu devia recitar
“O Cemitério Marinho”. Eu gostava muito do seu Tel Quel também.

80 Texto original: “(...) plus de cent quarante films de tout format et sur tout support, des longs
métrages les plus célébres (...) jusqu’a ce genre que le cineaste invente a lui seul” (BAECQUE,
2010, p. 08).

61 Texto original: “(...) one of the most illustrious families in France” (MACCABE, 2003, p. 5).

107



Menos selvagem que Cioran, mas a época era diferente. Ele escrevia
belas frases, Valéry, também (GODARD, tome 2, 1998, p. 432,
traducéo do autor)®?,

Contudo, o cinema nao participou de modo expressivo de sua infancia, em
virtude da sua, até entdo, denominada imoralidade (MACCABE, 2003). E somente aos
17 anos, decidiu-se por fazer cinema. Godard denota que a religido é a sua segunda
paixdo: “A religido ¢ parte da minha interface. Eu ndo procurei religido, mas eu cai nela.
Eu venho de uma familia que costumava ser muito protestante” (BAECQUE, 2010, p.

26, traducdo do autor)®2,

Godard iniciou seus estudos em antropologia na Sorbonne, no entanto, desistiu,

e na década subsequente se dedicou entre vérias ocupagdes, dando origem a

especulacdes, rumores e historias apocrifas. Evitou o servigo militar na Francga, na Suiga

e na América do Norte. No entanto, acabou por se distanciar de sua familia, de forma a

“(...) separar-se de um mundo muito amado ¢ muito sedutor” (MACCABE, 2003, p. 4,
traducéo do autor)®4.

A natureza questionavel de alguns dos contos que cercam a juventude

do diretor é refletida na propria admissdo de Godard, enquanto

trabalhava como adido de imprensa para a 20th Century-Fox em Paris,

ele se divertiu inventando histérias que seriam relatadas na imprensa

(DOUIN, 1989, p 17). De fato, ao longo da década de 1950, Godard se

destacou como critico de cinema, primeiro em Na Gazeta do Cinema,

depois na revista Arts e, com maior evidéncia no Cadernos de Cinema
(MORREY, 2005, p. 01, tradugéo do autor)®.

Em 1939, durante uma visita aos familiares na Franca, Godard se viu surpreso

diante a agil derrota dos franceses perante os aleméaes. Tendo retornado a Suica somente

62 Texto original: “Ma mére lisait beaucoup. Mais le goiit du romantisme allemand me venait de
mon pére, qui était médecin. Entre 13 et 20 ans, grace a lui, j’ai dévoré Musil, Broch, Thomas
Mann. Mon grand-pére m’a aussi marqué, beaucoup marqué. Il était banquier a Paribas. C’était
um ami de Paul Valéry. Il avait tous ses livres. On appelait sa bibliothéque le “valerianum”.
Pour ses anniversaires de mariage, je devait bien réciter Le Cimetiére Marin. J’aimais bien son
Tel quel aussi. Moins sauvage que Cioran, mais I’époque était différente. Il avait de belles
phrases Valéry, aussi” (GODARD, tome 2, 1998, p. 432).

83 Texto original: “La religion fait partiec de mon enface. Je n’ai pas cherché la religion, mais je
suis tombé dessus. Je viens d’une famille autrefois trés protestante” (BAECQUE, 2010, p. 26).
8 Texto original: “separate himself from a too much loved and too seductive world”
(MACCABE, 2003, p. 4).

6 Texto original: “The questionable nature of some of the tales surrounding the director’s youth
is reflected in Godard’s own admission that, while working as attaché de presse for 20th
Century-Fox in Paris, he amused himself by making up stories which would subsequently be
reported as true in the press (Douin 1989: 17). What is certain is that, throughout the 1950S,
Godard distinguished himself as a film critic, first in La Gazette du cinema, then is the journal
Arts and, most famously in the hugely influential Cahiers du cinema” (MORREY, 2005, p. 01).
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apos de alguns meses. Em 1946, aos 16 anos, retornou a Paris, ap6s a Segunda Guerra

Mundial, com o propdsito de concluir seus estudos no Licée Buffon.

Em 1947, langou o livro Cercle de Famille: impressions d’ensemble (Circulo
Familiar: impressdes gerais), com textos e imagens de sua autoria e, embora
apresentasse tamanho reduzido, citou diversos autores, tais como: Pascal, Prévost,
Montesquieu, Sophocles, Aragon, Cocteau, Bismarck, Goethe e Camus. J& em 1949,

prosseguiu com o curso de antropologia na Sorbone.

Mario Coutinho salienta que, ainda no verdo de 1949, Godard escreveu: “(...) um
roteiro baseado no romance Aline, do escritor suico Charles-Ferdinand Ramuz”
(COUTINHO, 2007, p. 29). A saber, neste mesmo ano, sua mée Odile Monod,
organizou uma exposi¢do com as pinturas de Godard, em Montriant na Suica. O qual,
sempre dizia que seria um grande romancista (MACCABE, 2003). No entanto, delineou
que: “Escrever, eu pensei sobre isso no comego. Foi uma ideia, mas ela ndo era séria
(...) eu queria publicar um primeiro romance na Gallimard. Eu tentei: “é noite...” Nem
sequer terminei a primeira frase. Entdo eu queria ser pintor. Acabei por fazer cinema”
(GODARD, 1998, p. 436, traduc&o do autor)®®.

No dia 29 de julho de 1949, Godard juntamente com seus amigos Francois
Truffaut e Jacques Rivette viajou de Paris para Biarritz, para assistir ao Festival du Film
Maudit, realizado por André Bazin, Orson Welles e Jean Cocteau. Sendo que a vivéncia
do festival, por intermédio das discussdes que participou, os filmes que assistiu, 0s
cineastas e escritores que la estavam, foi de basilar importancia tanto no
desenvolvimento intelectual de Godard, como nas decisdes sobre a sua vida. O
respectivo festival teve duas edicOes, sendo a primeira em 1949 e a ultima em 1950
(COUTINHO, 2007).

A saber, o festival ocorrido em Biarritz, foi de fundamental importancia para a
critica cinematogréafica na Franca, pois foi o primeiro passo do percurso, que se tornaria
dez anos depois, a Nouvelle Vague (Nova onda ou Novo Cinema). Nas palavras de
Dudley Andrew: “(...) Biarritz foi, a0 mesmo tempo, de alta classe e insultuoso; foi

capaz de atingir tanto os jovens como 0s mais velhos, radicais e conservadores. Seu

6 Texto original: “Ecrire, j’y songeais au début. C’était une idée, mais elle n’étais pas sérieuse
(...) Je voulais publier un premier roman chez Gallimard. J’ai essayé: “Il fait nuit...”. Je n’ai
méme pas fini la premiére phrase. Alors j’ai voulu étre peintre. Et voila, j’ai fait du cinéma”
(GODARD, 1998, p. 436).
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grande sucesso, foi reportado nos jornais e revistas de todo o pais” (ANDREW, 1978, p.
158, traducéo do autor)®’.

Godard escreveu nos Cahiers du Cinéma, sendo: “(...) 0 primeiro a ter uma
cultura cléssica literéria, pictérica e musical, mas também uma cultura critica, além de
ter visto milhares de filmes entre 1947 e 1959” (BAECQUE, 2010, p. 47, tradugdo do
autor)®®, Para tanto, no decorrer de sua vida, promoveu inovagdes tanto no cinema como
na literatura. Assim, podemos afirmar que Godard fez literatura com e no cinema, pois
realmente escreveu com a camera. Sendo também, um dos percursores da Nouvelle
Vague, juntamente com seu amigo Rohmer. E importante ressaltar que a sua concepcao
de cinema estd intimamente ligada ao real, porém sem ser propriamente realista.
Contudo, ndo almeja uma relacdo visceral apenas com a literatura, mas também com a

historia, a masica, a pintura e a filosofia.

Antoine Baecque (1991) salienta que entre os anos de 1947 a 1949, Jean-Luc
Godard conheceu Eric Rohmer (1920), Jacques Rivette (1928), Claude Chabrol (1930) e
Francois Truffaut (1932). Amigos com 0s quais escreveu sobre cinema e foram seus
companheiros de Nouvelle Vague. No final da década de cinguenta escreveram juntos
na revista os Cahiers du Cinéma (BAECQUE, 1991). Eric Rohmer era o integrante mais
velho e apelidou o grupo de amigos ironicamente de a gang Schérer. Godard denota que
Rohmer representava um grande companheiro, de forma a assumir um carater paterno
perante 0s amigos, se tornando um verdadeiro meio de subsisténcia para os integrantes
do grupo. No que concerne a conjuntura histérica do periodo, Mério Coutinho salienta
que:

Aguele momento, fim da Segunda Guerra Mundial, na Franca, foi
particularmente propicio para Jean-Luc Godard e seus quatro amigos
(e muita gente mais) descobrirem a nova arte, aquela que, segundo
Rohmer, era ao mesmo tempo classica (0s usos de certos
procedimentos da  “linguagem” cinematografica haviam se
estabilizado, notadamente a montagem, quase invisivel, conduzida

através do “ponto de vista” — olhar — dos personagens, no cinema
americano, que viriam a defender) e moderna (algumas vanguardas

o7 Texto original: “(...) Biarritz was at once classy and outrageous; it was able to reach both
young and old, both radical and conservative participants. It’s great success, reported in
newspapers and journals around the country” (ANDREW, 1978, p. 158).

%8 Texto original: “(...) le premier a avoir une culture littéraire classique, picturale et musicale
poussée, mais également une culture critique, em plus d’avoir vu plusieurs milliers de films
entre 1947 et 1959” (BAECQUE, 2010, p. 47).
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haviam passado pelo cinema, notadamente o surrealismo), o cinema
(COUTINHO, 2007, p. 37).

No final de julho de 1949, teve origem uma revista de basilar importancia na
area cinematografica, no século vinte, os Cahiers du Cinéma. N&o obstante, seu
primeiro nimero somente foi publicado em abril de 1951, sob a direcdo de Jacques
Doniol-Valcroze e André Bazin. E, a primeira contribui¢cdo de Godard somente ocorreu

no oitavo nimero da revista, publicado em janeiro de 1952.

Um fato particular, € que seus textos foram assinados sob o pseudénimo de Hans

Lucas. E ao ser questionado sobre tal fato, Godard declarou que Hans Lucas

corresponde a Jean-Luc em alemao: “Certamente, esse era um sinal que eu queria me

esconder (...). Mas ndo tem relacdo nenhuma a minha familia, era mais uma referéncia

literaria, porque nessa época minha ambicdo era de publicar um romance na Gallimard”

(GODARD, 1998, p. 9, traducio do autor)®®. Sobre a critica cinematografica, Antoine
de Baecque, denota que esta é:

(...) ainda mais sensivel na geragdo mais jovem, a Rivette, Truffaut,

Godard, Douchet.... Em seus textos, ndo hd nenhuma referéncia

tedrica: o corpus de referéncia, consideravel, pois eles 1éem muito, é

antes de tudo poético e romanesco (BAECQUE, 1991, p. 29, traducao
do autor)™.

Assim, para Godard escrever nos Cahiers du Cinéma era uma atividade literaria
completa, semelhante a produgdo cinematografica: “(...) para nos, fazer nosso primeiro
filme, era escrever nos Cahiers” (GODARD, 1998, p. 271, traducdo do autor)’:. Para
tanto, se dedicou a respectiva revista até realizar seu primeiro longa-metragem, porém

em um ritmo menos intenso.

Outro personagem importante na vida de Godard foi Henri Langlois’?, fundador

e diretor da Cinemateca Francesa. Langlois detinha elementos essenciais que o

% Texto original: “Certainement ¢’est un signe que je voulais me cacher, ou étre prudent. Mais
ce n’était pas du tout par rapport a ma famille, c’était plutot par reference littéraire parce qu’a
1I’époque mon ambition était de publier un roman chez Gallimard.” (GODARD, 1998, p. 9).

0 Texto original: “Cette approche littéraire de la critique de cinéma est encore plus sensible
chez la toute jeune génération, les Rivette, Truffaut, Godard, Douchet... Chez eux aucune
référence théorique: le corpus de références, large car ils lisent beaucoup, est d’abord poétique
et romanesque” (BAECQUE, 1991, p. 29).

™ Texto original: “(...) pour nous, faire notre premier film, c¢’était écrire aux Cahiers”
(GODARD, 1998, p. 271).

2“Co-fundador da Cinemateca Francesa, 0 mais amplo acervo cinematografico do mundo,
Langlois, além de historiador e conservador, era um ativista do cinema. Suas virtudes como
cineclubista Ihe garantiram a insignia de "homem de espetaculo™ na biografia que Richard Roud
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predispunha ao papel de formador de cineastas, pois enquanto dispunha ao publico os
seus filmes, outros diretores acreditavam que tal agdo comprometeria cépias, que na
maioria das vezes, eram raras. Consoante a isso MacCabe denota que: “(...) na
Inglaterra, por exemplo, cinematecas foram fundadas nas quais nenhum filme era
permitido escapar” (MACCABE, 2003, p 48, traducio do autor)”®,

Langlois detinha o habito de guardar filmes de modo aleatorio, pois no seu
entendimento, quem os escolheriam seriam as prdprias pessoas, assim como o0 tempo e
outras geracOes. Para tanto, buscava preparar uma programacdo com riqueza de
detalhes. Sendo que a justaposicao, foi um método que Godard utilizou com frequéncia
nos seus filmes futuros. Assim, influenciados por Langlois, Godard e seus amigos
reconheceram que sem ele e a Cinemateca Francesa, jamais poderiam ter aprendido e
compreendido o cinema tdo profundamente. De acordo com Coutinho:

Isso, eles devem a Henri Langlois, que dirigiu somente um curta-
metragem, mas influenciou-0s como poucos cineastas. Isto deu uma
perspectiva diferente a Nouvelle Vague em geral, e aos filmes de
Godard, em particular: todos eles citam extensivamente uma
quantidade enorme de fitas, seja através do didlogo, seja através de
uma estratégia mais radical ainda: a colagem de determinadas

sequéncias de certos filmes as suas proprias obras (COUTINHO,
2007, p. 39).

Em 1950, aos 19 anos, Godard publicou seus primeiros textos na Gazette du
cinéma, sendo: “(...) doze artigos entre junho e novembro de 1950, distribuidos em
quatro numeros do jornal” (BAECQUE, 2010, p. 56, traducéo do autor)’. E no verdo do
mesmo ano, escreveu o roteiro La tréve d’ironie, Claire (A trégua da ironia, Claire),
com base no romance The Fiancée (A Noiva) de autoria de George Meredith. Também
produziu, o segundo curta-metragem de Jacques Rivette, denominado Quadrille
(Quadrilha), no qual também atuou como ator. Em julho do mesmo ano, foi publicado

no segundo ndmero da revista Gazette du Cinéma, o primeiro texto critico sobre o

Ihe dedicou. O pioneirismo de Langlois se deve, em boa medida, & curiosidade e ao interesse
por todos os géneros de filmes. Numa época em que o cinema ndo tinha o reconhecimento
artistico que tem hoje mundialmente, numa época em que governos ainda ndo assumiam a
missdo de preservar sua histdria, escavadores como Langlois foram essenciais para garantir a
sobrevivéncia de diversos cléssicos do primeiro cinema” (MANEVY, 2006, p. 224).

™ Texto Original: “(...) in England, for example, archives were set up from which no film
would be allowed to escape” (MACCABE, 2003, p 48).

™ Texto Original: “(...) douze articles entre juin et novembre 1950, repartis em quatre nimeros
du jornal” (BAECQUE, 2010, p. 56).
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cinema, que se tem ciéncia, de Godard. O respectivo texto estabelece uma critica ao

filme House of Strangers (Casa dos Desconhecidos) de Joseph L. Mankiewicz.

Nos demais textos que foram publicados na revista de Rohmer, Godard utilizou
o mesmo padrdo: “(...) repetidas citacbes de poetas, escritores, filosofos e cineastas
(quase nunca, de criticos ou teoricos do cinema)” (COUTINHO, 2007, p. 61). Em seu
segundo texto Pour un cinéma politique (Para um cinema politico), o distanciamento
brechtiano”™ aparece de modo primario em sua obra, e se tornara na década seguinte,

uma influéncia sobremaneira no cinema godardiano.

Aos vinte anos, Godard tornou-se um verdadeiro critico de cinema, escrevendo
seus artigos semanalmente e os publicando de modo simultdneo em dois jornais. O
respectivo periodo € muito intenso em sua vida, pois também foi assessor de imprensa
da Fox, periodo em que realizou trés curtas-metragens, atuando enguanto editor e

dialogista.

Ainda em dezembro de 1950, viajou com Paul Godard para a Jamaica, no
entanto, deixa seu pai nessa ilha, e embarca rumo a Lima, Rio de Janeiro e Santiago do
Chile. Ambos retornam em abril de 195l. Em 1953, em virtude da fuga de um roubo no
caixa do Cahiers du Cinéma, Godard retorna a Suica (MACCABE, 2003). E sem o
apoio de sua familia, conseguiu emprego em uma companhia de construcao de represas,
nos Alpes Suicos. E dentro de pouco tempo, ja estava trabalhando em um canal de
televisdo em Zurique: “Certamente data dai a ligagdo de Godard com a televisdo e o
video: a partir da década de 70, realiza varios videos, emissdes para a televisao e mesmo
curtas nessa bitola” (COUTINHO, 2007, p. 64).

Contudo, héa relatos de que ainda furtou a emissora de televisdo e foi preso por
trés dias. Sendo solto por Paul Godard, que o internou no hospital psiquiatrico La
Grangette, por cerca de dois meses, onde foi diagnosticado pelo Dr. Mueller com uma

forte neurose (MACCABE, 2003). Apds esse periodo, retornou ao trabalho na

> “Desde seus primeiros filmes, Godard adota diversos mecanismos destinados a promover o
distanciamento do espectador com relacdo ao enredo, tais como as mudancas de plano
dissonantes, que escapam a l6gica da transparéncia realista (o falso raccord), a intervencdo de
seqliéncias cantadas ou coreografadas e a integracdo de informagdes ndo-ficcionais a dieégese:
cartazes, pinturas célebres, cartelas. Essas rupturas narrativas de inspiragdo brechtiana
sedimentam as bases da pedagogia de Godard, fazendo com que a identificacdo psicolégica de
tradicdo aristotélica seja cada vez mais substituida, em sua obra, por uma atividade didatica e
critica do espectador” (LEANDRO, 2003, p. 683).
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companhia, e em 1954, em virtude de suas economias, conseguiu realizar seu primeiro
curta-metragem, sobre a construgdo de uma represa em La Grand Dixence, Opération
béton (Operacdo de concreto). Nas palavras de MacCabe:
(...) o tom do filme é uma celebracdo implacavel e otimista da
capacidade do homem de dominar a natureza e enquanto o filme é
extraordinariamente bem fotografado e construido, bom o suficiente
para ganhar um lancamento de cinema em 1958, como complemento
de Ch& e simpatia de Minnelli, ao contrario de outros curtas de

Godard, ele da poucas pistas do trabalho que esta por vir
(MACCABE, 2003, p. 84, traducdo do autor)®.

E por intermédio de sua venda, Godard conseguiu levantar uma quantia
consideravel, com a qual se manteve pelos dois anos seguintes, sem necessidade de
praticar atos de roubo’’. Também produziu mais um curta-metragem denominado Une

femme coquete (Uma mulher faceira), filmado em novembro de 1955, na Suica.

Em 1956, regressou a Paris, nesse periodo o Cahiers du Cinéma havia se
transformado em uma revista mensal de grande relevancia, lida por grande parte das
pessoas proximas ao cinema francés. E entre julho do respectivo ano e janeiro de 1958,
escreveu quatro textos importantes sobre Ray: “(...) um gigante que, para ele, encarnava
o cinema (...). Agora ha cinema. E o cinema ¢ Nicholas Ray” (BAECQUE, 2010, p. 96,
traducéo do autor)’.

Neste periodo, Godard dirigiu alguns curtas-metragens e em 1959 realizou seu
primeiro filme A bout de souffle (Acossado) e, embora tenha sido produzido com um
orcamento reduzido, foi um grande sucesso de publico e critica. Também escreveu
sobre dois filmes americanos, Artists and models (Artistas e modelos) e The Lieutenant

wore skirts (O Tenente usava saias) de autoria de Frank Tashlin.

E ainda produziu outra critica, dessa vez ao filme Man of the West (Homem do

Oeste), de autoria de Anthony Mann. E entre junho e julho do referido ano, escreveu

’® Texto original: “The tone of the film is an relentlessly upbeat celebration of man’s ability to
dominate nature and while the film is extraordinarily well shot and constructed, well enough to
earn it a cinema release in 1958 as an accompaniment to Minnelli’s Tea and Simpaty, unlike
Godard’s other shorts it gives little hint of the work to come.” (MACCABE, 2003, p. 84).

" “Godard, entdo, roubou livros do avo, dinheiro de um tio, da revista Cahiers du Cinéma, de
uma emissora de televisdo. Quantas vezes, ndo se sabe. Pode-se dizer que esses roubos
continuaram depois, em outra area: Godard passou a ser um “ladrdo de palavras” [...] ele citou
uma enorme quantidade de escritores, cineastas, mdsicos, pintores, muitas vezes sem
estabelecer a origem do que estava usando” (COUTINHO, 2007, p. 65).

8 Texto original: “(...) géant qui, pour lui, incarne le cinema.(...) Il y a désormais le cinéma. Et
le cinéma, c¢’est Nicholas Ray” (BAECQUE, 2010, p. 96).
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uma sinopse de vinte e seis paginas para Truffaut. Para tanto, Le Petit Soldat (O
Pequeno Soldado), foi o segundo filme de Jean-Luc Godard, cuja tematica versa sobre a
politica, embora ndo seja um filme militante. Sua filmagem comecou apds o lancamento
de A bout de soulffle.

Pautado neste principio, Godard, esta dentre aqueles que mais escreveram sobre
0 jovem cinema entre 1958 e 1959, contribuindo sobremaneira para o inicio do
movimento. Seus artigos sobre Roger Vadim, Jean Rouch, Claude Chabrol, Francois
Truffaut e suas cronicas sobre o Festival de Tours no fim do ano de 1958, permanecem
importantes, haja vista que desempenham um papel em seu préprio cinema. Através de
Vadim, por exemplo, Godard elogia um jovem cinema de esséncia contemporanea:
“Roger Vadim esta “no saber” entendido (...) ele estd finalmente fazendo com
naturalidade que deveria ter sido por muito tempo o ABC do cinema francés”

(BAECQUE, 2010, p. 108, traducdo do autor)”.

Nos anos sessenta, Godard lancou inimeros longas-metragens em sua maioria
estrelados por Anna Karina, que mais tarde se tornaria musa e esposa do cineasta.
Outras personalidades também participaram desta fase, como Brigitte Bardot, a maior
estrela do cinema francés do periodo. Em julho de 1961, Godard assinou um contrato
para filmar um episddio do filme Les Sept Péchés capitaux (Os Sete Pecados Mortais),
produzido por Joseph Bercholz (BAECQUE, 2010). Ja em 1962, proferiu uma
entrevista ao Cahiers du Cinéma, descrevendo sobre as conexdes existentes entre
conceber a critica, fazer cinema e escrever literatura. Em suas palavras:

Como critico, eu jA me considerava um cineasta. Hoje, ainda me
considero um critico e, em certa medida, sou ainda mais que antes.
Em vez de fazer uma critica, faco um filme. (...) me considero como
um ensaista, faco ensaios em forma de romances ou romances em
forma de ensaios: simplesmente, eu os filmo em lugar de escrevé-los.

(...) Para mim, a continuidade é muito grande entre todas as formas de
se exprimir (GODARD, 1998, p. 215, traducéo do autor)®.

™ Roger Vadim est “dans le coup” (...) de ce qu’il fait enfin avec naturel ce qui devrait étre
depuis longtemps I’ABC du cinéma frangais” (BAECQUE, 2010, p. 108).

8 Texto original: “En tant que critique, je me considerais déja comme un cinéaste. Aujourd’hui
je me considére toujours comme critique, et, en un sens, je le suis plus encore qu’avant. Au lieu
de faire une critique, je fais un film (...) Je me considére comme um essayiste, je fais des essais
en forme des romans ou des romans en forme d’essais: simplement, je les filme au lieu de les
écrire. (...) Pour moi, la continuité est trés grande entre toutes les fagons de s’exprimer”
(GODARD, 1998, p. 215).
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No final de 1962 e inicio de 1963, Godard filmou a “trilogia de Rossellin”: Le
Nouveau Monde (O Novo Mundo), Les Carabiniers (Os Mosqueteiros), Le Grand
Escroc (O Grande Ladino). Sendo, trés filmes inspirados nas ideias, textos, estilo,

filosofia e préatica cinematogréafica do diretor italiano Rossellin (BAECQUE, 2010).

Em 1963, Godard, produziu seu sexto longa-metragem Le mépris (O desprezo),
fruto da adaptacdo do romance Il disprezzo de Alberto Moravia. Sendo produto de sua
fantasia em realizar um filme de Hollywood de cinco milhGes de ddlares. No entanto,
grande parte do dinheiro de sua producdo foi direcionada para os contratos dos atores e
do proprio Godard. Pautado neste principio, as suas filmagens sdo modestas: “(...) o
desprezo continua sendo um “pequeno filme” em sua realiza¢do” (BAECQUE, 2010, p.

235, tradugdo do autor)8?.

Em 8 de setembro de 1964, Godard insere o filme The Married Woman (A
Mulher Casada) na competicdo do Festival de Vanise (BAECQUE, 2010). No dia 14 de
dezembro de 1964, uma semana antes de seu divorcio, proferiu uma entrevista ao
Nouvel Observateur (Novo Olhar), na qual explicou o projeto de seu novo filme Alpha-
Ville, uma aventura de ficcdo cientifica com previsdo de inicio de filmagem para o més

seguinte.

Em 1965, produziu Masculin-Féminin (Masculino-Feminino), cujo enfoque é a
pesquisa socioldgica através dos temas da prostituicio e da traicdo feminina
(MACCABE, 2003). Em agosto do referido ano, apresentou seu décimo longa-
metragem Pierrot le fou (O Demonio das onze horas), em Veneza, todavia, a sua: “(...)
recepcdo € tempestuosa: o filme é parcialmente assobiado, em voz alta. (...) e sua
conferéncia de imprensa ¢ um modelo provocador de irreveréncia” (BAECQUE, 2010,

p. 293, traducéo do autor)®,

Ademais, o periodo de 1967 corresponde ao apice de sua carreira “0 ano
godardiano”, sendo marcado pelo langamento dos filmes Made in USA, Deux ou trois
choses, The Chinese e Weekend, bem como por uma série espetacular de entrevistas
veiculada na imprensa. Godard €, sem duvida, “o herdi de 1967 (BAECQUE, 2010, p.

81 Texto original: “(...) Le Mépris demeure un <petit film> dans sa realization” (BAECQUE,
2010, p. 235).

82 Texto original: “L’accueil est tempétueux: le film est en partie sifflé, cruyamment. Le
cineaste aime cette ambiance de corrida, et sa conference de presse est un modele de
d’esinvolture provocatrice” (BAECQUE, 2010, p. 293).
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368). Em 1968 foi considerado uma estrela para os intelectuais e jovens universitarios

nos Estados Unidos: “(...) tdo importante quanto Sartre, Arendt ou Dotoievski”

(BAECQUE, 2010, p. 401, tradugdo do autor)®®

O acontecimento de maio 1968 possui uma importancia capital, haja vista
ultrapassou as proprias fronteiras da Franca moderna. E, influenciou, sobremaneira, a
historia e a sociedade nos &mbitos culturais, morais e politicos. De tal modo que, gerou
consequéncias metafdricas, cujos rastros permaneceram na histéria das décadas
posteriores (BRINTON, 2003). Nas palavras de Marcelo Ridenti:

As novidades dos movimentos sociais e culturais de 1968 levaram o
jornalista Zuenir Ventura a chama-lo “ano que ndo terminou”, pois, as
bases em que se apoiam as sociedades do presente teriam um forte
laco de continuidade com aquele ano de ruptura com o passado.
Contudo, assim como nenhum raio cai com céu azul, os eventos
marcantes de 1968 foram gestados nas condicdes histéricas
precedentes. Em outras palavras, 0s acontecimentos extraordinarios de
1968 devem ser pensados como uma condensacdo da experiencia

histdrica passada e prenincio da Histéria Futura (RIDENT], 2000, p.
135).

Destarte, 0s meios de comunicacio em massa®* exerceram papel fundamental na
propagacdo de informacdes dos agentes sociais que integraram as manifestacfes que se
sucediam pelo mundo. E acabaram por colaborar na construcao de novas agdes politicas
e culturais. Consoante a isso, foram empregues novas formas de comunicagdo
alternativa, tais como: “(...) cartazes serigraficos, meetings improvisados nas ruas ou
pracas, assembléias gerais permanentes nas universidades e teatros, panfletos e
imprensa paralela” (THIOLLENT, 1998, p. 77). Fato que demarcou a criatividade dos
espacos de comunicacgdo do periodo em questdo. A despeito dos cartazes, segue abaixo

alguns exemplos:

8 Texto original: “(...) aussi important que Sartre, Arendt ou Dotoievski” (BAECQUE, 2010, p.
401).

8 “Em particular, destaca-se o papel do radio. Ao dar cobertura as manifestacoes de ruas, com
barricadas, apds o fracasso das negociagOes entre governo e estudantes, na noite do dia 10 de
maio, sem querer, 0 radio tornou mais legitima a acdo estudantil e espalhou entre os
trabalhadores um sentimento de determinagdo que 0s incitarem a entrar em greve, apesar da
reticéncia dos sindicatos” (THIOLLENT, 1998, p. 74).
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Consoante a isso, Daniel Reis Filho (2000), salienta que outro exemplo de
criatividade cultural e politica dos intelectuais e estudantes de 1968, reside nas frases

pichadas nos muros de Paris e demais cidades®. Dentre as quais:

“A beleza esta narua;

Abolicdo da sociedade de classe;

Fim da universidade;

Revolucdo cultural contra a sociedade de robds;

Faca amor, ndo faca guerra;

A imaginacao no poder;

Estudantes, trabalhadores lutam juntos;

A barricada fecha a rua, mas abre o caminho;

As fronteiras que se danem;

As belas artes acabaram, mas a arte revolucionaria nasceu;
A arte a servico do povo;

O cinema se insurge (...)” (REIS FILHO, 2000, p. 259).

Ademais, Ridenti (2000) elenca inumeras caracteristicas dos movimentos

libertarios de 1968 pelo mundo, dentre elas: ansia de liberdade pessoal mediante as

8 Todas as 500 gravuras com os dizeres pichados no periodo, encontram-se publicadas na obra
Les 500 affiches de mai 68 de VVasco Gasquet.
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estruturas dos sistemas capitalista e comunista, alargamento dos sistemas de
participacgdo politica, simpatia pelas propostas revolucionarias, negacdo da sociedade de
consumo, advento de aspectos percussores do feminismo, minorias étnicas, movimento
homossexual, entre outros (RIDENTI, 2000, p. 157). A saber:

(...) 1968 foi um ano de elei¢des presidenciais nos EUA (...). A Guerra
do Vietnd também foi o eixo em torno do qual se articulou o
movimento de contracultura, pregando paz e amor, convocando 0
jovem para que “faga amor, ndo faga guerra (..) Na literatura
destacavam-se novos temas, introduzidos por escritores como Normah
Mailer e John Updike. Na Broadway entrava em cartaz a peca Hair,
abordando o cotidiano da juventude e a contestacdo dos valores
tradicionais (RIDENTI, 2000, p. 140-141).

A Europa vivia, no respectivo contexto, um periodo cultural de grande
relevancia, sobretudo, com os movimentos de vanguarda no cinema, com a revolucao
sexual e a emancipacdo feminina. A América Latina, por sua vez, convivia com intensa
repressdo, em virtude da ditadura que acontecia no Brasil. J& no México, inUmeros
estudantes foram mortos nas universidades pela propria policia. A saber, a mobilizacéo
ocorrida em maio de 1968, foi gestada, em sua maioria, pelo movimento operariado e
estudantil, cujo grande palco foi por meio das universidades. Nas palavras de Thiollent:

Em Paris, as lutas universitarias de 1968 ocorreram durante um
periodo de tempo no qual interferiam varios outros eventos historicos
(-..). Além disso, a revolta negro-americana, a luta armada na América
Latina e na Africa, a Revolugdo Cultural na China (1966-1969)
contribuiam para o clima de revolucionarizagdo da juventude e do
mundo universitario. A revolta estudantil espalhou-se na Frangca com

esse pano de fundo complexo e internacional, que dava exemplos
herdicos de possiveis mudancas radicais (THIOLLENT, 1998, p. 65).

A saber, os movimentos estudantis® tiveram suas especificidades e, ainda que os

contextos das universidades no Brasil e na Franga fossem distintos, acabaram por

8 Todavia, é importante ressaltar que: “A contesta¢do do ensino nio comegou em 1968. De
fato, em varios lugares, desde 1966, os estudantes se rebelavam contra o contetido do ensino,
indo até o boicote das aulas julgadas inadequadas (...). Em varias universidades, a contestacdo
consistia em intervengdes orais nos cursos magistrais (dados em grandes anfiteatros) para
mostrar que os professores de economia e ciéncias sociais esqueciam 0s pressupostos de suas
teorias e de suas implicagdes com a luta de classes. Isso valia também nos cursos de estatistica,
contabilidade nacional, metodologia de pesquisa, especialmente métodos quantitativos. Era
questionada a utilidade social de um conhecimento abstrato, separado da pratica, e sua
recuperacao pela burguesia. Argumentos tipicos da contestacdo eram verbalizados desta forma:
“O que o senhor esta dizendo dissimula as relagdes de classes, ou so é util para a burguesia ou
os interesses imperialistas” (...). Havia, nesse sentido, uma rejei¢do da maioria do conhecimento
oferecido pela universidade, que de fato parecia bastante obsoleto e ndo conseguia satisfazer as
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culminar em uma forte crise universitaria. Todavia, a crise nas universidades francesas,
ao contrario do Brasil, emergiu na discussdo acerca do papel da universidade no

capitalismo moderno.

Além disso, se faz necessario observar que os debates acerca das contestacdes do
ensino sdo anteriores ao acontecimento de maio de 68. Consoante a isso, Marcelo
Ridenti (2000), elucida que, o respectivo periodo inaugurou uma nova forma de atuacao
e protesto, pois atuou fora do dmbito dos partidos e sindicatos. E recusou, portanto,
quaisquer tipos de tutela politica:

De fato, 0 movimento de maio ndo se limitou a acdo de pequenas
minorias. Uma grande parte dos estudantes participou dos debates
universitarios e das manifestacbes de rua. Dez milhdes de
trabalhadores pararam a produgdo e as fabricas ficaram ocupadas
durante vérias semanas. Alguma coisa mudou na vida quotidiana de

muita gente, no relacionamento interpessoal, na visdo do mundo,
gostos e aversdes (THIOLLENT, 1998, p. 83).

Para muitos estudantes da respectiva geracao, os eventos e o contexto do periodo
foram favoraveis para a obtencdo de uma concepcdo de vida completamente distinta
daquela imposta pelos padrbes tradicionais. A despeito do universo das artes, se faz
necessario ressaltar que, durante o Festival de Cannes, citado no capitulo anterior:
“Varios artistas aderiram 0 movimento, o que interrompeu o Festival de Cinema (...) e
ocupou o tradicional Teatro Odéon” (RIDENTI, 2000, p. 145-146).

Jodo Roberto Filho (1996) salienta que as produgbes culturais foram
encarregadas de aflorar o sentimento de frustacdo do periodo, sobretudo, entre os
jovens. Considerando que: “(...) houve em 1968, e nos anos seguintes, uma

efervescéncia nunca vista antes em matéria de teatro, cinema e musica” (THIOLLENT,

1998, p. 86).

O cinema, sob a influéncia de Maio de 1968, passou a abordar: “(...) temas
politicos, situacGes de paises do Terceiro Mundo, crise cultural e psicol6gica, como no
caso do cinema suico” (THIOLLENT, 1998, p. 86). Jean-Luc Godard também se
mostrou sensivel ao movimento, tanto que seu filme La Chinoise (1967), gerou

inimeros debates acerca das academias francesas, especialmente Sorbonne, em que a

expectativas do grande contingente de estudantes do pds-guerra, especialmente na area de
ciéncias sociais, de escassas perspectivas profissionais” (THIOLLENT, 1998, p. 68-69).
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onda conservadora do corpo docente atrapalhava os anseios de modernizacdo aspirada
pelos estudantes (MARTINS FILHO, 1996).

E considerando que a turbuléncia politica e social tomou conta de Paris, a
producdo cinematografica de Godard também foi afetada. Iniciando-se assim, a fase
mais politica de seu trabalho, com filmes de teor ideoldgico. E La Chinoise, juntamente
com 2 ou 3 choses que je sais d'elle®” (Duas ou trés coisas que eu sei dela), Loin du
Vietnam® (Longe do Vietnd), Week End® (Weekend a Francesa), acabou por antecipar
0s acontecimentos de Maio de 68. Ano que marcou a ruptura de Godard com seus
métodos anteriores de producdo, principiando assim um periodo de quatro anos de
realizacdo de “filmes politicos” (MACCABE, 2003).

Consoante a isso, Ridenti salienta que La Chinoise, exerceu forte: “(...)
influéncia sobre fatores da juventude da revolucéo cultural, em curso na China a partir
de 1966. Essa influéncia baseava-se em imagens ideais libertéarias, projetadas no
exterior pela revolugao cultural” (RIDENTI, 2000, p. 146). De acordo com Daniel Reis
Filho:

Alguns jovens revoltosos franceses de 1968 identificaram-se com a
revolucao cultural chinesa, como ja anunciava o filme profético de

87 <O filme aborda a Regido Parisiense, como diz o titulo, mas também a vida cotidiana de
Juliette Janson, jovem dona-de-casa de Paris que se prostitui. No entanto, o filme ndo se
restringe a estes temas, pois expressa uma reflexdo calcada em fragmentos de som e imagem
acerca da sociedade capitalista, valores, publicidade, imperialismo norte-americano, diferengas
de género, guerra, linguagem, linguagem cinematografica, imagem, sexo, entre outros temas”
(PESSOA, 2016, p. 24).

8 “Longe do Vietna foi exibido no segundo semestre de 1967 (...). Sdo 120 minutos com trechos
de Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Jori Ivens, Claude Lelouch, Agnes Varda e William Klein
(...). Naquele momento politico agitado - Estado gaullista autoritario e, para muitos, arrogante -,
a censura de filmes estava altissima. (...) causou grande impacto; em Paris, manifestantes de
extrema direita destruiram partes do Kinopanorama, onde era exibido” (BORGES, 2017, p.
100). “O monumental Longe do Vietna (...) sobressai como um dos mais ambiciosos projetos do
grupo. Filme-protesto contra a Guerra do Vietnd” (SUPPIA; MILWARD, 2012, p. 59).

8 Para o cineasta brasileiro Glauber Rocha: “Week-end comeca com um casal burgués que
parte tranquilamente para um fim de semana e é envolvido por toda sorte de violéncias, e
realidades das sociedades desenvolvidas ocidentais: crimes, sangue, desastre. O filme vai
mostrando todo o processo de faléncia destas sociedades, e termina com a completa destruicéo
da sociedade neocapitalista: os Beatles tornam-se guerrilheiros, 0s camponeses e 0s operarios —
junto com o terceiro mundo — transformam-se nos barbaros invasores, primitivos mas cheios de
vitalidade, a semelhanca dos barbaros que invadiram o império romano em decadéncia. Numa
sequéncia, continua Glauber, um homem mata outro com um enorme martelo, noutra um
camponés esmaga com o seu trator um burgués, e no fim, o fim de semana se transforma no fim
da civilizacdo: é a antropofagia. Um homem aparece todo sujo de sangue, comendo alguma
coisa. Perguntam o que ele esta comendo e ele responde: “um pedago de porco, com o resto de
uns turistas americanos e ingleses” (CORREIO DA MANHA, 17/12/1967, p. 15).
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Godard, A chinesa, de 1967. Eles viam nela, (...) um antidoto contra o
processo de burocratizagdo nos paises socialistas; uma aposta na acdo
espontanea das massas para a ruptura da divisdo entre campo e cidade,
trabalho intelectual e trabalho manual; um reforco ao igualitarismo
social; (...) uma politica externa de solidariedade com as nacgdes do
Terceiro Mundo, etc. (...) maio de 68 significou uma virada na
evolucdo da sociedade contemporanea no movimento das ideias: o
imaginario e o desejo de revolugdo seriam o Gltimo reencantamento da
histdria no seio da desorientacdo (désarroi) moderna no fim de século
(REIS FILHO, 2000, p. 261-262).

Pautado neste principio, o cinema godardiano, ap6s maio de 68, voltou-se para a
representacdo da arte enquanto dispositivo de resisténcia, contestacdo e debate. A partir
desse periodo, Godard vai escrever sobre a tela (DUBOIS, 2004). De forma a levar em
consideragdo que: “Durante a proje¢do de um filme militante, a tela é simplesmente um
quadro negro ou a parede de uma escola, que oferece a analise concreta de uma situacédo
concreta” (ALMEIDA, 2005, p. 85). Produzido entre julho e agosto de 1968, Un Film
comme les autres (Um filme como os outros) é a primeira reflexdo de Godard acerca
dos acontecimentos do Maio de 68, ao passo em que esta sintonizado com as propostas

de cinema que ele suscitou.

Um filme como os outros é o cinema na sua dimensdo discursiva,
verborrégica, urgente, militante de acordo com o que afluia em
torrentes pelas ruas, pragas, muros e cartazes. E, sobretudo, um filme
contra o cinema de entretenimento e espetaculo. O filme mostra o
encontro entre trés estudantes de Nanterre e dois operarios da Renault.
Entre as imagens do encontro, intercalam-se tomadas feitas nas ruas
documentando o maio de 1968 e reunifes entre militantes. Na banda
sonora, acompanhando a natureza dialética das imagens, ha o som
direto da conversa entre o0s estudantes e os trabalhadores e
pronunciamentos gravados que entram em off sobre os dialogos
(incluindo ai a voz do préprio Godard) (ESTEVES; MARTINS, 2015,
p. 144).

Na realidade, a politica em nenhum momento esteve ausente em seus trabalhos,
ao contrario de seus companheiros do Cahiers du Cinéma. O engajamento politico
em Le Petit Soldat custou Godard a censura. No entanto, conforme explica MacCabe
(2003), foi somente a partir de Pierrot Le Fou, que o Vietna e a politica iriam se tornar

um tema maior.

Os filmes politicos desse periodo sdo experiéncias singulares de um
cinema escritural, de um cinema literal. O texto ndo esta no filme,
nem mesmo na imagem. E o proprio filme. E um cinema liberto de
toda a sua (falsa) profundidade de representacdo do mundo, um
cinema que olhamos do mesmo modo como percorremos um livro,
viramos uma pagina, ouvimos um discurso. Antes de ver, é preciso
primeiro ler o texto-filme (DUBOIS, 2004, p. 271).
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Sob a perspectiva de Godard, ainda ndo havia filmes feitos de, mas sobre Maio
de sessenta e oito, pois ndo existia no periodo um filme revolucionario produzido dentro
do sistema. Deste modo, em sua concepcao, era necessario estar a margem dele, para ser
capaz de vislumbrar as contradicdes do sistema e, assim sobreviver fora dele
(MACCABE, 2003).

A saber, os filmes produzidos por Godard entre os anos de 1960 e 1970 foram
fortemente influenciados pelos ideais contra a Guerra do Vietnd e pelo movimento
estudantil de maio de 1968. Baecque (2010) descreve que a partir do respectivo periodo,
Godard passou a interrogar-se sobre a sua producéo cinematografica. Em suas palavras:

(...) que tipo de cinema ele quer fazer? Ainda é cinema? Dois anos
atrds, ele passou de filme enquanto sujeito social (Masculino
feminino) para filme-debate politico (A Chinesa), em seguida para a

conclusdo da decomposicdo (Final de semana). (BAECQUE, 2010, p.
428, traducdo do autor)®.

O cinema sempre ofereceu a Godard um modo de compreensdo politico do
mundo. Dado que, para além de um aparelho Gtico gerador de imagem e movimento,
foi, sobretudo, um lugar de resisténcia aos modos de ver dominantes. Assim, para
Godard, o lugar do cinema era também o lugar da constituicdo da visibilidade. Para
tanto, exerceu forte influéncia no cinema, ao passo em que deixou a sua marca como

artista que, consequentemente, ultrapassa a dimenséo do cineasta.

Consoante a isso, as suas posicdes politicas e a militdncia sdo evidenciadas
através de sua obra, em seu discurso e na monumentalidade de seu trabalho. Tendo em
vista que, transformou o cinema em espaco de aprendizagem. Levando em consideracao
que passou a produzir um cinema essencialmente didatico, aos moldes do teatro épico
brechtiano, em que o espectador é convidado a analisar criticamente a cena (BRECHT,
1972).

Consoante a isso, Anita Leandro (2003) denota que Godard: “(...) passa a
produzir pequenos filmes de intervencdo social, adquirindo certa independéncia com
relacdo ao sistema de producdo e de distribuicdo. Ele investe num cinema militante”
(LEANDRO, 2003, p. 683). Tendo em vista que, problematiza as questbes de seu

tempo, sobretudo, a arte, o fascismo, a politica, do mesmo modo que estabelece

% Texto original: “(...) quel type de cinéma veu-il faire? Est-ce encore du cinéma? em deux
anées, il est passe du film a sujet social (Masculin féminin) au film-débat politique (La
Chinoise), puis au constat de décompositin (Week-End)” (BAECQUE, 2010, p. 428).
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analogias entre as respectivas instancias. A vista disso, aos 80 anos de idade, tornou-se

0 sinbnimo do prdprio cinema. E no decurso de sua existéncia, produziu

aproximadamente 116 textos:
(...) principalmente para a Gazette du cinéma (12), Cahiers du cinéma
(54) e Arts (47), esta longe de ter a producdo de um Rohmer (trés
vezes mais), de um Truffaut (quase dez vezes mais textos), para nao
mencionar Bazin e seus 2600 artigos. Além disso, a esséncia da escrita
de Godard se concentra em dois anos, 1958 com 33 textos e 1959 com
48, os dois ultimos, uma vez que, como Truffaut ou Chabrol, Godard
apenas escreve artigos mais criticos ou jornalisticos. Se tornando um
cineasta de pleno direito. Em dois anos, o jovem de 26 anos escreveu

81 textos, quase trés quartos de seus artigos, incluindo todas as suas
intervencdes nas Artes (BAECQUE, 2010, p. 93, traducdo do autor)®*.

Para tanto, se faz necessario perguntar: qual a ligacéo estabelecida entre os 116
textos produzidos por Godard em seis anos de escrita critica? Sendo que uma provavel
resposta estd no fato da escrita godardiana ndo ser semelhante a dos outros criticos do
periodo. Dado que, a sua escrita € literdria, as vezes até um pouco pretensiosa, pois
considera que a critica leva Diderot para Truffaut, de Baudelaire a Bazin, de Sainte-
Beuve ou Goncourt para o proprio Godard. Ademais, € o critico dos Carhiers que cita a
maioria dos escritores, cujas referéncias literarias sdo as mais numerosas, dentre eles:
Baudelaire, Diderot, Giraudoux, Goethe, Gide Stendhal, Kleist, Laclos, Platdo, entre
outros (BAECQUE, 2010).

Godard, ndo passou despercebido em virtude de seu carater enigmatico e
singular. Sendo considerado, Unico na paisagem critica francesa pré Nouvelle Vague.
Tendo em vista que, buscou estabelecer uma relacéo diferente com os outros e com a
vida do mundo, onde suas virtudes centrais sdo: “(...) a escuta, o olhar, o siléncio e uma
palavra, muito rara, que se expressa em frases causticas, jogos de palavras e paradoxos.
(...) Godard (...) é um cinéfilo” (BAECQUE, 2010, p. 61, traducdo do autor)®. Deste

modo, pode-se defini-lo enquanto um “ensaista cinematografico”, tendo a vantagem de

% Texto original: “(...) essentiellement pour la Gazette du cinéma (12), les Cahiers du cinéma
(54) et Arts (47), est loin d’avoir la production d’un Rohmer (trois fois plus), d’un Truffaut
(prés de diz fois plus de textes), sans parler de Bazin et ses 2600 articles. De plus, I’essentiel de
I’écriture godarnienne se concentre sur deuz années, 1958 avec 33 textes et 1959 avec 48, soit
les deux derniéres, puisque, comme Truffaut ou Chabrol, Godard n’écrit quase plus d’articles
critiques ou journalistiques une fois devenu cineaste a part entiére. En deux ans, le jeune homme
de 26 ans écrit donc 81 textes, soit pres des trois quarts de ses articles, et notamment I’esemble
de ses interventions dans Arts” (BAECQUE, 2010, p. 93).

%2 Texto original: “(...) I'écoute, le regard, le silence, et une parole, assez rare, qui s'égréne en
phrases caustiques, jeux de mots et paradoxes. (...) Godard (...) il est cinéphile” (BAECQUE,
2010, p. 61).
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expressar sua originalidade inclassificavel, dado que ndo hesitou em experimentar

criticas.

Ademais, outro fator estimulante na leitura de seus textos criticos, € justamente,

a sua propensdo em multiplicar os sinais do tempo, a partir dos eventos atuais,

referéncias a sua vida cotidiana, assim como a de seus contemporaneos. E seu estilo

expressa um gosto pela formula, uma vez que detém a arte do ponto, do aforismo, quase
do slogan, que esta presente em suas produgdes cinematogréficas. Em suas palavras:

(...) minha propensdo pelo aforismo, pela sintese, pelos provérbios.

Esse gosto me vem, talvez, das férmulas cientificas. O aforismo

resume alguma coisa, sempre permitindo outros desenvolvimentos

(-.). Ndo é o pensamento, mas um trago do pensamento. Entdo,

Cioran, eu o leio todo o tempo, em todos os sentidos. E muito bem

escrito. Com ele, o espirito transforma a matéria (GODARD, 1998,
tome 2, p. 437, tradugéo do autor)®,

Godard é, sobretudo, “(...) 0 homem-cinema, e (...) contar a historia de sua vida é
tentar conta-la ao mundo a partir da sétima das artes. 1sso, ele oferece a todos: (...) o
desejo de pensar com as imagens, essa que excede em muito a mera rolagem do filme”
(BAECQUE, 2010, p. 818, traducdo do autor)®®. Consoante a isso, Jacques Aumont,
denota que o cinema godardiano: ““[...] ultrapassou qualquer referéncia a ‘sétima arte’ e
as classificacdes aferentes. O cinema ndo é nem a sétima nem a sexta arte, € a arte do
século” (AUMONT, 2004, p. 145). Godard é deste modo, consagrado enguanto o
historiador das imagens ligado ao passado. No entanto, foi e continua sendo um homem

do presente. N0sso contemporaneo, pois 0 Seu cinema esta presente.

Procuramos enfatizar, com essa breve biografia de Godard, aspectos da sua
formacédo, do seu projeto cinematografico e da sua convic¢do gque a imagem escreve a
historia. A formacdo intelectual do cineasta, bem como seu engajamento politico, suas
interlocugdes e criticas sociais constituem boa parte das polémicas contidas em seus
filmes, como ocorre no filme La Chinoise de 1967 ou em Histdria(s) du cinema de
1997.

% Texto original: “(...) mon penchant pour I’aphorisme, la synthése, les proverbes. Ce golt me
vient peut-étre des formules scientifiques. L’aphorisme résume quelque chose tout en
permettant d’autres développements. (...) Ce n’est pas la pensée mais une trace de la pensée.
Alors Cioran, je le lis tout le temps dans tous les sens. C’est trés bien écrit. Avec lui, I’esprit
transforme la matiére” (GODARD, 1998, tome 2, p. 437).

% Texto original: “(...) est ’homme-cinéma, et (...) raconter I’histoire de as vie, c’est tenter de
dire le monde a partir du septieme des arts. Cela, il I’offre a tous: (...) le désir de penser avec les
images, ce qui excede largement le seul défilement de la pellicule” (BAECQUE, 2010, p. 818).
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Nesse sentido, reconstruir algumas experiéncias de Godard nos ajuda a
compreender a propria constituicdo do seu projeto cinematografico. Uma vez que seu
cinema passou por profundas transformagdes, como por exemplo, desde seu primeiro
filme A bout de souffle (Acossado) de 1960 até La Chinoise de 1967. Este Gltimo nsos
apreentou o lado politico de Godard. O cineasta considera que a Nouvelle Vague o
permitiu ter liberdade para criar e para montar, o que ele pode experimentar em La

Chinoise.

Com efeito, Godard sentia-se limitado em seus primeros filmes, como Acossado.
Portanto, 0 movimento que se originou na Francga conhecido como Nouvelle Vague faz
parte de um contexto histérico que procuramos relacionar com o projeto
cinematogréfico de Godard e que se encontra ligado a sua formacdo, interlocugdo e
consolidacdo enquanto cineasta. Portanto, esses dados biograficos sdo importantes para
entender o que iremos dicutir a seguir sobre a influéncia da Nouvelle Vague no projeto

cinematogréafico de Godard.

Nesse sentido, além de situarmos o autor e a obra historicamente, percebemos
com a trajetéria de Godard suas interlocucdes artisticas e politicas que reafirmam a
relacdo entre historia e cinema posta por Godard ao construir sua convicgdo de que a
imagem escreve a historia. A respeito disso, sobretudo, a montagem-tempo tem um

papel central nesse processo.

3.2 O FAZER CINEMA EM JEAN-LUC GODARD: A NOUVELLE VAGUE

O importante movimento artistico do cinema francés que ficou conhecido como

Nouvelle Vague® teve inicio entre 1958 e 1960, com os primeiros filmes de Louis

% Michel Marie salienta que: “A expressdo “nouvelle vague” estd historicamente associada a
certo periodo da histéria do cinema francés, em torno dos anos 1959-1960. No comeco nédo
passava de um simples rétulo jornalistico. Surgiu de um contexto externo ao cinema, que
refletia uma pesquisa de opinido publicada pelo semanério politico e cultural L'Express sobre a
juventude francesa em novembro de 1957. (...) O rétulo tomou-se, em seguida, mais ou menos
critico, as vezes bastante pejorativo para designar um estado de espirito, uma certa desenvoltura,
ou até mesmo uma negligéncia na realizacdo e no acabamento artistico de um filme. Um filme
Nouvelle Vague significava, para um diretor de cinema da época, um filme de jovem,
geralmente feito as pressas e pouco profissional, mas sempre surpreendente” (MARIE, 2003, p.
3).
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Malle, Claude Chabrol, Francgois Truffaut, Alain Resnais, Eric Rohmer e Jean-Luc
Godard. O movimento consolidou-se nos anos 60, marcado por uma prética
cinematogréfica complexa e paradoxal. Haja vista que abrange desde autores,
acontecimentos, ideias, concepcbes de direcdo até orcamentos reduzidos. E também
possibilitou o aparecimento de uma geracdo de cineastas, que ainda na atualidade, é
referéncia para o cinema contemporaneo mundial. No entanto:
(...) é dificil enumerar as caracteristicas marcantes comuns que unem
autores e obras. O proprio Francois Truffaut chegou a dizer de
maneira um pouco provocante, em 1962, que o Unico traco comum
aos autores da Nouvelle Vague era a préatica do bilhar elétrico, e
acrescentou: “Nio nos cansavamos de dizer que a Nouvelle Vague
ndo é um movimento, nem um grupo, é uma quantidade, é uma
apelagdo coletiva inventada pela imprensa para agrupar cinguenta
Nnovos nomes que emergiram em dois anos em uma profissdo em que

ndo se aceitavam mais do que trés ou guatro nomes novos todos 0s
anos (MARIE, 2003, p. 169).

O movimento foi composto por inimeras ideias, sonhos, personagens e historias.
Todavia, nem todos os personagens sdo hoje reconhecidos e, tampouco, todos se
tornaram cineastas. Dentre eles, podemos destacar Henri Langlois, que no decurso de
sua existéncia, dedicou-se a: “(...) retardar ao maximo a morte do cinema - numa época
em que a pelicula era o tnico registro, fragil e perene” (MANEVY, 2006, p. 223). Deste
modo, Langlois, é parte integrante da concepgdo do estilo da Nouvelle Vague.

Em sua génese, 0 respectivo movimento almejou criar as condi¢fes necessarias
para a redefinicdo dos padrdes, das maneiras de filmar e da compreensdo do cinema em
meados do século XX. Tendo em vista que, representou a ruptura com um cinema
francés, que ndo mais respondia a densidade intelectual e artistica dos jovens criticos e

cinéfilos%.

Pautado neste principio, a Nouvelle Vague procurou valorizar a busca pela rua,
pela realidade imediata e documental em detrimento dos estudios e cenarios, agdo que
se tornou uma forte caracteristica do movimento, sobretudo nos filmes de Godard e
Truffaut. A saber, grande parte dos seus interlocutores sdo tedricos e criticos

provenientes da Cahiers du Cinéma: “(...) que inovou ao introduzir poéticas narrativas,

% O conceito cinéfilo foi cunhado pelo grupo de jovens criticos, que mais tarde se tornariam os
realizadores contemporaneos do cinema francés, cujas referéncias eram, sobretudo, de filmes de
Hollywood. Assim, os jovens turcos eram verdadeiros “filhos” do cinema, descendentes da
geracdo que deu 0s primeiros passos na sétima arte. E acabaram por impulsionar 0 movimento
da Nouvelle Vague (MANEVY, 2006).
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exploracdo da tensdo psicologica dos personagens, metalinguagem, experimentalismo,
dentre outros elementos” (ALMEIDA, 2005, p. 25). Para tanto, a fun¢do da Cahiers é
questionar o proprio objetivo do cinema, com a finalidade de provocar uma ruptura com

a funcdo ideoldgica.

Antoine de Baecque (1991 e 1998) corrobora que a Nouvelle Vague foi
protagonizada por uma geracdo que comecou a escrever e a fazer filmes quase
adolescentes, sendo detentores de um raro acumulo cultural em relagdo aos demais
jovens do periodo. E, ainda que ndo tenham sido os primeiros diretores pioneiros da
critica cinematografica, foram os primeiros a serem impulsionados pela polémica
deflagrada nessa atividade. Pautado neste principio, a geracdo dos jovens turcos, €
herdeira de um clima de discusséo, no cenério francés pos-guerra:

A agenda libertaria da Nouvelle Vague pautou-se, em muitos filmes,
por um erotismo pungente, por um romantismo as vezes tragicomico
e, de forma mais subjacente, pelo luto vestido pelos jovens filhos do
holocausto e protagonistas da sociedade de consumo. Frangois
Truffaut, Eric Rohmer, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, entre
dezenas de novos realizadores, comecam a filmar aproveitando o
clima propenso a renovagdo que culminaria em maio de 1968. O
movimento cinematografico levou as telas expectativas e frustragGes
de uma geracdo de jovens amadurecidos na Guerra Fria, numa Europa
poés-guerra sem inocéncia, massificada e hiperpovoada de imagens do

cinema, da publicidade e da recém-consolidada televiséo (MANEVY,
2006, p. 222).

Assim, o movimento ao dialogar com a erotizagdo da imagem no mundo do
consumo, se coloca para além da leitura histérica do cinema, dado que, para Godard a
verdade do cinema esta na artificialidade erdtica do instante. Consoante a isso, Alfredo
Manevy destaca que: “Por isso, os primeiros filmes de Godard e Truffaut usam e
abusam dos artificios, dos faux raccords, das belas femmes fatales e de cenas
descontinuas entre si. H4 uma aposta no estilo, na consciéncia do cinema como aparato”
(MANEVY, 2006, p. 234).

De acordo com o respectivo autor, a Nouvelle Vague foi a principio um
movimento sem posices politicas evidentes. Sendo que as posi¢cGes de esquerda
surgiriam depois, ndo somente com Godard, mas, sobretudo, de um grupo politizado de
intelectuais, provenientes das reflexdes e producdes literarias do Nouveau Roman
francés: “Alain Resnais, Chris Marker, Agnes Varda comporiam a rive gauche da

Novelle Vague, equilibrando 0 movimento que seria, inicialmente, reduzido a uma
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agenda estética, alienada da dimensdo politica mais imediata” (MANEVY, 2006, p.
249).

Pautado neste principio, a génese do movimento foi composta por dois periodos.
Sendo que, o primeiro diz respeito a0 momento das ideias ou fase critica, entre 1947 a
1959, cujo maior incentivador foi Truffaut. No respectivo momento, houve a
antecipacdo de alguns aspectos de estilos caros ao movimento: “Ao lado do cinema
americano, foco de atencdo da Nouvelle Vague, havia a admiracdo pelo neo-realismo
italiano, em especial por Roberto Rossellini, relagdo que seria uma das marcas dessa
geracdo” (MANEVY, 2006, p. 234).

J& o segundo periodo, corresponde ao momento dos filmes, entre 1959 a 1968, e
tem como referéncia Godard. Periodo sobre o qual, Godard e os criticos mais jovens,
buscavam defender que “mais importante do que durar é viver” a partir da significacao
das “falsidades” de olhares e gestos, ou seja, do artificialismo da montagem®’, a partir

do potencial descontinuo e do corte abrupto.

Com efeito, os artigos produzidos por Truffaut e Godard, atuam em duas
vertentes, haja vista que determinam a renuncia do que se é produzido na Franca, ao
passo que inserem 0 cinema americano enguanto ndcleo central para a busca de autores
que, em certa medida, procuram se impor ao sistema enquanto artistas coerentes, aptos
para construir uma escritura. Assim, 0 que 0 movimento vislumbra no cinema
americano acerca dos procedimentos de estilo é, 0 que, a posteriori, sera concebido nos
filmes godardianos. De forma a atribuir acepcao reflexiva aos formatos assimilados
(MANEVY, 2006).

N&o obstante, foi Truffaut que principiou a ampla ruptura teérica, sobretudo, a
partir da publicacdo do artigo Uma certa tendéncia do cinema francés, publicado em
maio de 1954 na Cahiers du Cinéma. Em que buscou questionar e criticar a funcdo do
roteirista pelo denominado “cinema de qualidade” francés, que vigorou no pais entre a

década de 1940 e uma parcela significativa da década de 1950. Para tanto, esclareceu a

" Sobre a montagem, Jacques Aumont elucida que: “O objeto sobre o qual a montagem se
exerce sdo os planos de um filme (ou seja, para explicitar ainda mais: a montagem consiste em
manipular planos com o intuito de constituir outro objeto, o filme). As modalidades de acdo da
montagem sdo duas: ela organiza a sucessdo das entidades de montagem que sdo os planos; e
estabelece sua duragdo” (AUMONT, 1995, p. 55).
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necessidade e a existéncia a de um cinema de autor, em que 0s diretores seriam

verdadeiros artesdos, com tragos e caracteristicas peculiares elucubradas em suas obras.

De acordo com Robert Stam (2003), o auterism (autorismo) passou a dominar a
critica e a teoria do cinema. Constituindo: “(...) de certa forma a expressédo de um
humanismo existencialista cunhada por Sartre — a esséncia procede a existéncia”
(STAM, 2003, p. 102). Também ¢é produto da formacdo cultural, proveniente das
revistas de cinema, da Cinemateca Francesa, dos festivais de cinema e dos cineclubes. E

seu incentivo, ocorreu através da projecdo de filmes norte-americanos.

Deste modo, Truffaut buscou cunhar a “politica de autores”, pautado no
pressuposto de um cinema de personalidade, pautado no dominio da linguagem
enquanto forma e conteudo em seus filmes, por intermédio da existéncia de um autor
consciente atras das cameras: “Para Truffaut, o novo cinema se assemelharia a quem o
realizasse, ndo tanto pelo contelido autobiografico, mas pelo estilo, que impregna o
filme com a personalidade de seu diretor” (STAM, 2003, p. 103). Consoante a isso,
Godard corrobora que foi gracas aos cinéfilos que muitos diretores passaram a ser vistos
como artistas (BAECQUE, 2010).

Para Robert Stam (2003), ainda que o autorismo® tenha entrado em voga na
década de 1950, a ideia em si era em inUmeros aspectos anterior a0 movimento. Tendo
em vista que, a caracterizagdo do cinema enquanto “a sétima das artes”, atribuia de
maneira implicita aos artistas cinematograficos o mesmo estatuto dos pintores e

escritores.

Ademais, o ponto de maior destaque na teoria do autor ndo esta na glorificacao
do diretor, mas, sobretudo, em quem era depositado esse prestigio. Deste modo, o
cinema norte-americano, antes classificado como o “outro” diacritico da teoria francesa,
se converte em modelo para um novo cinema francés. Sendo o autorismo, primordial

para a viabilizacdo de um novo tipo de cinema, uma vez que:

% De acordo com Robert Stam: “(...) 0 autorismo deve ser visto como parte de uma resposta a
(1) o menosprezo elitista do cinema por intelectuais do campo literério; (2) o preconceito
iconofobico contra o cinema como “meio visual”; (3) o debate em torno a cultura de massa que
identificava o cinema como um agente de alienagdo politica; e (4) o tradicional
antiamericanismo. Nesse sentido, o autorismo foi um palimosesto de influencias, combinando
nog¢Bes romanticas de expressdo artistica, nogdes formalistas-modernistas de descontinuidade e
fragmentagdo ¢ uma atragdo “proto-pds-moderna” pelas artes e géneros mais “baixos” (STAM,
2003, p. 106).
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Constituiu, portanto, tanto inspiracdo quanto ferramenta estratégica
para os cineastas da Nouvelle Vague que utilizaram para conquistas,
pela forca, espaco em wuma cena cinematografica francesa
hierarquizada, na qual os diretores aspirantes tinham que enfrentar
uma longa fila de espera até poderem dirigir os seus proprios filmes.
Cineastas-criticos como Truffaut e Godard investiram contra o sistema
estabelecido e suas rigidas hierarquias de producdo, sua preferéncia
pela filmagem em estddio e seus procedimentos narrativos
convencionais. Estavam defendendo também os direitos do diretor
perante o produtor (STAM, 2003, p. 107).

Com efeito, em virtude do aprendizado com o exercicio tedrico, critico e com 0s
curtas-metragens, foram lancados os primeiros longas-metragens deste novo grupo de
realizadores. Dando inicio, a fase dos filmes, de tal modo que, os criticos Nouvelle
Vague ao tornarem-se cineastas, buscaram desenvolver seus filmes consoantes a politica
de autores criada por eles. Contudo, também almejaram fortalecer nos filmes as criticas
que antes praticavam nos textos e ensaios de cinema. Deste modo, tornaram-se
diretores-autores legitimando, nas obras cinematograficas, os autores que ja
reconheciam no papel e nas discussdes. Sob a perspectiva de Godard:

Um ponto em comum que havia na Nouvelle Vague é que nds
amavamos tudo que havia de bom. N&s gostavamos do jovem
Cassavetes e do velho Renoir ao mesmo tempo. E mais, 0 que havia

de bom no cinema, nés tinhamos nos livrado das ‘“obras-primas”
(GODARD, 1998, p. 166).

A nova proposta da Nouvelle Vague, almejou a incorporacdo da cultura material
e imaterial, com o intuito de promover a memoria do cinema. Para tanto, era
imprescindivel considerar tanto a cinemateca como 0 museu, enquanto um locus
privilegiado para o procedimento criativo de um filme. Ademais é justamente na relacéo
dialética entre a rua e o museu que nasce a Nouvelle Vague. Tal fato apresenta uma
perspectiva inovadora, dado que o cinema era, até entdo, pensado enguanto reparticao,

fundada em uma perspectiva de linguagem sem tradigé&o.

Antoine de Baecque denota que a linguagem da Nouvelle Vague opera no
coloquial, em contraposicdo aos formalismos e convengdes. E nesse sentido que
Baecque afirma que a Nouvelle Vague:

(...) se alimentou de referéncias e teve muitos ancestrais, e ndo foi o
primeiro movimento a querer jogar abaixo o cinema dos pais". Sua
grande novidade seria ter “estilizado, no presente, no imediato de sua

historia, 0 mundo no qual viviam seus contemporaneos” (BAECQUE;
TOUBIANA, 1998, p. 24).
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E, uma de suas marcas ¢ justamente: “(...) a dificuldade de producdo como
triunfo para a invengdo da narrativa” (MANEVY, 2006, p. 241). Godard insere-se no
respectivo cenario ndo somente por desafiar o0 modo como os filmes sdo feitos, mas,
sobretudo, por continuamente, reinventar o cinema. Um dos aspectos centrais de sua
obra, € o direcionamento explicito a plateia, a partir do desenvolvimento de recursos
direcionados para estabelecer uma relacéo direta com o publico. A saber: “(...) titulos,
voice-overs, insercOes extra diegéticas, atuacdo frontal, desenvolvimento de cores,
movimentos de camera, padroes de edigao” (BORDWELL, 1985, p. 322).

Uma das caracteristicas mais proeminentes no cinema de Godard é relacionada a
quebra de preceitos com a narrativa em si. Lellis argumenta que artistas como Godard:
(...) preenchem exatamente a condicdo de todo filme militante:
propagar um significado politico, mas acima de tudo escapar do que é
geralmente fatal para o significado desse tipo de filme: a tendéncia de
todo o discurso politico de ndo pensar em seu proprio processo de
exposicdo. (...) Em vez de serem apenas seu argumento (o enunciado),
eles refletem sobre as condi¢es de sua enunciacdo: colocam nédo a
questdo de seu significado, mas de seus “efeitos de significado”, ou

seja, da interferéncia, no processo filmico de producéo de significado,
da questdo do receptor da mensagem (LELLIS, 1982, p. 113).

Nesse sentido, Godard se diferencia dos demais cineastas da Nouvelle Vague,
uma vez que buscou incorporar a cor em seu projeto cinematografico. De tal modo que
a conferiu enquanto um carater prioritario na forma de conceber a visualidade filmica,
buscando estabelecer interlocu¢des com a histéria do cinema, da arte e da visualidade
no século XX.

O Cineasta persegue a cor com insisténcia, elogia-a €, a0 mesmo
tempo, rompe as convengOes cromaticas que ele proprio formulou. As
reiteradas investidas do realizador em torno da cor partem da sua
tentativa de coloca-la pictoriamente e no plano da narrativa, fazendo

com que ela alcance mdltiplas relagbes de significados, mais
subentendidos que explicitos (HERCULES, 2013, p. 45).

Os elementos de estilo do cinema godardiano, também contemplam temas e
preconceitos do cotidiano urbano das metrépoles a partir da percep¢do humana da
dimenséo social. Godard, deste modo, almejou atribuir visibilidade a personagens que
se encontram a margem da sociedade. Para tanto, as suas alusdes as artes visuais visam
questionar os limites do cinema enquanto arte em um periodo pautado pela

produtividade técnica e pela industria.
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O primeiro filme de Godard, A bout de souffle (Acossado) lancado em 1960,
revela um modo de producdo inventivo, pois a sua encenagdo é totalmente inovadora,
seja no trabalho de cAmera ou no roteiro e na direcdo de atores. A bout de souffle, se
permite ao comentario, a homenagem, o espirito de ensaio, o esforco poético e a
discussdo acerca das questdes contemporaneas, também possui encenagdo inovadora e
primazia da luz natural:

O filme é inteiramente editado de maneira fragmentada, ressaltando os
cortes, tornando-0s sensiveis ao espectador. Essa op¢do por jump-cuts
da ao filme um aspecto de reportagem improvisada sobre as ruas de
Paris e garante folego a historia, no geral, um tanto convencional,
tirada de um filme americano ou de um jornal de crimes populares. A
fotografia também é seca. Aproveita sempre gque possivel a luz natural
do verdo parisiense. A encenacdo é livre (...) a novidade de Acossado
é 0 modo de filmar ludico, heterogéneo, devedor de muitos géneros
culturais, da poesia a entrevista televisiva, sem pretensdes ilusionistas.
Um filme que se permite a homenagem, o comentério, o esforco

poético e o espirito de ensaio e discussdo sobre questdes da atualidade
(MANEVY, 2006, p. 242).

Destarte, 0 respectivo filme se revela enquanto carro-chefe da revolugédo estética
promovida pela Nouvelle Vague, haja vista que A bout de souffle, ao afirmar outra
utopia de cinema, equipara-se aos filmes que, em seus langcamentos, acreditam no
cinema enquanto um projeto de vocacdo cultural e social. Pautado neste principio,
Godard elucida que o cinema francés estava “uma guerra atrasado” do restante do
mundo (GODARD, 1998, p. 51). De tal modo que, trazer a tona a verdade “(...) de sua
geracdo” ¢ como dar vida as sessdes de cinema americano na Cinemateca Francesa. E
no que concerne a “politica dos autores”, o Desprezo, de Godard, traduz

cinematograficamente a faceta da “liberagdo autoral do diretor” (STAM, 2003, p. 107).

E importante compreender que Godard ao ressaltar a necessidade da producéo de
um cinema de arte®® enquanto construcdo procura se afastar do cinema cléssico. Fato
sobre o qual, indica uma oposi¢do que também torna o cinema godardiano classico
dentro de suas regras. Godard, deste modo, busca evidenciar a relevancia do olhar no
processo de construcdo do cinema classico, apontando como a geracdo da Nouvelle

Vague percebia os dispositivos da narrativa classica.

% Para Jacques Aumont: “A arte visa a0 mundo, a arte exprime a visio do mundo do artista, é
um enunciado a respeito do mundo — necessariamente veridico, porque, se o artista é um artista,
realmente se relaciona com a questdo fundamental do ser e diz algo a esse respeito (...) A arte
ndo € historica, € o que baliza a historia humana para assinalar seus perigos, marcar 0s pontos
em que ela se aventura em diregdo ao abismo” (AUMONT, 2004, p. 150).
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Godard, deste modo, buscou demonstrar seu interesse no esplendor da face e na
forca do gesto, bem como na percep¢do moral peculiar da narrativa classica. Logo, a
procura por tracos modernos em filmes cléssicos revela uma caracteristica tipica dos
jovens turcos nesse periodo. Pautado neste principio, 0 respectivo movimento trouxe

para os filmes o carater descontinuo do proprio “fazer cinema”.

Com os primeiros filmes de Truffaut, Godard, entre outros lancados, o
movimento alcangou sucesso critico e comercial, uma vez que detinham orgamento
acessivel e, por conseguinte, possuiam uma maior capacidade para se rentabilizar no
mercado'®, Fato que de acordo com Baecque (1998), corroborou para que entre 0s anos
de 1959 a 1962 inUmeros jovens cineastas pudessem estrear seus primeiros longas-
metragens. Entretanto, nem todos os filmes produzidos trariam em seu &mago o sentido
e a forca de ruptura Nouvelle Vague. A respeito dos jovens turcos, quase todos
permaneceram filmando. Sendo que:

Godard continua até hoje, num percurso dividido em fases: 0s anos
Karina (sua esposa e atriz), os anos Mao (de militdncia), os anos de
trabalho com o video e o documentario (nos anos 1970), a
redescoberta do cinema nos anos 1980 e o trabalho dedicado a
memoria e a histéria (nos anos 1990). Atualmente, Godard, ja

septuagenario, faz uma média de um filme por ano, o que confirma
seu papel de referéncia internacional (MANEVY, 2006, p. 248).

O fim da Nouvelle Vague, néo significou, entretanto, o fim do cinema moderno
europeu, nem tampouco do moderno cinema francés. Ao contrario, uma parcela
significativa da producdo francesa apds o0 movimento é subordinada a revolucéo estética
proposta pelos jovens turcos, que deixou inimeros seguidores. Destarte, o seu legado,
ultrapassa 0os movimentos estéticos que desencadeou pelo mundo, considerando que

alterou os rumos do cinema, sobretudo no Brasil.

Periodo sobre o qual, inimeros criticos escreveram sobre o movimento francés,
tais como: “Paulo Emilio, José Lino Grunewald, Alex Viany, Glauber Rocha e Walter
Lima Jr. Mais tarde, Ismail Xavier e Jean-Claude Bernardet renovaram as formas de
abordar o assunto” (MANEVY, 2006, p. 250). Para tanto, buscaram evidenciar como o

cinema moderno brasileiro pautou-se, de certo modo, na Nouvelle Vague, para depois

100 De acordo com Marie: “A Nouvelle Vague ndo é, porém, um negdcio s6 de critico e
produtores. E também e especialmente um fendmeno econdmico. Ela marca o triunfo do filme
mais barato (de duas a cinco vezes inferior ao preco médio do longa-metragem comercial da
época)” (MARIE, 2003, p. 176).
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seguir percurso proprio e independente. Por conseguinte, 0 movimento Nouvelle Vague,
transformou a face da arte cinematografica no ambito mundial, com a finalidade de lhe

atribuir um aspecto comumente revolucionario.

3.3 ESCREVER COM A CAMERA

Escrever era fazer filmes.

Jean-Luc Godard®?

Neste subtdpico, trataremos da abordagem acerca de como Godard ao realizar
sua obra cinematografica, promoveu de maneira concomitante uma experimentacdo com
a linguagem no interior do proprio cinema em que realizava. Desta maneira, produziu
um modo peculiar de “escrita com a camera”. Essa forma de escrita esta diretamente
associada a linguagem cinematografica de Godard. Isto €, faz parte de sua montagem-
tempo e transmite uma mensagem ao expectador. As imagens tornam-se, portanto,
textos visuais. Dessa forma, queremos apresentar um historiador cineasta como veremos

adiante que escreve a histéria com imagens.

Para tanto, nos apoiaremos, sobretudo, nas obras Escrever com a camera: a
literatura cinematogréfica de Jean-Luc Godard de autoria de Mério Alves Coutinho; La
rampe de Serge Daney; Cinema, video, Godard de Philippe DUBOIS; A imagem-
movimento de Gilles Deleuze e Imagens apesar de tudo de Didi-Huberman. Pautado no
pressuposto, de que as respectivas obras se traduzem enguanto uma importante
referéncia sobre o projeto cinematogréfico godardiano.

No que concerne a experimentacdo com a linguagem, pode-se dizer que Godard
fez literatura'® com e no cinema, a partir do momento que para compor suas obras,
utilizou-se de sons, imagens, cores, enquadramentos e montagem. A saber, no cinema
godardiano, a literatura ndo aparece somente de modo intertextual, mas, sobretudo,

falada ou escrita. Nas palavras de Mario Coutinho:

101 Texto original: “Ecrire ¢’était faire des films” (GODARD, 1998, tome I, p. 10).
19 Para Paul Valéry: “(...) a Literatura €, e ndo pode ser outra coisa sendo uma espécie de
extensdo e de aplicacdo de certas propriedades da linguagem” (VALERY, 1938, p. 140).
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O uso da palavra, nos seus filmes — portanto, o uso da imagem e do
som — nunca foi somente um recurso a mais para exprimir-se numa
arte cujo elemento de linguagem mais importante teria sido sempre a
imagem. A palavra, a escritura, o jogar e o brincar com as palavras, 0
guestionamento da linguagem, sdo recursos essenciais do cinema de
Godard, em praticamente toda a sua obra (COUTINHO, 2010, p. 13).

No entanto, antes de nos debrucarmos acerca da investigacdo das estratégias
literdrias e cinematogréaficas de Godard, se faz necessario referenciar Alexandre Astruc.
Especialmente, o seu ensaio-manifesto “Nascimento de uma nova vanguarda: a cAmera-
caneta”%, publicado em margo de 1948, na revista I'écran francais (Tela francesa). No
qual Astruc, esclarece a presenca de uma determinada resisténcia, a um cinema

classificado de forma pejorativa como “literario”.

Nas palavras de Mario Coutinho: “Eram filmes que transpunham obras-primas
da literatura simplesmente repetindo a narrativa do romance escolhido, sua historia,
quase nunca adaptando seus pressupostos formais e de linguagem” (COUTINHO, 2010,
p. 14). Astruc, deste modo, buscou criticar essa visdo, a partir do momento em que
requisitou um novo modo de fazer cinema, fato que o influenciou a inaugurar o fazer

literatura por intermédio do cinema.

Ocasido em que, buscou tratar o cinema enguanto uma nova linguagem, tdo
completa e complexa quanto a pintura e a escrita, com o0 proposito de aproximar ainda
mais o cinema, a literatura e a escritura. Sendo, deste modo, capaz de divulgar com
maestria qualquer tipo de pensamento de um dado sujeito. Para tanto, Astruc utiliza-se
da expressdo “‘cAmera-caneta” como metafora da criagdo artistica livre e libertaria. E
retomando o conceito de cAmera-caneta, acerca de Godard, Alvaro Arroba denota que:

A cémera (...) se torna algo como a moderna “camera-caneta” - uma
maquina de escrever eletrdnica bastante flexivel que esta ao comando
do autor de uma maneira muito mais direta do que ele jamais

imaginou ser possivel fazer com o filme (ARROBA, 2012, p. 15,
traducéo do autor)®,

Assim, pressupde-se que 0 cineasta somente se torna artista quando se apropria

de sua obra, promovendo uma reflexdo, por intermédio da imagem em movimento. E

108 Titulo original: “Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-Stylo”

104 Texto original: “Video for him becomes something like the modern-day ‘caméra stylo’ — a
pretty flexible electronic writing-machine that is at the author’s command in a much more direct
manner than he ever thought possible with film” (ARROBA, 2012, p. 15).
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obtém o titulo de autor, a partir do momento em que é capaz de fazer com que a poética

do filme retrate um olhar particular sobre a representacdo (CODATO, 2008).

Outro ponto defendido por Astruc ¢ a relevancia da mise-en-scéne’® no apenas
como: “(...) um meio de ilustrar ou de apresentar uma cena, mas uma verdadeira
escritura. O autor escreve com a camera como O escritor escreve com a caneta”
(ASTRUC, 1948, p. 3). Pautado neste principio, denota que é indispensavel fazer do
cinema:

(...) a linguagem mais vasta e mais transparente possivel. Problemas
como a traducdo dos tempos dos verbos, como as ligacbes logicas,
interessam-nos muito mais do que a criacdo de uma arte visual e
estatica sonhada pelo surrealismo, que, alids, ndo fazia mais do que

adaptar para o cinema as pesquisas da pintura e da poesia (ASTRUC,
1948, p. 3).

Deste modo, Astruc, adverte que ndo € mais aceitavel falar apenas de um
cinema, mas de cinemas assim como ha literaturas. Dado que, o0 cinema antes de ser
uma arte particular é, sobretudo, uma arte sobre a qual se pode demonstrar qualquer
esfera do pensamento. E: “(...) gradualmente se livrara do que € visual, da imagem pela
imagem, das imediatas e concretas demandas da narrativa, para se transformar num

meio de escritura tdo flexivel e stil como a linguagem escrita” (ASTRUC, 1948, p. 3).

Em contrapartida, apds o cinema, o ato de escrever concedeu ao escritor, sob 0
impacto dessa técnica, imergir no papel como se este fosse uma tela em branco. De
forma a possibilita-lo construir com sua “caneta-cimera” um ambiente imaginario vasto
de significacbes (ASTRUC, 1948). Pautado neste principio, o ensaio-manifesto de
Astruc, antecipa os acontecimentos do cinema francés e prevé, de certo modo, um
cinema literario que sera delineado a partir da Nouvelle Vague, sobretudo, a partir das
obras de Godard.

Em 1964, em entrevista proferida a revista italiana Filmcritica, Astruc ao fazer
referéncia aos cineastas da Nouvelle Vague, elucidou que: “(...) 0 que me surpreendeu é

gue me dei conta do fato que o que interessava mais a esses jovens era 0 aspecto

105 De acordo com Alfredo Manevy: “(...) mise-en-sceéne, em francés, é uma expressdo que
sintetiza a encenagdo dos atores e sua relagdo com a camera, dentro de um filme” (MANEVY,
2006, p. 227).

Consoante a isso, Edmund Penney salienta mise-en-scene compreende: “o que é oferecido para
ser fotografado. A imagem da acéo total, criada por elementos como os atores, a cenografia, 0
vestuario, a iluminacgdo e os aderegos” (PENNEY, 1991, p. 151).

138



literario, ndo o profundamente cinematografico” (APRA, 1964, p. 534, traducdo do
autor)!%, E o fato dos cineastas se interessarem pelo aspecto literario é, de acordo com
Astruc, sem davida positivo. E dentre eles, estava Godard, que detinha uma
preocupacdo fundamentalmente cinematografica, no entanto, apreciava a literatura tanto
quanto o cinema. De modo que, acreditava ser possivel veicular determinados
procedimentos da literatura para o cinema, com a finalidade de angariar determinados

recursos em termos de linguagem (COUTINHO, 2010).

N&o obstante, foi com o longa-metragem A bout de souffle (Acossado) de
Godard que a teoria de Astruc transformou-se em realidade. Tendo em vista que, 0
primeiro longa-metragem godardiano representa, o marco de delimitacdo da nova onda
francesa, ainda que, anteriormente, Truffaut tenha proporcionado a quebra de alguns
principios do cinema classico francés. E com A bout de souffle, que Godard ultrapassa
todas as probabilidades de renovacdo do cinema, pois o transforma em um grandioso
experimento. De tal modo que, promove uma ruptura com os filmes de estudio,
peculiares da tradi¢do cinematografica francesa, ao passo em que viabiliza a alusdo e
homenagem ao cinema americano que o influenciou:

Acossado narra a histéria de Michel, um jovem trambiqueiro que
decide roubar um carro e convencer a amada Patricia - uma norte-
americana que estuda em Paris - a fugir com ele para a Itélia.
Enquanto Patricia leva um tempo interminavel para colocar suas
confusas idéias no lugar e decidir-se, Michel escapa seguidas vezes da
policia. Ap6s muitas idas e vindas da moca e diversas cenas de amor,
o cerco se fecha e, no fim, prometendo acompanhé-lo, Patricia trai
Michel informando a policia do paradeiro do rapaz. Ele tenta fugir,

mas é atingido por uma bala na espinha. Cai morto na rua sob os olhos
da amada (MANEVY, 2006, p. 241-242).

Patricia Franchini, interpretada por Jean Seberg, tem a descontracéo, a beleza e a
jovialidade de uma geracdo de mulheres modernas que conquistaram o cinema no fim
da década de 1950. No entanto, o cinema francés de “qualidade”, filmado dentro de

estadios e convencgdes obsoletas, havia perdido a aptidao de filmar essa juventude.

J& Michel Poiccard ¢ um personagem orfao: “(...) sem consciéncia plena de sua
paternidade noir, cujo comportamento oscila entre um anarquismo contido (de que

provém o diferencial humoristico de Acossado, capaz de promover um distanciamento

106 Texto original: “(...) cio che mi ha sorpreso & che mi son reso conto del fatto che quel che
interessava di piu questi giovani era lo aspetto letterario, non quello profondamente
cinematografico” (APRA, 1964, p. 534).
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do personagem que se leva menos a sério)” (MANEVY, 2006, p. 243). Michel ¢é deste
modo, influenciado tanto pelos jornais como por uma nova cultura parisiense
americanizada que o cerca com a forca de uma instituicdo universal. A sua encenacao é

livre:

Belmondo interpela a cdmera, os dialogos sdo soltos e cheios de giria,
as vezes incorporando citagfes de outros filmes. A historia é tragica,
mas a camera é autdbnoma e independente dos personagens e até do
drama, revelando cartazes de filmes que funcionam como comentarios
brincalhdes ou fatalistas sobre o destino de Michel. Mais que revelar
dois personagens interessantes, a novidade de Acossado € o modo de
filmar ladico, heterogéneo, devedor de muitos géneros culturais, da
poesia a entrevista televisiva, sem pretensdes ilusionistas. Um filme
que se permite a homenagem, o comentario, o esfor¢o poético e o
espirito de ensaio e discussdo sobre questdes da atualidade
(MANEVY, 2006, p. 242).

Assim, A bout de souffle, demanda do cinema a fungéo de reflgio romantico,
enquanto perspectiva de: “(...) resisténcia politica e poética a uma americanizacao e ao
consumismo crescente em Paris de 1959” (MASCARELLO, 2006. p. 244). Sendo que
essa forma de resisténcia, pode ser observada tanto na cena em que Patricia carrega
consigo um exemplar da Cahier du Cinema, que esculpiu a teoria do cinema autoral, em

que Godard e Truffaut foram escritores.

Bem como na cena de Une Femme Est Une Femme (Uma mulher é uma
mulher), no momento em que Belmondo informa que precisa retornar a sua residéncia,
em virtude do fato de que A Bout de Souffle estar em exibicdo na televisdo. A saber, é

justamente com esta cena, que Godard estabelece uma forte critica a industria televisiva.

Pautado neste principio, a esséncia de A bout de souffle, encontra-se para além
das adversidades de Michel Poiccard e de seu caminho tragico, pois através de seus
movimentos temos a possibilidade de observar o cotidiano parisiense no periodo em
questdo. De tal modo que: “A opgao de se filmar em tomadas externas, isto €, fora dos
estadios, possibilita este contato mais intenso da trama com a cidade que Ihe abriga, o

que transparece na proje¢ao” (SANTOS, 2013, p. 8).

A saber, em A bout de souffle a imagem e a historia de Michel e Patricia
encontram-se para além da propria tela, pois se refaz em cada projecdo do filme. De
forma que se reconstitue em cada espectador, por intermédio de um infindavel e
peculiar palimpsesto, cuja finalidade se traduz sob a procura de uma crescente

certificacéo.
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O longa-metragem traz em sua esséncia caracteristicas peculiares do movimento
Nouvelle Vague, tais como: os jump-cuts (saltos)!%’, a cdmera na mao, as performances
que projetam improvisos teatrais, a expressividade do texto perante o dialogo, a
narrativa segmentada, a expressdo da literatura na tela, entre outros (COUTINHO,
2010). A proposito, A bout de souffle articula referéncias culturais distintas, passando do
universo musical (Mozart e Brahms) ao literario (Faulkner, Rilke, Dylan Thomas),
deslocando-se para as artes plasticas (Pierre-Auguste Renoir), chegando ao cinema

(filmes B, noir, policiais).

O longa-metragem, também aborda inimeras referéncias literarias, a exemplo da

cena em que Patricia e Michel estdo conversando num quarto de hotel. Em seguida, a

jovem o pergunta se ele conhece o romance Palmeiras Selvagens de Faulkner e cita uma

frase do livro: “entre a tristeza e o nada, prefiro a tristeza”. Michel responde a frase de

Faulkner narrando: “(...) a tristeza é idiotice, escolheria 0 nada, a tristeza € um
compromisso” (GODARD, 1960). Nessa perspectiva, Gilles Deleuze corrobora que:

As personagens se expressam livremente no discurso-visao do autor, e

0 autor indiretamente, no das personagens. Em suma, é a reflexdo nos

géneros, anénimos ou personificados, que constitui o romance, seu

“plurilinguismo”, seu discurso e visdo. Godard d4 ao cinema as
poténcias proprias do romance (DELEUZE, 2013, p. 225).

Consoante a isso, a personagem Patricia, realiza inUmeros questionamentos
acerca da linguagem, pois anseia conhecer o significado das expressdes e palavras
proferidas por Michel. As perguntas se sucedem: “O que significa “les champs?1% “O
que é o horoscopo?”t®. A bout de souffle, deste modo, busca interligar o discurso de
Godard com o de seus personagens, ao passo em que promove o didlogo com a obra
literdria, fato que confirma a tese de que Godard fez literatura com e no cinema
(COUTINHO, 2010). Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, destaca que Godard:

07O jump-cut utilizado por Godard corresponde a extensdo espago-temporal estabelecida, cuja
principal finalidade é ocasionar uma sensacdo de angUstia pelas alteracfes produzidas no
conforto perceptivo do espectador. De forma, a desafia-lo a reconstruir continuamente a sua
nog&o de (des)continuidade e predominio do tempo enquanto estrutura solida.

108 Texto original: “qu’est-ce que c’est les Champs?” (GODARD. A bout de souffle (roteiro),
1959, p. 11). “A resposta de Michel Poiccard (Os “Champs-Elysées”) indica a Patricia que se
trata da avenida na qual estdo” (COUTINHO, 2010, p. 16).

109 Texto original: “qu’est-ce que c’est ’horoscope?” (GODARD. 1959, p. 12). “A reposta de
Michel Poiccard é curiosa: “O hordscopo € o futuro. Tenho vontade de conhecer o futuro. VVocé
ndo?” (COUTINHO, 2010, p. 16).
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(...) € um personagem que se transforma em portador da palavra,
portador da poesia e portador da musica. Isto acontece quase sempre
em segundo grau. Isto ndo é inocente. E uma espécie de inscricéo,
também, provavelmente, de sua relacdo com a literatura, que ndo é
simples, pois ele joga um jogo duplo” (COUTINHO, 2007, p. 307).

Com efeito, é com Godard que o cinema deixa de ser narrativo e se torna mais
romanesco. Ao mesmo tempo em que promove uma revolucgdo constante da linguagem,
utilizando-se de imagens que se transformam conforme o filme € construido. Assim
entre: “(...) as paginas e as telas ha lacos estreitos: nas paginas, sdo as palavras que
acionam os sentidos e se transformam na mente do leitor, em imagens; a tela abriga
imagens em movimento que serdo decodificadas pelo espectador por meio de palavras”
(SARMENTO, 2012, p. 6).

Nesse sentido, ambas proporcionam questionamentos e reflexdes acerca desses
dialogos nos mais distintos ambitos, a exemplo da observacdo feita por Godard, em
entrevista a Cahiers du Cinema: “Os escritores sempre tiveram a ambicdo de fazer
cinema sobre a pagina em branco: de dispor os elementos e deixando que o0 pensamento
circule de um a outro” (GODARD, 1965, p. 171, tradugio do autor)!*C.

A linguagem é, deste modo, composta de espacgos vazios entre imagens que se
conectam para formar intervalos e sobreposi¢cfes com o0 pensamento critico do autor e
do espectador, de forma a permitir uma analise critica extra filmica. Os textos, por sua
vez, ndo sao subordinados as imagens, mas estdo em sua composicao, a partir da unido
entre cinema e pensamento. Sob esse ponto de vista:

(...) a literatura provocou, inspirou e transformou a linguagem
cinematografica quanto o cinema transformou e influenciou a
literatura (...) através de suas novas formas de percepgdo e
representacdo, principalmente nas suas categorias narrativas. Essas
mudancas efetivadas no modo de producgéo e reproducdo cultural (...),

alteraram a maneira como se olha e percebe o mundo, imprimindo
marcas no texto literario (SARMENTO, 2012, p. 9).

Consoante a isso Godard elucida: “(...) eu sempre pensei que o cinema fosse um

instrumento de pensamento”!!!, haja vista que “é feito para pensar o impensavel”!2

110 Texto original: “Les écrivains ont toujours eu I’ambition de faire du cinéma sur la page
blance: de disposer tous les éléments, et de laisser la pensée circuler de 1'un a ’autre
(GODARD, Jean-Luc. Entrevista a Cahiers du Cinema, p. 171, out. 1965).

111 Entrevista coletiva de JLG/ILG: autorretrato de dezembro, 15 de fevereiro de 1995.
Transcrita em GODARD, Jean-Luc. Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Tome 2 (1984-
1998). Paris: Cahiers du Cinéma, 1998, p. 300-304.
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entre a ciéncia e a magica. Assim, é dentro desta perspectiva que se articula toda a
intensidade do cinema godardiano, uma vez que busca propor que o resultado ndo seja
ensinado, mas sim o processo do pensamento (GARDNIER, 2015). Diante do presente
contexto, Marie-Claire Wuilleumier esclarece que:
(...) € este jogo de esconde-esconde que interessa particularmente a
Godard. Enfim, a hip6tese é que o cinema coloca em cena, sem
enunciar, a questdo do signo, e a questdo da relacdo do signo consigo
mesmo, e a relacdo do signo a significacdo. Sem que isto seja
enunciado de qualquer maneira, mas colocado em jogo, colocado no

circuito. E ai que o cinema de Godard diz coisas interessantes sobre a
relagdo do cinema com a literatura (COUTINHO, 2010, p. 310).

Por conseguinte, Godard a partir de A bout de souffle, faz uso tanto da
linguagem, como da lingua e da literatura de modo diverso, preciso e definitivo,
promovendo uma nova relacdo entre o cinema e a literatura. Para tanto, possibilitou:
“(...) uma gramatica cinematografica nova, em que a luz estourada recusa o estudio, e a
camera na mao segue 0s personagens, criando certa distancia em relacdo a eles ao
acentuar o tom documental” (MENDES, 2015, p. 93).

Ademais, 0s recursos utilizados sdo revolucionarios do ponto de vista da
linguagem do cinema, pois trazem uma inovacao nos usos tradicionais da montagem.
Assim, o corte cinematogréafico utilizado, se lanca de um ndcleo imagético a outro, uma
vez que introduz uma novidade visual, a partir do momento em que sugere a
descontinuidade e interrupcdo provisoria do universo apontado pela camera. Nesse
sentido: “A bout de souffle define, e muito bem, a nova fase do cinema. Godard
apreendendo o cinema apreende a realidade: o cinema € um corpo-vivo, objeto e

perspectiva. O cinema ndo é um instrumento, é uma ontologia” (ROCHA, 2003, p. 36).

Para tanto, os saltos marcam a constru¢cdo da linguagem cinematografica
godardiana, pois promovem a materializacdo ritmica da cena, proporcionando uma
aceleracdo inesperada da mesma, ao passo que intensificam o poder visual da fotografia.
Godard, por conseguinte, nos ensina que o cinema compreende a manipulacdo do tempo
e logro do publico, onde os fatos ndo sdo exatamente fatos, mas, sobretudo, recortes

particulares do artista tendo como pretensao um fim expressivo.

12 Entrevista a André S. Labarthe, Limelight n°® 34, janeiro de 1995. Republicada em
GODARD, Jean-Luc. Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Tome 1 (1950-1984) e Tome 2
(1984-1998). Paris: Cahiers du Cinéma, 1998, p. 294-299.
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Pautado neste principio, 0 que interessa a Godard em A bout de souffle, esta
justamente no que acontece, mas ndo faz a trama seguir, ou seja, nos momentos de
digressdes, monologos internos e didlogos. A exemplo da cena final, onde Belmondo
corre para a morte, momento em que o travelling o segue pelas costas, demonstrando o

contraste do homem e da cidade.

No longa-metragem, a morte representa um significado, pois: “(...) constituia a
liberagdo para o her6i que a procurava de maneira ambigua. Com ela, os conflitos
cessam, pois constitui a solucdo” (SGANZERLA, 2001b, p. 106). Nesse contexto, a
imagem sugere a ideia, 0s sentimentos e, por conseguinte, a morte. E quando a palavra
“fin” (Fim) aparece na tela, sabe-se que o0 que fora presenciado € cinema, haja vista que
ndo existe realismo no &mbito cinematografico, pois para Godard, o cinema é a fraude

mais encantadora do universo.

Godard, deste modo, inovou e revolucionou a forma e a maneira de fazer
cinema, tanto no aspecto da narrativa como na sua relacdo particular com a literatura.
Nesse sentindo, Coutinho questiona-se: “Serd que poderiamos dizer que Godard
mostrava claramente uma ambicdo ndo s6 de fazer cinema, mas, também, e a0 mesmo
tempo, literatura?” (COUTINHO, 2010, p. 17).

A literatura constitui-se, deste modo, para Godard como um ponto de
interrogagdo, pois “(...) comeca no momento em que (...) torna-se uma questao”
(BLANCHOT, 2004, p. 11, traducdo do autor)®. Consoante a isso, Marie-Claire
Wouilleumier, discipula de Blanchot, esclarece que a literatura também esta ligada a
negacdo, uma vez que falar sobre a sua relagdo com o cinema, também compreende
falar sobre a linguagem, buscando questiona-la e, comumente, negéa-la (COUTINHO,
2007).

E ao assumir essa postura de negacdo e contradicdo, Godard determinou o
movimento que impulsiona sua obra, uma vez que na sua concep¢do, cada filme
representa a negacdo do anterior. Ao passo que, promove a descoberta de uma nova
noc¢édo possivel do cinema. No entanto, de um cinema sempre, atrelado a um estilo novo
e radical de fazer literatura (COUTINHO, 2010, p. 25).

113 Texto original: “(...) commence au moment ou (...) devient une question” (BLANCHOT,
2004, p. 11).
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Consoante a isso, em alguns filmes realizados na decada de 1960, passa a ser
perceptivel aos espectadores um dialogo direcionado ao publico, por intermédio de
frases ou perguntas feitas por um ator que olha para a plateia. De modo a fugir da
conducéo do filme, afirmando ao espectador a interacdo com ele, a partir do momento
em que este se percebe continuamente como expectador. Por conseguinte, os filmes
desse periodo, sdo caracterizados pela mobilidade da camera, os planos-sequencias, a
montagem descontinua e a tentativa de conferir sentido e valores contraditorios as

imagens. E justamente nessa acepcdo, que Godard redefine a maneira de ver filmes.

Nesse sentido, Wuilleumier salienta que Godard é o primeiro a romper consigo
mesmo, pois: “(...) quanto mais ele fazia filmes, mais ele entrava, paradoxalmente, nas
suas relagdes com a linguagem cinematografica, a musica e a literatura” (COUTINHO,
2007, p. 305). Assim, sob sua perspectiva, é do lado da imagem que a literatura aparece
em Godard, a exemplo de Pierrot le fou e A bout de souffle. Em suas palavras:

Godard encena a escritura, em relacdo a literatura, em relacdo ao
texto, de uma maneira que esconde 0 rosto. Existem planos muito
sintomaticos desta postura em Godard, onde aparecem jornais que
escondem o rosto. Isto ndo acontece por acaso, € uma espécie de
afixacdo de textos contra 0 personagem, contra a narracdo, por um
lado, mas também a presenca da imagem. O que é colocado na
imagem é o texto. Isto é qualquer coisa de muito particular em
Godard, muito especifico, mesmo se ele declara o contrario, mesmo se

ele diz que o que existe é a imagem. Como por acaso, € a imagem que
mostra o texto (COUTINHO, 2007, p. 306).

Deste modo, o cinema godardiano, ao propor um tipo particular de
experimentacdo com a imagem, produz novas problematicas e perspectivas inovadoras
em relacdo a constituicdo dessa mesma imagem. Para tanto, cabe: “(...) inscrever a
palavra escrita em outro regime de linguagem, cumprindo outra funcdo que nao a de ser
obedecida: “ndo imagens justas, mas justo imagens”’, como sugere um de seus Mais

célebres enunciados” (MARCELLO, 2016, p. 444).

De acordo com Serge Daney, discipulo de Godard!'4, o que interessa é o cinema
da escritura e, como esta implica um espagamento entre as linhas, ou seja, o extracampo
(DANEY, 1996). Pautado neste principio, o cinema godardiano, confere a matéria

imagética uma percepgdo cognitiva que a imagem, por sua vez, parece recusar. E a

114 “para Daney, 0 lugar que Godard ocupou no século XX, ao fazer parte da Nouvelle Vague, é
privilegiado, tomando-se como parametro, tanto a histéria do cinema, quanto a prépria historia
do século. S6 alguém dessa geracdo poderia reescrever essa histéria, pois eles teriam herdado
uma historia rica, mas com espaco para renovagdo” (SERAFIM, 2011, p. 120).
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montagem, nesse sentido, atua enquanto operacdo violadora, cuja funcdo incide em
forgar a imagem a pensar, por intermédio do convivio desta com outras imagens e sons

em relacdo ao que nos é mostrado (SOARES, 2015).

A vitalidade do cinema godardiano nasce do fato do seu sistema filmico se
reinventar perpetuamente. Ainda que Godard repita determinadas imagens, ele nunca as
utiliza a mesma maneira: “Godard interroga as imagens a todo instante e é preciso ndo
se colocar em seu lugar, mas sim perguntar, com ele, quais as implicagdes da associagdo
entre uma imagem e outra” (SERAFIM, 2011, p. 23). O cinema godardiano, deste
modo, requer outra relacdo de exploracdo cinematografica com a imagem, que nao seja
subordinada a narrativa ou ao literario como programa, mas que conceba o uso do texto,

da literatura e das palavras como matéria de um cinema que pensa.

A escrita nos filmes de Godard compreende um dos elementos de montagem que
compde uma das principais estratégias do autor, pois: “(...) pertence ao mesmo nivel
narrativo que os personagens, que s3o o mais das vezes seus autores ou destinatarios”
(DUBOIS, 2004, p. 261). O texto, portanto, ndo estd no filme, nem tampouco na
imagem, pois se configura enquanto o proprio filme. Diante do presente cenario: “Vale
dizer, na imagem, ainda ndo sobre a imagem” (DUBOIS, 2004, p. 264). Por esta razdo,

antes de ver a obra cinematogréafica € fundamental ler o texto-filme.

E, pautando-se nessa condi¢do, o cinema godardiano produz pensamento, pois a
sua intencdo ndo reside em encontrar a imagem essencial, mas consentir que a sua
esséncia surja da imagem captada. De tal modo que, a centralidade seja consequéncia do
ato de filmar. Godard, portanto, ndo cessou em afirmar que é necessario:

(...) ver e ndo ler, que a escrita é a lei e, portanto a “morte” (por
oposicao a imagem, que seria 0 desejo ou a vida), mas que a0 mesmo
tempo, fez da citacdo textual e do empréstimo literario a fonte

principal, quando ndo exclusiva, das vozes de seus filmes (DUBOIS,
2004, p. 260).

Diante do presente cenario, Ropars-Wuilleumier denota que, o cinema é
sobremaneira paradoxal, haja vista que possui poder revelador, ao passo que detém uma
auséncia de especificidade, ou seja, 0 que o cinema revela é, que exatamente nao existe
especificidade na escritura:

Esta é uma teoria que ndo é enunciada por Godard, mas que podemos

fazer aparecer na sua obra. Em Godard, esta forma literaria (...) é
recusada. Por outro lado, a ligacdo com a escritura é engajada,
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sistematicamente, sobretudo nas suas ultimas obras (COUTINHO,
2007, p. 308).

Com efeito, a relagcdo constitutiva entre texto e imagem ofereceu margens a
distintos tipos de operagdes, que respondiam a indmeros pressupostos. Fato que
ocasionou uma variacdo tanto da qualidade do objeto como na forma-sujeito de sua
enunciacdo (MARCELLO, 2016). E a partir desse conjunto de operagdes, surge uma
analogia produtiva, contudo, paradoxal no que concerne ao tipo de imagem que suas
producdes colocam em cena, ou seja, aquela que: “(...) reinvidica, a0 mesmo tempo, 0

amor as palavras e sua desconfianca para com elas” (DUBOIS, 2004, p. 260).

Assim, Godard foi e é obstinado na produgdo de imagens e filmes enquanto
matérias a serem lidas, percorridas e ndo simplesmente vistas (DUBOIS, 2004). A vista
disso, em seu projeto cinematografico!’®, o que percorre o enunciado a enunciagdo, o
universo da palavra enquanto objeto filmico € aquela que a ultrapassa. De tal modo que,
almeja convocar um olhar instavel, impulsionado por um constante entrar e sair da
imagem cinematografica:

Aos enunciados que acolhe, Godard nunca coloca sua condicdo de
possibilidade, o lugar de onde eles obtém sua legitimidade, o desejo
gue eles traem e defendem ao mesmo tempo. Seu procedimento é o
mais anti-arqueoldgico possivel. Consiste em tomar nota do que é dito
(...) e aprocurar logo o outro enunciado, 0 outro som, a outra imagem
gue poderia vir a contrabalancar esse enunciado, esse som, essa
imagem. ‘Godard’ ndo seria sendo 0 lugar vazio, a tela preta na qual

imagens, sons, viriam coexistir, se neutralizar, se reconhecer, se
designar, em suma: lutar (DANEY, 1996, p. 88).

Nesse sentido, a luta apontada por Daney (1996), se concretiza, justamente, pela
relacdo impassivel que as palavras escritas e as imagens, conservam entre si. Ademais, a
imagem-texto se manifesta enquanto lugar de questionamento, que se forja e se
consome sucessivamente: ‘“Na imagem-texto, portanto, nada “significa”, nada
corresponde a [alguma coisa]: fazer-se, ela mesma, fronteira, limite € o ser mesmo da
imagem em Godard” (MARCELLO, 2016, p. 447).

Deste modo, A bout de souffle, marca uma modificagdo critica da estética e une
elementos entre imagem e texto sempre presentes no intervalo das imagens,
evidenciados pelos planos, cortes e movimentos de camera. Que detém a funcdo de

pintar, escrever e pensar a imagem. Assim, ao analisar a relacdo que Godard estabelece

115 para Robert Bresson (1975), o cinematografico, corresponde a escrita com imagens em
movimento e sons.
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com a imagem, buscamos evidenciar que as suas producOes imagéticas convidam a

outro tipo de olhar. Deste modo Fabiana Marcello corrobora que:
(...) em Godard, ndo se trata de sujeitar a continuidade (entre as
imagens) a uma logica racionalizante — e, portanto, confortadora —,
mas a algo somente possivel porque, entre elas, ha, insistentemente,
uma fronteira, um limite que marcam, de forma indelével, a
desestabilizacdo do olhar, e que sustentam e sdo sustentados por
relacBes da ordem do impensado. Com efeito, é o fato de quebrar a
I6gica (inclusive) da sucessdo, da separacdo entre 0 antes e 0 depois,

ao conciliar “o antes ¢ o depois num devir”, que permite Godard
produzir uma imagem-tempo (MARCELLO, 2016, p. 449).

De tal modo que, o cinema da imagem-tempo, ultrapassa de modo evidente um
periodo em que o tempo estava subordinado as acdes nos filmes. E consoante a isso,
percebe-se que o ser da imagem em Godard, constitui-se enquanto verdadeira

multiplicidade, haja vista que o ser da imagem é ser dois (DELEUZE, 1983).

Assim, o ser da imagem ao qual Deleuze faz referéncia é, explicado por Didi-
Huberman, na medida em que adverte que: “As imagens chocam entre si para que
surjam palavras, as palavras chocam entre si para que surjam imagens, as imagens e as
palavras entram em colis3o para que o pensamento advenha visualmente” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 177). Nesse sentido, a imagem € de basilar importancia no
cinema godardiano. Ao passo que, 0 espectador possa se sentir convidado pelas imagens
do cineasta e, consentir o desafio de olhar e, consequentemente, adentrar no corpo

espesso das imagens.

Ademais, de acordo com Dubois: “Fazer um filme, para Godard é algo extensivo
e total, é ser e viver, € estar sempre conectado as imagens, é ver e pensar a0 mesmo
tempo” (DUBOIS, 2004, p. 283). Contudo, ao referenciarmos o ser da imagem em
Godard, ndo buscamos responder de forma categoérica “o que ¢ imagem” e nem
tampouco o que ¢ “uma” imagem. Mas sim, nos importa capturar a imagem em sua
dinamicidade, ou seja, algo que ndo incide em respostas, mas em probabilidades de
pensamento, na rendncia em expor qualquer convencdo com a verdade da imagem e,

com o saber categorico que dela provavelmente poderia surgir.

Consoante a isso, pode-se dizer que a literatura € feita através do intertexto
literario utilizado por Godard. No entanto, assim como usa a literatura atraves da voz,
também filma textos, cartas, maos escrevendo poemas, palavras escritas em muros e

quadros negros que, por sua vez, integram a sua narrativa. Deste modo, 0 cinema
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godardiano também, utiliza-se da literatura de modo intertextual, seja por intermédio de
procedimentos literarios ou do uso da palavra escrita. Godard, por conseguinte, ndo tem
a pretensdo de apresentar um universo alternativo ou uma visao alternada deste, mas
examinar o processo de significacdo, a partir do qual uma visdao de mundo ou uma
ideologia € construida (DINI1Z, 1999).

Destarte, diante do ja exposto, € inegavel que o fato de pensar o cinema
exclusivamente como arte ou apenas enquanto técnica ocasiona 0 seu empobrecimento:
“No entanto defini-lo como mistério, na explicacdo de Godard é admitir os multiplos
discursos e olhares que a linguagem filmica produz” (OLIVEIRA; CARELLI, 2008, p. 1).
Deste modo, ao dirigir a camera para um determinado lugar, Godard opta por uma

determinada narrativa.

Godard ao fazer cinema desenvolveu, concomitantemente, uma literatura que
explorou diversas possibilidades da linguagem, entretanto, sem lancar méo dos recursos
cinematogréficos. Fato que denota um amadurecimento de seu projeto cinematogréfico.
Ademais, o universo da palavra, enquanto gesto de escrita, foi marca constante no
trabalho e na vida de Godard. Deste modo, pode-se dizer que no cinema godardiano, a
relacdo entre cinema e literatura ocorria por intermédio do seu modo de escrita peculiar

com a camera.

3.4. 0O TEMPO NO CINEMA GODARDIANO

Nesta ultima parte, analisaremos a concepcdo de tempo no cinema godardiano.
E, para dar conta desta discussdo, nos apoiaremos nas obras de Didi-Huberman Imagens
apesar de tudo (2012), de Jacques Aumont A estética do filme (1995), Alain Bergala O
prazer material de escrever (2007) e Jacques Ranciére A Fabula Cinematogréfica
(2014). Também faremos uma breve discussdo acerca do filme Passion, com a
finalidade de compreender a relagdo entre cinema e literatura, cinema e pintura, bem
como perceber a importancia das montagens utilizadas por Godard e, a maneira sobre a
qual estas ditaram e influenciaram a nogéo de tempo em seu projeto cinematografico.

Para tanto, se faz necessario destacar que:
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O lugar do cinema é o de salvar do esquecimento 0s gestos, como
queria Agamben (2000). O lugar do cinema é o de fazer ver os
vestigios de uma desapari¢do, como diria Didi-Huberman (2011) — a
desaparicdo de o trabalho no fazer filmico (...), do tempo na imagem,
e da propria imagem no cinema (VEIGA, 2013, p. 212).

O tempo no cinema godardiano esta desta forma, apto a trazer a imagem de volta

a morada do gesto, uma vez que para Godard, o gesto de imagem constitui o objeto por
exceléncia da montagem.

(...) o gesto é compreendido - e produzido - por Godard como um

sintoma, ou seja, como uma montagem de tempos heterogéneos em

que a representacdo se <surpreende>, se <suspende> ou até se

<interdita> (...) na medida em que a sua prépria proliferacdo desenha

algo semelhante, ndo a uma iconografia, mas a uma sismografia da
histéria (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 197).

Nesse sentido, Deleuze destaca que o cinema de Godard, se transforma a cada
etapa de sua filmografia e, sucessivamente, se distancia das tradicionais formas de
narratividade e da imagem-movimento (DELEUZE, 1983). E inegavel que Godard
almeja estabelecer outra relacdo com a imagem em seu cinema, que ndo esteja
subordinada a narratividade ou ao literario enquanto programa, mas que empregue a
literatura, as palavras e o texto “(...) como matéria de um cinema que pensa” (VEIGA,
2013, p. 211).

Alain Bergala (2007) denota que a relacdo que Godard estabelece com o texto
esta distante da historia e habita no significante: “Godard tem uma espécie de estoque
de frases, de textos. Ele ndo para. Ele tem muitas colecdes... € como um colecionar de
frases, de paginas, de imagens, uma espécie de pescador de pérolas” (BERGALA, 2007,
p. 90). Assim, é com Godard que se inicia a subversao da historia e do roteiro (VEIGA,
2013).

O roteiro torna-se, assim, um lugar de manipulagdo dessa matéria-
prima do cinema, um momento de busca de puros agenciamentos de
tempo e de espago, que dardo nascimento ao movimento dos
personagens, a agdo, a histéria. O roteiro é concebido como uma

escrita a posteriori, entdo, escrita que s se concretiza a partir de uma
visdo do mundo sensivel (LEANDRO, 2003, p. 693).

E sob o ponto de vista de Bergala, a escrita godardiana se realiza, tanto quanto a
sua préatica de cineasta: “(...) ensaistico, no sentido de que as ligacOes entre as ideias e
entre as imagens podem ser abruptas, rapidas, fracas, distantes. Ha sempre um jogo

entre as palavras, as frases, entre elas e as imagens, entre elas e a musica” (VEIGA,

150



2013, p. 211). O cinema, dessa forma, € o lugar de reflexdo e compensacao através de
uma materialidade: “(...) de uma textura cinematografica (...) composta de diferentes
camadas de significacdo” (VEIGA, 2013, p. 211).

Assim, para compreender a concepgdo de tempo em Godard, se faz necessario,
sobretudo, entender como a montagem atua no processo de constituicdo das camadas de
significacdo e, por conseguinte, das camadas temporais. Nesse sentido, Godard define a
montagem, como a linguagem que estrutura a preeminéncia da comunicagao
cinematogréfica, constituindo-se  enquanto parte imanente da linguagem

cinematogréfica.

Em suas palavras: “[Montar] ¢ relacionar as coisas e fazer com que as pessoas

vejam as coisas... uma situagio evidente (...) é necesséario sempre ver duas vezes (...) E

isso que chamo montagem, simplesmente uma conciliagdo” (GODARD, 1998, p. 22,

traducdo do autor)'®, N&o obstante, a montagem, na concepgao de Godard, ¢ aquilo que
faz ver, o que:

(...) transforma o tempo do visivel, parcialmente recordado numa

construgdo reminiscente, em forma visual da obsessdo, em

musicalidade do saber, isto é, em destino: <Na montagem encontra-se

0 destino>. O que é uma forma de situd-la claramente a altura do

pensamento. [...] A montagem é a arte de produzir essa forma que
pensa (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 176).

O cinema ¢ definido, nesta concepcdo, pela sucessdo de momentos descontinuos

e a montagem, por sua vez, compreende a confirmacéo dessa descontinuidade. Por isso,

reside na ideia de intersticio, ao passo em que demanda uma quebra radical e dispde em

evidéncia as imagens no momento em que sao vistas. Nesse sentido: “Saber até onde ¢é

possivel fazer uma cena durar ja é montagem, da mesma forma que se preocupar com 0s

raccords ainda faz parte dos problemas da filmagem” (AUMONT, 2004, p. 55). E, com

esse propdsito, que a imagem angariou uma funcdo no cinema de Godard. E acerca da
montagem, Didi-Huberman salienta que esta:

(...) sO é valida quando ndo se apressa a concluir ou enclausurar:

quando abre e complexifica a nossa apreensdo da historia, e nédo

quando a esquematiza abusivamente. Quando nos permite aceder as

singularidades do tempo e, por conseguinte, a sua multiplicidade
essencial (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 156, grifos do original).

116 Texto original: “[Monter], c'est raconter des choses et faire voir les choses ... une situation
évidente ... il faut toujours voir deux fois ... C'est ce que j'appelle une assemblée, une simple
conciliation” (GODARD, 1998, p. 22).
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Nessa perspectiva, as imagens ndo existem enquanto tais, uma vez que estdo
sempre presas a linguagem: “Porque captar imagens ndo basta para fazer cinema.
Porque, segundo Godard, ninguém soube montar — ou seja, mostrar para compreender —
as imagens captadas existentes, os documentos da histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p. 180). A saber, a montagem godardiana, evidencia que cada imagem pressupde outra,
que estabeleca entre as duas um potencial de diferenciagéo, de modo a acondicionar um
novo elemento, ou seja, a imagem em poténcia. Nessa perspectiva, a montagem
encadeia as imagens e as trabalha, com a finalidade de liberta-las da tensdo narrativa a

qual estavam sujeitas originalmente.

Para Jacques Aumont, a montagem mostra que: “(...) é preciso confrontar o que
deve ser visto com outra coisa. Ver é receber uma imagem, mas mostrar € montar essa
imagem com outra imagem (a propria imagem ja € sempre uma montagem)”
(AUMONT, 2004, p. 58). Ja Didi-Huberman (2012), descreve que Godard cunhou um
tipo de montagem que coloca em agitacdo as citaces, os documentos e os fragmentos
de filmes num espago jamais preenchido: “(..) montagem centrifuga, elogio da
velocidade. E uma espécie de grande fuga que dissemina o tempo” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 161).

De tal modo que, Godard cunhou em Histéria(s) du cinema'!’ duas estéticas
diferentes, dois tipos de montagem, mas, sobretudo, duas éticas da relacdo entre imagem
e historia. Nesse aspecto, considera que:

(...) a Historia é a obra das obras, se quiser, ela engloba-as todas, a
Histdria é o nome da familia, ha os pais e os filhos, ha a literatura, a

117 De acordo com Patricia Francisco: “As primeiras idéias para a construcdo da série
Histéria(s) do Cinema nasceram a partir de uma conferéncia intitulada “Introdu¢do a uma
Verdadeira Historia do Cinema”, realizada por Jean-Luc Godard no Conservatorio de Arte
Cinematografica de Montreal, em 1978 e de uma conversa entre o cineasta e o fundador da
Cinemateca Francesa, Henri Langois. Em 1986 é que Godard iniciou a realizacdo do projeto,
que levou quase dez anos para finalizar, em 1998. A conferéncia proferida em 1978 foi
publicada em livro sob 0 mesmo titulo. A série Histéria(s) do Cinema é um ensaio audiovisual
de cunho documental, realizado em video para a televisdo, em que o realizador reflete sobre a
historia do cinema por meio da apropriacdo e citacdo de varias obras. Foi lancada na Franca
entre 1989 e 1998 no Festival de Cannes. E dividida em quatro episodios e cada parte é
subdividida em duas outras, formando 8 capitulos: Tomo I: 1A- Toutes les histoires (Todas as
historias); 1B- Une Histoire seule (Uma histéria s6). Tomo Il: 2A- Seul le Cinema (S6 o
Cinema); 2B- Fatale Beauté (Beleza Fatal). Tomo Ill: 3A- La monnaie de L’absolu (A moeda
do absoluto); 3B- Une vague nouvelle (Uma onda nova). Tomo IV: 4A- Le contrble de
I’universe (O controle do universo); 4B-Les signes parmi nous (Os signos entre nds). Cada um
dos capitulos tem duracdo variada de aproximadamente 30 a 60 minutos” (FRANCISCO, 2008,
p. 127).
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pintura, a filosofia..., a Historia, digamos é todo o conjunto. Assim
sendo, se a obra de arte for bem feita, ela pertence ao campo da
Historia. Parece-me que a Histdria pode ser uma obra de arte, o que
geralmente ndo é admitido sendo por Michelet (GODARD;
ISHAGHPOUR, 2005, p. 24-25, traducdo do autor) %8,

A Histéria é deste modo, pensada por Godard enquanto cinema, a medida que
também se efetua com a montagem, pois se faz necessario refletir acerca da diferenca
que as perpassa por entre 0 encontro. Fazer historia é, entdo na sua perspectiva, se

[1P2)

submeter ao momento redentor em que se tem um “e” o outro, o visivel “e” o dizivel, 0
passado “e” o presente “e” o futuro. Portanto, ao aproximar uma coisa “e” outra, ao
promover um “encontro”, a fim de compreender “os signos a nossa volta”, o gesto
historico se revela correlato ao cinematografico. E consoante a isso, refletir sobre a

Histdria é também refletir sobre o cinema, isto é, sobre a montagem (GODARD, 1989).

Com isso, hd uma polaridade, que nos leva a repensar a nossa relacdo com a
imagem e, consequentemente com o tempo no cinema godardiano. Diante do presente
cenario, Jacques Ranciére denota que:

A imagem coexiste com “uma infinidade de outros acontecimentos-
mundo pertencentes a todos os outros filmes, bem como todas as
formas de ilustracdo de um século, e susceptiveis de entrar numa

infinidade de relacGes tanto entre si como com todos elementos de um
século (RANCIERE, 2014, p. 286).

No ambito cinematografico, os painéis negros sdo o espaco da montagem, em
gue o autor organiza e reorganiza os fragmentos instituindo um novo conhecimento.
Sendo, portanto, 0 espa¢o da respiracdo, o entremeio que permite o salto que altera o
ritmo da sequéncia e determina um novo sentido. E justamente nesses painéis que a
montagem fornece o seu efeito, organiza e se projeta. A montagem é, portanto, um

veiculo de producéo de conhecimento.

118 Texto original: ““(...) 1'Histoire est I'reuvre des reuvres, si vous voulez, elle les englobe
toutes, I'Histoire c'est le nom de la famille, il y a les parents et les enfants, il y a la litterature, la
peinture, la philosophie ... , I'Histoire, disons, c'est le tout ensemble. Alors I'a:uvre d'art si elle
est bien faite releve de I'Histoire, si elle se veut comme telle et qu'elle en est I'image artistique.
On peut avoir un sentiment a travers elle, parce qu'elle est travaillee artistiquement. La science
n'a pas a faire cela, les autres ne l'ont pas. 11 me semblait que I'Histoire pouvait etre une a: uvre
d'art, ce qui generalement n'est pas admis sinon par Michelet” (GODARD; ISHAGHPOUR,
2005, p. 24-25).
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Acerca da concepcao de tempo em Godard, Ranciere corrobora que, as inUmeras
camadas do palimpsesto!'® tornam visivel a descontinuidade do mesmo. Cada imagem
encerra em si uma memoria, um corte direto para outro tempo. E no ecrd, projetam-se
um conjunto distinto de tempos: “O texto fala de um filme, mostrando-nos as imagens
de outro” (RANCIERE, 2014, p. 285). Deste modo, se produz um tempo outro, ou seja,
um tempo critico que rompe a linearidade cronoldgica. Consoante a isso, Dubois denota
que: “N&o se trata mais de contar e nem mesmo de representar, mas de apagar para (re)
escrever, de decompor para ver se podemos (re)construir, de rasurar para (re)fazer.
Trabalho de palimpsesto cinematografico” (DUBOIS, 2004, p. 271).

Diante do presente cenario, a montagem de Godard requer a busca de “tempo
folheado”, isto ¢, temporalidades que habitam 0 mesmo espaco, contudo se sobrepéem e
transpassam como camadas: “O desenho do folheado ¢ util, pois se trata de folhas que
estdo todas ali, visiveis, ao mesmo tempo em que parte de uma é também de outra, se
confunde com outra, ou seja, ha sobreposi¢do, mas ha diferenga e atravessamento”

(VEIGA, 2013, p. 215).

A montagem produz a instabilidade indicada pela justaposicdo das imagens e
sugere um pensamento heterotdpico, este que se define em oposicdo a estabilidade
indicada pela utopia. A heterotopia, por sua vez, surge no intervalo entre imagens e,
forma-se na justaposicdo de algo que naturalmente ndo estaria em contato. Nessa
perspectiva, a definicdo de heterotopia sugerida por Foucault, se aproxima da definicdo
de montagem dada por Godard nas Histoire(s) du cinema. Sobre o conceito Foucault,

emprega os seguintes termos:

119 Para Sandra Jatahy Pesavento: “O palimpsesto é uma imagem arquetipica para a leitura do
mundo. Palavra grega surgida no século V a.c., depois da ado¢do do pergaminho para o uso da
escrita, palimpsesto veio a significar um pergaminho do qual se apagou a primeira escritura para
reaproveitamento por outro texto. A escassez de pergaminhos os séculos de VII a IX
generalizou os palimpsestos, que se apresentavam como 0s pergaminhos nos quais se
apresentava a escrita sucessiva de textos superpostos, mas onde a raspagem de um ndo
conseguia apagar todos os caracteres antigos doa outros precedentes, que se mostravam, por
vezes, ainda visiveis, possibilitando uma recuperacdo. Esta definicdo primeira do palimpsesto
nos fornece uma chave para os olhos do historiador, quando se volta para o passado. Ha4 uma
escrita que se oculta sobre outra, mas que deixa tragos; ha um tempo que se escoou mas que
deixou vestigios que podem ser recuperados. H& uma superposicdo de camadas de experiéncia
de vida que incitam ao trabalho de um desfolhamento, de uma espécie de arqueologia do olhar,
para a obtencdo daquilo que se encontra oculto, mas que deixou pegadas, talvez imperceptiveis,
que € preciso descobrir” (PESAVENTO, 2004, p. 26).
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A ligacdo de coisas que sdo inadequadas; Refiro-me a desordem na
qual os fragmentos de um grande nimero de ordens possiveis brilham
separadamente na dimensdo, sem lei ou geometria, do heterdclito; e
essa palavra deve ser considerada no seu sentido mais literal e
etimologico: em tal estado, as coisas sdo “postas”, “colocadas”,
“dispostas” em locais tdo diferentes uns dos outros que é impossivel
encontrar um lugar de residéncia para eles, definir um lugar comum
sob todos eles (FOUCAULT, 2002, p. 19, tradugdo do autor)*?,

Diante do presente contexto, a heterotopia, cunhada por Foucault, corresponde a
desordem que faz reluzir os fragmentos. E a montagem como Godard a entende,
abrange o mecanismo sobre o qual principia a respectiva desordem. Pautado neste
principio, a montagem é concomitantemente relacdo e ruptura. E a desordem
heterotopica, por sua vez, transforma a experiéncia das relacGes, na medida em que

constitui um rompimento drastico que chama ateng&o para si propria.

Consoante a isso, entre o filme e os fragmentos filmicos, se institui uma relacéo
de construcdo de sentido. Godard, por conseguinte, sugeria que os fragmentos filmicos
seriam olhados, tendo em vista os principios indicados pelo filme inicial. Sendo que
este, por sua vez, exerceria uma agao sobre a memoria do filme inicial. Todavia, se faz
necessario elucidar que a memoria no cinema é, antes de tudo, aprender as
simultaneidades do tempo e Godard, representa a memoria coletiva dos cineastas de sua
geracdo. Considerando que, o cinema é: “(...) um ponto de encontro entre a memoria e

os fotogramas; rastros psiquicos e fotoquimicos” (FRANCISCO, 2008, p. 138).

Assim, a montagem concretizada por Godard em Histoire(s) du Cinema,
corresponde a montagem através da qual o programa cinematogréafico se materializa. E
0 cinema godardiano, por sua vez, leva a montagem ao seu extremo, na medida em que
a realiza no interior da propria imagem, pois a: “(...) montagem intensifica a imagem e
confere a experiéncia visual um poder que as nossas certezas ou habitos visiveis
pacificam ou velam” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 174).

Deste modo, ocorre a projecdo de uma cartografia deliberada pela sobreposicao.
E, justamente, nesse sentido que Godard é capaz de chegar a imagem da memoria
(GODARD; ISHAGHPOUR, 2005). Godard utiliza-se da montagem, enquanto uma

120 Texto original: “the linking together of things that are inappropriate; | mean the disorder in
which fragments of a large number of possible orders glitter separately in the dimension,
without law or geometry, of the heteroclite; and that word should be taken in its most literal,
etymological sense: in such a state, things are ‘laid’, ‘placed’, ‘arranged’ in sites so very
different from one another that it is impossible to find a place of residence for them, to define a
common locus beneath them all.” (FOUCAULT, 2002, p. 19).
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especie de poética do refazer, a partir da qual as obras, temas e autores, assim como as
demais referéncias historicas, cinematograficas e literarias sdo recriadas e deslocadas.
Com a finalidade de tornar visivel o conhecimento obscuro no “entre-imagens”.
Consoante a isso Didi-Huberman destaca que:
(...) ndo podemos <ver o0 tempo>, mas as imagens criam o
anacronismo que nos mostra o seu trabalho. (...) Toda a histéria das
imagens pode assim ser contada como um esforgo para dar a ver a
superacao visual das oposicdes triviais entre o visivel e o invisivel. E

preciso mostrar aquilo que ndo podemos ver (DIDI-HUBERMAN,
2012, p. 171).

Ademais, Ranciére ao fazer referéncia a montagem nas Histoire(s) du Cinéma
afirma que: “Com os filmes que eles fizeram, Godard faz os filmes que eles nao
fizeram. Isto pressupde um duplo trabalho: recuperar nas histérias contadas por eles as
imagens subjugadas e encandear essas imagens noutras historias” (RANCIERE, 2014,
p. 279-280). Deste modo, Ranciére ao se referir as imagens subjugadas e encadeadas,
faz alusdo ao fato de que no ambito cinematografico, as imagens estariam subjugadas a

uma narrativa e, Godard pretende alcancar nas Histoire(s) a libertacdo dessas imagens.

No entanto, se faz necessario primeiro retira-las do fluxo interno do filme e,
Godard as retira, por intermédio da citacdo, de forma a atribuir um novo sentido.
Pautado neste principio, cada imagem encerra em si uma memaria, a0 passo em que
produz um tempo outro, isto é, um tempo critico que rompe com a linearidade
cronoldgica.

(...) a imagem desconstréi a realidade, e isso gragas aos seus proprios
efeitos de construcdo: objetos inobservados invadem subitamente o
ecrd, mudancas de escala alteram o nosso olhar sobre o mundo,
agentes inéditos produzidos pela montagem fazem-nos compreender
as coisas doutro modo. (...) e é entdo que 0 caos empirico se
transforma em <realidade fundamental>. E por meio da sua
construcdo de estranhezas (...) dos seus <cortes transversais> no
continuum espacial e temporal que a imagem toca num real que a

prépria realidade nos ocultava até entdo (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p. 220-221, grifos do original).

Assim, Godard nas Histoire(s) du Cinéma, faz uso de inUmeras camadas de
imagens, bem como de textos falados e escritos sobre a imagem ou uma tela preta,
conforme salienta Serge Daney. Para tanto, sobrepde tempos que até entdo ndo haviam
sido aproximados. Godard, deste modo, compreende que a historia do cinema €
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genuinamente historica, ao passo em que: “(..) d& forma a historia profunda,
subterranea, ‘lenta e que nos acompanha’ (AUMONT, 2004, p. 145).

Nesse sentido, Godard abre para si um campo de experimentagdo de linguagem,
na medida em que atua enquanto operador de (re)leitura para a Historia do cinema.
Pautado na fundamentacdo da justaposicdo, no entrecruzamento de temporalidades
diferentes e na liberdade de fabulacdo. Portanto, é imprescindivel “apreender o retorno”
do tempo, para que desta forma, possa se pensar as potencialidades e virtualidades da
historia, para enfrentar o devir historico.

Dessa forma, Godard leva em consideragdo que, sob o campo do retorno, ndo
somente 0s signos, mas também os tempos aparecem justapostos, uma vez que O
passado e o presente ndo sdo momentos sucessivos, mas, sobretudo, coexistentes.

E é precisamente que a imagem aflora o tempo: desconstruindo as
narrativas, as cronicas <historicistas>, ela torna-se capaz de um
<realismo critico>, ou seja, de um poder de <julgar> a historia, de dar
a ver o tempo oculto das sobrevivéncias, de tornar visivel o <retorno

do ausente> na exterritorialidade, na propria estranheza do cinema
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 221, grifos do original).

Desse modo, a imagem tal como a histdria ndo revive absolutamente nada, mas
redime, isto é, salva um saber. Na medida em que narra apesar de tudo, a memdria dos
tempos. A esse despeito: “E como se ndo existisse continuidade no tempo e como se,
por conseguinte, ndo houvesse nem passado nem futuro, em termos humanos”
(ARENDT, 1979, p. 19). Nesse sentido, o0 amago das imagens reside nessa grande
agitacdo do tempo e, conforme Didi-Huberman: “Seria preciso saber ver nas imagens
aquilo de que elas séo as sobreviventes. Para que a histdria liberta do puro passado (...)
nos ajude a abrir o presente do tempo” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 229).

Por conseguinte, os trabalhos de Godard na metade da década de 1970 sédo
marcados pela integracdo do video a linguagem fotografica. Ao passo em que exploram
a colagem e o video enquanto dispositivos da inflexdo da relacdo entre pintura e cinema.
A pintura, deste modo, no mais aparece enquanto uma “(ex) citacdo”'?! na presenca
visual, ao contrario, € construida poeticamente com a ajuda da camera. Nesse aspecto, a
pintura é para Godard: “(...) uma maneira de inscrever na ficgdo um efeito ao mesmo

tempo de assinatura e de metalinguagem” (DUBOIS, 2004, p. 253).

121 Philippe Dubois (2004) emprega o termo (ex)citacdo para explicar que Godard cita e excita
as pinturas em seu ambito cinematogréfico.
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A pintura nesses filmes deixou de ser uma imagem, uma reprodu¢ado-
citacdo exibida na diegese, um objeto manipulado pelos personagens
para se tornar um efeito de filme, um caso (de figura) orgénico, o
resultado de um tratamento visual do dispositivo cinematografico (...).
Assim, a questdo do pictdrico neste cinema poético e metafisico (...)
do Godard dos anos 80 passa ndo tanto pela citacdo referencial, mas
pela colocagdo em perspectiva e pela interrogagdo do cinema como
pintura (e de modo mais amplo, como arte, criacdo, musica,
literatura...). Agora é, portanto, o cinema que se pensa e se afirma
enquanto pintura (DUBOIS, 2004, p. 254).

A relagdo que Godard estabelece com a colagem em seus filmes, ocorre a partir
do momento em que a imagem sequencial se torna sobreposta por meio dos efeitos de
montagem por video. A saber, 0 cinema godardiano, permitiu um trabalho de colagem
de imagens com maior grandeza compondo “jogadas de linguagem” godardianas. Assim
como propde Dubois, tanto o efeito-pintura dos filmes na fase posterior a Nouvelle

Vague como a metalinguagem esta para além da citacdo referencial.

A poética na pintura representa a visdo do pintor a ser embasada por seu
imaginario. E o efeito pintura presente nos filmes godardianos, buscam construir a
linguagem poética, ao passo em que buscam expressar metaforicamente lacunas
deixadas por ele. Consoante a isso Veiga descreve que:

E como se uma grande historia que foi inscrita em quadros
consagrados da pintura ocidental pudesse ser habitada pelo cinema, de
forma que os personagens ganhassem vida como personagens de
cinema que buscam executar 0s movimentos exigidos pelo diretor em
vao, pois s6 conseguem, durante todo o filme, durar numa pose que
nunca esta pronta ou perambular pelo set. Godard, na intensidade das

cores que verdadeiramente compdem os quadros, (...) faz pensar quéo
préximo cinema e pintura podem chegar (VEIGA, 2013, p. 213).

A pintura, deste modo, angaria um lugar especial em sua obra, ao passo que
representa um devir cinema, um caminho constante, que em Godard se encontra no “e”.
Nesse sentido para Ropars-Wuilleumier: “(...) a vida ndo fala, e é fazendo entrar a
masica e a pintura no cinema, ajuntando a imagem as cores e a palavra aos sons, que a

diremos, enfim” (ROPARS-WUILLEUMIER, s/d., p. 96-97, traduc&o do autor)*?2,

Consoante a isso, Aumont assinala que Godard pode ser comparado a um pintor
em seu nivel mais elementar, ou seja, o nivel do gesto. No entanto, faz o seguinte

questionamento: “(...) como encontrar no cinema a atitude do pintor no momento em

122 Texto original: “Car la vie ne se parle pas, et ¢’est en faisant entrer la musique et la peinture
dans le cinéma, en ajoutant a I’image les couleurs et a la parole les sons, qu’on la dira enfin.”
(ROPARS-WUILLEUMIER, s/d., p. 96-97).
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que ele da determinada pincelada e ndo outra sobre a tela?” (AUMONT, 2004, p. 58).
Buscaremos através dos debates acerca da pintura godardiana, responder a pergunta de

Aumont.

Além disso, o lado pintor de Godard ja vinha se propagando desde seus
primeiros filmes, momento sobre o qual passou a “pintar o cinema”, a exemplo de Une
femme mariée (1964), em que a sucessdo de enquadramentos isola 0s gestos e se
assemelham aos estudos preliminares dos pintores; ou ainda em Pierrot le fou (1965),
que aborda um trabalho particular com as cores. No entanto, é a partir de Passion
(1989), que a relacdo com a pintura fica mais explicita e, se torna o préprio mote da

ficcdo.

Tendo em vista gque, todos os aspectos da pintura estdo ali representados: a cor, a
luz e a mise-en-scéne constroem uma composicdo pictdrica, que se materializa com a
atuacdo dos personagens. Deste modo, se faz necessario evidenciar que Passion é,
notadamente, um filme que traduz o proprio fascinio de Godard pela pintura. Na medida
em que propde uma analogia entre as pinturas ilustres e determinados planos de seu
filme, cuja finalidade centra-se em tornar o respectivo encontro mais intenso e

profundo.

De acordo com Godard, as imagens em Passion buscam apropriar-se de
movimentos e formas existentes nas pinturas. O filme é, portanto, composto por
releituras de proeminentes pinturas da historia. Assim, os atores, que compde o filme,
ndo posam simplesmente em uma posicdo estatica, imitando a pintura, mas se
movimentam como se Godard insinuasse onde e como deverdo incidir tais movimentos.
Nas palavras de Jodo Paulo Maria:

Além dessas interferéncias provocadas por Godard, também ocorre o
encontro entre as pinturas, produzidos a partir das movimentacdes das
personagens que saem das cenas (pinturas) e entram em outras. Desse
modo, Godard promove uma grande aproximacao entre as proprias
pinturas. Essa fase revela um Godard muito mais experiente, capaz de
manipular o0s elementos da mise-en-scene com sutileza e

profundidade, gerando outros questionamentos estéticos e filosoficos
para o cinema (MARIA, 2010, p. 92).

A saber, os movimentos dos personagens sdo fomentados, ressaltando o

distanciando do simples objetivo de contar histérias. E como se Passion, previamente,
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considerasse que a ficcdo e a Historia ja estivessem presentes na imagem, antes mesmo

do discurso, cujo interesse estd na forma de contextualiza-las e liga-las entre si.

Godard, com este propdsito, percorre 0s acontecimentos historicos, de forma a
agrega-los em sua obra. Sendo que, uma de suas grandes contribui¢cbes a partir da
década de 1980, ¢ justamente a possibilidade de escrever roteiros com imagens e sons.
Fato que ira permitir a Godard inserir de outro modo o problema da escrita filmica
(LEANDRO, 2003).

Diante de sua cdmera, Godard continua a refletir em voz alta,
desvendando as diferentes etapas de um trabalho que consiste ndo
exatamente em negar o roteiro mas, pelo menos, em recusar a forma
tradicional de escrita, aquela que parte das palavras para chegar até as
imagens e aos sons. Ele propGe inverter esse método que, desde o
inicio do cinema falado, tem condicionado nossas formas de ver e de
ouvir. Foi partindo de uma inversdo desse tipo que ele quis filmar
previamente o roteiro de Paixdao, projeto que, finalmente, s6 pdde ser
concluido depois do filme terminado: “Paixdo tinha algumas
premissas, mas era preciso ver, ver se esse mundo poderia existir. E
esse o trabalho do roteiro. Em seguida, faz-se o filme” (LEANDRO,
2003, p. 692).

Sob a perspectiva de Jacques Aumont, Passion traz em seu amago a 0posi¢éo
entre imagem e escrita para enfatizar que foi produzido com o suporte de um roteiro
visual. E, por conseguinte, o cineasta que: “(...) ndo vé as imagens torna-se COMO as
pessoas da televisdo que ndo olham as imagens e de repente as percebem “atras de si”.
Ver é dominar, aquele que vé domina e aquele que ndo vé ndo domina” (AUMONT,
2004, p. 56).

E neste contexto que, Passion, nos direciona a olhar o “¢”, o “entre”, bem como
o intervalo, que nos é disponibilizado na movimentacdo das pinturas. Ao passo que:
“(...) o cinema ¢ a célula-base do filme e da trama porosa que este abriga. Trata-se de
um filme movido pelo trabalho e pela paixdo, e, obviamente, pelos questionamentos que
o cinema encerra sobre si” (VEIGA, 2013, p. 211). E nesta célula-base, que como dira
Deleuze, Godard fard repercutir o gesto de: “(...) ndo mais seguir uma cadeia
ininterrupta de imagens, escravas umas das outras e das quais somos também escravos”

(DELEUZE, 2013, p. 217).

Com efeito, ¢ justamente a partir da relacdo estabelecida a partir do “e”, o
“entre”, que se torna possivel falar de uma forca politica que, sob a perspectiva de

Veiga:
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(...) ndo é propria das tematicas, mas das passagens entre elas, da
maneira como elas ganham visibilidade no filme. Ela, essa forca
politica, nasce da heterogeneidade de materiais e associacdes que
podem ser orquestrados por terem 0 mesmo peso cinematografico —
sejam intensidades, sejam afetos, sejam sentidos. Nesse mecanismo, 0
trabalho é colocado sempre em relagcdo a. (...) entre um mosaico
historico, entende que é preciso viver as histdrias antes de cria-las. (...)
A forca politica, que esta entre o trabalho do operario e o trabalho do
artista, € o proprio cinema (VEIGA, 2013, p. 220).

Destarte, se a imagem deve ser vista e ndo lida necessita ser, sobretudo,
fabricada. Ao passo que possui 0 papel de objeto de visdo no sentido visionario do
termo. Consoante a isso, Passion explica seu “roteiro”, @ medida que se compde a partir
do branco, ou seja, o nada visivel, para fazer existir uma imagem a partir de uma
sequéncia de imagens. A vista disso, Godard elucida que, o ecrd branco esta para o
cinema como a pagina branca esta para a literatura, pois equivale ao marco zero da

criacéo.

(...) o “roteiro” de Passion (rodado apds o filme) é uma espécie de
andlise genética do filme, que o descreve por grandes imagens (a
onda, 0 movimento, o trabalho e o amor, etc.) — mas sé sabe encadear
essas imagens segundo uma logica verbal. (...) Um tempo dessa
inventio, no entanto, escapa a engrenagem da linguagem, é o tempo
gue parte de imagens encontradas: quadros de Tintoretto, de Goya, 0
Réquiem de Mozart, a cancdo de Léo Ferré. O que acontece entdo
decorre do mesmo processo de encadeamento, mas sem verbalizacéo,
e pode-se ter de fato o sentimento de uma presenca imediata, global da
imagem (AUMONT, 2004, p. 57).

Primeiramente, se faz necessario afrontar o problema inevitavel da auséncia de
imagem. Godard encontra-se diante de uma tela branca, isto é, o ponto de partida de
qualquer escrita, 0 branco da memdria e do inicio da criacdo. O cineasta tem apenas
uma “vaga ideia” da imagem que vira, conforme narra no inicio do filme. E, da primeira
pagina de seu roteiro, nasce uma imagem de mulher Hanna seguida de uma pintura de
Tintoretto e, novamente, da tela branca (LEANDRO, 2003).

Godard aparece, entdo, manipulando a maneta do video, o que
provoca um batimento insistente da cena do quadro, alternada com
fotogramas brancos. O quadro desaparece e, novamente, é a tela
branca que retorna. N6s estamos, assim, sendo levados de volta ao
ponto de partida da escrita, (...) Segue-se, entdo, uma cena da equipe
de filmagem reunida com Godard e comentada em off pelo cineasta:
“Eu tentava dizer-lhes que era preciso partir de uma imagem a ser
feita, que havia vestigios” (...). Por isso, a tela branca retorna,
apagando aqueles poucos vestigios de narrativa. Godard estd
novamente em seu estidio de gravacGes, de volta ao ponto zero da
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escrita, diante da tela branca: “Eu me encontrava so, ante essa pureza
e, um dia, chegou um som” (LEANDRO, 2003, p. 685).

No inicio do filme, a cAmera, em movimentos oscilantes, parece experienciar o
enquadramento, o seu proprio movimento, o ponto de vista e 0 ensaio de um plano.
Nesse sentido, podemos ver a cena recortada em distintos planos, e estes por sua vez,
sdo compostos por enquadramentos fechados, que nos mostram detalhes como, por
exemplo, a face com expressdes de sofrimento de alguns dos personagens: “(...) um
face-a-face com os atiradores (a quem o espectador é obrigado a encarar de frente) ou o
corpo caido do camponés que foi atingido por um tiro” (ALMEIDA, 2015, p. 224).
Deste modo, € possivel vislumbrar que os autores estdo sempre parados, ao passo em

gue € a camera que se move.

Assim, Passion nos expde os quadros e, concomitantemente, o “fora de campo”
do cinema, uma vez que apresenta tanto os cabos, as camaras a filmar bem como os
operadores. Por conseguinte, o fora de campo dos quadros sera a realidade do cinema e
ndo um exacerbar do “efeito real”. Nesse sentido, se faz necessario compreender que:

A ficcdo de Passion é fragil, vai se despedacando minuto a minuto.
Dai resulta um filme que se apresenta, no fim das contas, como um
campo de atragdo para o fora de campo, um ponto de convergéncia

para linhas de forca vindas de fora. Um filme aberto ao mundo e a
passagem do “ar do tempo” (OLIVEIRA JUNIOR, 2015, p. 191).

Godard, deste modo, busca demonstrar o fora de campo como problema do seu
préprio cinema, uma vez que nao ha devir do fora de campo, pois este é
impreterivelmente o que estéa fora do escopo do olhar. Passion trata-se, portanto, de um
cinema-pintura que ao colocar a imagem em questdo de forma radical, busca conjurar
todo o cinema. Pautado neste principio, os quadros-pintura passaram a ser prolongados

pelos quadros-cinema a medida que se atravessam e se misturam.

Conforme Veiga (2013), Godard estabelece uma sobreposicao parcial, a medida
que as cenas ocorrem simultaneamente, sendo ‘“fatiadas” em instantes. Em suas

palavras:

Quase podemos ver um mesmo tempo em quadro diferentes, na banda
horizontal, uma cinematizac¢do da pintura. A montagem faz as cenas se
sobreporem de forma que, antes de terminar uma célula narrativa —,
uma mesma sequéncia organizada espaco temporalmente —, outra
comega a surgir e a desorganiza. Intrusa, a toma até que ela se
esvaneca, e resta a subsequente, e assim por diante. Isso se da pelo
som, por elementos cenograficos, ou pelo préprio mecanismo de
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atravessamento do quadro encenado pra vida, da vida para o quadro
filmado, com o que vamos sendo familiarizados ao longo do filme
(VEIGA, 2013, p. 217).

Assim, se faz necessario observar que o som nos filmes godardianos, concebe
um elemento que, também detém uma funcdo particular no contexto da montagem
vertical. Tendo em vista que, afasta 0 espectador do pensamento simples referente a
situacdo exibida. Nesse sentido, Godard admite que em Passion, o som é o elemento
condutor do espectador, uma vez que revela tanto o que deve ser observado, como 0
modo de olhar uma imagem. Pautado neste principio, € recorrente encontrar nos
enquadramentos de Godard, imagens que ndo séo inteiramente equivalentes ao som. O
que, de fato, se configura como uma estratégia de seu cinema. Nessa perspectiva, Anita
Leandro descreve que:

A nova politica godardiana, (...) substitui definitivamente a palavra de
ordem por uma ordem natural da palavra, ou seja, 0 seu som, algo que
nasce ndo mais do discurso ideoldgico, mas da prdpria associagdo de

elementos constitutivos da matéria-prima do cinema (vozes, barulhos,
musica). (LEANDRO, 2003, p. 684).

No que concerne a pintura, percebe-se que esta ndo demanda conexdo entre
planos, haja vista que ndo é concebida a partir de uma banda horizontal. Mas, ocorre no
mesmo espago e ganha na mise-en-scéne de Godard outra geografia, haja vista que o
cineasta almeja um roteiro imagético, que atue enquanto um “(...)repositorio das
grandes pinturas europeias, imagens ja prontas e consagradas, nas quais ele pode se
imiscuir, que ele pode escrutinar, perfurar, e reinventar, para dali e s6 dali fazer aparecer
“justo uma imagem”.” (VEIGA, 2013, p. 213).

Nas palavras de Godard: “<N&o ha a imagem, ndo ha sendo imagens.> E ha certa
forma de juntar imagens: assim que ha duas, ha trés. (...) E esse o fundamento do
cinema” (GODARD, 1995, p. 430). Sob esse ponto de vista, a imagem desdobra-se
segundo uma complexidade minima que supdem: “(...) dois pontos de vista que se
confrontam sob o olhar de um terceiro” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 191, grifos do
original).

Assim, Didi-Huberman direciona o nosso olhar para o fato de que o respectivo
processo, ndo absorve as diferencas das imagens, ao contrério, as acusa. De tal modo
que, também n&o possui relagdo com a sintese ou a fusdo de imagens, fato que para

Godard, permite conservar a imagem do cinema. Nesse sentido, Godard somente
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vislumbra e constroi imagens plurais, isto é, imagens captadas com os efeitos de
montagem. Consoante a isso, a grandeza da pintura e do cinema reside, justamente, no
fato de ter sido capaz de desenvolver essa pluralidade essencial no tempo desencadeado
pelo movimento (DIDI-HUBERMAN, 2012).

Por conseguinte, na medida em que o cinema espacializa a pintura, ele
igualmente a temporaliza, tendo em vista que a pintura busca (re)significar o tempo no
filme, em virtude da simultaneidade temporal. Em contrapartida, as camadas de tintas:
“(...) sao como camadas de tempo, que, (...) por serem feitas em momentos distintos,
concedem a pintura uma textura heterogénea e, desse modo, uma temporalidade
folheada, que a retira de uma dimenséo estatica e lhe da vida” (VEIGA, 2013, p. 215).

N&o obstante, é justamente na montagem folheada, que a pintura atua como
vestigio de uma historia que se perdeu e, Godard no filme Passion, busca revive-la no
espaco cinematografico. Tendo em vista que, a partir de uma camada de tempo, ele
constroi outra, no entanto, “(...) sem deixar que a primeira desapare¢a”. E, sob esta se
insere ainda: ““(...) a imagem que Vvira, ou seja, aquela que Godard quer atingir, que o faz
permanecer filmando e (...) o faz acreditar na luz que cria o cinema” (VEIGA, 2013, p.
217).

E justamente, através deste folheado de tempos, que promove a unido cinema e
pintura, que Godard redne temas, cenas, ritmos, frases, vozes e personagens distintos. E
a imagem, por sua vez, carrega uma temporalidade complexa, pois comporta todos 0s
tempos com o0s quais esta feita a historia. E ainda que o historiador busque a
concordéncia de tempos ao analisar uma imagem, o que resta, segundo Didi-Huberman,
ndo é o tempo do passado, mas, sobretudo, o da memodria que é convocada e

questionada pelo ato de estar perante a imagem.

Consoante a isso, Veiga (2013) descreve que: “(...) imagens do passado, das
lutas, das grandes pinturas, dos personagens historicos” (VEIGA, 2013, p. 221), ndo
integram o filme, com a finalidade de que seja produzido um discurso sobre elas, cuja
intencdo reside justamente em: “(...) apresentar essas cenas em sua singularidade e

violéncia, buscando nelas vestigios de nossos gestos perdidos, ocultados pelo discurso”
(LEANDRO, 2003, p. 693).
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Nesse sentido, se a imagem comporta inUmeros tempos anacroénicos e convoca
necessariamente a historia, a montagem almeja deste modo, remontar essas
temporalidades. Procurando promover uma desconstrucdo, na medida em que valoriza
o0s desvios, as descontinuidades e as bifurcacdes, que se fazem presentes no ato de estar
diante de uma imagem e, consequentemente, ser capaz de enxergar nela as camadas de
tempo que a compde (DIDI-HUBERMAN, 2012).

Antoénio Oviedo afirma que, em Didi-Huberman: “(...) toda imagem é portadora
de uma memdria, acomoda uma montagem de tempos heterogéneos e descontinuos que,
sem davida, se conectam e se interpenetram” (OVIEDO, 2011, p. 11). A partir dessa
premissa, surge a seguinte questdo que pauta uma das grandes investigacdes de Didi-
Huberman: qual é a relagdo entre tempo e historia imposta elas imagens? E a partir de
sua analise, podemos compreender que a resposta reside na seguinte problematica:
guando uma imagem ndo é capaz de dizer nada, significa que ndo dedicamos tempo
suficiente e coragem de a reconsiderarmos (DIDI-HUBERMAN, 2012).

Nesse sentido, Didi-Huberman nos adverte que, por mais antiga que seja uma
imagem, perante ela o presente e o passado ndo param de se reconfigurar e, 0 que nos
resta € pensa-la enquanto constru¢do da memaria. Consoante a isso, Oviedo elucida que
as imagens conduzem uma temporalidade complexa e, nela: “(...) se chocam e se

esparramam todos os tempos com 0s quais esta feita a historia” (OVIEDO, 2011, p. 21).

Ademais, 0 encontro entre passado e presente, a partir da montagem
cinematografica godardiana, atua enquanto poténcia do interesse do espectador, ao
passo em que busca relacionar as herangas de uma época ou de um pensamento. Por
conseguinte, a forma que Godard buscou conectar imagens, no lugar e no tempo, indica
um amadurecimento da sua producdo cinematografica, visto que ja ndo se interessava

somente em entreter seu pablico com distracOes estéticas.

Com efeito, pode-se pontuar que Godard comegou a imprimir seriedade ao
discurso de suas imagens, ligando-as a grandes questdes da humanidade, como a
politica. E perante o respectivo contexto, Godard ja ndo tem como principio: “(...) 0
dominio domesticado da linguagem para que o cinema com todo seu poder possa
libertd-la. O cinema é bem menos agora”. Desta forma, Godard parte, sobretudo, “(...)
da memoria, da tela branca, da auséncia, da impoténcia, de quem ndo tem um roteiro

prévio” (VEIGA, 2013, p. 218), na procura da justa imagem: “E como se tudo ainda

165



tivesse por ser construido, tanto o roteiro quanto o proprio pensamento sobre a escrita
filmica” (LEANDRO, 2003, p. 694).

Portanto, Godard ndo almeja mais a “(...) ligacdo frouxa entre as imagens, mas o
balango entre elas” (VEIGA, 2013, p. 218), haja vista que seus esfor¢os se concentram
em inserir no cinema as possibilidades de um pensamento nascido das proprias imagens.
De forma a considerar que as imagens, assim como a pintura, sdo portadoras de

camadas de tempo com os quais a historia € empreendida.
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CAPITULO 4:
EM CENA: LA CHINOISE E O HISTORIADOR CINEASTA!? JEAN-LUC
GODARD

4.1. LA CHINOISE: O FILME'*#

Figura - 10

“No verdo, cinco estudantes ocupam um
apartamento emprestado para criar uma célula
maoista. Estudam, fazem seminérios, teatro,
depdem para um filme. Mas se desentendem, o
grupo se desfaz. Véronique assassina um
ministro soviético e, por engano, outra pessoa.
A familia retoma o apartamento e apaga 0s

sinais das férias”1%°,

Filme: La Chinoise. Dire¢do : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color

O filme de titulo original em francés La Chinoise (A Chinesa)!?® escrito e
dirigido por Jean-Luc Godard foi filmado em margo de 1967 as vésperas do movimento

123 O termo “historiador cineasta” e a aproximacgdo que estabelecemos de Godard com os
historiadores, em especifico colocando-o como historiador do cinema, surge a partir da reflexdo
acerca da obra do historiador norte-americano Robert Rosenstone intitulada A histéria nos
filmes, os filmes na historia (2010). Nessa obra, 0 autor procura apresentar que é possivel
conceber um cineasta como historiador a medida que ambos (historiador e cineasta) articulam o
passado em suas obras. Para isso, o historiador norte-americano indaga, entre outras coisas,
sobre a possibilidade do filme oferecer uma reflexdo historica que seja comparavel a prépria
reflexdo historiografica. Em linhas gerais, a importancia dos estudos de Rosenstone acerca da
relacdo entre histéria e cinema lanca luz sobre nossa aproximagdo de Godard enquanto
historiador do cinema e justifica a utilizagdo do termo “historiador cineasta” aplicado neste
trabalho. Vide: ROSENSTONE, Robert. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 2010, p.54.

124 Importante: Todas as imagens utilizadas neste capitulo da figura 10 a 27 séo fotogramas
retirados do filme La Chinoise de 1967, escrito e dirigido por Jean-Luc Godard. Vide: La
Chinoise, 1967, 95 min., 35 mm, color (Godard, J.L.).

125 DANTAS, 2015. p. 134.
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que ficou conhecido como maio de 1968 na Franga, como ja narrado no capitulo
anterior. Com efeito, procuramos analisar alguns fotogramas (Figura 10 — Figura 27)
retirados do filme La Chinoise com o intuito de vislumbrar a montagem-tempo de
Godard. Uma vez que a relagdo entre historia, cinema e politica € contemplada a partir
da inspiracdo maoista de Godard e as imagens tomam forma. Abaixo, informacdes

técnicas e imagens ilustrativas de cenas do filme La Chinoise:

Figura—11

Ficha Técnica:

Pais: Franca

Género: Comédia Dramatica
Direcdo: Jean-Luc Godard
Roteiro: Jean-Luc Godard
Fotografia: Raoul Coutard
Edicéo: Agnés Guillemot,

Delphine Desfons

Efeitos ) René Levert
Sonoros:
Ano: 1967

126Sinopse: “Em Paris, em um apartamento, cinco jovens estudam o pensamento marxista-
maoista em meio a centenas de manuais vermelhos. Véronique, estudante de filosofia em
Nanterre, é a cabeca-pensante do grupo. Para ela, todos os problemas ligados ao modo de pensar
e a moral devem ser colocados em termos imediatos e concretos. Assim, ela cria uma célula
comunista que retne Guillaume, ator que vai aprofundar o caminho que o conduzira a um teatro
verdadeiramente socialista, e Henri, um cientista que trabalha para um instituto de economia.
Durante o periodo de férias, Kirilov, um pintor russo, e Yvonne, uma camponesa que chegou a
Paris para trabalhar como faxineira e que terminou na prostituicdo, juntam-se ao grupo. Em
homenagem a Paul Nizan, o grupo da a célula o nome de Aden Arabie. Seus componentes
ouvem a Radio Pequim, discutem ideologia, lutam pela reforma do ensino superior e
revolucionam a Comédie Frangaise. Quando da passagem de um ministro soviético por Paris,
Véronigue sugere ao grupo que 0 mesmo seja assassinado. Henri é entdo excluido do grupo
acusado de revisionismo. Kirilov, obcecado pela morte de Dostoievsky, comete suicidio por
confundir Deus com o marxismo-leninismo. Véronique imp&e seu plano prometendo realizar
uma série de atos terroristas destinados a provocar o medo, o fechamento das universidades e,
por consequéncia, estabelecer novas bases para a reforma do ensino superior. Em um trem de
suburbio, VVéronique encontra-se com Francis Jeanson e os dois se deixam levar por um amplo
debate sobre o uso da violéncia como meio valido para se conseguir uma mudanga social.
Francis, que havia sido levado a julgamento por apoiar terroristas argelinos, mostra-lhe a
enorme diferenga entre os planos dela e o movimento ocorrido na Argélia.” Fonte:
http://www.75anosdecinema.pro.br/2437-A_CHINESA_(1967).
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Figura - 12

Elenco:

Juliet Berto Yvonne
Michel Semeniako  Henri
Lex De Bruijn Kirilov
Omar Diop Omar
Francis Jeanson Francis

Blandine Jeanson Blandine

Anne Wiazemsky  Veronique
Jean-Pierre Léaud Guillaume

Eliane Giovagnoli  Sua amiga

Fonte: http://www.75anosdecinema.pro.br/2437-A_CHINESA_(1967).

La Chinoise é um filme que apresenta elementos histéricos e, por isso,
temporais. A construcdo/montagem das imagens perpassa uma “metodologia” que é
propria do fazer cinema em Godard. E justamente essa “metodologia” que possibilita
vislumbrarmos a multiplicidade temporal da imagem por meio da histéria. As imagens
sdo compostas por estratos de tempo em conformidade com Koselleck (2014), assim
como vimos com Didi-Huberman (2015) que diante da imagem, estamos diante do

tempo.

O cinema de Godard, de acordo com Baecque (2010), nos apresenta sua relacao
e preocupacdo politica com a Franga de seu tempo. La Chinoise, em especifico,
demonstra a fascinacdo do cineasta por Mao Tsé-Tung e por seu livro vermelho que se
tornara um best-seller nas livrarias de Paris daquela época. Dessa forma, Godard se

aproximava também da militancia maoista.

No entanto, o filme ndo escapou a critica, principalmente por setores da
esquerda. Segundo Baecque (2010), a obra foi atacada por desde stalinistas até
trotskistas e maoistas. A repercussao foi enorme, inclusive entre diplomatas chineses,
que também fizeram parte da critica.

Nesse sentido, observando a repercussdo e recepcdo desse filme para a época,
voltamos nosso olhar também ao Brasil que passava por uma ditadura militar no

periodo. De acordo com Luiz Octavio Gracini Ancona (2018), o filme chega ao Brasil

169



em 1968 enfrentando a censura da ditadura militar durante algum tempo. Além disso,

em relacdo a chegada do filme ao Brasil, o autor narra que:
(...) o filme, ainda sob interdi¢do, foi analisado por José Lino
Grunewald — que certamente assistiu a pelicula em alguma projecéo
internacional. Griinewald comentou o fato do filme ter sido condenado
tanto pela burocracia da ditadura brasileira quanto pela burocracia dos
partidos comunistas de diferentes paises. “Os extremos se tocam”, ele
ironizou. Em sua leitura, A chinesa era um dos raros filmes
verdadeiramente dialéticos e revolucionarios do cinema e, por isso,

ndo poderia ser aceito por nenhum tipo de burocracia, a direita ou a
esquerda (ANCONA, 2018, p. 2).

E importante ressaltar que o filme chegou ao Brasil no momento em que a
juventude francesa tomava as ruas de Paris em protestos que eram noticiados e
divulgados pela imprensa. De acordo com Luiz Ancona (2018), durante a exibi¢do do
filme no Brasil paralelamente aos protestos na Franca, as criticas tomaram forma de
“profecia”, o que colocaria La Chinoise como um prenuncio do que viria acontecer em

maio de 68 na Franca.

O filme, em especifico, retrata em uma das cenas o nome de Bertolt Brecht que é
0 Unico a ndo ser apagado pelo personagem Guillaume. Isso se deve, segundo Vinicius
Dantas (2015), ao fato de que Brecht afirmava que politica era a arte de pensar dentro
da cabeca dos outros. Dessa forma, os militantes maoistas do filme que oscilavam teoria
e pratica dentro do apartamento, s6 podiam, afinal, pensar dentro da propria cabeca.
Ademais, had uma clara alusdo entre o revolucionério teatro de Bertolt Brecht e a
revolucionéria filosofia de Karl Marx. Isso se deve em virtude das varias referéncias
durante o filme ao fildsofo Louis Althusser'?’, que estabelecia essa mesma comparagao

entre o trabalho de Marx e Brecht.

127 Vide: ALTHUSSER, Louis. Sobre Brecht e Marx. IFCH-Unicamp, 1968. Disponivel:
https://www.ifch.unicamp.br/criticamarxista/arquivos_biblioteca.
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Figura - 13 Figura - 14

Filme: La Chinoise. Dire¢&o : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color

Com efeito, Dantas (2015), assinala que Godard tudo registra, deixando que 0s

materiais e personagens falem por si, o que confere ao filme simplicidade e clareza. Nas

palavras do autor:

A chinesa é até hoje um filme notavel por compreender a politica fora
de uma linha Unica, a qual, no entanto, apresenta com vivo sectarismo.
Até 1967, o maoismo era pouco conhecido na Franca. Mais que
existéncia no meio estudantil, Godard lhe deu futuro politico,
narrando como se criava uma célula, como se formavam quadros, de
que modo os militantes se inseriam na cultura contemporénea, como o
disciplinamento estreito e sério da origem a um simulacro de guarda
vermelha que, por conta propria, parte para a acdo direta e o
assassinato (DANTAS, 2015, p. 132).

Segundo Dantas (2015), isso quer dizer que no centro da montagem godardiana,

sua liberdade de imaginacdo se contrapde ao sistema forcado da teoria e da militancia

politica. Ou seja, pensando ainda na afirmacdo de Brecht, trata-se da oposicdo entre

politica de varias cabecas contra politica de uma cabeca s0, de preferéncia a chinesa.

Além disso, o autor afirma que:

Godard repete em Paris e com 0 maoismo La pyramide humaine
(1961), de Jean Rouch, longa encenado por jovens sobre a propria
condicdo, experimento grupal em que a transposi¢do da fronteira da
ficcio para a realidade pde em risco a integridade do grupo e a vida de
cada um. Psicodrama sem psicologia individual, preméncia de que a
sociedade concreta aflore nos desejos e fantasias, urgéncia de saida
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existencial e mudanca social. Godard repete, um por um, todos 0s
termos do filme de Rouch, com um sentimento de exilio mais atual e
dilacerante, nascido da V Republica, da sociedade de consumo, da
escalada norte-americana no Vietna, da miséria do marxismo existente
e da histdria do cinema (DANTAS, 2015, p. 133).

Em outras palavras, Dantas (2015) quer nos mostrar por meio de seu comentario
acerca do filme La Chinoise, que Godard estava “evoluindo” politicamente, o que
implicava no abandono do cinema comercial e na adesdo de um maoismo préatico que
impregnava a acdo dos personagens € a0 mesmo tempo representava sua crise de
identidade burguesa. Portanto, o filme representa o contexto histérico francés nos
desdobramentos de maio de 68, além de nos apresentar o engajamento politico de

Godard frente a alienacao cultural da sociedade capitalista francesa do periodo.

Esse engajamento politico e abandono do cinema comercial por parte de Godard
reforca o movimento que ficou conhecido como nouvelle vague no campo
cinematogréafico francés da época. Além disso, de acordo com Dantas (2015), é bom
ressaltar que Godard registrava tudo como um etnografo e que ele deixava os materiais
e personagens falarem por si, ou seja, ha uma liberdade cinematogréfica que torna a

linguagem do filme simples e direta.

Em termos de linguagem cinematografica, como vimos no primeiro capitulo
com Marcel Martin (1990), a realidade apontada na imagem é o resultado duma
percepcao subjetiva do mundo, isto €, a percepcdo do realizador. Em La Chinoise, a
realidade revolucionaria dos jovens dentro do apartamento, demonstra a preocupagao

politica de Godard ao fazer cinema.

Dessa forma, podemos dizer que ha uma metodologia no processo de criacdo e
producdo de Godard que possui aspectos semelhantes ao oficio do historiador. Nesse
sentido, talvez, possamos imaginar Godard como um “historiador do cinema”, alguém
que produz narrativas para preencher lacunas e construir sentido sobre a experiéncia do
tempo. O cineasta nos provoca a pensar com imagens, assim como os historiadores nos

provocam a pensar com narrativas. O cinema godardiano respira e transpira historia.

4.1.1 A DIMENSAO POLITICA
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A inspiracdo maoista de Godard vem do comunista e revolucionario chinés Mao
Tsé-Tung®?® e de seu legado politico. De acordo com Cristiane Santana (2009), Mao
procurou inicialmente construir um tipo especifico de socialismo com base no retorno
dos militantes do Partido Comunista Chinés ao trabalho no campo e nas fabricas. Esse
contato constante com as massas consistia na edificacdo de uma nova sociedade com

base em valores morais.

Além disso, a autora assinala como marca da Revolugdo, que Mao ndo se sentia
seguro apenas com o controle do pais por um partido proletario, pois acreditava que as
antigas praticas capitalistas retornariam ao centro do poder. Esse receio levou Mao a
deixar a presidéncia da Republica Popular da China e a se dedicar a politizacdo das
massas como meio de evitar que até mesmo integrantes do Partido Comunista
seguissem o caminho da rotina burocratica. Nas palavras da autora:

O objetivo era politizar a0 maximo as massas para evitar que 0s
integrantes do Partido estivessem seguindo o caminho da rotina
burocrética. Desse modo, em 1962 langou-se o Movimento de
Educacdo Socialista, que foi uma campanha nacional de doutrinacdo
politica e ideologica de “retificagdo” do partido visando afasta-lo da
influéncia do moderno “revisionismo kruchevista” e reavivar o
socialismo no seio do Partido. Esse movimento politico foi a Ultima

tentativa de ‘“retificacdo” dos quadros que seguiam a “linha
capitalista” antes da Revolug@o Cultural (SANTANA, 2009, p. 118).

Com efeito, a Revolugdo cultural de Mao impds um novo ritmo & sociedade
chinesa. O ideal socialista estava diretamente ligado a um novo tempo e, por
conseguinte, a uma nova sociedade. Tratava-se entdo de um grande processo de
transformacéo que buscava nas massas o sustentaculo social e politico para dar félego a
Revolugéo que se instaurava em toda a China e que se tornaria um dos maiores eventos

histéricos do século XX.

De acordo com Santana (2009), a experiéncia da Revolucdo Cultural Chinesa
adquiriu um carater complexo ao passo que estudantes e trabalhadores elevavam ao
méaximo as formulacdes maoistas no sentido de promover mudancas significativas no

modo de producéo capitalista.

128 Mao Tsé-Tung foi politico, lider comunista e teérico marxista-leninista que liderou a
Revolucdo Cultural Chinesa entre 1966 e 1976. Fundador e governante da Republica Popular da
China entre 1949 e 1976. A Revolugcdo Chinesa marca um dos mais importantes periodos na
historia recente da China. Vide: SANTANA, Cristiane. S.. Notas sobre a Histdria da Revolucao
Cultural Chinesa (1966 — 1976). Revista Historia Social IFCH: Unicamp — Sdo Paulo. N° 17,
20009.
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No entanto, segundo a autora, aconteceram erros de interpretacdo acerca da
esséncia das relacdes de producdo na China que, grosso modo, limitaram a Revolugédo
Cultural. Um dos equivocos foi ndo perceber que as contradi¢fes existentes dentro do
partido comunista e do préprio estado, eram na verdade oposicao entre classes sociais.
A respeito disso, a autora afirma que:

Tal interpretacdo acabou fazendo com que a Revolugdo Cultural
Chinesa passasse a ser lembrada como uma fase repleta de excessos e
marcada por sessdes de autocritica, expurgos partidarios, humilhagoes
em publico, espancamentos e pela reeducagéo, a qual era vista como

uma forma de recuperar os cidaddos chineses dos seus “desvios” de
conduta politica para o socialismo (SANTANA, 2009, p. 128).

A partir dessa breve referéncia a Revolucdo Cultural Chinesa, € importante
suscitar que esse modelo revolucionario de sociedade maoista foi exportado para o
ocidente, o que podemos perceber até mesmo nas cores utilizadas por Godard em La
Chinoise. Nesse filme, a predominancia da cor vermelha, os materiais dispostos nas
cenas, as referéncias escritas, politicas e intelectuais colocam o expectador em contato

direto com o ambiente revolucionario.

Figura - 15 Figura - 16

- W AR 0 '

Filme: La Chinoise. Direcéo : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color
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Figura - 17 Figura - 18

IL FAUT CONFRONTER
LES IDEES VAGUES AVEC
DES IMABES CLAIRES

“E preciso confrontar
ideias vagas com imagens claras”

Filme: La Chinoise. Dire¢&o : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color

Outro aspecto interessante do filme a ser notado € a cancdo Mao Mao de 1967.
Letra composta por Gérard Hugé e Gérard Guégan e interpretada por Claude Channes.
De acordo com Roberto Acioli de Oliveira em seu texto A Chinesa e o Cinema Politico
de Godard (2011), o cineasta recebeu essa musica durante as filmagens de La Chinoise.
Mesmo sem conhecer a autoria, embora conhecesse 0 co-autor que era Gérard Guégan,

ficou muito entusiasmado e resolveu incorporé-la ao seu filme.

No entanto, a cangdo Mao Mao chegou a ser vista pelo governo francés como
uma provocacdo que poderia causar até mesmo problemas de ordem politica e publica
pelo forte viés revolucionario dos proprios personagens, aliado ao contexto do
assassinato de um ministro soviético, o que poderia criar atritos nas relacdes

diplomaticas franco-soviéticas, como pode evidenciar no trecho abaixo:

Alguém encarregado da liberacdo do filme no governo achou que essa
musica (dita de carater “pseudo-politico”), aliada ao assassinato de um
ministro soviético e a postura pro-chinesa dos personagens do filme,
poderia precipitar problemas politicos e de ordem publica no plano
nacional e internacional, podendo até abalar as relagdes franco-
soviéticas. Mas essa argumentacdo ndao convenceu aos demais
membros da comissdo governamental (BERGALA, 2006, p. 363 apud
OLIVEIRA, 2011, p. 4).
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Apesar de ndo ter sido censurada, a cancdo Mao Mao causou certa polémica

como todo o filme. O que reforgca o aspecto politico e militante no artista Godard. A

Nouvelle Vague propiciou essa liberdade de criagdo e de pensamento que é transmitida

pelo cineasta por meio da camera. Dessa forma, a cancdo entra no filme como parte

integrante da linguagem cinematografica de Godard.

Abaixo, letra original, seguida de traducdo ao portugués da cancdo Mao Mao

que integrou a trilha sonora de La Chinoise.

Cancéo: Mao Mao de 1967

Letra composta por Gérard Huge e Géerard Guégan

interpretada por Claude Channes.

Le Vietnam br(le et moi je hurle Mao Mao
Johnson rigole et moi je vole Mao Mao

Le napalm coule et moi je roule Mao Mao
Les villes crévent et moi je réve Mao Mao
Les putains crient et moi je ris Mao Mao
Le riz est fou et moi je joue Mao Mao

(Voix d'enfant)
C'est le petit livre rouge
Qui fait que tout enfin bouge

L'impérialisme dicte partout sa loi

La révolution n'est pas un diner

La bombe A est un tigre en papier

Les masses sont les véritables héros

Les Ricains tuent et moi je mue Mao Mao
Mao

Les fous sont rois et moi je bois Mao Mao
Les bombes tonnent et moi je sonne Mao Mao
Les bébés fuient et moi je fuis Mao Mao

Les Russes mangent et moi je danse Mao Mao
Giap dénonce, je renonce Mao Mao

(Voix d'enfant)
C'est le petit livre rouge
Qui fait que tout enfin bouge

La base de I'armée, c'est le soldat
Le vrai pouvoir est au bout du fusil
Les monstres seront tous anéantis
L'ennemi ne périt pas de lui-méme
Mao Mao

Mao Mao

Mao Mao

Vietnd queima e eu grito Mao Mao
Johnson ri e eu voo Mao Mao
O napalm flui e eu rolo Mao Mao

As cidades morrem e eu sonho com Mao Mao
Prostitutas gritam e eu rio Mao Mao
O arroz € louco e eu jogo Mao Mao

(Voz da crianga)
Este é o pequeno livro vermelho
Quem faz tudo finalmente se mover

O imperialismo dita em toda parte sua lei
A revolucédo ndo é um jantar

Uma bomba é um tigre de papel

As massas sdo 0s verdadeiros herois

Os Ricans me matam e eu mando Mao

Tolos sdo reis e eu bebo Mao Mao
Bombas trovao e eu soo Mao Mao

Os bebés fugindo e eu fugindo de Mao Mao
Os russos comem e eu dango Mao Mao
Giap denuncia, eu desisto do Mao Mao

(Voz da crianga)
Este é o pequeno livro vermelho
Quem faz tudo finalmente se mover

A base do exército é o soldado

O poder real é no final do rifle

Os monstros serdo todos eliminados

O inimigo ndo perece por conta propria
Mao Mao

Mao Mao

Mao Mao
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Fonte: http://www.bide-et-musique.com/song/14316.html

Trechos da cancdo como: “La bombe A est un tigre en papier” (Uma bomba é
um tigre de papel) faz uma clara oposi¢do ao imperialismo norte-americano. De acordo
com Oliveira (2011), o termo “tigre de papel” se refere a esquadrilha americana dos

Tigres VVoadores. Sobre isso 0 autor assinala que:

Supondo que exista algum simbolismo na geometria da tela do filme
de Godard, curiosamente o Tigre Voador norte-americano (que
representa a Direita) estd do lado esquerdo da imagem. Ao passo que,
do lado direito, temos a miniatura de um avido da Alemanha nazista
chamado Stuka pintado de preto e ostentando o emblema da forca
aérea norte-americana (embora diferente, o0 emblema do tigre VVoador
também é da forca aérea norte-americana). Além disso, na falta de
uma tela grande, fotografias da cena mostram que o emblema esta
colado de cabeca para baixo (OLIVEIRA, 2011, p. 5).

Além disso, segundo Roberto Oliveira (2011) h4 uma cena de La Chinoise em
gue a personagem Yvonne esta em: “(...) pé contra a parede, com tipico chapéu de
camponés chinés e sangue escorre por seu rosto, bracos e roupa” (OLIVEIRA, 2011, p.
6). A personagem repete varias vezes a seguinte frase: “socorro senhor Kosiguin”. Ao
redor dela, avides parecem ataca-la, sendo que um deles possui olhos e boca. Nas

palavras do autor:

Yvonne certamente faz o papel de uma vietnamita, cujo pais estava
sendo atacado pelos Estados Unidos desde 1964 — em 1954 a Franca,
antiga “dona” da regido, foi expulsa pelo exercito do Vietnd. O senhor
Kossiguin é Alexei Kossiguin (1904-1980), sucessor de Nikita
Kruchev como presidente do Conselho de Ministros da Uniédo
Soviética (OLIVEIRA, 2011, p. 6).

Abaixo podemos visualizar a cena em questdo e refletir acerca da montagem

feita por Godard.
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Figura - 19 Figura - 20

Filme: La Chinoise. Diregéo : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color

Além disso, Roberto Oliveira (2011) salienta que o avido que se V€ na cena com
boca e olho é uma miniatura do modelo P40 da esquadrilha dos Tigres voadores que
possuiam a denominada shark teeth nose art. Com efeito, o autor nos ajuda a
compreender as caracteristicas dos avides e porque eles aparecem na cena.

Os norte-americanos mantinham avides de combate para reprimir 0s
japoneses sem assumir uma declaracéo de guerra. Esses avides tinham
essas bocas e olhos raivosos pintados em seu bico, uma pratica que se

estendeu durante a Segunda Guerra, a Guerra da Coréia e no Vietna
(OLIVEIRA, 2011, p. 6).

Em relacdo a escrita cinematogréafica de Godard, podemos contatar diversas
escritas ao longo do filme. A presencga de palavras é algo forte e marcante nas cenas,
que geralmente mostram os personagens lendo ou escrevendo algo, seja no diario ou na
lousa, como acontece em La Chinoise. “A tela-quadro negro de A Chinesa remete ao
contetido do filme e ndo ao proprio filme como realidade enunciativa primeira. E

quando o texto ndo esta mais no filme, mas é o proprio filme” (OLIVEIRA, 2011, p. 7).

Esse tipo de escrita no plano de fundo da cena € tipico do cinema politico de
Godard. Dessa forma, podemos dizer que La Chinoise é uma espécie de texto visual,
onde as referéncias escritas contribuem para a narrativa histérica e politica. No entanto,
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como assinala Dubois (2004) essas palavras estdo atreladas ao universo do filme e dos
personagens, portanto, estdo numa esfera de enunciado e ndo de enunciacdo ou nas
palavras de Oliveira (2011, p. 6) “Trata-se de um filme-texto, um slogan transformado

em filme”. Certamente um slogan politico.

Figura - 21 Figura - 22

“Unido: Juventude Comunista” “Uma minoria com a linha
(Marxismo-Leninista) revolucionaria correta ndo é mais uma minoria”

Filme: La Chinoise. Diregéo : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color.
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Figura - 23 Figura - 24

“Problemas de informacao
por uma TV republicana”

Filme: La Chinoise. Dire¢éo : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color.

Além disso, De acordo com Oliveira (2011), Godard comentou ap6s o
lancamento do filme: “(...) que aqueles cinco jovens ndo faziam parte de um verdadeiro
grupo marxista-leninista”. Talvez os jovens estivessem interessados em (...) “ser parte
da juventude chinesa que p6s em marcha a Revolucgdo Cultural — a Guarda Vermelha”
(OLIVEIRA, 2011, p. 7). Dessa forma, € possivel notar a partir desse trecho e da fala do

cineasta acerca do filme certo elemento comico.

Em outras palavras, Godard deixa implicito e & margem de interpretacdo do
expectador, que no fundo os jovens naquele apartamento estariam “brincando” de fazer
politica. E justamente esse o elemento comico do filme, jovens franceses tentando ser
uma espécie de “Guarda Vermelha” e realizar atos revolucionarios, como a propria

juventude maoista, dentro de um apartamento de classe média em Paris.

Godard chegou a negar seu engajamento politico com a Revolugdo Cultural.
Certa vez, segundo Oliveira (2011), esclareceu que o seu modo de pensar ndo podia ser
apontado com o pensamento dos personagens. O Gnico movimento que assumiu foi o
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cinematogréafico. No entanto, é possivel observar no filme sua relacdo com a Revolugéo
Cultural Chinesa e sua critica ao imperialismo norte-americano. Por mais que o artista
esteja num estado de suspensdo em relacdo a sua obra, h4 elementos como a propria
montagem que determinam a presenca do artista na obra. Afinal, Godard pensa sobre e

com imagens.

Além disso, percebemos diversas referéncias em La Chinoise, entre elas uma a
Michel Foucault. Trata-se de questionamentos do proprio cineasta diante de suas

incertezas. Sobre isso, o autor afirma que:

A certa altura de A Chinesa, ouvimos o comentario de que alguém
estd misturando as palavras e as coisas. De fato é uma referéncia a
Michel Foucault, que escreveu um livro chamado As Palavras e as
Coisas. E que Godard ndo entende de onde vém as certezas de
Foucault. Para prevenir-se contra a presuncdo de gente como
Foucault, disse Godard, é que ele tenta fazer cinema. Essa é também a
natureza da critica que Godard fez a tese de Pasolini sobre o cinema
de poesia. Em resposta, Pasolini respondeu que Godard era um idiota
e Bertolucci completou sugerindo que o cineasta francés estava sendo
muito moralista (OLIVEIRA, 2011, p. 7).

Com efeito, o autor assinala que Godard considerava seu filme reformista pelo
simples fato de que ndo foi pensado para ser um filme revolucionario, mas sim apenas
um filme. Mesmo ap6s maio de 68, o cineasta dizia que o filme mais obedecia do que
contestava as estruturas cartesianas. Por isso era um filme reformista, apesar de conter
ensinamentos revolucionarios, estratégias e opinides de esquerda. A respeito disso, o

autor assinala que:

Ao fato de que A Chinesa tenha antecipado alguns elementos de Maio
de 68, Godard disse que ndo estava interessado em ser profético e que
este era outro filme reformista. Um de seus erros, explicou o cineasta,
foi preferir trabalhar sozinho, o que tornou A Chinesa apenas uma
pesquisa de laborat6rio sobre o que as pessoas fazem na pratica.
Quando se refere a “trabalhar sozinho”, Godard fazia uma critica da
nogdo de “autor”. Para filmar de maneira politicamente justa, disse
ele, é preciso se por ao servigo dos oprimidos e/ou politicamente
justos. Aprender com eles (OLIVEIRA, 2011, p. 7).

Segundo Oliveira (2011, p. 7) Godard ja teve em mente produzir um filme
politico na década de 70, no entanto, o projeto foi abandonado. A ideia era fazer: “(...)
um filme politico sobre a resisténcia armada dos palestinos no Oriente Médio”
(OLIVEIRA, 2011, p. 8). O projeto consistia, para além de mostrar imagens, em uma
investigacao politica da revolucéo palestina de modo a criar analogias entre as imagens.

Ademais, o0 autor assinala que:
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Durante suas visitas a Nanterre e nas filmagens de A Chinesa, Godard
conhece Jean-Pierre Gorin. Depois de Maio de 68, Gorin era um
militante que decidiu que fazer cinema era uma de suas tarefas
politicas, a0 mesmo tempo para teorizar sobre 0 evento e passar a
pratica. Godard, por outro lado, estava a procura de alguém de fora do
cinema. Juntos pretendiam fazer politicamente o cinema politico, o
gue na opinido de Godard era bem diferente daquilo que faziam outros
cineastas militantes (OLIVEIRA, 2011, p. 8).

Destarte, 0 viés politico de Godard ndo estava apenas em apresentar imagens
politicas. Talvez sua intensdo fosse politizar-se ao fazer cinema politico. Pretendia
politicamente fazer cinema politico. E importante ressaltar que a narrativa
cinematogréafica de Godard aliada a seu génio provocador e questionador ja constituem
uma forma de fazer politica, seja por meio da escrita cinematografica, seja por meio da

historia contada nas imagens.

4.1.2 A DIMENSAO TEMPORAL

Como vimos anteriormente com Didi-Huberman (2012), o gesto é muito
importante para Godard, pois € justamente com o gesto que o cineasta produz uma
montagem de tempos heterogéneos. Por conseguinte, a montagem ¢€ a arte pela qual se

produz uma forma que pensa, isto é, a imagem-tempo.

Por conseguinte, La Chinoise apresenta uma multiplicidade de tempos. A
montagem de Godard, bem como sua linguagem cinematografica constituem diferentes
camadas de tempo. E necessario relembrar com Koselleck (2006) que 0s conceitos s&o
temporalizantes. Dessa forma, os conceitos utilizados pelos cinco jovens naquele
apartamento condensam o que Koselleck chama de aceleracdo do tempo. A propria
palavra Revolucgdo proclama para si a antecipacdo de algo que deva ser adquirido ainda
em seu tempo. Em outras palavras, trata-se de acelerar o tempo e nesse processo o
passado exerce uma forte pressdo em relacdo ao futuro. Dessa forma, hd uma tensdo

entre experiéncia e expectativa.

Com efeito, Koselleck (2006) assinala que dessa tensdo entre o que ele chama de

espaco de experiéncia e horizonte de expectativa, surge o tempo historico. Em virtude
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disso, a tese desse historiador sugere que ndao ha um dnico tempo, mas sim uma

multiplicidade de tempos dispostos metaforicamente em estratos/camadas temporais.

Nesse sentido, temos em La Chinoise multiplos tempos, como o tempo da
Revolugdo Cultural, o tempo em que estdo inseridos historicamente, o tempo do
cineasta e as chamadas elipses temporais que estdo contidas nas cenas e fazem parte da

montagem. As proprias imagens sao imagens-tempo, pois sdo imagens em movimento.

Percebemos a montagem desses tempos por meio de diversos mecanismos, um
deles € o movimento de camera que assume um papel de protagonismo no filme.
Retomando com Didi-Huberman (2015), trata-se da imagem que vemos e que nos Ve.
Nesse sentido, estar diante das imagens do filme é estar diante do tempo e, por

conseguinte da multiplicidade temporal da histéria.

Em uma das cenas de La Chinoise, podemos notar a montagem de tempos
realizada por Godard. Sdo tempos ndo simultaneos, isto é, camadas heterogéneas de
tempo. Nesse caso, toda a cena constitui uma critica que esta inserida no proprio

proposito revolucionario dos personagens. Vejamos a cena abaixo.

Figura - 25

Filme: La Chinoise. Dire¢&o : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color.
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Na imagem, como ja vimos com Oliveira (2011), o tigre representa a esquadrilha
de avido norte americana denominada Tigres Voadores. Ambos o0s avifes possuem
simbolos da forca aérea norte-americana, embora 0 avido pintado de preto seja um
modelo de avido da Alemanha nazista chamado Stuka pintado de preto. Além disso, a
bomba de combustivel aparece logo abaixo do tigre com o nome trocado por Napalm
que é um liquido altamente inflamavel utilizado no bombardeio ao Vietnd pelos Estados
Unidos. Por fim, no centro disso tudo estd a personagem Yvonne, com chapéu de
camponés chinés, que esta prestes a ser atacada pelos avides. Certamente Yvonne faz o

papel de uma vietnamita que teve seu pais atacado pelos Estados Unidos.

A juncdo de diferentes memorias que ndo estavam em contato na mesma cena,
demonstra também a justaposicdo de camadas temporais. Cada imagem encerra em Si
uma memoria, o que significa um corte para outro tempo. Para Godard (1989), a
historia, assim como o cinema se efetuam como montagem. Com efeito, reforcamos a

ideia de que é possivel pensar os maltiplos tempos da historia por meio da imagem.

Pensando ainda em termos de montagem, temos as elipses temporais, que
demarcam passagens de tempo nos filmes. Em La Chinoise temos uma elipse de tempo

na seguinte cena:

Figura - 26 Figura - 27

Filme: La Chinoise. Direcéo : J.L.Godard. Paris. 1967, 95 min., 35 mm, color.

O plano ¢ geral com camera fixa, onde o personagem estaciona o carro, desce e

0 foco do expectador fica no portdo eletronico fechando lentamente, indicando uma
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passagem de tempo, enquanto 0 personagem acende um cigarro encostado no carro.
Somente depois que o portdo se fecha completamente que a cena é cortada para a
seguinte. Esse intervalo de tempo constitui a elipse temporal.

Portanto, é notoria a dimensdo politica e temporal no filme La Chinoise. A
relacdo entre tempo imagem e historia se constitui a cada cena do filme. As imagens,
assim como a escrita cinematografica de Godard nos apresenta outra forma de
relacionamento com a histéria. A partir disso, fica claro que a histéria ndo € somente
escrita, mas também imagem. E justamente esse campo de possibilidades e
potencialidades da imagem que nos permite argumentar acerca de Godard como um
historiador cineasta.

Para tanto, € importante analisarmos como € construido o projeto
cinematogréfico de Jean-Luc Godard, no que tange a relacdo entre histéria e cinema.
Nesse sentido, trata-se de pensar Godard também diante da histdria, haja vista que
estamos abordando os multiplos tempos da historia por meio da imagem*?°. No entanto,
antes de nos debrugcarmos acerca da relagdo entre o projeto cinematografico godardiano
e a histdria, torna-se importante contextualizar a maneira pela qual o cinema se tornou
objeto de investigacdo por parte dos historiadores.

Cabe ressaltar que o cinema é um objeto de estudo recente por parte dos
historiadores, sendo que os intelectuais representantes dos Annales trouxeram para a
Histéria Nova um movimento de renovacdo com novas configuragdes do olhar
histérico, por intermédio de pesquisas interdisciplinares. Essa nova corrente
historiografica é debatida por Peter Burke, no livro A Escrita da Histéria: Novas
Perspectivas (1992), enquanto movimento ocasionado por uma crise dos paradigmas.
Momento em que a politica é considera enquanto reflexdo pensada além das
instituicdes, assim como a historia passa a ser pensada para além da politica.

129 Embora Godard ndo possua formagdo em Histdria, seu trabalho estd muito préximo de um
“historiador” do cinema. A despeito disso, Antoine de Baecque argumenta que: “O Godard das
Historie(s) é (...), voluntariamente um “historiador”.” (BAECQUE, 2011, p. 12) Conforme ele
mesmo diz numa entrevista em dezembro de 1997, “(...) duas histérias nos acompanham: a
histdria que se aproxima de nds, com passos precipitados, e uma outra, que nos acompanha com
passos lentos” (GODARD, 1998, p. 10). Peter Burke também considera o papel do cineasta
enquanto “historiador”, em suas palavras: “Dada a importancia da mdo que segura a camera e
do olho e do cérebro que a direcionam, seria melhor dizer o cinegrafista como historiador (...)
Parafraseando E. H. Carr (...), poder-se-ia argumentar que, antes de estudar o filme, vocé deve
estudar o diretor” (BURKE, 2004, p. 199).
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Deste modo, a histdria, a partir de entdo, estaria sujeita aos referenciais culturais
e sociais de um dado periodo. Logo, novos objetos foram introduzidos e a respectiva
atencdo que vem sendo atribuida a tematica, demonstra as transformacgdes da
historiografia e a ampliacdo do campo do historiador. No respectivo periodo, as fontes
de informac0es historicas ditas “ndo convencionais” passam a despertar o interesse de
historiadores e pesquisadores. E dentre as quais esta o cinema, que comeca a evidenciar
a historia enquanto instrumento de descobertas pelo olhar de quem produz as imagens.

Desta forma, o cinema permite a constituicdo do imaginario historico dos
individuos através dos filmes de época. Pautado neste principio, o cinema coloca para o
historiador, o problema da sua prépria interpretacdo do passado e, simultaneamente,
dispe o discurso filmico enquanto fonte histérica (BARRADAS, 2014; FERRO, 1992).
Nas palavras de Peter Burke:

(...) os maiores problemas para os historiadores, no entanto, s&o
certamente aqueles das fontes e dos métodos. Ja foi sugerido que
guando os historiadores comecaram a fazer novos tipos de perguntas
sobre o passado, para escolher novos objetos de pesquisa, tiveram de
buscar novos tipos de fontes, para suplementar os documentos

oficiais, alguns se voltaram para a histéria oral; outros a evidencia das
imagens (BURKE, 1992, p. 25).

Sob essa perspectiva Jorge NOvoa salienta que: “(...) quando o historiador
passou a observar o filme, para além de fonte (...) de divertimento, rapidamente ele o
percebeu como agente transformador da historia e como registro histérico” (NOVOA,
1995, p. 106). No entanto, como afirma Peter Burke, a producéo filmica carece de uma

interpretagdo critica'®, ao passo e que seu contelido necessita ser desmistificado

130 De acordo com Peter Burke: “A “critica da fonte” de documentos escritos a muito tempo
tornou-se uma parte essencial da qualificacdo dos historiadores. Em comparagdo, a critica de
evidéncia visual permanece pouco desenvolvida, embora o testemunho de imagens, como o de
textos, suscite problemas de contexto, funcdo, retorica, recordacao, (...) testemunho de segunda
mao, etc. Dai porque certas imagens oferecem mais evidéncia confidvel do que outras”
(BURKE, 2004, p. 18, aspas do original). Nesse sentido, para o referido autor é necessario
estudar: “(...) o historiador antes de comecar a estudar os fatos” (...). Da mesma forma deve-se
aconselhar alguém que planeje utilizar o testemunho de imagens para que se inicie estudando os
diversos propositos dos realizadores dessas imagens” (BURKE, 2004, p. 24). Portanto, o
problema reside, justamente: “(...) desenvolver um tipo de critica da fonte que possa levar em
conta as caracteristicas especificas do meio de comunicagdo, a linguagem da imagem em
movimento. Como no caso de outros tipos de documentos, o historiador precisa enfrentar o
problema da autenticidade. Ser4 que um determinado filme ou uma cena de um filme foram
produzidos a partir da vida real ou foram montados no estddio usando atores ou modelos (...)?”
(BURKE, 2004, p. 194).
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(BURKE, 2004). E justamente esse entendimento que permite compreender o: “(...)
filme como uma construcéo que, como tal, altera a realidade através de uma articulagao

entre a imagem, a palavra, o som, o movimento e o tempo” (DUARTE, 2016, p. 500).

Destarte, o debate acerca da maneira pela qual o cinema integra o universo do
historiador também esta presente em grande parte das produc6es do historiador francés
Marc Ferro, especialmente em Cinema e Historia (1992). Obra sobre a qual considera
que, a incorporagdo do cinema enquanto fonte historica assinala uma transformagéo do
estatuto do historiador diante da sociedade. Tendo em vista que, desde que o cinema se

tornou arte, os cineastas passaram a intervir na histéria. Em suas palavras:

Entre cinema e historia, as interferéncias sdo multiplas, por exemplo:
na confluéncia entre a Historia que se faz e a Historia compreendida
como relacdo de nosso tempo, como explicagdo do devir das
sociedades. Em todos esses pontos o cinema intervém (...). Os
historiadores ja recolocaram em seu lugar legitimo as fontes de
origem popular, (...). Resta agora estudar o filme, associa-lo com o
mundo que o produz. Qual a hipdtese? Que o filme, imagem ou ndo
da realidade, documento ou fic¢do, intriga autentica ou pura
invencdo, é Histéria. E qual o postulado? Que aquilo que néo
aconteceu (e por que ndo aquilo que aconteceu?) as crencas, as
intencdes, o imaginario do homem, sdo tdo histéria, quanto a Historia
(FERRO, 1992, p. 13 e 86).

Sob a perspectiva de Marc Ferro, o cinema corresponde a um importante
instrumento de tomada de consciéncia social, pois ao ndo vislumbrar a sociedade
enquanto um objeto de analise a “mais”, permite que a sociedade possa “encarregar-se
de si mesma” (FERRO, 1992, p. 15). Em suas palavras:

O historiador tem por dever despossuir os aparelhos do monopdlio
que eles atribuiram a si proprios e que fazem com que sejam a fonte
Unica da Histdria. (...) O historiador deve ajudar a sociedade a tomar
consciéncia desta mistificagdo (...). Felizmente os historiadores dos
Annales e Michel Foucault se dedicaram a isso (...). O filme foi a
grande ajuda nesse caso, tanto os filmes de ficcdo quanto os cine-
jornais. Na verdade, ndo acredito na existéncia de fronteiras entre 0s
diversos tipos de filmes, pelo menos do ponto de vista do olhar de um

historiador, para quem o imaginario é tanto historia, quanto Historia
(FERRO, 1992, p. 76-77).

A esse respeito Marc Ferro (1992), explica que no processo de producao filmica,
a escolha das testemunhas, o carater das perguntas feitas, assim como a selecdo das
respostas e a montagem das entrevistas, atribui impeto perante o expectador. E no que
diz respeito a construgcdo subjetiva da historia é, importante considerar a narrativa

filmica enquanto uma ferramenta de mediacdo das representacdes sobre o passado e

187



reconhece-la a partir dos elementos imagéticos, politicos, econdmicos e sociais. O
cinema, deste modo, requer a compreensdo de que a memoria coletiva € um ponto

comum da ficgo e da historiografia.

Por conseguinte, Roger Chartier elucida que as obras de ficcdo podem ser
consideradas oportunas ao estudo do passado, haja vista que com a Histéria Nova, 0s
historiadores passam a ter ciéncia de que o conhecimento que produzem, representa
uma das modalidades da relacdo que as sociedades conservam com o passado. Em suas
palavras: “As obras de ficgdo, a0 menos algumas delas, e a memoria, seja ela coletiva
ou individual, também conferem uma presenca ao passado, as vezes ou amilde mais
poderosa do que estabelecem os livros de historia” (CHARTIER, 2009, p. 21). Diante
do presente cenério, Peter Burke se questiona sobre como as imagens podem ser
empregadas como evidéncia historica:

A resposta a pergunta (...), pode ser sintetizada em trés pontos. 1. A
boa noticia para os historiadores é que a arte pode fornecer evidéncia
para aspectos da realidade social que os textos passam por alto, pelo
menos em alguns lugares e épocas (...) 2. A ma noticia é que a arte da
representacdo é quase sempre menos realista do que parece e distorce
a realidade social mais do que refleti-la, de tal forma que os
historiadores que ndo levem em consideragdo a variedade das
intengbes (...) podem chegar a uma interpretagdo seriamente
equivocada. 3. Entretanto, voltando a boa noticia, o processo de
distorcdo é, ele proprio, evidéncia de fendmenos que muitos
historiadores desejam estudar, tais como mentalidades, ideologias e
identidade. A imagem material ou literal € uma boa evidéncia da

imagem “mental” ou metaférica do eu ou dos outros (BURKE, 2004,
p. 37, aspas do original).

Sob o ponto de vista de Burke a imagem*3! é percebida como evidéncia histérica
porque é capaz de testemunhar o que ndo pode ser exposto por meio das palavras. Sendo
que: “Uma vantagem particular do testemunho de imagens € a de que elas comunicam
rapida e claramente os detalhes de um processo complexo, (...) 0 que o texto leva muito
tempo para descrever de forma mais vaga” (BURKE, 2004, p. 101). E justamente nesse
sentido que Godard considera que o ato de ver requer a relagdo e a comparagao entre as
imagens, de maneira a projeta-la ao lado de outra. Para que as dimensdes critica,

expressiva e historica da imagem possam, de fato, emergir:

131 Em sua obra, Testemunha Ocular, Peter Burke considera que as imagens: “(...) ndo sdo nem
um reflexo da realidade social nem um sistema de signos sem relagcdo com a realidade social,
mas ocupam uma variedade de posi¢Oes entre esses extremos. Elas sdo testemunhas dos
esteredtipos, mas também das mudancas graduais, pelas quais individuos ou grupos veem o
mundo social, incluindo o mundo da sua imagina¢do” (BURKE, 2004, p. 232).
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E isto fazer a historia do cinema. SO o cinema é capaz de dar a ver
historicamente através da projecdo, da montagem, isto é, através do
estabelecimento de conexfes entre todas as histdrias inscritas nas
estdrias que o cinema inventou e que permanecem como legado da
cultura do século XX (DUARTE, 2016, p. 138).

Deste modo, a investigacdo acerca da montagem, contribuiu para que Godard
procurasse pensar e ‘“historicizar” o cinema e a imagem a partir de seus proprios
conteddos e mecanismos. No entanto, tal fato requer uma modificacdo das metodologias
de pesquisa em que a abordagem historica e tedrica das imagens sdo concebidas. De
modo a considerar o cinema enquanto uma fonte de conhecimento em si (SOURDIS,
2015). Ainda na década de 1970, o historiador francés Marc Ferro, ressaltou sobre a
necessidade de modificacdo na metodologia de pesquisa dos historiadores. Em suas
palavras:

Em lugar de se contentar com a utilizagdo de arquivos, ele deveria
antes de tudo crid-los e contribuir para a sua constitui¢do: filmar,
interrogar aqueles que jamais tém direito a fala, que ndo podem dar
seu testemunho. O historiador tem por dever despossuir os aparelhos
do monopdlio que eles atribuiram a si proprios e que fazem com que
sejam a fonte Unica da histéria. N&o satisfeitos em dominar a
sociedade, esses aparelhos (governos, partidos politicos, Igrejas ou
sindicatos) acreditam ser sua consciéncia. O historiador deve ajudar a

sociedade a tomar consciéncia dessa mitificagdo (FERRO, 1992, p.
76).

O filme, nessa perspectiva, passa a ser vislumbrado enquanto uma construcéo
que transforma e (re)significa o que fora recortado do real. De tal modo que produz uma
reflexdo sobre 0 mundo ao qual pertence e, ao articular-se a conjuntura social e histérica
que o produziu, lanca as bases para a recriacdo de uma provavel, no entanto imaginaria,
visdo de determinados elementos da sociedade. Consoante a isso, Rodrigo Bueno
considera que o cinema se traduz enquanto: ““(...) uma fonte de estudo fundamental para
o historiador que pretende examinar a mentalidade de um determinado momento
historico” (BUENO, 2015, p, 496).

A partir dessa reflexdo acerca da relacdo entre histéria e cinema, podemos
pensar Godard como um historiador cineasta. Isto €, aquele que por meio da montagem
e da escrita cinematografica, escreve a histéria com imagens. Portanto, colocamos a
seguir Godard e suas imagens filmicas diante da historia e o representamos como

“historiador do cinema”.
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4.2. DIANTE DA HISTORIA: GODARD COMO HISTORIADOR DO CINEMA

A relacdo de Godard com a histdria compde um dos aspetos mais complexos que
regem a construcdo de Histoire(s) du Cinéma e que também compde o cerne do estudo
de Michael Witt sobre Godard. Witt escreveu uma obra denominada Jean-Luc Godard,
cinema Historian (2013), onde busca demonstrar que os distintos temas, metodologias e
preocupacOes manifestadas por Godard em Histoire(s), necessitam ser mapeados, com a
finalidade de esclarecer o teorema godardiano: “Os filmes dessa fase referem-se
frequentemente a uma preocupacao filoséfica e histérica em investigar o passado, em
questionar o tipo de acesso que 0 sujeito pode ter a histéria e as formas como é
construida” (DUARTE, 2016, p. 139).

Godard em Histoire(s) du Cinéma, demonstra a sobriedade do cinema enquanto
instrumento: “(...) por meio do qual se constréi a historia, 0s ndo-lugares da projecao
(ou lugares marginais)” (SCEMAMA, 2011, p. 21). No entanto, ndo procura narrar a
historia do cinema, pois compreende que somente o0 cinema é capaz de fazé-la. Nesse
sentido, Histoire(s) du Cinéma: “(...) nao apenas nos consta a historia, ela faz a historia”
(SCEMAMA, 2011, p. 22, grifos do original). Pautado neste principio, 0 cinema de

objeto torna-se sujeito.

Céline Scemama (2011) argumenta gue as repeticdes que pontuam as Histoire(s)
apresentam a finalidade de “lembrar, conjurar e celebrar esse tempo”. De tal modo que
as voltas proporcionadas por essas histdrias que sdo estimuladas pelos espasmos e
sobressaltos de “um passado enterrado vivo”, descobrem sua manifestacdo nesse

percurso. Nesse sentido considera que:

Toda pretensdo cronoldgica, nesse sentido, configuraria um equivoco.
O trabalho do historiador ndo pode ser separado de sua pesquisa
formal, pois os principios de dispersdo e de aproximagdo ndo se
distinguem dos seus pressupostos sobre a historia. E através desses
movimentos que Godard faz sua histdria (...) Godard nédo reinventa o
contetdo da histdria, pois compde seu filme a partir de elementos com
0s quais essa j& tem sido feita todos os documentos estdo postos, como
testemunhas do tempo. Sendo assim, o cineasta manipulava as
palavras, as imagens e o0s sons (...) interrogando o conjunto de
documentos que constitui a propria matéria da histéria (...). A
Historia, com letra maitscula, ndo € pensada pelo cineasta como um
“nicleo duro”, mas se constitui como um campo de elétrons
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desconectados. Este principio representaria, para Godard a matéria
mesma da Histéria (SCEMAMA, 2011, p. 23-24).

Consoante a isso, Michael Witt (2013), denota que o principal desafio
enfrentado pelos historiadores &, justamente, o de trazer o passado a vida. Nesse sentido,
0 cinema godardiano, sobretudo, a sua montagem cinematografica almeja, justamente,
reconstituir a experiéncia, o conceito e a forma de histéria. Em suas palavras: “(...) o
principio central de seu teorema - é a proposta e a demonstracdo de um método de
fabricacdo cinematografica da histdria baseado no principio da montagem de fendbmenos
dispares em imagens poéticas”. Nesse sentido Godard sugere: “Junte as coisas que tém
como nunca foi reunido e ndo parece predisposto a ser assim”. (WITT, 2013, p. 1-2,

traducéo do autor)®32,

A vista disso, Witt elucida que o teorema godardiano € composto por duas ideias
principais. Sendo que para a primeira o cinema ¢é: “(...) um produto das invencdes e
descobertas do século XIX”, que passa a assumir: “(...) o papel de historiador do século
XX, documentando-o do comego ao fim” (WITT, 2013, p. 1-2, traducio do autor)*3, J4
na segunda, Godard defende que: “(...) cada momento do passado permanece
potencialmente disponivel para a historia” (...). “O passado nunca esta morto. N&o é
nem passado”. (WITT, 2013, p. 1, traducio do autor, aspas do original)'®*. Sob essa
perspectiva Céline Scemama elucida que a:

(...) “for¢a fundamental messianica” que cabe ao cinema € a de fazer
reviver as imagens como Se estivesse ressuscitando os mortos. Sua
forca especifica, entdo, seria a da montagem: o “dizer préprio da
visd0”. A Unica maneira de resgatar o passado € lutar contra o

esquecimento, e essa ¢ a “for¢a fundamental messianica” do cinema
nessas Histoire(s) (SCEMAMA, 2011, p. 25-26, aspas do original).

Contudo, ainda que a montagem nao seja capaz de ressuscitar 0s mortos esta,
perfeitamente, apta a trazer suas imagens de volta. Assim, se faz necessario observar

que as imagens carregam uma temporalidade propria na medida em que: “(...) se

132 Texto original: “(...) The central tenet of his theorem — is the proposal and demonstration of a
cinematically inspired method of fabricating history based on the principle of the montage of
disparate phenomena in poetic imagery. (...) “Bring together things that have as yet never been
brought together and did not seem predisposed to be so” (WITT, 2013, p. 1-2).

133 Texto original: “(...) a product of the inventions and discoveries of the nineteenth century
(...) the role of historian of the twentieth, documenting it from beginning to end;” (WITT, 2013,
p. 1).

13% Texto original: “(...) that every moment of the past remains potentially available to history.
“The past is never dead. It’s not even past”.” (WITT, 2013, p. 1).
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chocam e se esparramam todos os tempos com os quais esta feita a historia” (OVIEDO,

2011, p. 21).

Pautado neste principio, Witt denota que Godard ao fazer cinema, forneceu as
imagens uma forma de se expressar e uma linguagem prépria. E tal fato explica o
conceito de cinema enquanto instrumento epistemoldgico e elemento minucioso para
elaborar ideias, ou seja, 0 cinema enquanto uma forma que pensa (SOURDIS, 2015).
Acerca da obra de Witt, Carolina Sourdis (2015) salienta que:

O maior ganho em Jean-Luc Godard, cinema Historian compreende o
fato de que, além de incorporar idéias de Godard dentro da tradicdo
cinematografica francesa (...) e estabelecendo uma série de referéncias
cinematograficas como precedentes de Histoire (s) du cinema (...),
Witt na verdade faz questdo de apontar - quase como se fosse evidente
- as ligacbes entre o teorema Godardiano, formulado a partir do
cinema, e uma busca antipositivista ja fundada a partir do campo da

histdria e da filosofia da arte (SOURDIS, 2015, p. 70-71, traducédo do
autor)®3,

Nesse sentido, sob o ponto de vista de Witt, a histdria polissémica e Histoire (s)
du cinema séo questdes centrais no cinema godardiano. E sua combinacdo indica néo
somente um projeto sobre cinema e historia, nem tampouco, sobre todas as historias
contadas pelo cinema, mas diz respeito, sobretudo, ao advento de uma forma de histéria
derivada materialmente e composta do proprio material do cinema®®. Assim, o filme é
capaz de contar sua prépria histéria de um modo distinto das outras artes (WITT, 2013).
Em suas palavras:

(...) apenas na montagem, houve uma histéria ou tentativas de contar
histérias na prépria lingua do filme. Pode-se colocar um Goya depois
de um EI Greco, e as duas imagens dizem algo sem a necessidade de

uma legenda. Né&o se vé isso em nenhum outro lugar. A literatura ndo
pode fazer isso: nunca vi uma historia da literatura que simplesmente

135 Texto original: “The biggest gain in Jean-Luc Godard. Cinema Historian lays on the fact
that, besides incorporating Godard's ideas within the French cinematographic tradition (...) and
settling a number of filmic references as precedents of Histoire(s) du cinema (...), Witt actually
accomplishes to point out —almost as if it was evident— the links between the Godardian
theorem, formulated from cinema, and an anti-positivist quest already founded from the field of
history and art philosophy” (SOURDIS, 2015, p. 70-71).

136 Sob esse mesmo ponto de vista, Marc Ferro descreve que: “Nessas condigdes, ndo seria
suficiente empreender a andlise de filmes, de trechos de filmes, de planos, de temas, levando em
conta, segundo a necessidade, o saber e a abordagem das diferentes ciéncias humanas. E preciso
aplicar esses métodos a cada um dos substratos do filme (imagens, imagens sonorizadas, ndo
sonorizadas), as relacbes entre 0os componentes desses substratos; analisar o filme tanto na
narrativa quanto o cendrio, a escritura, as relagdes do filme com aquilo que néo é filme; o autor,
a producdo, o publico, a critica, o regime de governo. S6 assim se pode chegar a compreensao
nao apenas da obra, mas também da realidade que ela representa” (FERRO, 1992, p. 87).
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coloque um Cervantes e um Sartre lado a lado. Isso é cinema. E para o
cinema, pouco a pouco, isso poderia ser feito, e esse principio
estabeleceria uma histéria cinematografica (WITT, 2013, p. 2,
traducéo do autor)®’,

A vista disso, Witt considera que Godard ndo vislumbra a historia audiovisual
exclusivamente como um meio distinto de articular o passado, mas a percebe,
principalmente, como uma experiéncia qualitativa distinta do passado, tanto para o
espectador-ouvinte como para aquele langado através da leitura dos livros de historia.

N&o obstante, Sheila Schvarzman assim como Michael Witt (2013), elucida que
Godard ao relacionar cinema e histéria, também se aproxima do historiador Eric
Hobsbawm. Tendo em vista que, no ano de 20008 participaram do programa tematico
intitulado 1° de maio de 1950%%° na emissora Histoire Paralléle**®. Sendo, entrevistados,
pelo jA mencionado historiador francés, Marc Ferro, que estd ao centro da imagem

abaixo, ao seu lado direito esta Godard e a sua esquerda Eric Hobsbawm.

137 Texto original: “(...) film was able to recount its own history in a way quite different from the
other arts. And in montage alone, there was a story, or attempts at Stories, told in film’s own
language. One can put a Goya after an El Greco, and the two images recount something without
the need for a caption. One doesn’t see that anywhere else. Literature can’t do it: I’ve never seen
a history of literature that simply puts a Cervantes and a Sartre side by side. That’s cinema. And
for cinema, little by little, it could be done, and this principle would establish a cinematographic
history” (WITT, 2013, p. 2).

138 \Ver Histoire Paralléle n. 561, 6 maio 2000.

139 Titulo original: Autour et apropos du 1°. mai 1950.

149 “Duyrante doze anos, a partir de 1989, Marc Ferro apresentou todas as semanas Histoire
Parallele na emissora franco-alemd La Sept (depois Arte), (...) marcando através desse
significativo lago cultural — a criacdo de uma emissora de televisdo comum (...). Apresentada a
principio por Marc Ferro e pelo historiador alemdo Klaus Wenger, a emissdo se baseava na
apresentacdo consecutiva de cinejornais da Segunda Guerra Mundial que haviam sido exibidos
as populagdes francesa e alemd cinquenta anos antes. Concebido inicialmente em quatro
emissdes, durou 12 anos, gragas a sua repercussao junto ao publico. Ao longo desse periodo, o
cinejornal se manteve como documento de base para as discussdes encetadas pelos dois
historiadores, e mais tarde por Ferro e seus convidados (...) O programa foi ao ar entre setembro
de 1989 a junho de 2001 totalizando 633 emissdes” (SCHVARZMAN, 2018, p. 150-151).
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Figura — 28 - Cena do estudio de Histoires Paralléles

Fonte: (SCHVARZMAN, 2018, p. 154).

De acordo com Sheila Schvarzman, o programa foi marcado pelo encontro de
olhares:

O do historiador para quem a imagem ndo é imprescindivel para

compreender, escrever e divulgar a histéria. Do outro, um cineasta que

escreve a histdria através de imagens e para quem a compreensao do

mundo passa for¢cosamente por elas que seriam como “o cristal do

acontecimento total” conforme Walter Benjamin (SCHVARZMAN,
2018, p. 154).

Deste modo, Marc Ferro propds investigar a escrita da historia e,
consequentemente, Hobsbawm e Godard foram direcionados a questionar o oficio
historiador diante das imagens. Nesse sentido, surgem 0s seguintes questionamentos:
“(...) é possivel considerar aquele que reflete sobre a sua época e a historia atraves ou
com imagens um historiador? (...) € possivel escrever a histdria a partir do século XX
sem as imagens em movimento?” (SCHVARZMAN, 2018, p. 153).

A principio, Marc Ferro ao apresentar Hobsbawm, explica que a obra Era dos
Extremos, cria situacfes individuais que possibilitam a percep¢do de como o0s
mecanismos da histdria acontecem. Nesse sentido, Hobsbawm considera que o cinema
influenciou a maneira que os individuos compreendem as estruturas do mundo. Por
conseguinte, Godard insinua que ele e Hobsbawm sdo “inversamente complementares”

e sugere, portanto, uma breve anélise das obras de ambos.
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Ao analisar o livro de Hobsbawm (figura 28) menciona que neste: “ha apenas
texto”, em seguida, folheia sua propria obra (figura 29) e pontua: “um livro do cineasta
onde ha texto e muitas imagens. “Duas formas de contar a historia” (SCHVARZMAN,

2018, p. 155, aspas do original).
Figura - 29 Figura — 30

Jean-Luc Godard no programa Histoires Paralleles

I

Fonte: (SCHVARZMAN, 2018, p. 155).

Destarte, apds constatar que Hobsbawm ndo trabalha com imagens, Godard faz a
seguinte provocagdo: “Como ¢ possivel refletir sobre a histéria sem imagens?”. E fato
de considerar a histéria enquanto ligacdo entre texto e imagem, o leva a langar um novo
questionamento: “E que historia ¢ essa?” (SCHVARZMAN, 2018, p. 155). Sob essa
vertente, Godard afirma que seu projeto cinematografico o lancou no cerne da histéria e,
que diferentemente de Hobsbawm, a sua reflexdo sobre a realidade ocorre a partir das
imagens e ndo a partir dos textos. Em suas palavras:

(...) hoje eu me pergunto o que aconteceu ha 50 anos e que ndo me
contaram. Eu leio livros, (...) e eles ndo se utilizam realmente das

imagens e ha toneladas e toneladas de textos e eu realmente ndo sei 0
que fazer com eles (SCHVARZMAN, 2018, p. 159).

Sob essa perspectiva, tanto Godard quanto Schvarzman (2018), consideram que
Hobsbawm compreende a escrita da histéria pelo cinema enquanto obra de arte,
contudo, continua sem perceber o papel que a imagem cinematografica desempenha na
historia (SCHVARZMAN, 2018).

195



Deste modo, Hobsbawm considera que a verdadeira relagdo entre o historiador e

o artista reside no fato de que: “O artista entreve o futuro (...) Eles podem ser profetas

de uma forma que eu ndo entendo como acontece” (SCHVARZMAN, 2018, p. 159).

Nesse contexto, a principal tarefa do historiador: “(...) ndo ¢é julgar, mas compreender,

mesmo o que temos mais dificuldade para compreender” (HOBSBAWM, 1995, p. 15).

Assim, afirma que o papel do historiador: “(...) ndo ¢ de fazer profecias, e sim entrever

tendéncias, mas como isso se exprime? Isso é uma outra coisa. Ele [apontando para

Godard] fara isso melhor do que eu” (SCHVARZMAN, 2018, p. 160). A vista disso, 0
programa 1° de maio de 1950:

Menos do que mostrar a complementaridade das abordagens entre o

historiador e o artista, como afirmou Ferro, (...) foi um verdadeiro

embate em torno da afirmacdo da importancia da imagem na

construgdo e compreensdo da histéria. Tornou visivel a tensdo propria

a uma visdo estabelecida e consagrada em confronto com outra que,

embora aparentemente reconhecida e instituida, ndo tem ainda ampla

legitimidade e questiona os modos estabelecidos incessantemente
(SCHVARZMAN, 2018, p. 160).

Por conseguinte, Schvarzman ressalta que a presenca provocativa de Godard
enquanto “cineasta/historiador” alterou a execugdo do programa, pois buscou defender
com vivacidade que as imagens devem ser vislumbradas para além dos documentos
visuais. Contudo, ainda que reconheca a importancia da Era dos Extremos para 0s
estudos contemporéaneos, questiona o fato de Hobsbawm ndo ter utilizado nenhuma
imagem como documento histérico (SCHVARZMAN, 2018).

Ademais, Godard em Histoire Paralléle, assegura que o significado do fazer
cinematografico: “(...) deve emanar diretamente da combinagd0 de imagens e sons ao
invés de partir de um texto explicativo ou interpretativo escrito” (WITT, 2013, p. 2,
traducdo do autor)**!. Assim, considera que o papel do espectador é o de receber, ouvir
e “ver” o cinema assim como se pode “(...) experimentar uma peca musical” (WITT,
2013, p. 3, traducéo do autor)**?. Acerca do didlogo com Hobsbawm, Witt explica que:

Godard (...), tratou o livro de Histoire(s) du cinéma ndo como o
trabalho de um historiador, mas de um visionario poético. (...) e para

entender melhor o projeto de Godard, precisamos olhar para o seu
didlogo virtual com os historiadores, vivos e mortos, cujo trabalho

141 Texto Original: “(...) should emanate directly from the combination of images and sounds
rather than from an explanatory or interpretative text written” (WITT, 2013, p. 2).
142 Texto Original: “(...) experience a piece of music” (WITT, 2013, p. 3).
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reflete filosoficamente sobre questdes epistemoldgicas (WITT, 2013,
p. 76, traducdo do autor)*,

A propdsito, se faz necessario ressaltar que a histdria atua enquanto uma espécie
de margem que concerne a captura dos gestos, das expressdes e do tempo, que estdo sob
suspensdo. Tendo em vista que compreende um: “(...) um ndo-lugar propicio a
restituicdo e a sobrevivéncia das imagens, algo que, segundo Witt, é tratado nas
Histoire(s) por via da referéncia alegorica a presenca dos fantasmas e das apari¢fes no
cinema” (DUARTE, 2016, p. 139). A despeito disso, Godard considera que o cinema é:
“O unico lugar onde a memoria ¢ escravizada”: o projetor “lembra” a camera, que
“lembra” o filme, que por sua vez “lembra” o real” (WITT, 2013, p. 24, aspas do

original)®44,

Nesse sentido, a montagem esta fundamentada na sobreposicdo de imagens e
sons, que encaminha o proprio funcionamento da memdria. Tendo em vista que, “A
técnica de montagem produz rupturas nas cadeias discursivas e abre o visivel a novas
possibilidades de associacdo. Com um “s”, a historia assim escrita se desdobra em ato
de memoéria” (LEANDRO, 2013, p. 115-116).

Assim, o cinema enquanto memoria, abrigo do tempo, marca do real e do
arquivo, talvez seja a forma de escrita mais apta a “reescrever” a histéria (GODARD;
ISHAGHPOUR, 2005). Todavia, tal fato ndo reside em interpretar documentos, mas,

sobretudo, cartografar monumentos!*®. Nesse cenario Foucault (2008) considera que, 0

143 Texto Original: “Godard (...), treated the books of Histoire(s) du cinéma not as the work of a
historian but of a poetic visionary. (...) and to better understand Godard’s project, we need to
look instead to his virtual dialogue with those historians, alive and dead, whose work reflects
philosophically on epistemological issues” (WITT, 2013, p. 76).

144 Texto original: “(...) The only place / where memory is enslaved”: the projector
“remembers” the camera, which “remembers” the filmstock, which in turn “remembers” the real
(WITT, 2013, p. 24, aspas do original).

145 Para o historiador Le Goff: “A concepgdo do documento/monumento €, pois, independente
da revolucdo documental e entre 0s seus objetivos esta o de evitar que esta revolucdo necessaria
se transforme num derivativo e desvie o historiador do seu dever principal: a critica do
documento — qualquer que ele seja — enquanto monumento. O documento ndo é qualquer coisa
que fica por conta do passado, é um produto da sociedade que o fabricou segundo as relagdes de
forcas que ai detinham o poder. SO a anélise do documento enquanto monumento permite a
memoria coletiva recupera-lo e ao historiador usa-lo cientificamente, isto €, com pleno
conhecimento de causa” (LE GOFF, 1990, p. 470). E inspirado na concep¢do de documento-
monumento de Foucault, Le Goff considera que: “O documento ¢ monumento. Resulta do
esforco das sociedades histéricas para impor ao futuro — voluntéria ou involuntariamente —
determinada imagem de si proprias. No limite, ndo existe um documento-verdade. Todo o
documento é mentira. Cabe ao historiador nao fazer o papel de ingénuo” (LE GOFF, 1990, p.
472).
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historiador ao resgatar o arquivo, também retoma 0os monumentos do passado, com a
finalidade de promover uma descricdo inerente do monumento. A esse respeito é
importante observar que a consciéncia de monumentalidade dos documentos, proposta

por Foucault, também integra o método arqueoldgico formulado por Godard no cinema.

Sob esse ponto de vista, pensar a arqueologia das imagens no cinema
godardiano, compreende considerar: “(...) o confronto de temporalidades e a
perturbacdo das continuidades, o que desestabiliza nossa nogéo tradicional de espacgo e
tempo. A imagem dialética convida-nos a conhecer a historia por um outro caminho, a
contrapelo” (SANTAELLA; RIBEIRO, 2017, p. 75).

E o arquivo, por sua vez, angariou um papel tdo importante no cinema
godardiano, que: ““(...) basta uma Unica imagem para “salvar a honra do real”, como diz
ele em Historie(s)” (LEANDRO, 2013, p. 118). Tendo em vista que, emerge na
producdo cinematografica como uma “prova do crime”, que Godard procura nas
categorias mais profundas da historia: “(...) o ultimo rosto ético que o cinema é capaz de
mostrar” (LEANDRO, 2013, p. 119). E retomando Peter Burke (2004), se faz
necessario compreender que as imagens nos consentem “imaginar’ o passado de
maneira mais intensa, na medida em que estar face a face com a imagem implica

também estar diante da historia.

As imagens ddo acesso ndo ao mundo social diretamente, mas sim,
visdes contemporaneas daquele mundo (...) O testemunho das imagens
necessita ser colocado no “contexto”, ou melhor, em uma série de
contextos no plural (cultural, politico, material, e assim por diante (...)
Uma série de imagens oferece testemunho mais confidvel do que
imagens individuais (...) No caso de imagens, como no caso de textos,
o historiador necessita ler nas entrelinhas, observando os detalhes
pequenos mas significativos — incluindo auséncias significativas —
usando-os como pistas para informagdes que os produtores de
imagens ndo sabiam que eles sabiam, ou para suposi¢des que eles ndo
estavam conscientes de possuir (BURKE, 2004, p. 236-238).

Ademais, Peter Burke salienta que o historiador ao utilizar imagens ndo deve se
ater somente: “(...) a evidéncia no sentido estrito do termo (...). Deve-se também deixar
espaco para (...) “o impacto da imagem na imagem histdrica” (...). Em resumo, imagens
nos permitem “imaginar” o passado de forma mais vivida” (BURKE, 2004, p. 16-17,
aspas do original). Sob essa perspectiva, as imagens sdo fundamentais para o0 processo

de evidéncia historica, uma vez que:
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(...) as imagens sdo testemunhas mudas, e é dificil traduzir em
palavras o seu testemunho. Elas podem ter sido criadas para
comunicar uma mensagem propria, mas historiadores ndo raramente
ignoram essa mensagem (..). H& perigos evidentes nesse
procedimento. Para utilizar a evidéncia de imagens de forma segura, e
de modo eficaz, é necessario (...) estar consciente de suas fragilidades
(...)- Imagens desse tipo eram, de certa forma, agente histdricos, uma
vez que ndo apenas registravam acontecimentos, mas também
influenciavam a maneira como eles eram vistos na época (BURKE,
2004, p. 18 e 182).

Peter Burke ao mencionar que estar “face a face com a imagem” implica em
estar “face a face com a histdria” se assemelha ao pensamento de Walter Benjamin,
conforme pode ser observado nas paginas que se seguem. O cinema, deste modo, nao
atua como a “representacdo da Historia”, mas sim, a expressdo desta. Nessa logica,
Godard se torna o proprio “o olho da Historia” (SCEMAMA, 2011, p. 37). Em outras
palavras, o que interessa a Godard é a historia visual, haja vista que seu objeto

cinematogréfico é da ordem do universo da imagem.

Destarte, em conversa com Youssef Ishaghpour!*®, Godard expde a chave de
compreensdo da relacdo entre cinema, realidade e histéria. E na medida em que afirma
que a partir do nivel do tema e da narrativa, os filmes ficticios nos presenteiam com
imagens metaféricas notavelmente ressonantes dos periodos em que foram feitas.
Godard nos revela que o cinema é feito da mesma matéria-prima que a historia. Em suas

palavras:

O fato é que, mesmo quando se estd recontando uma ligeira comédia
italiana ou francesa, o cinema é muito mais a imagem do século em
todos 0s seus aspectos do que uma peguena novela; é a metafora do
século. Em relacdo a Historia, o cliché ou tiro de pistola mais trivial
no cinema é mais metaférico do que qualquer coisa literaria. Sua
matéria prima é metaférica em si mesma. Sua realidade ja é
metaférica. Em um lugar onde esta no presente vivo, ele se dirige a
eles simplesmente: eles os relatam, é o registrador da Historia
(GODARD; ISHAGHPOUR, 2005, p. 87-88, traducdo do autor)**’.

146 «youssef Ishaghpour é um ensaista francés de origem iraniana. Chegou a Franca em 1958,
estudou cinema na Ecole Louis-Lumiére e no Institut des Hautes Etudes Cinématographiques,
Histdria da Arte e Filosofia e Sociologia na Ecole Pratique des Hautes Etudes et Sciences, na
Sorbonne. Doutor em letras, é professor da Universidade Paris Descartes. Desde os anos 1960,
publicou ensaios sobre filosofia, pintura, literatura e cinema. Sua principal obra é uma
monografia em trés volumes, publicada em 2001 e escrita em um periodo de trinta e sete anos,
dedicada ao cineasta Orson Welles”.

Fonte: http//www.editionsdelattente.com, acesso em 15/02/19.

147 Texto original: “The fact is that even when it’s recounting a slight Italian or French comedy,
cinema is much more the image of the century in all its aspects than some little novel; it’s the
century’s metaphor. In relation to History, the most trivial clinch or pistol shot in cinema is
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Por conseguinte, € importante ressaltar que no pensamento godardiano tal
relacdo foi, fortemente, influenciada pela definicdo de cinema de André Bazin, que ao
relatar sobre a ontologia da imagem fotografica a caracterizou sob os termos da
“mumifica¢do” da realidade. E Godard em consonancia com o pensamento de Bazin
acrescentou que o cinema no processo de representar o mundo: “(...) drena o real da
vida, efetivamente matando-o antes de lamentar e ressuscita-lo através da imagem
projetada. Assim, todo filme, (...) constitui uma “tentativa de ressurreicao”.” (WITT,

2013, p. 25, traducéo do autor, aspas do original)14®,

Desta maneira, Godard defende que a imagem chegard ao seu momento de
ressureicdo, visto que a contradicdo de mostrar a figura do ausente, bem como de
recordar a abertura do cerco simbolico: “(...) obrigam a liberar o olhar da opressdao do
proprio ato de ver” (BUENO, 2015, p. 197). Em outras palavras, somente havera
ressureicdo quando as imagens florescerem entre os mortos. Sob essa perspectiva, 0
fazer da historia depende da justaposicdo, ou seja, da montagem de situacdes e periodos
supostamente ndo relacionados. Em funcédo disso, Maicon Barbosa sublinha que:

Essa montagem histdrica e critica, que atua por meio da superposicao,
retira as imagens de seus tumulos e langa-as no torvelinho da histéria
inacabada, em que o passado volta incansavelmente ao presente,

contaminando-o com tracos de outro tempo (BARBOSA, 2016, p.
156).

Por essa razdo, o processo da montagem se assemelha ao trabalho do historiador,
na medida em que ambos comparam e decompdem de forma pormenorizada o
arquivo*®. O historiador, nesse sentido, se ocupa de organizar o documento e, seu papel
primordial ndo é interpreta-lo e determinar se diz ou ndo a verdade, mas sim: “(...)
trabalha-lo no interior e elabora-lo” na medida em que: “(...) organiza, recorta, distribui,
ordena e reparte em niveis, estabelece séries, distingue o que é pertinente do que nao é,
identifica elementos, define unidades, descreve relacdes” (FOUCAULT, 2008, p. 7).

more metaphorical than anything literary. Its raw material is metaphorical in itself. Its reality is
already metaphorical. In a place where it is in the living present, it addresses them simply: it
reports them, it’s the registrar of History” (GODARD; ISHAGHPOUR, 2005, p. 87-88).

148 Texto original: “(...) drains the real of life, effectively killing it off before mourning and
resurrecting it via the projected image. Thus every film, (...) constitutes an “attempt at
resurrection”.” (WITT, 2013, p. 25, aspas do original).

19 De acordo com Michel Foucault: “A analise do arquivo comporta, pois, uma regido
privilegiada: ao mesmo tempo préxima de nds, mas diferente de nossa atualidade, trata-se da
orla do tempo que cerca nosso presente, que o domina e que o indica em sua alteridade; é aquilo
que, fora de nds, nos delimita” (FOUCAULT, 2008, p. 148).
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Em outros termos, o papel do historiador seria, propriamente, o de analisar as
“sobrevivéncias” de que cada imagem € testemunha. Em consonancia com o

pensamento de Michel Foucault, Peter Burke considera que:

(...) os testemunhos sobre o passado oferecidos pelas imagens séo de
valor real, suplementando, bem como apoiando, as evidéncias dos
documentos escritos. E verdade que, especialmente no caso da historia
dos acontecimentos, elas frequentemente dizem aos historiadores que
conhecem os documentos algo que essencialmente eles ja sabiam.
Entretanto, mesmo nesses casos, a imagem tem algo a acrescentar.
Elas oferecem acesso a aspectos do passado que outras fontes ndo
alcangam. Seu testemunho é particularmente valioso em casos em que
0s textos disponiveis sdo poucos e ralos (BURKE, 2004, p. 23).

Pautado neste principio, a analise filmica, sobretudo a godardiana, contribui para
a investigacdo historica, uma vez que permite ao historiador buscar o ndo-visivel, haja
vista que a producdo filmica extrapola seu proprio contetdo (FERRO, 1976). Portanto,
0 documento ndo € para a historia, assim como a montagem ndo é para 0 cinema, uma
matéria inerte por meio da qual tenta reconstituir o que é ou nao passado. Nesse sentido,
a histéria almeja delimitar o seu proprio tecido documental, na medida em que: “(...)
transforma os documentos em monumentos ¢ os desdobra” (FOUCAULT, 2008, p. 8).

Nas palavras de Godard:

(...) [no cinema] ndo precisamos pensar, somos pensados. A tela
pensa. Devemos pois recolher [tal pensamento]. (...) Eis por que s6 o
cinema pode mostrar a historia, se é que existe uma. Basta olha-la,
pois [ela ja] esta filmada. Ndo temos que escrever a historia, pois
somos escritos por ela. O cinema é um traco. Ele registrou imagens e
isto ndo é uma re-elaboracdo literdria mais ou menos romanesca,
ligada aquele que escreve. E a tela que pensa, ndo o escriba. Ha4 uma
frase de S&o Paulo, tdo importante para mim quanto certas frases de
Mao [Tse-tung], segundo a qual “a imagem vira no dia da
ressureicdo”. Antes ndo havia imagem, mas apenas ensaios com 0s
milagres. O cinema €é de algum modo a ressureicdo do real
(GODARD, 1989, p. 14-16, aspas do original).

Deste modo, a montagem de Histoire(s) nos permite ter acesso ao conhecimento

de um passado repleto de lacunas®®®. Além disso, é justamente a percep¢do da natureza

15 Marc Ferro em entrevista concedida aos os Cahiers du Cinema, em 1975, elucida que:
“Assinalar tais lapsos, bem como suas concordancias ou discordancias com a ideologia, ajuda a
descobrir o que esta latente por tras do aparente, o ndo-visivel através do visivel. Ai existe a
matéria para uma outra histéria, que certamente ndo pretende constituir um belo conjunto
ordenado e racional, como a Historia; mas contribuiria para refina-la ou destrui-la” (FERRO,
1992, p. 88). Consoante a isso Bueno elucida que: “(...) 0 cinema como fonte para a historia
permite o conhecimento de regides nunca antes exploradas. Descobrir a porta que nos leva a
estes novos caminhos significa salientar os “lapsos” deixados pelo diretor e pelo seu produto.
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residual das imagens que autoriza Godard a nao contar a histdria e a historia do cinema
de maneira linear. A despeito disso, Godard buscou situar seu projeto cinematogréafico
no liminar entre histéria e memaria. De tal modo que optou por trabalhar na fronteira do
esquecimento e da lembranca, com a finalidade de manifestar a experiencia do tempo,
conforme ja dizia Walter Benjamin, por intermédio de um instante presente com a

finalidade de propor a experiencia da “rememoracao”.

Para Maicon Barbosa (2016), as consideragdes de Benjamin acerca da
disposicdo de determinados filmes em mostrar as observancias da vida cotidiana,
demonstra uma aproximacado com as obras de Godard, sobretudo com Histoire(s). Em
que Godard ocupa-se da sobreposicdo de imagens para demonstrar o0 emaranhado que €
a histéria do cinema e sua interseccao falha com a historia do século XX. Acerca desta
questdo Jacques Ranciére denota que:

(...) o titulo de duplo sentido e de extensdo variavel da obra de Godard
resume, exatamente, o dispositivo artistico complexo no qual se
apresenta uma tese que se poderia resumir assim: a histéria do cinema
é aquela de um encontro falho com a historia de seu século. Esse
encontro falhou porque o cinema desconheceu sua historicidade
prépria, as histdrias que suas imagens, virtualmente, continham. E as
desconheceu porque desconheceu a poténcia prdpria de suas imagens,
herdadas da tradicdo pictorica, porque as sujeitou as ‘historias’ que lhe

propunham os roteiros, herdados da tradicdo literaria da intriga e dos
personagens (RANCIERE, 2014, p. 171).

Assim, Godard a partir de Histoire(s) contribuiu, sobremaneira, para direcionar o
olhar dos filmes posteriores para a reflexdo do ocorrido e marca, consequentemente, a
maneira de se pensar a historia a partir da sobreposicéo entre passado e presente. E ao
invés de promover a reconstituicdo historica, possibilitou as condicdes para o
comparecimento, no presente, da “imagem auténtica” do passado (BENJAMIN, 2009),
aquela que, traz em si a viabilidade do futuro. Nesse sentido, conforme salienta Witt,
importa perceber como o respectivo trabalho possibilita uma abertura para que 0s
fantasmas do passado retornem a superficie da tela no presente. Nas palavras de
Barbosa:
Voltar os olhos para o passado é o que faz o0 anjo da hist6ria, imagem
evocada por Benjamin para afirmar o materialismo histérico como

modo de pensar e escrever a histéria. Em Histoire(s) du cinema
estamos diante de catastrofes incessantes que produziram o século

Alias, é por se manifestar desta forma que a obra cinematografica constitui um documento
privilegiado” (BUENO, 2014, p. 498).
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XX, entramos em contato com camadas de ruinas que se superpde a
outras ruinas. (...) Histoire(s) du cinema opera um gesto como esse
olhar do anjo da histéria, quando traz a superficie da tela uma miriade
de imagens e sons da historia do século e da historia do cinema; a
partir da remontagem praticada por Godard, ruinas imagéticas e
sonoras de tempos idos chegam ao presente daquele que assiste a
esses filme-ensaio (BARBOSA, 2016, p. 85-86, grifos do original).

Pautado neste principio, a alusdo de Benjamin ao anjo da historia, refere-se,
sobretudo, a disposicdo redentora do cinema e da propria historia. Que se estabelece a
partir de uma percep¢do ampla da ideia de montagem, que almeja rememorar 0s
acontecimentos do passado: “(...) a luz do seu confronto com o presente critico do
olhar” (DUARTE, 2016, p. 141).

A vista disso, Walter Benjamin ao debrucar-se nas investigacGes acerca da
memoria e histdria, promove uma (re)significacdo desta Ultima por intermédio da
montagem. Nesse sentido, desenvolve o conceito de imagem dialética que emana do
choque de temporalidade distintas e, atua enquanto: “(...) uma imagem que lampeja no
agora da cognoscibilidade” (BENJAMIN, 2009, p. 515). Assim, a compreensdo da
historia enquanto: “(...) um “lampejo”, quebrava a visdo “linear ¢ homogénea” da nogao
de progresso na histéria” (SILVA, 2010, p. 3, aspas do original). Logo, a imagem ¢ a
expressao da dialética da imobilidade, haja vista que:

(...) enquanto a relacdo do presente com o passado & puramente
temporal, a do ocorrido com o agora é dialética - ndo de natureza
temporal, mas imagética. Somente as imagens dialéticas sédo
autenticamente historicas, isto é, imagens ndo-arcaicas. A imagem
lida, quer dizer, a imagem no agora da cognoscibilidade, carrega no

mais alto grau a marca do momento critico, perigoso, subjacente a
toda leitura (BENJAMIN, 2009, p. 505).

Nesses termos, pode-se afirmar que, Godard ao promover em seu projeto
cinematogréafico o choque de temporalidades que “lampeja no cognoscivel”, colocou em
pratica o proprio conceito de imagem dialética de Benjamin. Para Michael Witt, o
proprio aforismo godardiano de que “a imagem chegard no tempo da sua ressurrei¢ao”,
estd inserido na concepcdo de tempo messianico de Walter Benjamin. Assim, se faz
necessario compreender:

(...) a montagem em Godard, como uma desconstru¢do da historia,
para construi-la novamente, no sentido de Benjamin”, tendo em vista
que: “(...) na reflexdo dessa historia “construida”, se inserem algumas

reflexdes derivadas de toda uma discussdo que desencadeou, por
exemplo, Histoire(s) du cinema (SILVA, 2010, p. 6).
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Todavia, a respectiva associacao ja foi mencionada por Didi-Huberman em sua
obra Imagens Apesar de Tudo (2012). Porém, a abordagem de Witt é inovadora no
sentido de investigar a proximidade existente entre Godard e Benjamin, cuja finalidade
é elucidar aspetos polémicos que compde as Histoire(s). E, sobretudo, explorar o fato de
Godard enquanto: “(...) um auténtico artista visual multifacetado capaz de unir a
filosofia, a historia, a poesia” (DUARTE, 2016, p. 141-142).

Godard, deste modo, se insere no proprio lugar de anjo da histéria, pois seu:

“(...) semblante estd voltado para o passado (...). Onde nds vemos uma cadeia de

acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre

ruina e as arremessa a seus pés” (BENJAMIN, 2012, p. 246, grifos do original). Nesse

sentido, Histoire(s) du cinema nos sugere, portanto, que é necessario aprender o

“retorno” com o proposito de refletir sobre as competéncias e virtualidades da historia,

para que assim seja possivel lidar com as ruinas'® e com o devir histdrico. Por esse

motivo, Godard ndo se desvia de olhar para a historia, com o proposito de trazé-la ao

tribunal do nosso presente (DIDI-HUBERMAN, 2015). Por isso é imprescindivel
considerar as historias dos filmes que ainda ndo foram realizados.

Nos filmes-ensaio praticados por Godard ha uma articulagdo entre

acontecimentos passados do século XX e o passado do cinema, e essas

remontagens de imagens e sons tornam visiveis forcas divergentes que

se confrontam, irresolutas, na superficie da tela. As imagens do

passado, 0s vestigios visuais de tempos idos que retornam nas

remontagens, podem interromper e desviar, por um instante que seja,

0 curso continuo das luzes que incidem sobre a superficie do presente
(BARBOSA, 2016, p. 107).

Destarte, Godard em entrevista proferida a Antonie de Baecque O cinema foi a
arte das almas que viveram intimamente na historia'®?, rememora o procedimento de

montagem da histdria, a partir das constelagbes benjaminianas. Na medida em que

151 “Para Benjamin, (...) as ruinas sdo fragmentos concretos que estdo na base de um movimento
artistico que ja se encontrava em declinio. No entanto, seu objetivo ndo é ser saudosista. Cabe
ao filésofo extrair verdades gerais a partir do estudo desses elementos e, assim, encontrar, na
obra, uma beleza que ndo seja efémera, redimindo-a (...). Portanto, é nas ruinas e nos residuos
que Benjamin, tal como um arquedlogo, procura reconstruir a narrativa de um passado
desprezado pelo discurso dominante. Dessa maneira, ele se coloca como um pensador marginal,
que busca respostas em lugares ndo convencionais (...). Os elementos que perturbam a
estabilidade da histdria encontram-se no ambito da arqueologia. A instabilidade causada por
uma descoberta arqueoldgica revela o principio de um procedimento heuristico, pelo qual as
imagens que desconstroem a relagdo dialética entre presente e passado podem ser apoderadas”
(SANTAELLA; RIBEIRO, 2017, p. 65 € 68).

152 Titulo original : “Le cinéma a été I’art des ames qui ont vécu intimement dans I’histoire”.
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considera: “Fazer historia ¢ passar horas observando essas imagens e, de repente,
reunindo-as, provocando uma faisca. Isso constréi constelagdes, estrelas que se
aproximam ou se afastam, como queria Walter Benjamin” (GODARD, 2002, p. 6,

traducdo do autor)®®3,

Nesse sentido, Historie(s) du cinema traz em seu amago uma critica a
negligéncia anterior dos historiadores sobre o valor do filme enquanto documento
histérico. Tal fato, de acordo com Witt demonstra como Godard assumiu, de certo
modo, o papel de “historiador” do cinema, haja vista que o seu projeto cinematografico

estd, intrinsicamente, ligado a histdria que o produziu (WITT, 2013).

Por conseguinte, é possivel observar que a historia de Godard atravessa essas
Historias, pois considera que a arte cinematografica do século XX, o possibilitou: “(...)
viver intimamente sua historia na historia. Tendo em vista que: “(...) Apenas o cinema
manteve este “eu” e este “nds”.” (GODARD, 2002, p. 5, traducdo do autor)*®*. Assim, o
Godard cineasta imprime, em linhas gerais, fascinacdo e curiosidade aqueles que se

sentem fascinados pela projecdo cinematografica.

Enquanto o Godard ‘“historiador” indica para 0 processo de escavacdo e
“descoberta” do cinema enquanto fonte historica e, evoca 0 papel do historiador como
testemunha da condi¢cdo humana (WITT, 2013). A vista disso, 0 encontro entre a
historia pessoal de Godard e a histéria do século, que ocorreu na Nouvelle Vague,
correspondeu a um verdadeiro salto de onde poderia se elevar para tornar visivel a
histéria (BAECQUE, 2011). Portanto, percebe-se que Godard escreveu histéria com
imagens, por meio da sua “descoberta” do cinema como veiculo de escavagdo e

reconstrucdo do passado.

158 Texto original : “EFaire de I'histoire, c'est passer des heures & regarder ces images puis, d'un
coup, les rapprocher, provoquer une étincelle. Cela construit des constellations, des étoiles qui
se rapprochent ou s'éloignent, comme le voulait Walter Benjamin” (GODARD, 2002, p. 6).

154 Texto original : “(...) de vivre intimement leur histoire dans I'Histoire. (...) Seul le cinéma a
tenu ensemble ce «jex» et ce «nous»” (GODARD, 2002, p. 5).
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CONSIDERACOES FINAIS

Com a chegada da Nova Histdria, houve uma reformulacdo teérica e
metodologica no campo da historia. A sobreposicdo das grandes narrativas por
narrativas locais e 0 uso de novas fontes geraram uma reaproximacao com a literatura,
com a arte e com a filosofia. O retorno da discussdo acerca da narrativa e a critica a
escrita da historia resultaram em novas préticas e representagdes que expandiram as

possibilidades de construcdo do saber historico.

Essa renovacdo da histéria trouxe contribuicbes muito relevantes como a
discussdo acerca do tempo histérico. Nesse aspecto, € importante reconhecer a
contribuicdo do historiador Reinhart Koselleck (2006) para os estudos do tempo. E
importante ressaltar que a narrativa se constitui temporalmente, assim como acontece
com as imagens. O narrar com imagens ndo € apenas um privilégio dos cineastas, mas
também deve ser concebido como pratica dos historiadores. A historia também deve ser

pensada com imagens, afinal a humanidade produziu mais imagens do que narrativas.

Nesse sentido, parafraseando Jean-Luc Godard, chegamos a conclusdo de que
um texto com imagens nos oferece duas maneiras de contar uma histéria. Como o
proprio cineasta gostava de afirmar: “E preciso confrontar ideias vagas com imagens
claras”. Essa afirmagdo aparece escrita na parede em uma das cenas do filme La
Chinoise de 1967. E justamente com essa confrontacdo com imagens que Godard teceu

sua critica aos historiadores por justamente produzirem histéria sem imagens.

A prépria producdo cinematogréafica de Godard, com sua linguagem e sua
metodologia de montagem, o coloca diante da histéria. Isto é, se os historiadores
produziram histéria com escrita até entdo, Godard produziu histéria com imagens por

meio de seu cinema politico, contestador, provocativo e polémico.

Nesse sentido, podemos afirmar que Godard, embora ndo fosse historiador de
formacdo, tornou-se um historiador cineasta. Destarte, a anélise de sua producdo
cinematogréafica constitui um importante passo para a compreensdo da multiplicidade

temporal da histéria. Uma vez que sua montagem apresenta diferentes ritmos de tempo.
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Ademais, € importante ressaltar que o cinema de Godard mescla escrita com
imagem. Segundo Coutinho (2010), a palavra, a escritura, o brincar com as palavras sao
recursos que Godard usa em praticamente toda sua obra. Nesse sentido a escrita
cinematogréafica do cineasta € outro aspecto de sua linguagem e, por conseguinte, de sua

montagem. Godard escrevia com a camera.

Percebemos que a montagem é responsavel pela imagem indireta do tempo, da
duragéo, como assinala Deleuze (1983, p. 38). Ndo se trata de um tempo homogéneo ou
uma duracdo especializada, mas sim a duracdo de tempos efetivos que decorrem da
articulacdo entre as imagens-movimento. Isto ¢, A montagem é a composi¢do das
imagens-movimento na constituicdo da imagem indireta do tempo. Dessa forma,
podemos afirmar que a imagem indireta do tempo esta relacionada filosoficamente a

fungéo do movimento.

Em relacdo ao tempo, vimos com Koselleck (2006) que o tempo é uma
construcdo cultural que, em diferentes momentos, determina um modo especifico de
relacionamento entre a experiéncia do passado e as projecdes de futuro. Com isso, nao
se trata de pensar um Unico tempo e sim uma multiplicidade temporal que se apresenta

em camadas ou nos termos de Koselleck como estratos temporais.

A partir de Didi-Huberman (2015), vimos que a imagem nos sobrevivera. Isto é,
somos diante dela o elemento de passagem, enquanto ela é diante de nos, o elemento do
futuro e, por conseguinte, o elemento da duragdo. Em outras palavras, quando diante da
imagem, nosso presente é capturado e revelado na experiéncia do olhar, ao passo que
passado e presente nunca cessam de se reconfigurar diante da imagem na viséo do autor.
Com base nisso, 0 autor quer mostrar que a imagem tem mais memdria e mais porvir do

que o préprio individuo que a observa.

Nesse sentido o tempo para Didi-Huberman é entendido como abertura. As
imagens sdo constituidas por uma montagem de diferentes tempos heterogéneos que
produzem anacronismos a medida que se analisa para além da superficialidade. 1sso
significa que a busca do historiador por uma concordéncia dos tempos, € na verdade

uma busca pela consonancia eucronica.

Ademais, para Didi-Huberman (2015, p. 23), na dinamica complexa da

montagem, concepgdes importantes como “estilo” ou “época” indicam uma perigosa
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plasticidade que deve ser interrogada quando se coloca a questdo do anacronismo em
favor da dificuldade de anélise dos diferentes ritmos de tempos que atuam em cada
imagem. Isto é, essa tentativa de encontrar o espirito da época é perigosa por sua
plasticidade eucrdnica. Dessa forma, ndo ha concordancias nos tempos, assim como

vimos em algumas cenas do filme La Chinoise (1967) de Godard.

De acordo com Godard (1980), montar € relacionar as coisas e fazer com que as
pessoas vejam as coisas. Para ele a montagem é simplesmente uma conciliagdo. Em
outras palavras, a montagem é a arte de produzir uma forma que pensa. Isto é, a
montagem & um exercicio de confrontacdo entre aquilo que se deve ver com outras
coisas que podem ser vistas. Embora a propria imagem ja seja uma montagem, montar €

mostrar uma imagem com outra imagem.

A saber, Godard montou em Historia(s) du cinema (1988) duas estéticas
diferentes, dois tipos de montagem, ou seja, duas éticas da articulagdo entre imagem e
historia. Com efeito, a histéria também é na visdo do cineasta uma montagem. A
historia seria 0 conjunto que engloba literatura, pintura e filosofia, portanto, a obra das

obras.

Dessa forma, a montagem-tempo de Godard em Historia(s) du cinema
corresponde a materializacdo do seu proprio projeto cinematogréafico. A imagem se
realiza no interior da prépria imagem, dessa forma, a montagem intensifica a imagem

que confere poder no plano da experiéncia visual.

Portanto, concluimos também que os multiplos tempos sdo descontinuos, com
isso podemos dizer que ndo ha uniformidade na montagem. No entanto, ndo se pode
descartar todo tipo de anacronismo. Pois segundo Didi-Huberman (2015) hd modos de
conexdo nas imagens que podemos denominar positivamente de anacronias. Essas
anacronias podem ser representadas por acontecimentos, no¢des ou significacdes que
tomam o tempo as avessas. As anacronias produzem um sentido que escapa a toda

contemporaneidade, a toda identidade do tempo consigo préprio.

Com base nisso, percebemos certa soberania do anacronismo. Didi-Huberman
afirma que o anacronismo é soberano frente a tentativa equivocada de conceber um
unico passado eucrénico ou unico Zeitgeist na andlise das imagens por parte dos

historiadores. Isto €, paradoxalmente, o autor reconhece que 0 anacronismo é necessario
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diante da ameaca eucrbnica que nao é suficiente para compreender a multiplicidade

temporal.

Com efeito, concluimos outro ponto da pesquisa que para se chegar aos
maltiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias, as longas dura¢fes do mais-que-
passado, € preciso 0 mais-que-presente. Isto é, & preciso um rasgar de véu, uma irrupcao
ou aparicdo do tempo de acordo com Didi-Huberman (2015, p. 26). Ou seja, para

perceber os multiplos tempos é preciso abrir ou rasgar a imagem.

Portanto, concluimos em linhas gerais que a relacdo entre historia e imagem esta
ligada metodologicamente & montagem. E justamente na montagem que se realiza a
experiéncia temporal na obra de Godard. Nesse sentido, histdria e cinema tambem estdo

atrelados de alguma forma a montagem.

Com efeito, a montagem é a base para a compreensdo dos multiplos tempos da
histéria por meio da imagem. Por conseguinte, as imagens sao por Ssi proprias
montagens de tempos descontinuos, onde a estratificacdo temporal se aloja. Portanto,
como afirma Didi-Huberman ¢ preciso “rasgar o véu” da imagem para se chegar as suas

entranhas, aos seus multiplos tempos.
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