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RESUMO

Essa pesquisa teve por finalidade expandir os estudos existentes no que concerne a relacéo entre
cinema e pintura, investigando como se da a forma simbdlica atuante no hibridismo presente
nos filmes do diretor francés Jean-Luc Godard. A dissertacdo se desenvolve em dois capitulos.
No primeiro, intitulado “Do pictorico ao cinematografico”, o foco € o cinema e suas
transformacdes no que concerne as formas de representar o “real”, destacando o0 movimento da
nouvelle vague e o cinema de Godard. No segundo capitulo, denominado “Cinema, pintura e a
linguagem hibrida em Jean-Luc Godard”, ap6s a definigdo do conceito de hibridismo e de sua
aplicabilidade no que tange o uso da cor aos aspectos da representacdo simbolica, hibrida e
intertextual no cinema, realiza-se a analise dos filmes O Demdnio das Onze Horas (1965),
Paixao (1982) e Adeus a Linguagem (2014) a luz de Vanoye e Goliot-Léte (1994), Penafria
(2009) e Rose (2003). Ao longo do texto, a relagdo entre cinema e pintura na obra de Godard é
trabalhada com vistas a promover um dialogo entre as artes e a comunicacdo. Duas questdes
nortearam a investigacdo: como se d& a construcéo simbdlica da maneira pictérica de Godard?
Os elementos pictoricos presentes na narrativa filmica se propGem realmente a construir
significados e transmitir sensagdes reais como as do movimento impressionista nas pinturas?
No entendimento a que se chegou com a pesquisa, afirma-se que o simbolismo e a poética sdo
inerentes ao cinema e a pintura na producéo filmica de Jean-Luc Godard.

Palavras-chave: Hibridismo; Cinema; Pintura; Cor; Jean-Luc Godard.



ABSTRACT

This research aimed to expand the existing studies regarding the relationship between cinema
and painting, investigating how the symbolic form acting in the hybridism present in the films
of French film director Jean-Luc Godard. The dissertation is developed in two chapters. The
first chapter, entitled "From pictorial to cinematographic”, focuses on cinema and its
transformations concerning the ways to represent the "real”, emphasizing the French New Wave
and Godard’s cinema. In the second chapter, entitled “Cinema, painting and hybrid language in
Jean-Luc Godard”, after defining the concept of hybridism and its applicability, regarding the
use of color, to the aspects of symbolic, hybrid and intertextual representation in the cinema,
the films Pierrot Le Fou (1965), Passion (1982) e Goodbye to Language (2014) are analyzed
in light of Vanoye and Goliot-Lété (1994), Penafria (2009) and Rose (2003). Throughout the
text, the relationship between cinema and painting in Godard's work is carried out with a view
to promoting a dialogue between art and communication. Two questions guided the
investigation: how does the symbolic construction of Godard's pictorial way take place? Do the
pictorial elements present in the filmic narrative really propose to construct meanings and
transmit real sensations like those of the Impressionist movement in the paintings? In the
understanding achieved by the research, it is affirmed that symbolism and poetics are inherent
in cinema and painting in the film production of Jean-Luc Godard.

Keywords: Hybridism; Cinema; Painting; Color; Jean-Luc Godard.
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| INTRODUCAO

Essa pesquisa teve por finalidade expandir os estudos existentes no que concerne a
relacdo entre cinema e pintura nos filmes O Demdonio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, Jean-
Luc Godard, 1965), Paixao (Passion, Jean-Luc Godard, 1982) e Adeus a Linguagem (Adieu Au
Langage, Jean-Luc Godard, 2014), do diretor francés Jean-Luc Godard.

A escolha pela temética dessa dissertacéo partiu do interesse pelo didlogo existente entre
cinema e pintura ainda na minha graduacdo no curso de Artes Visuais da UFRN. Um outro
motivo que impulsionou a escolha do tema foi o interesse na busca por possiveis relacdes
estéticas entre cinema e pintura, despertado a partir da leitura da teoria do autor Jacques Aumont

(AUMONT, 2004) acerca das relacdes significativas entre essas duas linguagens.

Assim, passei a direcionar um olhar mais cuidadoso diante dos filmes assistidos, e
notadamente associei de forma investigativa elementos das artes visuais as narrativas filmicas.
Em certo momento, durante a iniciacéo cientifical, desenvolvi uma analise contextualizada da
filmografia de Walter Salles, no trabalho significativo que buscou relacionar elementos
pictéricos e simbdlicos com a filmografia do cineasta em questdo (FERREIRA, 2013). Ao
trabalhar com as nocdes estéticas no cinema de Walter Salles, percebi que o uso da cor nos
filmes pode possibilitar relacdes estéticas e sensacdes psicolégicas com inumeras significacdes
poéticas. A imagem, e suas caracteristicas estéticas, pode ser compreendida pelo espectador

considerando as possibilidades que a tecnologia oferece.

Durante o século XX, fortes mudancas sociais, politicas e culturais promovidas pelo
processo da segunda Revolucdo Industrial no século XI1X, tornaram a atividade artistica mais
complexa. Podemos identificar nesse periodo movimentos artisticos de diferentes conotacdes.
No contexto, o impressionismo foi um movimento artistico que explorou de modo sincrénico,
a intensidade das cores e a sensibilidade do olhar do artista. O mesmo foi responsavel por
transformar inicialmente a pintura e seu esboco, no estudo complexo da representacéo do objeto
a ser apreendido e analisado na busca da realidade, na procura pela primeira impressdo do
momento. A primeira impressdo explora o reflexo da luz do sol e 0 movimento da natureza a

serem valorizados no estudo vigente. A nova busca por melhores imagens demanda a

1 Junto ao Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica (PIBIC CNPq), por um periodo de dois anos,
sendo integrante do grupo de pesquisa LINC Linguagens da Cena: Imagem, Cultura e Representacéo, sob a
coordenacdo da Profa. Dra. Maria Helena Braga e VVaz da Costa.
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representacdo verossimil, em poucos olhares e instantes do tempo (GOMBRICH, 1996).

Subsequente a transformacdo das maneiras de representar, segue uma maior
flexibilidade dos modos de ver, emerge a mobilidade, capaz de transmutar toda a forma de ver
e observar. Ao ganharem movimento, as imagens concederam maior variabilidade ao olhar,
tornando-se intensificadas pela velocidade da representacdo — da representacdo pictorica a
representacdo cinematogréfica, o olho humano foi ganhando maior movimento e mobilidade

do olhar.

Observamos nas imagens distintas concep¢fes de mundo. As representacdes Sao
deleitaveis, proporcionam um olhar analitico, impregnam leituras diversificadas e instigantes.
Na opinido da autora Dondis (2007, p. 07), essa experimentacdo visual humana alcanca outros
propdsitos no momento em que a compreensao do entorno transfigura a maneira que reagimos
a essas imagens. Isso se explica pelo fato de que, ao adquirirmos o conhecimento necessario
para a leitura e interpretacdo visual, formamos opinides criticas sobre as mesmas. Conforme
Berger (1972), nossas experiéncias e conhecimentos podem afetar o0 modo como enxergamos
as coisas, pois a atividade visual tem seu primeiro despertar no cérebro, o qual

responsabilizamos pelas informacdes adquiridas.

Ao vislumbrar uma imagem, se faz necessaria a presenca da luz, elemento primordial
para qualquer leitura imagética. O reconhecimento dos elementos basicos da comunicacdo
visual mencionados por Dondis (2007) — a cor, a forma, a textura, a escala, 0 movimento e 0
contraste, sdo alguns dos elementos percebidos pela presenca da luz. A auséncia da luz
impossibilita o reconhecimento desses elementos, e até mesmo o entendimento da mensagem
visual. Visto que a presenca da luz ndo a torna exclusiva pela condicao do ver, entende-se que

o sistema visual carece de informac6es que estimulam o entendimento critico.

O olho humano percebe o entorno conforme “como” e “o qué” o estimula. A mesma
imagem pode possuir indmeras leituras, proporcional as leituras dos espectadores-observadores
de diferentes vivéncias. Para Joly (2004), a imagem em sua terminologia possui inUmeros
significados, no entanto, apesar dessa diversidade, compreendemo-la bem em sua funcéo.
Percebemos o0 que ela representa, de fato ela “[...] indica algo que, embora nem sempre remeta
ao visivel, toma alguns tracos emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da producgéo
de um sujeito: imagindria ou concreta, a imagem passa por alguém que a produziu e reconhece.”

(JOLY, 2004, p.13)
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Com o surgimento da fotografia e do cinema no século XIX, eclode simbolicamente
uma nova era dominada pela tecnologia. A representacdo por imagens alcanca uma grande
capacidade técnica da realidade em movimento. Na arte, as imagens sempre agregaram
sensagdes atmosféricas e emocionais, 0 som, a cor e ao tratamento técnico, acrescentam-se
novos significados e metéforas. As imagens dialogam com o cotidiano, expressam a ideologia

de grupos e moldam valores culturais.

A fotografia, o cinema e o video, se configuram inicialmente no paradigma pré-
fotogréfico, e a imagem desses é resultante do registro (disparo) da camara, possivel pelo
suporte quimico e eletromagnético. Mas, um novo modelo visual vigente, o “paradigma pos-
fotografico”, permite a interacdo de um agente programador, a imagem infografica possui o
pixel (linguagem em numeros), este por sua vez é controlavel, passa por metamorfoses,
permitindo representacGes simbolicas e abstratas da imagem, oportuniza intervencées humanas
através do computador, apresentando relagdes hibridas. (SANTAELLA; NOTH, 1999)

No que concerne o paradigma pos-fotografico, o cinema se revela com um grande poder
de conexdo proposto por um mundo digital. A incorporacdo de novas midias sugere conexao,
controle e interagdo por meio da internet. O cinema expande seu produto principal (os filmes)
para outras plataformas moldando-se a uma sociedade contemporéanea que acompanha todas as

transformacdes tecnoldgicas em busca da necessidade do instantaneo e do prazer.

Nesse contexto, pretendemos articular as linguagens do cinema e da pintura,
representados nos paradigmas fotografico, pré-fotografico e poés-fotografico — a era
“hipermoderna” conforme Lypovetsky (2009) —, apresentando pontos nos quais as linguagens
pictdricas e filmicas se assemelham e/ou divergem, refletindo o que chamaremaos de hibrido no
cinema de Jean-Luc Godard. Ressalta-se aqui a importancia da construcdo da linguagem filmica
moderna para o contexto da acdo dos sujeitos no que se refere ao carater de entretenimento e

da producéo cinematografica para os dias atuais.

A pesquisa, portanto, objetiva investigar a forma simbolica atuante no hibridismo
presente nos filmes de Godard, especificamente em O Demoénio das Onze Horas (Pierrot Le
Fou, 1965), Paixdo (Passion, 1982) e Adeus a Linguagem (Adieu Au Langage 2014),
explicitando como a maneira estilistica propria de Godard articula os elementos pictoricos em
seus filmes. Entende-se que esse € um exercicio que possibilita novas discussées acerca da

pictorialidade no cinema.
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A relacdo de semelhanca entre cinema e pintura na filmografia de Godard possivelmente
levanta hipdteses que se ensaiam aqui. A primeira é a de que, pode existir elementos pictoricos
na narrativa filmica assim como nas pinturas impressionistas, que se propdem a construir
significados pela combinacdo de matizes cromaticas postas teoricamente pelos impressionistas
com a funcdo de se transmitir a impresséo do que se vé. Para isto, a sensa¢do torna-se o0 ponto
de partida, para essas construcfes imageticas que implicam na narrativa filmica; e/ou que, o
cineasta em questdo seleciona o conceito de hibridismo cabivel as novas possibilidades de
producdo e manipulacdo da linguagem cinematografica, partindo da juncdo de técnicas
aplicaveis de igual valor ao cinema e a pintura, considerando que a nouvelle vague francesa e

o0 impressionismo, por exemplo, sdo movimentos de ruptura com o paradigmatico.

Para se obter resultados concretos, desdobraremos 0s passos com 0s seguintes objetivos
especificos: (1) identificar e aplicar os elementos constitutivos da imagem (cor, luz, sombra,
enquadramento) que apresentam diretamente a correlagao “cinema e pintura”; (2) identificar as
intertextualidades encontradas no hibridismo presente na linguagem filmica de Godard e suas
possiveis construgdes simbolicas; (3) apontar as tendéncias estéticas nos filmes, considerando
as diferentes fases do cinema de Godard; (4) esquematizar e validar as informagdes coletadas a
partir das analises dos filmes de Godard, com seus provaveis recursos de construcdo simbdlica
embasadas no percurso evolutivo da tecnologia; (5) discutir analiticamente as relacdes hibridas

encontradas na estética filmica de Godard.

A presente pesquisa tem ainda por finalidade, refletir sobre os processos de significacao
possibilitados pelo uso da cor e as possiveis relacdes iconograficas com a pintura. Além disso,
este estudo busca contribuir para futuras discussdes sobre as relacfes estabelecidas entre o
cinema de Godard e a representacdo pictorica, tomando-se inicialmente como base teorica as
reflexdes de Jacques Aumont em seu livro O olho interminével: cinema e pintura (2004). Com
efeito, se por um lado se tem escrito muito sobre a filmografia de Godard, por outro lado, no
entanto, pouco se sabe sobre possiveis discussdes tedricas acerca dos elementos pictéricos

presentes na filmografia do cineasta em questé&o.

A pesquisa assegura que nos filmes do Godard, a pintura se apresenta para além de uma
simples referéncia estética, desempenhando influéncias que irdo ser retratadas em toda
linguagem filmica. O pictorico presente no filmico se destaca na composicéo e na estrutura das
cores na cena, nos efeitos de luz atmosférica que expressam sentimentos, nos pintores

renomados que sdo citados nos didlogos dos personagens, na presenca das artes plasticas em
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referéncias bibliogréficas, assim como na forma como o didlogo cinema e pintura se intercalam
mantendo suas individualidades ao mesmo tempo que se completam. O objetivo aqui, assim, é
destacar a influéncia direta que a pintura desempenha no cinema de Godard, buscando
compreender as difusdes de ideias que essa relacdo provoca na estética filmica, ao discutir e
analisar as cenas dos filmes a partir da linguagem estética dos elementos pictdricos presentes

na narrativa filmica.

A extensa filmografia de Godard traz a necessidade de uma criteriosa selegéo dos filmes
como objeto para a analise. A escolha dos filmes deu-se em duas etapas: na primeira foram
selecionados os filmes em cores, visto que a pesquisa trata a imbricacdo entre cinema e pintura
e a cor, enquanto elemento pictorico; na segunda etapa foi considerado o periodo de producao
dos filmes. Entdo escolnemos momentos distintos que abrangissem o inicio da carreira do
cineasta, com o destaque 0 movimento da nouvelle vague francesa, 0 pds-movimento da década
de 1960 com novos experimentos (0 acréscimo do video), e um momento atual, marcado por
novas possibilidades tecnoldgicas (o sistema da imagem digital) e producéo de uma linguagem
hibrida.

Nesse sentido, compreende-se o hibridismo ndo unicamente mediante novas estratégias
tecnoldgicas que estdo ao dispor dos cineastas na contemporaneidade, mas também por meio
da analise estética e das linguagens distintas particulares a cada um. O hibridismo de Godard
sera relacionado a uma estética do autor que se coloca explicitamente como uma mistura de
linguagens. Godard, como cineasta, pode ser considerado um representante de grande

relevancia para o cinema considerado arte.?

Entendemos que, ao nos referirmos ao hibrido ou ao hibridismo, essas concepcbes
determinam algum elemento que emerge da producédo entre varios e distintos elementos. No
caso do cinema, aparatos cinematograficos como a luz, a impressdo de movimento e a cor sao
tidos como elementos que foram influenciados por outras linguagens como a pintura e a
fotografia. Dai talvez o fato de o cinema explicar o0 modo de uma linguagem dar unidade a
outra, e ndo substitui-la. A fotografia buscou superar a pintura com o seu realismo, ao passo
gue o cinema se empenhou em dar dinamicidade ao que antes era estatico. Em comum, essas
linguagens em nenhum momento usaram da excluséo, mas sim da fusdo — pintura, fotografia e

cinema, juntos num anico propdsito: a verossimilhanga. O hibridismo cinematografico resultou

2 O cinema considerado arte é aquele designado por uma producio artistica e poética, levando o espectador a
refletir sobre a producéo.
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de procedimentos e linguagens que se entremeiam e se transfiguram para levar em conta as
novas demandas, ampliando a diversidade linguistica com a incorporacdo de outras midias
como o video. A vinculacdo existente do cinema com outras linguagens se edifica na medida
em que se percebe a imagem em movimento como uma linguagem complexa, dentro de um
processo que trabalha por meio de codigos e convengdes. Afinal, cinema é fotografia, podendo
sofrer alteracdes e propor novas interpretacdes possibilitadas pela semidtica da imagem.

A imagem é um icone que representa alguma coisa e estd sempre ligada a narrativa a ser
explorada. Nesse aspecto, o cinema é entendido como fotografia manipulada com uma
intencionalidade. Com base nesta reflexao, chegamos a concluséo de que toda fotografia — no
caso aplicavel ao cinema — carrega a contradi¢ao do “testemunho da verdade” (KOSSOY,
2009), considerando o lugar em que diferentes ideologias podem fazer uso do recurso
fotogréfico auxiliado pelas mediacGes tecnoldgicas e divulgacdo informacional.

Partindo do exposto acima, buscaremos produzir uma anéalise dos filmes de Godard que
possivelmente incorporam o ponto de vista de uma linguagem distinta e originaria da pintura.
O cineasta, que fez o uso favoravel do avanco tecnologico possibilitando aos seus filmes um
tratamento diferenciado e rico em simbolismos, pode, no entanto, ser considerado um “grande
pintor” que ja construiu uma relacdo existente entre cinema e pintura iniciada a partir dos
periodos historicos de relevancia vivenciados pela pintura e pelo cinema, valendo-se das

quebras ideoldgicas impostas pelo mercado da arte.

Vendo a ideologia dominante do cinema moderno carregar a definicdo de uma nova
forma de expressao cinematografica, na década de 1960, a nouvelle vague francesa estreou uma
nova concep¢do de cinema, com a rejeicdo do modelo cinema-espetaculo em favor do cinema-
linguagem, a desvalorizagao dos enredos, a rejeicdo dos ‘“‘signos” presentes nos repetitivos
“finais felizes” e o progresso de montagens narrativas construtivas poéticas sobre as liricas

habituais.

A nouvelle vague francesa tornou presente ndo unicamente as marcas de uma nova
geracdo de cineastas preocupados em proporcionar autonomia ao diretor, mas propds uma
autonomia a partir de uma nova consciéncia da linguagem cinematografica. Entre os cineastas
da “nova onda” do cinema francés nos anos de 1960 encontramos Francois Truffaut, Claude
Chabrol e Jean-Luc Godard, entre outros. Dentre os protagonistas da nouvelle vague, Godard

se diferencia dos demais por introduzir sistematicamente a cor em suas obras filmicas. Por esse
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motivo, a analise de trés obras distintas do referido cineasta propde verificar como ele trabalha
elementos pictoricos em suas construcfes narrativas. Godard persegue o significado da cor e a
usa com insisténcia; as reafirmacdes aplicadas em torno dela parecem partir do factivel, do
emprego pictdrico no plano narrativo, concernindo relagbes de significados subentendidos do
explicito. (COSTA, 1996)

Uma relacdo hibrida é identificada no filme Uma Mulher ¢ Uma Mulher (Jean-Luc
Godard,1961) por exemplo. As cores aplicadas de forma combinada sob uma perspectiva
pictorica no cinema, sugerem o analogo cinema e pintura. Considerando o desenvolvimento
deste aparato tecnoldgico, sabemos que a definicdo dos mecanismos esta igualmente localizada
em fatores econémicos, histéricos ou estéticos favoraveis a uma subjetividade autoral. A
propdsito, para Aumont (2004), ha uma conexao entre a pintura impressionista e o cinema de
Godard, pois ambos buscam representar sensacOes reais. As relagfes de semelhanca dos

trabalhos de Godard com a pintura podem ser explicitas.

Além disso, o impressionismo revolucionou profundamente a pintura e deu inicio as
grandes tendéncias da arte do século XX. Os artistas seguiam procedimentos técnicos para obter
os resultados que caracterizaram a pintura impressionista. A pintura-registro das tonalidades
refletidas a luz solar, a auséncia de contornos nitidos, a presen¢a das sombras luminosas e
coloridas, os contrastes de luz e sombra de acordo com a lei das cores complementares e puras,
dissociadas nos quadros em pequenas pinceladas, foram caracteristicas que juntas trouxeram ao

novo movimento sensacdes realistas (GOMBRICH, 1996).

Muito se pode encontrar de semelhancas entre 0 movimento impressionista e a nouvelle
vague francesa. No impressionismo, quebra-se com paradigmas académicos, enquanto a nova
forma de expressdo cinematografica da nouvelle vague rompe com codigos e convences ja
estabelecidos pela narrativa classica, o enredo hollywoodiano fabuloso e de final feliz.
Considerando uma possivel influéncia pictorica presente nas obras de Godard afirmada por
Aumont (2004), colocamos os seguintes questionamentos: Os elementos pictdricos presentes
na narrativa filmica se propdem realmente a construir significados e transmitir sensagdes reais
como as do movimento impressionista nas pinturas? Como se constréi simbolicamente a
maneira pictdrica de Godard? Estes questionamentos norteiam a analise filmica do ponto de
vista analdgico entre cinema e pintura, desencadeando, através da analise da forma e do sentido
dos filmes, novas discussdes e observacgdes sobre 0s pontos em que essas artes se associam e/ou

se repelem com caracteristicas distintas.
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A expresséo hibridismo usada no titulo do trabalho, referencia o diélogo entre as areas
do cinema e da pintura. Essa estrutura dialdgica é base para construcao analitica e determinante
do titulo “Entre cinema e pintura” em todos os filmes de Godard. Jean-Luc Godard € um diretor
que explora a linguagem pictorica na sua filmografia, por meio de duas vertentes: da pintura
citada nos filmes e do cinema que se faz como pintura. A influéncia da pintura fica clara logo
nas primeiras cenas de O Deménio das Onze Horas (1965), quando vemos o personagem de
Jean-Paul Belmondo lendo histéria da arte, e em cenas seguintes, com as representacdes de

pinturas nas paredes do cenario.

Em acordo com as bases estruturais da dissertacdo, o primeiro capitulo aborda o cinema
e suas transformagdes no que concerne as formas de “representar o mundo real”. Para isso,
pensaremos as transformacfes ndo apenas no cinema, mas nas formas de registro que o
antecedem (a pintura, a escultura e a fotografia), acompanhando o progresso e 0s propdsitos
dados as novas formas de representar por essas linguagens. Em outro momento, elucidaremos
e discorreremos sobre o cinema moderno no contexto da “politica dos autores” e o cinema pos-
moderno, buscando entender de que maneira a tecnologia veio agregar valores ao movimento

cinematogréfico da nouvelle vague e ao cinema de Godard.

O segundo capitulo, é composto por duas partes: a primeira, é centrada no conceito de
hibridismo sob diferentes visdes, e sua aplicabilidade no que tange o uso da cor aos aspectos da
representacdo simbolica, hibrida e intertextual presentes na sociedade (cinema, pintura,
fotografia e cultura), como o hibrido do cinema de Godard e suas interferéncias tecnoldgicas,
construindo uma interagdo com os elementos que mais serdo abordados na pesquisa (luz e cor),
com os codigos presentes no cinema autoral. A segunda parte, traz a analise dos filmes O
Demonio das Onze Horas (1965), Paixado (1982) e Adeus a Linguagem (2014), dialogando com
alguns pontos discutidos nos capitulos anteriores. Pretende-se aqui entender e pensar a estética
dos filmes construidos dentro de uma linguagem hibrida. Os elementos como a cor e a luz irdo

direcionar e relacionar as analises filmicas pensando a relagdo cinema e pintura.

Propomos nesse trabalho um percurso analitico diferente. Nao se trata de afirmar que o
cinema é pintura, ou tdo pouco, que a pintura é cinema, mas revelar que no encontro com 0s
filmes de Godard e suas cenas, em alguns momentos somos atraidos pelo olhar, e pensamos
algumas possibilidades a partir de O Demonio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, 1965), Paixao
(Passion, 1982) e Adeus a Linguagem (Adieu Au Langage 2014) e os aportes tedricos aplicados

que nos convidam a refletir, e constatar a relacdo entre cinema e pintura sob a representacéo do
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“olho variavel”. A mobilidade do olhar e as transformacgdes percebidas e estabelecidas em
funcdo do olhar e suas mutacOes do fazer artistico, e a representacdo no cinema proposto por
Aumont (2004) faz-nos perceber como uma obra de arte nos leva a ver o “visivel e o invisivel”

no cinema, do mesmo modo que se descreve o0 mundo do pintor (MERLEAU-PONTY, 1980).
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CAPITULO |
DO PICTORICO AO CINEMATOGRAFICO

O cinema tem sido relacionado a pintura através do
enguadramento, da textura e da composicdo. Faremos
essa aproximacdo por outro viés: a luz, questdo
pictorica por exceléncia.

(Nelson Brissac Peixoto)

As analogias estéticas entre cinema e pintura indicam maneiras distintas de revelar e
retratar as representacdes simbdlicas com elementos similares. A pintura e a fotografia geram
um “efeito magico™; ao “retratar o sopro das nuvens”. O fil6sofo Nelson Brissac Peixoto (1996,
p.295) afirma que a pintura é o meio de expressdo que “[...] pinta o que ndo pode ser pintado:
o fogo, os raios, as tempestades e as nuvens passando sobre 0s muros.” Peixoto (1996) esclarece
gue houve uma disputa entre a pintura e a fotografia para retratar os fenémenos da natureza (“o
sopro das nuvens”). Porém, para Peixoto a luz ilumina e revela por sua condicdo pictorica.
Assim disse: “[...] 0 que marca o século que inventaria o cinema é ter convertido a luz e o ar
em temas pictoricos.” Esse “parentesco”® nos faz ver e refletir sobre novas maneiras de
representar o mundo (PEIXOTO, 1996, p.295).

Nesse primeiro capitulo iniciaremos com a abordagem do cinema e suas transformacdes
no que concerne as formas de “representar o mundo real”. Para isso, pensaremos essas
mudancas ndo apenas no cinema, mas construiremos um analogo com as formas de registro que
0 antecedem (a pintura, a escultura e a fotografia), acompanhando o progresso e 0s prop6sitos
dessas novas formas de representar e suas linguagens. Em outro momento deste capitulo,
elucidaremos e discorreremos sobre o cinema moderno no contexto da “politica dos autores” e
0 cinema pos-moderno, buscando entender de que maneira a tecnologia veio agregar valores ao

movimento cinematogréfico da nouvelle vague e ao cinema do cineasta francés Godard.

3 “Parentesco” ¢ um termo utilizado por Aumont e Marie (2003) para definir a relacdo de similaridade entre
cinema e pintura.
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1.1 Cinema e pintura: idealizando imagens e conectando tecnologias

As semelhancas estéticas entre cinema e pintura séo foco de estudo desde a década de
1980%. A ideia de que o cinema sucedeu a pintura “como dispositivo de tradugdo simbdlica das
maneiras de ver ¢ de olhar o mundo” foi explorada por Jacques Aumont buscando um
“parentesco” de elementos utilizados na pintura e no cinema (AUMONT e MARIE, 2006,
p.229). Nelson Peixoto (1996)° acrescenta que em ambas as linguagens — a do cinema e a da
pintura — as relagdes de similaridade se conectam pelo enquadramento, a textura e a
composi¢do. Acrescentaremos durante esse percurso, outros elementos pictoricos presentes em

ambas, como a cor e a luz, elementos que terdo igual destaque.

Em relacdo ao “realismo” presente na imagem fotografica, podemos aferir que esta
proporcionou as artes plasticas a libertagdo de suas “fun¢des magicas” de embalsamar o tempo.
O retrato pintado e as estatuarias religiosas® se esforgavam respectivamente para representar a
realidade e tornar perene o corpo material. Na pintura, o interesse por essa forma de representar
deveu-se a possibilidade de retratar a si proprio ou retratar o sujeito, paisagem ou objeto, pela
conveniéncia do desejo de preservar a imagem como memoria (a lembranca de alguém ou

algum momento especial).

O que deve concernir as caracteristicas interpretativas, significativas e ressignificadas
pela memoria de Godard quanto ao processo inventivo no ambito pictérico do cinema, pode
estabelecer um paralelo com o gosto pessoal pela pintura, uma possivel admiracdo pela historia
da arte como invencdo e linguagem poética. Ao contrapor, a pintura e o cinema, as técnicas
para composicdo entre ambas areas se chocam, ao mesmo tempo séo levados em conta signos

de relevancia.

O registro de retratos de familiares, por mais que os pintores fossem 0s Unicos a
desenvolver a possibilidade, de tornar a lembranca sempre viva, durante o seculo XIX, se

restringia as familias burguesas. Os pintores buscavam a fidelidade do real, a vista que o trago

4 Ano de publicagdo da obra de titulo original L Oeil interminable: cinéma et peinture (AUMONT, 1980).
Tradugdo publicada no Brasil em 2004, intitulada “Olho interminavel: cinema e pintura”.

5 Palestra intitulada “Cinema e pintura”, proferida por Nelson Brissac Peixoto no Museu da Imagem e do Som de
S&o Paulo, publicada na coletanea “O cinema no século” (1996), sob a organizacéo de Ismail Xavier (p.291-
305).

6 A técnica do embalsamento era comum a religido egipcia que propunha a sobrevivéncia (vida pés morte) a
perenidade material do corpo. Como precaucdo, eram colocadas estatuetas de terracota com a funcdo de
substituirem o corpo caso houvesse degradacao.
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insistentemente carregava uma subjetividade por parte da sua interpretagdo. O traco é o
processo do registro da imagem que apresenta a relacdo do pintor com o mundo percebido —
resulta da experiéncia do pintor — de sua caracteristica pictorica. O trago ou a linha, vem definir

a maneira de estruturar a pintura, o estilo do pintor.

Com o surgimento da fotografia, esta trouxe um grande impacto as representacdes.
Vérias especulagdes colocaram a pintura como algo sem seguimento. Muitos pintores
pensavam a pintura como algo que ndo teria continuidade. Pintores levantaram
questionamentos quanto a vida util da técnica. Se ndo mais seria necessario a pintura para
retratar fielmente um objeto, qual seria sua finalidade entdo? O pintor francés Delaroche,
afirmou que o surgimento da fotografia matara a pintura: “Deste dia em diante, a pintura esta
morta!” (STRICKLAND, 2002, p.95). As especulagdes levantadas sobre a suposta “morte” da
pintura a partir do surgimento da fotografia, chegaram a construir relacbes odiosas por parte
dos pintores. O pintor fovista Vlamick em nome dos pintores assustados com a novidade,
repugnou a fotografia. “Odiamos tudo o que tem a ver com a fotografia”, afirmava Vlaminck
(STRICKLAND, 2002). A partir desse momento, por mais polémico que tenha sido o
acontecimento, a fotografia passou a ser considerada um meio designado a “[...] libertar a
pintura do trabalho ingrato da reproducdo fiel, que poderia entdo se dedicar a figuracéo
abstrata.” Nascia a pintura moderna (PEIXOTO, 1996, p.294).

A possibilidade de fabricar a imagem mecanicamente apresentada por Niépce’
engenhou outra possivel utilidade. E primordial compreender que a existéncia de uma nova
forma mecanica de produzir imagens revelou o mundo real. No entanto, a ideia de imortalidade
do corpo tornou-se utdpica, a fotografia é semelhanca, lembranca e simulacro, simplesmente

diminui a for¢a da auséncia e da separacdo, jamais “eterniza” a matéria viva.

Dentro de uma relacédo de similaridade entre o fotografo e o pintor, ambos se aproximam
pelas condicBes de trabalho, observacdo, materializacdo da ideia que aplicam ao objeto e na
construcdo da composicao. Sob um olhar observador, ao estruturarem e idealizarem imagens,
copiando e registrando objetos, paisagens e/ou pessoas, sdo encarregados de elaborarem uma
composicdo® onde estardo presentes todos os elementos-chave para uma representacdo visual

estruturada em perspectiva, dada a fidelidade da representabilidade.

7 O francés Joseph Nicéphore Niépce produziu a primeira imagem reconhecida em 1826 (STRICKLAND, 2002).
8 O processo de composicdo é determinante para o objetivo e o significado da mensagem visual, e tem forte
relacdo com os impactos provocados no espectador (DONDIS, 2007).
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O termo “representacdo” tem relacdo com a agédo pela qual se substititui alguma coisa
por outra. Algo que estd ausente pode ser substituido e representado de outra maneira.
Representar para Hall (2016, p.31) “[..] envolve o uso da linguagem, de signos e imagens que
significam ou representam objetos.” Pelo olhar do autor, representar € um processo nada
simples em que os significados s&o produzidos e compartilhados em uma mesma cultura. “Esse
substituto pode ter natureza variavel: uma imagem (representacdo pictorica, fotogréfica,
cinematografica), uma performance em um palco (representacdo teatral) etc.” (AUMONT e
MARIE, 2006, p.255-256, grifo do autor)

Representar aqui, sob o ponto de vista subjetivo do pintor e do fotografo aplicado a um
dos significados do termo abordado por Hall (2016), é o mesmo que descrever ou retratar,
construindo na mente, um modelo, produzindo uma relagédo similar de algo na nossa mente ou
em nossos sentidos. Esse fato pode ser elucidado por um registro que acontece em um “instante
pregnante” (AUMONT, 2004), no momento de maior significado, mesmo que para outros
observadores a pregnancia ndo efetive uma grande capacidade comunicativa. Ou seja, o instante
pregnante pode ser observado e captado por algumas pessoas de maneira mais rapida. Tomamos
como exemplo, um quadro que representa “a morte de Jesus”. As imagens dessa pintura
significam a narrativa biblica que séo representadas visualmente com 0s momentos marcantes

desse acontecimento. Para Aumont (2004):

O pintor, cujos meios sdo desenvolvidos no espaco, ndo precisa se ocupar com
0 tempo, e sim com a escolha de um instante, com a amostragem habil, no
interior do acontecimento que ele quer representar, com o melhor instante, o
mais significativo, mais tipico, mais pregnante (ndo esquegcamos que
“pregnante” quer dizer “gravido”; ndo é a toa que em inglés, pregnancy
significa “gravidez”). (AUMONT, 2004, p. 21, grifo do autor)

A pintura como meio de expressédo lida com a representacdo de uma suposta realidade.
Se costuma chamar de realidade, um caminho para a reproducdo mais “real” do mundo visivel
— neste contexto, “real” seria o mais proximo da verdade do acontecido (evento). Pintura e
fotografia sdo representacOes estaticas que tornam presente um momento pleno de um
acontecimento importante. Na pintura, a representacdo de um acontecimento se da em ordem
espacial; os signos séo representados e organizados em um mesmo espaco. O apanhado da
historia sera retratado pela pintura em seus momentos significativos por meio de expressoes e

figuras montadas em um unico espaco bidimensional, o quadro.
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Para Bazin (1991), a busca por um realismo plastico na representacao, teve seu inicio
no renascimento, aprimorando-se no barroco. O Renascimento se desenvolveu no século X1V,
nesse periodo a pintura aprimora-se na busca por realismo, com o0 uso da técnica perspectiva
sob os principios da matematica, da geometria e a técnica do claro-escuro. Essa técnica consiste
em pintar &reas iluminadas e outras escuras, contribuindo para um maior realismo das pinturas
— favorecendo a reproducdo em suas dimensdes de volumetria e profundidade no espacgo das

coisas como elas sédo.

A arte barroca veio aprofundar a técnica da perspectiva realista, surgindo na Italia, no
século XVII, trazendo para o contexto pictérico um grande destaque da préatica do claro-escuro.
Por consequéncia, a técnica acentua a expressao de sentimentos. A pintura barroca por si é
realista, e o realismo plastico, a partir dessa fase, passa a conquistar complexidade com o
aprimoramento das técnicas (GOMBRICH, 1996).

Sucessivamente apds o surgimento da perspectiva (no Renascimento) e o
aprimoramento da técnica do claro-escuro (no Barroco), o cinema no século XX, apropria-se
dos efeitos de luz para dramatizar e dar énfase as emogdes. A relacdo pintura e cinema se faz
presente nas dramatiza¢Ges em nuances, no jogo de luz e sombra que constrdi formas simbdlicas
com 0s seus contrastes, afirmando expressdes e sentimentos das figuras contidas no

quadro/cena.

Consideramos que Godard é um cineasta que consegue estruturar magistralmente, o uso
das func6es simbolicas em seus filmes; os efeitos naturais sdo conseguidos por meio de efeitos
atmosféricos possiveis pela luz, combinados com os matizes. Essa associacdo de técnicas,
resulta nas expressdes dos sentimentos (medo, conflitos, solid&o, alegria, etc.) transmitidas
pelas paisagens da cena/quadro. Destaca-se com essa combinacdo, a funcdo dramaética, por
salientar — cores combinadas de forma a construir um efeito simbdlico, conforme o sentimento
em destaque na narrativa. A cena do filme Adeus a linguagem (2014), em que o cachorro
“admira” a paisagem fria em tons de azul (Figura 1) serve como exemplo. De uma forma mais
ousada, podemos afirmar que Godard revela, por meio da luz, toda uma simbologia poética,
com uso de metéaforas e analogias. Para Goethe (1993), o azul ¢ uma cor que produz um “efeito
especial indescritivel”: causa sensagoes frias, e nos faz lembrar a sombra, o seu lado negativo.
A relacdo entre a cena do filme Adeus a linguagem (2014) e o matiz azul, pode implicar em um

sentimento solitario, um vazio interior.
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Figura 1 - Representacéo dos efeitos atmosféricos em Adeus & Linguagem

E impossivel ndo relacionar o cinema a luz. A luz é a esséncia do cinema. Sem ela, ndo
ha cinema. Esse aspecto € primordial para o cinema e para a pintura. Para Aumont (2004), a luz
no cinema, apesar de estar sempre presente, se distingue da luz na pintura por ser
geometricamente aplicada pela perspectiva. No cinema a luz vem a ser construida com funcéo
dramatica ou atmosférica; dramaética, por estruturar o espaco com funcéo cénica; atmosférica,
por estruturar uma funcdo simbdlica em um efeito atmosférico. De modo geral, a luz no cinema

é trabalhada artificialmente com a ajuda de aparelhos refletores.

Em qualquer imagem bidimensional, a perspectiva é um elemento visual de grande
impacto que produz efeitos de alta ou baixa intensidade proporcionadas pela manipulacdo da
técnica do claro-escuro. A presenca desse elemento nas imagens cinematograficas produz no
espectador a sensacdo de realidade. Esse efeito esta ligado a nogdo de representacéo produzida
imageticamente, isto €, por um conjunto de referéncias que determinam a constru¢do de um
analogo que se tem por referéncia (AUMONT e MARIE, 2006). Tal fato explicita que a imagem
observada (pintura, fotografia ou filme) é reconhecida em suas dimensfes supostamente reais
pela iluséo. A representacdo da dimens&o nos formatos bidimensionais da pintura, da fotografia
e do cinema depende totalmente do efeito que a ilusdo provoca (DONDIS, 2007).

Aumont (2009, p.41) explica a nocdo de perspectiva linear apresentada sob uma dptica
geométrica,® que permite compreender a transformacdo de informacdes da profundidade da
cena vista. Entdo, o tamanho diminuido de maneira evidente conotara um distanciamento; do
mesmo modo 0 aumento perceptivel conotara uma aproximacdo do olho do observador. As
dimensGes dessa perspectiva linear proposta por Aumont (2009) complementam e elucidam os
estimulos presentes nos efeitos de ilusdo dados a percepcao visual do espectador e propostos
por Dondis (2007). De uma maneira mais objetiva, indicam Aumont e Marie (2003, p.227), a

[...] perspectiva é uma transformacdo geomeétrica, que consiste em projetar o espaco

9 Para Aumont (2009), a 6ptica geométrica indica raios luminosos que passam pelo centro da pupila e ddo uma
nocdo de realidade na imagem (muito préxima da verdade para a regido fovea e seus arredores).
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tridimensional em uma superficie plana segundo certas regras.”

Com o surgimento do cinematografo®, a forca da representaco realista passou a ser de
maior intensidade. A realidade aqui, considerando a fidelidade ao referente, corresponde a
vivéncia que o sujeito tem do mundo real, e esta conectada ao campo do imaginario.!! Dada sua
capacidade Unica de reproduzir a imagem no mundo real, o cinematografo foi festejado, por
enriquecer as representacfes com uma propriedade inerente a natureza, o0 movimento. A
incorporacdo do movimento a imagem em perspectiva, tornou o realismo mais fiel. Até o
presente momento, o “mito do cinema total” dominaria o cinema e suas técnicas de reproducao
mecanica da realidade (BAZIN, 1991). O mito do realismo o qual o cinema seria o espelho fiel

da realidade.

Entendemos o “mito do cinema total” associado a uma experiéncia estética integrada ao
cotidiano que aconteceu naturalmente despertando em nds uma condicdo Unica pelo desejo de
um efeito de realidade, tornando essa pratica uma possivel “pequena crise” que se opde ao fluxo
de nossa experiéncia cotidiana (GUMBRECHT, 2006, p.51). Considera-se as adaptacdes
quanto a funcionalidade do cinema como espelho fiel da realidade, o ponto alto em produzir
seu valor estético. “Quanto mais funcional, mais bonito”, essa “pequena crise” de experiéncia
estética ocorreu no cinema dado o momento em que, no cotidiano, representar o real deixaria
de ser o suficiente, a experiéncia estética exigiria mais que isso, a necessidade de dominar a

realidade que vemos, o0 que inclui 0 movimento.

Desde sua primeira projecdo, a experiéncia estética da imagem em movimento se
tornaria intrinseca ao cotidiano, no entanto, completamente normal. Sob novas formas de
abordar a realidade, desenvolve-se um novo estranhamento, a auséncia da cor como elemento
realista. Essa seria portanto, mais uma possivel “crise da experiéncia estética na vida cotidiana”
gue envolve o cinema e a impressdo de ndo reconhecer a fidelidade da imagem em movimento
com auséncia de pigmento (GUMBRECHT, 2006). Tempos depois, o “mito do cinema total”
seria questionado pela ideologia posta por realidade manipulada.

O contetdo da experiéncia estética seriam 0s sentimentos intimos, as
impresses e as imagens produzidos pela nossa consciéncia — enquanto

inacessiveis aos nossos mundos historicamente especificos. [...]
Diferentemente desse contelido, os objetos da experiéncia estética seriam as

Yo cinematdgrafo era uma maquina movida a manivela que permitiria captar as imagens, foi desenvolvido pelos
irmaos franceses Auguste e Louis Lumiére e apresentado ao publico em 1895 (AUMONT e MARIE, 2006).

11 O cinema proporciona a “impressio de realidade”, desta forma segue uma vivéncia subjetiva por parte do
sujeito, aquele que representa. (AUMONT e MARIE, 2006, p.252)
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coisas suscetiveis de desencadear tais sentimentos, impressdes e imagens. O
templo grego, no ensaio de Heidegger, por exemplo, ornamentos de papel de
parede e 0 mar de Kant e, de acordo com Seel, qualquer objeto. As condi¢des
da experiéncia estética sdo circunstancias situacionais historicamente
especificas nas quais a experiéncia estética estaria baseada. ‘Desinteresse’, por
exemplo, isto é, a distancia diante de todos 0s propdsitos praticos que viemos
adotando como condicdo universal da experiéncia estética (mesmo se tudo
indica que se tornou sua pressuposicdo na cultura ocidental somente desde o
século XVIII). (GUMBRECHT, 2006, p.54, grifo do autor)

A busca por fidelidade da imagem em movimento nos faz refletir sobre o cinema como
meio que traduz novas experiéncias. Atentemos para a experiéncia da “tatibilidade”
acrescentada pelo sentido da visdo no momento em que a projecdo do cinematdgrafo é
apresentada pela primeira vez ao publico. Consideramos gque nesse momento a Visdo € 0
movimento estabeleceram contato com o objeto (o trem), tornando o objeto “concreto” aos
olhos. “Comeca a ficar evidente que ‘toque’ e ‘contato’ ndo se referem apenas a pele, mas ao
J6go reciproco dos sentidos: ‘manter contato’ ou ‘estabelecer contato’ ¢ algo que resulta do
encontro frutifero dos sentidos — a visdo traduzida em som e 0 som em movimento, paladar e
olfato” (MCLUHAN, 1995, p.80). A presenca de uma nova tecnologia de informacdo e
comunicagdo no cotidiano (o cinematdgrafo), permitiu ao meio traduzir uma nova forma de
conhecimento para os espectadores (a mensagem): a experiéncia de uma suposta “realidade
concreta” (Um trem chegando na estagcdo), como algo que estabelece contato com os sentidos
— seria uma nova maneira de perceber o mundo com a visdo traduzida em movimento — 0

caminho para a reproduc¢do mais “real” do mundo.

No cinema, a perspectiva torna-se tdo importante quanto o foi para a fotografia e a
pintura. O enquadramento é uma técnica que ira proporcionar a organizacdo do campo visual,
ou melhor, indicara como a tomada (cena) cortard o campo visual (olho) do observador, e a
perspectiva proporcionara em profundidade o que o espectador visualizara na cena. O
enguadramento vem designar o processo de constru¢do mental (olho do camera/ observador) e
material (cena enquadrada) de uma imagem a ser definida de um certo campo, visto de um
angulo determinado (AUMONT e MARIE, 2006).

Consideramos que o0 cinema representa bem a visdo em perspectiva no plano
enquadrado em point-of-view shot (POV), correspondente ao “[...] plano subjetivo ou tomada
de um ponto de vista [...]” (EVANS, 2011, p.199). Nesse plano, o ponto de vista do olhar do
personagem é representado para o espectador de maneira que ele se coloque no mesmo angulo

de visdo do personagem. Este ponto de vista ¢ bem representado em Acossado (A bouf de Souffe,
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1959), cena em que Michel (Jean-Paul Belmondo) dirige o carro que acabara de roubar. A
estrada representada sob o ponto de vista da visdo do personagem é transmitida para o

espectador (Figura 2).

Figura 2 - Sequéncia de Acossado (1959) —Plano enquadrado em point-of-view shot (POV)

Fonte: Fotogramas do filme

Em uma analise desenvolvida por Aumont (2004) a respeito do que ele nomeia de “olho
variavel”, a vista panordmica é entendida como vinda da pintura. O autor define bem a
importancia do panorama para a historia de seu proprio dispositivo. “Panorama”, vem de duas
raizes gregas que significam “onividéncia”: trata-se, “‘de abragar com o olhar uma vasta zona.”
Visto que o panorama no dispositivo pictdrico e no dispositivo fotografico, é percebido sob
uma dimensdo contemplativa distinta, o observador em repouso concebe o olhar mével que
permite observar o “instante pregnante” — um momento fugaz, significativo e “visivel”
(AUMONT, 2004, p.51-55). Uma pintura e uma fotografia levam o espectador indiretamente a
uma leitura que revelara fragmentos de um momento parte do acontecimento principal. No
dispositivo cinematografico, o que o distingue dos demais dispositivos (pictorico e fotografico)
¢ a maneira de contar e representar o0 acontecimento; nao apenas com a escolha de momentos
significativos, contados por imagens fixas, mas representando os fatos em uma organizagéo

temporal (de forma linear ao acontecimento) e ndo fragmentada.

Costa (2011), distingue cinema e fotografia de uma maneira bem interessante em relagao
ao realismo, afirmando que o cinema tem relevante poder de projecdo: apresentando uma
imagem como se estivesse acontecendo no exato momento, agora para o espectador. Esse poder
é reconhecido pela caracteristica do movimento e sua relacdo com o realismo. De modo distinto,

a fotografia captura a imagem com imobilidade, ausente de movimento.

Consideramos que em ambas as situacdes, o pintor e o fotografo constroem todo um
percurso com o “olhar variavel” e buscam ver o visivel e o invisivel com suas vivéncias,

“verdades” e pontos de vista. A relacdo de “onividéncia” com 0 observador se caracteriza
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segundo Merleau-Ponty (1980) no enigma da visibilidade. O enigma equivale ao que a pintura
nos faz ver.
[...] o mundo do pintor € um mundo visivel, simplesmente visivel, um mundo
quase louco, pois que € completo sendo, entretanto, meramente parcial. A
pintura desperta e eleva a sua Ultima poténcia um delirio que visao, ja que ver
é ter a distancia, e que a pintura estende essa bizarra posse a todos 0s aspectos

do ser, que de alguma maneira devem fazer-se visiveis para entrar nela.
(MERLEAU-PONTY, 1980, p.281)

O termo “onividéncia” caracteriza aquele que tudo vé€, conhece e sabe. O enigma da
onividéncia nomeado por Merleau-Ponty (1980) descreve o mundo do pintor. Para aquele que
observa e representa — 0 pintor — a visao estende sua potencialidade a “longos alcances”. A
visdo ampliada do pintor deixa de ser restrita a cada instante que ele olha e percebe alguma
coisa ou lugar implicito e ndo perceptivo para outros, e explora esse olhar materializando
(compondo por meio da pintura) o “invisivel”. O pintor torna-se onividente em sua totalidade.
A onividéncia lhe é inerente e peculiar. Por meio do pintor se faz a comunicacdao com o mundo

visivel sob um olhar que exprime o visivel e o invisivel.

Propde a autora Dondis (2007, p.87), a “[...] realidade é a experiéncia visual basica e
predominante.” A realidade é apreendida por Dondis, como uma caracteristica inerente as
experiéncias visuais que validam discursos e significados — mostra 0 que vemos ou como
vemos, representando o que estda “1a” por referéncias subjetivas. Com a descoberta do
cinematégrafo a informacdo visual da imagem projetada tornou a experiéncia visual mais
eficiente quanto a capacidade de “reproduzir” o real. O cinematégrafo aqui ainda ndo constitui
0 cinema propriamente dito, mas o prendncio dele. Mesmo caracterizado como uma primeira

experiéncia, foi eficiente ao acrescentar a impressdo de movimento.

A nocdo de movimento em si é um elemento basico da comunicacdo visual de
predominancia na experiéncia humana. Tal fato pode elucidar o deslumbre das pessoas ao virem
pela primeira vez em 28 dezembro de 1895, no Grand Café em Paris, a imagem de um trem
chegando a estacao (A chegada de um trem a estacéo, Lumiere, 1895-97). Filmado de longe, e
na medida que se aproximava, enchia a tela, em uma grande imagem enquadrada em perspectiva

que chegava a “transbordar”. Mesmo em preto e branco e sem som, a impressédo do movimento
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trouxe consigo a ilusdo do real, a impresséo de realidade!?,

Comeco de 1895. No registro da invencdo, Auguste e Louis apresentam o
cinematégrafo como um novo aparelho para obtengdo e a visdo de
instantaneos cronofotograficos. Lembram que a cronofotografia da ilusdo de
movimento, e que essa ilusdo se baseia num principio simples de
compreender, o da persisténcia das impressdes luminosas da retina. Quando
observamos um objeto qualquer, sua imagem se desenha sobre a membrana
nervosa que chamamos retina, forma-se no fundo do olho.” (AVELLAR,
2007, p.95)

Avellar (2007) comenta a técnica de registro do cinematédgrafo; a impressdo de
movimento se explica por meio de fotografias tiradas sucessivamente com intervalos de tempo
iguais — construindo a ilusdo, 0 movimento. Dondis (2007, p.80) da uma explicacdo técnica
para o deslumbre da imagem projetada “[...] pelicula cinematogréfica é na verdade uma série
de imagens imdveis com ligeiras modificacdes, as quais, quanto as vistas pelo homem a
intervalos de tempos apropriados, fundem-se mediante um fator remanescente da viséo, de tal
forma que 0 movimento parece real.” O cinematdgrafo proporcionou uma informacéo visual da
imagem projetada de maior eficiéncia quanto a capacidade de “reproduzir” o real. A experiéncia
visual predominante no momento dessa projecéo para as pessoas ali presentes, era baseada na
nogdo de mimese como realidade. Por esse ponto de vista, 0 movimento presente na imagem

antes estatica, tornou-se fundamental no reconhecimento de uma “realidade” projetada.

A técnica da cronofotografia configura 0 movimento que se apresenta mais implicito
que explicito visualmente, e a essa técnica dindmica atribui-se a ilusdo. O movimento implicito,
é aparentemente construido por fotos montadas sucessivamente; o explicito, é reconhecido
visualmente em uma primeira impressdo, como uma imagem em movimento. A explicacéo
técnica para o deslumbre da imagem projetada pelo cinematdgrafo, atribui-se as fotografias que
sdo movimentadas em pequenos intervalos de tempo, ndo deixando espaco perceptivel entre
elas, o que define o movimento implicito. Uma melhor definicdo dada a esse processo visual
conceitua-se pelo termo ilusdo de oOtica que aplica-se as ilusdes que tendem a “enganar” o

sistema visual humano.

12«0 que nds chamamos de realidade é uma certa relagdo entre as sensacdes e as lembrancas que simultaneamente
nos rodeiam — relagéo que suprime uma simples visdo cinematogréafica, que, por essa razdo, quanto mais pretende

se cingir ao verdadeiro, mas se afasta dele — relagdo Unica que o escritor deve encontrar em si mesmo a fim de
encadear perpetuamente na sua frase dois termos diferentes”. (PLEIADE, III, p. 889 apud BELLOUR, 2003, p.79)
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Sabemos que no que concerne efeitos de realidade, os irmdos Lumiére sdo grandes
idealizadores, ndo considerando apenas efeitos, mas a invencao do cinema. A imagem projetada
de um trem chegando na estacdo se apresenta em perspectiva, técnica utilizada para enfatizar a
representacdo em formatos bidimensionais por meio de pontos de fuga — linhas que determinam
o nivel e o &ngulo visual do espectador em relagdo a linha do horizonte — acrescentadas por
nogOes de luz e sombra. Entdo sob esse enfoque, a imagem projetada em perspectiva torna o
movimento do trem mais evidente, o que a faz transbordar e ir além do enquadramento da

camera (Figura 3).

Figura 3 - Noc@es de ponto de fuga em A chegada de um trem na estagdo (1895-97)13

Aqui, o vocabulo “transbordar” esta diretamente relacionado ao enquadramento
presente dentro e fora-de-campo visual. Em uma relagdo similar, o campo, “a dimensao e a
medida espaciais do enquadramento” e o fora-de-campo, a “medida temporal” (AUMONT,
2004), com um quadro de um pintor, a imagem apresentada no espaco limitado dentro da
moldura, assemelha-se ao campo visual da imagem projetada no cinema, e tudo que se apresenta
fora do limite da “moldura” constitui uma continuidade da imagem, ou seja, uma imagem que

é formada mentalmente®®,

Observamos que até 0 momento da invencao do cinema, se busca explorar o0 mecanismo
fotogréafico como reflexo do real. Aumont (2004, p.31) comenta sobre Lumiéere - o “mais
inventor” do cinema, por ser “aquele que mais se aproxima da conjuncdo ideal dos trés
momentos maiores dessa invencao: imaginar uma técnica, conceber o dispositivo no qual ela
sera eficaz, perceber o objetivo em vista do qual ela sera eficaz.” O objetivo do cinematografo

de Lumiere era efetivamente o de capturar a realidade.

13 Disponivel em: < http://algosobredesenho.blogspot.com.br/2015/06/perspectiva.html>. Acesso em: 03 mai.
2017.

14 A expressdo medida temporal é apresentada por Aumont (2004) para designar o espago “virtual” do fora-de-
campo, em que tudo acontece, do passado ao futuro.
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As reacOes de susto dos espectadores ao presenciarem pela primeira vez A chegada de
um trem a estacdo (1985), elucidam o objetivo relacionado ao invento do dispositivo —
reproduzir o mundo real com todos seus efeitos de realidade a partir do ilusionismo. O teorico
francés Jean-Louis Baudry (1983), em seu artigo Cinema: efeitos ideoldgicos produzidos pelo
aparelho base®®, foi o primeiro a elaborar um conceito de dispositivo para as maquinas de
captura de imagens no ambito das quais o cinema se insere. Baudry, assinalou o termo
“dispositivo” para 0 cinema constituido de trés niveis articulados: a tecnologia de producédo e
exibicao (camera-projetor-tela); o efeito psiquico-identificacdo e o ilusionismo; e o complexo
da inddstria cultural como instituicdo social instituida a partir de um certo imaginario
(ideologia) (AUMONT, 2004, p.47).

A descricdo do cinema como dispositivo por Jean-Louis Baudry pauta-se no presente
sistema de camera; imagem; montagem; projetor; sala escura. Até entdo, a tecnologia no cinema
“floresceu’ na busca de reproduzir a realidade, e a dimenséo tecnoldgica do cinema acrescentou
ao dispositivo base (o cinematografo) a busca por um realismo verossimil*é.E certo que a
posteriori, aos progressos futuros do aparato cinema, na busca por um realismo maior, sdo
somados os adventos do som e da cor. O cinema sonoro revolucionou a imagem em movimento,

aumentando as possibilidades de narrativas mais realistas, e avancos estéticos.

Subsequente ao som, a cor veio “colorir o mundo” narrativo. O cinema em cores, veio
disponibilizar entre outros fatores, o prazer visual. Se a cor € um elemento presente na natureza,
por que ndo introduzi-la no cinema? A cor ndo seria mais um efeito de realidade? De fato, a cor
¢ uma relevante comunicadora visual. “No meio ambiente compartilhamos os significados
associativos da cor das arvores, da relva, do céu, da terra e de um numero infinito de coisas nas
quais vemos as cores como estimulos comuns a todos.” Tanto no cinema como na pintura, a cor

esta presente na busca de realidade ou ndo, bem como, de simbolismos. (DONDIS, 2007, p.64)

E importante notar que o estimulo inicial para o advento da cor como inovacéo
tecnoldgica partiu de uma ideologia realista. No entanto, 0 uso da cor no cinema, inicialmente
caracterizou-se por ser reconhecida como uma forma néo-realista. A aplicabilidade estética da

cor ainda néo apresentava “realismo”. Em sua maioria, a cor era saturada e uniforme, o que

15 Titulo original Le dispositif: approches métapsychologiques de I'impression de réalité (BAUDRY, 1970).
Traduzida para o portugués por Vinicius Dantas (1983).

16 para Aristoteles (384-322 a.C) a imitagdo ndo se limita ao conceito de mimese do mundo exterior, mas se
sustenta pelo critério de verossimilhanca e fornece a representacdo como uma possibilidade, no plano ficticio,
sem qualquer compromisso de traduzir a realidade empirica (COSTA, 1992).
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caracteriza a cor forte e “chapada” — sem tons. Costa (2011) argumenta:

A andlise da introducéo da cor no cinema oferece um exemplo interessante em
que o “ganho em realismo” nao foi tdo direto quanto tentaram deduzir alguns
tedricos. Ao contrério, a transicdo dos filmes em preto-e-branco para os
coloridos — ao menos inicialmente — foi eivada de experimentos estéticos ndo-
realistas. Isso ocorreu pelo menos até que o uso da cor no realismo narrativo
se tornasse a forma cinematica dominante. (COSTA, 2011, p. 32)

Ao retomarmos ao termo “dispositivo”, 0 designamos como mecanismo processual de
um aparelho qualquer. Sob outros olhares, a maneira pelo qual a organizagdo mecanica do
aparelho € constituida, remete a metafora de origem freudiana: o “dispositivo psiquico”, define
a organizacdo mental da subjetividade. Esta Gltima definicdo foi retomada por Jean-Louis
Baudry (1983) e por Christian Metz (1975) vindo a definir o estado psiquico do espectador de
cinema ao assistir uma projecdo. O “dispositivo” seria entdo toda uma organizagdo material:
uma sala escura, sombras projetadas em uma tela, produzidas por um “aparelho de base”,
definido por Baudry, toda operacdo necessaria para a producdo de um filme e sua projecédo
(AUMONT e MARIE, 2008).

A nocdo de impressdo de realidade transmitida pela imagem filmica ndo chega a ser
convincente nos termos de Baudry (1983), na préatica, coloca-se em questdo os procedimentos
pelos quais o “aparelho de base” produzem efeitos ideoldgicos especificos e se estes sdo
determinados pela ideologia dominante. Constata-se por Baudry (1983) que o dispositivo
filmico é similar ao mecanismo do sonho. Baudry utiliza o mito da caverna platénica para
explicar analogicamente como o espectador se vé assistindo um filme: o espectador, imével na
cadeira, em uma sala de proje¢do escura (a “caverna” escura), ver sombras projetadas na tela
(filme projetado); sua imobilidade na sala de projecéo, provoca o retorno de um estado psiquico
da pessoa que dorme e “alucina” por meio de imagens que ele reconhece como reais. Contudo,
0 cinema seria um dispositivo de simulacdo que fabrica ilusdes e imagens fantasmagodricas,
apreendidas como representacbes da realidade. Essas representacdes direcionam-se ao
espectador como “‘sujeito psiquico” produzindo um efeito particular o “efeito-cinema”. Uma
identificacdo do sujeito com o filme: desperta-lhe uma fantasia, fetiche, fascinacéo,

identificacéo.

O efeito-cinema explica a sujeicdo do espectador ao aparato cinematografico, com
poucas possibilidades de negociacao e resisténcia. Simula a consciéncia de descoberta com o

mundo. O efeito psiquico desenvolvido pela projecdo cinematografica, expande as



37

possibilidades de identificacdo do espectador com o filme. Os filmes projetam imagens
percebidas como representacdo da realidade e essas sdo reconheciveis pelas afinidades dos
espectadores (BAUDRY, 1983).

A ilusdo do real que o cinema carrega com suas primeiras experiéncias de captura de
movimento provocou reflexdes quanto ao seu status de “reprodutor” do real; ainda que
atualmente essas discussdes sejam cada vez mais questionaveis quanto os mecanismos de
manipulacdo das realidades colocadas em cena. Por mais que o cinema tenha iniciado seu
experimentalismo em torno de 1890, por William K.D. Dickson nos laboratorios de Thomas
Edison, a histéria da imagem em movimento teve seu reconhecimento com cinematografo dos

irmados Lumiére e os efeitos especiais das projecdes de Georges Melies (SANTAELLA, 2008).

Os sucessivos desenvolvimentos tecnolégicos do dispositivo cinematografico
resultaram no desenvolvimento de inimeros efeitos especiais que contribuiram para a
problematizacdo da captacdo entre o real e o ilusorio. Contudo, essa dimensdo de efeito de
realidade é posta em questdo quanto aos seus modos de fidelidade manifesta ou mascarada.
Acrescentamos a essa problematizacdo, pontos de vista do olhar de quem a produz, nesse caso,

do cineasta.

Pensar o cinema-dispositivo nos faz refletir sobre o fazer cinematogréafico sob pontos
de vista distintos — ndo apenas o da verossimilhanga com a realidade. Novas discussdes
acrescentam olhares ao conceito de dispositivo. Situaremos o conceito de dispositivo aqui,
distanciado do pensamento foucaultiano (relacdes de poder definidas pelo Estado), mas
retomaremos 0s conceitos anteriores de Jean-Louis Baudry e Christian Metz, no contexto dos

produtos cinematograficos acrescentando 0s conceitos de outros autores.

Giorgio Agamben (2005, p.13)*’, define dispositivo como “[...] qualquer coisa que tenha
de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar
e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes.” A definigdo
de Agamben se aproxima do ponto de vista da aplicabilidade do conceito de dispositivo
cinematogréafico. O autor discute o cinema enquanto um dispositivo que utiliza elementos para
construir efeitos de verossimilhanca, trazendo reflexdes sobre a quebra da “ilusdo de realidade”,

e subvertendo possiveis regras pré-estabelecidas nas producfes cinematograficas, gerando

17 Fala proferida por Giorgio Agamben em uma das conferencias que realizou no Brasil, em setembro de 2005. A
traducdo feita a partir do original em italiano, por Nilceia Valdati.
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novas situagdes discursivas e narrativas (GOMES, 2016).

Ao aplicar o conceito de dispositivo sob o ponto de vista da pintura, em um primeiro
momento, questionaremos a mecanica do “aparelho de base”, isto é, a mecénica que na
realidade no caso da pintura, é artesanal, de producdo manual. Correlacionaremos a mecanica
de captura dos dispositivos pictorico e cinematografico analogicamente ao olho do observador.
Na pintura, o olho funciona como dispositivo de captura, ele orienta e determina o que sera
representado. Sob o mesmo olhar se controla, determina e modela o que se quer retratar, pois o
estimulo olho-cérebro define olhares e pontos de vista. De igual valor, pintores e cineastas

imagetificam e representam o que seus olhares e vivéncias consideram reais.

A definicéo de pontos de vista subjetivos do observador pressupde o que Crary (2012)
compreende por processo de percepcao visual. Esse processo passa a ser mensurado quando
reconhecemos o ato de ver inerente aos movimentos musculares do olho e do esforco fisico
para manter os olhos abertos para focar um objeto; baseia-se na introducdo de um observador
imovel quanto as experiéncias do olho que vé e o corpo do observador que sugerem autonomia

perceptiva com experiéncias subjetivas.

Na pintura moderna, artistas como o pintor russo-judeu Marc Chagall (1887-1987),
retratavam suas experiéncias e vida cotidiana sob um aspecto particular. Em uma fase de sua
pintura, Chagall pintou memdrias de sua infancia e terra natal, a Rassia: Eu e aldeia (1911)
(Figura 4). Chagall utilizou o método cubista de fragmentos de planos para criar cenas
simultaneas e escalas diferentes, em uma ordem de leitura ndo tracada. Todas as etapas foram
retratadas com elementos simbolicos, organizadas em uma grande colagem. Os momentos
significativos para Chagall séo representados com cores de escolha particular, imagens da

memoria do passado, de intencionalmente simbolica.
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Figura 4 - Eu e a Aldeia (Marc Chagall, 1911).

Fonte: Galeria Olga

O mesmo acontece com Paul Gauguin (1848-1903), que em suas pinturas retratou sua
viagem ao Haiti, a vida cotidiana dos haitianos e seus meios de sobrevivéncia (Figuras 5 e 6).
Tudo foi representado pelo pintor com cores vivas, chapadas, pouca importancia dada ao claro-

escuro usado na obtencdo de perspectiva e acentuados contornos pretos no seu traco
(STRICKLAND, 2002).

Figura 5- Joyeuseté (Arearea) (Paul Gauguin, 1892).

Fonte: Olga's Gallery

Figura 6 - Taperaa Mahana. (Paul Gauguin, 1892).

—

F-(;n-teé O”Iga's— éallery

O que se faz importante perceber no comparativo entre os dispositivos pictorico e

cinematogréfico, € que em ambos a representacdo da memoria e da realidade pode ser
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transformada sob olhares e opinides subjetivas. O dispositivo utiliza elementos estruturadores
dos efeitos de realidade. Na pintura, a pincelada estrutura com a cor feitos estéticos no espaco
representado em duas dimensdes; no cinema, a estrutura se fundamenta com equipamentos que
projetam a imagem bidimensional acrescentada do efeito de movimento. O processo de criacao
no cinema e na pintura, similarmente podem tornar presente algo ausente; a memaria de um
acontecimento particular ou histérico. Por meio de signos®®, representa-se em um quadro, uma
cena pausada (paralisada no tempo) de um acontecimento; no cinema, representa-se a mesma

cena com o movimento, em ambos formatos, a representacdo se da em duas dimensdes.

Se para Paul Gauguin a vida se apresenta em cores uniformes (chapadas) e contornos
pretos, por que interferir na sua interpretacdo individual? O modo de recuperar a historia por
meio da pintura por Gauguin, é determinado por uma estética estilizada, em conformidade com
seu ponto de vista. Gauguin segue um estilo de pintura estilizada por apresentar caracteristicas
préprias com formas simplificadas e cores chapadas. A partir de seu olhar e da sua vivéncia, as
caracteristicas de sua pintura passam a ser intrinsecas ao seu estilo pds-impressionista’® que se
constroi sob uma nova vertente da pintura moderna. O mesmo acontece com as construces
cinematogréficas de cineastas como Godard, que as tomam por base seu ponto de vista partindo

do que é real e como essa realidade deve se transformar na cena.

Considera-se 0 cinema de Godard como operador de um aparato cinematografico
simbolico, desprendido do “efeito de realidade”. A captura do seu dispositivo desconstroi e
recria a “realidade”. Diriamos que 0 seu cinema ndo ¢ “objetivo e transparente”. Godard nédo
obedece a regras pré-estabelecidas, seus filmes ndo buscam representar qualquer grau de

realidade verossimilhante.

Para Ligia Costa (2003), “[...] tudo é verossimil ou possivel na mimese, até o
inverossimil, desde que motivado, isto é, simulado como admissivel; o paralogismo, como
armacao persuasiva falsa, exemplifica a afirmacao.” O critério da verossimilhanca situa a ideia
de mimese na producdo subjetiva, estando ligada as referéncias do que é observado
externamente e a relacdo do que é estruturado internamente (julgamentos) do que €é possivel,

impossivel e verdadeiro.

18 <0 signo € algo que, sob certo aspecto, representa coisa para alguém, dirige-se a alguém, isto é, cria na mente
dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo desenvolvido. Este signo é o significado ou interpretante
do primeiro signo.” (PLAZA, 2003, 21)

19 O pds-impressionismo propunha retratar unicamente um momento passageiro e deriva das rupturas com o
impressionismo e criando um estilo proprio a partir dele.
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Afirmava o proprio Godard (1989), que era comum os cineastas do seu tempo sonharem
em filmar em Hollywood. No entanto, nos Estados Unidos, o verdadeiro diretor do filme era o
produtor, ndo se “conversava sobre cinema”, nao se criticava. O diretor era um simples executor
da ideia da produtora. “Eu jamais aceitaria viver a vida que Preminger tinha de viver naquela
época, ou cineastas como ele.”?’ (GODARD, 1989, p.22). E chegada a hora de repensar quem
realmente deveria assinar a obra de arte e ser reconhecido como o verdadeiro idealizador do

filme.

1.2 Cinema e pintura: a politica de autores como extensdo do cineasta

O que é um autor? O termo “autor” significa criador, inventor, escritor, idealizador. No
contexto da proposta da critica cinematografica conhecida como “politica dos autores” da
revista francesa Cahiers du Cinéma, a ideia de autoria, esté ligada a autoria filmica. A no¢éo
de autor apoia-se nas funcdes assumidas pelo diretor, o autor como contribuigéo individual do
filme. A politica dos autores foi idealizada pelos jovens criticos que mais tarde tornariam-se
realizadores famosos, como Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Claude Chabrol, Eric
Rohmer, Jacques Rivette, Jean Doniol-Valcroze, representantes da nouvelle vague francesa.
(BERNARDET, 1996)

Como coloca Costa (1996, p. 117): “A ‘politica de autores’ tornou-se a palavra de ordem
do grupo. Antes de ser o trampolim para lancar-se como autores, essa formula proposta pelos
jovens colaboradores dos Cahiers apresenta um novo modo de ver o cinema, tendo por
finalidade a valorizagdo do diretor-autor.” O reconhecimento da autoria, valorizaria a

identificagdo do diretor e eliminaria o anonimato.

Jean-Claude Bernardet (1996), coloca a proposta da “politica dos autores” como uma
grande polémica que viria chocar nomes do meio cinematografico, como também o proprio
redator da revista, André Bazin. Motivado, Bazin chega a escrever um artigo irbnico intitulado
“Como é possivel ser hitchcocko-hawaskiano?” (1955) (BERNARDET, 1996, p.10),
explicando sua opinido contraria a opinido dos criticos conhecidos como “jovens Turcos”.

Paradoxalmente, é possivel detectar incoeréncias quanto ao pensamento de Bernardet (1996),

20 Otto Preminger (1906-1986) foi o cineasta austriaco de grande nome do cinema norte-americano.
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indicados por Costa (1996) e Fernando Mascarello (2006). Costa (1996), se distancia do
pensamento do autor, ao afirmar que por ser uma espécie de “pai espiritual” do grupo de jovens,
André Bazin defendeu fortemente o método de andlise dos criticos, como também, publicou em
um famoso artigo da Cahiers du Cinéma a defesa dos colegas redatores (COSTA, 1996, p.117).
Fernando Mascarello (2006) complementa o pensamento de Costa (1996), afirmando que por
mais que André Bazin discordasse das ideias do grupo, jamais faria qualquer movimentagdo

para impedi-los de atuar.

Podemos considerar que, por ser André Bazin um apaixonado por cinema e um dos
fundadores da Cahiers du Cinéma, como importante nome da teoria realista do cinema, Bazin
defendia o cinema documental, proximo ao neo-realismo italiano, recusando as técnicas de
montagem construtoras de uma “realidade”. Por mais que o pensamento tedrico de Bazin se
fundamentasse no realismo, ndo o impediu de juntar-se a outros criticos cinéfilos para escrever

sobre cinema, mesmo opositores ao seu estilo.

Por parte do grupo da “politica dos autores” havia uma recusa da realidade defendida
por Bazin, por outro lado, reconheciam os valores da manipulacdo de imagens por montagem.
A incoeréncia de pensamentos apontados pelos autores, pode se justificar pelo pensamento
moderno dos jovens criticos que buscavam abusar das manipula¢des de imagens, gerando um
carater descontinuo no modo de fazer cinema, se opondo a linearidade das cenas — a realidade

sem manipulacdo de Bazin.

A ideia de autoria cinematografica pertencente ao diretor, segue uma tradi¢éo francesa,
no cinema considerado arte. Segue o reconhecimento do autor que da sua contribuicao estilistica
individual. Explica Bernardet (1996):

Por mais que se tenha considerado como autor de um filme o roteirista, o
argumentista ou produtor — e ndo faltam cineastas que defendem essas
posi¢des —a idéia de autoria cinematografica como pertencente ao diretor tem,
na Franga, uma tradi¢do, um enraizamento cultural profundo e ndo sai do bolso
do colete dos jovens Turcos. O que vai chocar os cinéfilos é que a politica dos
autores é essencialmente aplicada ao cinema americano, e por outro lado os
Jovens Turcos estdo virulentamente solapando o cinema francés dito de
qualidade [...] (BERNARDET, 1996, p.11, grifo do autor)

A proposta de carater polémico posta pelos jovens criticos, aplica-se ao cinema

americano. O cinema de Hollywood é tido como comércio do divertimento, das massas, e
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diferente do cinema europeu, as producdes ndo eram consideradas no ambito das artes. A obra
de diretores inseridos no contexto hollywoodiano, como Alfred Hitchcock, Vincent Minnelli,
Horward Hawks, foi analisada pelo grupo como diretores-autores, como também a producéo
americana de diretores europeus; Jean Renoir (francés), Fritz Lang (australiano) e/ou Max
Ophuls (alemdo) (COSTA, 1996).

A politica dos autores entende o autor como o sujeito que se expressa. E essa ideia de
autoria, nega por completo o cinema que parte de uma origem coletiva. O diretor é visto como
0 artista-autor que que se expressa similarmente a um pintor em seus quadros. Suas
caracteristicas expressivas sao assinaladas nas suas producgdes. ‘A obra carrega em si, para além
das intencdes do autor que a criou, o olhar de quem busca entendé-la” (RAFFAELLI, 2008,
p.8). Em conformidade com a reflex&o do autor Rafael Raffaelli (2008), filmes e quadros sdo
obras de arte que carregam propdsitos regidos pela criacdo (autor), instigando interpretaces

subjetivas por parte do observador (o0 espectador do cinema ou 0 admirador de uma pintura).

Em um método de analise do filme desenvolvido pelo grupo de critica cinematografica,
Costa (1996, p. 117) especifica que se faz possivel “reconhecer na mise-en-scene, isto €, na
direcdo e ndo nas declaragdes programaticas ou na intencionalidade explicita da tese politica ou
moral do filme, o valor ¢ o significado de uma obra.” Com as caracteristicas assinaladas na

composicao da mise-en-scene, reconhece-se o verdadeiro artista-autor da obra.

Sob a visdo de McLuhan (1995) quanto a funcionalidade do cinema, a nocdo de
coletividade da producdo cinematografica assemelha-se a producdo coletiva apresentada pela
politica dos autores. Para McLuhan (1995, p.328), “o cinema ndo € um meio simples, como a
cancdo ou a palavra escrita, mas uma forma de arte coletiva, onde individuos diversos orientam
a cor, a iluminagdo, o som, a interpretagdo e a fala.” Por mais que por tras de um filme uma
grande equipe desenvolva seu trabalho, ha sempre um Unico idealizador das ideias.
(MCLUHAN,1995, p.328)

Sob outra perspectiva, por mais que as artes visuais e a musica tenham influenciado os
criticos do cinema, a ideia de um cinema como arte vinculado a uma unica autoria, parte do
autor cinematografico como escritor — de ver o cineasta como escritor, e o filme como o livro.
Em consonéncia com Bernardet (1996), a tradicdo cultural francesa é a experiéncia literaria,

cultuada pelos criticos na perspectiva de ler e escrever.
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“Nos somos os primeiros cineastas — dizia orgulhosamente Godard no inicio dos anos

60” (COSTA, 1996, p.121). Tal reconhecimento deveu-se ao aspecto de que cada filme

incorporava caracteristicas narrativas e imagéticas peculiares ao diretor e a historia que ele narra
com a presenca e técnicas de

[...] recitacdo e de filmagem baseadas na improvisacédo (real ou simulada); as

técnicas de montagem pouco respeitadoras das regras classicas que garantiam

cortes fluidos e “invisiveis”; as técnicas de mixagem, isto €, a combinagdo dos

varios componentes da trilha sonora (dialogos, ruidos etc.); todos os aspectos

técnicos e expressivos do cinema de Godard destinam-se a obter uma

desestruturacdo da continuidade filmica e uma ruptura do fluxo narrativo.
(COSTA, 1996, p.121-122)

Dentro de uma nova consciéncia, o cinema de autor apresentou a inovagao da linguagem
e das formas de expressdo. A “politica de autores” foi o passo inicial de contribui¢do dada a0
cinema moderno, tornando-se forte e relevante para o que viria depois; a formacéo e a afirmacéo
da nouvelle vague francesa. O movimento foi indispensavel na reformulacdo de

questionamentos sobre a linguagem filmica e a autoria dos filmes.

Entre inumeras causas que levaram ao surgimento do movimento da “politica de
autores” em Paris, encontramos varios fatores: com a segunda guerra mundial entre 1938 e
1945, e a consequente invasdo alemd na Franca, os filmes americanos foram banidos,
reaparecendo apo6s a libertacdo do pais. Mas um fator de grande relevancia foi a existéncia de
um cine-clube organizado que ja se preocupava em mostrar e discutir filmes detalhadamente.
Fatores como producdo, custo, técnicas, entre outros, tornaram-se o foco das discussdes
(COSTA, 1996).

Ao refletir sobre a atuacdo de Godard na origem do movimento da nouvelle vague
francesa, propomos um percurso teorico e elucidativo do papel do cinema deste cineasta “como
extensao dos sentidos” (MCLUHAN, 1995) do préprio Godard, do cinema e para a sociedade.
Esse entendimento se faz necessario para compreendermos como Godard constroi seus filmes,

com sua marca estilistica se destaca dos demais diretores de sua época.

Como elucidado por Motta (2015, p.73), Décio Pignatari confere no livro “Semiotica
da arte e da arquitetura” “que os valores escriturais sdo proprios das correntes artisticas
modernas.” Desde a metade do século XX, inicia-se uma rebelido dos artistas contra as
teorizacOes. Acompanhamos a dispersao das metalinguagens para 0s meios académicos e

também criticos partem para a pratica. O mesmo processo é capaz de explicar o surgimento da
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nouvelle vague francesa que nasce de uma migracdo dos criticos do cinema para atrds das
cameras. Podemos confirmar a explicagdo de Motta (2015) no pensamento do proprio Pignatari
(2004):

No choque da arte com a ciéncia e a tecnologia, dois outros aspectos podem
ser ressaltados. O primeiro refere-se ao fato de os artistas se haverem
bandeado para outro lado da barricada, ou, melhor, passaram a combater em
duas frentes, simultaneamente: a de sua propria criacdo e a da teoria
doutrinaria. [...] até meados da década de 60 do presente século, quando teve
inicio uma rebelido dos artistas contra as teorizagbes (movimento pop,
contracultura, etc.); a0 mesmo tempo guando a metalinguagem migrava para
0S meios académicos, comegcamos a ver criticos ensaiando passar para a
barricada da criagdo (Max Bense, Roland Barthes, etc.). Pode-se dizer que a
nouvelle vague francesa nasceu dessa migracdo, quando os criticos da
Cabhiers du Cinéma se passaram para tras das cameras. (PIGNATARI, 2004,
p.66, grifo meu)

A base do pensamento de Pignatari (2004) se estrutura nas novas atitudes dos artistas
que partiram das fungdes préaticas para investirem nas criticas e teorias. Durante a década de
1960, movimentos de contraposicao e ruptura com o tradicional trouxeram grandes mudancas
para a historia. A nouvelle vague francesa estabeleceu o nascimento de artistas criticos que

experienciaram na pratica a cinematografia moderna.

Identificamos a mudanca de comportamento que se estrutura da critica cinematografica
(teoria da “politica dos autores™) para a pratica (nouvelle vague) na propria fala de Godard
quando discursa: “Comecei no cinema pelos vinte, vinte e um anos, sem fazé-lo, so na cabeca.
Lendo revistas. [...] Por isso considero que fiz A bout de souffle depois de dez anos de cinema
que na verdade ndo era dez anos de cinema. Mas ja eram dez anos de cinema.” Godard deixa
claro em sua fala que fez seu primeiro filme aos trinta anos de idade, no entanto, parte de sua
experiéncia deve-se as criticas cinematogréaficas escritas por ele a partir dos vinte anos de idade.
Na pratica, como afirma o proprio, de maneira tardia, mas na teoria, havia dez anos de criticas

cinematogréaficas reconhecidas pela Cahier du Cinéma. (GODARD, 1989, p.25)

Antes da proposta tedrica e critica da politica dos autores, os cineastas eram
reconhecidos como "prisioneiros” de um sistema que os impediam de explorar o mundo real,
limitando-os ao anonimato. Foi necessario que criticos redatores como Jean-Luc Godard
explorassem o mundo externo ao do sistema alienador da “caverna” (producgédo e exibicdo

cinematogréafica hollywoodiana), percebendo a realidade que estaria por tras desse sistema: a
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obra de arte (o filme) existe por meio daquele que a idealiza (artista-diretor). Esse conhecimento
adquirido “fora da caverna” seria 0 ponto alto para grandes mudangas na linguagem

cinematogréafica: o surgimento da nouvelle vague francesa.

A nouvelle vague francesa permitiu a Godard desenvolver um trabalho significativo,
unico e de grande relevancia para a historia do cinema mundial. Em uma analogia, na mesma
década, de 1960, McLuhan publicou seu livro Understanding Media: The extensions of men
(Os meios de comunicagdo como extensdes do homem, na traducao para o portugués), que traria
em suas discussoes, a tecnologia definida como meio, em que cada técnica permite que o corpo
humano estenda suas capacidades. Assim sendo, qualquer ferramenta comunicacional
estenderia as habilidades e capacidades do corpo humano. Para McLuhan (1995, p.328), “[...]
o filme, como o livro, oferece um mundo interior de fantasia e sonho.” Reconhecemos que
McLuhan identificava o cinema como extenséo do homem. Ponderando o contexto de McLuhan
(1995), de que o cinema como um meio comunicacional estende as capacidades do homem, de
maneira analoga podemos considerar o movimento da nouvelle vague francesa a concretizacao
do perfil contestatorio de Godard e suas habilidades criativas. Para McLuhan (1995, p.63),
“qualquer inven¢@o ou tecnologia é uma extensdo ou auto-amputagdo de nosso corpo, e essa
extensdo exige novas relacdes e equilibrios entre os demais 6rgaos e extensdes do corpo. Assim,

ndo h& meio de recusarmo-nos a ceder as novas relagdes sensorias [...]”.

Para McLuhan (1995), os meios de comunicacdo desempenham um papel fundamental
na sociedade: eram capazes de comunicar, influenciar e “dar opinido” de varias maneiras,
transmitindo mensagens positivas ou negativas. Os mesmos, atuam como extensao do homem,
extensdo de nds mesmos. Por ser “o meio a mensagem”, a mensagem de qualquer meio de
comunicacdo modifica padrdes, tendéncias ou paradigmas por se introduzirem e fazerem parte
da vida cotidiana. Do mesmo modo, no contexto da cinematografia moderna, se o cinema é o
meio, a politica dos autores é a extensdo do préprio Godard. A politica dos autores contribuiu
criticamente para 0 nascimento da nouvelle vague francesa. Por meio desta teoria a mensagem
do cinema foi reconfigurada e estruturada para um formato moderno, embasado em artificios
de montagem, rompendo com antigos paradigmas de uma linguagem classica linear com

codigos e convengdes muito rigidos.

Décadas ap0s o surgimento do cinematografo, Godard afirmaria que queria contar uma
historia do cinema diferente, mostrando como se produziram certos movimentos, “[...] tal como

na pintura se poderia contar como se criou a perspectiva, por exemplo, em que data foi
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inventada a pintura a 0Oleo, etc. Ora também, no cinema ndo se fez de qualquer jeito.”
(GODARD, 1989, p.11). Dai ja identificariamos a tendéncia de Godard ao pictorico.

Comecei hum momento em que se dizia: o cinema francés néo diz tal ou tal
palavra, ndo filme em tal ou tal lugar; pois bem, vamos fazé-lo. Depois,
adotamos um esquema classico, que era uma historia real, que tinha
acontecido. Assim, o publico teve a impressdo de ver um pouco.... de
realidade; e depois, como era feito de boa vontade, procurando expressar-
se...Todos os primeiros filmes sdo assim, de um modo geral, pois séo feitos
tardiamente. Fiz meu primeiro filme aos trinta anos... (GODARD, 1989, p.20)

Tratando-se de tendéncias pictéricas, Godard faz referéncia a obras pictéricas durante o
periodo da nouvelle vague. Nessa fase a obra de Godard se estabelece por meio de
metadiscursos que ddo importancia a pintura. A maneira pictérica de Godard fazer cinema é
reconhecida por muitos autores como Aumont (2004), Bellour (2003), Dubois (2011) e Motta
(2015). Alids, os filmes de Godard dentro dessa vertente pictorica fragmentam a ideia de
“mimese”, e a imitacdo da realidade passa a ser questionada. Ele “busca representar
simbolicamente, sua versdo de realidade.” A maneira metalinguistica de fazer seus filmes
determina um hibridismo. (COSTA, 2011, p.78)

O conceito de mimese para Platdo, em seu Livro X, instaura a ruptura entre
conhecimento e arte, condenando a arte por promover a representacdo da aparéncia da
realidade, sendo puramente imitativa (mimese). A arte é entendida para Platdo longe de um
processo criativo pautado pelo conhecimento verdadeiro, apenas imita e constitui simulacros
(PLATAO, 2006). Quando afirmamos que os filmes de Godard “quebram” com a ideia de
mimese, isso ndo se explica pelo fato do cineasta concordar com a reflexdo posta por Platdo da
arte ser uma linguagem imitativa, mas pela sua maneira de perceber e representar a realidade —

que se constitui em uma realidade subjetiva.

Godard desfaz a ilusdo de copia da realidade da mesma forma que o cubismo desfaz a
iluséo construida pela perspectiva na pintura, exibindo todos os angulos do objeto em um unico
plano. O cdédigo de perspectiva na pintura € repensado pelo cubismo, e envolve uma contradicdo
e uma dramaticidade que se da pela iluséo de “copia fiel”. “Em outras palavras, o cubismo,
exibindo o dentro e o fora, 0 cima e 0 abaixo, a frente, as costas e tudo mais, em duas dimensdes,
desfaz a ilusdo da perspectiva em favor da apreensdo sensoria instantanea do todo”
(MCLUHAN, 1995, p.27). O pensamento de McLuhan (1995), anunciaria que ao representar
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uma imagem fragmentada em um Unico plano, o cubismo assinalava que “o meio € a

mensagem” — a pintura moderna declararia uma nova configuracao as maneiras de representar.

Por mais que filmes dirigidos por Godard como Acossado (A Bout de Souffle, 1960), (O
Pequeno Soldado (Le Petit Soldat,1960), Uma Mulher é Uma Mulher (Une Femme est Une
Femme, 1961), Viver a Vida (Vivre Sa Vie,1961), O Desprezo (Le Mépris,1963), Alphaville
(Alphaville, 1965) e O Demdnio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, 1965), fossem representativos
do universo visual do cinema moderno, o sentido dessas obras, pertencentes a nouvelle vague
francesa, esta diretamente relacionado ao poder das artes plésticas que atribuem certa

“tatilidade” a obra.

N&o se trata de tornar real (verossimil) e concreta uma imagem apenas por meio da
visdo, como elucida o “mito do cinema total”, mas pela apresentacdo que segundo Motta (2015,
p.185), Godard tém “o carater intrinsicamente pictorico do seu cinema.” A caracteristica
pictérica de Godard é uma maneira particular de representar. Para Plaza (2003), a representacdo
¢ a esquematizacdo do real, a materializacdo do pensamento em signos que sdo pensados por

outros signos.

A relacdo da representacdo pictérica na cinematografia de Godard traz referéncias de
outros atributos para esse sentido. Falar de caracteristicas especificas da “tatilidade” presentes
nas obras filmicas godardianas, faz-se relevar no fato dos personagens apresentarem “conflitos
psicoldgicos”, que ja 0s tornam mais reais dentro de um padrao de “normalidade” para o publico
(COSTA, 1996).

Podemos constatar na filmografia de Godard caracteristicas equivalentes ao pictérico,
que transmitem sensagdes reais (“tateis”) das emogdes ou agdes da natureza nas suas cenas; sao
as sensacOes exaltadas pela cor e pela luz. Com os efeitos da luz, consegue-se transmitir uma
atmosfera mérbida; com a combinacéo de cores e da luz, se sugere intranquilidade ou suspense,
em uma sombra que se destaca ou no mar que se agita: “Como fazer com que a morte seja
sentida em uma paisagem?” “Como um plano sobre o mar cintilante ao sol, ou sobre uma cortina
de arvores ao longe, pode causar medo?” Godard realiza magistralmente todas essas a¢oes
segundo Aumont (2004, p.229).

Na pintura, a textura é um elemento visual que com frequéncia serve de substituto para
as qualidades do sentido do tato. Podemos reconhecé-la tanto através da percepcdo do tato

quanto da visdo, ou pela combinagdo de ambos (DONDIS, 2007). O fato é que Godard ndo
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propOe experimentar a textura como elemento substitutivo do tato, ele explora os sentidos da
visdo e do tato juntos, na busca da representagdo dos sentimentos e acdo da natureza de forma

verdadeira ao que se percebe.

Se tratando de textura e sensacdes, o cubismo sintético?! foi desenvolvido com o
proposito de “despertar sensag¢des tateis” nas pinturas. Provocar reac6es foi um dos objetivos
de Pablo Picasso (1881-1973), com a intencdo de criar “novos efeitos plasticos” (PROENCA,
2003). Apesar do efeito que a colagem do cubismo sintético produz nas pinturas (“sensagdes”),
é preciso ressaltar que nos filmes de Godard as sensagdes se aproximam de uma “tatilidade”

expressivamente emocional (por expressar emogdes e sentimentos).

Poderiamos afirmar que ha uma conexdo de Godard com o Romantismo?? de Willian
Tuner (1775-1851). “O estilo de Turner tornou-se gradualmente mais abstrato a medida que ele
tentou fazer com que apenas a cor inspirasse sentimento.” Turner conseguia descrever uma
“certa” atmosfera da paisagem (STRICKLAND, 2002). Ao mesmo tempo, a atmosfera tatil das
sensacOes transmitidas pelos filmes de Godard, incitam combina¢Ges do Romantismo de Turner
a funcdo atmosférica dos impressionistas®®> como Claude Monet (1840-1926). Conforme
Strickland (2002, p.103) “o estilo de Monet consistia em aplicar a tela pequenas pancadas de

pigmento correspondentes as suas observagoes visuais imediatas.” (Figuras 7 e 8, 9 e 10)

Figura 8 - Frame de O Demdnio das Onze Horas Figura 7 - Um Navio Encalhado (William Turner 1828)

Foﬁte: Olga’s Gallery

2L O cubismo sintético (1908-14) foi um estilo chamado também de colagem por introduzir materiais diferentes
como vidro, metal, madeiras e até objetos nas pinturas (PROENCA, 2003).

22 0 Romantismo foi um movimento que teve seu inicio no século X1X. De modo geral, a caracteristica mais
marcante do Romantismo € valorizagdo dos sentimentos e da imaginacdo como principios da criacdo artistica
(STRICKLAND, 2002).

23 Pintores como Monet estavam ligados ao movimento do Impressionismo (1892-86) que tinha o propdsito de
retratar sensacgdes visuais imediatas de uma cena pintada ao ar livre (STRICKLAND, 2002).
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Figura 10 - Ferdinand segue para a Ilha no barco Figura 9 - Onda Verde (L'onda verde, Monet, ¢.1870)

Fonte: Fotograma do filme Fonte: Popa

Similar a Turner, Godard explora na cena final do filme O Deménio das Onze Horas
(ap6s o suicidio de Ferdinand) a cor azul do céu e do mar em um grande reflexo solar que se
apresenta em um degradé (mudanca gradual dos matizes) de tons que variam entre o0 azul e 0
lilds. A observacdo precisa dos fendmenos naturais, destaca a luz, que se deixa fluir na cena,
como Turner o faz em suas pinturas, preocupado com efeitos de luz, a fez de uma forma distinta,
intensificando-a. Em O Deménio das Onze Horas, a luz do sol destaca as cores e a cena inspira
0 sentimento pds-suicidio de Ferdinand: a imensidao, o infinito e a eternidade de uma histéria
que parece ndo ter fim (nos referimos a historia dos personagens Ferdinand e Marianne). A luz
que se faz presente como caracteristica do pintor Turner, é combinada as sensac6es atmosféricas
de Monet, representando a a¢ao da natureza (0 movimento e a cor da embarcacdo no mar). Na
cena de O Demdnio das Onze Horas, a fuga de Ferdinand para a llha é feita em um barco. A
sensacdo de instabilidade do movimento das ondas do mar, é percebida pelo movimento da
camera e o0 enquadramento que representa “partes do barco” em uma linha diagonal instavel.
Essa inclinacdo deixa claro que o mar estd agitado. Conectamos 0 romantismo e o

impressionismo que dialogam com as obras de Godard.

Partindo dessa andlise, acrescentamos que na filmografia de Godard, a expressao de
emocdes e sensacdes sdo enfatizadas através da cor e da luz de uma forma simbdlica. Tao
simbdlica quanto a pintura pos-impressionista®* de Paul Gauguin? (1848-1903). O predominio
das cores vivas (principalmente do vermelho, o azul e o amarelo) em suas pinturas destaca a

forma simbolica de representar a natureza. Godard assim como Gauguin, busca a expressao por

24 O pds-impressionismo definiu artistas que ndo propunham a retratar unicamente um momento passageiro e
deriva das rupturas com o impressionismo e os diferentes estilos individuais que surgem a partir dele
(STRICKLAND, 2002).

% Parte das experiéncias simb6licas de Gauguin sdo fruto de inimeras viagens ao Ocidente, incluindo o Haiti.
(ABRIL, 1980)
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meio da cor, e ndo se limita as imagens da realidade. Por mais que Godard diferente de Gauguin
n&o se destaque por retratar apenas cores quentes, 0 emprego de cor quente combinada com cor
fria por Godard constroi uma forma simbolica que foge da representacao realista. (Figuras 11 e
12)

Figura 11- Cores arbitrarias em Os Mensageiros de Oro (Gauguin, 1993)

F-o“n-te: Olga’é—Géllery

Figura 12 - Simbolismo em Uma Mulher é Uma Mulher

Fonte: Fotogramas do filme

Com o trabalho conjunto de técnicas combinadas do Romantismo, Impressionismo e
Pds-impressionismo, tragamos um paralelo dos filmes de Godard com o pictérico. Essa ideia
de carater intrinsicamente pictorico vai de encontro ao pensamento de Dubois (2011, p.253)
guando este autor afirma que a obra godardiana se estabelece em dois momentos distintos. A
primeira fase explora a citagdo da pintura e “o que ha de cinematografico na pintura” (que
elucidaremos nesse item); a segunda fase, da passagem para video, Godard vem explorar “o
que ha de pictorico no cinema”.

Em suma, nessa pratica da citacdo e da ex-citacdo generalizada, a pintura é
para o Godard de entdo uma maneira de inscrever na ficcdo um efeito ao
mesmo tempo de assinatura e de metalinguagem, espécie de comentério
obliquo sobre um elemento do relato. Esse comentério toma uma imagem da
pintura (instituida, reconhecida, assinada) para transforma-la em lugar de
encontro ou de confrontacéo, de relativo curto-circuito, de interagdo implicita

ou explicita com o que o cineasta pde em cena diretamente na sua diegese —
um personagem, um rosto, uma situacdo, uma relagéo.
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E o que ha de cinematografico na pintura em Godard? Citando a pintura de forma direta
em seus filmes da nouvelle vague, Godard combinou em sua “paleta de cores” os matizes
vermelho, azul e branco para aplica-los aos filmes em cores (sabemos que alguns filmes desse
periodo eram em preto e branco), afim de produzir um sistema de significacdo construido por
ele. “Ha a reiteracdo das cores da bandeira da Franca - ou arbitrarios e injustificados, como se
as cores pudessem adquirir uma autonomia discursiva.” (HERCULES, 2012, p.1339)

Essa combinagdo cromatica tende a ser persistente no filme Uma Mulher é Uma Mulher
(1961) e em O Demonio das Onze Horas (1965), o emprego da cor ndo busca uma relagéo de
verossimilhanca, mas se destaca na mise-en-scene (roupas, objetos, mobiliario, etc.) por sua
saturacdo. Cores primarias e saturadas constroem um aspecto nao-realista e muitas vezes
compdem a oposicao quente e frio (vermelho x azul) (Figuras 13 e 14). “Em suma, a abordagem
de Godard no que se refere ao uso da cor se desenvolve com o objetivo de apresenta-la como
um elemento significativamente distinto e dissociado, e destacando o seu proprio significado e
importancia.” (COSTA, 2011, p.82)

Figura 13 - Antinaturalismo em Uma Mulher é Uma Mulher

Fonte: Fotogramas do filme

Essa desconex&o da cor com o realismo por Godard, nos faz remeter aos fovistas? pelo

uso dos pigmentos sem referéncia a aparéncia real. Os fouvistas eram denominados “feras” pela

%6 O Fovismo ou Fauvismo foi um movimento desenvolvido no inicio do século XX que tendia simplificar
formas das figuras e empregar cores puras, fugindo da representacdo realista (STRICKLAND, 2002).
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intensidade com que usavam as cores puras. Cores ndo matizadas e puras sdo antes de tudo,
escolhidas por Godard do mesmo modo pelos artistas do movimento fovista ou fauvista. A
escolha audaciosa das cores por ambos € atribuida pela libertacéo da cor do seu papel tradicional

da representacao realista.

Quando o filme é em preto e branco este ndo interfere na maneira pictorica de Godard
representar. Afinal a cor existe, apenas ndo a identificamos por estar representada por meio de
uma pelicula preto, branco e cinza. Mas o que ha de pintura nesses filmes? Em Acossado (1959),
a pintura é citada em um jogo de imagens que se intercalam entre o rosto da atriz Jean Seberg
(Patricia) e da representacdo da pintura de Renoir — a menina de Renoir — La Petite Iréne (A
Pequena Irene, 1880) (Figura 15). Em um didlogo entre os personagens Patricia e Michel (Jean-
Paul Belmondo), Patricia pergunta: “Ela é mais bonita do que eu?”. As imagens se contrapdem
em uma comparacao entre os perfis das personagens. Antes dessa tomada, Patricia organiza seu
quarto com as representacOes de suas pinturas (gravuras) favoritas (Figura 16). Ao que parece,
é o proprio Godard que cita suas preferéncias pictoricas. “Trata-se de pensar como 0 cinema
fricciona a pintura e vice-versa. Ou seja, como a pintura pode levar o leitor a ver no cinema
algo inesperado e vice-versa.” (GONCALVES, 2014, p.66)

Figura 15 - Destaque para a pintura que é citada em Acossado

Fonte: Fotogramas do filme

Figura 16 - Patricia organiza o quarto com gravuras de sua preferéncia

Fonte: Fotogramas do filme
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Se tratando de filmes produzidos durante a fase da nouvelle vague francesa, além das
técnicas de filmagem que o movimento comportava, baseadas no improviso e na montagem
antinaturalista, Godard lan¢a mao do plano-sequéncia, dos planos descontinuos, dos inumeros
close ups, das “jogadas de camera”, entre outras técnicas de expressdo e linguagens filmicas,
por meio de objetos distribuidos no cenario e pela cor que se faz atuante nos filmes. As técnicas
de expressdo sdo facilitadoras para a idealizagdo do paralelo em relacdo a pintura.

Durante 0 movimento da nouvelle vague, é comum nos filmes de Godard, a cor se fazer
presente por sua existéncia combinada e saturada nos figurinos e em objetos distribuidos no
cenario (representacdes de pintores célebres e/ou objetos do cotidiano). A aplicacdo da luz nesse
periodo se faz marcante em tudo e por tudo que compde a mise-en-scéne?’ conjuntamente

trabalhados de forma muito particular pelo autor.

Costa (2011, p.67) argumenta que a cor dentro de um sistema de significacdo no cinema
pode ser controlada sob um ponto de vista que parte dos diretores, essa manipulacéo inclui
planos estéticos e artisticos sob uma visdo particular. A autora frisa que a “[...] manipulagdo da
camera é outra forma de controlar a cor. Ao mudar o angulo da cdmera, por exemplo, uma cor
em particular pode ser incluida ou excluida do cenério. Pelo movimento de recuo da camera
(para um plano longo) ou avango (para um close-up) [...]”. Do ponto de vista da autora, a cor
pode ganhar destaque com as técnicas de manipulacéo de planos e enquadramentos, tornando-
a muito presente na narrativa. O controle da cor é caracteristica de dominio godardiano, o

destaque que ele a proporciona, define sua atuagdo na mise-en-scene.

A importancia que Godard acrescentou ao cinema moderno (aqui, falando da nouvelle
vague), representa uma manifestacdo de pensamentos do proprio Godard sobre o cinema.
Retomaremos a reflexdo de McLuhan (1995) de que “o meio é a mensagem”, aplicando-o
analogicamente ao cinema de Godard. Se o cinema ¢ o “meio” para o cineasta, a politica de
autores foi portanto, a extensdo dele. McLuhan (1995) entende por mensagem do cinema aquela
que reconfigura a informacao passando por um grande processo, fazendo com que a mensagem
final tenha impacto no espectador causando o objetivo certo. “O cinema, pela pura aceleragao
mecanica, transportou-nos do mundo das seqliéncias e dos encadeamentos para 0 mundo das

estruturas das configuragdes criativas. A mensagem do cinema enquanto meio é a mensagem

27 Mise-en-scéne é uma expresséo francesa que esta relacionada com encenacao ou o posicionamento de uma
cena, mais especificamente tem relacdo com tudo que possui significancia dentro da mesma cena (COSTA,
1996).
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da transi¢do da sucessao linear para a configuragdo.” (MCLUHAN, 1995, p.26, grifo meu) A
mensagem do cinema moderno é uma reconfiguracdo da linguagem cinematogréafica que ndo

propGe construir ilusdes, mas descontruir a realidade mimética.

Voltamos ao questionamento do tépico inicial: de que maneira Godard é a mensagem?
Para o cinema moderno, o cineasta estabeleceu numerosas possibilidades de representacéo
realista desprendida da funcdo mimética, rompendo com a cinematografia convencional
(narrativa classica), “[...] ele busca representar, simbolicamente, sua versdo da realidade.”
(COSTA, 2011, p.78) Sua forma ndo convencional de representar a temporalidade de maneira
ndo linear, personagens duvidosos quanto ao carater, e cenarios emblematicos, indicam uma
mensagem reconfigurada por reflexo do aprimoramento do meio (do cinema). No cinema
moderno, a nouvelle vague francesa € o meio que iré reconfigurar a linguagem cinematografica
e Godard ¢ a propria mensagem reconfigurada?® — a informagéo reconfigurada que ira impactar

no espectador.

Em O Demo6nio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, Jean-Luc Godard, 1965), indicamos
a pratica da citacdo da pintura por meio da literatura logo ao inicio do filme: “Depois de
cinquenta anos Veldsquez parou de pintar coisas definidas.” Diz a fala de Ferdinand Griffon,
personagem de Jean-Paul Belmondo ao ler sobre a vida do renomado pintor espanhol Diego
Velazquez (1599-1660) no livro de “Historia da Arte”, (na banheira). (Figura 17)

Figura 17 - Frame de O Demdnio das Onze Horas Ferdinand lendo histéria da arte

Em outra sequéncia, referéncia as obras de pintores como Pierre-Auguste Renoir (1841-
1919), Pablo Picasso (1881-1973), Amedeo Clemente Modigliani (1884-1920), Vincent Van
Gogh (1853-1890), Roy Lichtenstein (1923-1997), aparecem na narrativa, em especial,

referéncias a Picasso e Renoir estdo relacionadas aos personagens Marianne (Anna Karina) e

28 Godard n#o foi 0 Unico cineasta a se destacar durante 0 movimento da nouvelle vague francesa. Truffaut,
Chabrol, Rivette e Rohmer, sdo igualmente relevantes no movimento, cada um com suas particularidades,
caracteristicas impactantes e transformadoras para a linguagem cinematogréfica.
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Ferdinand (Jean-Paul Belmondo) (Figuras 18, 19 e 20). No caminho para chegar no
apartamento de Marianne, e ja dentro dele, identificamos algumas representacdes de pintores
na parede, como também durante a narrativa filmica. A pintura é citada e exaltada por meio de
referéncias ou cores em destaque, durante todo o filme, seja pela referéncia a literatura ou pelas

referéncias com/ou imagens de obras de artes que dialogam com 0s personagens.

Figura 18 - Representagdes pictoricas em O Demonio das Onze Horas

Fonte: Fotogramas do filme

Figura 19 - Mulher com Gravata (Modigliani, 1917) em O Demo6nio das Onze Horas

Fonte: Fotograma do filme

Figura 20 - Roy Lichtenstein e Van Gogh em O Deménio das Onze Horas
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1.3 Cinema e pintura: Jean-Luc Godard pds-década de 1960

Na segunda fase da producdo de Godard, a integracdo do video a linguagem fotografica
marcou os trabalhos da metade dos anos 70%°. O video surgiu durante a década de 1960,
definindo-se como “uma arma contra a televisdo.” Debois (2011) esclarece que durante seus
primeiros anos de existéncia, o Unico objetivo do video fundamentou-se em atacar a televisao,
destruir a instituicdo, manipular programas e fragmentar a propria imagem (DEBOIS, 2011,

29 NUmero dois (Numéro Deux, 1975) é um filme que marca o inicio da total sobreposicéo do video ao cinema
por Jean-Luc Godard
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p.120). Durante esse periodo, a relacdo cinema e video ainda ndo era explorada pelos cineastas.
Godard vem explorar a colagem e o video no cinema que se faz como pintura — “o que ha de
pictorico no cinema”®. Na producédo cinematografica de Godard entre as décadas de 1970 e
1980, a pintura ndo mais aparece como uma “(ex)citacdo”>! na presenca visual, ela é construida

poeticamente com a ajuda da camera.

A pintura nesses filmes deixou de ser uma imagem, uma reproducdo-citacao
exibida na diegese, um objeto manipulado pelos personagens, para se tornar
um efeito de filme, um caso (de figura organico, o resultado de um tratamento
visual do dispositivo cinematogréafico. [...] Assim, a questao do pictorico neste
cinema poético e metafisico (“cosmico”, como ja disse) do Godard dos anos
80 passa ndo pela citagdo referencial, mas pela colocagdo em perspectiva e
pela interrogacgdo do cinema como pintura (e de modo mais amplo como arte,
criagdo, musica e literatura...). Agora, portanto, € o cinema que se pensa e se
afirma como “pintura”. (DEBOIS, 2011, p. 254)

A caracteristica pictdrica de Godard na fase que incorpora o video aos seus filmes, deixa
de ser apenas um referencial de citacdo da pintura por meio das representacdes de obras
literarias e artisticas, para ser o cinema de criacdo de simbologias, que caracteriza o pictorico.
E o cinema que desfruta da pintura. Na transicdo para o video, Godard abusou dos efeitos de
imagem fragmentada para construir metaforas. Como exemplo, no filme Eu Vos Saddo, Maria
(Je Vous Salue, Marie, 1984), José (Thierry Rode) ao descobrir a gravidez de Maria, sua
namorada virgem, a interroga: “De onde vira esse menino? De algum lugar vir4 esse menino”
— Logo, a camera move-se do plano com foco em um close up em Maria (Myriem Roussel),
para o plano que passa a focar o céu com nuvens. Essa metafora, presume que 0 menino “vira
do céu”, enviado por uma forca divina. Durante a narrativa, o anjo Gabriel tenta convencer José
aceitar a gravidez e os planos divinos (Figuras 21 e 22). O processo criativo dos filmes de
Godard se estende ao emblematico: ndo se materializa a pintura apenas por meio da cor e da
luz; a pintura se concretiza no cinema por historias contadas com elementos simbolos.
Exemplos biblicos (o anjo, 0 menino Jesus, a Maria) ou da Pop Art (elementos representativos

do consumo da massa) caracterizam a simbologia emblematica de Godard.

30 (DEBOIS, 2011, p.253)
31 Philippe Debois (2011) utiliza o termo (ex-citagdo) para explicar que de igual modo Jean-Luc Godard cita e
excita a pintura em seus filmes.
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Figura 21 - Em Eu Vos Saudo, Maria (1984), Maria, menina virgem

Por gque nko diz'que exinye
com outros homens?

Fonte: Fotogramas do filme

Figura 22 - Sequéncia metafdrica nos frames de Eu Vos Saudo, Maria (1984)

D alggueni [Ugar virs wase menino

A relacdo da colagem com os filmes nesse periodo, pode se dar de outra forma, a partir
do momento em que a imagem sequencial torna-se sobreposta por meio dos efeitos de
montagem por video. Em uma conexdo com a pintura cubista, recordaremos a técnica da
colagem (ja citada na pagina 35), que igualmente por meio desta é possivel sobrepor materiais
distintos. Destacando a sobreposi¢do de imagens por meio da técnica da colagem, o pintor Marc
Chagall (1887-1985) influenciado pelo cubismo, construiu em suas pinturas imagens liricas.

Em consonancia com Debois (2011) a modernidade cinematografica do final da década
de 1970, pode ser denominada “maneirista” ou pos-moderna. O cinema maneirista se define
entre 1977 a 1987, por caracteristicas que buscam efeitos de distor¢do das formas e de estilos
como atributo sobre o natural (imagem sem efeitos). Aumont e Marie (2003) acrescentam que
muitos filmes das décadas de 1980 e de 1990 se definem nesse formato.

O cinema maneirista apropria-se dos atributos da pintura maneirista, designada pelos
artistas da Renascengca tardia (Franca e Italia do século XVI) (STRICKLAND,2002). O estilo
maneirista dos pintores, abandona por completo o realismo baseado na observacao,
substituindo-o por uma idealizacdo exagerada na busca de estilizacdo e do desequilibrio, por

meio da composi¢do em diagonal e das deformacdes das figuras. Com efeito, 0 cinema
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maneirista valeu-se de igual modo do efeito de distor¢éo e exagero das formas, assim como, do

abandono do realismo.

Entre 1976 a 1978, Godard constitui uma forte relagdo com o video, definindo uma
maneira propria, tornando conhecido o estilo do autor sob a forma de ensaio filmico (DEBOIS,
2011). Almeida (2015) elucida que a préatica do ensaismo ndo corresponde apenas ao estilo, mas
a uma certa intencionalidade e métodos de exposi¢do de um pensamento, e do mesmo modo,
uma reflexdo metalinguistica do registro e da exibi¢&o do préprio dispositivo cinematografico.
Acrescenta a autora, sobre Godard, que este esta entre os primeiros diretores de cinema a
incorporar o video como meio de expressdo. Quando entra na sua fase “Dziga Vertov32, assim
caracterizada por Motta (2015), Godard chega a produzir quatro filmes entre 1969 a 1970. Séo
obras consideradas as mais radicais da fase politica do cineasta, filmes comissionados por
emissoras de televisdo da Inglaterra e Alemanha: Britsh Sounds (1969); Pravda (1969); Luttes
in Italie (1970) e Vladimir et Rosa (1970) (ALMEIDA, 2015). Acreditamos que esses filmes
representam o apice dos experimentos com o video, no formato filme-ensaio por serem

provocativos do ponto de vista politico.

A inser¢do do video nos trabalhos de Godard ampliou suas habilidades, tornando-o
especialmente mais hibrido e emblematico. Os aspectos metaforicos da imagem sdo
evidenciados com o trabalho videogréafico. A experiéncia e o dialogo com a literatura e outras
artes (a musica e a pintura), tornou-se marcante com imagens fragmentadas e intercaladas por
meio da montagem. Os fragmentos de cena, contam histérias que se passam em espacos
distintos, mas que sdo estruturados em uma Unica tomada, se contrapondo ou se apresentando
em uma relacdo analoga. A musica em Carmen de Godard (1983) segue como exemplo de uma
relacdo analoga que se conecta entre espagos distintos, ao mesmo tempo, sobrepde-se a cena,

apresentando uma conexdo envolvente de uma trilha sonora que embala o acontecimento.

%2 Dziga Vertov (1896-1954) concebeu a montagem em uma correlagéo entre intervalos considerando a relagéo
visual de cada imagem associada a outras, em uma intervencdo na imagem capturada para transforma-la em sua
visdo de realidade (ANDREW, 1989)
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Na cena do assalto ao banco em Carmen de Godard, quanto maior o suspense da cena,
maior a intensidade da musica tocada pelos violinistas. A pintura dialoga em Carmen de
Godard pela insistente presenca dos matizes azul e vermelho, como também por algumas falas
referentes. O personagem Godard (interpretado pelo préprio Godard) cita o pintor holandés
Vincent Van Gogh na sua fala ao justificar que os jovens ndo buscam inventar nada por ndo
procurarem. “Van Gogh procurou o amarelo quando o sol desapareceu. E preciso procurar!” —
Cita o proprio Godard no filme. Concluimos que as imbricagdes tecnoldgicas ocorridas nesse
periodo, propiciaram uma adaptacdo no meio (cinema), gerando experiéncias distintas (Figura
23).

Figura 23 - Msica classica em Carmen de Godard (1983)

1
iy

Fonte: Fotoaramas do filme

O video agregado ao cinema de Godard permitiu um trabalho de colagem de imagens
com maior grandeza compondo “jogadas de linguagem” godardianas. Como propde Debois
(2011), o efeito-pintura dos filmes na fase posterior a nouvelle vague (1970 a 1990) e a
metalinguagem do cineasta presente nestes filmes, vai além da citacéo referencial, € 0 mesmo
que filmar o irrepresentavel em um processo de analise. Por mais que os filmes ndo apresentem
uma escrita explicita (palavras, frases, textos literarios), ha uma grande valorizacdo da metéafora,

o sentido figurado que o tratamento videografico da imagem suscita.

A poética da pintura caracteriza-se por representar a visdo do pintor a ser embasada por
seu imaginario. A inspiracdo de um pintor parte da sua mente, por meio de imagens expressivas
e que compdem um texto, mesmo ndo letrado, as imagens formam um texto imagético de cunho
simbdlico. O efeito-pintura composto nos filmes de Godard de tratamento videografico

constroem a linguagem poética buscando expressar metaforicamente lacunas deixadas por ele.

Em Carmen de Godard, a imagem das ondas do mar sobrepGe a fala da personagem
Carmen (Maruschka Detmers), nas cenas iniciais do filme. “Dentro de vocé€ e de mim, ondas

terriveis se formam.” (fala da personagem) —, com 0 progresso da narrativa, entendemos que a
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fala relaciona-se ao desenrolar do caso entre Carmen, a traficante, e Joseph (Jacques Bonnaffé),
0 seguranca do banco, o qual Carmen apaixona-se. Durante a narrativa, identificamos as cenas
do mar aparentemente calmo, em um analogo entre Carmen e Joseph, ainda ndo envolvidos
emocionalmente. Com envolvimento de ambos, as cenas do mar apresentam-se com ondas em
maior movimento. Ao final do filme, Carmen leva um tiro do proprio amante (Joseph), as ondas
do mar voltam a acalmar-se. Como um mar brando, sem ondas, 0 sentimento inquietante entre

o casal, dilui-se (Figura 24).

Figura 24 - Linguagem poética em Carmen de Godard (1983)

Fonte: Fotogramas do filme

O cinema se afirma claramente como “pintura” no filme Paixdo (1982). Todos 0s
aspectos da pintura sdo aqui representados: a luz, a cor, a propria mise-en-scéne, constroem
uma composicao pictorica que se materializa ganhando vida, com a presenca de personagens
“vivos” (trata-se de atores encenando personagens de obras pictéricas). Notadamente, Paixao
é um filme que traduz o proprio fascinio de Godard pela pintura. Como vimos anteriormente,
em outras oportunidades, a obra filmica de Godard apresenta seu carater pictorico por meio da
citagdo de pinturas, na representacao e construcao da cor, e pela composigdo simbolica do uso
da luz (Acossado, Uma Mulher é Uma Mulher, O Deménio das Onze Horas, Rei Lear entre
outros). No entanto, o filme Paix&o, se distingue por materializar o pictorico reconstruindo
visualmente o processo criativo de um pintor, que busca estruturar elementos da pintura de

maneira a constituir efeitos desejados.

Godard, acrescenta aos filmes da década de 1980 outra forte caracteristica simbolica: os
termos biblicos. Filmes como Carmen de Godard®® (Prénom: Carmen, 1983) e Eu Vos Saddo,
Maria (Je Vous Salue Marie, 1985). Para Motta (2015), os nomes biblicos dos personagens,

indicam caracteristicas da vivéncia religiosa de Godard. Sua infancia de formacédo religiosa e

330 mesmo filme recebe a tradugdo Nome: Carmen pela autora Leda Motta (2015)


https://www.google.com.br/search?lr=&sa=X&rlz=1C1AVFC_enBR735BR736&biw=1242&bih=557&q=jacques+bonnaff%C3%A9&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3KDdKMrQoUuIGsQ0N0wyqKs20TLKTrfTTMpNLMvPzEnPiS_Myy1KLilORhJIzEosSk0tSi6wKchIrU1MUkioBkqcARVEAAAA&ved=0ahUKEwjGgMLClbLVAhXCTZAKHYaZCNMQmxMIyQEoATAV
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“muito protestante” (MOTTA, 2015, p. 17). O simbolismo dos seus filmes, torna-se mais
marcante quando remete as “Marias”: a virgem Maria, a Maria de Magdala (Maria Madalena),

entre muitas outras “Marias”. Sao inumeras as “Marias” da historia biblica.

O filme Eu Vos Saudo, Maria (1985) remete a uma historia polémica: € a constituicao
de uma analogia com o nascimento de Jesus, s6 que colocada em pleno século XX. Temos na
historia a virgem gravida (Maria), José (o taxista), 0 menino Jesus e 0 anjo Gabriel (um homem
comum). O filme sugere um jogo de imagens emblematicas e polémicas, por construir
paradoxos a referéncia principal que temos da historia do nascimento de Jesus contada pela
biblia.

Em Carmen de Godard (1983), Carmen (Maruschka Detmers) é uma terrorista que
planeja com 0s amigos um assalto a banco. Conforme informacGes de algumas fontes de
pesquisa, o filme é inspirado na 6pera de Bizet, Carmen. Durante todo o filme a mdsica intercala
com as cenas da personagem principal, Carmen. Como se vé& nas intitulagdes dos temas e
personagens dos filmes, os nomes remetem a um certo “pudor religioso”, mas 0S personagens
acabam se mostrando como realmente sdo. O emblematico torna-se uma ferramenta essencial
para se contar a historia por meio do “maneirismo” — ha exagero e distor¢cdo na construcdo da
estética narrativa, fugindo da representacéo realista, similar ao que busca a pintura de mesmo

nome: a maneirista.

A ousadia de Godard assemelha-se ao do pintor Gauguin®4(1848-1903), assumindo
caracteristicas simbolicas com imagens sobrepostas constituindo releituras. Em seu processo,
Gauguin recriou a sua versio da crucificagio de cristo. O “Cristo Amarelo” (1889). Oleo sobre
tela) representa o cristo com o rosto do artista (um autorretrato), em amarelo, uma cruz cravada
na Gra-Bretanha (onde viveu por um tempo), cercado de arvores de cor laranja (Figura 25). E
sua versdo de simbolismo®. Similarmente a Gauguin, Godard recriou uma historia biblica, ao
referenciar a historia do nascimento de Jesus apresentadas por homens comuns, que vem a ser
destaque no filme Eu Vos Saudo, Maria (1985) (Figura 26).

% Citado anteriormente no inicio do capitulo.
35 (STRICKLAND, 2002)
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Figura 25 - O Cristo Amarelo (Gauguin, 1889)

Fonié.:. Olga’s Gailéry

Figura 26 - O anjo Gabriel e José em Eu Vos Saudo, Maria (1984)

Fonte: Fotogramas do filme

Em dado momento, os personagens no filme Eu Vos Saldo, Maria (1985), que possuem
nomes religiosos, podem apresentar contradicdes com o que narra a historia. As contradicdes
se explicam por ser de costume por parte das pessoas, apresentarem interpretacdes sob pontos
de vista narrados por histdrias descritas em referéncias bibliograficas ou imagéticas. Por
apresentar nome biblico (Maria) e tema com forte conotacéo religiosa (Eu Vos Saudo, Maria),
inicialmente as interpretaces se fundamentardo na histéria original (contada pela Biblia).
Godard distorce a historia do contexto original, fazendo com que 0s personagens, sejam Vvistos
por “aquilo que ndo sdo”. Nao se apropriando da histéria original, por meio da adaptacdo
Godard desenvolve sua prépria histéria dentro da histéria (hascimento de Jesus), e 0s
personagens mantém originalidade nos nomes proprios, no entanto, ao conhecer a historia, nao

relacionamos diretamente ao contexto.

Esse modo de Godard, caracterizou personagens femininos que a principio foram
julgadas pela “visao”. A virgem gravida e Carmen a traficante... Todos reconhecerdo 0os nomes
biblicos, mas poucos interpretardo profundamente as mensagens que a narrativa filmica conta.
Em uma metonimia, o cineasta estabelece uma relagéo associativa, e 0 que € visto substitui o

“ndo visto” (EDGAR-HUNT, 2013). Inicialmente se vé o que o tema filmico anuncia — Eu Vos



64

Saudo, Maria, uma aclamacdo com respeito (honra) ao nome Maria. Com a narrativa, se
desenvolve o que ndo foi anunciado, que a Maria ndo é um personagem religioso, mas uma

mulher comum.

A Influéncia e a aplicacdo da cor como signo visual por Godard, parte do estudo e da
combinacdo precisa na mise-en-scene. Para Guimardes (2000), a simbologia das cores é
determinada pela atribuigéo da cor aos objetos em favor da construgéo da informacéo. Aplicada
com intencdes definidas, a cor desenvolve funcdes ligadas ao objeto ou ao contexto em que este
se encontra. Nos filmes da década de 1980, Godard constroi uma insistente combinacdo de
cores: 0 vermelho e o azul, em Carmen de Godard (1983), estdo tdo presentes quanto em O
Desprezo (Le Mépris, 1963) da década de 1960 e em Uma Mulher é Uma Mulher (1961). Nos
filmes, o vermelho e o azul, s&o cores ditas complementares (por serem opostas “quente-frio”,
transmitindo sensac@es de calor ou frio), sdo apresentadas de maneira Unica e estando presentes
em todo filme, remetem a um cadigo cultural (bandeira da Franga), ou até mesmao politico. Sob
outro ponto de vista, as combinac6es dos matizes azul e vermelho seguem a influéncia pictorica

do pintor francés Nicolas de Staél (no qual nos aprofundaremos no segundo capitulo).

Godard acrescentou a sua paleta de cores, cores secundéarias e de maior saturacdo. As
cores secundarias sdo formadas pela mistura equilibrada de duas cores primérias, por exemplo:
o vermelho e o azul, sdo pigmentos primarios (ndo originam da mistura de cores), singulares a
paleta de Godard que ao misturarem, compdem o Vvioleta (cor secundaria). Cores
complementares do ponto de vista teérico se atraem. Em concordancia com Dondis (2007), os
matizes azul e vermelho ndo séo localizados diante um do outro no circulo cromético. No
entanto, sdo cores primarias designadas quente (vermelho) e fria (azul) no que caracteriza a
temperatura, que juntas se harmonizam, atestando o ditado popular de que “os opostos se
atraem”. A teoria das cores define que sob a luz solar, a cor complementar do matiz vermelho
é o verde, cor-luz por prover de uma fonte luminosa (sol); secundaria, por ser obtida pela
mistura do amarelo com o azul e complementar por situar-se opostamente no circulo cromatico
(PEDROSA,2008).

Os matizes que Godard aplicou aos seus filmes da nouvelle vague se apresentam em um
alto indice de cromaticidade. Sabemos que cores vivas se destacam na mise-en-scene de uma
maneira antinatural nos objetos, no figurino e no cenario. No entanto, a saturacéo (croma) da
cor é controlada com os efeitos de luz artificial com intuito de chamar atencéo para si — “sem

focos de luz, como no inicio do cinema”. Godard remete a uma conversa com o operador Raol
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Coutard em seu primeiro longa Acossado (1959) (GODARD, 1989, p.17). Sem focos de luz,
sem sombras, sem tons. Acreditamos que com essa mesma técnica as cores tornaram-se mais

saturadas e sem tons, remetendo a fase de Godard pos a década de 1980.

Figura 27 - Matizes azul e vermelho na mise-en-scene em Nouvelle Vague

Fonte: Fotogramas do filme

Figura 28 - Azul e vermelho nos frames em Rei Lear

Fonte: Fotogramas do filme

Seguidamente ao movimento da nouvelle vague, as técnicas (aqui nos referimos ao
tratamento da cor) podem ser consideradas as mesmas nos filmes da década de 1980 a 1990.
Os matizes azul e vermelho insistem em “protagonizar” a mise-en-scéne. Filmes como Rei Lear
(King Lear, 1987) e Nouvelle Vague (Nouvelle Vague, 1990), apresentam tratamento similar da
cor nos filmes das décadas anteriores, no entanto, com possibilidades préximas ao naturalismo
no equilibrio na saturacdo (tornando-a menos saturada e chapada), e a0 mesmo tempo, por nao
estarem insistentemente frequente nas cenas. O filme Rei Lear ndo se distingue dos demais

filmes por usar da referéncia da pintura durante a narrativa. (Figuras 27 e 28)

A consciéncia pictorica de Godard, torna-se clara ao descobrirmos que o cineasta se
aventurou na pintura quanto adolescente, quando ainda pensava em caminhar pelas artes
plasticas (MOTTA, 2015). Confirmamos que o pintor de telas “reconfigurou” o dispositivo
deixando de pintar telas para “pintar o cinema”. O pensamento de Dubois (2011) pode justificar

o0 hibrido (cinema e pintura) nos experimentos de Godard com video.

O video tera sido, assim, para Godard, o principal instrumento de passagem
de imagens: ndo tanto uma sequéncia de obras em si quanto um meio de
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refletir sobre as imagens, conectando em “direto” 0 olhar e 0 pensamento. E
nesse sentido que podemos considerar a passagem-video como instrumento
pelo qual a pintura passou do estatuto de imagem-objeto ao estado-imagem no
cinema de Godard dos Ultimos dez anos. E, nesse caso, ndo é mais a pintura
como categoria especifica que importa, mas uma espécie de estado
generalizado de imagens, que é tdo cinematografico quanto pictérico, téo
fotogréafico quanto videogréafico, e mesmo tdo musical quanto literério. (2011,
p.256, grifo meu)

O presente dialogo entre pintura, cinema e video na cinematografia de Godard se
fundamenta para Debois (2011), em uma imbricagdo das imagens. Essa imbricacdo se
caracteriza pelo entrelacamento de imagens que materializam na cena/quadro uma pintura.
Santaella (2005) categoriza o processo evolutivo da imagem, e quanto ao modo de producéo,
nomeia o cinema, a TV e o video dentro de um paradigma fotogréafico, por se referir as imagens
produzidas por uma conexdao dindmica e captacdo fisica do mundo visivel, dependendo
totalmente de uma maquina de registro. A unido de imagens distintas (cinema, pintura e video)
e paradigmas diferentes (pré-fotografico e fotografico), se conectam nas imagens filmicas de
Godard entre as décadas de 1970 a 1990. A posteriori, Godard estende seu modo de producéo
cinematogréfico ao paradigma pos-fotografico. E a relacdo de Godard com o paradigma pés-
fotografico se define por sua extensdo virtual. O cinema de Godard agrega aos filmes a

manipulacdo da imagem digital.

Durante a década de 1990, a manipulacdo computacional da imagem (filme), é
digitalmente armazenada para ser trabalhada em edicdo. A intensificacdo, adicdo ou
substituicdo da cor podem ser manipuladas, do mesmo modo que personagens ou objetos. “A
imagem pos-fotogréfica ndo produziu mudangas na aparéncia, mas sim na construcdo simbdlica
da construgdo da imagem.” (SANTAELLA, 2005, p.30) Para Santaella a manipulagdo da
imagem ndo alterou sua aparéncia. Obviamente, se tratando do cinema de Godard
metamorfoseia-se a aparéncia. E cada vez mais vigente a onipresenca do paradigma pré-

fotogréfico (a pintura), fotografico (cinema e video) no pds-fotografico (imagem recriada).

Para Edgar-Hunt (2013), alguns afirmam que “[...]fazer um filme é ‘pintar com as
luzes.”” (EDGAR-HUNT, 2013, p. 21). A partir da década de 1990, Godard ndo apenas pintou
com a luz, ele brincou com seus efeitos de saturacdo reeditando cores e combinagfes. A
tecnologia digital proporcionou um acréscimo no seu simbolismo e a sua visdo da realidade.
Como artista-compositor Godard elabora pertinentemente técnicas para a construcdo de uma

mensagem precisa, que remete a pintura.
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O poder imaginario de Godard corrobora para tornar concreto o abstrato. Essa
capacidade € entendida no paradigma pds-fotografico. As emogdes tornam-se ainda mais
palpaveis com a imagem digital. Ao descrever o termo “imaginar”, Flusser (2008) pontua bem

a extensdo dessa capacidade.

Sugiro que o termo “imaginar” significa a capacidade de concretizar o
abstrato, que tal capacidade é novaque; que foi apenas com a invencdo de
aparelhos produtores de tecno-imagens que adquirimos tal capacidade; que as
geracOes anteriores ndo podiam sequer imaginar o termo “imaginar” significa;
gue estamos vivendo em um mundo imaginario, no mundo das fotografias,
dos filmes, do video, de hologramas, mundo radicalmente para geracdes
precedentes; que esta imagina¢do ao quadrado (“imaginagdo”), essa nossa
capacidade de olhar o universo pontual de distancia superficial a fim de torna-
lo concreto, é emergéncia de nivel de consciéncia novo. (FLUSSER, 2008,
p.40)

O reconhecimento por Flusser (2008) de que a imaginacdo tem sua capacidade ampliada
a partir da chegada dos aparelhos informacionais, remete-nos mais uma vez a McLuhan (1995),
que diz que os “meios sdo extensdo do homem”. A extensdo das capacidades de Godard,

continua se afirmando décadas depois da nouvelle vague.

Metaforas e metonimias se apresentam em Adeus a Linguagem (Adieu Au Langage,
Jean-Luc Godard, 2014) nas imagens que intercalam o instinto animal, a natureza e as pessoas
com seus conflitos. Aqui, o grande destaque vai para o personagem do cdo que interage com
natureza e com a camera mais do que as proprias personagens. O dialogo entre as personagens
é resumido, porém, o céo, que “ndo fala”, dialoga mais do que 0s proprios humanos, mesmo

sendo um “animal”.

As imagens produzidas no paradigma pds-fotografico remetem a Flusser (2008) no
entendimento do que é verdadeiro ou falso. Nao havendo distingédo do que é verdade ou ficcéo,
para este autor:

Os termos ‘verdade’ e ‘falsidade’ passam a designar limites inalcangaveis. A
distingdo ontologica a ser feita é aquela que se d& entre 0 mais ou menos
provavel. E ndo apenas a ontoldgica, mas igualmente a ética e a estética: mas

apenas 0 quanto sao provaveis. E quanto menos provaveis séo, tanto mais se
mostram informativas. (FLUSSER, 2008, p.23)

Podemos atribuir outro sentido para a analise de Flusser (2008), quanto a relacdo dos

conceitos de realidade e falsidade. Tomando por referéncia o filme Adeus a Linguagem (2014),


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://www.imdb.com/title/tt2400275/%3Fref_%3Dttspec_spec_tt&usg=ALkJrhhJ2xkqErjWby6QytkpeB8Y2a9D0g
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vemos que este apresenta o cotidiano dos personagens de maneira conflituosa, conflitos
pessoais e sentimentos distorcidos representados na vida conjugal em crise do casal — Joselle
(Héloise Godet) e Gédéon (Kamel Badelli). Os jogos narrativos de Godard envolvem tematicas
como a solidd@o, a incomunicabilidade e a liberdade (do cdo chamado Roxy, que se conecta com
a natureza). Ndo ha estabilidade nos personagens. O Unico em harmonia é o cdo Roxy. Os
conflitos cotidianos séo encenados e vivenciados pelos personagens de uma fic¢do. Por mais
que seja uma historia ficticia, indicamos e identificamos os fatos no filme Adeus a Linguagem
como verdadeiros e comuns a vida cotidiana. Em uma interpretacao inicial, ndo medimos o que
é verdade ou ficcdo no que tange as afinidades do espectador. Com o olhar de quem observa

(ou assiste), os conflitos sdo “reais” e palpaveis.

A grande inovacdo em termos das imagens técnicas surge no seculo XXI. As imagens
cinematogréficas desse periodo foram asseguradas pelo tratamento digital da imagem, o que
caracteriza a producdo no modelo pos-fotografico. Podemos identificar especificamente no
filme Adeus a Linguagem (2014), algumas caracteristicas que certificam o tratamento digital
da imagem. Percebemos a intensidade do croma (saturacdo) de sua fotografia de uma maneira
ainda mais artificial. Do mesmo modo, a luminosidade as torna antinatural. Para Pedrosa (2008)
o0 tratamento da imagem por computador permite a manipulacdo da cor alterando-a em sua
luminosidade (brilho) ou croma (saturacdo). Identificamos esses aspectos na fotografia do filme

Adeus a Linguagem.

As cores se apresentam fortemente luminosas e saturadas em Adeus a Linguagem
(2014), reconhecemos esse aspecto na “paleta de cores” que torna-se mais variada: o vermelho
e 0 azul continuam fazendo seu percurso simbolico; somando-se ao laranja, a0 magenta, ao
verde e suas variagOes tonais. Conseguimos identificar tons diferentes de uma mesma cor e as
cores quentes predominam. “Cor quente ¢ a designagdo genérica empregada para definir as

cores em que predominam o vermelho e o amarelo.” (PEDROSA, 2008, p.32) (Figura 29)
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Figura 29 - Cores luminosas, saturadas e tonais em Adeus a linguagem
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Fonte: Fotogramas do filme

Além da linguagem distinta e Unica j& conhecida, a tecnologia fez sobressair suas
analogias, metéforas, os efeitos de luz e cor, contemplados pela tecnologia digital. Todo esse
conjunto torna a mensagem unica, possivel gracas ao cinema digital que adequou a linguagem
de Godard a estética contemporanea. A tecnologia certifica em Adeus a Linguagem (2014), uma
imagem trabalhada digitalmente. A fotografia ganha maior luminosidade com efeitos
fluorescentes, e com contorno das formas destacadas pelo aspecto aquarelado.

Para o cinema da modernidade cabe a tecnologia construir pontes para outros dialogos;
0 da imagem que passa a ser projetada artisticamente dialogando com outras linguagens. Em
conformidade com o pensamento de Lypovetsky (2009), Godard traz aos filmes uma
(des)construcdo que tem notavel relacdo com a Pop Art, essa no¢ao nao se baseia apenas no uso
de cores saturadas e planas. A fotografia dos seus filmes possui ligacdo com palavras, livros e
musica. Essa ligacdo torna a imagem completa ao ser montada em uma ‘“assemblage”

(colagem), remetendo a metalinguagem identificada.

Entre as décadas de 1950 e inicio de 1960, a industria e a tecnologia se desenvolveram
produzindo um extenso conjunto de bens de consumo, instalando o consumismo como atividade
prioritdria. Uma grande transformacdo se inicia na cultura americana, promove-se uma
reconfiguracdo na estrutura da producdo, da sociedade e no consumo. A midia de massa, a

televisao principalmente, difundiu a cultura pop a quase todos os lugares.

A Pop Art surgiu no pds-segunda guerra, e teve por objetivo a critica irdnica sob o
impacto dos objetos de consumo na sociedade. Por operar com signos estéticos massificados da
publicidade, ao mesmo tempo se inspirava nos objetos de consumo da época (GOMBRICH,
1996). No inicio da década de 1960, a Pop Art tornou-se dominante nas artes plasticas norte-
americanas, chegando a inaugurar o modernismo nos EUA, ganhando reconhecimento
internacional. A Pop Art ergueu ao patamar artistico e a icones objetos de consumo:

hamburgueres, louga sanitaria, latas de sopa e etc. Esse movimento buscou superar a dimenséo
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artesanal e da originalidade da obra. Acrescenta Martins (1996):

J& 0 que se deve entender por pop art , ou arte popular dos EUA na passagem
dos anos 50 para o0s 60 é outra coisa (nada tem a ver com arte indigena que foi
referéncia para o expressionismo abstrato). Pressupde uma producao extensa
de bens de massa em face da qual o consumo estd implantado como habito
majoritario e expressa 0s valores de uma nagdo vitoriosa. Tal arte ndo tem
marca artesanal e sim industrial, nasce e se destina a0 mercado, ndo a um
publico de excluidos. (MARTINS, 1996, p.320)

Para Martins (1996), a expansao dos padrdes de comportamento de consumo, favoreceu
0 movimento artistico da Pop Art que permitiu artistas populares desconstruir imagens
pertencentes as culturas de massa, conduzidas para as grandes multidées. Godard apropriou-se
das representacdes do artista americano pop, Roy Linchtenstein (1923-1997) em filmes como
O Demdnio das Onze Horas (1965). Linchtenstein foi citado com seu trabalho em quadrinhos
que parodiavam a “futilidade da cultura americana” (STRICKLAND, 2002, p.175). Para
Martins (1996, p.320) “[...] a pop art pode ser entendida como uma poética da mercadoria —

antes de qualquer juizo maior.”

Em sua esséncia, a reproducdo artistica que toma releituras em série os objetos de
consumo cotidiano, relaciona-se, ao ensaio de Walter Benjamin intitulado A obra de arte na
Era da Sua Reproducao Técnica. A reproducdo da imagem implica na destruicdo da aura do
objeto de arte, afetando a sua autenticidade. No contexto da Pop Art, as imagens séo
reproduzidas com intuito de se aproximarem da cultura, ao mesmo tempo que a criticavam pelo
consumismo da vida materialista. Similarmente, construimos uma aluséo a “perda da aura” de

uma sociedade que tornara-se capitalista.

Na década 1960, o cinema integrou-se ao pop fazendo referéncia ao consumismo das
massas. Para Martins (1996, p.330) a construgé@o desse percurso por Godard indica que “[...] a
montagem cumpre um papel didatico decisivo como geradora de uma nova visao de conjunto.
Ela revela aspectos ocultos dos dados visuais extraidos dos diferentes contextos e ressinaliza as
imagens relacionadas, sintetizando-as segundo o processo de totalizagdo encaminhado.” A
presenca da Pop Art pode ser percebida por meio da citacdo direta ou indireta da publicidade
nos filmes de Godard (Figuras 30, 31 e 32).
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Figura 30 - Consumo e publicidade nos filmes O Desprezo e Viver a Vida

Fonte: Fotogramas do filme

Figura 31 - Intervencéo gréafica nos frames de Adeus a Linguagem

v

Figura 32 - Consumo e publicidade em Duas ou Trés Coisas que Eu Sei Dela

Fonte: Fotogramas do filme

Martins (1996) remete a ideia de mercadoria que emerge nos filmes de Godard no
sentido das imagens na trama. A construcdo de uma trama que se estrutura no filme, coloca o
consumo como eixo narrativo. E 0 modelo de consumo que se destaca nas personagens ou para
as imagens da cidade. Essas relacdes e alusbes a Pop Art por vezes indicam personagens
consumistas ou como mercadoria (prostitutas). Parte dos filmes de Godard no momento da

nouvelle vague representam bem esse ponto de vista.

Martins (1996), coloca Acossado (1959) na rota do pop. A inovagdo parte de modo
anadlogo ao uso inteligente de modelos da cultura de massa. Acossado traz uma conexao
narrativa com as colagens, uma caracteristica pop, com a incorporagdo de enquadramentos e
cortes bruscos que remetem as técnicas de reproducdo gréafica. Acossado inova com seu discurso

cinematografico, chegando “[...] a um patamar de contemporaneidade e de autonomia frente as
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linguagens tecnologizadas e programadas para 0 consumo de massa.” (MARTINS, 1996, p.
323)

A obra de Godard é caracterizada por Martins (1996, p.325), como um discurso
“desintegrado por elementos que parecem existir por si mesmos, retalhando e consumindo o
meio de representacdo tal individuos que numa multiddo lutam entre si pela obtencdo de
oportunidades.” Para o autor, a narrativa desintegrada de Acossado, corresponde a evidente
falta de moralismo das personagens, caracterizando o comportamento descompromissado,
préprio do consumidor: Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo), personagem de Acossado, quer
se apropriar de tudo, rouba um carro, assassina um policial, é procurado, compulsivo pelo
consumo, porém sem dinheiro — ndo tem limites para alcancar o que deseja. Patricia (Jean
Seberg), é interesseira, fria e de comportamento calculado. O interesse de Patricia engloba a
viagem a Itélia, prometida por Michel, e o comportamento calculado é indicado quando decide

ajudar o proprio amante a fugir da policia.

Identificamos elementos essenciais que apontam relacdes de consumo nos filmes de
Godard. O comportamento descompromissado de alguns personagens remete ao consumismo,
a prépria Pop Art. O comportamento amoral por parte de alguns personagens é identificado pela
acao do furto, da prostituicdo e do consumo (mercadoria). O furto, antes mesmo de ser crime,
é uma atitude moralmente condenada. A prostitui¢do categoriza sua condenacao pela sociedade,
é um trabalho considerado de pouca moral. Como mercadoria, define o produto/servico pronto

para 0 consumo (compra e venda).

O roubo e a mercadoria sdo reconhecidos por caracteristicas afins ao consumismo,
representadas nas fases distintas da filmografia de Godard. Em Acossado, Michel Poiccard furta
um carro e foge com ele; em Carmen de Godard, Carmen ¢ a traficante que organiza com 0s
amigos um roubo ao banco; O Deménio das Onze Horas traz o consumidor de livros Ferdinand
Griffon; e em Adeus a Linguagem, o consumidor de livros 1€ sobre o pintor russo Nicolas de
Staél; o roteiro como produto do cinema em O Desprezo; e em Paix&o, o cinema € o produto
das produtoras. Caracteristicas remetem uma narrativa fragmentada na ideia consumista da Pop
Art. (Figura 33)
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Figura 33 - Frames dos filmes de Godard representam consumo e publicidade
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Podemos acrescentar ap6s os exemplos, que a personagem Carmen (Carmen de
Godard) assemelha-se a Marianne (Anna Karina), de O Deménio das Onze Horas, por seu
perfil amoral, duvidoso e frio, tipico de uma “consumidora”®®. Segundo Martins (1996),
Marianne, representa uma jovem “ingé€nua”’, uma baba que na verdade € muito perigosa, e chega
a envolver Ferdinand (Jean-Paul Belmondo) em uma fuga de criminosos. Em O Demonio das
Onze Horas, reconhecemos as caracteristicas consumistas que podem ser apresentadas por meio
de signos presentes nos objetos do cenario, na prépria mise-en-scéne. Podemos identificar como
exemplo, no cenario do filme O Deménio das Onze Horas, dado momento da narrativa,
Ferdinand leva Marianne para sua casa; identificamos na cena, um close up de duas armas e um
livro em cima da mesa, proximo a luminaria (Figura 33). Em Carmen de Godard (1983),
identificamos no detalhe da cena que se passa no quarto do hotel, os amigos de Carmen
contando o dinheiro resultante do roubo e portando armas de fogo. Tais objetos materiais sdo
representados como signos do consumo (Figura 34). Observamos que a Pop Art se conecta com

3% Nio que toda mulher com essas caracteristicas se encaixe no perfil “consumista”, mas destacamos aqui as
personagens Carmen e Marianne por ndo medirem esforcos para conseguirem vantagens financeiras.
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a filmografia de Godard criando uma estética simbolica que critica de forma irbnica a vida

cotidiana materialista e consumista.

Figura 34 - Signos consumistas em O Dembdnio das Onze Horas

Figura 35 - Signos consumistas em Carmen de Godard

Fonte: Fotogramas do filme

A partir dos filmes de Godard, reafirmamos o qudo é possivel conectar a pintura ao
cinema. Similarmente como nas pinturas, nos filmes de Godard, aplica-se elementos
caracteristicos na busca por uma estética de um movimento vanguardista, que determinam
estilos visuais singulares, tornando elementos facilmente identificaveis no estilo do pintor-

diretor.

O proximo capitulo trata do cinema de Godard abordando o conceito de hibrido sob
diferentes visOes e sua aplicabilidade no que tange 0 uso da cor aos aspectos da representacao
simbolica. Pensaremos o hibrido no cinema de Godard e da mesma forma, no contexto do seu
uso de novas tecnologias, construindo um didlogo com os elementos que sao abordados durante

a pesquisa, luz e cor, com os codigos presentes no cinema autoral.
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CAPITULO 1
CINEMA, PINTURA E A LINGUAGEM HIBRIDA EM JEAN-LUC GODARD

Além de significar a mistura daquilo que é diverso, o
hibridismo foi tomando conta de varios niveis da
realidade: das culturas contemporaneas as midias,
[...]Jencontra-se o hibridismo entre os signos textuais,
sonoros e visuais que por elas circulam.

(Lucia Santaella)

Este segundo capitulo se divide em duas partes: a primeira, propde pensar o cinema de
Jean-Luc Godard a partir de conotacGes hibridas, intertextuais e simbdlicas presentes em sua
linguagem autoral. Para isso, apresentaremos uma discussao para situar oS recursos de
linguagem da intertextualidade e da prética hibrida dentro de uma influéncia cultural e historica;
a segunda, se caracteriza pela analise empirica dos filmes, a luz dos conceitos teoricos das
autoras Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), de decompor, estabelecer e compreender
as relacOes entre os elementos; da Manuela Penafria (2009), de uma analise poética, por
entender o filme como uma criacéo de efeitos; e da Diana Rose (2003), de sele¢éo, transcricéo,
codificacdo e tabulacdo. A analise aqui proposta foi adaptada para a pesquisa, e 0 processo de
decomposicdo, compreensdo e interpretacdo de planos sdo moldados ao percurso metodologico
do trabalho, se desdobrando entre o hibrido cinema/pintura. Por meio do hibridismo e da
intertextualidade, propomos entender simbolicamente a linguagem construida pela
cinematografia de Godard, e 0 mundo simbolico de autoria poética que faz cinema como

pintura.

2.1 Hibridismo, intertextualidade e simbolismo

Uma forma de pensar o cinema, € a partir de sua linguagem. Por meio de um sistema de
signos, o dispositivo cinematografico permite transformacdes e a interconexdao de ideias e
tecnologias, articulando uma forma especial na construcdo da realidade para representa-la.
Diferentes elementos e/ou recursos podem compor ou alterar a linguagem cinematografica.
Destacamos, neste capitulo, a intertextualidade, o hibridismo e o simbolismo como recursos
capazes de acrescentar consideravelmente o significado da obra e a criatividade da autoria. O
potencial do discurso filmico desempenha uma composi¢cdo combinada de referenciais de

diferentes areas (literatura, cinema, musica, pintura, moda e design).
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Este contexto é entendido por alguns autores, a exemplo de Garcia Canclini (1990),
como resultante das formas de hibridismo presentes no final do século XX na América Latina.
As artes, em virtude do fenémeno da desterritorializacao, incorporaram outras artes, sendo-lhes
possivel, ampliar o potencial de comunicacdo e conhecimento aprofundando experiéncias

hibridas e intertextuais nas artes e consequentemente nas obras cinematogréficas.

Para Santaella (2005), a ideia de hibridizac&o e desterritorializagdo das praticas artisticas
pode ser sentida desde os anos de 1960, quando o modernismo transformou-se na cultura oficial
das elites nas democracias ocidentais. A ideia de uma pluralidade dos estilos, decorria do estilo
retrd, caracteristico da reciclagem de antigos estilos, do emprego de citacfes da arte do passado,
das parodias e dos pastiches de trabalhos antecedentes que definiam o recurso da

intertextualidade como uma rede de textos que citam uns aos outros.

Como podemaos observar, préticas hibridas e intertextuais ndo delimitam barreiras. Com
0 tempo as barreiras entre as artes e as midias foram se extinguindo, tornando-as maleéveis ao
uso das tecnologias audiovisuais. E possivel pensar a hibridizacdo dentro dos indicadores do
movimento da Pop Art, devido ao compromisso desse movimento apresentar a consciéncia de
uma globalizacdo e das misturas entre propaganda, icones da midia, arte e cultura de massa
(global e local). E por meio do movimento da Pop Art que os signos do cotidiano passam a ser

ressignificados impondo uma critica ao consumismo.

Referéncias alusivas ao movimento da Pop Art sdo identificadas na obra
cinematogréafica de Godard. Os simbolos da publicidade e do consumo séo recriados ou citados
como referentes ligados a acdo dos personagens. Propositalmente Godard tende a citar
propagandas ou atitudes consumistas como forma de satisfazer o prazer dos personagens na

narrativa. Essa maneira pode ser identificada como uma critica ao consumo abusivo.

A relacdo do cinema com outras areas do conhecimento simboliza o que Edgar-Hunt
(2013, p.70) define por ligagao “entre textos e tecidos” realizada desde os primordios do cinema
(Impressionista e expressionista). Analogicamente o tedrico desenvolve uma ponte poética com
os contadores de historias que tecem os fios e tramam o tecido de um conto. Por ser a narrativa
cinematografica uma historia, o conto abraca o publico, que pode seguir ou perder a linha do
tecer, e acompanhar ou ndo o desenvolvimento narrativo. As incertezas sao definidas a partir

do enredo a ser entrelagado e cruzado, provocando uma revolucdo de ideias ndo obvias.
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A metéafora sugere que um texto é um tapete com muitos fios entrelacados, similar a
nossa linguagem. Como recurso de linguagem, cabe ao cineasta selecionar os “fios” e
transforma-lo em uma “colcha de retalhos”. Qualquer filme pode carregar influéncias
referenciais diretas ou indiretas de outras linguagens. Essa perspectiva ajuda a entender o
cinema intertextual de cineastas como Godard em funcio de uma vertente autoral. E como se
Godard escolhesse os fios e tecesse suas proprias formas estilisticas na narrativa filmica
distinguindo-as das demais pela singularidade. A intertextualidade esta em atividade no cinema
de Godard de forma direta ou indireta. Textos e contextos sdo apropriados da literatura, da
pintura, da musica classica, e do préprio cinema. Um mosaico de signos simboliza a natureza
intertextual de seus filmes. O fato ¢ que no cinema godardiano termos como o “hibridismo” ¢
“intertextualidade” sao utilizados como chave de interpretagdo para areas que se fundem e

dialogam entre si.

A intertextualidade é uma referéncia linguistica, foco de estudo no campo da literatura
que reconhece a citacdo como inclusdo de um texto em outro, para efeitos de reproducéo ou
transformac&o. Para Zani (2003, p.123) “pode-se também empregar o termo a outras producdes
textuais, imagéticas e midiaticas que trabalhem e elaborem sua narrativa discursiva com este
artificio.” Pensaremos a intertextualidade como recurso, tratado por Edgar-Hunt (2013), por
meio da apropriacdo de um texto por outro no filme. Como exemplo, podemos citar as
referéncias a pintura usadas por Godard como ilustracdes da prdpria narrativa; a musica classica
que é fragmentada e distorcida ao ser alternada por ruidos descontinuos; as citacdes e reflexdes
de filésofos, escritores e dos proprios pintores. Todo o leque de informacéo e citacdo conversa

entre si, a0 mesmo tempo que insinua paradoxos e a esfacelacdo da narrativa.

Procedimentos como a montagem, sdo usados como recurso para fragmentar e organizar
as cenas, alcancando representacfes estritamente objetivas ou subjetivamente poéticas,
construindo um sentido para a narrativa. Um dos nomes mais importantes da montagem
cinematografica é o soviético Sergei Eisenstein. Eisenstein defendeu algumas teorias de
montagem, entre elas: a montagem meétrica, baseada sobretudo no comprimento dos fragmentos
e na proporcionalidade entre os varios comprimentos de fragmentos sucessivos — a duracao de
cada plano; a montagem ritmica, com “cortes” de montagem explorando concordancias e
conflitos entre as imagens — continuidade visual entre planos; a montagem tonal que baseia-se
no som emocional caracteristico do fragmento do plano dominante, isto é, no tom emocional

do fragmento; montagem a harménica que manipula o tempo do plano, ideias e emogdes para
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ganhar efeitos; e a montagem intelectual aquela que busca conflito e a justaposicdo de efeitos
intelectuais paralelos. Em consonéncia com Andrew (1989), a montagem intelectual trata da

insercdo de ideias numa sequéncia com grande carga emocional.

O potencial da montagem estad em ressignificar a linguagem cinematogréfica. Cineastas
como Godard abusam da colisdo de informacdes na estética de sua narrativa. Autores como Mouréo
(2006) e Nogueira (2010), creditam a Godard o reformar de aspectos da montagem eiseinsteiana

levando ao extremo a justaposicéo e a fragmentacao de planos e ruidos. Para Mourdo (2006, p.241),
Godard, além de levar ao extremo a superposicao e a justaposi¢do de imagens
e de textos utilizando todas as ferramentas de montagem intra e inter planos,
faz também com que o grande poder da montagem adquira um significado de
"realidade” com a insergdo a cada momento de planos onde o vemos sentado
diante de uma maguina de escrever elétrica (como se fosse um regente de

orquestra), intercalados com planos de uma "velha" moviola, fazendo-nos
ouvir na trilha sonora os sons originais dos filmes que estdo sendo vistos nela.

Maria Mourdo (2006), refere-se a quebra da relacdo entre o filme e o espectador, quando
descreve um exemplo de referéncia dada ao imaginario como real por Godard, em a Histoire(s)
du cinéma - Fatale beauté (capitulo 1- 1997). O imaginario do ensaio adquire poder de real
com os fragmentos sonoros originais dos filmes vistos na série, possiveis pelos efeitos de
montagem. As ferramentas de montagem fazem a insercdo de planos onde vemos Godard
“sentado diante de uma maquina de escrever” intercalados com ruidos e sons originais dos
filmes que est&o sendo vistos no filme. (MOURAO, 2010, p.241)

Marcel Martin (2005) considera a importancia de Eisenstein em proporcionar a melhor
classificacdo de montagem, por mais complexa que seja. Tudo que é mostrado na tela do cinema
tem um sentido e, um segundo significado que pode ndo aparecer objetivamente. Tomamos 0
contexto para o cinema de Godard que busca sugerir, implicar, mais do que explicitar. Ndo faz parte
do universo de Godard a condi¢éo de tornar claro ao espectador as ideias que pretende discutir em
seus filmes. Por esta razdo, as obras do cineasta sao tidas pelo espectador como ndo legiveis — por
ndao serem obras cinematograficas de facil compreensdo, os sentidos sdo subjetivos. As
interpretacdes partirdo necessariamente do interesse e do grau de sensibilidade, imaginacédo e de

cultura do espectador.

Com a montagem, o potencial da linguagem cinematografica de Godard ndo mensura
efeitos simbolicos combinados com os recursos intertextuais. A fotografia cinematografica de

Godard edifica, com a narrativa, a apropriacdo das linguagens da literatura, da musica, da
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pintura, e do proprio cinema, ressignificadas midiaticamente por um sistema simbdlico. Martin
(2005) acrescenta:

Existe simbolo propriamente dito quando o significado ndo surge do choque
das duas imagens, mas reside na propria imagem. Trata-se de planos ou de
cenas, pertencendo sem a accéo [sic]¥’, e que, além do seu significado directo
[sic], se encontram investidos de um valor mais ou menos profundo e mais
vasto, cuja origem tem causas diversas [...]. (MARTIN, 2005, p.123, grifo do
autor)

O sistema simbdlico da linguagem godardiana torna-se rico pela tendéncia intertextual
e pela fusdo (hibridismo) de linguagens (cinema e pintura, especialmente), e de midias (cinema,
video e os recursos digitais). O intertextual é fruto da interacdo das areas do conhecimento: da
pintura, da literatura, da musica e do cinema. Essas areas apropriam-se umas das outras,
mantendo suas particularidades. Enquanto o hibrido em Godard se faz pela fusdo do cinema em
especial com a pintura, ndo desconsidera-se totalmente a masica e a literatura em que em igual
medida sdo trabalhadas midiaticamente pelo cinema com efeitos do video e da interferéncia

digital da imagem.

Como podemos observar, diferentes formas de constru¢do do pensamento visual séo
viaveis aos contextos hibridos. A pratica hibrida se destaca na area artistica pela heranca dos
géneros impuros® expressos nas técnicas do grafite e nos quadrinhos, assim assinala Canclini
(1990). O grafite e a HQ sdo formas de expressdo que abandonam o conceito de colecédo
patrimonial e se estabelecem como “lugares de intersecdo entre o visual e o literario, o culto e
o popular, aproximam o artesanal da producdo industrial e da circulagio massiva”3
(CANCLINI, 1990, p.314, traducéo nossa).

O conceito de préaticas hibridas se define por adquirir tracos de outros discursos como
referéncia, tornando-o plural, estando relacionado a um sistema que estabelece trocas entre
diferentes préaticas. O grafite e a HQ né&o pertencem aos espacos dedicados & exposicdo como

0S museus de arte que apresentam colecdes patrimoniais. Os diferentes discursos sé@o

37 A transcricdo do texto segue exatamente como o apresentado no material consultado.

38 O grafite é uma forma de expressdo artistica presente na vida urbana com forca de protesto, ganhando impulso
durante a ditadura militar. Atualmente o grafite é uma fusdo de signos presentes na cultura urbana, e diversos
autores contribuem com suas marcas simbdélicas em uma mesma parede.

39 Lugares de interseccion entre lo visual y lo literario, lo culto y lo popular, acercan lo artesanal a la produccién
industrial y la circulacion masiva.
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disseminados como praticas hibridas, ao invés de uma unica referéncia (patrimonial),
adquirimos um grupo de referéncias heterogéneo (sem lugares demarcados para atingir um

publico diversificado).

A filmografia de Godard, apresenta forte impacto visual, tornando-a reconhecida
mundialmente pelo seu carater pictorico. Nos filmes de Godard, encontramos influéncias de
grandes nomes da pintura na construcdo estética do quadro/cena, em sua maioria, modernistas.
Podemos afirmar convictamente a influéncia que parte da pintura moderna, ndo desmerecendo
pintores que antecedem o impressionismo, como o roméantico Turner (citado no capitulo

anterior).

Presume-se que os filmes de Godard sdo devedores de uma intervencdo estética
originaria da ideologia da recusa da mimese como forma de representacdo realista incorporada
na concepcao apresentada pelos pintores modernos. Godard supostamente registra a realidade
de maneira abstrata, fugindo dos padr6es miméticos de uma imagem trabalhada esteticamente
com elementos que a tornam realista. As relacdes estéticas entre cinema e pintura tornam ainda
mais claras as intersec¢Oes hibridas possiveis entre o cinema e outras formas de arte. Ismail
Xavier (1996) esclarece que o debate sobre a relacdo do cinema com outras artes pode ser
sentido dentro do préprio cinema quando se discute semelhancgas e diferengas com outras

linguagens ou midias.

Na discussdo do cinema em conexdo com outras formas de arte, pode-se, de
um lado, assumi-lo como ponto de observagdo, como foco de onde os
cineastas, ou a industria do cinema, expdem suas ideias sobre a pintura, o
teatro, a musica, a danga e a literatura. De outro, pode-se acentuar a presenca
de tais préticas dentro do proprio cinema, discutir paralelismos, semelhangas
e diferencas, fazer aproximagOes reveladoras, expor continuidades
inesperadas. (XAVIER, 1996, p.11)

Em conformidade com o pensamento de Xavier (1996), a juncdo do cinema com a
pintura ou outras formas de arte, pode destacar tracos de uma linguagem no proprio cinema,
propondo uma reflexdo de como uma pratica pode tonar-se conectada a outra sem perder suas
propriedades originais. E a arte que busca fundir sua linguagem em processos de construgo

hibridos distintos.

Godard costuma destacar em seus filmes os matizes azul, vermelho e branco. Autores

como Costa (2011) e Laura Hércules (2012; 2013), indicam uma relacdo nacionalista do
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cineasta com as cores da bandeira francesa. Outros, como Motta (2015) e o proprio Godard
(1989), assinalam um gosto particular pela pratica artistica do pintor abstrato russo Nicolas de
Staél (1914-55), “cujas pinceladas simples mas sutis se conjugam freqiientemente em
evocacgdes convincentes de paisagens que, como por milagre, nos proporcionam uma sensacao
de luz e distancia sem nos fazer esquecer a qualidade da cor” (GOMBRICH, 1996, p. 607).
Cores pigmentadas e luminosas sdo a preferéncia de Staél.

Para Daniela Kern (2004), o conceito de hibridismo ressurge ndo apenas no interior de
estudos coloniais, mas principalmente nos de critica literaria. O conceito de hibridismo se
difunde rapidamente para as areas da histéria, das artes, entre outras areas. Atualmente o
conceito se apresenta em duas especificidades: uma politica, outra estética.

[...] o hibridismo com o qual hoje lidamos configura-se, tanto como um modo
de agir (seja pela agéo pura e simples, seja pelo discurso) quanto como um
modo de construir (resultando em uma série de objetos culturais que
largamente consumimos), e sua finalidade é sempre politica e, mais do que
isso: agonistica: ou vencer o opressor, se tomamos 0 conceito positivamente,

ou derrotar o oprimido se o tomamos pelo contréario, de maneira negativa.
(KERN, 2004, p.56-57)

Muitas sdo as possibilidades e diferentes traducdes de representacdo. Sabe-se que 0s
estilos de imagem variam conforme a cultura, a tecnologia e a localizac&o. Imagens séo criadas
conforme ideias, crencas e percepcdes. As relagdes entre cor, cultura e criatividade estdo
interligadas (FRASER; BANKS, 2010). Consideramos que distintas formas de reproducéo de
imagens, resultam dos processos criativos de muitos artistas que seguem uma influéncia
associativa cultural. A reproducdo visual de um objeto ou de uma cena é construida de acordo

com crengas e percepgdes dos artistas.

A cor é um elemento estético explorado para construir simbologias na linguagem
imagética. Em consonancia com Tom Fraser e Adam Banks (2010), no cinema, alguns diretores
afirmam o registro dos significados das cores nos filmes de forma inconsciente pela audiéncia.
O fato explica o entendimento de alguns diretores que além da narrativa filmica, se conectam
ao espectador, mediados por atitudes e emoc6es influenciadas pelas cores, construindo
atmosferas climaticas e/ou transmitindo criticas. Inconscientemente, podemos associar cores
aos personagens ou a um tipo de acontecimento na narrativa, criando conexdes na mente do

espectador.

A relagdo associativa das cores com 0s personagens, constroi simbolismos, a cor € usada
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com frequéncia por algum personagem, relacionando-o a sentimentos e sensac¢des (medo,
paixao, frio, calor, alegria). Podemos dizer que a cor em destaque representa e simboliza um
sentimento expresso na cena. Considerando essa observacdo da relagdo associativa das cores
com o0s personagens, nos colocando como meros espectadores dos filmes de Godard,

imediatamente identificamos essas relaces simbolicas com certa facilidade.

A relacdo associativa de cores por parte dos espectadores é uma conexao importante,
por carregar uma forte expressividade. No entanto, para Rudolf Arnheim (2001), a teoria da
associacdo ndo esclarece por completo como essa expressividade se d&. E dentro de uma
fenomenologia cognitiva, o efeito da cor € excessivamente direto e espontaneo, ndo sendo
apenas produto de interpretacdo do conhecimento. Consideramos sobre o ponto de vista de
Arnheim (2001), que ndo ha uma informac&o concreta que a fisiologia cognitiva possa oferecer
sobre as reacdes a cor, apesar de algumas pesquisas. Explica-se o fato de cores puras e saturadas
chamarem mais atencao que cores claras. “Mas nao temos informacao sobre o que a intensa
energia luminosa provoca no sistema nervoso ou por que o comprimento de onda das vibracoes
deve ter importancia.” (ARNHEIM, 2001, p. 358)

Para Robert Edgar-Hunt (2013, et al), um filme é uma comunicacdo de alta
complexidade, e nenhuma comunicacdo é eficaz a menos que se tenha por consideracdo o
impacto no receptor. Para alcancar o efeito desejado, o cineasta precisa prever como as imagens
produzidas serdo interpretadas. E nesse momento que a semi6tica sera Gtil. Acrescenta Edgar-
Hunt (2013, p.18, et al) sobre signos:

Um signo é qualquer coisa que podemos ver, ouvir ou sentir que se refere a
algo gque ndo conseguimos ver, ouvir e sentir — geralmente algo ausente ou
abstrato. Por exemplo, a placa que normalmente vemos na beira da estrada

ilustrando um homem cavando esta l& para nos alertar de que ha trabalhadores
ou possiveis riscos que ainda ndo estdo visiveis.

Dando seguimento, entendemos que caracteristicas fisicas, gestos corporais, palavras e
principalmente os elementos visuais como a cor, estruturam a construcao de significados nas
narrativas cinematogréficas estabelecendo relagdes associativas. As marcas estilisticas de
Godard indicam a forte presenga do “autor” pelos aspectos hibridos e intertextuais dos filmes.
Fazer um filme “envolve escolher as imagens precisas que vocé necessita para contar a historia.
Esse processo é feito na sala de edicdo mais bem equipada do mundo: a sua imaginacéo”
(EDGAR-HUNT, 2013, p.15). A imaginacao de Godard é metaforica, articulada e tempestuosa,



83

dificil é preencher todas as lacunas deixadas por ele.

A seguir apresentamos a anélise dos filmes O Demonio das Onze Horas, Paixdo e Adeus
a Linguagem, fazendo conexao com os conceitos e questdes expostos durante o trabalho, e com
as nocOes de construcao visual e o conceito de hibridismo que aqui definimos a partir da fusdo

do cinema com a pintura.

2.2 O hibrido e as representacgdes simbdlicas

Para Bazin (1991), ao utilizar a pintura, 0 “cinema a trai” em todos os planos. “A
unidade dramética e I6gica do filme estabelece cronologias ou vinculos ficticios entre obras por
vezes muito afastadas no tempo e no espirito” (Ibid, p.172). O que Bazin parece querer nos
dizer é que mesmo embasado no contexto histérico da arte, o cineasta analisa uma obra
superficialmente, mas a fidelidade absoluta ndo é dada por ele aos filmes que usam a pintura na
narrativa cinematografica. A construcdo plastica/pictorica da cena por Godard é evidente, a
relacdo entre a plastica da imagem cinematografica e o universo pictorico esta associado as
cores da pintura de Nicolas de Staél, e a montagem reconstitui especificamente cada elemento
da pintura, permitindo a Godard reconstruir o espaco pictorico representado no limite do quadro
da cena.

Ao longo do tempo, inlimeras representacdes cinematograficas foram realizadas
retratando o mundo da pintura no formato bibliografico, em adaptacdes literarias e/ou
simbolicas. O hibrido cinema/pintura simbolicamente define construcbes cénicas e
interpretacdes obtidas sob os diferentes olhares. Por meio da pintura, o cinema alcanca
diferentes niveis de construcdo no formato cinematografico. Akira Kurosawa, Peter Greenaway
e até mesmo o cineasta espanhol Pedro Almoddvar, que costuma manipular cores quentes e
saturadas nos filmes, sdo alguns exemplos que conseguiram traduzir a pintura para o dispositivo

cinematogréafico sob olhares distintos.

O hibrido cinema/pintura pode ser encontrado no episddio “Corvos” do filme Sonhos
(Dreams, 1990)*° do diretor japonés Akira Kurosawa. Percebemos a construgdo do imaginario

de Kurosawa a respeito do pintor Van Gogh, quando na narrativa de seus sonhos, no museu,

40 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=Ryg5K4qGHD4> acesso em: 09 dez.2017.
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um observador admira as obras do pintor Van Gogh e ao se deparar com a representacdo A
Ponte de Langlois em Arles (Drawbridge with Carriage,1888), o observador se coloca dentro
da historia, a pintura deixa de ser pintura para tornar-se parte da realidade construida pelo

imaginario de Kurosawa (Figura 36).

Figura 36 - Episddio Corvos (Sonhos, Akira Kurosawa 1990)

Fonte: Fotogramas do filme

Como Akira Kurosawa, Peter Greenaway é um cineasta inglés que emprega imagens
com uma estética elaborada. Bastante influenciado pela sua formacdo em artes plasticas,
Greenaway ndo limita a combinacéo hibrida cinema e pintura nos filmes. O longa O Cozinheiro,
o Ladr&o, a sua Mulher e o Amante (The Cook the Thief His Wife & Her Lover, 1989)* de
Greenaway, estrutura o hibrido cinema/pintura sob outra perspectiva; o uso de cores fortes
marcam a narrativa do filme, o vermelho tem destaque, e um detalhe bem curioso é que 0s
personagens e a mise-en-scene se colocam como continuidade das obras pictoricas postas na
parede, € como se a imagem adquirisse uma tridimensionalidade na cena, saltando do plano de
fundo (Figura 37). Kurosawa e Greenaway séo alguns dos diretores idealizadores de uma
simbologia singular para o cinema no que concerne o hibrido cinema/pintura. As referéncias
apontadas por nos, destaca trabalhos de outros diretores além Godard que tratam da relacdo

como forma de comunicar aspectos expressivos em cada filme, com uma simbologia propria.

Figura 37 - O Cozinheiro, o Ladréo, a sua Mulher e 0 Amante (Greenaway, 1989)

Fonte: Fotogramas do filme

41 Disponivel em: < https://popcorntime.sh/pt_BR> acesso em: 05 dez.2017.
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De uma forma distinta e atual, Com Amor, Van Gogh (Loving Vincent, Dorota Kobiela,
2017)*2, por meio da animacdo grafica conta a vida do pintor holandés Vincent Van Gogh
(Figura 38). Uma verdadeira pintura cinematografica! O longa recria totalmente os efeitos
expressionistas*® da técnica 6leo sobre tela dominada por Van Gogh. O hibrido cinema/pintura
divergente dos filmes de Godard, Com Amor, Vincent mantém-se produzido apenas com
pinturas baseadas nas obras do préprio pintor. Segundo as pesquisas, mais de cem artistas
contribuiram para o projeto, pintando um quadro por frame do filme*, totalizando em cerca de
56 mil quadros para toda a narrativa. O diferencial das imagens esta em retomar o processo
artesanal de producdo, usando a forma cléssica da pintura, no entanto, os efeitos visuais da
animacdo computadorizada garantiram dar movimento as cenas gravadas com atores de “carne

e 0850,

Figura 38 - Pintura “animada” na sequéncia em Com Amor, Van Gogh

Fonte: Fotogramas do filme

O efeito visual do movimento das representacdes pictoricas de Van Gogh em Com
Amor, Van Gogh é percebido a partir dos créditos iniciais do filme. A abertura é conduzida pela

42 Disponivel em: < https://popcorntime.sh/pt_BR> acesso em: 05 dez.2017.

43 Van Gogh destacou-se no movimento pds-impressionista, sendo considerado o precursor do expressionismo
pelas linhas nitidas e pinceladas espiraladas.

“4Disponivel em: < http://revistagalileu.globo.com/Cultura/noticia/2017/08/loving-vincent-filme-sobre-van-
gogh-foi-feito-com-pinturas-oleo.html > acesso em: 26 nov.2017.

4 Disponivel em: < https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/08/15/Como-foi-feita-a-
anima%C3%A7%C3%A30-com-pinturas-a-%C3%B3leo-sobre-a-vida-de-Van-Gogh > acesso em: 26 nov. 2017.



http://revistagalileu.globo.com/Cultura/noticia/2017/08/loving-vincent-filme-sobre-van-gogh-foi-feito-com-pinturas-oleo.html
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obra A Noite Estrelada (1889), enquanto os créditos surgem, detalhes da obra so vistos com
maior exatiddo pela aproximacdo e movimento, até chegar a obra integral. A partir desse
momento somos encaminhados para o Terraco do Café a Noite (1888), a mesma obra citada
por Godard em O Demdnio das Onze Horas. E deste ponto adiante, no filme Com Amor, Van

Gogh, passamos a conhecer os detalhes da vida e obra do pintor.

De fato, nesse conjunto de exemplos, destacamos outros filmes e diretores que
compdem o historico entre cinema e pintura, mas os filmes de Godard continuam entre 0s
diversos outros filmes de cineastas importantes para a historia do cinema que servem como
modelo a ser seguido. Temos por base as no¢oes de modelo pelo contexto cinematografico no
qual o cineasta se insere. A proposta de uma linguagem do cinema renovada pela nouvelle vague
francesa, propds uma nova figuracdo para a fotografia cinematografica, e no que toca o hibrido
cinema/pintura, Godard se destaca por sua maestria simbolica.

A fusdo de elementos caracteriza um novo formato hibrido cinematogréfico. Em
consonancia com Bellour (2003), a passagem do video estende o lugar cabivel a todas as
imagens; cinema, televisao, fotografia, pintura e o videoclipe, dividem um mesmo espaco
representativo. E para Machado (1997, p.190),

Sabemos, pelo simples exame retrospectivo da histéria desse meio de
expressdo, que o video é um sistema hibrido; ele opera com cddigos
significantes distintos, parte importados do cinema, parte importados do
teatro, da literatura, do radio e, mais modernamente, da computacédo gréafica,
aos quais acrescenta alguns recursos expressivos especificos, alguns modos

de formar ideias ou sensacGes que lhe sdo exclusivos, mas que ndo sdo
suficientes, por si s6s, para construir a estrutura inteira de uma obra.

Para exprimir as relacGes entre o cinema e a pintura, 0 video introduziu uma forma
complementar & hibridizacdo entre imagens. “Todas essas misturas, percebidas do ponto de
vista da foto, do cinema e do video, insinuam uma nova estética, configurada a partir da
diversidade de experiéncias que caracterizam um lugar intermediario de instabilidades,
multiplicidades e hibridismos.” (SANTAELLA, 2013, p.154) As fusdes permitem

configurag@es multiplas e ndo previsiveis para as imagens.

Para alguns tedricos como Debois (2011), o video é uma das ferramentas de midia que
proporciona a fusdo de experiéncias no cinema. Segundo o autor, depois que tudo virou video,

0 video é usado nas mais diversas experiéncias e ambientes, provocando uma grande
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heterogeneidade em obras que se assemelham ao cinema e a televisdo. Absorvendo para si
conceitos das artes visuais ou audiovisual, o video é um recurso absoluto, “pois para ele
convergem pintura, fotografia, literatura, teatro, performance, sonoridade” (SANTAELLA,

2013, p.147).

Para Santaella (2013), o surgimento da computacdo grafica e toda mudanca provocada
pelos softwares, provocaram uma transformacdo no paradigma fotogréfico, que na sua
denominagdo ndo engloba apenas a fotografia, mas o cinema, a televisdo, o video e a
holografia®®. Na transicido entre o paradigma fotografico e pos-fotografico, “as imagens
independem do registro de rastros do mundo visivel” (SANTAELLA, 2013, p.152). Em
consonancia com a autora, a partir desse momento as imagens rompem com a representacao

realista.

A tendéncia das misturas entre os paradigmas fotografico e pos-fotografico “abriu portas
para o hibridismo radical que a imagem contemporanea nos apresenta.” Esta predisposi¢ao
contemporanea anuncia um ‘“quarto paradigma da imagem” (lbid, p.153). A mistura entre
paradigmas ndo se restringe ao universo das artes. As “misturas passaram também a fazer parte
natural do modo como as imagens se acasalam e se interpenetram no cotidiano até o ponto de
se afirmar que a mistura entre paradigmas veio a se constituir, desde o advento da metamidia®’

computacional.” (Ibid, 2013)

A hibridizacdo entre cinema e as artes plasticas tornou-se provavel a partir da atuacdo
de Godard. As relacdes entre cinema, fotografia e video, representam uma nova estética de
efeitos no filme. Um quarto paradigma da imagem é defendido por Santaella para as imagens
que compreendem a contemporaneidade. As ideias das hibridizacbes valem-se das artes
midiaticas que sdo interpretadas como um novo momento mediado por computadores e

softwares.

2.3 A cor na pintura: a pintura “(ex)citada” em O Demdnio das Onze Horas

O Demonio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, Jean-Luc Godard, 1965) € uma adaptacao

da obra de Lionel White (escritor americano) que foi publicado em francés sob o titulo original

46 Processo de gravacao e projecdo de imagens com a reconstrugdo de uma cena em trés dimensoes.
47 A metamidia encaixa-se nos paradigmas estéticos atuais pela extensdo das redes sociais.
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Le Démon D ’onze Heures da “Série Noire” (GODARD, 1989). Por se tratar de uma adaptacao
literaria, o filme apresenta uma traducdo intersemiotica. Godard traduziu aquilo que lhe
interessou e despertou empatia. “Nado se traduz qualquer coisa, mas aquilo que conosco
sintoniza como elei¢do da sensibilidade, como ‘afinidade eletiva’.” (PLAZA, 2003, p.34). Esse
tipo de traducéo resulta da transferéncia de textos de linguagens distintas para o sistema de
signo ndo-verbal. Reconhecemos as especificidades, no entanto ha recriacdo e conexdo da

interpretacdo desses signos.

O fendbmeno da traducdo intersemidtica define-se por uma continuidade dos processos
artisticos, € um acontecimento de interacdo entre as diferentes linguagens. Fusdes,
interferéncias, apropriacbes e refluxos de interlinguagens correspondem as traducdes
intersemioticas, mas ao mesmo tempo ndo se confundem com as linguagens. Conforme Plaza
(2003), interacdo semidtica entre diversas linguagens, “a colagem, a montagem, a interferéncia,
as apropriacdes, integracdes, fusdes e re-fluxos interlinguagens dizem respeito as relacdes

tradutoras intersemioticas, mas néo se confundem com elas.” (Ibid, 2003, p.12).

Por meio da traducdo intersemiotica, Godard interpretou signos verbais para o sistema
de signos do cinema. O filme O Demdnio das Onze Horas (Pierrot Le Fou, 1965) foi composto
inteiramente com base na paleta do pintor Nicolas de Staél; azul e vermelho estdo claramente
distribuidos por toda parte. Se em conformidade com Plaza (2003), o pensamento é
precisamente uma traducdo, Godard denota por meio do pensamento as cores presentes na
consciéncia, traduzindo preferéncias (o vermelho e 0 azul) nas representacdes das cores que sao
signos de Nicolas de Staél. Estas mesmas cores passam a ser traduzidas pelo pensamento de
Godard. Para Motta (2015), o vermelho e o azul sdo as cores puras da preferéncia do pintor
francés Nicolas de Staél. A nocao de signo trabalhada por Godard ndo equivale exclusivamente
ao signo linguistico, ndo € somente verbal, mas principalmente ndo-verbal, por meio de sua

cinematografia significativamente simbdlica.

Em O Demo6nio das Onze Horas o simbolo é a cor, e ele opera por proximidade tomada
entre sua parte material e seu significado. O simbolo (a cor) tem relagdo com seu objeto
imediato (o filme). A cor é um elemento expressivo e também um elemento de composicdo
importante para a construcdo de sentido no filme. Em O Deménio das Onze Horas a relagédo

entre cor fria (azul) versus cor quente, recai sobre a temperatura das cores apresentada no filme.

O aspecto cromatico da fotografia de O Demonio das Onze Horas privilegia cores
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primarias®®. Os tons do azul e do vermelho sdo definidos com precisdo. Em conformidade com
Nogueira (2010, p.65), podemos distinguir entre cores frias e quentes, entretanto, ndo é possivel
definir uma tipologia dos significados para cores distintas. Apesar da subjetividade posta por
Godard, podemos comprovar a “temperatura das cores” (quentes ou frias), e a aplicabilidade

simbdlica no filme. Luis Nogueira (2010, p.66) acrescenta:

Em concluséo, podemos dizer que existem valores crométicos que devemos
sempre ter em conta e que ajudam a definir tonalidades, contrastes,
contiguidades, contrapontos ou contagios decisivos na codificagdo e
descodificacdo de uma imagem. Em certa medida, habituamo-nos, desde cedo,
a criar certos sentidos para e a partir de certas cores.

Em conformidade com Nogueira (2010), os valores croméaticos sdo as construgoes
simbolicas que designamos para as cores. Determinamos os sentidos de acordo com nossas
vivéncias e origens culturais. “Pierrot le fou representa a pintura, em primeiro lugar para
questionar o cinema (AUMONT, 2004, p.221).” Segundo Aumont (2004), O Deménio das
Onze Horas privilegia a pintura do século XX. O movimento impressionista, fauvista, e cubista
sdo frutos do experimentalismo de materiais e técnicas novas, criando novas combinagdes para
as cores, texturas formas. O Demdnio das Onze Horas define a pintura em sua fotografia por
meio das cores experimentalmente trabalhadas e significativamente aplicadas como se fosse

um “quadro”.

Em O Deménio das Onze Horas o vermelho significa “sangue”, induz a violéncia e o
perigo circunscrito na narrativa que envolve Marianne (Anna Karina), personagem violenta,
envolvida com mafiosos, dissimulada, que mata em defesa propria e foge. A pintura é pensada
em O Demoénio das Onze Horas materialmente como uma composicao pigmentada em que a
cor dialoga com o espaco narrativo em que as cenas compdem Marianne como uma pessoa
perigosa. O valor simbolico do perigo esta na cor, o vermelho retratado no sangue espalhado
por Marianne (Figura 39). A relagdo simbdlica do vermelho “sangue” na narrativa filmica é
atribuida aos signos (objetos e figurino) combinados com a violéncia em torno da narrativa que

caracteriza Marianne.

48 Cores ndo originarias da mistura de outras.
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Figura 39 - O vermelho “sangue” em O Dembnio das Onze Horas

Fonte: Fotogramas do filme

Em O Demonio das Onze Horas encontramos o vermelho simbolo do “sangue” na
configuragdo dos fotogramas pertencentes a cena em que Marianne, envolvente, se livra dos
mafiosos ao quebrar a garrafa na cabeca de um, e outras duas vitimas, o primeiro o
identificamos j& morto em seu apartamento com a tesoura enfiada no pescoco; o segundo,
podemos acompanhar a acdo e a intencdo de Marianne de maté-lo, ao planejar a ma conduta
com a ajuda da arma acessivel (tesoura). O desenrolar das cenas confirmam o jogo de relacGes
entre a seducdo e a dissimulacdo de Marianne que assim se livra do perigo e com o0 sangue

derramado por suas vitimas simboliza a narrativa por meio do matiz vermelho.

Em suma, acreditamos que essas relagdes simbolicas entre sangue, violéncia e cor
(vermelha), desenvolvidas em O Demdnio das Onze Horas, tornam-se ainda mais significativas
no fotograma em que Marianne planeja matar “o pequeno homem” (personagem Fred) —, assim
caracterizado por Ferdinand (Jean-Paul Belmondo). Na sequéncia, identificamos duas obras de
Picasso ao fundo. Curiosamente na cena, Marianne, com uma tesoura na mao, da destaque para
0 objeto a ser visto por ela como uma arma, se coloca entre a representacdo da obra Retrato de

Sylvette (Pablo Picasso, c. 1954), a esquerda, € a representacdo de Jacqueline com flores (Pablo
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Picasso, c. 1954), a direita (Figura 40). Sabemos que as obras cubistas de Picasso constituem
um estilo agressivo percebido pela fragmentacdo dos planos e a geometrizacdo das formas

induzindo estranhamento ao olhar do espectador.

Figura 40 - As relag6es simbdlicas da violéncia com a pintura

Fonte: Fotogramas do filme

A violéncia e o sentimento de vingancga retratado por Marianne no momento exato da
acdo, assemelha-se a um didlogo entre o sentimento tomado pela personagem no momento
(vinganca), e o sentimento induzido (violéncia) pelas representac@es pictdricas de Picasso*® no
plano de fundo. As mesmas representacfes pictoricas sdo vistas na cena seguinte em que
Ferdinand é pego de surpresa por dois mafiosos, ao atender o pedido de Marianne para ir ajuda-
la (Figura 40). O perigo esta circunscrito no mesmo cenario em conexdo com as representacdes

de Picasso.

A consciéncia pratica de Godard e sua relacdo com a pintura em O Deménio das Onze
Horas, indica a articulagdo de um citacionismo simples. “Godard-pintor, € naquele momento,
aquele que conjuga a consciéncia pratica dessa referéncia e a auséncia de qualquer saber,
mesmo empirico, sobre ela (Em 1965, Godard s6 fala de sua relacdo com a pintura nas formas
da citagdo pura e simples)” (AUMONT, 2004, p. 224, grifo do autor). Godard é o pintor que a
principio, durante a década de 1960, experimenta a cor combinada com as citagbes das

representacdes das obras de grandes pintores.

Sinuosamente, o pigmento vermelho saturado, estd associado a violéncia e ao sangue,

49 “Bem, agora o que gosto em Picasso sdo as misturas de formas que contam uma histéria.” (GODARD, 1989,
p. 192)
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essas conotagOes tornam-se mais evidentes no percurso narrativo. Conforme os exemplos
citados acima, a citagdo das obras de Picasso no espaco filmico ndo insinua um simples
aparecimento da pintura a ser lembrada por Godard, o citacionismo € um recurso da
intertextualidade que na verdade deixa de apresentar a pintura como um simples ornamento
presente no espago, para ser um conectivo de um didlogo da pintura com a narrativa filmica.
Em sequéncias anteriores, a citagcdo das representactes de Renoir, Chagall e Matisse, designam
a atmosfera emotiva da narrativa que segue um padrdo que vai da tranquilidade dos fatos a
agressividade das cenas. Da tranquilidade e harmonia presentes nas caracteristicas pictéricas de
Renoir; para a reproducdo das cores agressivas e ndo naturais de Matisse e Chagall; a
agressividade no desenho de Picasso, forma que parece agredir o espectador pela combinacéo
e justaposicao de contextos inesperados. A atmosfera simbolica da narrativa sugere um fluxo

de conexdes com as caracteristicas pictoricas de cada artista.

No inicio da narrativa, assim que conhecemos Marianne (Anna Karina), sua imagem é
relacionada a representacdo pictérica de Renoir, a Menina com espigas (Renoir, 1888). O
aspecto lirico da pintura parece propor uma tranquilidade; tranquilidade aparentemente
associada a personagem de Marianne. Quando Ferdinand chega a casa de Marianne, cena e
cenario refutam a personalidade de Marianne, encontramos armamento e sangue; e personagens
mortos por ela. De imediato sua imagem passa a ser relacionada com a representacdo da pintura
de Pablo Picasso, Mulher em frente ao espelho (1932). Em seguida, identificamos outras
referéncias a Matisse (A blusa romana, 1940) e Chagall (Saint-Jean-Cap-Ferrat,1932) (Figura
41).

Identificamos a inferéncia ao cubismo de Picasso. A aparéncia da imagem deformada e
com cores saturadas, destaca formas geometrizadas e ndo realistas, transmitindo uma aparéncia
agressiva aos olhos de quem observa. Efeito similar destacamos na personagem Marianne.
Primeiramente com uma aparéncia meiga e serena, a medida que sua personalidade vai se
revelando, presenciamos o surgimento de uma mulher violenta e perigosa. As citagdes

provenientes da pintura acompanham a evolugéo da sua agressividade.
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Figura 41 - Personalidade instavel x pintura em O Demdnio das Onze Horas

< . AN

N _
Fonte: Fotogramas do filme

Em O Demodnio das Onze Horas, Godard, além da cor, apropriou-se dos anuncios e
propagandas da comunicagdo de massa. A Pop Art em Godard vem parodiar a futilidade da
cultura de massa apresentada pelas a¢cdes dos personagens. Godard apresenta signos e simbolos
que cerca a cultura e a vida cotidiana. A fotografia de O Deménio das Onze Horas define os

anuncios e objetos da propaganda como o marketing dos desejos.

Em uma das primeiras cenas, Ferdinand Griffon (Jean Paul Belmondo) e sua esposa
italiana Maria Griffon (Graziella Galvani) conversam no quarto. Ferdinand pergunta: “Vocé
ndo estd usando nada por baixo?”” Maria responde: “N&o! Estou usando minha nova cinta...é
invisivel!” E Maria mostra a publicidade da cinta para Ferdinand em uma revista. Ferdinand Ié:
“Com essa cinta consegui um visual mais jovem ao usar minhas calcas novas.” E complementa
ironicamente: “Depois de Atenas, ap0s a Renascencga, estamos agora entrando na civilizagdo
do traseiro!”. A cena retrata o desejo de uma mulher que se sente mais atraente apos a compra
de uma cinta “invisivel” —, produto inovador lan¢cado no mercado para suprir o desejo das
consumidoras. A cinta (o objeto) é um simbolo da cultura de massa que propde uma reflexao
de como as imagens do consumo estdo nos corrompendo (Figura 42). Assinalamos a Pop Art

como critica presente na narrativa de O Demonio das Onze Horas.
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Figura 42 - Pop Art nos frames em O Dembnio das Onze Horas

Com essa ont
Jovem 20 USar SNARSS

35t

Fonte: Fotogramas do filme

Dessa forma, percebemos o peso da transformacao econdmica em O Demonio das Onze
Horas, pelos padrées de vida modificados a principio por habitos de consumo. Personagens
como Maria, esposa de Ferdinand, apresentam um padrédo de vida economicamente estavel, por
consequéncia, novos produtos anunciados no mercado Ihe despertam atencdo e o prazer em

consumir. O Demdnio das Onze Horas introduz o consumo ao cotidiano dos personagens.

Outra vertente da Pop Art que é assinalada em O Deménio das Onze Horas é a arte
cinética da Op Art. A Op Art simboliza o instavel, o precario, que se modifica a todo instante
(GOMBRICH, 1996). Godard parece se interessar pelos efeitos dpticos das cores do movimento
da Op Art. A impressdo de movimento causada pela alternancia das cores, provoca a impressao
de uma atmosfera oscilante, e a iluminacéo realca o contraste de cores complementares. Os
flashes luminosos se estruturam na cena em que Ferdinand (Jean Paul Belmondo) vai a festa na
casa do Sr. e Sra. Expresso, “cuja filha ¢ minha esposa”, diz Ferdinand. Os flashes luminosos
se intercalam entre as cores vermelho, azul, verde, amarelo e branco, apresentando a impressao

de movimento, insinuando uma atmosfera instavel e intranquila (Figura 43).

Figura 43 - Flashes coloridos nos frames em O Demonio das Onze Horas
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Sequéncia de Frames 2 (2) e 3(3)

Frames 4 (4) e 5(5)

y:3

Fonte: Fotogramas do filme

Na sequéncia de flashes coloridos em O Demonio das Onze Horas, na primeira cena
descrita na imagem (Figura 43), o plano apresentado pela fotografia iluminada em vermelho,
retrata personagens enquadrados em plano americano; do joelho para cima, s6 que com énfase
no cenario devido a outros personagens, seis ao todo, trés mulheres e trés homens. O dialogo
entre os personagens destaca a seguinte fala [frame 1(1)]°%: “com seus freios nas quatro rodas,
interior luxuoso e habilidade de tragdo em terrenos dificeis, é um ‘gran turismo’ de primeira
classe: seguro, rapido e agradavel de dirigir, com rapida arrancada e perfeito balanco.”
Apontamos no discurso um didlogo futil e consumista, a0 mesmo tempo em que anuncia a

propaganda do carro de luxo.

No mesmo plano [frame 1(1)], apés o anuncio publicitario do carro de luxo, a
personagem feminina fala: “E ficil sentir-se renovado. Sab&o limpa, col6nia refresca, perfuma,
‘perfuma’. Para combater a transpiragdo das axilas, eu uso Odorono depois de meu banho
para uma protecdo por todo o dia. Odorono vem em spray, aerossol (€ tdo refrescante!), e
stick.” Esse € mais um anuncio comercial de uma consumidora que ostenta o produto, o objeto

de prazer. Mais uma critica é construida a partir da referéncia a Pop Art.

Outro personagem masculino parece construir um discurso competitivo com o anterior
[frame 1(1)]: “Mas o Oldsmobile 88 tem ainda mais a oferecer: seu design rigoroso, poderoso,
linhas sobrias, e elegancia exclusiva...sdo a prova de que a beleza é compativel com

performance ‘quente’.”” O didlogo entre 0s personagens projeta um marketing competitivo entre

os consumidores. Os personagens parecem apresentar estratégias comerciais para a busca do

50 PENAFRIA (2009)
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prazer.

Na cena seguinte [frame 2(2)], o plano iluminado de verde destaca um discurso
paradoxal aos didlogos anteriores. Ferdinand (Jean Paul Belmondo), o intelectual, quebra o
discurso consumista apresentado nos planos anteriores quando busca dialogar com o Sr.
Samuel, produtor de cinema. “Vocé parece sozinho.” A personagem feminina esclarece: “Ele
¢ americano. Ndo fala francés.” “Como se chama? (pergunta Ferdinand). “Ele é o Sr. Samuel,
um produtor de cinema americano. Ele veio para ‘As Flores do Mal’.” “Voltaire ndo é ruim.

P INY]

Sempre quis saber o que é cinema” “Um filme é como uma batalha. O amor. O odio. A agdo.
A violéncia. E a morte. Em poucas palavras: é a emogdo.” Trata-se aqui de uma conversa
intelectualizada, e uma citacéo do filme no filme, diferente do que se a presentou até entdo no

ambiente dessa cena.

No didlogo de Ferdinand com o produtor de cinema identificamos construcGes
reflexivas iguais ao do inicio do filme quando Ferdinand afirma ter liberado a empregada para
assistir Johnny Guitar, acreditando ser este filme bom para a sua educacdo. As construcdes
reflexivas sdo apontadas no discurso que tende a falar do cinema e do proprio filme. Esse
recurso de linguagem é reconhecido como intertextualidade. Por base, a intertextualidade pode

apropriar-se de efeitos produzidos em outras areas do conhecimento para construir sentidos.

Em outro plano sequéncia [frame 3(3)], um casal, é enquadrado no plano préximo
(cintura, busto). No plano, o flash luminoso projeta a luz azul, retomando o di&logo consumista
pela personagem feminina: “Meu penteado fofo conserva sua forma o dia todo gragas a uma
nuvem de Aquanet. Agora o laqué sai sem fazer esforco. Macio... Meu cabelo agora tem textura

de seda, brilhante! Limpo”

Por sua vez, o plano projetado pela luz branca [frame 5(5)] é enquadrado, coloca em
destaque uma mulher com acessorios (colar e brincos), mas sem roupa. Seu discurso comprova
a nudez quando sua fala anuncia: “As mulheres devem desistir das cinematogrdficas roupas
intimas...e camisolas de estilo romantico. Em publico e a luz do dia, a lingerie perde seu
charme e se torna incidente.” Esse discurso, acompanhado da sua fotografia, parece propor a
quebra do sistema dominante capitalista, do “poder simbolico” alienador (BOURDIEU, 1998),
por uma mulher que se propde a ter direito ao proprio corpo sem se importar com os valores

sociais e culturais impostos por uma sociedade que transforma o corpo feminino em mercadoria.

Identificamos nos dialogos, discursos paradoxais, enquanto alguns dialogos sugerem
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um marketing consumista e a relacdo de poder com a cultura de massa; outros dialogos nao se
conectam na atmosfera do ambiente por se apresentarem de modo contra-hegemdnico a cultura
dominante do consumo representada no filme. A oscilagédo entre os discursos fica evidente com
a alternancia de cores construtoras de uma atmosfera emocionalmente instavel. Opostos as

referéncias dos personagens, os dialogos se diferem quanto ao perfil de cada personagem.

Ferdinand estd emocionalmente fragilizado por suas memdrias ao encontrar Marianne
Renoir (Anna Karina). A instabilidade de Ferdinand é firmada pelos sentimentos de amargura,
incerteza e lembrangas deixados ao reencontrar Marianne (sua ex-namorada). A atmosfera
desequilibrada de Ferdinand é sentida por meio da sua fala de cunho intelectual; incompativel
com os discursos fateis dos outros personagens. Os dialogos sdo paradoxais, e em nenhum
momento Ferdinand inclui no discurso algum produto de sua preferéncia. A conexao de todos
esses elementos torna-se integral com a representagdo da luz projetada em cores opostas;
vermelho e verde; azul e amarelo; e o branco, com sua neutralidade. O efeito final da sugestéo

de movimento e instabilidade € similar ao da arte cinética (Op Art).

A mesma atmosfera oscilante representada na cena anterior pode ser observada na
sequéncia em “primeiro plano” (busto) (VANOYE e GALIOT-LETE, 1994), quando Ferdinand
entediado foge com Marianne. No carro, o enquadramento d& o destaque para Marianne, e
novamente flashes luminosos das cores vermelho e azul se intercalam meio ao didlogo dos

personagens que falam do seu reencontro e de suas vidas apds cinco anos e meio (Figura 44).

O contraste de cores € uma poderosa ferramenta de expressdo, no plano (Figura 44), o
azul e o vermelho apresentam uma contraforca ao equilibrio total da cena, a jogada de luzes
tende a continuar desequilibrando a atmosfera filmica e atrair a aten¢do. Gomes Filho (2004, p.
65) acrescenta: “A cor é a parte mais emotiva do processo visual. Possui uma grande forga e
pode ser empregada para expressar e reforcar a informacéo visual. E uma forca poderosa do

ponto de vista sensorial.”

Se tratando do ponto de vista sensorial, Gomes Filho (2004) afirma que dependendo de
como se organizam, o contraste de cores em uma imagem bidimensional pode insinuar volume
no objeto. Tomando a reflexdo do autor e empregando o poder sensorial do contraste de cores
na cena descrita pela presenca de luzes coloridas no filme, a intercalacéo entre as cores azul e
vermelha parece sugerir uma atmosfera insegura e perigosa, afinal Ferdinand reencontrou

Marianne ap6s um tempo; ndo ha como garantir seguramente a maneira de ser da personagem.
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Figura 44 - Flashes coloridos nos frames em O Demonio das Onze Horas

)

St Yook ndo gusta de tarros americanos?

O filme insinua o interesse alusivo pela Op Art, o jogo de luzes continua a assinalar a
arte cinética presente em O Demdnio das Onze Horas no letreiro neon que pisca; “RIVIERA”
e “CINEMA” (Figura 45). Pela qualidade da cor pigmentada e a sensacdo oscilante da luz, o
artista Nicolas de Staél é lembrado no jogo de cores azul e vermelho. Em outro momento, o
pintor é lembrado na fala de Ferdinand Griffon: “Vamos contar estorias. As palavras certas
talvez os comova.” “Que estorias?” Pergunta Marianne. “Qualquer uma. A queda de

Constantinopla, ou a estoria de Nicolas de Staél e seu suicidio. ™

Figura 45 - Op Art nos frames de O Demo6nio das Onze Horas

Fonte: Fotogramas do filme

A relacdo entre texto e imagem no filme esta presente constantemente no caderno de
Ferdinand. Com ele, o personagem registra todos os acontecimentos diarios durante a fuga com
Marianne (Figura 46). Os escritos de Fedinand chamam atencdo do espectador para uma

“mutacdo de cores”, quanto maior o perigo e o SUSpense presente na narrativa, as cores oscilam

51 Nicolas de Staél se suicidou em 1955.
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do branco, para tons de azul, chegando ao vermelho. Apds a morte de Marianne, as paginas dos
escritos de Ferdinand traduzem o vermelho; sugestivo vermelho-sangue simbolizando a morte
e o final de tudo. Proximo a morte de Ferdinand, a pagina do seu diario torna-se azul
pigmentado, cor assinalada por Ferdinand desde o inicio do filme. Podemos confirmar a
conex&o da cor azul com a morte em um dos escritos enquadrado em close up na cena que
registra a escrita de Ferdinand. Em uma pégina na cor azul saturado Ferdinand escreve “la

2

mort™.

Figura 46 - Azul e vermelho no diario de Ferdinand

Fonte: Fotogramas do filme

H& momentos do filme em que a imagem se encontra articulada a um texto, havendo
uma relacdo complementar que busca a totalidade da mensagem. O texto verbal explica o que
tem na imagem. Ele completa a figuracéo das imagens. Quando o texto verbal se relaciona com
a imagem, estabelece-se relagdes semi-simbdlicas do conteido, das categorias plasticas, e do
plano de expressdo. Para Pietroforte (2004) o conteudo € o texto que a imagem traduz, as
categorias plasticas compreendem a forma da imagem (figurativa); e o plano de expressdo, € a

conexao entre imagem e o texto gerando significado.

Identificamos na fotografia de O Demdnio das Onze Horas o “modo referencial” (Ibid,
2004, p. 50) pelo texto verbal especifico da imagem. A cdmera enquadra Ferdinand a frente de
um plano de fundo que tem escrito “S.0.S” (Figura 47). A imagem figurativa, no caso a de

Ferdinand, dialoga com o texto verbal, “S.0.S”, completando a funcdo da fotografia para o
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significado narrativo. Durante a narrativa, percebemos que nesse momento Ferdinand esta
perdido por ter descoberto, pelos mafiosos, que Marianne matou um deles e fugiu com $50,000.
Ferdinand parece reconhecer a dimensdo da trama perigosa em que se envolveu com Marianne

e silenciosamente sugere o pedido de socorro.

Figura 47 - S.0.S. Semi-simbolismo no plano de O Demdnio das Onze Horas

Fonte: Fotograma do filme

O filme insinua a apropriacdo da ideia de que a vida é um livro. A historia parece se
desenvolver a cada situacdo vivenciada. As emogdes designam didlogos com as imagens, e a
cada nova situacdo, os quadrinhos surgem interagindo com a narrativa e 0 espectador, nos
fazendo refletir. As imagens que antecedem a morte de Ferdinand, anunciam o que esta prestes
a acontecer. Afirmando o perigo que circunda a morte proxima de “Pierrot”, reconhecemos trés
imagens que esteticamente se assemelham as ilustrages de HQ; uma delas em tons de preto e
branco, apresenta um rosto expressivo (aparente desespero) de um menino; outra, uma

personagem feminina ruiva, tem em sua legenda escrito “morte” (Figura 48).

Figura 48 - HQ em O Demo6nio das Onze Horas

Fonte: Fotogramas do filme

Comprovadamente, a linguagem da pintura e os oficios das artes plasticas sédo elementos

inerentes aos textos dos roteiros filmicos de Godard. Além disso, a0 mesmo tempo que a pintura
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e as historias em quadrinhos buscam contar uma historia, o cineasta ndo conta historia alguma,
simplesmente “recorta historias” (GODARD, 1989, p.191) desenhando um novo modelo. Ou

seja, 0 Godard artista transfere as habilidades de pintor para o cinema pintado.

Sempre gostei de filmar. Efetivamente, também andei pintando, quando era
pequeno. Hoje lamento ndo saber mais desenhar. Mas estou recomecando;
para mim, por exemplo, desenhando meus roteiros, ou recortando imagens de
histdrias em quadrinhos desenhadas que me parecem boas e depois explicando
os roteiros desse modo. (GODARD, 1989, p. 191)

O dominio da representacdo da fotografia cinematografica de O Demdnio das Onze
Horas se enquadrada na producdo da imagem pré-fotografica. A existéncia desse paradigma
resulta na peculiaridade do modo de producédo artesanal, que dependente de um suporte para
receber substancias (na maioria das vezes sdo as tintas), e 0 agente produtor imprime com 0
movimento das méos e do pincel uma composi¢cdo. No filme, temos o cinema feito como
pintura, ndo por sua “realidade matérica das imagens, quer dizer, na proeminéncia com que a
fisicalidade dos suportes, substancias e instrumentos utilizados impde sua presencga”
(SANTAELLA e NOTH, 1999, p.163). Ndo que a producdo cinematografica trabalhe as
mesmas bases e substancias materiais para adquirir o efeito artesanal da pintura, mas com
combinac@es precisas de cores, e aplicabilidade simbolica, a presenca pictorica € imposta com
exatid&o.

A natureza da fotografia em O Demonio das Onze Horas tem relagdo com a imagem
pictorica quando assinala a relacdo simbdlica do filme com a pintura na citagdo das
representacdes pictoricas conectadas com a narrativa e a mise-en-scene; no experimentalismo
simbdlico da cor; e pela sinuosa relagdo com os movimentos da Pop Art. A imbricacdo do HQ
na narrativa do filme, leva-nos a ampliar a relagdo do filme com a pintura se estendendo as artes
visuais, contemplando além da arte cinematogréafica, pintura e ilustracbes. A pintura €
trabalhada na fotografia cinematografica, como uma pintura artesanal. O carater autoral e
auténtico de Godard-pintor é conservado pelo pictérico. Godard produz um efeito visual
pictorico em O Demonio das Onze Horas.
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2.4 A cor na fotografia: quadros “vivos” em Paix&o

O encantamento que o filme Paixdo (Passion, Jean-Luc Godard, 1982) retrata em sua
trama narrativa € estruturado em dois eixos: (1) o fascinio pela pintura e (2) a fotografia que
“ressignifica” a pintura. Aqui refletimos como pintura, fotografia e cinema estruturam
materialmente as imagens produzidas, analisando os procedimentos escolhidos para a producéo

dos frames tendo por base as relacdes de semelhanca e oposicao entre cinema e pintura.

Em Paixdo, a pintura é apresentada sob a visdo cinematografica que apresenta o
pictorico em destaque na propria narrativa. O diretor polonés Jerzy (interpretado por ele
mesmo, Jerzy Radziwilowicz), dirige um filme sobre os grandes mestres da pintura. A
fotografia cinematografica se destaca pela producdo mecénica, neste caso, pela camera
cinematogréfica que captura a recriagdo das representacfes de pinturas no filme Paix&o:
quadros “vivos”. A recriacdo das formas e das cores nos espacos, dialogam com a interpretacédo

performatica da cena.

Constatamos a composicdo de uma pintura sob o modo de producdo artesanal
caracteristico do paradigma pré-fotografico. Assinalado por um pincel e a tinta, o pincel,
principal instrumento de construcdo do pintor, o objeto permite definir linha por linha, cor por
cor, movimento por movimento, comprovando a inscricdo e o estilo a ser definido por cada
artista. Sob outro ponto de vista, identificamos o pincel como prolongamento dos dedos, da
mé&o, e dos bracos. Por meio do movimento, este permite prolongar os movimentos dos
membros superiores; é o meio (pincel) que passa a ser reconhecido como “extensdo do homem”
(MCLUHAN, 1995). Além do pincel, a producéo artesanal da pintura depende de um suporte
que sirva como receptor das substancias, no caso as tintas, utilizadas pelo agente produtor. O
processo criativo do artista se inicia com a imaginacdo, arma valiosa para conectar a

criatividade a materialidade, a obra.

A producdo pelas mdos do pintor resulta em uma autenticidade peculiar presente na
pintura e em qualquer producéo artesanal. O privilégio da primeira impressdo do instante
pregnante (AUMONT, 2004) sob o olhar do pintor ao observar o mundo, € um momento nico
gue imprime um gesto ndo repetivel. A pintura permite desenvolver, sobre a visibilidade da
pincelada um objeto Gnico. A pratica e a técnica da producdo da pintura nesse sentido, faz
mengdo ao paradigma da imagem pré-fotografica (SANTAELLA e NOTH, 1999). Nesse
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paradigma as imagens sao fundamentadas em uma forma bi e/ou tridimensional (pinturas,

ilustracGes, esculturas...).

Em Paixdo (Godard, 1982), identificamos uma forma bem peculiar de produgéo
pictorica que difere da maneira habitual de um pintor construir elementos plasticamente por
meio do pincel e da tinta. No filme, o diretor Jerzy (Jerzy Radziwilowicz) se coloca no papel
de um pintor, 0 agente produtor que busca materializar ¢ “reproduzir” a representacdo de
grandes pintores utilizando a luz como seu principal instrumento de criagdo. E como se um
artista que sempre trabalhou a base de pincel e tinta, tivesse descoberto outros materiais, no
lugar da tinta, ele usa apenas a luz; no lugar da tela, uma cdmera cinematografica; e sua tinta

transformara-se em luminosidade.

A composicdo material da representacdo pictérica na fotografia de Paix&o, ndo se realiza
por meio do pincel e da tinta, mas pela distribuicdo organizada dos atores nos devidos lugares
referenciados pela direcdo filmica e equipe, no figurino e na maquiagem que buscam
similaridade com a caracterizacdo tomada como modelo. Aqui, encontramos no gestual
performatico dos personagens, na escolha de cores pertinentes e principalmente nos efeitos de
luz projetada artificialmente, uma composi¢cdo semelhante a pictérica. Em uma das primeiras
cenas do filme, a reconstrucdo performatica da A familia de Carlos 1V e Paixdo (Figura 49),

procura simbolizar cada detalhe de um famoso “retrato” pictorico da familia real (Figura 50).

Figura 49 - A representacdo de A familia de Carlos IV

Figura 50 - A familia de Carlos IV (Goya, ¢.1800)

Fonte: http://www.abcgallery.com/G/goya/goya-3.html
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A familia de Carlos IV de Francisco de Goya é uma pintura de corte representada de
forma diferente. Goya retratou 13 membros da familia real de maneira a levantar comentarios
por parte da critica. “Os criticos se maravilharam com a estupidez de 13 membros de trés
geracOes da familia por ndo terem se dado conta de tdo visivelmente Goya expde sua afetagao”
(STRIKLAND, 2002, p.76). Segundo Strikland (2002), a pintura foi uma homenagem a obra
As meninas (1656-57) de Veldzquez, ja& que nesse quadro Veldzquez aparece pintando.
Curiosamente, como 0 seu antecessor, Goya colocou-se a esquerda, atrds de uma tela, no
entanto, discretamente sob a sombra que o encobre. Ironicamente, registra “o desfile da
arrogancia real.” (Ibid, p.76) Observamos que 0 que acontece na obra pictdrica de Goya
(registrar-se na pintura), é algo que nos faz falta na reconstituicdo da mesma obra em Paixao.
O detalhe do pintor (Goya) retratado na obra se faz ausente na fotografia cinematografica, ao

menos ndo conseguimos identifica-lo nas cenas apresentadas por Godard.

Os atributos simbdlicos da cor na narrativa de Paixdo predominam nos matizes azul e
vermelho, contrastantes e saturados. A cor em Paixao é um elemento estético focado nos
personagens e na mise-en-scéne. No filme, os matizes preenchem uma funcdo expressiva e
metafdrica. Godard estabelece em Paix&o, a cor como elemento e instrumento de conexdo com
a historia da arte. As conexdes visuais sao feitas claramente por meio da forma, linha, cor, valor
tonal, textura, espaco e movimento. Analisamos cada elemento da arte empregado por um

mestre (pintor) com a historia e 0s movimentos a ela caracteristicos.

A presenca solida da cor em Godard sinaliza um recurso visual estético repleto de
possibilidades. O aspecto caracteristico das cores em Paixdo, persiste em circunscrever a
presenca particular da obra do pintor francés Nicolas Staél (1914-1955) (MOTTA, 2015). A
frequéncia marcante do azul e do vermelho busca referéncia particular em Staél, e as cores
representam uma expressividade bem particular. Ndo sabemos exatamente qual a viséo de um
artista-pintor diante de suas cores “preferidas”, mas a interpretamos sob o nosso ponto de vista.
Do mesmo modo, a obra de Godard proporciona uma interpretacdo subjetiva. A mise-en-scéne

filmica de Paixao privilegia as cores azul e vermelho, cores que assinalam a obra de Godard.

O interesse de Godard pela luz e pela cor, o faz apreender o funcionamento primordial
das cores sobre a fotografia cinematografica, do mesmo modo que um pintor capta o
funcionamento relevante das cores na pintura. O processo engloba o entendimento de como as
cores se combinam e podem afetar umas as outras, de igual modo se faz indispensavel saber

como luz e sombra podem afetar as cores e construir efeitos plasticos consideraveis. Trabalhar
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pictoricamente a fotografia cinematogréfica, € o mesmo que colocar efeitos integrados de luz e
cor na fotografia, similar aos efeitos de uma pintura, € ndo emprega-los de forma impensada. E
0 mesmo que explorar efeitos de maneira estudada. Ao juntar o aspecto da cor saturada com a
luminosidade simbolizada pela luz, definimos o contorno, o volume, a atmosfera simbdlica

(dramaticidade) e os tons a se ressaltarem.

Cores saturadas e estilizadas excedem os efeitos miméticos e embasam o
antinaturalismo do filme. Observamos a presenca dos matizes vermelho e azul sob diversas
circunstancias e fundamentos da narrativa (Figura 51). Os matizes citados séo caracterizados
nos frames do filme da esquerda para a direita; com presenca marcada no figurino dos
personagens; no caminhao trailer que assinala os matizes azul, vermelho e branco em trés listras
que o envolvem, indicando uma possivel relacdo com as cores nacionais (da bandeira da
Franca); nos objetos que comp&em o cendrio de gravacdo do filme Paixao e o externo a ele (no

cotidiano dos personagens): luminarias, toalha de mesa, lengois e carros.

Figura 51 - Azul e vermelho nos Frames de Paix&o
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Fonte: Fotogramas do filme

Para Arnheim (2001), as cores carregam uma acentuada expressividade. A forga da
expressao baseia-se na associacdo de elementos com as cores. O efeito da cor pode ser direto
ou espontaneo, ele ndo é apenas de origem interpretativa ligado ao conhecimento, mas deve
explicar que o cineasta, como o pintor, escolhe elementos significativos para aplica-los na obra.
Do mesmo modo, pode recorrer a efeitos visuais sugerindo meias palavras. Os efeitos visuais
compreendem as lacunas deixadas por Godard ao escolher matizes de maneira precisa e compor
0 jogo expressivo de cores nos filmes. A cor é um elemento natural encontrado nos seres e nas
coisas, por essa qualidade, é fundamental. A luz, analoga a cor, € um elemento crucial no filme,
ela ¢ a “protagonista”, o instante propicio e favoravel a reconstrucdo das caracteristicas da

iluminacdo representada nas pinturas dos grandes mestres.

A luz esta tdo presente na fotografia filmica de Paixao que estabelece tramas poéticas.
Em um didlogo entre os personagens Jerzy e o personagem diretor de fotografia Courtard
(Raoul Coutard), é possivel identificar uma relacdo poética na preocupacdo de ambos em
encontrar o efeito de luz desejado para o cenario com a funcdo metaférica da luz do sol que
brilha ao ar livre. “Vamos parar, continuamos amanhd. O que hé de errado? E vocé que nio
esta certo. Por que ndo quer trabalhar? N&o sou eu, o problema € a iluminacdo. Tem sido
assim faz quatro meses. [...] eu desisto!”’ Logo depois de ambos desistirem, notamos a mudanca
de plano (do set de gravacdo) para a paisagem externa vista do carro que foca a luz do sol (cena
que sugere ter sido filmada com a camera na méo) (Figura 52). Essa transicdo entre 0s
fotogramas parece sugerir que o efeito de luz ideal ndo encontrado no set de filmagens naquele
momento € descoberto fora do set por Jerzy. O encontro da iluminacdo perfeita coincide com a
descoberta da luz do sol (reflexo solar) no ambiente externo, ndo possivel acontecer no interior
do set de filmagens. Entendemos que a perfeicao faz parte da natureza, e ao homem, cabe imita-

la.
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Figura 52 - Jogo poético das imagens nos frames de Paix&o

Em outro momento, a luz continua a afirmar sua onipresenca na sequéncia de planos em
que Isabelle (Isabelle Huppert) busca apoio apés ser demitida da fabrica onde trabalhava,
reunindo as demais amigas operarias, com o objetivo de escrever um documento na busca por
uma indenizagdo. Seque a fala: “Isabelle, traga a lampada aqui para perto”’; imediatamente 0
plano muda da lampada posicionada pela personagem Isabelle, para a luz do projetor do set de
filmagens de Paix&o (Figura 53). E como se a luz buscasse clarear as ideias de Isabelle pos-
demissdo e a falta de produtividade no set do filme Paixdo. A luz, ou um feixe de luz, é um
meio de iluminar um espaco escuro. Em Paixdo, a luz é simbolica, sua falta implica em
complicacdes no processo produtivo do filme e nos conflitos pessoais. Ao mesmo tempo, €
vista como soberana no set de gravacdes, e a todo 0 momento percebemos a presenga constante

e significante no filme (Figura 54).

Figura 54 - Metafora na sequéncia dos frames em Paix&o Figura 53 - lluminagdo em Paixdo

Para Anna Maria Bologh (2005), a relagdo entre o cinema e a metalinguagem
(metatextos correspondentes) é desafiadora, mais contestadora que a conexao entre a literatura
e a metalinguagem. Na literatura, os textos s@o verbais; no cinema os textos sdo verbais e
visuais. O cinema que fala de cinema em Paixdo (1982), por meio da metalinguagem presente,
visa produzir um filme e a0 mesmo tempo mostrar como se faz pintura no cinema, com elenco,

figurino, equipe de apoio, de producgéo, objetos de cena, maquiagem e iluminagédo. Pode-se
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afirmar que a metalinguagem permite o espectador experienciar o processo de construcdo do
proprio filme intitulado por Godard (Paix&o). Paixao permite ao espectador um processo de
autorreflexdo da construcdo do proprio filme no filme, das dificuldades, conflitos entre os
profissionais, e dos bastidores de um set de filmagens. Em Paixao, o filme caracteriza o proprio

cinema como uma linguagem ressignificada por um cinema que se desenvolve como pintura.

A representacdo simbdlica das luzes nas cenas recorrentes em Paixdo, afirmam o
aparato técnico do cinema nas a¢des que sdo milimetricamente calculadas em busca dos efeitos
luminosos procurados para produzirem sensagdes como nas pinturas, e nas discordancias de
ideias entre os membros da equipe de producdo. Ao evocar o aparato cinematografico no filme,
adquirimos a consciéncia de um espetaculo que surge na narrativa. O fato explica que o filme
dentro do filme mostra tudo o que acontece extradiegeticamente ao filme, isto é, destaca-se a
realidade dentro de outra realidade.

A metalinguagem no cinema busca uma representagdo simbdlica. O entrecruzamento de
saberes permite que sejam feitos filmes com estratégias narrativas que explicitam codigos
préprios a estrutura — citagfes intertextuais, analogias, alusdes, filmes que refletem filmes
anteriores e associagdes —, sdo algumas das opgdes para compor uma linguagem complexa e de
autorreflexdo para pensar o processo de construcao no cinema. O filme busca mostrar um pouco
da relacdo entre o universo simbolico da narrativa com o universo do cineasta. Obra e autoria

sdo conexdes referenciais de ideias combinadas entre as duas partes.

A pintura surge nos filmes de Godard como um elemento ndo decorativo, por entrar em
contradicdo com a caracteristica ornamental, da-se a impressdo da mesma fazer parte da
natureza filmica. Com indicativo de ser a propria criacdo filmica, a pintura € um elemento
incorporado a comunicacéo, a linguagem filmica. Uma I6gica semelhante se constroi com a
mausica nos filmes de Godard; fragmentos musicais e ruidos, parecem fazer parte do homem
como elemento interior ao ser, uma linguagem compreendida entre 0 homem e o cotidiano.
Fragmentos de musica, textos literarios e pinturas possibilitam um didlogo de integracéo e
distanciamento entre verdades e conflitos. E a esséncia humana. A racionalidade do ser e a

representacdo do ser humano.

Paixdo (1982) pode ser pensado como se uma grande histdria inscrita entre os séculos
XVII e XIX em quadros consagrados da pintura de Francisco de Goya, Rembrandt

Harmenszoon Van Rijn, Jean-Auguste Dominique Ingres, Eugéne Delacroix, entre outros
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pintores, fosse apoderada pelo cinema, de forma que 0s personagens “ganham vida”. A pintura
surge no filme de Godard como um elemento ndo decorativo, é a propria natureza filmica. E

um elemento incorporado a comunicacéo, a linguagem e o discurso imagético do filme.

Os percursos histdricos dos pintores destacados no filme, que marcaram movimentos
importantes da pintura como o Barroco, 0 Romantismo, o Neoclassicismo e 0 Renascimento,
foram reconstituidos no cinema demonstrando o processo criativo segundo a éptica dos artistas,
analisando a experiéncia do pintor como observador. “Paixao e um filme que se constroi sobre
a paixdao das artes pléasticas, na forma de tableaux vivants (quadros vivos). Quando a pintura

vira cinema, ela se humaniza, diz Godard.”>? Paix&o € historia vivida e ndo escrita.

A pintura construida materialmente e plasticamente com a tinta pelos pintores, passa a
ser reproduzida por meio de uma maquina (a camera cinematografica). Podemos definir a
transformacdo dos suportes de producdo de imagens implicitas no filme analisado, com a
identificacdo da transfiguracdo dos paradigmas antes conceituado como pré-fotogréfico

(pintura), para denominar-se fotografico (fotografia cinematogréafica).

Na fotografia do cinema, o suporte passa a ser a imagem gerada sobre o fenbmeno
quimico ou eletromagnético pela captacdo da luz, a imagem sempre € revelada pela luz; o
“grande astro” (a luz) do cinema. A mesma luz que revela a imagem fotografica é primordial
na pintura para a percepcao e captura do visivel, e 0 ndo visivel dos elementos fundamentais
ligados ao uso das cores em composi¢oes visuais. Para Nogueira (2010, p.65), “A
cinematografia (que significa escrita do movimento) estd dependente, em larga medida, da

fotografia (que etimologicamente significa escrita da luz).”

A imposicdo de um sentido para a mensagem fotografica segundo Barthes (1990),
elabora-se nos diferentes niveis de producdo da fotografia com procedimentos técnicos,
enquadramentos e diagramacdo. Entre esses procedimentos, a mensagem conotativa da
fotografia podera ser trabalhada por elementos como o “estetismo”. O “estetismo” apresenta a
composi¢do que é tratada como arte, ou seja, quando a fotografia se faz pintura, quando a
fotografia é a propria arte (BARTHES, 1990, grifo meu).

Podemos ressaltar o “estetismo” (Ibid, 1990, grifo meu) na fotografia do filme Paixao

quando o relacionamos e identificamos por aspectos semelhantes com a imagem pictérica de

52 Disponivel em:< http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema, paixao-de-godard-mistura-pintura-e-
religiao,20040723p3776 > acesso em: 26 nov.2017.
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um quadro de um mestre da pintura. Essa fotografia ndo é um quadro, mas reconhecemos sua
estética que remete a ideia de um quadro, por mais que vejamos no filme a natureza ndo estatica
dos corpos representados como “pintura”. Compreendemos o “estetismo” como um elemento
relevante para a ampliacdo da capacidade de representar o objeto. Melhor dizendo, a mensagem
conotativa da fotografia de Paixao pode tornar mais clara a interpretacdo da fotografia que

representa a pintura.

De outro modo, a fotografia cinematografica de Paixdo ndo substitui a pintura
representada no filme, e nem sequer o objeto referente. Se para Santaella (1995, p.58), “o signo
¢ uma coisa que representa uma outra coisa: seu objeto”, incluimos a reflexdo de que a
fotografia de Paix&o ndo representa o signo do objeto imediato, mas, o que o signo substitui. A
fotografia do filme representa o signo de outro signo; é a fotografia que tem por objetivo
representar pinturas que retratam a ideia dos pintores como objetos, paisagens e/ou

personagens, e ndo o objeto propriamente dito.

Identificamos o signo que retrata outro signo nas cenas iniciais de Paixdo, quando uma
voz off>® anuncia na cena: “Senhorita Loucachevesky, que historia é esta? Ndo é uma mentira,
mas particularmente, algo imaginado... 0 que ndo é verdade exata. Tampouco é seu oposto...
Em todo caso, estd separado do mundo real por aproximacOes detalhadas e calculadas do
verossimil.” Reconhecemos na fala o prendncio do signo representado pela fotografia
cinematogréafica que busca simbolizar a pintura A Guarda Noturna (c. 1642) de Rembrandt.
Identificamos aqui, o signo (fotografia cinematogréafica) que representa o signo (a pintura) do
fato ocorrido (Figuras 55 e 56).

Figura 55 - A Guarda Noturna (Rembrandt, c. 1640 e 1642)

Fonte: Web Gallery of Art - http://www.wga.hu

53 \/oz off é a voz de um personagem emitida fora da imagem (VANOYE e GALIOT-LETE, 1994).
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Figura 56 - Frame A Guarda Noturna em Paix&o (1982)

A frase “Ndo é uma mentira, mas particularmente, algo imaginado... o que ndo é
verdade exata.” parece referir-se ao fato historico ocorrido na época do desenvolvimento da
obra: O dito pode estar relacionado ao fato de um lider da companhia militar da época, Frans
Banning Cocq, ter sido mostrado com sua comitiva, ao passar a guarda para o tenente Willem
Van Ruytenburg (STRICKLAND. 2002). Conjuntamente, a voz parece reconhecer o estilo
pictorico de Rembrandt ao identificar o olhar de um pintor dotado de interpretacdo pessoal, com
a sequinte fala: “Em todo caso, estd separado do mundo real por aproximagoes detalhadas e

calculadas do verossimil.”

A comunicacdo pode indicar uma caracteristica peculiar ao trago do pintor holandés
Rembrandt (1606-69); por mais que suas composicdes barrocas busquem efeitos de luz e
sombra para destacar a veracidade dos fatos acontecidos, uma interpretacdo pessoal é dada por
parte do pintor, o que o distancia da mimese integral. “Ele nunca ¢ teatral” (GOMBRICH, 1996,
p. 424). A acdo parece estar acontecendo exatamente no momento em que a pintura é executada,

ndo tornando-a dramatica, mas natural, dai o fato de ndo ser teatral.

O estilo de Rembrandt tem destaque no dialogo seguinte: a voz over® ao fundo indaga:
“Senhor Bonnel, qual é a histéria? E que essa é uma obra cheia de buracos...espagos mal
acabados. Ndo observe severamente a estrutura e nem a fotografia. Faca como Rembrandt,
olhe os seres humanos atenta e demoradamente...por um bom tempo, para seus labios e olhos.”
Contudo, a fala indica a ndo necessidade de abusar de movimentos para expressar o significado
da cena e tdo pouco dos efeitos do chiaroscuro (Ibid, p. 424, grifo do autor). Rembrandt se

dispunha a examinar atentamente as feicGes e aprender mais sobre 0s rostos humanos.

54 A voz over é a voz emitida pelo narrador ou personagem externo a estéria. Aqui, identificamos por voz over,
um narrador ou personagem nao identificado na narrativa que dialoga com Bonnel (Patrick Bonnel). Sugere-se
que a voz pode ser do diretor de fotografia Courtard (Raoul Coutard), ndo havendo comprovaces.



112

As pinturas de Rembrandt parecem pouco preocupadas em destacar a beleza, a verdade
e a franqueza, dotam sua obra de uma abordagem convencional, ndo importando a harmonia. A
harmonia por Rembrandt ndo se faz por meio do idealismo, mas pela sinceridade do que é
observado. O maior destaque do estilo pictorico de Rembrandt sdo os efeitos de luz. Tal como
Rembrandt, a busca pela melhor e adequada iluminacdo é destaque em Paixdo: “Tudo esta
perfeitamente iluminado, da esquerda para direita. Levemente de cima para baixo e de frente
para tras. Isto ndo é um ‘olhar da noite’, mas do dia, iluminado por um sol®® que se pde no
horizonte.” A fala assinala a importancia em se obter a luz “ideal” para que Se consiga retratar
de maneira realista os efeitos de luz caracterizados pelo pintor em A Guarda Noturna (ou A
Ronda da Noite). Adiante, a voz off acrescenta: “Essa luz central é mais ativa...quanto maior o
contraste com tudo que esta por perto. [...] bastaria essa explosdo de luz acidental, para
desordenar todo o quadro.” (Figura 57). Na cena do filme, a distribuicdo dos personagens em
seus devidos lugares ndo é suficiente para se adquirir efeitos desejados, a luz é o elemento de
peso que deve ser cautelosamente introduzido, evitando equivocos. O frame (Figura 57) destaca

o foco de luz realcado na personagem feminina.

Figura 57 - Jogos de iluminacdo em A Guarda Noturna em Paix&o

Fonte: Fotogramas do filme

A luz é um dos elementos materiais de influéncia na criacdo da imagem e do cinema. E
utilizada em outras artes como o teatro e a pintura. E fator relevante na criagdo e expressividade
da imagem. Sua importancia estd em criar a atmosfera adequada, sinénimo de iluminagdo
realista ou ndo. O cinema pode garantir uma iluminagdo natural ou exagerar na atmosfera da
luz propiciando novos efeitos. “E na iluminagdo de cenas de interiores que o operador dispde

da maior liberdade de criacdo. Nao obedecendo a leis naturais (quero dizer, submetidas ao

55 A fala “[...] Isto ndo é um ‘olhar da noite’, mas do dia, iluminado por um sol [...]”, pode explicar o fato da cena
ser creditada como noturna. Segundo Strickland (2002), depois da obra passar por uma limpeza, evidenciou-se
uma cena diurna.
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determinismo da natureza), nenhum limite de verosimilhanca [sic]®® vem dificultar a
imaginacao do criador.” (MARTIN, 2005, p.72) Em conformidade com o autor, a iluminagéo

pode criar efeitos emocionais ou dramaticos ndo circunscritos a uma representacao realista.

Para Martin (2005), diferentes efeitos sao criados pela utilizacao da luz. A utilizacao de
sombras foram destaque no cinema expressionista na década de 1920. Em plena década de
1940, o filme Cidadéao Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941) utilizou efeitos de iluminagéo
excepcionais com focos de luz projetados a dar destaque ao personagem Charles Foster Kane
(Orson Welles). Na sequéncia inicial do filme, onde os redatores do jornal discutem noticias, o
redator-chefe tem a cabeca na obscuridade, enquanto os demais colaboradores sao iluminados
com destaque. Podemos creditar que em Paixdo Godard emprega efeitos excepcionais de
iluminag&o para construir um poderoso fator draméatico predominante nas representacdes das

pinturas barrocas.

O ndo-realismo da fotografia do filme Paixdo, tem origens técnicas especificas,
esteticamente organizadas para se obter uma fotografia com tons escuros e contrastes com
pontos de cores vivas. Semelhante efeito, € de propriedade das pinturas barrocas; com
contrastes dramaticos; cenas em grupo, baseadas em uma acéo fisica, tom melodramético e
acabamento detalhado. Os mesmos efeitos ndo realistas sdo identificados na pintura
neoclassicista: com tom calmo e racional, ha uma idealizacéo e énfase no desenho e ndo na cor.
No Romantismo (século X1X), a cor € destaque, os fortes contrastes de luz e sombra realcam
0s temas heroicos e paisagens em uma “composicdo diagonal” (STRICKLAND, 2002). A
representacdo pictérica de A Guarda Noturna ndo substitui a comitiva do capitdo Frans B. Cocq
durante o século XVII, ela é apenas 0 signo que representa este momento expresso por
Rembrandt.

Além do “estetismo”, como instrumento de conotacdo, podemos atribuir a mise-en-
scéne a importancia dada a maneira como 0s objetos estdo dispostos na cena. De forma
propositiva, 0s objetos sdo dispostos para criar ideias associadas e constituirem elementos de
significacdo. Cada objeto induz a criacao de ideias que remetem aos simbolos. Uma composi¢édo
de objetos como toalhas, cama, figurino e armas de fogo, remete a pinturas especificas que

inspiram grandes obras de arte da historia. Podemos acompanhar em Paixao 0s passos tomados

56 A transcricdo do texto segue exatamente como o apresentado no material consultado.



114

para a construcao de um espaco (mise-en-scene) simbdlico equivalente ao da representacéao de
A Banhista de Valpingon (The Valpincon Bather, Ingres, 1808) (Figuras 58 e 59).

Figura 59 - A Banhista de Valpingon em Paix&o (1982)

Figura 58 - A Banhista de Valpingon (Ingres, 1808)

A visibilidade perceptiva de Godard esta atrelada ao olhar do personagem que busca
reproduzir obras primas por meio da captura do dispositivo cinematografico. E o olhar que se
transfere para outro olhar, sob o ponto de vista de Godard, Jerzy materializara o trajeto de
reproducdo de imagens. O personagem de Jerzy expande o olhar quando se propde a entender
a historia e o processo criativo dos pintores. Tornar similar os efeitos de luz, cenério, encenacéo,
performance e mise-en-scéne, ndo é uma atividade fécil, porém, o olhar de quem observa pode
influenciar subjetivamente a interpretacdo. O sujeito que manuseia a cAmera é percebido como

extensdo do dispositivo que ird manipular o seu olhar. Para Santaella e N6th (1999, p.165),

Atrés do visor de uma cadmera estd um sujeito, aquele que maneja essa protese
Gtica, que a maneja mais com os olhos do que com as maos. Essa protese, por
Si mesma, cria um certo tipo de enfrentamento entre o olho do sujeito, que se
prolonga no olho da camera, e o real a ser capturado. O que 0 sujeito a busca,
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antes de tudo, € dominar o objeto, o real, sob a visdo focalizada de seu olhar,
um real que ele faz resisténcia e obstaculo. (SANTAELLA e NOTH, 1999)

Na pintura A Banhista de Valpingon (The Valpincon Bather, Ingres, 1808), o objeto (a
banhista) passa a ser dominado pela visdo de quem o observa, identificando um corpo feminino
nu, com énfase em partes do seu corpo, principalmente com destaque para suas costas.
Consideramos que a parte destacada do corpo ndo incide em um erotismo objetivo, lembrando
que Ingres destacou-se no Neoclassicismo projetando em seus nus, um ideal de beleza, com
pele delicada, de polimento envernizado, “dando a beleza de porcelana de sua carne”

(STRICKLAND, 2002, p. 70).

Se nos colocarmos sob a visao do sujeito que registra tudo com a camera, a reproducao
da pintura A Banhista de Valpincon apresentada no filme chama atencdo pelas conotacdes
estéticas das caracteristicas de um nu feminino ndo erotizado, ndo pretendendo despertar um
desejo imediato naquele que observa, ndo sob a exata valorizagdo utdpica do voyeur®’. Esse
olhar pode adquirir outras conotacfes seguido de interpretacGes decorrentes de quem esté atras
da camera. Portanto, de cunho subjetivo, esse olhar descrevera aquilo que o sujeito interpretara,

ndo cabendo sempre o outro, a ser observado como objeto de desejo.

O que se plasma na pintura é o olhar de um sujeito. O que a foto registra, por
seu lado, € a complementaridade ou conflito entre o olho da cAmera e o ponto
de vista de um sujeito. O que se tem nas imagens sintéticas, por outro lado, é
um olhar de todos e de ninguém, pois a simulagdo numérica exclui qualquer
centro organizador, qualquer lugar privilegiado do olhar, qualquer hierarquia
espacial e temporal. Se o pintor é uma espécie de demiurgo, sujeito criador e
centralizado, o fotografo é um voyeur, sujeito pulsional, cacador e seletor,
deslocado e movente. (SANTAELLA, 2005, p. 304)

Verificamos a sugestdo de um nu ndo erotizado na representacdo pictorica de A Banhista
de Valpingon, ao mesmo tempo, a reconstru¢do da obra na fotografia cinematogréafica de Paixao
parece conflitante, visto que do ponto de vista de Godard, a natureza filmica de suas obras
comporta um clima erotizado e até mesmo exagerado, no que toca as personagens femininas.
No entanto, tornar fiel a representacdo A Banhista de Valpingon estabelece um paradoxo quando

a valorizacdo erotica do nu é sempre exaltada pelo cineasta.

57 «\oyeur ” é a base erotica do prazer em olhar outra pessoa objetificando-a (MULVEY, 1983).


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://www.abcgallery.com/I/ingres/ingres13.html&usg=ALkJrhhTpaDWYfVqUGwgs4W_kGGE7k_YvQ
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A valorizacao poética do corpo despido sobrepbe-se ao erético quando justificamos um
corpo feminino nu, sendo de uma banhista que se encontra sentada de costas para o observador.
A combinacao de cores € harmdnica, tons neutros prevalecem (sem grandes contrastes), com
destaque para uma visivel toalha ou turbante com listras e formas vermelhas. A banhista traz
em volta do seu brago, no cotovelo esquerdo, um pano branco, possivelmente para enxugar-se.
Aos pés, a banheira que enche, a sua frente, uma cortina. A falta de dramaticidade e a presenca
harmonica e equilibrada dos tracos e cores, tendem a influenciar na leitura da imagem, nédo
perpassando pelo nivel erdtico, e apresentando uma mulher que se prepara para o banho. Essa

leitura € pertinente a representacdo de Ingres por transmitir uma sensualidade natural.

A harmonia das cores e a suavizacdo dos tracos de A Banhista de Valpingon parece
remeter a calma e a tranquilidade (caracteristicas nao pertinentes ao erotismo). Ndo podemos
deixar de considerar a harmonia como elemento caracteristico do movimento Neoclassicista
que propunha o resgate dos valores greco-romanos. A passagem de luz e sombra suave, sem
grandes contrastes e tracos que buscam um ideal de beleza posto por Ingris (membros
alongados, personagens que “parecem nao ter 0ssos e mausculos”), sdo algumas das
caracteristicas do Neoclassicismo (GOMBRICH, 1996).

A representacdo de A Banhista de Valpingon no filme Paixdo, remete a outra
representacdo pictoérica de Ingres de tematica similar: A Pequena Banhista (Ingris, 1928)
(Figuras 60 e 61). Interpretamos A Banhista Valpincon como um pequeno detalhe da obra
integral. A esquerda da banhista, um pouco mais a frente, no plano de fundo, uma mulher se
banha; ao fundo, duas outras mulheres se destacam; uma, enrolada em um pano, e ao lado desta
mulher, a sua esquerda, uma outra mulher esta vestida, suas vestes se destacam nas cores azul,
amarelo e vermelho, detalhes encontrados de forma mimética na fotografia de Paix&o. E
possivel que Godard quisesse destacar no filme a representacdo de A Pequena Banhista e ndo
necessariamente A banhista de Valpingon. Com outros personagens destacados no plano de
fundo, e por mais que em ambas as representagdes a banhista em destaque seja retratada em
posicdes praticamente idénticas, o pano enrolado no braco da banhista é da cor vermelha, a
mesma cor retratada em A Pequena Banhista, diferente da cor branca do pano em A Banhista
de Valpicon.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://www.abcgallery.com/I/ingres/ingres13.html&usg=ALkJrhhTpaDWYfVqUGwgs4W_kGGE7k_YvQ
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://www.abcgallery.com/I/ingres/ingres13.html&usg=ALkJrhhTpaDWYfVqUGwgs4W_kGGE7k_YvQ
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=http://www.abcgallery.com/I/ingres/ingres13.html&usg=ALkJrhhTpaDWYfVqUGwgs4W_kGGE7k_YvQ
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Figura 60 - A Pequena Banhista (Ingris, 1928) Figura 61 - Frame de A pequena Banhista

Fonte: http://www.al;)c.gélie.r;..cb'm./llingres/ingre529.html

O gestual, a interpretacdo, o figurino e o cenario, em Paixdo nos remetem as obras
pictorica. Sabemos que a fotografia e a pintura, sdo linguagens distintas que representam signos
de modos diferentes. A fotografia e a pintura ndo séo de fato o objeto ou os personagens em si;
animados (carne e 0ss0), ambas, sdo signos representativos do objeto. Portanto, a fotografia
cinematogréfica do filme Paix&o recriou o signo do signo posto em A Banhista de Valpingon e
tantas outras representacfes da pintura de grandes mestres da histdria.

Podemos afirmar a recriacao do signo pictorico pela fotografia do filme Paix&o, a partir
de dois aspectos: a memdaria do cineasta Godard sobre a pintura e a adaptacao de simbolos desta.
Segundo Santaella (1995), ha trés modos (primeiridade, secundidade e terceiridade®®) que
explicam como os fenbmenos aparecem na nossa consciéncia, essas categorias constituem
modalidades através das quais 0s pensamentos sdo entrelacados e desenvolvidos na
consciéncia. Em conformidade com Santaella (1995), a primeiridade refere-se as informacdes
presentes na consciéncia e naquele instante. E o ato espontaneo, imediato e livre. Primeiridade,
é a compreensdo superficial de um texto ou imagem. A secundidade € momento de reflexao
envolvido nesse processo. E quando a pessoa faz uma comparagio com as experiéncias e

situagdes vividas por ela. A terceiridade, € a reflexdo e intepretacdo dos signos apresentados.

A primeiridade seria 0 modo inicial de referéncia ao reconhecimento da pintura pelo
espectador em Paixao. Por um ato esponténeo, o espectador pode reconhecer as representacoes
pictoricas que fazem parte de sua consciéncia inicial. Por isso, mesmo com um toque individual

de Godard dado ao nu retratado por Francisco Goya (1746-1828) em A Maja Nua (A Maja

%8 Os conceitos de primeiridade, secundidade e terceiridade séo utilizados por Charles Peirce no estudo dos
signos, servindo de base tedrica para os estudos da Lucia Santaella.
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Desnuda, Goya, 1976-98) (Figura 62), reconhecemos a imagem. O nu retratado frontalmente
por Goya, foi visto como “obsceno” na época (STRICKLAND, 2002). A imagem de Goya

diferente da de Ingres, sugere uma natureza erotizada.

A nudez feminina € um tema comum nas artes. A valorizacdo do corpo despido e sua
erotizacdo, da-se por meio de conotagdes sociais estendidas a ele. O ser visto de forma
naturalizada remete ao corpo humano com a sua “funcdo reprodutora”. Quando adquire
conotacgdes eroticas, ganha valores erotizados pelo sujeito que ird definir o que ver nesse corpo
com suas paixdes eroticas (PIETROFORTE, 2004). Por muito tempo, a nudez nas artes erarara,
os valores culturais da igreja reprovavam gqualquer representacéo do tipo, julgado como obsceno
e imoral. Por mais que houvesse um valor moral imposto, era comum 0s pintores retratarem o
nu de suas amantes, possiveis mulheres mundanas. Possivelmente, a Maja retratada pelo do

pintor espanhol Francisco de Goya (1746-1828), seria uma das suas amantes®®.

Na construcao fotografica de A Maja Nua (La Maja Desnuda, Goya, ¢.1796-98) em
Paixdo, ndo ha énfase em partes do corpo especificas, o destaque forma todo o corpo. O corpo
despido sobre a cama induz a um discurso erotico interditado moralmente; a cena parece ser
retratada em um ambiente fechado e intimo. O discurso parece transitar entre 0 que se quer
mostrar e 0 que é proibido. Em uma retrospectiva, no século XVIII, lembramos que as
interdicGes morais definiam a pratica do nu como sordida e inadequada. Reconhecemos na
reconstrucdo fotografica da Maja, um olhar ainda mais expressivo, forte, insinuante e

provocativo (Figura 63).

A Maja no estilo pictérico € composta por manchas que ddo profundidade, criando
unicidade por meio do contraste de luz e sombra. Podemos distinguir duas diferencas na textura
representativa da Maja: na fotografia do filme Paixdo, a superficie se apresenta homogénea,
ndo identificamos manchas fragmentadas que juntas definem a sombra como no estilo pictorico.

As manchas sdo as sombras ao fundo que contrastam com a luz incidente sobre o corpo nu.

%9 Segundo a referéncia de Strickland (2002), acredita-se que a modelo seria a condessa Alba, amiga de Goya. A
imagem chegou a causar grande impacto na sociedade espanhola da época.
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Figura 62 - A Maja Nua (Goya, 1796-98) Figura 63 - Frame da A Maja Nua em Paixao

Fonte: http://www..aibcgaiIery:cbm/G/goya/goya.html

As pinturas de Goya parecem incitar uma das preferéncias de Godard no filme. Anterior
ao plano apresentado pela A Maja Nua, vemos a representacdo da obra O 3 de Maio de 1808
(Goya, 1814-15) (Fotografias 64 e 65). A obra de Goya possui carater de protesto social. Para
autores como Strickland (2002) e Gombrich (1996), O 3 de Maio de 1808 (Figura 64) € a
resposta do pintor ao massacre de 5 mil civis espanhois, em uma revolta contra o exército
francés. E importante ressaltar o aspecto fotojornalistico da pintura (Ibid, 2002), Goya visitou

0 cenario e fez esbocos rapidos, expressando fortemente o aspecto desumano da guerra.

Figura 65 - O 3 de Maio de 1808 (Goya, 1814-15) Figura 64 - Frame de O 3 de Maio de 1808 em Paix&o

Fonte: http://www.abcgallery.com/G/goya/goya.html

Comum a linguagem de Godard, podemaos identificar o carater contestador do cineasta,
compativel com o do pintor Francisco Goya. E possivel que Godard ndo tenha 0 mesmo gosto
que o pintor pelos acontecimentos heroicos, porém, a precisdo em expressar pontos de vista
sobre questdes e criticas pertinentes a sociedade de maneira poética em seus filmes, pode
caracterizar uma maneira similar de indagar a sociedade sobre os acontecimentos sociais e

politicos.

Lembramos que principalmente durante a nouvelle vague francesa, Godard introduziu
em suas narrativas, criticas ao consumo de massa (melhor desenvolvido no capitulo anterior).
Admitamos que Paixdo apresenta em sua narrativa filmica uma critica contestadora, entre os

planos que intercalam o trabalho operéario da fabrica, com sua luta; a vida do patrdo Michel


http://www.abcgallery.com/
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Boulard (Michel Piccoli); o set de filmagens e os conflitos de Jerzy (Jerzy Radziwilowicz); o

cineasta polonés que ndo deseja voltar ao seu pais de origem por questdes politicas.

Em Paix&o, o fluxo da pintura é constante e intenso. Em outro plano, e em fragmentos,
reconhecemos a reproducédo de Entrada dos Cruzados em Constantinopla (1840) e a Liberdade
Guiando o Povo (1830), ambas do pintor romantico Eugene Delacroix (1798-1863). Entre
guerrilnas e vitorias, Godard apresenta delicadeza na composi¢do de detalhes, busca

simbolicamente cada elemento, e torna o filme liberto como uma pintura (Figuras 66 e 67).

Figura 66 - Representagdo de Entrada dos Cruzados em Constantinopla (Delacroix, 1840)

Fonte: http://www.abcgalIery.com/DdeIaroix/delacroile.htmI

Figura 67 - Frame de Entrada dos Cruzados em Constantinopla

Acreditamos que a narrativa destaca fotogramas que seguem na sequéncia em Paixao
retratando temaéticas religiosas e possiveis figuras mitolégicas, comuns nas pinturas
renascentistas. A composicao da fotografia cinematogréafica evidencia a representacdo de uma
crianga nua, anjos, geralmente cobertos com mantos, possiveis madonas, representacfes da
virgem Maria e personagens mitoldgicos (Figura 68). Por mais que tenhamos encontrado
harmonia nos movimentos, e caracteristicas afins a pintura renascentista, em seu conjunto, ndo
conseguimos perceber e tdo pouco definir a obra pictorica e autoria relacionadas com as
representacdes citadas. A imagem destaca nos fotogramas fragmentos de um todo e ndo sua

integralidade, o que pode ter dificultado a identificagéo.


http://www.abcgallery.com/D
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Figura 68 -Temas mitolégicos e religiosos sdo destaque em Paix&o

Fonte: Fotogramas do filme

Em Paixao, a pintura acontece num sé espaco, que nao requer ligacdes simultaneas entre
planos, simultaneamente pois estes se encontram em um mesmo lugar. Ao contar histdrias
através de imagens, o cinema busca, semelhante a pintura, recriar espacos narrados limitados
dentro do que se vé ou ndo no campo visual da tela e no “fora-de-campo” dela (AUMONT,
2004) —, ndo vemos, mas imaginamos. O campo € delimitado por um quadro moldura. No filme,
amoldura limita-se as bordas da tela de projecao; na pintura, a moldura é material e ornamental,

0 que se passa alem dela faz parte do imaginario que completa o visivel.

2.5 A cor na cultura: aquarelas em Adeus a Linguagem

Se caso pudéssemos propor um novo titulo para Adeus a Linguagem (2014), seu titulo
seria Abstracao. O filme sugere inimeras interpretacdes por meio de lacunas e construcGes
simbdlicas do discurso, ndo permitindo que o espectador veja além de suas ideias.
Propositalmente, tudo € dito por meio de metaforas. Em uma entrevista concedida pelo jornal
Folha, Godard esclarece o significado do titulo do filme: “Na Suiga romanda [francesa], onde
eu moro no cantdo de Vaud, ‘adeus’ também quer dizer ‘old’. [...] Quando digo Adeus a
Linguagem, quero dizer adeus a minha maneira de falar.”®® A comunicac&o parece ser a chave

para o entendimento do filme de Godard.

Os filmes de Godard costumam apresentar didlogos tdo incomuns, até mesmo nos
créditos iniciais apresentados com configuracgdes visuais entre letras e palavras. Na abertura do

filme, os créditos iniciais anunciam poeticamente “aqueles que nao tém imaginagdo buscam

8 Disponivel em:< http://piaui.folha.uol.com.br/adeus-a-linguagem-despedida-e-boas-vindas/> acesso em: 26
nov.2017.
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refugio na realidade.” Surge a palavra “Adeus” sobrepondo a frase em uma colagem. “Resta
saber se 0 ndo-pensamento contamina o pensamento.” A palavra “Adeus” sobrepde novamente
a frase. Aqueles que ndo tém imaginagdo buscam refugio na realidade.” (Figura 69). Nao seria
um desafio posto a n6s por Godard de um anuncio da fragmentacéo e hibridismo diante de sua

linguagem complexa?

Figura 69 - Sequéncia poética nos créditos iniciais de Adeus a Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

A alternancia brusca de planos nas cenas iniciais de Adeus a Linguagem (Figura 70),
pode ser tomada como um gesto de ruptura do discurso. “Neste caso, a montagem parece
instabilizar ou mesmo inviabilizar as suas fungdes discursivas. A montagem chama entéo a
atencdo para si mesma a partir da forma como parece contrariar a competéncia interpretativa
do espectador e contrariar as préoprias premissas de clareza de qualquer linguagem”
(NOGUEIRA, 2010, p.165). Identificamos na estratégica radical posta por Godard uma certa
propositabilidade em desestabilizar as ideias do espectador. Mas o que sera que Godard pensou
ao criar Adeus a Linguagem? Godard explica que o que lhe serviu de inspiracdo para fazer
Adeus a Linguagem: “Foi escapar da ideia, se possivel. Fazer sem ideias demais ou sem ideias
preconcebidas. Sem delimitacdo posta por um roteiro definido, o cineasta deixa as ideias

fluirem no improviso e na espontaneidade.

Figura 70 - Ruptura entre frames em Adeus a Linguagem
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A montagem fragmentada, identificada nesta sequéncia de planos (retomamos a figura
70), busca um recurso paradoxal entre imagens que a principio ndo sdo dialogaveis. O corte
brusco com intencdo de produzir sentido; bem como referéncia as propostas de Eisenstein
presentes no cinema de citaces intertextuais. Para autores como Mourdo (2006) e Nogueira
(2010), as marcas de Eisenstein sdo encontradas na filmografia de alguns cineastas como
Godard. Acreditamos que o recurso de citacdo intertextual tornou Godard ainda mais proximo

da pintura de outras artes.

Ao observarmos novamente a primeira imagem da esquerda para a direita na Figura 70,
notamos que a cena lembra uma guerra, e assume uma textura visual incomum, possivelmente
a essa imagem foram acrescentados filtros para obtencdo do efeito de distor¢do e saturacdo de
cor. Com essas propriedades fotograficas da imagem, reconhecemos o “modo de producgéo pés-
fotografico” (SANTAELLA e NOTH, 1999), pelo aumento flexibilizado da manipulagio de

imagens digitais.

Semelhante a Turner (1777-1851), Godard parece tentar ser mais abstrato a medida em
que a cor sobressai-se a forma (caracteristica especifica do pintor romantico Turner). N&o
reconhecemos de imediato o homem abaixado (possivelmente um soldado), buscando protecéo
dos ataques. Observando o fotograma, podemos encontrar aspectos semelhantes na
representacdo Chuva, Vapor e Velocidade — A Grande Estrada de Ferro Ocidental (Turner,
1844) (Figuras 71 e 72). A abstracdo de Turner foi tdo eficaz que quase nao reconhecemos a
locomotiva sobre a ponte. Turner eliminou os detalhes se preocupando em expressar a ideia de
“velocidade, neblina e ar” com a forma da locomotiva em movimento. O destaque é dado pelos
tons de azul e dourado, tons que se misturam meio a abstracdo da imagem (STRICKLAND,
2002).

Figura 72 - Chuva, Vapor e Velocidade (Turner, 1844)  Figura 71 - Cena de guerra em Adeus a Linguagem

r

Fonte: http://WWV\}.;bc.g'a‘fler;.cdrﬁ/T/turner/turner26.htm|
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A cor como propriedade fotografica da imagem pode ter seus efeitos alterados com o
tratamento digital. A cor desempenha diversas fungdes discursivas, dentre as quais destacamos:
“[...] a cria¢@o da tonalidade emocional de um espago, a atmosfera dramética de uma acc¢éo, a
caracterizacdo de uma personagem ou a definicdo da identidade visual de um filme”
(NOGUEIRA, 2010, p. 65). A manipulacdo das propriedades e fungfes das imagens podem
hoje ser alteradas gracgas as possibilidades dadas pelo paradigma pds-fotogréafico. O estilo de
Godard dispbe de elementos discursivos e técnicos que o levam a firmar uma identidade
narrativa e cromatica. Que a cor é um dos elementos relevantes para o estilo de Godard ja
sabemos, similarmente reconhecemos seu gosto pictorico. No entanto, o tratamento da
fotografia de Adeus a Linguagem permite novas possibilidades de leitura com a pintura que

continua a ser destaque.

A edicdo de Adeus a Linguagem (2014) explora uma narrativa fragmentada e sua
construcéo se divide em blocos, estes dialogam metaforicamente entre o “Adeus”, “a natureza”,
a “metafora”, e “a linguagem”. Nas cenas iniciais, uma voz off anuncia: “ndo, ndo nossos
sentimentos ou nossas experiéncias vivenciadas..., mas, a tenacidade silenciosa com que 0s
enfrentamos —, A natureza”. Essa fala parece dar continuidade a fala que a antecede: “Resta
saber se 0 ndo-pensamento contamina o pensamento”. No primeiro bloco, em que a “natureza”
¢ anunciada, cenas urbanas e paisagens se intercalam (Figuras 73 e 74). Parece ser um didlogo
entre espacos distintos em que 0 homem n&o esté inserido. E possivel que Godard queira tratar

da natureza humana e dos seus conflitos.

Os fotogramas de Adeus a Linguagem chamam aten¢do nédo apenas pelo jogo paradoxal
entre cenas da natureza e da vida urbana. Acrescentamos mais uma vez o destaque das cores
presentes nas paisagens (Figuras 73 e 74). Identificamos bases cromaticas ainda mais luminosas
e saturadas; o aspecto luminoso e fluido da imagem (composi¢éo), por mais que apresente cores
intensas, aparenta um aspecto uniforme, sem muitas gradacdes —, como em uma aquarela®®. E

comum a cor na aquarela ser suave ou disseminada.

Sob outro ponto de vista, a tinta aquarela apresenta aspecto transltcido, aparéncia néo

identificada nos frames indicados nas Figuras 73 e 74. A apresentacdo de cores ricas e

61 Contrario das tintas densas, a tinta aquarela ndo tem poder de cobertura, caracteristica que a torna transparente.
A aquarela se destaca por suas cores suaves e luminosas. A base para o seu preparo é dissolucao em &gua, as cores
quando sobrepostas originam outras.
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luminosas parece aproximar-se da técnica datinta a 6leo, mesmo que ndo percebamos as
camadas de sua textura. Por mais que ambas as técnicas apresentem cores e texturas distintas,
por que ndo unir as técnicas? Tudo parece ser possivel por meio da edicéo, e “fusdo” parece ser

a palavra correta para definir a estética de Godard.

Figura 73 - Sequéncia poética em “A natureza” em Adeus a Linguagem

— — —-rq
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Fonte: Fotogramas do filme

Do mesmo modo que no cinema, ndo ha uma técnica “certa” ou “errada” para a producéo
de um filme, similarmente a pintura, a marca sera sempre resultado de uma construcao
individual. Como as marcas de um pincel, os tracos e a textura de uma cor no filme séo
influenciados pela maneira adotada pelo o autor. A base dependera do quanto a “luz” iluminara
0 pigmento e o contorno da forma a ser aplicada na superficie da tela. A luz destaca um dos

elementos de maior importancia da cinematografia godardiana, a cor.

A aquarela funciona por camadas distinguidas por clara (camada “cha”); média (camada
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“leite”); e escura (camada “mel”)%?. A camada “ch4” ¢ diluida em bastante 4gua, por ser uma
camada de luz, que traca o desenho. Com a camada “leite” (um pouco mais escura e
pigmentada), criamos a sensacdo de sombra; e com a camada “mel” (mais escura ¢ pigmentada),
definimos as sombras projetadas. As técnicas de aplicacdo da aquarela sdo opcdes oferecidas
para os pintores que desejam alcancar efeitos especificos em seus desenhos. Com camadas

saturadas ou ndo, cada camada dispde de um efeito aplicado com objetivos estéticos.

Similar aos pintores quando escolhem uma técnica especifica, Godard optou por
trabalhar a cor pigmentada. Correspondente a técnica aquarelada, a fotografia de Adeus a
Linguagem expressa aspecto manchado e ndo uniforme, suas camadas lembram a da
consisténcia em “mel”, a cor pura que ¢ tracada com o minimo de 4gua, apenas com o pincel
umido. Godard ndo satura apenas os matizes azul e vermelho, o tratamento de uma cor
intensificada e luminosa é dado para estas e demais cores. A fotografia de aspecto aquarelado
dialoga com a narrativa como se fosse a ilustracdo de um livro escrito por Godard. As imagens
de aspecto luminoso e com tratamento digital, intercalam cenas entre a natureza e o urbano
(Figura 75). Em alguns momentos é possivel perceber sugestivamente a analogia entre presente
e passado (imagem digital e imagens em preto e branco).

Figura 75 - Frames aquarelados em Adeus a Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

62 Disponivel em; < https://www.youtube.com/watch?v=3iulipn09rA>. Acesso em 05 de nov 2017.
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A representacdo paisagistica da fotografia de Adeus a Linguagem sugere na fotografia
0 ndo reconhecimento da natureza pela consciéncia humana dos personagens, como também o
ndo reconhecimento do divino. Ao mesmo tempo, induz o dominio do conhecimento por meio
da literatura, filosofia e da tecnologia. Roxy, o cdo que parece querer se comunicar 0 tempo
todo com a natureza e as pessoas, parece representar a consciéncia humana perdida pela
linguagem e pela natureza. Em uma cena, uma voz off descreve: “A agua falou com ele, com
uma voz profunda e séria. Entdo Roxy comecou a pensar. Esta tentando se comunicar comigo,
como esteve sempre tentando se comunicar com as pessoas ao longo dos anos. Conversando
com si mesmo quando ndo havia ninguém para ouvir. Mas tentando comunicar suas noticias
para outros.” Roxy parece representar a linguagem perdida entre os humanos e a natureza com

cores luminosas (Figura 76).

Figura 76 - A cadela Roxy e a linguagem em Adeus & Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

Em consonancia com Fraser e Banks (2010), as combinacGes de cor diferem nas
diversas culturas. Uma Unica cor ou composi¢do de cores pode adquirir significados distintos
para cada pessoa que a observa. Com o tempo, desenvolvemos diferentes tradicbes de
representacdo. Os estilos de imagem variam com a cultura, a tecnologia e o lugar. Explicamos
as imagens criadas por designers controladas por suas proprias ideias, crencas e percepcdes
(Ibid, 2010). Do mesmo modo, os valores simbdlicos da cor sdo tomados por Godard de forma

bem particular.

Por tradicdo, identificamos os matizes (vermelho, azul e branco) priorizados por Godard
na mise-en-scene, dentro e fora das paisagens aquareladas. O cineasta propde a todo momento
reafirmar, por gosto, os valores cromaticos culturalmente simbdlicos. Associamos os valores
cromaticos ao nacionalismo francés de Godard. Paisagens, objetos e figurino mostram na
fotografia de Adeus a Linguagem cores da bandeira francesa como provéavel afirmacao nacional
e do socialismo francés (Figura 77). Em contraponto, sabemos que 0s pigmentos azuis e

vermelho vigentes nos filmes de Godard afirmam a admiragdo do cineasta “pelo pintor francés
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Nicolas Staél” (MOTTA, 2015).

Figura 77 - Valores cromaticos culturais e pictdricos nos frames de Adeus & Linguagem

.
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Fonte: Fotogramas do filme

Acreditamos que o vermelho, que tem, em alguns casos, por simbolo o ‘“sangue”
recorrente na narrativa filmica, pode estar relacionado ao hedonismo, tema presente no discurso
da contemporaneidade. “O hedonismo veio ser enfatizado por meio do ludico, do humor, das
cores brilhantes e do ornamento” (SANTAELLA, 2005). Assinalamos o “sangue” como
simbolo hedonista, por ele apresentar uma linguagem metaférica, ndo indicando o indicio de
pessoas machucadas fisicamente, mas enfatizando exclusivamente a dor emocional sentida nas

relacfes humanas e conflitos presentes na sociedade contemporanea.

As cores destacam a fotografia filmica, e Godard ndo deixa de mencionar a pintura que
¢ citada imageticamente e no diadlogo. Em uma das falas, uma voz off cita o pintor
impressionista Claude Monet: “Nesse ponto da tela, pinta-se ndo 0 que se V&, ja que nao se
deve pintar o que ndo vé, mas pintar de modo que ndo se veja.” Possivelmente a citacdo fala

da natureza néo percebida pelo homem, mas € notada por um olhar sensivel de um pintor. Como
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se um grande mistério nos impedisse de ver o visivel e o invisivel posto pela natureza (Figura
78). “Godard atribui a Claude Monet a intengao de pintar o que ndo via. [...] Segundo Godard,
Monet teria dito a si mesmo que ndo via nada ao entrever os pantanos floridos na luz da manha.

Como poderia pintar, entdo, se s pintasse o que via?”%

Figura 78 - A pintura citada nos frames de Adeus a Linguagem

§ 1 4

Fonte: Fotogramas do filme

Outro ponto a ser destacado nas fotografias “aquareladas” de Godard, ¢ o pigmento azul.
O azul saturado e variagdes tonais sdo destaque em grande parte das fotografias. Atmosferas
dos dias ensolarados, chuvosos, da noite, final de tarde, o mar e aguas profundas, sdo
representadas pela cor azul com variacdes claras, escuras e brilhantes do matiz azul (Figura 79).
Vejamos mais uma vez o azul simbdlico dos filmes de Godard seguindo varia¢des tonais com

efeitos de iluminagdo cinematografica.

Figura 79 - O pigmento azul presente nos frames de Adeus a Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

O azul e o vermelho predominam nas imagens, mas Godard é audacioso, e usa a variagao
de cores, diferente dos seus filmes da nouvelle vague, em que o predominio é exclusivo dos

matizes azul, vermelho e branco. As referéncias simbdlicas dos pigmentos azuis e vermelhos

8 Disponivel em:< http://piaui.folha.uol.com.br/adeus-a-linguagem-despedida-e-boas-vindas/> acesso em: 26
nov.2017.
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continuam as mesmas. No entanto, adquirimos novas combinacgdes saturadas que variam entre
cores primérias e secundarias (tons de verde pigmentado, laranja, marrom, e cores analogas)
(Figura 80). O laranja com partes mais escuras, tem tons gradativos da cor canela ou terra. O
verde, apresenta em algumas cenas o aspecto fosforescente, utilizado como um realce da

imagem.

Figura 80 - Variagdo de cores nos frames de Adeus a Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

O aspecto contemporaneo do filme permite a combinagdo de elementos trabalhados
digitalmente entre o presente e o passado. E a préatica artistica atuante no paradigma pos-
fotografico. E a inovacao da pratica de fazer o cinema como pintura. E o aspecto hibrido da arte
resultado da fusdo com as novas tecnologias culturais. Em Adeus a Linguagem, a pintura é
magistralmente marcada pela combinacao dos efeitos de imagem possiveis pelo computador e

softwares.

Para Canclini (1990), as progressivas inovagoes das praticas artisticas buscam alterar ou
substituir modelos, porém, garantindo sua autenticidade. Tomando a reflexdo de Canclini

(1990) sob um olhar ndo especificamente inserido nos referenciais de cultura e fronteiras, mas
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para a préatica inovadora de Godard fazer cinema como pintura aquarelada, pensaremos antes
de tudo, que a base é uma fotografia cinematografica na qual € aplicado um tratamento digital
com efeitos especificos para tornar a imagem préxima a uma aquarela. Temos um cinema que
adquire peculiaridades pictoricas por aspectos hibridos. O aspecto heterogéneo da fotografia

cinematogréafica mantém a legitimidade de ambas origens das linguagens (cinema e pintura).

Para Santaella (2005), a hibridizacdo e desterritorializacdo da cultura, teve inicio no
dadaismo e na Pop Art, aprimorando-se na contemporaneidade globalizacdo. O aspecto
heterogéneo das misturas entre culturas, estilos das artes plasticas, artes comerciais, entre as
artes e as midias, sdo recursos de producdo de novos significados para atingir publicos
diversificados e de diferentes contextos culturais. Ndo esquecamos que Godard foi um dos
cineastas que incorporou criticamente a Pop Art em seus filmes. Em Adeus a Linguagem as

relagbes com a Pop Art buscam a relagdo com o consumo.

O simbolo de Adeus a Linguagem é a propria linguagem. O filme é composto de
inimeras citacBes (Jacques Ellul, Platdo, Sartre, Claude Monet), fragmentos de texto,
fragmentos historicos de imagens documentadas (elei¢cdo de Hitler em 1933, a invencdo da
televiséo pelo russo Zvorykine), entre outras. Sdo fragmentos conectados com o texto do
préprio Godard, criando paradoxos e instabilidades na narrativa. A narrativa se desenvolve
entre presente e passado histérico (acontecimentos importantes da historia sdo relembrados).
Godard foge da verossimilhanca como o abstracionismo, foge do comprometimento com

o real.

A apropriacdo do simbolo para Santaella (1995) define-se por algo tomado pluralmente
pela sociedade. Neste contexto, podemos sustentar a ideia de que a linguagem pode representar
universalmente o filme Adeus a Linguagem. A fragmentacdo da narrativa e da imagem
representa a propria crise da linguagem. Essa representacao pode ser identificada nos didlogos
dos personagens, com instabilidades de imagem e de discurso. “O cinema experimental ou de
vanguarda (nenhuma dessas palavras é boa) e a videoarte (que ndo é melhor) ttm em comum
essa vontade de escapar por todos 0s meios possiveis de trés coisas: a onipoténcia da analogia
fotogréfica, o realismo da representagédo, o regime de crenga da narrativa” (BELLOUR, 2003,
p.176).

Quando o cinema incorporou caracteristicas do video em outras formas, como no

cinema experimental, e as novas cinematografias da nouvelle vague, a videoarte integrou
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elementos relacionados a ele convertendo-se em uma nova forma de se fazer audiovisual. O
video inseriu caracteristicas de um cinema que ndo estdo diretamente relacionadas a uma
narrativa classica. A ideia de uma narrativa desconstruida, e uma estética inovadora para a
linguagem, contrapde-se ao realismo cinematografico da representacdo. As influéncias das
vanguardas estéticas do inicio do século XX, e a integracdo do video ao cinema séo herancgas
impactantes da nouvelle vague até a fase vigente do cineasta Godard. Para Arlindo Machado
(2000), durante a decada de 1970, nas séries de Godard e Miéville, as interrupcdes no dialogo,
pausas reflexivas e siléncio, ja denominava uma linguagem incerta. As experiéncias televisivas
de Godard anunciavam tendéncias as fragmentacBes e desconstrugdes narrativas, o que

Machado (2000) conceitua de discurso videografico “impuro” por natureza.

Em Adeus a Linguagem as imagens apresentam sobreposicao (dualidade de uma Unica
imagem ou sobreposicdo de duas ou mais imagens), giros rapidos de camera, posicionamento
invertido (de “cabega para baixo”), movimentos evidenciados com a ajuda do recurso de slow
motion criando efeitos de camera lenta. A narrativa envolve temas como guerra, amor, 6dio,
morte, questdes politicas, soliddo, a ndo consciéncia humana da existéncia da natureza divina,

temaéticas paradoxais que indicam colapso na representacdao de uma sociedade ocidental.

O filme de Godard fala da cultura; individuos vivem em conflitos nos relacionamentos
ou com ideias e posicionamentos diante da sociedade. Adeus a Linguagem desenvolve uma
preocupacao politica e social. ldentificamos caracteristicas contemporaneas por toda narrativa.
Em meio a livros, o dialogo é restrito, paradoxalmente com tantas referéncias literarias, a
linguagem € sugerida com a troca de informacdes por celulares e nenhum diélogo entre os
personagens (Figura 81). Reconhecemos a fragilidade da linguagem em meio a tecnologia e a
literatura. Internet e alta tecnologia dominam a narrativa filmica o que pode significar o
momento paradoxal da “hipermodernidade” (LIPOVETISKY, 2015); valores do consumo se
opdem as relacdes sociais e afetivas entre individuos. A caracteristica dominante desse periodo
é o efémero; o mercado tangivel se preocupa cada vez mais com o imaterial e o imaginario

(virtual) em busca do prazer consumista.
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Figura 81 - Escassez da linguagem x acesso a informacdo em Adeus a Linguagem

BN |4

Fonte: Fotbgramas do filme

Por conseguinte, no filme, percebemos duas situacdes paradoxais: um casal é
identificado, Josette e Gédeon (Héloise Godet e Kamel Abdeli), enfrentando conflitos
pela falta de comunicacdo; e um cachorro (Roxy), dialoga com os espacos (natureza) em
que o homem ndo esta presente. Indicamos também a convergéncia e 0 acesso rapido a
informacdo, por exemplo, na cena que Sr. Davidson (Christian Grégori) cita a obra
literaria de Aleksandr Solzhenitsyn (1918-2008) para Isabelle (Isabelle Carbonneau) e
pergunta: “O que ele escreveu? Se ndo sabe, ndo va ao Google. Solzhenitsyn encontrou
sozinho.” A fala caracteriza o vasto e rapido acesso as informacdes por meio das novas
midias. A midia que incorpora midia como caracteristica contemporanea (CONNOR,
2000).

Godard induz a abordagem do fim ou a saturacdo da representacdo da linguagem da
sociedade ocidental. Inimeros fragmentos de texto e imagem constroem uma analogia com a
sociedade em uma representacdo fragmentada similar a sociedade contemporanea que
ressignifica diariamente comportamentos e praticas a favor do mundo vivido de aparéncias e
consumo. Uma sociedade que comporta pluralmente individuos e discursos a favor da cultura

dominante.

A linguagem é o simbolo utilizado por Godard como maneira de explorar
sugestivamente as problematicas atuais por meio de metaforas e imagens contraditorias de uma
sociedade em crise. Isto ¢, “[...] uma imagem capaz de sugerir ao espectador mais qualquer
coisa do que a simples percep¢do do que o conteido aparente lhe poderia dar” (MARCEL,
2005, p.118). A linguagem é um conteudo implicito no filme, o sentido simbolico das imagens
é dado a ele. A leitura simbdlica dessas imagens pelo espectador ndo implica em um Unico
sentido. O fato € que Godard parece nédo se preocupar com quais leituras simbolicas seus filmes

sugerem aos espectadores.

A agua é um outro elemento simbolico em destaque como forte simbolo em Adeus a
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Linguagem. Identificamos na agua, um elemento metaforicamente presente do inicio ao fim da
narrativa. Com propriedade de signo, a &gua adquire o atributo de indice dos acontecimentos e
tematicas envolvidos. No filme, o elemento anuncia rastros e marcas de que algo aconteceu.
Como “indice” (SANTAELLA, 1995), a 4gua esta sempre ligada a outra coisa, ou produto do
fazer humano. Discussdo entre casais, sentimentos vivenciados pelos personagens, ou a
representacdo simbolica da natureza, desencadeiam relagfes conectivas com o elemento da
agua. O ruido da &gua e sua presenca no rio, no mar, na cachoeira, no bebedouro, na cena que
se passa na televisdo assistida por Josette, e na natureza que dialoga com o cdo, € constante
(Figura 82).

Figura 82 - A 4gua como indice em Adeus a Linguagem

Fonte: Fotogramado filme

Com a propriedade de indice, a 4gua se une ao sangue: um ruido de arma de fogo, e logo
vemos 0 sangue banhando o tanque de agua; o cabelo de Florence Colombani (Marie Ruchat)
preso na hélice e seu desespero com a dor, a0 mesmo tempo que se afoga; 0 sangue na banheira;
Josette (Heloise Godet) afirma querer morrer: “vocé me feriu e me ofendeu”, afirma para seu
marido a respeito do relacionamento em crise; Marcus (Richard Chevallier) diz a lvitch (Zoé
Bruneau): “va embora agora. Tente sorrir quando partir”; segue a tomada de uma faca
manchada de sangue, laranjas cortadas ao meio “banhadas de sangue”, a0 mesmo tempo que a
agua lava os residuos. A agua é um indice que junto ao ruido apresenta-se conectado a morte,

conflitos e solidao. Para Nogueira (2010),
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Os ruidos sdo fundamentais para criar a textura sonora adequada para uma
determinada situacdo, emocao ou universo. S&o, em grande medida, 0s ruidos
que fazem o ambiente propicio a credibilidade de uma situacdo narrativa, ou
seja, que restituem a autenticidade de um mundo. Mas é possivel, igualmente,
que o ruido seja utilizado como perturbacdo da verossimilhanga, como
acontece em muitos filmes de Godard. (NOGUEIRA, 2010, p.80)

O que é proposto pela narrativa e pela representacdo da &gua como signo s6 comprova
0 proposito do cineasta de construir uma atmosfera instavel e impactante para o filme. Solid&o,
guerra, amor, 6dio e morte estdo sempre dialogando com a agua corrente ou pacifica, e com o
sangue resultante das dores e questes particulares. Sindbnimos de dor, conflitos internos e
questdo ndo resolvidas. Sem duvida estamos tratando das relacdes da sociedade contemporanea
que perdeu o amor ao proximo e a qualidade das relacfes. Uma sociedade caracterizada pelo
individualismo, alienacdo, fragmentacdo, efemeridade e inovacdo, sdo tracos do

comportamento humano na contemporaneidade.

O sangue é um elemento que ganha destaque nos filmes de Godard, indicando um outro
atributo da imagem: a cor. O “vermelho-sangue” ¢ um pigmento saturado que vai simbolizar
perigo e violéncia (sdo as “guerras” silenciosas enfrentadas pelos personagens). E certo que,
Godard parece estar sempre preocupado em ressignificar as representacdes de seus matizes
favoritos: azul e vermelho. Como ja sabemos, a escolha parte de um amor nacionalista e da

paixao pela obra de seu pintor favorito Nicolas Staél.

A escolha combinada de cores como o azul, o vermelho e o branco (em menor presenca),
ditam um procedimento autoral que pode disseminar universalmente suas informacdes.
Assinalamos a citacao direta e indireta por Godard sob os referenciais de Nicolas de Staél; ndo
apenas pela presenca dos matizes predominantes, mas por meio da citacdo de um livro com
pinturas do artista sendo folheado pelo personagem Sr. Davidson (Christian Grégori) (Figuras
83 e 84).

Em poucas paginas consultadas, reconhecemos a predominancia dos matizes azul e
vermelho nas representacdes de Staél (Figuras 84 e 85). Enquanto folheiam o livro, Sr.
Davidson traz a sua fala uma possivel citacdo representada na legenda: “A experiéncia interior
esta interditada pela sociedade em geral, e pelo espetaculo, em particular vocé falava de
assassinato. Isso que chamam de imagens transformam o assassinato do presente.” “O

presente € um animal estranho” —, acrescenta a fala de lvitch.
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Essa fala parece indicar um pensamento filoséfico ou uma citacdo especifica. Nao
identificamos a origem imediata desse pensamento. Apesar disso, a fala parece remeter a uma
critica a espetacularizacdo presente no cotidiano das sociedades contemporaneas. O espetaculo
caracterizado pelo fetichismo da mercadoria no cotidiano, em que a vida se tornou
representacdo e simulacro; e as relagdes sociais foram mediadas pelas imagens (DEBORD,
2003). O surgimento de uma cultura dominante que cria uma realidade virtual que induz a
sociedade a pensar e agir dentro de um padrdo estabelecido. As relagdes de comunicacgéo e
linguagem na sociedade, estruturam discursos dominantes nas novas relagdes de consumo e

poder material.

Figura 83 - Citagdo da obra de Staél em Adeus & Linguagem

Fonte: Fotogramas do filme

Em outra sequéncia, um dialogo entre personagens acontece: “Imagine que
Frankenstein nasceu aqui”, afirma Marcus (Richard Chevallier); “Posso imaginar”, acrescenta

Ivitch (Zoé Bruneau). Uma voz off : “Em 1816. Lord Byron e Shelley cacados pela Inglaterra,
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pediram abrigo pelo lago de Genebra com Mary Shelley, que comegou a escrever um conto de
horror.” Nesse momento mais uma obra de ficcdo literaria é citada pelos personagens em Adeus
a Linguagem; “Frankenstein ou o Prometeu Moderno” publicado no ano de 1818 pela escritora
inglesa Mary Shelley (1797-1851) (Figura 86). Godard nédo usa apenas do citacionismo da obra
de Mary Shelley, temos a oportunidade de vivenciar um pouco da obra literaria, com a
encenacdo no filme, nos remetendo ao passado com direito a cenario e figurino de época. Na
sequéncia Mary esta sentada a beira do rio, com sua caneta de pena, escreve um conto sobre
“um demonio cujo prazer se encontra na morte” (fragmento da fala em voz off que sobrepbe a

cena).

Figura 86 - Mary Shelley escreve Frankenstein & beira do lago de Genebra

Fonte: Fotogramas do filme

No ultimo bloco do filme, “meméria historica (3D% sobrepde com énfase) reconta seus
amores patéticos”, parece mesmo que outra narrativa é anexada do filme. Nesse bloco, ao final
da narrativa, Godard revela e afirma a técnica da pintura aquarela como escolha para a ilustracdo
da fotografia de Adeus a Linguagem. Em um didlogo no qual ndo vemos 0s personagens, uma
voz off e a legenda apresentam: “melhore a superficie. Duas questoes. Uma grande e uma
pequena. Mas a pequena € grande. Celine disse que é dificil de inserir. Qual é a pequena? Os

planos de profundidade. O sofrimento. O outro mundo.” (Figura 87)

Na pintura, os planos de profundidade sdo construidos com os fundamentos da
perspectiva. Aos olhos do observador a profundidade do desenho é percebida sob o efeito da
distancia entre os objetos e o distanciamento entre aquele que vé e os elementos presentes no
desenho. Com a ajuda da perspectiva, construimos efeitos em 3 dimensdes (ilusbes de

i i . Simi , para representar a “memoria historica
rofundidade e volume) para as pinturas. Similarmente, p p tar a hist

8 E importante lembrar que Godard trabalhou o filme Adeus & linguagem integralmente no formato 3D, abusando
das imagens fragmentadas. Ele excede o efeito tradicional do 3D que efetivamente faz com que a imagem “salte”
da tela, permitindo o espectador ser imerso na histéria. O 3D de Godard é uma experimentacdo da profundidade
da imagem, vem desenvolver sensacdes reflexivas, além da imersdo na historia.
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em 3D”, Godard sugere por meio de experiéncias dolorosas (o0 sofrimento), o despertar dos
valores intimos (outro mundo) em cada ser humano.

Figura 87 - Memoria historica e aquarela em Adeus a Linguagem

memoire
hisiCrique

MEVCAI AETONE A

= MNGNTE S ATOres pynixoe

Fonte: Fotogramas do filme

N&o podemos desconsiderar as referéncias literarias ao final do filme: o escritor norte-
americano Jack London, o escritor russo Fiodor Dostoiévski e Alfred Elton van Vogt, autor de
ficcdo cientifica de origem canadense que tem sua obra citada nas cenas finais do filme (Figura
88). Escritores como Jack London, Dostoiévski e Alfred E. Van Vogt sdo referéncias que fazem
possivelmente parte de uma memoria e/ou da memoria de Godard, ou até mesmo, da propria

linguagem simbolica de Adeus a Linguagem.

Figura 88 - Memodria histérica e aquarela em Adeus a Linguagem

Fonte: Fotograma do filme

O “Adeus a Linguagem” por Godard simbolizado no filme atinge um entendimento além
da pintura; em meio a textos, referéncias literarias, a natureza que se consagra nas mais belas
paisagens e com a vida animal; na midia que se apropria do cotidiano, das relagdes afetivas, do

senso comum dos individuos da sociedade, ressignificando saberes e herangas cotidianas.
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Godard pode estar ressaltando as midias como ferramentas mais eficazes na comunicacéo
diéria, atualmente uma caracteristica forte e dominante na sociedade contemporanea. Esse
pensamento vai de encontro a Guy Debord (2003), e silenciosamente a nossa sociedade vai se
moldando a essa nova forma de vida contemporanea, e em nenhum momento tomamos o
conhecimento da violéncia “simbolica” e silenciosa (BOURDIEU, 1998) na qual estamos sendo
obrigados a moldar nossos estilos de vida. Talvez esse seja o segredo de Godard,
premeditadamente sem roteiro definido, o filme se destaca por sua fotografia interessante e

bela, e a linguagem é praticamente indecifravel, porém, simbdlica.
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CONSIDERACOES FINAIS

As inquietagdes norteadoras relevantes a esta dessa pesquisa foram motivadas por cada
novo dado encontrado nas leituras bibliogréaficas a respeito do hibrido cinema/pintura, e a cada
surpresa ao contemplar a cinematografia do cineasta Godard. O Demonio das Onze Horas
(1965), Paixao (1982) e Adeus a Linguagem (2014), sao alguns dos inumeros filmes de Godard
que comprovam a maestria do cineasta ao pensar o cinema como pintura. Longe de limitar as
possibilidades de leitura e analise para seus filmes, Godard determina que toda repetida
experiéncia contemplativa para sua cinematografia, apresenta um detalhe hodierno. A
impossibilidade de uma investigacdo limitada deve nortear o objetivo principal da analise de
um filme que é expandir e ampliar os sentidos de seu significado. Similar a uma obra de arte

(uma pintura), a possibilidade de uma Unica interpretacéo é descartada.

A revisao tedrica dos textos e a analise empirica tiveram por objetivo analisar o “entre
cinema ¢ pintura” nos filmes de Godard. Partindo do entendimento de que ha hibridismo
(cinema e pintura) no objeto empirico, identificamos essa forma que afeta esteticamente a
linguagem de um filme, determinando assim a percepg¢édo sobre um cinema moderno vigente e
transformador. Por outro lado, a pesquisa do hibrido cinema/pintura, ndo foi uma tarefa facil.
Dentro desse aspecto, merece ser ressaltado o grau de combinacédo e distanciamento entre as
areas. Como discutido no Capitulo 1, o cinema buscou inicialmente aproximar-se da pintura na
procura por representacoes realistas. A principio, as relacbes de similaridade entre cinema e
pintura se conectam pelos elementos formadores das imagens; cor, luz, movimento,

enguadramento, a textura e a Composigao.

Desta maneira, a conexao do cinema com a pintura, que discutimos nossa pesquisa, néo
se trata de uma aproximacao da representacdo do mundo real. O principio que norteia essa
dissertacdo € a construcdo simbolica e poética do cinema de Godard e a relacdo hibrida
experienciada por ele. O carater singular de Godard na construcdo poética das narrativas
filmicas fez tedricos como Aumont (2004) afirmarem que os filmes do cineasta francés buscam
representar “sensacdes reais” (atmosferas simbolicas) como as do movimento impressionista

nas pinturas.

Nos identificamos com a possibilidade de manter o exercicio visual repetitivo, logo apds
assistir os filmes muitas vezes, assim estabelecemos a conexao da cinematografia de Godard

com a pintura impressionista, contudo o hibrido cinema/pintura em Godard transcende o
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movimento impressionista; as sensa¢des atmosféricas contemplam um leque de experiéncias.
O impressionismo é a penas um ponto de partida para as experiéncias que permeiam a pintura
classica, moderna e contemporanea (contribuindo com novas técnicas, efeitos
computadorizados e novas formas pictoricas) comprovadas em seus filmes. As sensacoes

variam entre a instabilidade emocional dos personagens e o desfeche da propria narrativa.

A partir da andlise, novas conexdes surgem além do impressionismo. Os efeitos de cor
e luz em O Deménio das Onze Horas por exemplo, acentuam a instabilidade que € transmitida
em alguns momentos pelos personagens e a trama desenvolvida. Em Paixdo (1982), a pintura
consegue apresentar-se no formato mais nitido de figuracdo. S&o tableux vivants; por mais que
as cenas reconstituam verdadeiras obras de arte, adentramos o imaginario de Godard que
durante todo o filme destaca o azul e o vermelho como cores de sua preferéncia. Os efeitos da
fotografia cinematogréafica tornam Godard contemporaneo, apresentando expressoes e técnicas
artisticas atuais e inovadoras, incentivando a reflexao subjetiva de sua obra. Percebemos que
acima da historia da arte existe um olhar, e esse olhar € do cineasta que transcreve do seu
imaginario para o dispositivo cinematografico uma interpretacdo pessoal do contexto pela
liberdade de expressao e pela compreensdo da historia da arte.

A partir do objeto empirico e das representaces da conexdo cinema/pintura,
identificamos em cada filme de Godard a pintura que alcanca um projeto nitido de formas
pictoricas simbolicamente distintas. Em Adeus a Linguagem (2014), a técnica da aquarela
destaca a fotografia, os efeitos de imagem realcam a montagem, com sobreposicdes, efeitos
visuais de cores e movimento, insere no filme um padrdo contemporaneo de imagens
computadorizadas. O hibrido perpassa a combinacdo cinema e pintura, o tratamento

videografico é complementado pelos efeitos computadorizados.

A pintura classica pode ser identificada na cinematografia por meio de jogos de luz e
sombra, e dramaticidade que o Barroco concede a pintura. A Pop Art introduz o consumo de
massa por meio de inimeras propagandas presentes no filme, e as HQ fazem parte da narrativa
como se a historia fosse contada por meio de um conto (livro), no formato HQ —, é o cinema, a
literatura e a arte juntos, em uma adaptacéo feita por Godard da obra original (obra de Lionel
White), conquistamos O Demdnio das Onze Horas. O fauvismo se destaca nas cores saturadas
e ndo realistas, designadas para 0s objetos ou personagens na cena, fator comum a todos 0s
filmes de Godard. O cubismo € a propria fragmentacdo da imagem e narrativa, combinacdes de

instabilidade visual, ruidos sonoros, dissociacéo e associacao de imagens e sons, desenvolvem
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uma confusdo metal. Estas sdo algumas caracteristicas que ultrapassam as sensacgdes Vvisuais

dadas pelo cinema de Godard.

Durante todos esses anos creditamos ao cineasta Godard uma caracteristica de “pintor”.
As simbologias incorporadas pictoriamente por Godard durante a nouvelle vague até os dias
atuais, sdo inovadoras. Sob a luz da experiéncia do cineasta, o colocamos como modelo
representativo por fazer cinema como pintura ou produzir pintura no cinema. Como todo artista,
Godard sucede Eisenstein incorporando a montagem fragmentada na narrativa filmica, no
entanto, os valores pictoricos e artisticos dados por Godard, ndo parecem suceder
comprovadamente de uma referéncia cinematografica ou um cineasta especifico. Godard se
inspira na propria arte, no pintor Nicolas de Staél e na sua base formadora de influéncia nas

artes plésticas.

Hibrido, intertextual e simbolico, Godard transcreve conhecimentos pictéricos ao
cinema. Fazer cinema como pintura ndo parece ser uma tarefa facil. Para ambos os oficios,
designamos conhecimentos e habilidades especificas. Certamente, para um pintor compor uma
obra, este ndo carece especialmente de uma equipe; a criatividade sera compartilhada entre uma
“solitaria dupla”, o pintor e a tela, O que pode acontecer é que ele adquira uma ajuda a mais do
objeto ou do personagem a ser observado. Diferente do pintor, o cineasta de forma inovadora
desenvolve a ideia, mas ele ndo pode concretiza-la sozinho. De maneira distinta de um pintor,
0 cineasta se apoia em uma equipe de producédo, sem ela o trabalho ndo é efetivado. Para fazer
cinema ou até mesmo cinema como pintura, o cineasta precisa planejar e coordenar cada acao
e/ou movimento de luz, cdmera, encenacdo, figuracao, efeitos visuais, sonoplasticos e muito
mais. O pintor cria a ideia e a desenvolve sem ter que explicar ou dividir seu imaginario com
alguém. O cineasta ndo apenas partilha, bem como transfere cada detalhe do seu imaginario

para a equipe de producdo e atores responsaveis pelo gestual performatico.

Entre algumas das maneiras em que cinema e pintura se opdem, identificamos no modo
como os autores desenvolvem os projetos. O processo € distinto para cada oficio, o diferencial
surge logo apds a etapa em que a ideia “sai da cabega”. O percurso do imaginario a
concretizacdo da obra final segue a traducdo precisa dos signos a serem representados para a
efetivacdo do efeito estético esperado. Mais que conhecimentos cinematogréficos, para
conceber cinema como pintura € necessario explorar o imaginario, aplicar conhecimentos
pictoricos, e associar poeticamente os elementos primordiais para conquistar o hibrido

cinema/pintura.
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Entre as possibilidades que tornam o cinema e a pintura mais proximos quanto as
relagbes de similaridade, apontamos a simbologia. A imagem poética e alegorica traz
peculiaridades decorrentes de um sistema particular de signos. A pintura toma proveito de uma
variedade de elementos pictoricos aplicando-os combinados a uma linguagem imagetificada
metaforicamente ou analogamente. O cinema de Godard se utiliza de cédigos e convencdes
proprios ao aparato cinematografico para uma escrita por imagens, desenvolvendo uma
linguagem midiatica que adquire expressdes significativas para a sua contemplacdo. Podemos
afirmar que o simbolismo e a poética sdo inerentes ao cinema e a pintura na producéo filmica

de Jean-Luc Godard.
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ANEXO A - FICHA TECNICA O DEMONIO DAS ONZE HORAS

Titulo original: Pierrot Le Fou
Titulo no Brasil: O Demdnio das Onze Horas
Pais de origem: Franca / Italia/ EUA
Género: Drama, Policial, Comédia
Tempo de duracdo: 110 minutos
Ano do langamento: 1965
Estadio/Distribuidora: Continental
Direcéo: Jean-Luc Godard

Roteiro: Jean-Luc Godard

Cor: colorido

Classificagéo: 14 anos

Elenco
Jean-Paul Belmondo - Ferdinand Griffon, “Pierrot”
Anna Karina - Marianne Renoir

Graziella Galvani - La femme de Ferdinand

Sinopse: Ferdinand Griffon (Jean-Paul Belmondo) esta entediado com a sociedade parisiense.
Certa noite, ele deixa a esposa em uma festa e volta sozinho para casa, onde encontra uma
antiga amiga, Marianne Renoir (Anna Karina), trabalhando como babéa dos seus filhos. No dia
seguinte, ele aceita fugir com a bela para o Mediterraneo, mas o casal vai ser perseguido por

mafiosos.
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ANEXO B — FICHA TECNICA PAIXAO

Titulo original: Passion

Titulo no Brasil: Paix&o

Direcéo: Jean-Luc Godard

Roteiro: Jean-Luc Godard

Elenco: Hanna Schygulla, Isabelle Huppert, Jean-Francois Stévenin, Jerzy Radziwilowicz,
Laszl6 Szabo, Michel Piccoli, Patrick Bonnel, Sophie Lucachevski

Producédo: Armand Barbault, Catherine Lapoujade, Martine Marignac

Fotografia: Raoul Coutard

Trilha Sonora: Antonin Dvorék, Gabriel Fauré, Léo Ferré, Maurice Ravel
Estadio/Distribuidora: Films A2; Filmagem Estudios de Boulogne, Paris e arredores de
Rolle (Genebra)

Género: Drama

Duracao: 88 min.

Ano do langcamento: Estreia no Festival de Cannes, 26.05.1982

Pais de origem: Franca

Cor: Colorido

Classificacéo: 16 anos

Elenco

Isabelle Huppert (Isabelle), Hanna Schygulla (Hanna), Michel Piccoli (Michel Boulard), Jerzy
Radziwilowicz (Jerzy), Laszlo Szabo (o produtor), Sophie Lucatchevsky, Patrick Bonnel, Jean-
Francois Stévenin, Ezio Ambrosetti, Magoly Champos, Myriem Roussel, Barbara Tissier,
Serge Desarnauds, Agia Baufalvi, Manuelle Baltazar, Sarah Beauchesne, Bertrand Theubet,
Sarah Cohen-Sali.

Sinopse
Godard constr6i um estudo lirico do processo cinematografico e criativo ao desconstruir a
historia de seu filme Paix&o. "Eu ndo queria escrever o roteiro", ele afirma, "Eu queria vé-lo."

Posicionando-se em uma sala de edic¢do de video na frente de uma tela de cinema que evoca
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para ele a "pagina em branco de Mallarmé," Godard usa o video como um caderno de desenho
com o qual a concebe seu filme. O resultado é uma ruminacéo filosofica frequentemente
humoristica sobre o desejo e o trabalho que envolvem o processo conceitual e imagético do

cinema.
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ANEXO C - FICHA TECNICA ADEUS A LINGUAGEM

Titulo original: Adieu Au Langage

Titulo no Brasil: Adeus a linguagem

Direcéo: Jean-Luc Godard

Roteiro: Jean-Luc Godard

Fotografia: Fabrice Aragno

Edicéo: Jean-Luc Godard

Producéo: Alain Sarde, Brahim Chioua, Vincent Maraval
Estadio/Distribuidora: Canal+, Wild Bunch e Imovision
Género: Drama

Pais de origem: Franca

Cor: Colorido

Ano do langamento: 2014

Tempo de duracgdo: 70 min

Classificacdo: 16 anos

Elenco: Alain Brat, Alexandre Paita, Bruno Allaigre, Christian Gregori, Daniel Ludwig, Gino
Siconolfi, Héloise Godet, Isabelle Carbonneau,Jeremy Zampatti, Jessica Erickson, Kamel
Abdeli,Marie Ruchat, Richard Chevallier, Stéphane Colin, Zoé Bruneau.

Sinopse

Uma mulher casada e um homem solteiro encontram-se. Amam-se, discutem, separam-se. Um
cdo erra entre a cidade e o campo. As estacBes passam. O homem e a mulher encontram-se
outra vez. O céo entre eles. O outro é um. Um € o outro. S&o trés..." E com estas palavras que
Jean-Luc Godard descreve "Adeus a Linguagem”, um trabalho que consiste, acima de tudo,

numa experiéncia visual.



