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RESUMO

O trabalho investiga a transformagéo estética no cinema de Jean-Luc Godard,
analisando antes, durante e pos o grupo Dziga Vertov, encabegado por Jean-
Luc Godard e estudantes maoistas. A mudancga estética de Godard € notada por
muitos, contudo ha escassez de estudos detalhados sobre a influéncia dos anos
do Grupo Dziga Vertov. Portanto, este trabalho enfoca as principais
caracteristicas antes do grupo, relacionando-as as mudangas de posicionamento
ocorridas durante o periodo de atuagédo do Dziga Vertov. Descreve, ainda, como
estas alteracbes resultaram no cinema atual desenvolvido pelo cineasta, que
aborda com maior profundidade novas ligagbes entre as imagens em
movimento. Sob esse aspecto, o cineasta se coloca como um dos unicos da

area que alcanca tal facanha.

Palavras-chave: Jean-Luc Godard, Historia do Cinema, Imagem, Estética,

Memoria, Pensamento
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ABSTRACT

This work investigates the aesthetic transformation in Jean-Luc Godard’ Movies,
analyzing before, during and post the Dziga Vertov Group, headed by Jean-Luc
Godard and maoist students. Change aesthetics of Godard is noticed by many,
but there is a shortage of detailed studies on the influence of Dziga Vertov group’
years. Therefore, this work focuses on the main characteristics before Group,
relating to changes of positioning occurring during the period of Dziga Vertov’
action. Describes, yet, how these changes have resulted in current cinema
developed by filmmaker, which deals with greater depth new connections
between the moving images. In this sense, the filmmaker is the unique in the

area that reaches such a feat.

Keyword: Jean-Luc Godard, Movies History, Picture, Aesthetics, Memory,
Thought.
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INTRODUCAO

A pesquisa tem por objetivo enfrentar o desafio de compreender o cinema de
Jean-Luc Godard, cineasta provocador e ainda pouco analisado, principalmente em
relacdo aos periodos de sua carreira que ndo se referem a sua famosa fase de
despontamento, a Nouvelle Vague. Godard € um dos cineastas fundadores do cinema
moderno dos anos 60. Mas, hoje, sua obra revela que enveredou por caminho distinto
daquele que o consagrou, no apogeu do cinema de vanguarda francés (a Nova Onda),

guando se tornou mais conhecido.

Seu fazer cinematografico evoluiu e, na atualidade, € marcado pelo uso da
Historia e Memodria, individual e coletiva. Tais aspectos, delineados em seu trabalho,
nao se prendem apenas a trama desenvolvida no filme, ou seja, a simples preocupagéo
de narrar um acontecimento, mas sao utilizados como novos critérios para a formacao

de suas imagens.

Perceber as caracteristicas e as determinantes da obra atual de Godard exige
entender as pequenas transformacgdes e posturas ja presentes em seus filmes desde o
periodo do grupo Dziga Vertov, que, inicialmente, parecia ser apenas uma fase negra
do cineasta, por seu intenso radicalismo estético. Compreender as mudangas na obra
de Godard implica em constatar a evolugdo do proprio cinema. Portanto, para
acompanhar o desenvolvimento de sua carreira, torna-se imprescindivel retomar o

universo do cinema e algumas de suas principais fases.

O modus operandi de Godard nao dispensa o passado do cinema, pelo
contrario, € um reflexo de sua evolugdo. Assim, ao mesmo tempo em que se mostra
algo inovador, que traz uma linguagem singular, que desperta nos espectadores uma

nova leitura dos seus filmes, também apresenta tracos de um trabalho consistente,



embasado no desenvolvimento da propria historia cinematografica.

Para formar sua estética atual, Godard a impde diante das principais fases do
cinema: o inicio da montagem classica, a partir de Grifith e de Eisenstein (que
descobriu através de experimentos mais ousados as impressdes causadas pela jungéo
de imagens diferentes); o cinema classico de Star Systeam (que criou o controle do
sentido, almejando construir filmes que n&o permitissem quaisquer duvidas ao
espectador, com o intuito de dominar o que ele deve pensar e sentir em determinados
momentos); o neorrealismo italiano (a negacgdo do controle e abertura para improvisos);
a Nouvelle Vague e o “Cinema Novo”, ambos assumindo o improviso e a fuga do

controle narrativo, auxiliados pela montagem.

Nesse contexto citado, surge o Godard da atualidade, cuja postura mostra a
consciéncia e a bagagem histérica que lhe permitem refletir sobre novos rumos, sem
desprezar os caminhos antigos, a tradicdo do cinema. Godard é um dos poucos
cineastas que nao consegue se acomodar. Sua busca é permanente, esta sempre
provocando seu espectador ao pedir que este tenha novas impressbes sobre as

imagens em movimento.

N&o se trata de inovar gratuitamente o cinema, mas de retornar as origens. O
cinema contemporaneo de Godard € visto através da analise de seu discurso técnico,
consolidado poés-grupo Dziga Vertov. O que se vé em seu trabalho € o cuidado em
exercer a minima interferéncia, ou seja, dispondo os elementos cinematograficos numa
especifica ordem na mise-en-scéne, com o intuito de transmitir a maxima

espontaneidade.

Portanto, justifica-se esta pesquisa pela relevancia do cineasta, ndo somente
em relagdo a um periodo determinado da histéria cinematografica, ou a memdéria do

cinema francés. Mas pelo que Godard representa para o cinema e para todo o processo



de criagdo cinematografico. Sobretudo, pela competéncia em construir uma linguagem
imagética que provoca impressdes que vao além da propria imagem, daquilo que se

pode ver.

A metodologia eleita para investigar os saberes e fazeres de Godard,
expressos em seus filmes, € a analise documental de cunho interpretativista. Aceita-se
que o termo documento consiste em: “qualquer base de conhecimento fixada
materialmente e disposta de maneira que se possa utilizar para consulta, estudo, prova,
etc. (BUARQUE DE HOLANDA, 2005). Desse modo, esta pesquisa pode ser

denominada estudo de documento, configurando-se os filmes como a fonte documental.

Franco (2005) explica que a analise do conteudo de um documento, nesse
caso, os filmes, possui aplicabilidade para verificar questionamentos e hipdteses,
permitindo uma interpretagdo de acordo com a proposi¢do que originou a pesquisa.
Justamente, essa é a fungao da analise de documentos nesse trabalho.

Ainda, podem ser tidos como documentos os textos que compdem a
bibliografia, que foram estudados a fim de respaldarem a analise dos filmes. A pesquisa
envolveu as seguintes etapas: selecdo da bibliografia, selecdo da filmografia de
Godard, leitura dos referenciais teoricos, investigagao sistematica dos filmes.

A dissertagao esta subdividida em trés capitulos, com finalidades didaticas,
favorecendo que o desenvolvimento do cinema de Godard seja entendido a partir de
vieses cronoldgicos e, simultaneamente, com base nas caracteristicas especificas do

seu processo de fazer cinema.



1 O INICIO DE JEAN-LUC GODARD
1.1 Biografia

Jean-Luc Godard nasceu em Paris, no dia 3 de dezembro de 1930, sendo o
segundo entre os quatro filhos de uma familia burguesa franco-sui¢ca. Seu pai era
meédico, dono de sua propria clinica; sua mae vinha de uma familia de banqueiros
suicos. Na infancia e na juventude, Godard viveu na Sui¢a e chegou a ser naturalizado
durante o periodo da Segunda Guerra Mundial. Finaliza seus estudos primarios na
cidade de Nyon, na Suica, e retorna a Paris para completar sua formagao académica na
Universidade de Sorbonne, no campo da Etnologia.

Mas, a partir de sua participacdo nas sessodes cineclubistas do Quartier Latin,
evidenciou-se o despertar de seus interesses. Nessa ocasidao, conheceu Eric Rhomer,
Jacques Rivette, Francgois Truffaut. Em maio de 1950, Godard, Rivette e Truffaut se
empenham para criar La Gazette du Cinéma, publicagdo mensal. Este foi um espago
importante para Godard colocar suas primeiras impressdes sobre Cinema, assinando
sob o heterénimo de Hans Lucas. A sua primeira participagdo cinematografica se da no
curta-metragem de Jacques Rivette Quadrille e no curta de Eric Rhomer Presentation
ou Charlotte et son Steack. Ambos os filmes foram rodados no ano de 1950.

Em janeiro de 1952, Godard comega a escrever pela revista Cahiers du Cinéma,
acompanhado por Rhomer, Rivette, Truffaut e Claude Chabrol. Esta sua primeira
participagdo na revista durou um periodo curto, pois no mesmo ano Godard teve que
deixar a Franga por motivos financeiros e foi trabalhar como operario na construgéo da
Grande-Dixence Dam. Com o salario pode financiar o seu primeiro filme Operation
Béton, curta-metragem que documenta a propria construgédo em que trabalhou.

Em 1956, Jean-Luc Godard retorna a Paris, reassumindo seu lugar como critico
da revista Cahiers du Cinéma. No ano de 1957, consegue dirigir seu primeiro trabalho
de ficcdo, o curta Tous les Gargons s'appellent Patrick. No ano seguinte, dirige os



curtas Charlotte et son Jules e Une Histoire d’Eau, este ultimo junto com Truffaut, que
abandonara o filme na pds producédo por acreditar que ndo havia material suficiente;
porém, Godard assumiu e, por fim, conseguiu criar uma nova logica narrativa as
imagens. Em 1959, Godard realiza um de seus filmes mais marcantes A Bout de Souffle
(Acossado). Foi seu primeiro longa-metragem, configurando-se como a bandeirada

inicial do movimento Nouvelle Vague.
1.2 Nouvelle Vague

Movimento inicial da carreira de Jean-Luc Godard como cineasta, que se tornou
mais emblematico e marcante para seus estudiosos e espectadores. Com seu primeiro
longa-metragem A Bout de Souffle (Acossado), ele traz novos parametros para a
Histéria do Cinema, criando o cinema moderno. Entre suas marcas estdo os cortes
descontinuos, a camera caneta, o uso das cores primarias, a presenga de jovens no
elenco, trilha sonora descontinua e roteiros que retratavam mais o comportamento do

que a propria historia.

A Bout de Souffle seria apenas mais um filme de detetive ndo fosse a sua
elaboragdo em moldes ndo convencionais, permitindo que a histéria de género se
disperse e prevalegcam somente 0s personagens com seus pontos de vista sobre tudo,
exceto sobre a historia especifica do filme. Nao ha limites para os devaneios dos
personagens, distanciando o surgimento de clichés cinematograficos ou uma pré-
impressao sobre a trama. O caminho que 0s personagens seguirdo e os elementos que
atrairdo o interesse da camera do cineasta sdo incognitas, ndo se desvelam. A camera
€ como uma caneta, com a qual o autor/cineasta assina sua obra. Inscreve sua marca a
partir da forma de uso da camera, utilizando o conceito caméra-stylo criado por
Alexandre Astruc, em 1948.

Assim, surge a teoria do autor como principal manifesto para a necessidade do

movimento da Nouvelle Vague. A partir deste momento, a mise-en-scene do diretor é



sua marca registrada. A maneira de utilizar os elementos de cena assume carater mais

valioso do que o ato de narrar uma histéria por imagem e som.

Os personagens ambiguos e contraditorios da Nouvelle Vague refletem uma
nova visao existencial, vinculada a época. Tais personagens nao favorecem a criagéao
de lagos logicos, passiveis de ser entendidos pelo publico comum. Estao
inseridos nestas caracterizagdes os seguintes filmes: Jules et Jim e Les 400 coups, de
Francgois Truffaut; A bout de soufle, Une femme est une femme, Bande a part,
Alphaville, de Jean-Luc Godard, além de outros do mesmo periodo.

Nas palavras de Godard; “... na época, lembro que acreditava, quando fazia A
bout de souffle, estar fazendo um filme daquele género (filmes noirs)...”

Com esta assertiva, Godard confirma que n&o estava tdo certo de uma nova
proposta de cinema, e que a marca inovadora de A bout de souffle surgira
naturalmente. Em seguida, procede-se as analises de suas obras e a exposi¢céo das

principais caracteristicas do inicio da carreira de Jean-Luc Godard.

1.3 As primeiras experiéncias com a linguagem cinematografica

Em seu primeiro filme, Opération Béton (1955), Godard apresenta um
documentario muito proximo ao género dos documentarios institucionais, revelando o
funcionamento e caracteristicas gerais da producdo de determinada empresa. Neste
trabalho, se vé uma tomada aérea da constru¢do do Grande-Dixence. Ao se aproximar
da construcao desta represa, Godard sobrepde a imagem com uma cartela informativa:
“A 2.500 metros de altura, no vale do Dix, um milhdo de homens constroem um muro de
concreto tdo alto quanto a torre Eiffel: A barragem de Grande-Dixence.” (Letreiro do
Filme Opération Béton, 1955)



Tal informacg&o se aproxima das cartelas antigas e tradicionais do cinema, que
funcionavam como “muletas” explicativas, facilitando ao maximo o entendimento
narrativo. Mais uma cartela escrita € introduzida e, em seguida, se ouve a narragao
classica do documentario. Uma voz ‘soberana’ guia o entendimento do espectador,
transformando cada imagem numa ilustragdo do discurso falado. Detalhes das
maquinas e dos operarios sdo mostrados, com nenhuma grande inten¢do, exceto

continuar ilustrando o discurso.

A camera produz movimentos horizontais (panoramicas) e verticais (“tilf’), mas
com o unico interesse de acompanhar os movimentos dos guindastes e das maquinas.
Os elementos diante do quadro mantém a rotina de seus movimentos e a camera capta
tudo, sendo flexivel ao movimento e ritmo deles. Nao ha a imposi¢ao ou um controle
vindo da camera ou de um ponto de vista autoral. Apenas, ha o registro da imagem-
movimento que prioriza “o que filmar” e ndo o “como filmar”, como quer Gilles Deleuze
(2005). Nao se percebe um estilo (que ndo importa ou n&o existe), somente o registro
do cotidiano.

Mesmo assim, ha detalhes interessantes; por exemplo, os pneus de um
caminhdo que passa. A sua funcao € primitiva, busca ressaltar apenas o movimento da
construcado e do trabalho dos operarios; mas o mesmo plano, se inserido num outro
contexto (como na montagem de A bout de Souffle), ganharia nova perspectiva por se
tratar de uma imagem ‘separada’ da construgado, exploravel de outro modo, como se

pertencesse a um diferente ponto de vista sobre aquela realidade.

Por que filmar os pneus de um caminhdo? A sua colocacdo num diferente
contexto evocaria um objeto estranho, independente, uma provocagdo a novas
interpretacdes. Claro que, neste trabalho, Godard n&o filmou este plano com tdo ousada

intengao; antes, visava facilitar o entendimento de uma classica narragao audiovisual.



A sua montagem é tradicional; ele usa planos conjuntos e abertos para introduzir
seu espectador a determinada etapa da construgdo da barragem, e intercala esta
imagem com detalhes sobre o processo de cada maquina. Além disto, ha narragéo
sonora, que também liga as imagens. Ainda na auséncia do som haveria a ligagao entre
imagens facilmente interpretadas pelo espectador, pois com a existéncia do plano
conjunto o espectador ndo se perde, ja que por um instinto primario compreende o

contexto dos planos, detalhes das maquinas e dos pneus.

Ha momentos que Jean-Luc Godard deixa espago para mostrar os operarios nao
apenas como ‘maquinas’, mas sutiimente percebe-se o tempo a mais de alguns closes,
que revelam brevemente uma descontragdao do trabalhador ao saber que esta sendo
filmado. O filme torna-se um exercicio para Godard entender as regras basicas da
montagem, aprendendo como ligar as imagens de maneira légica e convencional. Nota-
se, no filme, uma grande atengdo de Godard no sentido de retratar com fidelidade cada
etapa da construcido. Tal nivel de atencao fica patente nos enquadramentos de seus

planos, que necessitam de um planejamento técnico para sua composigao.

A partir do discurso sonoro, o filme ainda traga uma viséo otimista e progressista
sobre os beneficios daquela construgao, fato perceptivel ndo apenas pelo texto, mas
também por breves trechos musicais, introduzidos em momentos estratégicos para

ressaltar o sucesso de cada etapa.



1.4 Primeiros tragos de um Cinema Moderno: a Interpretagao

Tous les gargons s’ appellent Patrick (1956)

Tous les gargons s’appellent Patrick (1956) surge como um grande salto, sendo
seu trabalho bem préoximo do aclamado A bout de Souffle. Neste filme, inicia-se o
método de enfocar prioritariamente as personagens, concedendo-lhes uma parte
substancial (talvez, essencial) de sua mise-en-scene. Esta caracteristica tornou-se
prevalente durante todo o seu periodo da Nouvelle Vague. Mesmo o subtitulo do filme
ja enfatiza a importédncia das personagens: Tous les gargons s’appellent Patrick ou
Charlotte et Véronique.

O interesse de Godard esta nas personagens e na liberdade delas se
expressarem; assim, Charlotte e Véronique, interpretadas por Anne Colette e Nicole
Berger, estao livres para fazerem o que quiserem frente a camera. Elas pulam na cama,
experimentam O6culos e chapéus, folheiam revistas e livros, se maquilam frente ao

espelho, ouvem e conversam com o radio, etc.

As personagens de Godard se revelam infantilizadas, no sentido de n&o
cultivarem preconceitos morais e menosprezarem o0s bons costumes da época. Nao ha
responsabilidade entre as personagens, pois suas preocupagdes sao futeis e

passageiras, e 0 que conta é fazerem alguma coisa para a camera.

10



Esta ultima constatagcdo permanecera em todos os filmes de seu periodo inicial,
NOs quais as personagens posam para a camera e se apresentam como se brincassem
frente a um espelho. O roteiro € de Eric Rhomer, amigo de Jean-Luc Godard desde a
época das sessdes do Quartier latin e critico da Cahiers du Cinéma. O estilo marcante
de Rhomer se delineia nos dialogos de suas personagens e nas surpreendentes

mudancas na trama de suas historias.

Convém ressaltar outra caracteristica de Rhomer, relativa a ingenuidade dos
dialogos, que ocorrem como se nao tivessem qualquer contribuicdo mais efetiva a
trama. Além disto, Rhomer é bastante especialista nas construgdes de dialogos entre
personagens jovens, cujo pano de fundo sdo os conflitos da adolescéncia e a procura
do amor. Tais tragos sao prevalentes na carreira de Rhomer.

Descortina-se, entdo, um tragco especifico de Godard: o interesse por
personagens jovens com preocupacgoes futeis ou, talvez, aparentemente futeis, como
ficara claro a partir dos préximos exemplos. Contudo, em Charlotte et Véronique, as
personagens apenas passeiam pela cidade de Paris e sdo paqueradas pelo mesmo

rapaz, no mesmo dia.

A historia surge apenas como uma ‘situagdo’ na qual se movem personagens
peculiares, cujas manias especificas sdo demonstradas pelos gestos e posturas de
interpretacdo; estas, sim, as verdadeiras marcas estéticas do filme, apresentando maior
interesse do que a propria decupagem dos enquadramentos e a montagem deles. A
camera torna-se invisivel perante a presengca dos marcantes gestos das personagens,

assim como os cortes da montagem.

A Unica intervengcdo da montagem sobre a narrativa, vinda dos atores, ocorre
quando alguns planos sdo passados em cémera rapida, como se fossem planos
meramente auxiliares, para apresentarem a chegada ou saida das personagens,

lembrando os quadros cémicos de teatro e do cinema mudo. E perceptivel a

11



aceleracdo, mas assim como aquele plano detalhe das rodas do caminhdo, estes
planos também s&o passados de modo despercebido, pois somente auxiliam a narrativa

maior, imposta pelos elementos frente a camera.

Tous les gargons s’appellent Patrick (1956)

Naquele momento de Opération Béton era a construgdo da barragem pelas
maquinas e operarios e, neste caso, sdao Charlotte, Patrick e Véronique em suas
paqueras. Este filme ja permite notar o interesse de Godard em mostrar seus
personagens lendo grandes obras da literatura e da filosofia. Mas ha um contraste de
elementos nessa colocagao, pelo menos na situagdo em que as personagens agem de
maneira futil ao mesmo tempo em que folheiam grandes obras como se fossem revistas

de quadrinhos.

Além de livros, surgem como referéncias os cartazes pregados nas paredes do
apartamento das personagens, remetendo a obra de Picasso e a filmes de James Dean
e Elvis Presley, fato que também revela a tendéncia de Godart citada no paragrafo
anterior. Sobre James Dean, Godard coloca certa descricao de um dos seus filmes,
mas que acaba se referindo ao proprio curta Charlotte et Véronique: “Ce film explique le
drame et la fureur de vivre de I'inoubliable James Dean”.

O foco sobre a vitalidade e o despojamento nas a¢des das personagens constitui
a verdadeira énfase que ja traz em si a metade dos ingredientes do cinema moderno da

12



Nouvelle Vague. Uma das marcas deste filme esta no gesto de Patrick, que utiliza uma
mesma agao para distrair as mogas que paquera e conseguir tirar um beijo delas. Esta
acao ocorre trés vezes durante o filme, e da mesma forma: com um de seus bragos,
Patrick aponta para uma direcdo — a garota olha — depois, com a outra méo ele a toca
do outro lado — a garota reage e olha para o outro lado —finalmente, ele aproxima seu

rosto ao dela, surpreendendo-a com um beijo. Tudo acontece rapido como nos filmes

cOmicos e mudos.

Sequéncia de Tous les gargons s’appellent Patrick (1956)

Da mesma maneira, ha a agdo de uma das garotas, que, de forma ingénua
brinca com a amiga apontando-lhe um revélver. Sdo agdes que surgem de forma
irresponsavel e ingénua, trazendo um comportamento moderno ainda ndo explorado no

cinema naquele momento.

Sequéncia de Tous les gargons s’appellent Patrick (1956)
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1.4.1 Primeiros tragos de um Cinema Moderno: a Montagem

Une histoire d’eau (1958)

O préximo curta-metragem da carreira de Godard trouxe uma novidade, o
ingrediente que ainda faltava surge, finalmente, em A bout de Souffle: a
experimentagdo na montagem. O curta Une histoire d’eau (1958) tratava-se,
inicialmente, de um projeto de Francgois Truffaut, abandonado devido aos problemas da
gravagao. Foi entdo que Godard se propés a analisar o material bruto €, mesmo com as
dificuldades encontradas, criou uma montagem ousada, que chamou mais a atengao do

qgue a interpretacio dos atores.

Estabelece-se, desse modo, uma inversdo relativa ao seu curta anterior, pois
agora é a montagem que impde uma determinada leitura, e ndo os atores e elementos
diante da camera. A despeito dos planos considerados tipicos da Nouvelle Vague, as
cenas revelavam problemas técnicos ligados a auséncia do som, além de néao
apresentarem uma continuidade légica (faltaram cenas a ser filmadas). Assim, a
montagem teve que abandonar os principios classicos (que priorizam o ato de contar
uma historia) e criar uma ligagao a partir de variagées ritmicas, elaboradas através da

estética do plano, valorizando o enquadramento da camera.

Nessa configuragdo, a camera e a montagem sa&o mais importantes que a

liberdade das personagens em cena. Agora, ja ndo sao as personagens que chamam e
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direcionam os olhares dos espectadores, mas a camera. No cinema classico a camera

acompanha a ag&o e as personagens.

No filme, Godard se vale de fiimagens da cena de Truffaut, que possui a
participagdo dos atores Jean Claude Brialy e Carolini Dim, mas inverte ordens e
experimenta novas ligagdes. Os enquadramentos dos planos sdo convencionais, pois
seguem as regras classicas do uso da camera e respeitam a direcdo dos olhares dos
atores e das regras do plano e contraplano, nos quais sdo ordenadas imagens de Jean
Claude Brialy e de Carolini Dim, como se ambos estivessem conversando. Para
legitimar a nova ordem referente aos enquadramentos classicos Godard gravara, a
época, outra faixa sonora. A faixa contém falas inéditas da atriz acompanhadas por
intervencgdes de falas do préprio Jean-Luc Godard.

A partir deste novo discurso oral, somado a tipica trilha musical ao gosto de
Godard, os espectadores, guiados pelo som, podem encontrar certa l6gica narrativa
nas imagens. Além das imagens dos atores, Godard usa imagens filmadas de um
helicoptero e detalhes do cotidiano da populagdo daquela regido. Com estes planos,
intercala as cenas de interpretagdo, sugerindo elipses e um efeito proximo da
montagem paralela de David Griffith'.

O espectador que busca entender a continuidade narrativa liga, em sua mente,
as imagens captadas de diferentes posi¢cdes e espagos; porém, os elementos em cena,
que satisfazem esta necessidade, se diferenciam daqueles usados por Griffith. Este
utilizava uma historia descrita por cartelas, tendo como elemento condutor da
montagem a trama da histéria encenada. Une histoire d’eau, serve como um primeiro
exercicio para Jean-Luc Godard, a possibilidade de uma montagem independente a

trama encenada.

A montagem paralela de David Griffith consiste em montar as imagens a partir de uma continuidade
narrativa, onde surgem elipses e mudangas espaciais devido ao ritmo de uma histéria.
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1.4.2 O Cinema Moderno da Nouvelle Vague

A BOUT DE

SOUFFLE

a Séqucia de A bout de souffle (15% r) i

Em A bout de souffle (1960), Jean-Luc Godard uniu suas experiéncias anteriores,
observaveis em Charlotte et Véronique e Une histoire d’eau. Neste momento, Jean-Luc
Godard é reconhecido como um cineasta moderno e passa a influenciar os outros. O
estilo revelado em A bout de souffle se consolidara e prevalecera por toda sua carreira.
Segundo Dubois (2004) e Morellet (2006), pesquisadores e criticos de sua obra, A bout

de souffle é seu principal momento.

A priori, o espectador se prende aos tipos das personagens e aos seus
comportamentos, como as personagens de Jean-Paul Belmondo e de Jean Seberg.

Destaca-se a forma irGnica e vital de suas apresentagdes: Belmondo |1é um jornal que
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traz na capa a chamativa ilustracdo de uma pin-up?, enquanto apresenta sua
caracteristica postura (o cigarro a boca, o chapéu torto) e seu especifico gesto: passar
o polegar sobre os labios. Por sua vez, Jean Seberg caminha pelo champs-élysées,
vende jornais, gritando: “New York Herald Tribune!".

Tais performances sao lembradas e ganham referéncias até os dias de hoje, mas
nao sao as unicas referéncias. O filme influencia pela combinagdo das caracteristicas
interpretacbes dos atores e pela especifica montagem descontinua e fragmentada, se
comparada a pratica tradicional do cinema. O filme se baseia na série de filmes noir
americanos, com os famosos plots (dramaticos pontos de virada da historia de um
roteiro cinematografico), tipicos do noir: o assassinato, a fuga, a traigdo da amante e a

morte.

Estes pontos tradicionais de um roteiro noir estdo presentes, mas o modo de
filmagem faz o diferencial. Jean-Luc Godard se propds a fazer um filme noir, usando o
mesmo método de construgdo de personagens empregado nos seus curtas anteriores.
Ou seja, explora-se certa ingenuidade, irresponsabilidade e infantilizagdo nas
performances dos atores (principal caracteristica dos filmes da nouvelle vague). Mas, a
combinagao entre a nova montagem e a inovadora ligagado de imagens favorece que os
espectadores leiam o filme de maneira estranha e nada convencional. Esta nova leitura
ultrapassa o mero entendimento de uma histéria e cria brechas para as situacdes
estranhas, fundamentadas no apelo estético, nas quais as personagens extrapolam o
contexto da histéria principal.

Como exemplo, cita-se uma das cenas iniciais: a personagem de Jean Paul
Belmondo dirige seu carro e comega a falar com a cédmera (o espectador) sobre
assuntos cujo contexto direto ndo se relaciona a historia. Da mesma forma, é marcante

o uso do plano sequéncia em algumas cenas que mostram a camera acompanhando as

2 Segundo Saggese (2009), a pin up é uma modelo cuja imagem oscila entre a sensualidade e a
ingenuidade; imagens com pin ups foram produzidas e distribuidas em larga escala durante o periodo da cultura pop.
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personagens que andam por um sagudo, detendo-se em varios momentos vazios —

apenas se contempla as personagens que esperam.

Também, sobre a influéncia da montagem para uma nova leitura, ha, na
sequéncia inicial, o momento em que o policial rodoviario segue a personagem de
Belmondo. Quando o policial se aproxima, Belmondo vai para o carro, tira um revolver
do porta-luvas e atira no policial. Tal cena & construida por ligacbes de planos sem

raccord (continuidade na montagem).

Primeiro, a personagem de Belmondo vai até o carro; corte para um plano mais
proximo de Belmondo apreensivo (ele esta de costas para o policial); corte para detalhe
da arma sendo disparada (ndo se vé como ele pegou a arma e muito menos o instante
em que se vira e alveja o policial); corte final para o policial sendo baleado. O que seria
considerado um erro de montagem acabou se transformando em estética, servindo de

exemplo para o resto do grupo da Nouvelle Vague e, também, para cineastas modernos

do mundo todo.
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1.5 Por um cinema original e descontraido

[MON

Sequéncia de Une femme est une femme (1961)

Em Une femme est une femme (1961), seu primeiro filme colorido, Godard afirma
a ‘descontragdo’ como uma caracteristica forte em seu trabalho. Porém, esta
‘descontracao’ que seria mais bem denominada ‘ironia’, sofre alteragdes em seus filmes
posteriores, como sera analisado adiante. Muitos momentos de seus filmes,
principalmente nesta primeira fase, podem sugerir que foram dirigidos com a
ingenuidade de uma crianga. No caso de Une femme est une femme (1961) esse fato

se revela no uso das cores, do som, na interpretagdo e na montagem.

O filme em questado marca o inicio do uso das cores primarias e contrastantes,
constituindo-se em algo muito forte que, aliado as performances ousadas de seus
atores, concretiza a presenca do apelo pop em sua obra. Trata-se de um mundo
colorido, no qual as personagens agem a partir do primeiro instinto. Nesse contexto, a
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montagem descontinua € mais intensificada, passando ndo apenas por imagens, mas

pela construgao sonora do filme.

O crédito inicial traz letras enormes, apenas uma palavra em cada cartela.
Contém, além dos nomes do produtor e do realizador, os adjetivos que poderiam definir
o filme que esta prestes a comecar: COMEDIE, FRANCAISE, MUSICAL, OPERA e
SENTIMENTAL. No final, ouve-se a voz de Anna Karina dizendo ‘LIGHT!I (Surge a
palavra BRIALY sobre uma imagem de Jean-Claude Brialy); ‘CAMERA! (Surge a
palavra KARINA sobre uma imagem de Anna Karina) e ‘ACTION!’ (Surge a palavra
BELMONDO sobre uma imagem de Jean-Paul Belmondo).

Logo em seguida, a cena mostra a chegada da bela Anna Karina a um café. La,
toma um café apressada e sai repentinamente, mas antes disso ndo deixa de encarar a
camera e dar uma piscada. Tal atitude dos personagens godardianos é comum desde A
bout de souffle até o final da fase Nouvelle Vague. Outro detalhe, revelado desde a
entrada da personagem de Anna Karina no filme, revela-se na forma ndo convencional
adotada para o uso do som - a trilha sonora € interrompida constantemente. Detalhe
que levou a platéia de uma sala de cinema na Franga a protestar contra o dono do
estabelecimento, julgando que se tratava de um defeito de projecao.

Observa-se, em muitos momentos, que ha uma musica sendo tocada, mas de
modo perceptivel, ela é pausada repentinamente, sem uma logica plausivel. Entéo,
num instante, a musica ressoa enquanto uma personagem anda pelas calgadas e, de
repente, ndo ha mais a musica, permanecendo apenas os ruidos do ambiente da cena.

A opcéo de Godard, referente ao emprego do som, produziu repercussdes polémicas.

Por exemplo, a reagdo ocorrida em determinada sala de cinema, que foi
depredada, pois os espectadores julgaram que se tratava de um defeito sonoro da sala,
nao imaginando que fosse um recurso do cineasta. O proprio parceiro da Nouvelle
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Vague, Francois Truffaut, questionou a ousadia estética adotada por Godard e

manifestou sua opinido a respeito da inusitada reagao do publico.

Um momento marcante do filme € a cena em que Anna Karina comeca a cantar
num cabaré. Ora ouvimos sua voz, acompanhada por uma musica de fundo, ora
ouvimos apenas sua voz baixa, sem acompanhamento, parecendo um numero amador.
E bastante nitida a impressdo de que Godard esta focado em mostrar Anna Karina, de
certa forma ignorando a trama. Essa opgédo do cineasta é patente em outros filmes
desta fase.

A montagem descontinua, combinada com a auséncia de uma trama (que, no
cinema tradicional conduz rigidamente a montagem), permite a liberdade nas
composi¢des do quadro e na propria ligagdo entre imagens. Nessa fase, o interesse de
Godard recai sobre as performances inocentes e infantis de suas personagens, assim,
a sua montagem busca estimular esta percepgado. Essa opgao pode ser observada, por
exemplo, na cena em que a personagem de Anna Karina propde um desafio a
personagem de Jean-Paul Belmondo, convidando-a a imitar todas as suas poses. S&o
perceptiveis os cortes brutos das elipses (do tempo em que a personagem muda para
cada posicéo), favorecendo que a énfase recaia apenas nas poses.

Na mesma sequéncia da cena, a personagem de Anna Karina fala sobre sua
vontade de estar num musical e, em seguida, pode ser vista cantando (mudanga do
som ambiente de sua voz) vestida com diferentes tipos de figurino. Outro exemplo é a
sequéncia do cabaré, na ocasidao em que a personagem de Karina precisa trocar a sua
roupa e uma amiga lhe sugere que passe por uma porta no meio da sala.
Imediatamente ela o faz e, gragas a um corte descontinuo, ela aparece do outro lado da

porta ja com um figurino diferente, como num passe de magica.

Aponta-se, entdo, que em Une femme est une femme (1961), torna-se bastante
visivel o uso estético e inovador caracteristico do cinema da Nouvelle Vague. E,
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principalmente, de Godard, que chamou a atencdo de criticos e diretores, os quais
contribuiram para criar sua reputacdo. Contudo, deve-se ressaltar que o filme ‘peca’
pela falta de seriedade na construcdo do conteudo, defeito que ¢é sanado

gradativamente em suas obras posteriores.

S

SMONST ke

Sequéncia de Une femme est une femme (1961)
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1.6 A seriedade e o tratamento do drama

G Karss

VIVRE SA VIE

FILM EN DOUZE TABLEAUX

VIVER A VIDA
FILME EM DOZE QUADROS

ECKarts

Sequéncia de Vivre sa vie (1962)

O seu proximo longa-metragem, Vivre sa vie (1962) traz novamente a atriz
Anna Karina como protagonista. O tom de seriedade é maior, tanto que este filme n&o é
tdo descontraido como Une femme est une femme, que se utiliza de cores e gestos das
personagens para atrair e entreter o espectador. A personagem de Anna Karina em
Une femme est une femme é uma cantora e stripper de cabaré, ja a personagem vivida
em Vivre sa vie € uma prostituta. No primeiro filme, a personagem enfrenta pequenos
problemas, como a sua relagdo com Belmondo e Brialy, mas, no segundo, a
personagem de Karina vivencia problemas bem maiores, como a falta de recursos

financeiros, o ambiente de prostituicdo e o envolvimento com criminosos.

Da mesma forma, os enquadramentos e a montagem também sugerem maior
sobriedade. Em Vivre sa vie, a personagem de Anna Karina surge a partir de quatro
enquadramentos préximos (close do rosto). Primeiro, aparece de frente, depois de um
lado, do outro e, por ultimo, de costas. Ela estd numa sala de interrogatorio e sua
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expressao € desanimadora. A musica colabora para que a sequéncia dos planos se
torne mais dramatica. Observa-se, portanto, o progresso de Godard relativo a
montagem e manipulagdo da mise-en-scene, se afastando da dependéncia total da
performance dos atores.

A montagem torna-se mais valorizada que a interpretagdo. Mostrar o rosto da
mesma personagem de quatro maneiras diferentes consiste em chamar a ateng¢ao para
novos elementos de interpretacdo, que nao necessariamente estdo ligados a
expressividade da atriz, e, sim, aos novos contextos e pontos de vista sobre a mesma
cena. Cada plano mostra o mesmo objeto, mas de diferentes formas. O objetivo € atrair
atengao para os variados significados possiveis. Neste filme o grande salto de Godard
esta na elaboragéo de planos que n&o tendem seguir as personagens, mas contempla-

las de maneira inusitada.

Uma caracteristica interessante do filme € o modo que Godard filmou boa parte
das cenas de dialogos. Desde o inicio do filme, optara por filmar as personagens de
costas, sem revelar o rosto delas, como se observa na cena em que Karina conversa
com um rapaz numa cantina. Os dois estdo no balcdo, lado a lado, mas de costas para
a camera. Porém, o enquadramento € mantido e mesmo com o movimento dos atores a
camera os acompanha, mas posicionada atras deles. Com isso, confirma-se a
inclinagdo de Godard a favor do enquadramento e da montagem, em vez de concentrar-

se na performance dos atores.

A atuacgédo dos atores € mais dependente do enquadramento e da montagem
adotada. A montagem coordena o ritmo do filme, e ndo as interferéncias dos atores. A
camera ndo enquadra as falas dos atores, antes, foca outros elementos de cena. A
opgao do cineasta é nitida, por exemplo, na cena em que a personagem de Karina
encontra-se na loja de discos, atendendo um cliente. A camera passeia pela loja e,

através da transparéncia da vitrine, mostra, também, o movimento da rua.
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Outro exemplo relativo a opgdo da montagem ocorre na cena do bar, quando a
personagem de Karina ouve tiros. A camera desloca-se de Karina e traca um
movimento panoramico, mas, quando se ouvem os tiros, observam-se varios cortes
sincronizados com eles. Assim, a trajetoria do movimento da camera se fragmenta, até

revelar a origem dos tiros.

A despeito da opgao pela énfase nos recursos de montagem e enquadramentos,
Godard cria espacos no filme para destacar a performance dos atores. Exemplo disso é
a cena da morte da personagem de Karina que, de forma estranha, aparece numa
tomada frontal em relacdo a um tiroteio, sendo alvejada por dois disparos. O
posicionamento da personagem na cena do tiroteio sugere falsidade e ingenuidade,
mas sua acgao objetiva destacar o elemento dramatico, ao contrario dos outros filmes

citados.

1.7 Historia de Guerra
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Sequéncia de Les Carabiniers (1963)

As guerras sempre cativaram Godard. Tal interesse ja se patenteara no filme Le
petit soldat, mas Les Carabiniers (1963) revela aspectos mais intrigantes.
Especialmente, o tratamento das imagens de terceiros, como se observa na cena final,

que sera descrita adiante.

A analise desse filme permite o estudo de alguns elementos que ressaltam o
trabalho de Jean-Luc Godard, referente ao seu objetivo de vincular a interpretagéo
despojada dos atores a montagem moderna, caracteristica da Nouvelle Vague. No
inicio do filme, surgem elementos tipicos da montagem dos filmes modernos pds anos
60. Tais elementos n&o se restringem ao grupo da Nouvelle Vague, mas aparecem
também em filmes de outros cineastas, por exemplo, os representantes do Cinema

Novo.

A cena inicial de Les Carabiniers mostra o ponto de vista de um automodvel que
transita sob alguns viadutos. O que chama a atengdo s&do os saltos (jump cuts) na
montagem, que revelam apenas os momentos em que o carro esta sob um viaduto,
ignorando o trajeto de um viaduto até o outro. A cena seguinte aborda a convocagao
das personagens para a guerra. A sequéncia ndo traz nada de inovador, somente
cenas comuns a montagem tradicional, com destaque para os dialogos e roteiro,
mesmo porque a cena da convocacgao relaciona-se diretamente com o foco do filme: a

guerra.
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Algumas intersecgcbes de cenas facultam observar que Godard se vale de
imagens de arquivo de guerras para ilustrar o tema, evitando-se a produgao de cenas
de grande porte como batalhas aéreas, maritimas e concentragdo de multidées. Mais
uma vez, Godard usa cartelas, pratica comum aos seus filmes anteriores. Nesse, as
cartelas s&o manuscritas, recurso que, doravante, sera empregado nas obras do grupo

Dziga Vertov (criado por Jean-Luc Godard em parceria com estudantes maoistas).

Para ressaltar o ambiente de guerra, sem criar cenas de batalhas, Godard
exagera na trilha sonora que remete aos ruidos e sons de campos de combate,
explosdes e bombardeios aéreos. A especificidade relativa aos gestos repetitivos das
personagens também aparece nesse filme. Cita-se o exemplo concernente a cena em

que o soldado levanta a saia de uma mulher com o cano da espingarda.

Observa-se, ainda, a caracteristica godardiana de fazer referéncias a obras de
arte, tal como na cena do soldado que observa determinado quadro e bate continéncia,
dizendo: ‘Um soldado sauda um artista’. Tal fala ndo € coerente com o perfil da
personagem, antes, representa uma interferéncia autoral, ou seja, a voz de Jean-Luc

Godard.

A cena que mais chama atengédo dos cinéfilos & aquela na qual a personagem
entra, pela primeira vez, numa sala de cinema. Durante a projegdo a personagem
demonstra inquietagcdo, e reage as imagens em movimento. Uma das imagens faz
referéncia ao filme dos irmaos Lumiére: ‘A chegada do trem’. Nela, a personagem tenta
se proteger da imagem em perspectiva da chegada de um trem. Em outra cena, a
personagem € atraida pela projegdo, pois se trata de uma mulher numa banheira.
Nesse momento, a personagem sai de sua poltrona e caminha em diregdo a tela,
procurando um angulo impossivel que favorega a visdo integral da mulher nua.
Persistindo em seu desejo, a personagem acaba danificando a tela do cinema, em
busca da origem daquelas imagens.
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No filme em questdo, Godard coloca em pauta o poder das imagens, assertiva
confirmada pela cena descrita acima e, também, pela ultima cena, na qual dois
soldados retornam para casa, carregando uma maleta cheia de suas conquistas de
guerra. Ao abri-la, surgem apenas cartdes postais de monumentos, prédios e carros. O
dialogo entre os soldados torna perceptivel que consideram como seus reais pertences

nao os cartdes ou as imagens neles expostas, mas os ‘objetos-em-si’, que retratam.

A apropriagado dos ‘objetos-em-si’, mediada pela mera imagem, constitui-se no
tema mais destacado nas fases seguintes de Jean-Luc Godard. Esta caracteristica do
seu cinema também é notada em outro filme deste periodo: Le Mépris.

1.8 A imagem e as coisas

Sequéncia de Le mépris (1963)

O filme Le mépris, realizado em 1963, é um dos mais marcantes da carreira de
Jean-Luc Godard. Conta com a participagao do cineasta Fritz Lang e da estrela Brigitte
Bardot. Por ocasido das filmagens de Le mépris Godard estava brigado com a sua

musa, Anna Karina. Mesmo n&o participando do filme, Karina influencia o visual de
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Bardot, que usa peruca idéntica ao penteado da atriz em Vivre sa vie. Também, sua
influéncia é observada nos didlogos entre as personagens de Brigitte Bardot e de
Michel Piccoli.

O filme esta cheio de referéncias, principalmente ao préprio cinema. Fato
observavel desde a cena inicial, na qual uma mulher caminha do fundo da tela em
diregdo a camera. Simultaneamente, uma segunda camera surge em quadro e segue a
personagem, em movimento de travelling. Em contexto, ouve-se a voz de Godard que
anuncia os créditos do filme e cita André Bazin: “Le cinema substitue a notre regard un
monde qui s‘accorde & nos désirs.”® No instante em que ambos estdo proximos da
camera central, a segunda faz um movimento panoramico até formar uma posi¢gao em

que as duas cameras se ‘olham’.

Para filmar Le mépris Jean-Luc Godard obteve o maior orcamento a sua
disposigdo. Contudo, a fatia mais significativa correspondeu ao pagamento de Brigitte
Bardot e de Jack Palance. O filme, além de ser colorido, foi filmado para a janela
scope?, deixando o enquadramento mais panoramico. Este formato é amplamente
observado em filmes que retratam muitas paisagens, em cenas impactantes que

demandam grandes cenarios, muitos figurantes e complexas coreografias.

No caso do filme de Godard, o formato foi util para alguns enquadramentos de
paisagem, apenas. O restante do filme prioriza cenas mais intimistas, com poucos
atores. E importante salientar que, naquele momento histérico, o formato scope era
sinbnimo de status no meio cinematografico, portanto empregado nas grandes
producdes cinematograficas. Todavia, torna-se evidente nos enquadramentos de Le

% O cinema substitui o nosso olhar por um mundo que se atribui aos nossos desejos.
* A citada técnica assumiu faceta de modismo, sendo aplicada nos filmes épicos, cujos orgamentos s&o
pesados. Nesse periodo, existia um relevante numero de salas com telas ajustadas a este padréo.
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mépris que Godart ndo faz uso pleno do recurso, ocorrendo espagos-vazios na

composig¢ao do quadro.

Sugere-se que prevalece a preocupagao do cineasta no sentido de delinear, a
partir de seus enquadramentos, o ato mesmo de construcdo do cinema. Tal
pressuposto se concretiza, por exemplo, na cena inicial que mostra uma camera
sobressalente que ‘troca olhares’ com a camera do filme, estabelecendo-se a metafora
da cumplicidade entre o espectador e o fazer cinematografico.

Em Le mépris Godard alcanga um estagio de forte ligagdo com o fazer
cinematografico, como pode ser notado na interessante sequéncia que fizera para
representar uma suposta versdo de A Odisséia, por Fritz Lang. As imagens buscam o
minimalismo, as principais figuras sdo modelos de estatuas gregas. Aqui esta presente
a mesma caracteristica observada em Les carabiniers. As estatuas sdo contempladas,
tanto pelo enquadramento quanto pela trilha sonora, como se carregassem em si a
grandiosidade da cultura grega. Assim, elas s&o posicionadas de forma a sugerir um
dialogo entre elas, e suas expressdes sao exaltadas a partir de closes e movimentos de

camera.

A musica, composta por Georges Delerue, propde uma leitura tragica sobre as
estatuas. As imagens integram o copido do suposto filme de Fritz Lang e, talvez,
sugiram um aprofundamento em diregdo do minimalismo. Ha o plano em que uma
mulher nua nada no mar, sem nenhum objetivo aparente. Tal imagem, fundada na

simplicidade, pode remeter a sereia do mito.

Em outro momento, ha a sequéncia de trés planos que representariam o
personagem Ulysses atirando sua flecha sobre seu inimigo. Primeiro, ha o plano médio
frontal de Ulysses, que usa um figurino simples. Atras dele esta uma parede

completamente vermelha (a maquiagem dos atores € a mesma usada nas estatuas:
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olhos e bocas pintados de azul e vermelho) e, sem qualquer afetagdo, o ator levanta

seu arco e aponta para sua esquerda, lancando a flecha.

No segundo plano, ha o close da personagem feminina, provavel referéncia a
esposa de Ulysses. Ela acompanha a passagem da flecha a sua frente (tal como no
plano anterior, ha uma parede atras da personagem pintada completamente de
amarelo). No terceiro e ultimo plano, ha o close do ator que representaria o inimigo de
Ulysses, revelando que fora atingido pela flecha (aqui, a parede no fundo € pintada de
azul). Os atores atuam de modo a sugerir frieza, permitindo uma aproximagao com as

expressodes estaticas das estatuas gregas.

Nesta pequena sequéncia, em Le mépris, esta contida a sintese do cinema de
Godard na Nouvelle Vague. Nela, observa-se uma atuagao ‘despretensiosa’ e ‘falsa’,
que nao almeja o realismo, antes, a mera atuagao distanciada (que remete aos escritos
de Bertolt Brecht), no sentido que intenta escapar ao naturalismo da cena, interferir,

provocar agdes inesperadas e estranhas.

O mesmo ocorre com a montagem, que busca ligar imagens completamente
diferentes, como na sequéncia da flecha. A montagem nao respeita o tempo natural do
disparo da flecha, como se denunciasse sua falsidade. Na verdade, nota-se que varias
imagens ndo ‘combinam’, ou ainda, desvela-se a auséncia de um vinculo entre elas.
Por exemplo, a mulher nua nadando, e as estatuas num jardim. Contudo, no contexto
da histéria de Le mépris revela-se a proposta desta sequéncia: provocar estranheza.
Com isso, Godard concede sentido a reagdo da personagem de Jack Palance, que
representa o produtor do suposto filme.
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Sequéncia de Le mépris (1963)

Jean-Luc Godard aproveita o momento para fazer algo diferente, que, na
verdade, sintetiza o seu trabalho. Permanece a impressdao de seu interesse em
imagens simples que, em si mesmas, apenas ilustram algo. Porém, a adequacgéo da
montagem ao projeto ideado pelo cineasta cria um sentido grandioso, que extrapola o

significado banal do objeto. Sugere-se que o seu interesse é representar determinado
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ideal a partir de uma estatua, de uma pose de atores e, ainda, a partir de cartdes

postais.

A aposta nesse projeto assume papel fundamental nas préximas etapas de sua

carreira, como se observa no capitulo seguinte.

33



2 O GRUPO DZIGA VERTOV
2.1 Introdugéao ao grupo Dziga Vertov

No final dos anos 60, marcados pelos conflitos culturais e as pressdes dos
regimes politicos de excegao, surgem os questionamentos dos cineastas com relagéo
ao engajamento sociopolitico. No caso da Francga, ocorre a ruptura® entre os integrantes

da Nouvelle Vague.

Jean-Luc Godard opta por reciclar o método cinematografico. Forma o grupo
Dziga Vertov e passa a produzir filmes intensamente experimentais, recusados para
exibicdo até mesmo pelas proprias empresas produtoras. Sao filmes que revelam a
seriedade de Godard, concernente ao seu engajamento cinematografico, que,

anteriormente, nao existia.

Antes de 1968, o cinema pop produzido por Godard enfatizava jovens e belos
atores em cores primarias, com uma iluminagdo basica. Seus roteiros contavam
histérias banais, de amor e aventura, priorizando o ritmo fragmentado e descontinuo.
Tal opgao fazia com que os jovens revolucionarios o incluissem na lista dos artistas

burgueses, sem compromisso com o momento histérico vivenciado.

Para as filmagens do filme La chinoise, Godard convida um conhecido recente:
Jean-Pierre Gorin. Este, um estudante de filosofia, cinéfilo, e pertencente a um grupo
de jovens maoistas. A colaboragédo de Gorin neste filme desperta em ambos o desejo
de produzir algo em parceria. A oportunidade de trabalhar juntos se concretiza atraves
da proposta de uma TV européia a Godard, visando a producédo de uma série de filmes

que, no conjunto teriam 24 horas.

°® Em 1968, o grupo da Nouvelle Vague paralisou o festival de Cannes em sinal de solidariedade as revoltas
estudantis e operarias, mas, em seguida, os cineastas do grupo tomaram rumos divergentes.
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Posteriormente, o projeto foi cancelado. Contudo, Godard e Gorin resolvem fazer
um documentario sobre um encontro de jovens estudantes, com interrupgdes vindas de
trechos de cine-tracts®. Na projecdo deste filme, Godard ainda fez a provocagéo de
apostar ‘cara ou coroa’ com o projecionista para decidir qual rolo do filme seria exibido
primeiro. Com este documentario inicia-se o trabalho do grupo Dziga Vertov, que sera

oficialmente anunciado no filme seguinte: Sons Britanicos.

2.2 Un film comme les autres: a procura de diferentes imagens

Un film comme les autres (1968)

O filme € em 16 mm e utiliza imagens coloridas e em preto e branco. A produgéo
é de 1968, realizado apés as agitacdes de maio’. O titulo do filme surge sobre um
cartaz comunista e as palavras sdo manuscritas. Esta escolha tipifica o universo de
Godard, pois cria uma espécie de colagem a partir de ilustragcbes de terceiros,
elaboradas com finalidade diversa. Nao ha novidade na apropriagdo de imagens
publicitarias pelo cineasta, que as emprega por causa de seu poder de sintese e,

também, pela possibilidade de elaborar contrastes.

® Referéncia a curtos rolos de 5 minutos, em 16 mm, que foram usados na época para registrar a revolta de
maio de 1968.

" Remete ao Movimento Maio de 68, a greve geral em Franga; ainda, ao auge do fendbmeno de massa
ocorrido em varios paises com o objetivo de “exaltar o espirito da liberdade” (VENTURA, 2008, p.91)
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A propria distribuicdo das palavras do titulo permite que o espectador expanda
sua leitura da imagem, percorrendo cada elemento. O enquadramento é de plano
conjunto e mostra os operarios e suas agdes. Este tipo de composigdo imagética é
comum na Nouvelle Vague. Palavras manuscritas também aparecem no cinema

godardiano com frequéncia.

Um filme como os outros — propde o titulo. Mas a obra se contrapbe ao
enunciado e este filme inaugura a nova fase do cineasta, apesar de, a priori, revelar a

construcéo figurativa, bem ao gosto de Jean-Luc Godard.

Quanto ao plano seguinte, & totalmente contrario ao plano-titulo. Revela uma
estudante de costas, posicionada de modo nada formal diante de uma camera. Este
tipo de enquadramento sofre influéncia do documentario direto, normalmente aberto a
imprevisibilidade das cenas nao preparadas e que favorece ao cineasta nao
condicionar-se a quaisquer dificuldades de registro. Também, n&o o prende a dialogos

especificos.

Mas, em relagao ao filme analisado, tal enquadramento n&o ocorre em funcao da
falta de previsibilidade. Aqui, a camera do filme ndo se interessa pela imagem
convencional de uma entrevista, e, sim, focaliza enquadramentos ‘sem importancia’.
Aponta-se que a atengdo da camera se concentra em imagens que ‘pedem’ para ser
ignoradas, ja que expdem detalhes que, naturalmente, ndo seriam observados. Porém,
sdo fundamentais para a pesquisa que investiga os questionamentos cinematograficos

do grupo Dziga Vertov.

A citada imagem, por suas caracteristicas ndo convencionais, sugere uma
semelhanga com os enquadramentos que Godard tentou forjar em Vivre Sa Vie.
Todavia, em Un film comme les autres o cineasta progride em sua estratégia: ja nao se

satisfaz com a proposi¢do de um plano desinteressado sobre um sujeito (caso de uma
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nao-imagem?®), antes, a camera busca revelar gestos e detalhes menores®, que ilustram

com maior intimidade a realidade dos estudantes.

Assim, em Un film comme les autres as aparéncias enganam. Godard, além de
nao visar a ocultacdo de informagdes (como a possivel ndo identificagcdo dos
estudantes), ainda ‘joga’ com o plano-titulo, ou imagem inicial do filme, que, ao mostrar
para o espectador uma colagem de figuras de operarios, tipica da Nouvelle Vague,
pode induzi-lo a acreditar erroneamente que se trata de mais um filme como os
anteriores. Mas essa seria uma deducgéo falsa, pois Un film comme les autres gera um

movimento contrario em busca de novos valores e sentidos para a imagem.

As imagens da reunido dos jovens estudantes sao intercaladas com imagens dos
cine-tracts’® gravados por varios cineastas em plena revolugdo de maio de 68"
Justamente, a intensidade destes eventos histéricos instiga os artistas a reflexdo,
permitindo-lhes posicionar-se a partir de suas obras. A atitude politica de Godard e de
outros cineastas acaba por influenciar o fazer cinematografico, abrindo caminho para

um novo e proprio cinema, que refletira as mudancgas sociais.

No contexto do grupo Dziga Vertov, ressalte-se que o viés politico precede a
criacdo de uma estética. Porém, fica patente que para trilhar esse caminho impde-se a
necessidade de criar imagens e sons proprios, com potencial para se converterem em
elementos representativos deste novo tempo. Decreta-se, entdo, o fim do cinema pop e
‘desinteressado’ da Nouvelle Vague, considerado burgués. Delineia-se no horizonte a

A ndo-imagem que indico significa, justamente, uma imagem que, em vez de revelar algo ao espectador
acaba ocultando informagdes, como em Vivre sa vie, onde os personagens sao filmados de costas.

? Este tipo de imagem assemelha-se ao estilo do cinema direto como os documentarios modernos norte-
americanos de Robert Drew.

'% Conferir com a nota 6.

11Os cines tracts garantiram que varios cineastas se unissem e pudessem registrar o maximo de
acontecimentos e protestos que marcaram essa fase histérica, sem a dificuldade de captagdo dada pelas grandes
cameras do cinema convencional. Além da necessidade de registrar o maximo, os cineastas tinham que montar
rapidamente, para que aquele material fosse imediatamente difundido para grandes publicos, gerando engajamento
politico. Para isso os cineastas montavam na prépria caAmera, filmando os acontecimentos numa ordem desejada,
que por falta de tempo nao seria modificada.
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composi¢cdo de uma mise-en-scene inédita. Antes de trazé-la a luz, cabe a Jean-Luc
Godard a tarefa de questionar e denunciar os problemas das velhas formas de fazer

cinema.

Un film comme les autres traz imagens impactantes, que revelam o fato de a
camera manter-se bastante proxima dos eventos de protestos, inclusos os conflitos
entre estudantes e policiais. As imagens dos cine-tracts produzem no espectador a
sensagcao de que participam efetivamente dos acontecimentos. Ao empregar essas
imagens, cria-se um grande desafio relacionado a sonoplastia: a necessidade de
comenta-las (as imagens) no formato de voz over, como nas cenas dos jovens

estudantes sobre o gramado.

Esta constatacdo surge quando se observa os enquadramentos que mais
escondem do que revelam. Diferentemente de Vivre sa vie, que busca uma espécie de
negacao sobre a imagem frontal e formal dos atores, Un film comme les autres nao
nega, mas procura expor detalhes que estariam ocultos numa imagem formal. Assim,
aquilo que se oculta refere-se a algo ainda ndo sabido, mas que esta sendo buscado.
Godard se posiciona através de uma pergunta e ndo através de uma negativa sobre
algo que ainda nao é certo para ele.

Sob esse aspecto especifico, o olhar sobre o processo cinematografico toma um
novo rumo. O mais interessante nao € o resultado final de um projeto, é o préprio ato de
querer filmar que esta sendo analisado. E, mesmo esta forma de analisar e procurar os
vieses politicos e sociais numa imagem nao atinge uma meta mais alta do que a de ser

um filme como outro qualquer.

A experiéncia no grupo Dziga Vertov incita Godard a procurar o ‘conteudo’ que,
de certo modo, preencha a sua ‘forma’ particular de fazer cinema. Estabelece-se um
impasse entre 0 modus operandi do Godard de antes de 68 e o do Godard pds 68 e, a
resposta para esse impasse, surge nesse filme. Pois, diferentemente dos trabalhos
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anteriores do cineasta, ndo ha certezas sobre o que o espectador deve ver. Nao ha
uma Anna Karina, tampouco qualquer imagem-signo passivel de autoafirmar-se diante
da camera. A Nouvelle Vague conseguiu destruir a coeréncia do cinema classico, mas

isto ndo bastava para um Godard pds 68.

O objetivo da cena parece claro: trata-se de uma reunido informal entre
estudantes. Posteriormente, descobre-se que a cena ocorre defronte a fabrica da
Renault, em Flins. A partir do momento que se entende isso, os planos sao cansativos,
ja que aparentemente n&o trazem nada de novo. A atengéo do espectador recai sobre o
som. Fato que ficou claro quando, em agosto de 2005, durante mostra dos filmes do
grupo Dziga Vertov, no Rio de Janeiro, Jean-Pierre Gorin confessa que este filme
deveria ser muito mais ouvido do que visto. Assim, este filme n&do € a conclusao, mas
um dos primeiros passos na diregao de explorar possibilidades inéditas de composi¢ao

da imagem cinematografica a partir de um guia sonoro.

Naquele momento, o objetivo do grupo é transmitir uma mensagem vinculada
aos cenarios sociais de mudancga, e fazer isso através de suas imagens e sons nao
tradicionais. Abragcar o tema politico implica em ressaltar com mais énfase a
responsabilidade inerente ao ato de fazer cinema. A proposta de Godard, conforme ele
mesmo comentou, seria “fazer um filme politicamente e n&o um filme politico”
(GODARD, 2007).

Com a Nouvelle Vague, Godard langara a moda das cenas que mostram atores
desfilando em frente a uma camera, sem se preocuparem em fazer algo importante ou
interessante. Apenas estdo la, fazendo qualquer coisa. Agora, Jean Luc Godard se
questiona sobre a possibilidade de os atores em cena agirem de alguma forma, como

se ele mesmo respondesse a uma provocagao e reagisse aos acontecimentos politicos.

O caminho do cineasta consiste em realizar um cinema além da teoria e da

simples pratica. Um cinema que exer¢ca um verdadeiro efeito de ruptura e promova o
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possivel potencial de transformacgdo social de um filme. Godard busca apoio nos
escritos de Bertolt Brecht, que discutem a apropriacdo da arte como uma arma politica.
O primeiro passo do grupo Dziga Vertov, exposto neste filme, ndo se traduz, ainda,
numa resposta politica, mas sim numa denuncia. Assim como as teorias do teatro
dialético de Brecht, Godard procura uma dialética entre conteudo e forma no seu

cinema. Esta devera ser a matéria prima capaz de gerar uma necessaria estética.

Nas mesmas anotagdes do grupo, vemos descritos os devidos passos a ser
seguidos em cada projeto filmico. Em primeiro lugar, o grupo necessita fazer descri¢coes
sobre as situagbes. Em segundo lugar, intentar uma analise concreta sobre uma
situagdo concreta. Tais anotagbes sdo legiveis como formas de manifesto, mas da
mesma maneira podem ser presenciadas praticamente em varias composi¢des de seus

filmes.

Mesmo sendo Un film comme les autres um trabalho inicialmente notado como
um projeto de mera descricdo sobre situagdes paralelas, o filme provoca, pois coloca
‘barreiras’ a leitura das imagens, por exemplo, quando a camera se posiciona num
enquadramento no qual a grama ‘impede’ uma visdo clara e nitida da reunido dos

estudantes.

A experiéncia de realizar um filme coletivamente revela-se, para Godard, como a
oportunidade de repensar seu fazer cinematografico, instigado por uma nova forma de
conceber os filmes, como fruto de um embate dialético. Gorin sugere que o nome do

grupo seja Dziga Vertov, para homenagear o cineasta russo experimentalista.

Coerente com essa sugestao, Godard propde que os filmes do grupo enfatizem a
montagem. A proposta € que as agbes referentes a montagem abranjam todas as
etapas de producgéo dos filmes: antes, durante e pés-filmagens. Assim, reinventa-se o
processo e o sentido da montagem. O termo ja ndo se relaciona apenas com o trabalho

de pds-produgdo, como ocorre no modo tradicional de fazer cinema.
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Especificamente, quanto a obra de Godard, esta nova fungdo da montagem sera
empregada ao extremo num momento posterior ao grupo Dziga Vertov: na produgdo de
seus conhecidos filmes-roteiros. Por exemplo, Passion, Sauve qui peut (La vie) e Je
vous salue Marie, os quais trazem, além dos filmes em si, um estudo audiovisual que

explica os objetivos de producdo do cineasta.
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Un film comme les autres (1968)

2.3 British sounds (See you at Mao): a existéncia politica em qualquer

imagem

British sounds (See you at Mao) (1969)
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O filme inicia com uma citagdo sonora do texto de Karl Marx: “A burguesia fabrica
um mundo a sua imagem”. Em seguida, ouve-se a fala: “Entdo, camaradas,
comegamos por destruir esta imagem”. Ato continuo ouve-se uma voz feminina e surge
a imagem fugaz que mostra a bandeira inglesa sendo rasgada por o punho de um
homem. Apoés, vé-se a linha de montagem da industria automobilistica Britsh Motor

Corporation, de Oxford.

Lentamente, a cdmera faz um movimento de fravelling lateral e exibe grande
parte da extensdo da linha de produgdo dos automéveis. Em consonéncia com a
exibicdo, soa uma voz masculina que cita varios outros textos de Karl Marx e Friedrich
Engels, extraidos do Manifesto Comunista. A trilha sonora e o barulho das maquinas
sao perfeitamente audiveis, e estdo presentes durante toda esta primeira sequéncia.

Trata-se de um longo plano sequéncia, que apenas capta a rotina monoétona e
fria de uma industria automobilistica. Ao interromper-se esta imagem, sdo exibidos
textos manuscritos, em inglés, com as seguintes expressodes: ‘bom dia’, ‘boa tarde’, ‘boa
noite’, ‘sabado’, ‘domingo’, ‘sexta-feira’. Godard brinca com os termos, por exemplo,
aproveita a letra S das palavras e as substitui por um cifréo ($).

A sequéncia prossegue até que Godard a interrompe novamente, e introduz a
pergunta: ‘O que é trabalhar?’. A resposta sonora, mesclada ao ruido das maquinas,
traz mais referéncias a Marx. Visualmente, exibe-se a linha de montagem. O conjunto

da cena remete a monotonia e intensifica a frieza do ambiente.

Outro detalhe desta primeira sequéncia refere-se a presenca de uma voz infantil,
que parece querer entender a imagem em questdo. A intromissdo desta voz so6 faz
ressaltar o interesse do cineasta no sentido de construir uma imagem didatica e

informativa, iniciando a ‘destruicdo’ sugerida no inicio do filme.

A partir do material apresentado como introdugcdo a projecdo do filme, em
fevereiro de 1970, no Museu de Arte Moderna de Paris, Godard o define como um
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conjunto de seis sequéncias diferentes. A primeira sequéncia foca a linha de montagem
de uma industria automobilistica. A segunda traz o enquadramento fixo no interior de
uma casa, revelando como unica movimentagdo de cena a presenga de uma jovem
nua. Durante praticamente toda a sequéncia a jovem circula pelos cémodos da casa,

entrando e saindo de quadro.

Enquanto a jovem caminha pela casa, ouve-se um texto da autoria de Sheila
Rowbotham, uma das primeiras feministas da Inglaterra. Godard tentara convencé-la a
atuar como a personagem nua, mas Rowbotham o criticou como sendo mais um
machista oportunista. Na época, Godard defendera que sua nudez seria empregada de
modo a entediar o espectador.

Entdo, seria possivel que a imagem da personagem nua deixasse de ser lida
como objeto sexual e fosse apreendida no contexto do préprio escrito feminista. Ao
examinar este longo plano sequéncia, atenta-se para a plausibilidade da ideia de
Godard, pois este ndo possui nenhum movimento de camera, como o travelling na linha

de producéo.

Aqui, o unico elemento que se move é a mulher nua, que entra sem avisos,
chamando o olhar do espectador. No comegco o som acaba sendo ouvido de forma
despercebida. Mas, apos alguns instantes, a imagem se torna incompleta e o
espectador busca outro elemento de informagao para agregar outro sentido além da
imagem de uma mulher nua. Entdo, o texto acaba sendo ouvido, ja que é o unico
elemento do plano ainda n&o explorado pelo espectador. No final desta segunda
sequéncia, Godard ainda mostra a mulher falando ao telefone e, depois, exibe o ventre
dela. Ele amplia o tempo de duragdo da imagem, até que seu interesse eroético se
esgote.

A terceira sequéncia do filme & formada pela imagem central de um reporter

televisivo que da suas noticias enquanto é interrompido por diversas imagens isoladas
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de trabalhadores. Segundo Godard, este filme ainda n&o toma uma posigao politica
firme e decisiva, embora enumere os problemas do trabalhador, dos estudantes, do
fascismo, etc. Tal declaracéo é corroborada nesta terceira sequéncia, na qual se ouvem
trechos de discursos de personalidades como Wilson, Heath, Pompidou, Nixon, além de
uma voz, com tonalidade baixa, que pede aos trabalhadores (das imagens isoladas)

que se unam por uma causa.

Assim, a figura do reporter enfatiza a gravidade dos problemas, em que solugdes
sdo sugeridas, mas estdo longe de ser alcangadas, ainda. Ressalte-se que as imagens
usadas na sequéncia seguem o molde de um documentario: sdo trabalhadores
gravados sem nenhum aviso prévio, sao trabalhadores que demonstram surpresa por
ser filmados. Alguns planos revelam a reacdo deles e, outros, mostram a camera

distanciada, denunciando o propdsito de captar a ‘realidade’ dos trabalhadores.

A postura e enquadramento do repérter enfatizam o olhar de analise sobre os
trabalhadores. O reporter ndo improvisa, ele 1€ um texto impresso. As palavras nao séo
dele, sdo palavras escritas e planejadas. Entédo, diferentemente das outras sequéncias,
esta foge do objetivo plastico e prefere dar vez aos dados. A voz baixa, audivel em
alguns momentos da sequéncia, figura como o elemento gerador do distanciamento
que se discerne no material. Ela € sussurrada, como se falasse algo proibido de ser

ouvido.

Um elemento importante no cinema de Godard, que surge no Grupo Dziga
Vertov, relaciona-se ao emprego dos dialogos dos atores. Anteriormente, os dialogos
de Godard serviam para as personagens expressarem as mais futeis sensagdes, como
também serviam de espacgo para encaixar breves citagbes. No grupo Dziga Vertov as
personagens se tornam prisioneiras de seus dialogos, como se as palavras

concedessem a necessaria expressividade as sensagdes vividas pelas personagens.
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A quarta sequéncia é formada pela imagem de um grupo de operarios marxistas
da regido de Oxford. Eles discutem sobre os problemas relacionados ao trabalho e
sobre a necessidade de fundar um novo partido. A imagem deles € formada por um
plano sequéncia que alterna seus enquadramentos a partir de bruscos movimentos
panoramicos com a camera. Aparentemente, este plano sugere, pelo movimento de
camera, a formacdo de imagens aleatorias e improvisadas sobre aquela reunido.
Porém, aos poucos se vé que o objetivo € remontar a situagdo a partir de diferentes
‘pontos de vista’ para alcancar um estudo dialético sobre uma imagem que era vista

como unica.

Quantas imagens seriam possiveis dentro do alcance de uma posigao unica de
camera? Godard tenta encontrar uma dialética no cinema para provar a existéncia de
varias em uma, mas que nao se completam, e, sim, se contrastam e se distanciam uma
das outras. Tal proposta aproxima-se da ‘montagem vertical’, comentada por David

Faroult no artigo Du Vertovisme du groupe Dziga Vertov.

Este verticalismo refere-se a proposta de montagem apresentada pelo cineasta
russo Dziga Vertov, em constraste com a ‘montagem horizontal’ do cinema americano
de David Griffith, seguido pela grande maioria de cineastas contemporéaneos. Vertov
fora um cineasta bastante esquecido pela Historia do cinema, tendo seu real valor
reconhecido somente apds os anos 60.

Vertov dedicou-se a encontrar uma forma de impedir que as imagens fossem
lidas numa ordem horizontal, como se as imagens ficassem umas ao lado das outras,
mas que elas fossem lidas de maneira vertical, como se estivessem umas sobre as
outras e, juntas, formassem uma unica imagem. Convém salientar que a mudanca
tedrica sobre a elaboragédo das imagens cinematograficas contribui para a compreenséao
do Godard que é visto ultimamente.
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A quinta sequéncia do filme trata do encontro de jovens estudantes ingleses do
Essex. Eles discutem sobre a cangédo Hello, Goodbye, dos Beatles, reformulando sua
letra ao inserir expressdes politicas de esquerda. Esta sequéncia é bastante
semelhante as imagens de Un film comme les autres. Pode-se ver a mesma procura
por um melhor &ngulo, mas diferentemente do primeiro filme do grupo, as imagens apos
ndo mais ocultam a identidade dos jovens e n&o almejam mais uma ‘ndo-imagem’.
Aqui, Godard realmente se aproxima da estética do documentario direto (registrando o

maximo sem querer intervir ou interromper a agao diante da camera).

Portanto, o que parece ser mais importante que a elaboracdo estética dessas
imagens é a propria agcédo dos jovens. Nao € discernivel, a primeira vista, o interesse
que essas imagens expressem um sentido maior do que as anotagdes e discussoes
dos estudantes. Assim, as imagens aparecem como sendo uma representagao da
realidade e ndo uma reapresentagcao da realidade a partir de uma manipulagao

cinematografica, como se observa nas sequéncias anteriores.

O livro “Grupo Dziga Vertov”, publicado pelo Centro Cultural Banco do Brasil, traz
um artigo de Colin MacCabe que explica muito bem a realidade daquele momento.
Discorre sobre o forte interesse de Godard na realizagdo coletiva de um filme. Para
isso, Godard reuniu os jovens mais politizados da conhecida universidade
revolucionaria de Essex, além de seu novo amigo Jean Henri Roger, um jovem maoista
francés. Porém, Godard manifestara sua decepgdo com os estudantes ingleses,
ressaltando a dificuldade para conseguir verdadeira adesédo a sua luta, com a mesma
determinagdo. Mesmo assim, Godard ndo desistira do seu desejo de democratizar a

criagdo de uma obra cinematografica.

A Ultima sequéncia do filme é constituida pela imagem de uma méao
completamente ensanguentada. Conta-se que se tratava da propria mao de Jean-Luc
Godard. A cadmera acompanha o movimento da m&o até que alcance a haste de uma

bandeira vermelha. Neste instante, a cdmera faz um movimento de recuo de lente para
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enquadrar a bandeira agitada pelo vento. Enquanto a sequéncia ocorre, ouvem-se

trechos de cangdes revolucionarias de diferentes paises.

O uso de um simbolismo caricato e exagerado sempre foi a marca do cinema
godardiano, principalmente nos filmes da época da Nouvelle Vague. No grupo Dziga
Vertov esta marca ainda esta bastante presente. Mesmo em seus ultimos filmes é
possivel encontrar essa caracteristica. No entanto, estabelece-se uma diferenga entre
as primeiras e as ultimas obras: o cineasta usa maior sutileza na apresentacdo desses
elementos. Godard muda o estilo da abordagem, mas continua se valendo de agdes
minimas, simples e ingénuas para criar uma imagem emblematica que se distancia da

mera representagao do real.

Exemplo disso se vé na sequéncia produzida de “A Odisséia”, dentro do filme Le
mépris (1963). Reaparece, nesta sequéncia, uma nova adaptacdo da Odisséia de
Homero. Na primeira, o cineasta usa imagens de esculturas vinculadas as
representacdes minimalistas do elenco. Mostra esculturas de estilo classico, que séo
giradas diante da cadmera para atingir a movimentagao desejada, na cadéncia de uma
musica instrumental. O interessante € que Godard ‘pinta’ os olhos das esculturas de
azul ou vermelho (cores muito presentes em todas suas imagens), para que um novo

olhar surja sobre elas.

Na segunda, ele introduz uma encenagado feita com atores. Primeiramente,
mostra uma mulher nua, que apenas nada no mar (a sereia de sua historia), e, logo,
aparece a cena na qual um homem atira uma flecha na diregdo de algo que esta fora de
quadro, quando surge o plano de uma mulher que acompanha a passagem da flecha
diante de seus olhos e, por ultimo, o plano que revela o desfecho: um homem atingido
pela flecha. Encenagbes aparentemente ingénuas como essas sdo mais que tipicas em
toda filmografia de Godard. Particularmente, em sua primeira fase de 1959 até 1967,

aparecem de maneira mais visivel.
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British sounds (See you at Mao) (1969)
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2.4 Pravda: por uma nova leitura das imagens do cotidiano

Pravda (1969)

Godard escrevera um texto na época da exibicao do filme “Pravda”’, no qual
explica que o filme se divide em trés partes, que, na verdade, representam a proposta
de trés etapas a ser seguidas pelo grupo. A primeira parte revela um carater politico,
através de imagens registradas ao acaso como a imagem de trabalhadores, estudantes
e das proprias relagbes de producdo. Trata-se de imagens do cotidiano, uma espécie
de ‘turismo politico’ em que Godard e seus parceiros do grupo Dziga Vertov decidem

»12

investir a procura de “proprias” © imagens.

Este é o filme que mais se aproxima dos antigos objetivos do cineasta russo

Dziga Vertov. Pois, nele pode-se encontrar o interesse sobre o cotidiano e explorar ao

'2 Refere-se a um termo recorrente nos textos de Godard durante o periodo do grupo Dziga Vertov,
indicativo de seu intenso interesse de encontrar uma relagao de imagens ideais para cada tema proposto, ndo caindo
nos decorrentes estereétipos dos cinemas chamados politicos daquela época. Para isso, Godard utiliza o cinema
como uma ferramenta de estudo sobre uma sociedade ou sobre a necessidade de descobrir um outro lado da
relagdo ‘entre imagens’ no cinema.
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maximo a ferramenta cinematografica de maneira bastante experimental. Vertov filmava
o cotidiano de cidades, o cotidiano de seus trabalhadores e, na montagem, apresentava
uma espécie de dialogo entre as imagens, elaborado de modo a desvelar uma relagéo

organica entre elas.

A segunda etapa, para Godard, é a montagem. Contudo, ele ndo a coloca
somente como o simples momento de pés-producao de um filme, porque pretende que
haja a ‘consciéncia da montagem’ como algo que também esta presente antes e
durante as filmagens. Segundo Godard, o fato de ter em mente a montagem no
decorrer de toda a filmagem permite o uso mais justo do cinema como arma politica. Ou

ainda, uma maneira mais justa, sob aspectos politicos, de usar a politica no cinema.

Godard confere suma importancia a forma de apresentacdo do seu discurso
audiovisual, como ja manifestara em seus textos, mudando a maneira de expressar-se
com as palavras. Nao diz, simplesmente, um cinema politico, mas um cinema,
politicamente, politico. Para ele, esta mudanga é radical e envolve uma postura mais
abrangente, que torna o préprio processo de producdo do filme o momento de
manifestar a ideia final do filme. Na verdade, mesmo o filme finalizado ndo é

impedimento para que seja uma obra em aberto, ainda em processo de formagéo.

A terceira etapa esta na apresentacdo do filme. Para Godard, nesta fase as
ideias ja justapostas sobre um filme devem estar patentes, de maneira a representarem
a propria discussdo de se fazer o filme. Seu desejo é manter, no contexto do filme
finalizado, uma espécie de embate ‘entre’ as imagens, caracterizando-o como um filme

realizado coletivamente.
No final de contas, o filme é apresentado da seguinte maneira:

a) Imagens dos pequenos fatos do cotidiano da Tchecoslovaquia, um
pais socialista doente e que se entrega ao forte apelo publicitario do imperialismo

americano.
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b) O nome desta doenca: o revisionismo. As relagdes politicosociais e
as relagdes politicocinematograficas (Taylor = Stakhanov; Chytilova = Zanuck e

Paramount etc.).

c) O modo de debelar esta doenca. A responsabilidade do cineasta
politico de colocar os sons justos sobre as imagens ainda falsas na
Tchecoslovaquia.

Assistir ao filme faculta notar que o cineasta busca, com sua camera, encontrar
rastros do socialismo em cenas corriqueiras do pais. Para isso, qualquer detalhe em
‘vermelho’ parece ser indispensavel. Desde o vermelho dos bondes até o vermelho de
uma rosa, tudo propde uma esperanga para a camera de Godard. Sim, a esperanca e,
também, a presencga desgastada e até apagada do socialismo na realidade tcheca.

As cenas com detalhes em vermelho remetem as imagens doentes que Godard
comentara em seu texto. O ‘vermelho’ € ignorado pelos estudantes, trabalhadores e
operarios, ainda que esteja presente nos bondes e nas rosas. Marco deste desprezo é
o ultimo plano deste filme, que revela o vermelho na cor de uma bandeirinha presa no

cap6 de um caminh&o. Uma bandeira fragil, mas que resiste, impavida, no cotidiano.

A busca da imagem extrapola a cor vermelha. Investiga a nova imagem do pais.
Exemplo interessante desta diretriz da camera se traduz na sequéncia em que ela
procura algo a partir de movimentos horizontais sobre o préoprio eixo (vira-se, tentando
encontrar estes ‘rastros’ em outros detalhes, com o interesse de provar a existéncia de
algo que esta proximo dela, mas nao facilmente visivel). A camera para seu movimento
por alguns instantes, como se ja tivesse encontrado seu alvo. Ainda sem encontrar o
que deseja, a camera faz grandes movimentos de lente (zoom), focaliza detalhes nao
facilmente perceptiveis. A diligéncia da cémera, aliada as vozes do filme (que
promovem a leitura de manifestos politicos por diferentes pessoas) sugere que todas as
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acOes/reagbes sao ineficazes. Pois as imagens denunciam o desprezo a heranga

socialista, mantida apenas no discurso em voz over e nos detalhes em ‘vermelho’.

Na conclusao de seu texto, Godard levanta os aspectos positivos do filme a partir
desta ‘procura do vermelho’. Este método torna-se base para o discurso do grupo e
suas futuras producdes. Neste sentido, encontramos filmes como Notre Musique,
Histoire(s) Du Cinema, nos quais Godard investiga imagens conhecidas,
proporcionando descobertas de detalhes desprezados que estavam ja contidos na

prépria imagem.
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Pravda (1969)

2.5 Ventd’est: uma nova forma de se fazer ficgao

VENTO e e
LE VENT (S

DELL'EST

Vent d’est (1970)

55



Filme em 16 mm, produzido em 1969 e 1970. Trata-se do primeiro filme que
declara oficialmente a existéncia do grupo Dziga Vertov. O filme teve uma sessao no
festival de Cannes, trazendo as primeiras repercussdes polémicas sobre o
experimentalismo de Jean-Luc Godard e de seu grupo Dziga Vertov. O argumento é de
outro integrante do grupo: Daniel Cohn-Bendit, que, inicialmente, propusera que o
grupo registrasse uma greve de mineiros na ltalia. A proposta se inviabilizou, pois no

momento que a equipe chegou, a greve terminara.

Jean Pierre Gorin relata, na sua vinda ao Brasil, em 2005, que na ocasiao ele
estava hospitalizado, e que Jean-Luc Godard enfrentava dificuldades para produzir com
0s novos integrantes do grupo, insistindo em seu breve retorno. Inclusive, o filme traz a
insercdo de uma cena na qual a equipe discute, sob a sombra de uma arvore, 0 modo

de captar as imagens, mas sem chegar ao consenso.

Nos filmes anteriores, a parceria entre Godard e Gorin esteve em plena sintonia.
A ampliagédo do grupo em Vent d’est gera uma nova maneira de produzir coletivamente.
O filme conta com a presenga do cineasta brasileiro Glauber Rocha, que estava
exilado. Glauber descreve em seu livro Século do Cinema o encontro com o cineasta
Jean-Luc Godard, manifestando o seu estranhamento ao ser convidado pelo préprio
Godard para dirigir um dos planos deste filme.

A proposta fez com que Glauber Rocha se posicionasse contrariamente a
Godard, que optava por uma destruicdo da teoria do autor (grande marca da Nouvelle
Vague) e por uma produgdo coletiva, sem autoria especifica. Este conflito também foi
inserido no filme, no plano que mostra Glauber Rocha numa encruzilhada, com os
bracos estendidos, gritando em portugués:

“Aquele é o caminho do cinema da aventura estética e de indagacao
filosdfica (cinema do grupo Dziga Vertov), enquanto este é o caminho
do cinema do Terceiro Mundo, um cinema perigoso, divino e

maravilhoso, em que as perguntas sdo de cunho pratico, como
produgéo, distribuicdo, treinamento de 300 cineastas para fazer 600
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filmes por ano somente no Brasil, abastecer um dos maiores mercados
do mundo.”

entre os enquadramentos de Un film comme les autres e Vent d’est. Pois a
primeira imagem revela um casal deitado de brugos num gramado, ocultando seus
rostos e qualquer agao importante. Sao corpos aparentemente sem vida, deitados,
enquanto se ouve a narragdo em voz over. Durante todo o filme, como na maioria da
filmografia do grupo, ouvem-se comentarios politicos. No caso deste, inicia-se com um

discurso (voz over) sobre a necessidade de fazer greves.

A segunda imagem mostra um ator andando de um lado para outro entre
algumas ruinas na ltalia. O interessante é a aparéncia do ator, caracterizado como um
soldado da cavalaria americana, parecendo um personagem dos faroestes de John
Wayne. O préprio filme Vent d’est, para viabilizar sua produgao, foi apresentado aos

investidores da época como um faroeste dirigido por Jean-Luc Godard.

Numa cena em sequéncia, surge um casal de atores sendo maquiados, como se
fossem entrar em cena. O ator se maquia sozinho, abusando da tinta que passa no
rosto. Em seguida, vemos um grupo de atores com aderegos de época. Para Jean-Luc
Godard, impunha-se a necessidade de representar as hierarquias sociais de forma
exagerada, visando a critica do modo ‘burgués’ da representagdo cénica.

Com relagédo ao debate da atuagao do elenco, Godard propde algo novo dentro
da filmografia do grupo a partir de uma cena com a atriz Anne Wiazemsky. A cena inicia
com um plano que revela a atriz de costas para a camera e de frente para o soldado da
cavalaria. O soldado a interroga, pressionando seu pescogo para que fale algo. A atriz,
trajando um vestido branco de época, nao responde e se submete a tortura.

A acgao se repete: o soldado a pressiona. Logo, jatos de tinta vermelha séo
atirados nas costas da atriz, manchando seu cabelo, vestido e as maos do préprio
soldado. No plano seguinte, vé-se o rosto da atriz e, agora, o soldado posicionado as
suas costas, tentando enforca-la. A acdo de enforcamento também se repete no plano,
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mantendo o distanciamento de uma respectiva realidade, mas a atriz interpreta de

maneira intensa, como se sofresse realmente os ataques do soldado.

Em outro momento do filme também surge uma nova composicdo de mise-en-
scéne: o elenco se posiciona num vale, as margens de um estreito e raso rio. De
repente, o soldado da cavalaria aparece em seu cavalo, empunhando uma espada.
Logo, a cédmera, de modo aleatorio, provoca movimentos agressivos e revela outro
detalhe daquele vale, como se houvessem espacos diferentes, mas paralelos ao

acontecimento.

O soldado ataca o grupo, mas o espectador ndo vé a cena por completo, pois a
todo o momento ocorre a interrupcdo da camera, com seu agressivo movimento,

proporcionando novas informagdes visuais a cena. Este plano foi bastante elogiado por

Glauber Rocha, que fez algo semelhante em seu ultimo filme, A idade da terra, de
1980.
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Sequéncia de Vent d’est (1970)
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Lotte in Italia (1970)
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Apods o titulo, o filme inicia imediatamente com a imagem da atriz Christina Tullio
Altan. Ela declama um texto politico, seu punho esquerdo aparece fechado e visivel no

enquadramento.

O roteiro é a adaptagao do livro Lénin et la philosophie (Paris, Maspero, 1969) de
Louis Althusser, colocando em questdo o seu conceito de ideologia. Fragmentos do
texto sdo lidos pela atriz, que interpreta uma jovem burguesa desejosa de praticar as
ideias esquerdistas. Este filme fora encomendado para a TV italiana, um dentre aqueles
que Godard filmara apenas dentro de seu apartamento, em Paris, com excecido de
curtos planos externos, realizados nas cidades de Mildao e Roma.

O plano seguinte mostra a atriz enquadrada numa mesa e, parte do seu corpo
surge enquanto faz algumas anotagbes. O enquadramento revela livros e folhas
avulsas. Como ja citado, no cinema de Godard é frequente a mengao a livros, bem
como a énfase nas personagens como constantes pesquisadoras. Logo a personagem
apresenta, em voz over, o debate tedrico presente no livro de Althusser. No final, a
personagem conclui seu pensamento, afasta os objetos, e escreve sua conclusdo sobre

a propria mesa.

Em seguida, surge um plano mais proximo da personagem, que a focaliza
falando ao telefone sobre sua visao politica e econdmica. Em outro momento, ela 1€ um
jornal italiano em voz alta, e cobre seu rosto ao segura-lo. Aqui, observa-se a
manipulagdo mais interessante do filme. Pois, apds ler algumas linhas, a personagem
abandona o jornal e continua a ler o conteudo de uma revista de esquerda. Além disto,
também pega outro caderno do jornal italiano e o 1é.

Apoés esta leitura dos trés textos, comegca a relaciona-los, elaborando uma
espécie de montagem de leitura, que produz um novo texto politico. Fica nitida a
colagem textual e, também, uma colagem na imagem produzida a partir deste

movimento da atriz, sem o uso de cortes de edigao.
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Em British Sounds, Godard ja fizera o uso da montagem de palavras a partir das
cangdes dos Beatles. Assim, o cineasta retoma a inteng&o da ‘releitura’ a partir de um
mesmo plano, no qual a personagem deixa cada material textual num determinado
ponto, para que ela possa mudar a leitura constantemente. Esta acdo gera um efeito
estético: a personagem parece ndo encontrar em um unico texto o conteudo desejado e
procura a continuidade numa revista que esta no chdo, ou num outro jornal que aparece

em seu colo.

Durante este plano surge, na tela, uma interrupcdo a partir de certa cartela
inteiramente vermelha, que remete a busca do ‘vermelho’ presente no filme Pravda.
Outro elemento, constantemente colocado no filme, é a imagem da atriz vista por tras,

num forte contra luz, delineando-se apenas o contorno de sua silhueta.

Inicialmente, revela-se o interesse de valorizar mais o0 som que a imagem,
mostrando ao publico planos minimalistas em paralelo com uma grande quantidade de
textos falados e discussbes promovidas pela voz da atriz e de um narrador. Em Un film
comme les autres os enquadramentos mais escondiam do que expunham, conferindo
maior evidéncia ao texto. No caso de Lofte in ltalia, observa-se maior ousadia, porém,
através de simples agcbes e com o emprego de praticamente uma unica locagdo, o

apartamento de Jean-Luc Godard.

No periodo da Nouvelle Vague, Jean-Luc Godard utilizara colagens para chegar
ao efeito do plano da ‘leitura do jornal’, resultando numa montagem mais fragmentada.
Porém, no grupo Dziga Vertov surge o experimentalismo que se traduz no uso da
colagem a partir de um unico plano, o que exige melhor composi¢do para o

enquadramento e a encenagao.

Mais um exemplo disto refere-se ao plano em que a atriz anda de um lado para o
outro, préxima a uma parede, através de um ponto de vista fixo. Aqui, a acdo € muito

simples. Primeiro, a personagem anda da esquerda para a direita, declamando um
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texto politico; esta imagem ganha nova camada quando uma voz externa surge e pede
os seus documentos, fazendo com que a atriz tire-os da bolsa e os entregue a alguém

que esta fora do quadro.

Cada camada envolve uma sobreposigéo de sentido, como nas figuras da pagina
seguinte, que mostram a atriz em diferentes momentos, quando o jornal a cobre e
quando esta descoberta. O enquadramento € o mesmo, mas o sentido € modificado,

desvendando novas imagens.

Em outro momento a personagem esta supostamente numa loja de roupas e
experimenta diferentes blusas. A semelhanca com os planos anteriores é o
enquadramento e a acdo. A camera esta fixa e apenas enquadra o tronco da atriz que
repete a acdo de vestir blusas de diferentes cores. Muitas dessas agdes encontram
correspondéncia na videoarte, cujo objetivo é registrar movimentos do dia a dia, mas

sob um olhar desconstrutivista.
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2.7  Vladimir et rosa: o humor no grupo Dziga Vertov

Viadmir et Rosa (1971)

Este € o filme menos pretensioso do grupo Dziga Vertov, confessa o
companheiro de Godard, Jean-Pierre Gorin, em 2005. O filme € em 16 mm, como a
maioria dos filmes do grupo. A filmagem ocorreu em Paris, no ano de 1970, a
finalizagao se deu em 1971.

A parceira de produgao foi a emissora aleméa Tele-Pool, que contratara Jean-Luc
Godard para a realizagao de varios filmes, mas apenas este foi terminado. Jean-Pierre
Gorin também relata que este filme foi realizado somente com a intengcado de financiar
um projeto maior: o filme Jusqu’a la victoire (que, posteriormente, foi finalizado por

Jean-luc Godard e Anne-Marie Miéville, chamando-se /ci et Ailleurs).

Ja no inicio o narrador informa, em voz over, que o filme foi realizado por um
mero motivo econdémico: o de financiar um filme na palestina (Jusqu a la victoire). Com
isso, conduz-se o espectador, de imediato, a julgar que o filme é desnecessario,

servindo apenas para justificar uma meta.

Apesar de parecer patente o teor despretensioso do filme, ha nele algo que sera
bastante explorado nas décadas seguintes pelo cineasta Jean-Luc Godard, num
periodo posterior ao grupo: os conhecidos “filmes-ensaio” ou “filmes-roteiro”. Trata-se

de uma espécie de rascunho audiovisual referente as pesquisas do cineasta, com o
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objetivo de chegar a determinadas conclusbées que, por sua vez, integrardo o filme
principal (o rascunho passado a limpo). Tal formula foi empregada na realizagdo dos
filmes Passion, Je vous salue Marie e Sauve qui peut (la vie), por exemplo). Convém
ressaltar que o motivo alegado para realizar este filme, e os demais que seguem a
mesma metodologia, ndo desabona a existéncia desses trabalhos, pois eles acabam

sendo uma introducao para os espectadores, revelando o processo criativo do cineasta.

Portanto, para exemplificar um método, segundo o narrador, apresenta-se como
tema do filme o julgamento de um grupo de militantes radicais de 1968, conhecido
como “Chicago 8”. Na cena seguinte, aparece a encenagao de atores no instante em
qgue sao apreendidos pela policia. Os atores sao capturados ao ritmo de uma musica da
época, mas durante a flmagem de um plano detalhe da agdo dos policiais com seus
cassetetes, 0 som é subtraido, prevalecendo total siléncio.

O contraste sonoro proporciona que a violenta agdo dos policiais seja
intensificada. O siléncio é interrompido quando a cena revela o detalhe da vitima que,
mesmo sendo agredida, prefere ndo revidar a violéncia. Os gestos da vitima s&o
lembrados pela atuagdo de Ane Wiazemsky em Vent d’est. Os seus gestos repetidos

proporcionam o mesmo tipo de distanciamento do filme anterior.

No decorrer do filme, o espectador € submetido a narracdo sonora de Jean-
Pierre Gorin e Jean-Luc Godard, que, além de narrarem em voz over, também
interpretam dois personagens: Rosa Luxemburgo e Vladimir Lenin, respectivamente. A
interpretacdo de ambos tem nuangas satiricas e nada convencionais. A impresséo
construida diante das performances de Gorin e Godard é que, acima de qualquer

tematica, eles estao se divertindo.

A primeira aparigdo da dupla neste filme revela um Godard com uma fantasia de
policial, tirando um bastdo de dentro de sua propria calga e forgando uma pronuncia

exagerada em suas falas. Destaca-se que, no futuro, também serdo constantes as
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performances de Godard em seus proéprios filmes, como em King Lear, Soigne ta droite

e Histoire(s) Du Cinéma.

Outra encenagao da dupla ocorre numa sequéncia que mostra as atividades de
uma empresa televisiva. De repente, a dupla Godard/Gorin aparece, toma as cameras
dos funcionarios e comega a gravar a sua propria maneira. Além desta, ocorrem outras
interrupgdes da dupla, por exemplo, numa cena de tribunal. No final do julgamento, o
filme relata a sentenga para o grupo “Chicago 8”, cujos intérpretes sdo os membros do
Dziga Vertov. Cada personagem é mostrado em duas telas televisivas e,
posteriormente, observa-se um gravador sonoro que informa sobre a pena a ser

cumprida.

2.8 Ici et Ailleurs: a evolugao da montagem de Godard

ICI ( IMAGE)

ET ET
AILLEURS ( SON )

Ici et Ailleurs (1976)

O filme, em 16 mm, realiza-se em 1969 e 1970. Tem com locacéo a Palestina e,
também, a cidade de Paris. As filmagens integram o projeto de Jean-Luc Godard e
Jean-Pierre Gorin intitulado Jusqua la victoire ou Méthode de pensée et travail de La
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revolution palestienne. Contudo, n&o foram concluidas devido as viagens constantes de

Godard e Gorin e pela falta de recursos financeiros.

O material captado foi aproveitado por Anne-Marie Miéville e Jean-Luc Godard,
transformando-se num filme intitulado /ci et Ailleurs, de 1976. Trata-se de obra muito
destacada no universo godardiano, pois mostra o inicio das experiéncias em video por
Godard. Traz exercicios audiovisuais que, posteriormente, se tornaram frequentes em

filmes como Numéro deux e Histoire(s) du cinéma.

No inicio do filme ja se revela o jogo de letreiro que Godard utilizara
anteriormente em Le Mépris e Une femme est une femme. Agora, busca enfatizar a
expressdo SON IMAGE (na tela ha as expressbes MON, TON e SON IMAGE), que
propde uma leitura de duplo sentido: “sua imagem” e “som e imagem”. Som e Imagem,
alias, também é o nome-fantasia da empresa criada por Jean-Luc Godard e Anne-Marie
Miéville, apos o encerramento das atividades do grupo Dziga Vertov.

O filme revela algumas imagens do treinamento militar dos revolucionarios
palestinos, de seus discursos, e a imagem de uma familia assistindo a televisdo. A
partir destas ilustragbes, os realizadores enfatizam a disténcia entre as imagens: a
diferenga entre aqui (ici) e acola (ailleurs). A diferenga entre o discurso palestino e a

familia que assiste o discurso.

Depois de exibir as imagens de treinamento, o filme revela a primeira sequéncia
de uma experiéncia videografica. Godard utiliza uma imagem, mas sobrepondo-a a
partir de outras imagens que aparecem, dividindo a tela, construindo um embate entre
simbolos intensamente contrastantes. Godard insiste na exibigdo das imagens
captadas na Palestina, intercala-as com imagens de uma familia na Franga. Volta a
utilizar letreiros produzidos pela técnica do video e, entre estes, |1é-se a mensagem: “Os
atores deste filme estdo mortos” e “Eles foram filmados em situagdo de perigo de

morte”.
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Jean-Pierre Gorin, em 2005, comentara a dificuldade de prosseguir com o projeto
da Palestina devido as dificuldades financeiras. Mas, além destas, havia a dificuldade
de reencontrar os entrevistados, assassinados durante as ofensivas do grupo
revolucionario. O préprio Godard, nas narragbes em voz over deste filme, assume a

dificuldade de encontrar uma relagdo 6bvia com o material filmico.

Em busca dessa relagao, surge a sequéncia interessante na qual Godard mostra
uma calculadora eletrénica e, a partir dela, comeca a somar e subtrair os anos que sao
relevantes para a Histéria da Palestina e para a data de produgdo do especifico filme.
Ainda, a necessidade de encontrar uma relagédo instiga a descobrir uma possivel
ligagdo cinematografica entre a revolugéo francesa de 1968, a revolugdo russa e a
revolucao palestina. Tal objetivo é alcangado com a cena da calculadora e, também, na
énfase dada pela imagem do “et’, mostrando sempre a Franga “e” a Palestina.

Na continuidade desta sequéncia de comparagdes surge outra montagem
videografica de Jean-Luc Godard, que desvela a semelhanga de imagens distantes (a
foto de Hitler, a de Lénin e a de um presidente) a partir de um gesto partilhado: o aceno
com a méo estendida. A montagem de sobreposicdo de imagens, gragas ao video,
proporciona a Godard a primeira forma de explorar um provavel dialogo entre imagens
aparentemente contrastantes. A partir dessas experiéncias, pode-se entender com
maior clareza o aprimoramento da montagem e a decupagem empregada nos filmes de

Godard com vistas a alcangar uma férmula para ligar imagens cada vez mais distantes.

Neste filme, Godard experimenta outras formas de criar uma diferente ligagao
entre imagens. Uma delas esta presente na cena em que atores franceses, que portam
cada qual uma imagem diferente, comegcam a passar em frente de uma cédmera, como
uma montagem que ordena a sucessao de imagens. Outro exemplo refere-se a cena do
projetor de slides, que mostra, ao mesmo tempo, trés imagens, uma do lado da outra e,
subito, um ator comega a altera-las, produzindo diferentes sequéncias de trés imagens

com diferentes percepcgoes.
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De repente, Godard se questiona acerca da voz over do filme, uma maneira de
construir uma imagem que possui, em si propria, outras imagens e camadas. Assim,
comeca a exemplificar, revelando imagens de origem histoérica e publicitaria. Elas
trazem figuras contrastantes, como um jovem em conflito com um policial e o encontro
entre dois politicos. Outra imagem interessante exibe o ponteiro de um gravador de
som, mostrando a diferenga de seus movimentos a partir de diferentes tipos de som,
como diferentes discursos politicos.

Ici et Ailleurs (1976)

2.9 Tout va bien: tentativa de inserir o grupo no mercado

'.' el &

BANGQUE TRANSATLANTIQUE @

i e el cdemi poun cent
TN T E

imann 28117-19
VICEO FILMS S. A, R.L.''TOUT VA |

REBR0SGEHIGER ng OEL2LAFI

Tout Va Bien (1972)

Data de 1972, esse que € o unico filme do grupo realizado em 35 mm. Conta

com a participagdo de atores célebres: Jane Fonda e Yves Montand, que formam a
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dupla amorosa do roteiro. As filmagens ocorreram dentro de um estudio durante quase
todo més de fevereiro daquele ano, com poucas tomadas nas redondezas da cidade de
Paris. Esta obra marca a presengca de Anne-Marie Miéville nos filmes do grupo,
rendendo uma parceria com Jean-Luc Godard que dura até os dias de hoje.

E facil notar que este filme é o mais convencional e conhecido (além de ser a
producdo mais cara) do grupo Dziga Vertov. Conta com a elaboragdo de um complexo
cenario de fabrica', lembrando uma casa de bonecas. Podem ser observados os
diferentes coémodos da fabrica, bem como a acdo de cada personagem em

determinados momentos.

Os discursos do filme foram retirados dos seguintes textos: “Viva a sociedade de
consumo”, de Jean Saint-Goeurs; “A vida trabalhadora”, publicado na revista CGT e “A

causa do povo”, publicado na revista Maoist.

No inicio, aparece o escrito: “Maio 1968 — Maio 1972” e, depois, o titulo do filme:
Tout va bien™. A primeira sequéncia de imagens captadas mostra um taldo de
cheques, com muitas folhas preenchidas e assinadas, cujo objetivo € o custeio da
produgcao de um filme e a contratacdo de um casal de atores ‘famosos’.

A narragdo em voz over indaga sobre o que faltaria para a realizagdo de um
filme. A resposta é que ha a necessidade de uma histéria e, assim, outra voz responde
que uma histéria de amor seria o mais convencional. Entdo, surge como resposta um
plano em que Yves Montand anda solitario e, logo atras dele, aparece Jane Fonda, que
corre para alcancga-lo. Os dois se abragam e caminham de maos dadas.

Depois de poucas sequéncias, o filme toma outra direcdo. Primeiro, apresenta as

personagens de Yves Montand (um cineasta fracassado, que optou em dirigir

' Sobre o cenario, Jean-Luc Godard comenta em seu livro “Introdugcdo a uma verdadeira Histéria de
Cinema” (iue a ideia surgiu a partir de um filme de Jerry Lewis.

% Jean Pierre Gorin comentara, em 2005, que neste filme gostariam de falar das consequéncias de maio de
68, a partir de um viés de 1972.
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comerciais televisivos) e de Jane Fonda (uma reporter). Entéo, delineia-se o enredo: a
repérter e o diretor de comerciais sdo enviados para cobrir uma greve numa fabrica de

embutidos, na qual os funcionarios mantém sob custddia o chefe.

O casal também é sequestrado pelo grupo de funcionarios da fabrica. A partir
desta acao, o filme se mantém apenas dentro da fabrica. La, os funcionarios comegam
a tratar o patrdo da mesma forma rigida como eram tratados. Em alguns momentos, a
personagem de Jane Fonda conversa com as funcionarias, tentando entender as reais

pretensdes daquele grupo.

Um dos momentos mais interessantes do filme é a cena do supermercado,
composta por apenas um plano sequéncia em movimento lateral de fravelling (a camera
movimentando-se sobre trilhos). O plano é longo e revela a agdo das pessoas no caixa
do supermercado. Ao fundo, vé-se o0 movimento das pessoas nos corredores. Num
determinado momento do plano, aparece um senhor que discursa diante uma prateleira
cheia de livros vermelhos. Ele segura um deles e comega a falar para os clientes, que
se posicionam ao redor dele. Enquanto isso, a personagem de Jane Fonda também
observa o discurso dele.

De repente, os jovens a sua volta comegam a questionar a relevancia daqueles
livros. O homem tenta contornar as questdes, mas é pressionado. Logo, estes mesmos
jovens comegam a dissuadir os fregueses de pagar pelas mercadorias no
supermercado. A partir dai, varias pessoas comegam a pegar mais produtos e tentam
sair do estabelecimento sem passar pelos caixas. Em seguida, surgem policiais e
agridem a todos.

Assim, neste filme mais convencional, o grupo Dziga Vertov questiona a
lembranca de 68 em 72, utilizando recursos de produgdo como cenario, maquinaria de
camera e o contrato de estrelas para a composicao de seus enquadramentos, os quais

sdo parecidos com aqueles dos filmes que Godard realizara antes de criar o grupo
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Dziga Vertov. No que concerne a vertente da imagem, poucas novidades e

experiéncias'® foram colocadas.

Tout Va Bien (1972)

e) préprio Jean Pierre Gorin confessara que a realizagdo deste filme resultara de sua forte insisténcia
junto a Godard, que, na época, ja ndo se interessava em retornar aos modelos classicos de sua carreira
cinematografica.
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210 Letter to Jane (An investigation about a still): a critica

cinematografica

Letter to Jane (1972)

Este ultimo filme do grupo16 propde uma analise sobre uma especifica imagem
de Jane Fonda, apds a gravagao de Tout va Bien, no momento em que visitava o
Vietna do Norte. E uma fotografia que apareceu na revista L Express, em agosto de
1972, com a autoria do fotografo John Kraft.

Ao longo dos 52 minutos, o filme usa quase que exclusivamente a fotografia de
Jane Fonda, fazendo poucas interrup¢ées com algumas imagens dos bastidores das
gravagdes de Tout va Bien. O viés mais importante do filme esta na banda sonora, que
traz a declamacédo de um texto por Jean-Pierre Gorin e Jean-Luc Godard, como se
fosse uma carta destinada a atriz. Inicia-se como uma carta convencional: “Querida
Jane, no caderno publicitario em que acompanha o filme Tout Va Bien nos festivais de
Veneza, Carthage, Nova lorque e Sdo Francisco, preferimos colocar uma foto sua no
Vietnd do que as fotos do filme. Pensamos que ela ira nos permitir a falar mais

concretamente sobre os problemas colocados por Tout Va Bien...”

'® Sem contar Ici et Ailleurs, que foi produzido antes, mas a sua edigdo ocorreu posteriormente a
ruptura do grupo
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Continuando a ‘leitura’, Jean-Pierre Gorin e Jean-Luc Godard justificam a razéo
da escolha desta imagem: ela responde a mesma questdo que € colocada no filme,
sobre o papel que os intelectuais deveriam assumir diante da revolucdo. Eles afirmam
que a imagem ilustra bem esta questdo, pois mostra a forma como ela prépria agira
diante de uma revolucdo. O filme Tout va Bien também responde a situacédo do Vietna,
a sua maneira, mas a de Jane Fonda parece ser mais interessante. Na fotografia, os
vietnamitas também oferecem, com a ajuda de Jane Fonda, suas respostas particulares
a questdo imposta pelo Grupo Dziga Vertov: Como o cinema contribuira com a

revolugao?

Para comecar, a dupla analisa a legenda imposta pelo L Express, visivel abaixo
da fotografia: “Jane Fonda interroga vietnamitas”. Mas, na verdade, a foto nos
apresenta uma Jane Fonda calada, expressiva, mas apenas como uma ouvinte.
Portanto, a legenda poderia ser: “Jane Fonda ouve os vietnamitas”. De qualquer forma,
poderiamos supor que a fotografia foi tirada no instante em que Jane Fonda propusera
uma questdo e, portanto, estaria apenas ouvindo uma resposta. Mesmo assim, ao
longo de todo texto do L Express, ndao aparece a descrigdo de perguntas ou mesmo de

respostas vindas dos viethamitas.

Outra analise evidente sobre a imagem diz respeito ao seu enquadramento, que
se assemelha ao conhecido contraplano do cinema classico (em que se mostra a atriz
reagindo a algo, mostrando uma referéncia do ombro de uma personagem que estaria
diante a atriz, falando com ela, porém esta personagem esta de costas para a camera).
Além disto, o fotdégrafo em questdo n&o privilegia as personagens da guerra, os
vietnamitas (deixa-os sem foco e em plano de fundo), mas privilegia o rosto de Jane
Fonda (ressalta sua expressividade diante do vietnamita).

A analise de Gorin e Godard se aprofunda, trazendo referéncias da Historia do
Cinema para discutir a maneira classica e retrograda de registrar um acontecimento que

acarretaria a mudanga, a revolugdo. Mesmo com o0s personagens vietnamitas
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desfocados, sdo estes os elementos mais nitidos de um engajamento politico, e ndo a

imagem de Jane Fonda, focada e silenciosamente expressiva.

A ‘atuagao’ de Jane Fonda nesta foto também é criticada e, sobre isso, a dupla
de realizadores comenta: “No tempo do cinema mudo o ator dizia: ‘Eu sou (filmado)
logo eu penso (eu penso, ao menos, que estou sendo filmado)'. Ja no tempo do cinema
falado ha a influéncia do New Deal americano entre o filmado (o ator) e o pensamento.

Assim, o ator diz: Eu penso (que eu sou um ator) logo eu sou (filmado).
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3 ALEM DO GRUPO DZIGA VERTOV
3.1 A imagem que questiona

No grupo Dziga Vertov, Godard estava a procura de uma inovagédo na forma de
fazer seus filmes. A sua entrega para o método de produgédo coletiva teve
consequéncias em sua produgdo seguinte, trazendo novos elementos que reléem a
estrutura de um cinema moderno. Nascem novas formas e figuras em seus filmes.
Anteriormente, as questbes se concentravam nas performances dos atores, agora,
estdo na relagédo das historias, que podem ser imaginadas, documentadas, particulares

ou publicas, mas todas elas acabam se encontrando nessas novas formas e figuras.

A procura e redescoberta do mistério das coisas a partir do cinema: “O que
seria uma questado dentro do cinema?”. Apos o grupo, Godard mergulha, junto com
Anne-Marie Miéville, nas pesquisas para descobrir novas formas de ligar as imagens.
Uma delas é o uso do “slowmotion” (técnica de transformar em velocidade lenta uma
imagem filmada). Com esta técnica, Godard desconstroi as imagens do cotidiano. Isto
se observa, por exemplo, ao assistir France/tour/détour/deux/enfants (1979), que
mostra as formas criadas pelas criangas em atividades diarias: estudos, ida a escola,
retorno para casa, etc. Também aparecem figuras que sao criadas a partir do momento

que Godard as interroga com questdes complexas sobre a existéncia do ser humano.

O desconforto dessas questbes faz com que essas figuras sejam
redescobertas. Em outras palavras, elas sao ‘iluminadas’, ja ndo se ocultam na
escuriddo. Godard defende esse jogo de luz para mostrar e ocultar informagdes, como
pode ser visto em sua palestra dentro do filme Notre Musique (2004). A redescoberta
das coisas ocorre a partir de frases e falas de efeito, que transformam a banalidade em
um grande estudo de Historia.

Perguntar a criangca sobre sua imagem, dizendo-lhe “quantas de vocé

existem?”, a crianga pensa “‘uma”. Mas logo nota-se a existéncia de varias, pois uma
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pode ser vista no reflexo de um espelho, outra existe dentro da mente de sua méae, pois
esta, mesmo n&o vendo a filha consegue imagina-la, trata-se de uma figura guardada,
que, na verdade é uma figura diferente para cada pessoa. Ou seja, acaba sendo
incontavel. Ao se colocar nessa posigao de entrevistador, Godard também aceita certa
improvisagdo de cena. Assumindo o inusitado, este exercicio auxilia na direcdo de
Godard, fazendo com que atinja um grau mais profundo do controle da mise-en-scene

em seu periodo pos-grupo.

France/tour/détour/deux/enfants (1979)

A sua genialidade se apresenta praticamente em cada plano, e levanta
grandiosas e complexas ligagdes. Nao se trata mais de uma sequéncia de agdes, como
numa “montagem horizontal” em que performances sao colocadas lado a lado. Neste
momento, Godard utiliza uma “montagem vertical’, as imagens se ligam através de

camadas num unico plano, figuras sdo apresentadas e redescobertas, criando-se
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formas geniais, ainda ndo imaginadas. O classico € revisto ao mesmo tempo em que o

novo é reconhecido, como se existisse uma espécie de reciclagem.

Godard mantém o interesse critico e engajado, ao mesmo tempo em que tem a
abertura experimental para conhecer, conversar e redescobrir as coisas. Em seus
filmes anteriores, Godard ja utilizara a interrogagdo em cena, como em Pierrot Le fou,
em que Jean-Paul Belmondo examina Samuel Fuller ou em Vivre sa vie, quando Anna
Karina interroga Brice Parain, ou mesmo Anne Wiazemsky questionando Francis

Jeanson, em La chinoise.

Suas personagens parecem, sempre, interessadas e curiosas com os mistérios
da vida, entrando, muitas vezes, em discussdes filoséficas. Além disto, ha sequéncias
em que as personagens de Godard sdo submetidas a ligdes. Descobertas acontecem
nao a partir de conversas, mas sob o discurso de um professor, como em La Chinoise,
Je vous salue Marie e Notre Musique, onde o préprio Godard faz uma palestra a partir
de fotografias.

Outro aspecto comum nos filmes de Godard a respeito da procura de
redescobertas € a frequente presenca de personagens como detetives e jornalistas.
Eles estdo sempre visitando e revisitando lugares e monumentos, para se aprofundar
num determinado tema. Por exemplo, em Alemagne anée 90 neuf zero a personagem
visita varios lugares na Alemanha, refletindo sobre o que mudou depois da queda do
muro de Berlim. Neste caso, a personagem investigativa mergulha de tal maneira na
tematica que acaba se tornando o préprio enigma do filme, ainda ndo reconhecendo

aonde ele quer chegar e 0 que espera encontrar.
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Alemagne anée 90 neuf zero (1991)

De qualquer forma, os dialogos sao, invariavelmente, a grande fonte de reflexdo
tematica nos filmes de Godard. As vezes, interferem na interpretacdo das imagens, mas
com frequéncia vao além, na tentativa de revelar algo ainda nao visivel. Os dialogos

possuem uma grande inspiragdo nos documentarios do cinema- verdade francés.

Sao comuns, nos filmes de Godard, conversas como a de Jean Rouch e Edgar
Morin (Chronique d’un été). Outro exemplo € o documentario realizado a partir do
encontro de Jean-Luc Godard e Woody Allen em Metting WA. O estilo cinema-verdade
guarda semelhangcas com os filmes Un fiim comme les autres, Pravda,
France/tour/détour/deux/enfants, Autoportrait by JLG e Hard and Sofft.
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A imagem de Godard surge inicialmente como uma grande questdo e,
gradativamente, vai se configurando numa espécie de critica com relagdo aquela
tematica. Primeiro, a sua imagem constata algo corriqueiro como se apenas indicasse
qualquer coisa sem tanta importancia ao espectador. Depois, ela se mostra como uma
passagem a outra imagem, que, provavelmente estaria distante para o espectador, mas
a montagem vertical de Godard a torna muito proxima e intima. A ligagdo entre as
imagens n&o esta numa narrativa classica, aqui denominada “montagem horizontal”,
cujas imagens sdo ordenadas a partir das agdes de personagens e de uma continuagao
tematica. O que acontece em seus filmes pos-grupo Dziga Vertov é que as ligagdes se

dao entre tracos sutis, que sao ressaltados pelo som, formas e memoaria.

Histoire(s) du Cinema (1998)

Um bom exemplo para essa nova montagem esta no filme Old Place. Godard
primeiro nos mostra um desenho da época dos homens das cavernas, e faz uma fuséo
para um desenho bastante parecido, mas que pertence ao consagrado pintor Paul Klee.
O encontro de diferentes momentos, culturas e costumes sdo mantidos nas imagens.
Godard consegue, pelo cinema, tornar presente a memoéria de uma civilizagdo. Esse &
apenas um de muitos possiveis exemplos na obra contemporénea do cineasta, que é
rica em encontros inimaginaveis, assim como no recente filme Socialisme, cujo trailer é

analisado neste capitulo. Isto acaba nos levando a reflexdo de que mesmo com toda
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histéria da evolugdo humana, foram preservados tracos comuns, que conectam as

varias civilizacoes.

The old place (1998)

Esta forma de redescobrir e questionar as imagens também & analisada no
capitulo “The forms of the question”, do livro For ever Godard (2004), cujo autor,
Raymonde Carasco assume que a “‘imagem questdo” esta presente em quase toda a

filmografia do cineasta.

O cinema de Godard acaba se aproximando da definicdo de filosofia para
Merleau-Ponty: “O interesse de realizar através da destruicéo, o tragico, mas n&o sério”
(CARASCO, 2004, p. 177). Ele também identifica uma mudanca visivel na “imagem

questdo” de Godard, pois antes era uma imagem de hipdteses (em que se arriscava

determinar os mistérios através de exploragdes n&o conclusivas).

Num segundo momento, a sua “‘imagem questdo” traz uma “realidade que
talvez ndo possa emergir para nenhum olhar” (dialogo de Kirilov no filme La Chinoise),
ou seja, trazendo respostas equivocadas e radicais, na forma estética e politica (caso

do grupo Dziga Vertov), com as quais poucos se identificariam (nenhum olhar).

Finalmente, a sua “imagem questdo” se traduz numa sintese da cultura

contemporanea, como na cena de Notre Musique em que Godard € provocado com a
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seguinte questéo: “As pequenas cameras digitais salvardo o cinema?”. A resposta de
Godard € o siléncio.

3.2 O défilé na Mise-en-scene de Jean-Luc Godard

For ever Mozart (1996) Sauve qui peut (la vie) (1980)

O uso do défilé ja existe desde o inicio da historia do cinema, em que havia uma
série de “desfiles” de pessoas que passavam em frente as antigas cémeras
cinematograficas (como na chegada do trem dos irm&os Lumiere, ou a saida dos
operarios da fabrica). A imagem cinematografica também se apresenta como uma
forma de desfile, em que séries de imagens s&o projetadas em sequéncia, assim como

a passagem das figuras humanas é realizada como projegoes.

O cinema de Godard, que volta as origens, relé e recicla as primeiras formas de
registro de imagens cinematograficas. Lembramos, por exemplo, de Abbas Kiarostami e
Manoel de Oliveira, que também fazem um trabalho bastante semelhante de releitura
sobre um cinema de origem. Isto € notado na forma de compor a mise-en-scene de
seus filmes, onde cada plano representa uma sintese de reflexdes. Nao ha exageros,

apenas o uso maximo dos elementos dentro de cada plano.

No caso de Kiarostami, cita-se o filme “Dez”, constituido por longos planos

sequéncias (planos sem cortes), em que a camera fica apenas dentro de um carro, ora
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filmando a motorista e ora o passageiro. Este uso, inicialmente ingénuo, nos remete a
origem do cinema com o estilo “cinema de atragdes”, em que a cdmera se posicionava
num ponto fixo, enquadramento aberto, como se fosse apenas a quarta parede de um
espetaculo teatral. Naquele momento, a Unica coisa que importava era a ‘atracao’ frente

as cameras, e nao o modo de manipular o equipamento cinematografico.

Georges Meliés, Viagem a Lua

E interessante notar que o uso de ‘atracdes’ frente a camera se tornou uma
especialidade de Godard, principalmente se pensarmos no termo “défile”. Isso porque
os seus filmes expéem um desfile de personagens e elementos frente a camera, assim
como no inicio da histéria do cinema.
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Porém, mesmo havendo essa semelhanga, ha uma grande diferenga no
contexto do uso desses elementos. Pois, no inicio do cinema, a énfase estava no
movimento das coisas, a importancia recaia sobre uma ag¢ao. Criava-se um espetaculo
de acontecimentos. Mas a evolugdo do cinema permite o desenvolvimento de outro
proposito da posicdo e da movimentacdo dos elementos frente a camera. No caso de
Godard, estes elementos sao colocados em posicbes e agdes que propiciam ao
espectador um significado maior que a propria agao em si.

Godard chegou a fazer alguns trabalhos que, de certa forma, sdo analises
sobre o “défile” no cinema. Por exemplo, France/Tour/Détour/Deux/Enfants, Ici et
Ailleurs, Slow Motion, Tout va bien e “Grandeur et décadence d’un petit commerce de
cinema’. Um dos métodos usados por Godard, para analisar o movimento frente a
camera, consiste em ‘jogar’ com a velocidade de projegao das imagens em seus filmes:

acelerar, diminuir, destacar fotogramas.

Uma das estratégias de Godard, ‘pausar’ momentos variados de uma imagem
em “défile”, é nitidamente observavel no fiime “Grandeza e decadéncia’, na cena que
mostra uma fila de pretendentes a atores, que devem se apresentar individualmente em
frente a camera (algo muito parecido com a sequéncia de Ici et Ailleurs). Nesse filme,
Godard enfatiza determinados frames da sequéncia, levantando impressdes estranhas

sobre aquelas acgdes.

Cabe, aqui, uma comparagédo com o filme “O homem com a camera”, de Dziga
Vertov, no qual uma carroga em movimento é interrompida pela estratégia de “pausar’.
Vertov, naquele momento, intencionara distanciar o espectador da ilusdo do movimento
e da prépria existéncia daquela imagem, objetivando cativar a atengcdo para o

dispositivo cinematografico em si.

No caso de Godard, este atributo ndo se relaciona apenas com o desejo de

destacar a ferramenta cinematografica, mas também com a proposta de distanciar o

85



espectador de certa “normalidade” das imagens. Essa possibilidade se concretiza
quando o procedimento de “pausar”’ revela aspectos novos, ndo tao naturais como
pareciam a primeira mirada. Tal técnica € mais uma forma que Godard utiliza para

redescobrir a realidade e |1é-la de maneira inovadora.

Um processo bastante interessante de “slow motion” se nota em outra obra sua:
Sauve qui peut (La vie). Aqui, as imagens também s&o desconstruidas e, assim, abrem-
se a olhares transversais. Trata-se de agdes simples, como andar de bicicleta, jogar

futebol ou mesmo a relagao entre um casal.

Quanto as imagens do casal, o emprego do “slow motion” faz com que os
gestos de ambos, em alguns momentos, sugiram certa violéncia e até mesmo uma
briga e, em outros, sugerem uma relagao apaixonada. Palavras de Godard em “Lettre a
Freddy Buache”. “O que me interessa é encontrar no movimento dessas pessoas um

ritmo, ponto inicial para a ficgao”.

3.3 Interpretacao

A bout de soufle (1959) Le petit soldat (1960)
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Na Nouvelle Vague, Godard apresentava suas personagens como tendéncias
da moda. Elas desfilam ndo com roupas, mas com comportamentos exagerados, a flor
da pele. Para a apresentacdo de comportamentos, os atores e suas performances sao
o foco de atencdo do diretor e sua cdmera. O que se deve fazer é, apenas, seguir estes
atores, que, por sua vez, ndo precisam priorizar o ponto de vista da camera. Portanto

suas agdes, muitas vezes, fogem do espago planejado pelo enquadramento.

Nos trabalhos do grupo Dziga Vertov, os atores apresentavam
posicionamentos politizados e criticos, os enquadramentos tinham como foco de
interesse a tematica politica. Godard sempre se interessou pelo uso de colagens de
diversas formas, misturando materiais de arquivo e cenarios. Os atores se tornaram
mais um dos elementos utilizados nesta ‘colagem’ cinematografica intensamente ligada
aos posicionamentos dos elementos de cena. Tal opgdo proporciona uma espécie de
leitura que n&o se realiza somente pela ordem consequente e temporal, mas também

pela justaposi¢cao dentro da mise-en-scene.

A montagem comum, temporal, também denominada “horizontal” ganha, a partir
do grupo, uma forma mais “vertical” com a sobreposigao ou ‘colagem’ dos elementos do
plano. Sob esse aspecto, podemos ver o parentesco do grupo de Godard com o cinema
do cineasta russo Dziga Vertov.

Vertov enfatizava a importancia desta montagem “vertical” no cinema,
defendendo que o critério de ligacdo entre imagens ultrapassava o ato de contar
histérias, devido ao seu potencial para desvelar ritmos e formas do cotidiano.
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Lotte in Italia (1979)

Ici et ailleurs (1976)

3.4 Montagem e mudancga do discurso

Notre musique (2004)
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No decorrer do periodo da Nouvelle Vague, foram usados textos retirados de
obras importantes de literatura. Ja na fase do grupo Dziga Vertov as falas foram
retiradas de verdadeiros discursos politicos, muitas dessas acdes sdo notadas como

auténticos discursos.

O som, nos filmes de Godard, representa outro elemento que também possui
sua funcao no contexto desta “montagem vertical’. O som distancia o espectador do
pensamento simples relativo aquela situacdo apresentada. Traz elementos histéricos
que despertam sentimentos mais coletivos e universais. No filme-roteiro Passion
Godard confessa que o som € o elemento condutor do espectador, pois revela o que

deve ser olhado e, mais que isso, o modo de olhar uma imagem.

E muito comum encontrar nos enquadramentos de Godard imagens que néo
sao diretamente correspondentes ao som audivel. Isto acaba se afirmando como uma
estratégia. Atualmente, Godard apresenta personagens contemporaneas e comuns,
mas os discursos, falas e trilhas sonoras induzem impressées de conflitos épicos. Vale

notar esta caracteristica no filme King Lear.

King Lear (1987)

Apo6s o grupo, Godard deixou de lado os interesses politicos e voltou-se para o

estudo cinematografico e histérico, com novidades técnicas na montagem do video.
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Godard se aprofunda no “slow motion” e nas possibilidades de incrustagdes dentro de
um mesmo plano. Um filme inteiro foi dedicado ao “slow motion”: Sauve qui peut (La
vie). Nele, fatos corriqueiros como a caminhada de uma pessoa ou uma crianga
jogando futebol podem ser notados de formas alternadas a partir da énfase em

momentos especificos.

Outro fator que salienta o objetivo épico da contextualizagdo das imagens de
Godard, a partir da montagem “vertical”’, refere-se ao uso de materiais de arquivo. O
emprego desses materiais permite criar encontros entre elementos distantes espacial e
temporalmente. As imagens distanciadas se encontram nas colagens de Jean-Luc
Godard, e provocam novas interpretagdes sobre uma histéria conhecida. O peso factual
das imagens em arquivo, encontradas por Godard, mescla-se as imagens de seus

filmes, trazendo um peso maior, assim como a responsabilidade do discurso exibido.

Um exemplo deste exercicio, relativo a ligagdo de imagens separadas espacial
e temporalmente, esta no filme Ici et Ailleurs. Nele, imagens do lider nazista aparecem
seguidas de imagens de outro lider politico. A unica semelhanga esta no modo como as
duas figuras acenam para o publico. A partir desse gesto que ambos compartilham,
Godard relaciona imagens antagdnicas, revelando similaridades a partir da analise do

mero ato de acenar. O mesmo ocorre na atuacédo de Jane Fonda em Letter to Jane.

Filme-roteiro Je Vous Salue Marie (1989)
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A relagado entre as imagens produzidas por Godard e aquelas de arquivo n&o
radica apenas na tematica. Algumas vezes, 0 que junta essas duas imagens, na
verdade, sdo os tragos comuns a elas: gestos, posigdes e ritmos. Em seu filme-roteiro
Passion, Godard descreve a analogia entre varias pinturas famosas e alguns planos de
seu filme. A semelhanga é observavel em pequenos detalhes e, por esta razdo, o

encontro entre eles torna-se mais intenso e profundo.

Segundo Godard, neste filme-roteiro suas imagens apropriam movimentos e
formas existentes em pinturas. Passion & constituido por releituras de importantes
pinturas da histéria. Neste filme, ha um ator que representa um diretor numa rede
televisiva, configurando-se como alter ego de Jean-Luc Godard. Nos estudios dessa TV
estdo sendo recriadas cenas retiradas de famosas pinturas. Esses atores ndo apenas
posam numa posicdo estatica, imitando a pintura, mas se movimentam como se

Godard sugerisse aonde e como ocorrem seus movimentos.

Passion (1982)
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Passion (1982)

Além dessas interferéncias provocadas por Godard, também ocorre o encontro
entre as pinturas, produzidos a partir das movimentagdes das personagens que saem
das cenas (pinturas) e entram em outras. Desse modo, Godard promove uma grande
aproximacgao entre as proprias pinturas. Essa fase revela um Godard muito mais
experiente, capaz de manipular os elementos da mise-en-scéne com sutileza e

profundidade, gerando outros questionamentos estéticos e filosoficos para o cinema.

Os movimentos e dialogos das personagens de seus filmes s&o muito mais
potencializados, observando-se o distanciando cada vez mais enfatico do objetivo de
contar histérias, simplesmente. E como se considerasse que a ficgdo e a Histéria ja
estivessem presentes na imagem, antes mesmo do discurso, dispensando a
necessidade de pensar neste objetivo. O principal interesse esta na forma de

contextualiza-las e liga-las entre si.
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Com esta proposta, Godard percorre todas as novidades e acontecimentos
histéricos, agregando-os a sua obra. Seus filmes refletem o peso das palavras e das

imagens sobre uma sociedade, num dado momento histérico.

Em Histoire(s) Du Cinéma a atriz Julie Delpy diz esta frase: “O mundo é muito
grande, mas através da memoria torna-se pequeno”. Assim, Godard afirma o seu
interesse pela presenga da memoria nas imagens cinematograficas. Principalmente em
seus ultimos trabalhos, como Film Socialisme (2010), ele utiliza a memoaria para ligar e
contextualizar seus planos. Desse modo, o cineasta ‘brinca’ com o conhecimento do
espectador (sua memoria prévia) e o desafia a releitura de imagens banais, que, agora,

podem ser novas imagens.

Film Socialisme (2010)

A analise do trailer de seu mais recente filme, Film Socialisme, permite observar
essa possibilidade. O filme, cujo titulo traduzido é “Filme Socialismo”, foi produzido a
partir de um cruzeiro no qual Godard, junto com o elenco e equipe reduzida, visita
varios paises do mediterraneo. O frailer, disponivel na Internet, exibe Godard

revisitando certos locais. A visita a esses lugares talvez permita uma releitura: € como

93



se o cineasta trouxesse para junto de si a Histéria e Memodria do Cinema e, por que

nao? Da propria humanidade.

Um destes lugares visitados por Godard é a escadaria de Odessa, na Russia.
Ali, fora realizada a cena inesquecivel do fiime “Encouragado Potemkim”, de Sergei
Eisenstein. Godard, de forma aparentemente despretensiosa, captura imagens atuais
da escadaria. Primeiro, desvela-se a imagem acima: uma estatua proxima a escadaria.
A estatua ‘discursa’ sobre o valor classico do belo, mas o enquadramento nao é de
conjunto, o que facultaria a contemplagédo da escultura por inteira, como num catalogo
oficial de obras. Ao invés disso, Godard faz um plano préximo, que foca o rosto, ou

melhor, o olhar da estatua.

A estatua surge, entdo, como personagem. Porém, o que mais chama a
atencao, é a iluminagao dura sobre seu rosto, que divide sua face, realgando um de

seus olhos.

ODESSA

Film Socialisme (2010)

A legenda “Odessa” permanece na tela, mas agora aparece outra imagem: um

fotograma da cena do “Encouragado Potemkim”, na mesma escadaria. Ao manter a
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legenda, a sequéncia pede que o espectador ligue tais imagens e encontre lagos entre
elas.

Uma especificidade desta cena de “Encouracado Potemkim” esta no uso da luz
e da sombra, como no momento em que os soldados estdo prestes a descer a
escadaria, massacrando e passando por cima dos civis. O recurso usado para mostrar
a pressao dos militares sobre a populagdo se constitui na enorme sombra de seus

corpos, que se expande sobre as pessoas.

Porém, o que Godard almeja € que o espectador se conscientize dos fatos
ocorridos naquele lugar. Ele busca expressar a importancia histérica e dramatica e,
justamente essa provocagao, favorece que suas imagens supostamente

despretensiosas adquiram outro valor.

Aquela mesma estatua fora cumplice daqueles acontecimentos tragicos,
portanto ndo se trata mais de mera escultura, cuja finalidade é embelezar o espaco
publico. Ela apela a subjetividade das imagens: uma lembranca de si prépria, da

escadaria, do cinema, do mundo!

Essa nova construgdo pode ser denominada “pensamento das imagens”. Ou
seja, delineia-se a possibilidade de as imagens se descolarem do sentido objetivo e
concreto de suas presencas, gerando percepg¢des escondidas ou ignoradas. Perceber”

€ Nao apenas ver.

Godard n&o sO contribuiu para o surgimento do cinema moderno com a
Nouvelle Vague, mas ainda continua, nos dias de hoje, influenciando novas formas de
fazer e ver cinema. O cineasta insere no cinema possibilidades de um pensamento
nascido das préprias imagens, como se elas pensassem e n&o apenas servissem, para

ilustrar objetivos pré-definidos.

" Na acepgéo original do termo: percipere, do latim. Que significa apossar-se de algo, compreender algo
por meio dos sentidos, ver mais longe, mais profundamente (DICIONARIO DE FILOLOGIA, 1977).
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Abaixo, a imagem da escadaria de Odessa na atualidade, segundo o

enquadramento de Godard.

ODESSA

Film Socialisme (2010)

O encontro entre presente e passado, a partir da montagem cinematografica,
potencializa o interesse do espectador, no sentido de buscar e relacionar as herancas
de uma época ou de um pensamento. O préprio titulo do filme, “Filme Socialismo”, pode
ser mais uma evidéncia de que Godard procura tragcos do passado (com intengdes

ideoldgicas) no contexto do contemporéneo.

Com essa proposta, Godard se coloca como um artista ainda engajado, e néao
apenas com o interesse de distrair o publico com uma histéria e personagens
inventados. Na verdade, a prépria realidade é “ficcao”. A realidade e sua Histéria séo a

matéria prima da emocao passivel de ser encontrada no cotidiano.

Nada mais banal do que estar numa escadaria, na Russia. Mas esse ato é
transformado num fato épico, pois se trata da “escadaria de Odessa”, e ndo de outra

qualquer.
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Film Socialisme (2010)

A figura acima traz outro momento do trailer do filme “Socialismo”. Observa-se
que a personagem do fundo, que porta a camera, se aproxima e se afasta da moga em
primeiro plano. Desse modo, ela ora entra no foco da luz, ora fica no escuro. O que
remete a outro filme recente de Godard, “Notre Musique”, no qual o cineasta discursa
que o trabalho cinematografico consiste em saber o que revelar com a luz e o que

esconder no escuro.

Ocorre 0 mesmo com relagdo ao jogo de memorias sobre a escadaria de
Odessa, pois o cineasta nos apresenta o presente e o0 passado a partir de seu recorte.
Ele escolhe o que mostrar e o que ocultar. Assim, no mesmo trailer, Godard também faz
uma montagem com o termo “Palestina”, mostrando imagens de diferentes meios e

épocas, o que levanta diferentes aspectos sobre a Palestina.

Godard busca imagens reveladoras, imagens que, em si, possuem um conflito

épico, mas ao mesmo tempo sdo imagens simples, compostas por a¢des banais de
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atores, que, ao se encaixarem no espac¢o do enquadramento, acabam induzindo a um

discurso maior.

Film Socialisme (2010)

Ao ver “Notre Musique”, o espectador é levado a trés momentos, ou divisdes,
dentro do proéprio filme: Inferno, Purgatorio e Paraiso. No “inferno”, ha mais uma prova
do forte interesse relativo a memoria das imagens, pois este capitulo do filme é
totalmente constituido por cenas de arquivos de filmes e de jornalismo. Godard mostra

momentos extremos, com cenas de guerra e de violéncia.

Nesta sua montagem ndo conseguimos distinguir, a primeira vista, quais séo as
imagens de arquivo e quais s&o as imagens dos filmes. Realidade e ficcdo se misturam
para mostrar um mundo cadtico, a beira do abismo. O encontro entre estas imagens &
posto de modo natural, de forma que ndo percebemos suas origens, sdo imagens de
épocas e formatos diferentes, mas que através de uma montagem ritmica se unem para

agregar subjetividade.

Ali se concentra o passado de uma histéria da humanidade, apresentando
emocoes e percepcdes, como se Godard conduzisse os espectadores a consciéncia do
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passado. Estas imagens deverdo permanecer na mente do espectador ao ver as duas

sequéncias seguintes: o “Purgatorio” e o “Paraiso”.

O Purgatério, trata-se do presente em Sarajevo, revelando personagens que
discutem a atual situacdo entre Palestina e lIsrael, e o passado entre indios e
norteamericanos. A protagonista € uma jornalista, Olga, de origem judia, mas que

reflete sobre o lado palestino.

No filme, ha a presenca do embaixador francés e de um poeta palestino,
entrevistado e provocado pela atriz que interpreta Olga. Suas provocagdes trazem uma
releitura sobre a imagem da palestina e dos palestinos. Olga articula que estes s&o
apenas lembrados pela derrota para os judeus, e ndo apenas como quaisquer
derrotados. A atencdo n&o esta sob eles, os derrotados, mas sob os judeus.

Em outro momento deste filme, numa cena de palestra do préprio Godard, séo
exibidas duas imagens de enquadramentos parecidos. Uma € a imagem de soldados
israelenses, saindo de barcos numa praia (Israel indo em diregdo a terra prometida). A
Segunda, € a imagem de palestinos, partindo em dire¢gdo ao mar (Palestina em diregéo
ao afogamento). Para Godard, a primeira imagem representa a ficgdo e a segunda o

documentario.

Nesta mesma cena Godard também chama a atencao para a ilustracédo de um
castelo. Afirma que a imagem em si & apenas de um castelo qualquer, mas se for

pontuado que é o castelo de Hamlet, por exemplo, a imagem ganha outro significado.

Godard afirma que esta é a magia do cinema: trazer luz sob a escurido. E um
trabalho sobre certezas e incertezas, visdo e imaginagdo. As constatagcdes do préprio
Godard conferem visibilidade a presenga de uma memoria e pensamento vindos da
prépria imagem. Essa memoria traz consigo um passado iluminado pelo cinema e por

sua montagem.
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Prénon Carmen (1983)
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

O objetivo central dessa pesquisa foi retratar o processo de mudanga no cinema
de Jean-Luc Godard, da Nouvelle Vague (1960-1968) para seus filmes do final dos
anos 70 até hoje. No primeiro capitulo, analisou-se a introdugdo a esta mudancga, a
partir do que seria a montagem no contexto da Nouvelle Vague. Esse tema foi bastante
estudado, pois esta vinculado a fase de grande repercussao do cinema francés, do qual
Godard também fez parte e despontou como cineasta. Porém, este ndo é o principal
periodo cinematografico analisado neste trabalho.

A mudanca pos Nouvelle Vague é muito drastica e, paradoxalmente, pouco
observada. Neste sentido, para abordar o caminho de transicdo de Godard, foram
analisados no segundo capitulo todos os filmes do grupo Dziga Vertov. Assim,
averiguando os elementos de suas composi¢cdes audiovisuais, descobriu-se uma nova

forma de conectar as imagens, criando alternativas para relaciona-las.

Esta alternativa de conexao pertence ao dominio da montagem cinematografica,
que sempre foi destaque na filmografia de Godard, desde a Nouvelle Vague. Naquele
momento, a montagem ja ndo era classica (se lembrarmos da montagem paralela
classica instituida por David Griffith, que seguia o instinto da agao-reagao). Contudo, a
montagem da Nouvelle Vague mostrou-se inovadora por questionar a necessidade de o
cinema apenas contar uma histéria e, assim, criar ritmos e sentimentos adversos a

histéria, gerando um distanciamento.

Essa foi a marca registrada da Nouvelle Vague, consistindo numa espécie de
caracteristica autoral do diretor, que segundo Godard, Truffaut e Cia. é o verdadeiro
autor da obra. Ou seja, tornou-se a época da politica do autor, que defendia um

individualismo estético a partir da montagem e enquadramento.
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A pesquisa permitiu observar que, pés maio de 68, ao se juntar aos estudantes
maoistas e fundar o grupo Dziga vertov, Godard experimentou novas formas de ligar as
imagens, de monta-las. Sob o aspecto especifico da experimentagdo, aponta-se que o
principal destaque do periodo € o filme Ici e Ailleurs, exemplo de ruptura com o método
da montagem tradicional, pois Godard ousou ligar suas imagens a partir de novos
critérios, ultrapassando o viés meramente estético. Sua montagem buscava uma

espécie de pensamento vindo das imagens.

Para ilustrar, vale citar a cena de Notre Musique (2004), na qual Godard mostra a
figura de um castelo, afirmando, num primeiro momento, tratar-se apenas de um
castelo qualquer. Mas, se Godard informasse ser aquele o castelo de Hamlet, o
espectador transformaria sua interpretagdo da imagem.

Portanto, esta forma de conectar imagens, no lugar e tempo onde ocorreram as
experiéncias do grupo Dziga vertov, revelam em que o cineasta ja ndo se interessava
apenas em entreter seu publico com brincadeiras estéticas. Pode-se pontuar que
Godard comegou a imprimir seriedade ao discurso de suas imagens, ligando-as a
grandes questdes da humanidade, como a politica. Neste trabalho, descreve-se esse

tipo de montagem como “montagem vertical”.

No terceiro capitulo, a abordagem principal refere-se, justamente, a “montagem
vertical”, que é analisada enquanto novo critério criado por Godard para relacionar suas
imagens. Investigou-se a relagdo de sobreposi¢cdo dos elementos (por isso, chamada
montagem vertical), ao contrario do cinema convencional que os organizava um depois

do outro, numa forma horizontal.

Enfatiza-se que, para criar essas sobreposi¢coes, Godard estabeleceu a
importancia da memoria, no sentido de que através de imagens que se vinculam a

outras imagens a partir de um detalhe inédito revelado, ou através do som usado na
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especifica imagem. Tais aspectos foram contextualizados ao longo da dissertagcéo e

aprofundados no terceiro capitulo.

Finalmente, o estudo proposto por este trabalho permite definir que os filmes de
Jean-Luc Godard refletem acerca dos pensamentos proprios vindo de suas imagens,
caracteristicos delas. Uma de suas obras que mais se beneficiam desta composicao € a

Histoire(s) Du Cinema, que merece uma investigacdo mais detalhada e especifica.
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