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1

O cinema foi muito importante para o pensamento de Brecht. A luz
do seu caréter intrinsecamente industrial e do teor coletivo da linguagem
cinematogréfica, Brecht aponta, em 1931, uma ampla mudanga no estatuto
geral da arte e, logo, a sua transformagdo em mercadoria que passa a ser
fundamental dai em diante!. Sem esquecer que Brecht, dada a colaboragao
com Walter Benjamin, atua também nas reflex6es deste sobre cinema, foto,
jornalismo, etc, nos anos a seguir>.

* Palestra feita em 19/6/96 no Coldquio Bertolt Brecht promovido pelo Centro Académico de
Filosofia, da FFLCH-USP. A exposicdo combina em grande parte trechos ja publicados: sobre
“The Man Who Shot Liberty Valance” de John Ford, ver Luiz Renato MARTINS, “Os
Imperdoéveis” (sobre o filme de Clint Eastwood) in Suplemento Cultura, O Estado de Sao Paulo,
19/3/1993, Caderno 2, p. 1-2; sobre “Amarcord”, de Fellini, ver MARTINS, Confiito e interpretagdo
em Fellini/ construgdo da Perspectiva do Publico, Sao Paulo, Edusp/ Istituto Italiano di Cultura
di San Paolo, 1994, e idem, “Memérias Impessoais” in Carlos Augusto CALIL (org.), Fellini
Visiondrio, Sdo Paulo, Cia das Letras, 1994, p. 290-7; sobre os filmes de Godard, ver MARTINS,
“O Flneur, a Prostituta e a Montagem” in Ismail XAVIER (coord.), Cinema no Século, Rio de

Janeiro, Imago, 1996 (no prelo).

'Ver Bertolt BRECHT, “Il processo dell’ Opera da tre soldi/Un esperimento sociologico” (1931), in
idem, Scritti sulla Letteratura e sull ‘Arte, trad. B. Zagari, Torino, Einaudi, 1975, p. 105-6. O texto
traz como epigrafe a divisa: “as contradigdes sdo esperangas!” (p. 53). Para desdobramentos
deste raciocinio ver Walter Benjamin abaixo.

2“Pequena historia da fotografia” (1931); “O autor como produtor” (1934); “A obra de arte na era
da reprodutibilidade técnica (1935-6)", etc, Walter BENJAMIN, Obras Escolhidas/ Magia e Técnica,
Arte e Politica, trad. Sérgio Paulo Rouanet, Sdo Paulo, Brasiliense, 1985, vol. |.
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Mas, em se tratando de realizagao, nio existe, sendo por exce¢ao, um
cinema feito por Brecht. Salvo pelo filme “Kuhle Wampe” (1931-2) feito
com Dudow, e alguns roteiros néo filmados, Brecht ficou restrito ao teatro.

E quanto & emergéncia, em correspondéncia com a sua poética,
de um cinema brechtiano? Tal como ocorre com a obra filoséfica magna
de Benjamin, a inconclusa Passagen-Werk, que, para alguns?®, implica
um modo de pensamento brechtiano ou, pelo menos, marcado pelas
suas idéias fortes...

Em suma, é possivel falar de um cinema brechtiano? Em todo caso,
cumpre antes observar o raio de alcance da influéncia de Brecht no cinema;
por exemplo, sobre trés importantes cineastas que usaram aspectos da sua
poética: o norte-americano John Ford (1895-1973), o italiano Federico Fellini
(1920-1993) e o francés Jean-Luc Godard (1930).

E para introduzir a proximidade destes com Brecht, antes de entrar
no que é préprio a cada um, observe-se que todos efetuam em seus filmes
a andlise de questdes sociais ou coletivas. E dirigem este exame, em paralelo
com Brecht, principalmente para o0 modo como tais questdes aparecem
nas representacdes falsas e ilusérias da consciéncia; ou seja, sem
alimentarem a quimera da imediatez da verdade histérica.

Em sintese os trés cineastas, como Brecht, em busca de uma
compreensao maior de situagdes cruciais da vida coletiva, apresentam os
conflitos interiores a luz da histdria e perseguem uma visao didatica.

Isto posto, Ford e Fellini atuam no dmbito de valores civicos
democraticos e republicanos. Enquanto Godard, dentro de um quadro
ideolégico mais hibrido e de uma cena histérica marcada pela
transitoriedade, vai além. Ird procurar um marxismo explicito. Mas, desde
antes desta definicao (posterior a 1968 e depois abandonada), ja recorre a
Brecht, combinando-o a outras fontes.

3Benjamin afirma, a propésito de Passagen-Werk: “este trabalho precisa desenvolver ao maximo
a arte de citar sem o uso de marcas de citagao. A sua teoria se liga tdo estreitamente quanto
possivel com aquela da montagem”. Apud Susan BUCK-MORSS, The Dialectics of Seeing/
Walter Benjamin and the Arcades Project, Cambridge (MA), The MIT Press, 1991, p. 67. Ver
também, idem, notas 8, 9 e 10, p. 394. O carater non-finito da obra de Benjamin é também
discutido por esta autora.
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Em 1962 Ford fez um curta-metragem sobre a Guerra da Secessdo
norte-americana (1861-5). Inclui-se como um episédio de 21 minutos
(embora ndo expressamente demarcado), em um longa nos moldes de uma
superprodugao tipica, com grande elenco: “How the West Was Won” (“A
Conquista do Oeste”). Este, a cargo de dois cineastas sem forca maior, Henry
Hathaway e George Marshall, obedece a norma de Hollywod: é acritico,
apologético, irrefletido e nitidamente comercial.

O trabalho de Ford opera nas brechas e a despeito do contexto. E é um
exemplo de golpe certo e conciso. Mostra uma familia de pequenos rancheiros
espedagada pela guerra. O impacto da histéria sobre as vidas individuais
tem a clareza de um teorema: ninguém fica imune. O maniqueismo das
realizagbes de Hollywod estd ausente no caso; emerge a andlise precisa e
esclarecedora dos conflitos interiores das vérias personagens e da guerra.

Deste modo, o filme introduz o conflito civil, situando claramente,
antes das figuras individuais, o contexto histérico de suas agdes. Comega
pelo vulto do futuro presidente Lincoln pensativo em seu escritério — o
que induz a uma reflexdo sobre a agéo politica —, simultaneamente a uma
narragio que explica o choque entre o Norte e o Sul como o de dois modos
econdmicos que disputam o Oeste. O Sul quer impor o trabalho escravo e
o latifiindio. O Norte, a colonizagdo familiar.

A seqiiéncia sucessiva traz aimagem bucélica de um rancho ao longe,
em meio a uma paisagem aprazivel. Mas a harmonia suposta termina
quando fixamos os detalhes: primeiro, as marcas de rusticidade da casa,
que indicam trabalho drduo, cotejando a pendiria; e, logo, a angtstia
crescente da mie frente ao carteiro convertido em militar e que vem recrutar,
depois do pai, o filho primogénito. Diante da voragem da guerra, a mae,
ademais, ndo controla o impulso do filho de copiar os passos do pai.

A narrativa sébria situa o essencial. As vias da consciéncia individual -
evocadas durante todo o filme pela posi¢ao da cdmera, sempre ao rés do chao
—, refletem, para o espectadot, as alternativas historicas em confronto.

A seguir, no quadro da batalha de Shiloh (6-7/4/1862), em que a guerra
vira a favor do Norte, vé-se a exposicdo das duvidas e conflitos de
vencedores e vencidos, generais e soldados rasos, a divisao desigual das
glorias e da sorte, e, como antes, os caminhos que no individuo se misturam
as grandes opgdes politicas.
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No mesmo ano, Ford realizou outro trabalho notével: “The Man Who
Shot Liberty Valance” (“O Homem que Matou o Facinora”, 1962). Nele
contrapOe a defesa das leis pela maioria, pequenos rancheiros e
trabalhadores urbanos, e, de outro lado, a ganincia de grandes pecuaristas.
Como lidar com a violéncia dos poderosos e aimpoténcia do xerife, simbolo
do estado fraco do laissez-faire?

Em resposta Ford mostra a unido popular investindo em dois niveis: no
da resisténcia armada, liderada pelo criador de cavalos Tom, e no da luta pela
cidadania conduzida por um advogado recém-formado e vindo do Leste,
para que pequenos rancheiros e trabalhadores urbanos ganhem direitos
politicos; mais dois homens esclarecidos colaboram: o jornalista e o médico.
Os interesses excludentes dos grandes proprietdrios sdo contrapostos a forca
das idéias, a autonomia de cada um traduzida em maioria organizada e, por
fim, a legalidade. Ford deixa claras as suas idéias: Tom traja simbolicamente a
camisa da cavalaria da Unido e uma calga de cowboy, além disso, é secundado
por um empregado, fiel amigo e negro, figura do filho adotivo prédigo ou
termo alusivo a relagio de fidelidade entre Estado e desprotegido na concepgio
rooseveltiana; o advogado vira alfabetizador da cidade e seu delegado politico
na capital; e quando atuia como mestre-escola, avista-se o retrato de Washington
(ou similar) e a bandeira dos EUA ao fundo da sala; a ligdo focalizada trata
das instituigdes nacionais e traz a senhora Ericsson, imigrante sueca (cujo
marido se naturaliza para votar), defendendo o voto popular e o sistema
republicano; em seguida, uma menina de origem mexicana atribui a redagao
dos principios constitucionais a Jefferson; e, por fim, um negro, o empregado
de Tom, discorre sobre a isonomia como base da cidadania.

Assim, para este cineasta amadurecido de fato na era Roosevelt e da
geragdo seguinte a do sulista Griffith (1875-1948) e nas antipodas dos valores
oligdrquicos deste, notam-se a importancia aguda do papel integracionista
dos direitos civis e a consciéncia da prépria origem imigrante?.

*Sem falar em filmes com uma vis&o clara e firme quanto ao conflito social como “Grapes of Wrath”
(“As Vinhas da Ira”, 1940), as posi¢oes de Ford eram nitidas também noutros ambitos. Assim, em
1937 em carta a um sobrinho declarou-se “um socialista democrata definido — sempre a esquerda”.
Na mesma época, doou US $ 1.000, apesar de ser catélico, aos republicanos espanhéis em guerra
contra o franquismo. Mais tarde, resistiu ao macarthismo. Ver Tad GALLAGHER, John Ford: The
Man and his Films, Berkeley, University of Califomia Press, 1986, p. 12, apud Edward BUSCOMBE,
No Tempo das Diligéncias, trad. R. S. Wyler, Rio de Janeiro, Rocco, 1996, p. 42-3.
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Verossimil ou ndo, nestes termos que atendem aos ideais
democraticos e de coexisténcia racial de acordo com a vertente mais liberal
da sociedade norte-americana, o trabalho de Ford expde de modo
exemplar e quintessencial os valores normativos da histéria e das
institui¢des dos EUA, provenientes do Iluminismo francés e da ética
puritana que espiritualiza o trabalho.

Apesar do ativismo democratico e do carater desmistificador do filme
quanto a personagem do antigo advogado dos pequenos rancheiros —
convertido em politico de prestigio, ex-embaixador em Londres e candidato
a Casa Branca (o que o faz em 1962 um duplo imediato de JFK)-, neste
carater normativo, idealizado e voluntarista, o cinema de Ford e as suas
figuras mantém um vinculo bem duvidoso com Brecht.

E, porém, num nivel mais decisivo, na pratica efetiva da relagdo
reflexiva com o ptiblico, que ele pode ser aproximado do modelo brechtiano
mediante a desnaturalizacio da linguagem, os efeitos de distanciamento
ou de critica a identificagio.

Deste modo, no episédio citado de “How the West Was Won”, a
seqiiéncia do didlogo entre os dois generais do Norte, Sherman (o heréi
de Shiloh) e Grant (futuro presidente), segue o modelo de uma cena de
pintura com tema histérico tipica da pintura romantica do século 19.
Basta atentar para as figuras ilustres, retratadas contra uma paisagem
pitoresca ao fundo, nitidamente feita em esttidio. Recordam clichés de
um livro escolar - clichés, porém, que, aqui, comecam a falar, afligidos
por receios de toda ordem, como homens de carne e osso, ou seja, de
modo desmistificador.

De modo anélogo, em “The Man Who Shot Liberty Valance”, os limites
da linguagem ficam explicitos de muitos modos: o teor teatral se evidencia
por cendrios que sdo de palco, pela fixidez da cadmera, pela iluminacao forte
e artificial e pela domindncia dos didlogos demonstrativos. Tais elementos
levam, ndo a um pronto envolvimento com a agao, mas, antes, a uma reflexao
sobre os valores éticos e o choque das forgas politico-econdmicas.

O vigor critico e racional do filme, que incide na exibig¢do dos artificios
e na delimitagdo da linguagem, é exemplar no enfoque do duelo — um
episédio de suma importancia no enredo e que € objeto de duas versées
distintas. Assim, primeiro, Ford arma magistralmente o suspense e a cena
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do duelo em que o advogado, que nao sabe atirar, vence o capanga dos
pecuaristas -um grande pistoleiro —, e vem a se tornar heréi da cidade e,
por cima, o heréi galante que vence o rival, no caso, o bravo Tom, lider
militar dos pequenos rancheiros.

Na segunda versdo, depois do episédio alcangar véarios
desdobramentos significativos para o drama, o duelo é mostrado de uma
nova perspectiva. Nela o tiro, pelo qual o advogado derrota o capanga,
parte de fato de um atirador oculto -~ Tom.

O confronto de pontos de vista desvenda a experiéncia do
espectador. Este vem a suspender a visdo inicial do duelo. E se aprender
a ligdo ird se precaver doravante de uma postura ingénua frente aos
efeitos da narrativa cinematogréfica.

3

“Amarcord” (1973), de Federico Fellini, é apressadamente tomado
por muitos como um quadro subjetivo e nostilgico da vida infantil e
provinciana na Itdlia dos anos 20-30. Mas se for visto a luz dos efeitos de
distanciamento que traz, torna-se uma corrosiva reconstitui¢ao do fascismo.
E, neste sentido, uma investigacao genética das suas matrizes, fundamente
enraizadas na sociedade e na cultura italianas.

O exame das origens do fascismo, em Amarcord, implica o exame
simultaneo de dois fatores associados que, mesmo apés a derrubada do
fascismo, continuam como referéncias eminentes, fundando pontos de vista
antidemocréticos: a familia e a cultura de massa. O cinema, aqui, funciona
como primeiro modelo da dltima.

“Amarcord” inova no exame do fascismo quando o mostra em sua
vitalidade prépria, independente do nazismo. Assim, nas obras de
Rossellini, por exemplo, “Roma Citta Aperta” (1945) e “Paisa” (1946), de
que Fellini inclusive participou como principal assistente do autor, o
fascismo surge entremeado ao nazismo. A visdo da Itdlia ocupada ou a
imagem bélica do fascismo como dependente do nazismo, que é a mais
corrente no cinema italiano e também no norte-americano, estimula a idéia
perigosa de que o fascismo deriva do nazismo.

Oculta-se com isso, ndo s6 a questao da génese do fascismo, de fato
nacional, como sua originalidade na criacao de modelos politicos e de
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psicologia de massa, que antecederam em mais de uma década ao
nazismo e ao franquismo>®.

“Roma” (1971), filme anterior de Fellini, apresentara o fascismo como
fendmeno com autenticidade comparavel a do “pao e a do queijo italianos”,
como informara uma locugdo do jornal cinematografico fascista “Luce”,
assistido na provincia. “Amarcord” vem aprofundar a defini¢do do
fascismo como figura doméstica e, ainda, estabelecer a sua relagdo intrinseca
com o cinema italiano e a cultura de massa.

Tal normalizagdo do fascismo, longe de conivente, significa uma
critica acirrada que combate as matrizes socioculturais do fascismo®. Pois
a determinacdo das origens do fendmeno implica também, quanto a hoje,
situar o seu reengendramento na vida italiana, que, embora nao fosse
claro, para muitos, na ocasido do langamento de “Amarcord”, em 1974,
ja é evidente nos anos 90, com a reemergéncia eleitoral do fascismo
associado a Berlusconi.

O fascismo é caracterizado por Fellini como histeria ou retérica
prépria ao estado infantil e que se realiza plenamente em técnicas de
adestramento escolar. Sua aplicagdo social denota uma sociedade em
estado de minoridade. Pondo-se como pedagogia de matrizes e critérios
infantis, o fascismo exige a subsuncgado da heterogeneidade social e politica,
naturalmente conflituosa, pela linguagem organicista e homogeneizante
do horizonte doméstico.

A espetaculosidade é o outro aspecto destacado do fascismo. Nas
intervencées de massa, o fascismo se projeta sobre a cidade por intermédio
de cenografias imensas que geram o culto da grandiosidade. O amor da
exibig¢do, préprio da infancia, obtém assim a sua realizagdo social no
monumentalismo cénico e coreografico.

SMussolini foi eleito deputado em 1921 e convidado pelo rei para a chefia do governo no final de
1922, Ja os nazistas elegeram apenas 12 deputados em 1928 e Hitler s6 se tornou primeiro-
ministro em 29/1/1933 — apds a eleigcao em 1932 de 230 deputados nazistas. Outro indicativo
da precedéncia em certos aspectos do fascismo é que a “marcha sobre Roma” de outubro de
1922, que levou Mussolini ao governo, inspirou no ano seguinte o mal-sucedido putsch de
Hitler em Munique, que o levou a prisdo onde ficou até dezembro de 1924.

¢“Deu-me prazer ler (...) que raramente o fascismo tinha sido representado com tanta verdade
como no meu filme”. Cf. Federico FELLINI, Fare un film, Torino, Einaudi, 1980, p. 153. Sobre a
visao de Fellini acerca da persisténcia do fascismo na vida italiana e a importancia primordial
disto em “Amarcord”, ver idem, ib., p. 151-157.
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A equiparagéo entre o esttidio e o0 mundo é tida por muitos como
mera mania de Fellini. Mas de fato serve para analisar o cerne da estratégia
fascista. Sublinha o império do espetdculo sob o qual a populagio, mediante
a identificagéo, tem a ilusido da expressio. Assim, é parte de um programa
estético de radicalizagdo critica e democrética.

Um bom exemplo do uso critico do estiidio por Fellini, contraposto,
além do mais, a idéia de expressao espontinea como ilusdo estimulada pelo
regime, é a sequéncia da passagem do Rex, em “Amarcord”. Nas cenas que
a antecedem, a populagdo posterga outros interesses e se amontoa em botes
e ao relento a espera do transatlantico, tido como a gléria naval do regime. A
objetiva, contrariando seu modo caricaturizante anterior, consolidado ao
longo do filme, vem ent&o espreitar o recondito de cada um.

Nestes enquadramentos ao modo de confidente, a objetiva retoma a
postura tradicional da cinematografia fascista como espelho de mitos ou
dispositivo compensatério de caréncias. Na univocidade fascinante de tais
imagens, cresce a ilusdo da expressao e se cristalizam lagos de identidade
entre espectador e personagens, como entre dominados e dominantes.
“Amarcord” designa nas efuses dos que aguardam o Rex — no mar de
estidio, como se verd —, ndo a espontaneidade de cada um, mas antes o
quadro psicolégico do fascismo.

Vivenciado o populismo melodramadtico e grandioso do cinema do
regime, vem uma surpresa: uma reversao do nosso modo de olhar, suscitada
por efeitos de distanciamento. Assim, no momento da visdao do Rex,
distingue-se em meio aos vivas — “Viva il Rex! Viva il Regime!” —, o seu
perfil achatado feito de cartdo ou matéria similar, e o talhe simplificado ao
modo do traco tradicional das histérias em quadrinhos norte-americanas.
O Rex, que além disso “estd vindo da América”, remete aos
super-espetaculos e a matriz hollywoodiana de Cinecitta. S6 que o mar
circundante é ridiculo, nitidamente de matéria plastica. E a desproporcao
entre a escala colossal do Rex e aquela diminuta das embarcages da platéia
local é sublinhada de modo a despertar o publico atual para o contraste.

Este publico tem entdo diante de si uma disjuntiva: ou adere ao
aliciamento dos sentimentos, a partir dos enfoques de corte melodramatico,
que incluem o culto ao Rex, e se transporta ao passado; ou, apoiado na sua
consciéncia atual, destaca-se, rompendo a empatia com a gente do lugarejo
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envolvida pelos efeitos especiais da propaganda fascista, chegando entdo,
mediante tal questionamento, a se distanciar da postura embevecida e
submissa daquela populagao.

Concretiza-se um dilema crucial para a recepgdo da obra. Na
alternativa criada pelo distanciamento a tor¢do que suspende a empatia
com os admiradores do Rex expde a prépria estrutura da obra em sua
natureza antitética ou conflituosa. Ocorre um “choque didatico”, para usar
um termo de Walter Benjamin acerca do teatro épico de Brecht; um choque
no qual a visdo dos mecanismos do estiidio como exposi¢do do modo de
fazer apresenta-se como agéo reflexiva. E o ptblico, atraido ao préprio
bojo do confronto de opostos, ao vai e vem dialégico — polarizado entre
identificacao e distanciamento —, pode assim vivenciar e descortinar as
relagdes instituintes da obra, valendo-se do préprio juizo.

Raciocinando, aqui, com Brecht e Benjamin, vdo longe as
conseqiiéncias de uma tal exposicdo para o publico dos artificios da
voragem melodramatica. Decorre uma democratizacdo efetiva das relagdes
que se travam na experiéncia estética. O publico fica livre para comparar
diferentes perspectivas. E aprende sobre a fabricagio do espetéculo.

Esta experiéncia também traz outras conseqiiéncias. O momento de
reversdo da perspectiva precedente, no caso, identificada a dos
personagens, provoca, em sua incidéncia sobre a experiéncia do publico,
um hiato interior em cada espectador que provou de fato o choque no seu
processo de recepgao.

Ao se descolar da identificagdo projetada sobre uma imagem ou forma,
subitamente questionada ou “estranhada”, na acepgao de Brecht, o
espectador experimenta simultineamente uma divida frente a prépria
espontaneidade. Pde em xeque a representagao imediata que faz de si, ou
seja, a crenga em si mesmo. Logo, o choque didatico também promove um
distanciamento interno, de cada um consigo mesmo. E a tensao interior
assim provocada, que diz respeito a natureza potentialmente antitética de
todo individuo, vem submeter a faculdade espontanea de criar
representagdes, inata ao humano, ao regime problematico da plurivocidade,
préprio do dialogo.

Em sintese, o choque didatico desencadeia um didlogo no dmago de
cada um; em suma, uma atividade reflexiva.
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casual e o efémero, j4 a decisdo que a insere no regime de instabilidade e
volubilidade é refletida e estratégica. Neste sentido, a flexibilizagido do
mecanismo narrativo contribui para o distanciamento ao abandonar as
personagens em favor de tragos idiossincraticos dos atores, ao atravessar
a trama com detalhes mitidos e sem valor, em suma, ao submergir a
narrativa num estado genérico de dispersao.

Na estratégia poética, esta negatividade se combina a positividade
das seqiiéncias-documentdrio que sao recorrentes nos trabalhos de Godard.
Noutras palavras, a perda de dramaticidade é compensada pelo objeto
real encontrado no flanar ou perambular: a modernizagao de Paris.

A cidade despontara de fato como matriz de cendrios e situages dos
trabalhos seguintes de Godard. A recorréncia do uso cenografico e
documentdrio de Paris ainda é intensificada pela constancia de um trago
de comportamento das personagens: o de consumir incessantemente
cigarros, bebidas, cafés, cosméticos, etc. ou formas de lazer e informacgao
como flipperamas, juke-boxes, cinema, jornais, revistas, livros, discos,
postais, panfletos etc.

Esta voragem de consumir, prépria das figuras de Godard, e que cria
na narrag¢dao um fator adicional de dispersdo narrativa, implica
positivamente o ambiente urbano como pdlo interativo, somando-se ao
registro documentdrio e instituindo a cidade no papel dramaético de
fornecedora de bens e servigos.

A interrelagdo sistematica entre o esvaziamento das personagens ou
a desdramatizagao da narrativa, submetida ao processo de distanciamento,
e, noutros segmentos, o reforco da relagdo entre a imagem e a realidade,
ou a afirmacdo do valor positivo do documentério, cria uma dindmica
investigativa: entre a critica da identificacdo e o endosso do real, resulta
uma reflexdo cujo alvo é o fenémeno social do consumo.

Personificagdao ou exposigao do desejo de consumo configura a matriz
tanto do andamento da objetiva quanto do olhar de uma série de figuras
masculinas da obra de Godard no correr da década de 60: o ladrao (“A
Bout...”), o mercendrio (“Les Carabiniers”, 1962-1963), o roteirista (“Le
Mépris”, 1963), a dupla de vigaristas (“Bande a Part”, 1964), o investigador-
literato (“Alphaville”, 1965), o leitor compulsivo (“Pierrot le Fou”, 1965), o
pesquisador (“Masculin Féminin”, 1966) etc.
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J4, do lado feminino, a constante da maioria das variagoes figurativas
é o modelo do bem de consumo. Neste sentido, diante do flineur /narrador
ou do protagonista/consumidor, o par feminino tem o papel da mercadoria
em exibi¢do; ou, analogamente, aquele da prostituta que, lembremo-nos, é
a “expressao especifica da prostituicdo geral do trabalhador”, de acordo
com os “Manuscritos de 1844” de Marx’

Logo, a dualidade ou polaridade entre flineur e prostituta, ou entre
as personagens masculinas e femininas da obra de Godard neste periodo,
serd s6 aparente e supord uma homogeneidade estrutural dada pelas
relagbes estabelecidas a partir da forma-mercadoria.

Deste modo, a reiteragdo apontada das matrizes dos tipos masculino
e feminino, que compdem os poélos da relagio de consumo e sdo uma
caracteristica da produgao godardiana do periodo, é efetivamente
proviséria e se conjuga ou se submete ao progresso da reflexao.
Paralelamente, tal processo é intensificado pela adogdo de dispositivos
brechtianos de distanciamento, tais como o uso de textos escritos e o apelo
a graus crescentes de abstracao.

Finalmente, em “2 ou 3 Choses que Je Sais d’Elle” (“2 ou 3 Coisas que
Sei Dela”, 1967), a dualidade das matrizes figurativas evolui para uma sintese:
as duas perspectivas, a do consumo e a da mercadoria, surgem unificadas
em Juliette, a protagonista, apresentada em sua rotina didria como dona-de-
casa, mde de familia e consumidora, e também como prostituta.

Neste ponto de superagao da estrutura figurativa inicial, o filme ganha
dimensdo ensaistica, procurando efetuar a explicitagdo cinematografica
de um conceito: a idéia de mercadoria que emerge no niicleo da trama.
Assim, os elementos figurativos recorrentes da filmografia, homem, mulher,
cena urbana e respectivas formas derivadas, sdo revistos como momentos
de uma mesma estrutura derivada da forma-mercadoria.

Em suma, nestes termos, o ganho de complexidade das
personagens de 1959 a 1967 é indiscutivel, indo das figuras duais de
“ A Bout de Souffle” até a protagonista de “2 ou 3 Choses que Je Sais...”,

7Karl MARX e Friedrich ENGELS, Werke, Berlin, Dietz Verlag, 1960, V, X2, 1, apud Susan
BUCK-MORSS, The Dialectics of Seeing/ Walter Benjamin and the Arcades Project, Cambridge
(MA), The MIT Press, 1991, nota 147, p. 430. Ver ainda MORSS, idem, p. 184-5.
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que reflete politicamente sobre os fatores estruturais da sua condigao.
Mas cumpre notar que a evolugdo do modo figurativo na obra de
Godard ~ e aqui hd um paralelo importante com Brecht — néo é o
principal do seu sistema estético. Vale dizer, contrariamente ao principio
neorealista, ligado ao existencialismo cristdo, que concebia a imagem
como vestigio ou indice de uma manifestagio maior dada (o mundo
vivido), o desenvolvimento do aspecto figurativo é secundério na
poética de Godard. Nesta, em sintese, a origem semantica da imagem é
esvaziada. E, no plano ontolégico, ndo se encontra diferenga entre a
imagem godardiana e aquela publicitiria, conforme ressalta, alids, o
seu dito conhecido: — “Ce n’est pas une image juste; c’est juste une image”®
— e como o cineasta ainda reitera ao parodiar insistentemente cenas
publicitarias... Deste modo, enquanto o valor de raiz da imagem se faz
desprezivel nos trabalhos de Godard, o gerador fundamental de sentido
ou o fator decisivo de significagdo, que submete o momento figurativo
e organiza os dados da obra, é o momento da montagem. O que merece
atencdo quando se considera a forte ascendéncia naquela época, no meio
francés, do critico dos “Cahiers du Cinéma” André Bazin (vinculado a
filosofia crista existencialista de E. Mounier) cuja concepgao ontolégica
do cinema relegava a montagem a um papel secundério.

Para Godard, a montagem cumpre fun¢ao didatica decisiva como
fonte de uma nova visao de conjunto. Revela aspectos ocultos dos dados
visuais extraidos dos diferentes contextos e ressinaliza as imagens
relacionadas, sintetizando-as a medida em que encaminha um processo
reflexivo ou de totalizacao.

Assim, por exemplo, uma montagem picotada de imagens de super-
heréis de quadrinhos norte-americanos, em “La Chinoise” (1967), sugere
rajadas de metralhadoras, estabelecendo uma nitida associacao entre o
imperialismo cultural e o militar. E, analogamente, em “2 ou 3 Choses...”,
a imagem em close dos circuitos, envoltos pela fumaca dos cigarros, de
um aparelho de rdadio que transmite o discurso de uma autoridade
norte-americana, transfigura a visdo banal da cena doméstica, na qual
dois amigos se entretinham com a escuta das ondas-curtas ap6és o jantar,

¢ Cujo sentido aproximado é “ndo é uma imagem precisa; & precisamente uma imagem”.
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ou da fragmentagio, uma reinterpretagdo ou apropriagio intelectual, que
deve ser entendida como a desnaturalizacido do objeto e a sua insergao
numa histéria aberta, na qual as diferentes perspectivas se entrechocam...”’

Para concluir, segundo a concepgio de Brecht, o “pensamento
interveniente” opde-se a passividade que decorre do fascinio irradiado
pela mercadoria, ou seja, nega a identificacio por empatia (Einfiihlung);
identificagdo que é semelhante a contemplagdo passiva tradicional de
molde aristotélico. De modo andlogo ou paralelo, o principio da montagem,
para Godard, contrapde-se critica e reflexivamente a incorporagdo de
objetos reificados; contrapde-se as imagens obtidas pela filmagem - vista
como flinerie — e conduz a uma visdo maior ou totalizante acerca dos temas
e objetos envolvidos.

Por fim, se me permitem uma opiniao, mesmo na falta de um exame
maior por for¢a da nao difusdo do trabalho em questdo no Brasil: no
cinema contemporianeo, um exemplo menos hibrido do que os
mencionados e mais afim a letra de Brecht, passando pela nitida extracao
marxista, serd possivelmente aquele praticado pela dupla Jean-Marie
Straub e Danielle Huillet.

'°Ver Philippe IVERNEL, “Passages de frontiéres: Circulations de I'image épique et dialectique
chez Brecht e Benjamin” in Hors Cadre/ 6 — Contrebande — 6, Printemps 1988, Saint-Denis,
Presses Universitaires de Vincennes — Université Paris VIIi, 1988, p. 137-8.
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