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Godard e a pop art
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Por LUIZ RENATO MARTINS*

Semelhangas e distingées entre o cinema de Godard e a tendéncia predominante nas artes pldsticas norte-americanas
entre o final dos anos 1950 e o inicio dos anos 1960

Transicao

Quais as relagées entre o cinema e a pop art, pergunta-se? A diferenca do que hoje parece, as pontes entre ambos néo
estavam dadas nem foram faceis de construir, e a emergéncia da pop art nos EUA, entre o final dos anos 1950 e o inicio
dos anos 1960, ndo se deu sem obstaculos. Para emergir -e tornar-se a tendéncia dominante das artes plasticas norte-
americanas -, a pop art teve de se inventar como contraponto critico a hegemonia do expressionismo abstrato ou da action
painting, modo como o movimento também foi denominado. A action painting comandava a cena desde meados dos anos
1940, quando havia inaugurado o modernismo nos EUA, e, a seguir, conquistado na Europa um reconhecimento
internacional que a arte norte-americana nunca tivera - salvo por meio de expressoes avulsas, absorvidas por movimentos
europeus, como ocorreu nos casos de Man Ray (1890-1976) e de Alexander Calder (1898-1976), por exemplo, incorporados
pelo surrealismo.

Resumidamente, quais os termos do embate? Além de nascido ja hibrido e internacionalizado devido a condicao nova-
iorquina (imigracao europeia, levas de refugiados do nazismo, impacto da revolucao mexicana na vida cultural da cidade),
no plano das ideias, o expressionismo abstrato incorporara duas premissas da arte moderna: a de liberdade e
universalidade do sujeito e a de autonomia estética, ou seja, a da primazia da forma ante determinagées externas.

Com efeito, no plano pratico dos resultados, a também chamada “escola de Nova Iorque”, ao produzir obras de grande
originalidade e com uma eloquéncia condizente com um drama histérico de escala inédita - a II Guerra Mundial -, abrira
um capitulo proprio na arte moderna. Por certo, a action painting atuara de inicio dentro do legado pictérico do
surrealismo, mas, na medida em que havia conferido ao seu léxico reflexividade e consciéncia radicalizadas do processo
produtivo, renovara a concepgao do plano e do suporte, e, antes de tudo, da imanéncia do gesto pictérico em funcdo da
autonomia do corpo.

Em resumo, valores como a refundacdo ou o resgate da integridade da condicdao humana e a consciéncia aguda da
universalidade da crise histérica, conjugados a inteligéncia e a inventividade dos achados estéticos do expressionismo
abstrato, engendraram um conjunto de obras, de marcante originalidade, que mudaram, grosso modo, o mapa da arte
moderna, deslocando sua capital para Nova Iorque.

Ndo obstante, enquanto o expressionismo abstrato circulava e finalmente colhia louros nos meios culturais europeus
(revertendo entdo a dependéncia tradicional da arte norte-americana ante os influxos oriundos do Velho Mundo),
despontaram nos EUA os primeiros sinais - hibridos, todavia - daquilo que no inicio dos anos 1960 viria a ser conhecido
como pop art. Os prenuncios de mudanca tinham vindo, pouco antes, por meio dos trabalhos de Larry Rivers (1923-2002),
Grace Hartigan (1922-2008), Robert Rauschenberg (1925-2008), Jasper Johns (1930) e outros.
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Em que consistiam? Em sintese, na ideia de superacgdo do teor artesanal e do valor de originalidade da obra de arte. E
ainda, na consciéncia de uma ampla alteracdo historica que apartava o homem da destinacdo suprassensivel tradicional
-“desligando-0” de estruturas cognitivas transcendentais, ao mesmo tempo em que espedacava a sua percepgao, ao
completar sua submersdo na voragem das megacidades, da producao em série e dos mercados de massa.

Para uma visao precisa desse momento de transicdo de escolas pictoricas nos EUA, como também de mutagao cognitiva
rematando a troca de valores qualitativos por quantitativos, deve-se, decerto, situar a perspectiva critica e intermediéria

que cresceu no periodo de 1955 a 1962 e que foi denominada posteriormente de hand-painted pop (pop pintado & méo)."
Aqui, nos trabalhos de Rauschenberg e Johns irrompem formas de agressividade, de negatividade e de reflexividade
herdadas da vanguarda dadaista e do seu desdobramento na obra de Marcel Duchamp (1887-1968). E o que iré diferenciar
tais autores, no curso da critica ao expressionismo abstrato, das diretrizes da pop art, reconhecidas nos anos 1960 e entdo
tidas como independentes da negatividade propria a arte moderna, ou como sistemicamente integradas.

Economia e escala de massa

Quanto ao termo pop art, cabe ter cautela. Sua traducdo literal seria “arte popular”. Para nds, membros de uma sociedade
baseada na desigualdade excludente, tal ideia traz, falando sumariamente, algumas conotacées marcadas: a de técnicas
tradicionais (artesanais) de trabalho artistico e de uma linguagem (léxico e meios) que, até certo ponto, evoca valores
mnémicos de resisténcia - voltados, portanto, para o passado.Tais manifestagdes, associadas a sinceridade e a alguma
singeleza, podem comportar por vezes tracos de combatividade.

Diversamente, o que se deve entender por pop art, ou, literalmente, por “arte popular!” dos EUA, na passagem dos anos
1950 para os 1960, é outra coisa (nada tem a ver, no caso, com arte tida por indigena, dita native art, que fora referéncia
para o expressionismo abstrato). A pop art expressa os valores de uma nacao militarmente vitoriosa e mundialmente
dominante; pressupoe uma producdo extensa de bens de massa, em face da qual o consumo estd implantado como habito
majoritario.

Logo, tal arte néo traz tragos artesanais, mas sim de extragao industrial; nasce e se destina a consumidores afluentes e nédo
a um publico de excluidos. E, gerada da critica ou confronto com o expressionismo abstrato, ¢ dotada de certo nivel de
reflexividade. Por fim, sua matéria vivida ndo é perpassada pela incerteza da sobrevivéncia inerente as sociedades
periféricas, mas sim por rotinas de consumo e lazer as quais se mesclam expectativas bipolares padronizadas, ora de tédio
ora de entretenimento.

Logo, a pop art pode ser considerada - antes mesmo de qualquer juizo detido - como uma poética da mercadoria. Reflete
um téte-a-téte inédito entre arte e mercadoria, visto que a mercantilizacao e a coisificacdo ja se haviam convertido (no
curso da expansao econ0mica, em parte mundializada, do pds-guerra) nas formas gerais e aprioristicas da experiéncia, que
prepararam, por assim dizer, o surgimento da pop.

Qual a traducao de tal dindmica no plano plastico? Abstraindo a andlise concreta dos casos intermediarios, pode-se
estabelecer uma série de novidades: o espago pictorico perde a organicidade e a unidade mediante as quais o
expressionismo abstrato visava a constituigdo de uma linguagem pictdrica universal e transcendental, correspondente a
um ideal universalista da condigdo humana. Ao invés, surge um espaco desintegrado e propicio a justaposigdes, ou seja, o
duplo da esfera prosaica regida pelas leis do mercado, caracteristica do dia a dia no capitalismo.

Janelas da alma

Em que pé encontrava-se, em meados dos anos 1950, a outra face da questao posta acerca das relacdes entre o cinema e a
pop art? Se, no caso dos EUA, a contiguidade foi construida, e logo se fez concreta e crescentemente visivel, no caso
europeu, a questdo foi posta talvez um pouco antes, mas com diminuto impacto. Assim, apesar dos primérdios da pop art™
na Inglaterra antecederem o movimento nos EUA, a pop-art inglesa, como tendéncia, ndo deitou raizes - alids, seus
materiais (revistas ilustradas, antincios publicitarios e congéneres) eram em boa parte norte-americanos. Enfim, no

ambiente do Reino Unido a pop art nao adquiriu pujanga comparavel a do ramo mais recente, nativo dos EUA.

Fato andlogo se verificou no cinema. Salvo por duas tentativas avulsas da cinematografia italiana, a de Visconti
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[1906-1976] (Bellissima [Belissimal, 1951) e a de Fellini [1920-1993] (Lo Sceicco Bianco [Abismo de um Sonho], 1952), o
cinema europeu mantinha-se naquela altura distante e desinteressado das demais técnicas de reprodugao industrial da
imagem, preferindo modelos autorais e prestigiosos das artes pré-industriais. De fato, faltava solo histérico-social na
conjuntura europeia para que a pop art como ideia ou proposta avulsa vingasse e se implantasse como fato publico, na
recepcao coletiva.

Em resumo, ndo obstante o impulso do Plano Marshall, o cinema dito de arte ou de autor, no ambiente europeu do inicio
dos 1950, basicamente estava as voltas ainda com as perdas da guerra, que havia destruido amplamente a industria e
disseminado a penuria, extraviando legides de pauperizados dos parametros éticos tradicionais - como mostra Ladri di
Biciclette (Ladrées de Bicicleta, De Sica [1901-1974], 1948). Nesse quadro, as forcas mais vivas do cinema preocupavam-se
com a refundagao ética e enfocavam, no entorno, as sequelas da grande destruicao e as agruras da luta geral pela
sobrevivéncia, como mostrou com grande forga tragica Germania, Anno Zero (Alemanha, Ano Zero, Rossellini [1906-1977],
1948).

Em sintese, a modernizagao do cinema europeu, como ilustram bem os casos do neorrealismo italiano e da arte de Bresson
(1901-99), na Franga, ocorreu, pois, sob o signo da escassez e do ascetismo. O que mostra o paradigmatico cinema italiano
de entdo? Quase sempre a situagdo de exclusao do mercado. O desemprego € tdo comum que o trabalho surge a luz de
uma aura (Umberto D, De Sica,1952). Comprar e vender é privilégio de poucos. Nesse quadro, a subjetividade se sobrepde
a mercadoria como tema dramatico. Igualmente, esmaece o impacto da forma-mercadoria sobre a subjetividade. Assim
pouco se distinguem, dentre os temas, os tracos da alienacao pessoal - dados pela cristalizacao de si, na forma da
coisificacao, sob os moldes da especializacdo e da quantificagao.

Nesses termos, o impulso de sobrevivéncia e as situages pungentes, em que a existéncia esta por um fio, ganham a cena.
E a humanidade das personagens, no contexto em questdo, define-se sob diferentes angulos, mas sempre por oposi¢ao ao
consumo e a mercantilizacdo da forca de trabalho: seja na aspiracdo por um emprego (Ladri di Biciclette), seja no
desanimo e ociosidade (I Vitelloni [Os Boas Vidas], Fellini, 1953), ou na expiacao (La Strada [A Estrada da Vida], Fellini,
1954); seja ainda na exclusdo forgada apos a tentativa de transformacédo estrutural e politica (La Terra Trema [A Terra
Treme], Visconti, 1948), ou na via solipsista e martirologica, por exemplo, de: Stromboli (1950) e Europa 51 (1952), de
Rossellini; ou de Pickpocket (1959), de Bresson...

Em suma, estabelece-se, ai, uma dicotomia entre condigdao humana e forma-mercadoria - anterior ao consumo massificado
e a mercantilizagdo extensa que subjazem a pop. Como excecgdo a esse quadro dual, eshoga-se a perspectiva precursora de
La Strada, que determina - mas mediante uma narrativa em tom de pardbola - o processo de reificagdo ou coisificagao
humana sob os tracos de Zampano - com o contraponto de figuras plenamente existenciais (Gelsomina e o equilibrista)
que, significativamente, morrem, enquanto Zampano sobrevive.

Cabe notar que Antonioni, com La Signora Senza Camelie (A Dama sem Camélias, 1953) e Le Amiche (As Amigas, 1955) -
ambientados em grupos urbanos, sediados na Itdlia do norte, onde o consumo ja era habito e o trabalho, rotina -, também
traz a cena, sob o angulo subjetivo, a questdo da coisificagdo. Mas o cinema europeu mais significativo, entre os anos 1940
e o fim dos anos1950, nédo prioriza, em ultima andlise, o tema da mercadoria, e sim a descri¢do dos estados da alma - para
o0 que constroéi degraus e galga escadas, instala-se em andaimes emprestados as outras artes, de extracao pré-industrial.
Porém, quanto a questdao posta, ou seja, as bases da pop, encontram-se ausentes as experiéncias constantes da forma-
mercadoria e do consumo: faltam o acesso regular aos bens, a empregabilidade estavel e consolidada, a reordenacéo da
vida em termos de massa e a partir da forma-mercadoria.

Réquiem e pop-cine

La Dolce Vita (A Doce Vida, Fellini, 1959) e A Bout de Souffle (Acossado, Godard [1930], 1959) sdo quem pdem o cinema
europeu na rota da pop. Do angulo do juizo histérico, La Dolce Vita faz o réquiem do cinema da alma, em geral. Para néo
alongar, o passo veio, dentre outros sinais, com o relato distanciado e nos termos de um fato jornalistico, do suicidio de
Steiner (o requintado admirador da pintura de Morandi - que tira a vida dos proprios filhos, antes de se matar). Destacou-
se, em consequéncia, decisiva e inequivocamente o novo quadro geral. A premissa implicita era a de que o boom
economico dos anos 1950, dito “Il miracolo economico”, havia livrado a sociedade da escassez e gerado uma nova cultura.
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O marketing permeia doravante todas as estratégias individuais. Submete tudo e todos aos calculos do consumo. E o
hedonismo (“La dolce vita“) vence o fator opressivo da tradi¢cdo na vida social.

Além de um cosmopolitismo marcado, de ambientagdes inovadoras e da apresentacdo de uma série de icones congéneres
aos da pop (um carro “rabo de peixe”, uma Vénus platinada, um Tarzan aculturado etc.), La Dolce Vita também traz uma
fotografia inspirada na tevé e na publicidade - com muitos closes-, e um encadeamento narrativo a base de colagens ou
justaposicoes, nos moldes da pop.

Com isso, o filme provoca nacionalistas, cristdos, existencialistas (aguilhoados pelo fim de Steiner) e neorrealistas - enfim,
os formadores de parametros correntes de opinido a época - para um debate. A rigor, produz um choque. Pde a reificacdo
geral, ironicamente rotulada de dolce, como um processo geral e inexoravel, correlato a constituicao do mercado. O
terremoto cultural, desencadeado pela redefinigao, por La Dolce Vita, do horizonte estético e social obriga Fellini a intervir
no debate: “Vamos ter um pouco mais de coragem? Vamos deixar de lado as dissimulagoes (...)? Tudo se rompeu. Nao

acreditamos em mais nada. E daf?”.""

Industria, consumo e Nouvelle Vague (instantaneo de Godard - 1)

Na Franca, A Bout... inova de modo anélogo. Sem ditar um juizo histérico acabado como o de La Dolce Vita, porém com um
senso agudo da mesma problematica e uma reflexdo formal ousada, o filme propde uma nova dindmica narrativa. Destaca-
se, de saida, pela fluéncia narrativa nova e pelo uso ostensivo e inteligente de modelos da cultura de massa. Comecemos
pelo ultimo ponto, ou seja pela coleta (em ritmo de assemblage rauschenberguiana) de materiais processados pela
inddstria cultural - um ato negativo e ironico ante as premissas de naturalidade e realidade, advogadas pela critica de
André Bazin (1918-1958), conforme adiante se vera. Desse modo, rumando contra as convengoes literarias e teatrais que
debilitavam o cinema francés ante outras linguagens ja modernizadas (da publicidade, do jornalismo, da literatura de
massa...), A Bout... incorpora esquemas narrativos do filme B norte-americano e recorre a enquadramentos e cortes
abruptos que remetem as técnicas reprodutivas graficas. Assim, o filme traz o discurso cinematografico a um patamar de
contemporaneidade ante as linguagens industriais, programadas para o consumo de massa.

Em linhas gerais, no plano abstrato e estritamente formal, como modernizador da retérica cinematografica francesa, A
Bout ... torna-se o carro chefe, mas, no esquema, nao se diferencia - sendo no grau de ousadia e de empenho com o
programa inovador, traduzido com inventividade em muitos aspectos do filme - do restante da Nouvelle Vague. A
emergéncia no cinema dessa corrente de ideias, originaria da imprensa especializada, renovou o discurso cinematografico,
conferindo-lhe novos aspectos de intimismo e coloquialidade. Por esse tom menos teatral, e sem impostacgao - estimulado
pelo consumo individual, gerado nas novas formas de mercado -, a Nouvelle Vague se distingue da producao italiana de
Fellini e Antonioni, que - mesmo ao esbocarem o panorama social do consumo - sdo levados, em razdo da desigualdade
social italiana e do debate com o neorrealismo, a fazé-lo dentro de molduras mais amplas, buscando abranger a fratura
exposta constitutiva da sociedade italiana.

No plano concreto das opc¢des icOnicas e semanticas, porém, a singularidade de Godard é, desde logo, mais nitida e ele
aparece como o mais impactante e independente dos realizadores da Nouvelle Vague, criando uma série de cenas e logo-
imagens do movimento. De fato, é ele, dentre todos, quem esboca, de saida, uma reflexao estética sobre a recém-criada
sociedade de consumo francesa e se destaca pela visdo mais clara do quadro socioeconémico de origem e a consequente
elaboragao de um discurso independente ante modelos anteriores da cultura francesa.

Em resumo, Godard nao renova sé o cinema, mas a cultura. E lanca os marcos de uma visao cosmopolita e global, como
haviam feito Antonioni (L’Avventura [A Aventura], 1960) e Fellini. Desse modo, A Bout... traz personagens
“comportamentais” gerados pelo mercado e, portanto, dotados de mera fimbria de interioridade - em contraposicéo, por
exemplo, ao pungente intimismo de Les Quatre Cent Coups (Os Incompreendidos, Truffaut [1932-1984], 1959), as
personagens densas e dramaticas, a I’ancienne, de Louis Malle (1932-95) - tracadas segundo o modelo baziniano (nos
moldes do “personalismo” de Mounier). A vinculagao do trabalho de Godard com temas ligados ao consumo direciona-o,
como se verd, para um didlogo intenso, mesmo que ndo exclusivo, com a pop. Constitui por isso um caso emblematico para
0 exame da reciprocidade cinema-pop.
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Fluéncia e dispersao (instantaneo de Godard - 2)

A Bout... traz um modelo narrativo rarefeito e a base de dissociagdes, intensificadas nos trabalhos seguintes. As cenas
incluem inimeras agoes supérfluas para a trama. Sao eventos banais que multiplicam os alvos de atengao e criam vazios
dramaéticos ou causam o distanciamento do espectador ante a estdria, cujo enredo faria supor um filme de suspense ao
modo dos filmes B -dos quais, alis, tantos elementos sdo extraidos.

Além desses sorvedouros semanticos, que esgargam o fio da trama, notam-se também dispersdes ou dissociagdes
intrinsecas a0 modo de narrar, caracterizando uma economia narrativa nova no cinema - dotada de uma dispersao elastica
e surpreendente, inerente a um novo tipo de organicidade narrativa. Assim, tantas vezes a objetiva parece flanar; as
personagens, tagarelar; a musica, correr autonomamente, dispensada da fungdo tradicional de comentério... De onde vem
e para onde vai esse fluxo a primeira vista errante e estranho?

E notério que o cinema de Bresson ja tornara independentes imagem e som, como linguagens especificas e com autonomia
propria. Um evento podia motivar uma apresentagao visual e, antes ou depois, também oral. Mediante essa nova economia,
o cinema francés finalmente incorporara algumas das linhas centrais do programa critico-estético moderno, segundo Kant
(1724-1804) e Lessing (1729-1781): as da especificagao, formalizacdo e autonomizacao das linguagens e dos saberes.
Noutro plano, e com outros moldes, também o neorrealismo, ao optar por uma arte de situacdo, ja dera lugar a acidentes e
errancias em seu discurso, mais rarefeito do que os “unissonos” (som, imagem, luz etc.) da canoénica hollywoodiana, na
qual tudo é usualmente capitalizado para o desenvolvimento dramatico.

Contudo, na obra de Godard, essa dissociagao dos componentes cinematograficos alcanga niveis explosivos e ultrapassa o
limiar da gratuidade, indo muito além do horizonte estético e ético de Bresson. Com que objetivo? Nesse aspecto, o
discurso de Godard se aparenta ao do free jazz e a disjuncdo entre cor, linha, gesto e desenho, introduzida na pintura por
Rauschenberg e Johns, e adotada pela pop, como se vé em muitos trabalhos de Warhol. Assim, o meio de representagao -
outrora duplo transcendental de uma dimensao infinita, projetada como universal e unificada pela razao (garante da ordem
teleoldgica do discurso) - torna-se o duplo do meio urbano loteado e reificado. Ou seja, é desintegrado por elementos que
parecem existir por si mesmos - retalhando e consumindo o meio de representacdo, tal como individuos que, numa
multidao, concorrem entre si pela obtencdo de oportunidades.

Uma tal quebra da teleologia narrativa tem correspondéncia com o evidente amoralismo das personagens e o seu
descompromisso com as situacées, nos moldes do consumidor padrdo. Michel Poiccard, o personagem de A Bout de
Souffle, ndo para de mexer nas coisas; quer se apoderar de tudo feito um consumidor compulsivo numa loja de
departamentos. Seu problema é a falta de moeda, acentuada em termos dramaticos pelo traco da posse de um cheque
dificil de ser descontado. Nessa condigao instavel - simile a sua clandestinidade diante da lei -, avulta, na sua figura, o
consumidor, de voracidade ilimitada, marcado pelo fascinio imediato e inadiavel pelos bens, e pela volubilidade, que leva a
reposicao incessante de demandas.

A atracgdo de Poiccard pelos bens é complementada pelo comportamento opaco, interesseiro e calculado de Patricia- fria e
hesitante até distinguir, em cada relacdo, o proveito a extrair. Sob essas duas faces, expde-se o dinamismo da mercadoria,
festejada e ironizada pela narrativa, inscrita nas feicdes modernizadas de Paris - percorridas por longos travellings da
objetiva, que flana por entre ruas, escritorios, vitrinas, transeuntes...

Todos os caminhos levam a cidade

Se a objetiva de Godard evolui ao 1éu, ou flana, e com isso abrange em seus planos o fortuito e o efémero, ja a decisdo que
a constitui - em termos de volubilidade e instabilidade - é refletida e estratégica. A flexibilizagdo do mecanismo narrativo
contribui para o distanciamento em varios graus: ao inscrever na trama detalhes miudos e sem valor; ao abandonar as
personagens em favor de tracgos idiossincraticos ou da pratica cénica dos atores; ao submergir a narrativa, enfim, num
estado genérico de dispersédo...

No plano maior da estratégia estética, a essa negatividade corresponde a positividade das sequéncias, ao modo de
documentario, que sdo recorrentes nos trabalhos de Godard. Noutras palavras, o esvaziamento da dramaticidade narrativa
¢ compensado por um objeto efetivo, criado pelo perambular ou flanar: o interesse pela cidade e seu processo de
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modernizagao.

A cidade, de fato, despontaré a seguir como matriz de todos os cenarios dos trabalhos de Godard. A recorréncia do uso
cenografico e documentario de Paris é potencializada pela consténcia de um traco de comportamento das personagens: o
de comprar e consumir incessantemente - cigarros, bebidas, cafés, cosméticos, ou formas de lazer e informacao:
jukeboxes, cinema, jornais, revistas, livros, discos, postais, panfletos etc... Assim, essa voragem peculiar das figuras de
Godard - que pontua a narracao como um fator a mais de dispersdo narrativa - implica positivamente a cidade como polo
interativo, somando-se ao registro documentério e instituindo-a no papel dramatico de fornecedora de bens e servigos.

E possivel reconhecer aqui uma dindmica complexa, de negacéo e afirmagéo simultineas: por uma, o esvaziamento do
valor dramatico da narrativa, ou seja, a producdo do distanciamento; e por outra, o reforco do valor cognitivo, mediante a
afirmacdo do viés documentario. Do atrito sistematico de ambas, gera-se uma sintese, ou inter-relacao dialética, na forma
de uma reflexdo cujo eixo é o consumo.

Estabelecida essa dinamica, sera possivel obter um importante paralelo: a saber, entre a poética reflexiva, de Godard, que
enfoca o mundo dos consumidores e, de outra parte, o Passagen-Werk,"™ isto é, o projeto teérico de Walter Benjamin

(1892-1940), de desnudar a vida moderna a partir das fantasmagorias do consumo.

Formas elementares: em Godard e no trabalho das passagens

Assim, em suma, salientei o dinamismo da mercadoria exposto sob as faces do casal de A Bout de Souffle - um consumidor
febril e uma vendedora ambulante, ambiciosa e disposta a tudo -, e comparei o regime visual da objetiva ao da fldnerie,
com dois propositos: 1) antecipar momentos marcantes da produgdo de Godard, entre os quais Vivre Sa Vie (Viver a Vida,
1962) e 2 ou 3 Choses que Je Sais d’Elle (Duas ou Trés Coisas que Eu Sei Dela,1967) - em que a ideia de mercadoria
emerge no nucleo da trama; 2) aproximar a poética de Godard do trabalho de Walter Benjamin, para poder utilizar os

conceitos visuais ou ideias-imagens (Denkbild)™ deste ultimo, entre os quais, o do fldneur.

Os dicionérios falam da fldnerie como um passeio ao acaso. Benjamin, porém, precisa essa definigdo, determinando-a num
contexto e numa situagao histdrica. Assim, tal como o termo herboriser (“herborizar”, no portugués) refere-se a uma
pratica correspondente a certo estagio das ciéncias naturais e entrou em uso no francés no século 17 (tendo sido muito
usado no século seguinte por Rousseau [1712-1778]), o termo fldnerie entrou no francés em 1808 e corresponde, conforme
Benjamin, a uma préatica e contexto precisos: o passeio no ambiente urbano, nos moldes de uma pesquisa de mercadorias e
de rostos - entrevistos na multidao ao modo de objetos expostos nas vitrinas.

Logo, para Benjamin, a fldnerie corresponde a uma conexao entre olhar e devanear, ligada ao vagar no meio urbano como
parte da multiddo. Precisamente é a visao de relance, a que motiva fantasias. Sua forma originaria (Urform), afirma
Benjamin, vem da mercadoria e do modo especifico de contemplagado que ela provoca. A forma da fldnerie, sintetizada por

Benjamin, reside numa regra de comportamento: “Observe, mas s6 com os olhos” (PW 968).M!

A flanerie, em sintese, consiste num perambular mesclado de fascinagao, volubilidade, expectativas gratificantes e outros
elementos do desejo especifico que precede o consumo. Como tal, a figura-tipo do fldneur consiste num conceito visual ou

y [vil

ideia-imagem (Denkbild) extraido do comportamento padrdo dos frequentadores das “Passagens”™" e concebido como

instrumento para a investigacdao de Benjamin sobre a sociedade moderna, a partir de Paris.

Flanar e narrar

Em sintese, o fldneur, para Benjamin, é o transeunte convertido em “especialista do mercado” (PW 473) ou em fantasista,
pois a vivéncia do mercado é, por exceléncia, a da fantasmagoria: ou seja, a da consideracdo da mercadoria

independentemente do seu processo de producdo.™ Vale dizer, o fldneur é o espectador-modelo, forma bésica do

consumidor.

Nesse sentido, conforme salienta Susan Buck-Morss em um comentério sobre a Passagen-Werk de Benjamin, a fldnerie é o
modelo de uma atitude perceptiva que “satura a vida moderna, em particular a sociedade de consumo de massa (e é a
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fonte de suas ilusdes)”. Morss enxerga a fldnerie numa série de comportamentos deambulatoérios da vida contemporanea:
além do consumidor, no publico de tevé e de radio, no turista, no jornalista, num tipo de escritor, num tipo de espectador

etc...™

Em sintese, a fldnerie é reprodutivel, como modo de recepgao passiva, a partir de dois elementos basicos: a possibilidade
de substituicao do objeto visual - isto é, o seu carater de produto em série e descartavel; e a gratificacdo puramente

» Ixl

imagindria dai suscitada. Nesse sentido, Benjamin afirma que o fldneur porta consigo o préprio conceito de “ser a venda”;
noutras palavras, porta a forma-mercadoria como forma a priori de sua experiéncia.

Personificacdo e exposicao do desejo de consumo, o flineur de Benjamin tem como correspondente, no plano das coisas, a
mercadoria em exibicdo e, como termo correlato, na calgada, a prostituta, que, de acordo com os Manuscritos de 1844, de

Marx, é a “expressédo especifica da prostituicdo geral do trabalhador”.™ Logo, a dualidade entre fldneur e prostituta sera

apenas aparente, para encobrir uma homogeneidade estrutural, cujo principio é a forma-mercadoria.

Figuras das filmagens

Um passo atras, encontramos essa mesma polaridade, entre fldneur-protagonista-narrador e prostituta-personagem central
ou coadjuvante, nas figuras de Godard. Assim, o flineur é a matriz de uma série de figuras - o ladrédo (A Bout...), o
mercendrio (Les Carabiniers [Tempo de Guerral, 1962-1963), o roteirista (Le Mépris [O Desprezol, 1963), a dupla de
vigaristas (Bande a Part [Bando a Partel, 1964), o investigador-literato (Alphaville, 1965), o leitor (Pierrot Le Fou[O
Deménio das Onze Horas], 1965), o pesquisador (Masculin Féminin [Masculino, Feminino], 1966) etc.- que integram o
mosaico masculino das obras dos anos 1960.

Do lado feminino, o modelo do bem de consumo estd presente na maioria das variagdes figurativas, sejam personagens,
sejam imagens da cidade - termos que entre si permutam significagdes. A mesma matriz é vélida nos ambitos da ficgao e
do documentario.

No primeiro, a prostituicao explicita ou implicita, sob alguns dos seus indices, esta presente na composicao das figuras
femininas. E no segundo caso, seja como cenografia, seja como objeto documentario, Paris aparece como cena-matriz de
todas as cenas, e se adaptara aos diferentes géneros e artificios narrativos adotados no curso da obra - que vém compor
um rol tao heterogéneo e variado quanto aquele das assemblages de Rauschenberg.

Para além da representacao

A reiteracdo das matrizes - que poée uma polaridade nuclear, estampada nos dois eixos figurativos inerentes a produgao
godardiana do periodo pré-1968- conjuga-se, no caso, ao progresso da reflexdo. Assim em A Bout... a figura de Patricia é
caracterizada como inescrupulosa e leviana. Fica evidente que a tipologia da representacao traz o perfil da prostituta como
figura embutida, e, ademais, como objeto de condenagao moral...

Ja em Vivre as Vie, a prostituta Nana, como protagonista, ¢ alvo de uma aproximagao complexa. A narragao representa a
personagem, segundo dois angulos opostos - e dramatiza essa dilaceracdo da figura: ou seja, explicita tanto sua liberdade
subjetiva como sua condicdo de mercadoria. Por um lado, vé-se a personagem como subjetividade em busca de
emancipacdo. E, por outro, ela aparece em sua condicao objetiva genérica, como forca de trabalho e objeto, no caso, ora de
um interrogatério policial, ora de uma pesquisa socioldgica.

Para abreviar o rol, finalmente em 2 ou 3 Choses que Je Sais d’Elle (1967), a dualidade das matrizes figurativas torna-se
objeto, de certo modo, de uma sintese: as duas perspectivas, a da liberdade subjetiva, dotada da faculdade de escolher, e a
da mercadoria, surgem unificadas em Juliette, a protagonista, apresentada no cumprimento de sua rotina diaria - como
dona-de-casa e mae de familia consumidora - e, a0 mesmo tempo, como forca de trabalho, na figura da prostituta.

Nesse ponto, os dados figurativos (homem, mulher, cena urbana e respectivas derivagdes) sao revistos como momentos de
uma mesma estrutura, cujo nucleo consiste na forma-mercadoria. Cumprido um ciclo reflexivo, essa configuracdo
dramética encaminha a obra de Godard para um novo ciclo, essencialmente combativo; ciclo que sé serd claramente
delineado no ano seguinte, com a fundacdo do Grupo DzigaVertov, desencadeado pelas mobilizacdes de Maio de 68, e que
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atuard nos limites do antiespetaculo e da acao militante, voltada para a transformagcéo social.*"

Ordem das razoes

Mas com que materiais e procedimentos se deu o progresso da reflexdo que permitiu ao cinema de Godard ir além da
esfera cénica da representacdo e da fenomenologia dos comportamentos? Ambas, saliente-se, barreiras estanques - como
diques de fato -, dentro dos quais se manteve a maior parte das obras da Nouvelle Vague (sem o grau de reflexao e
radicalidade critica do porte daquelas de Godard), mesmo em seus desenvolvimentos mais felizes e inventivos, sem falar de
parte significativa da obra posterior dos cineastas que integraram inicialmente esse movimento.

Retomemos o fio da andlise abrangendo o primeiro ciclo da obra de Godard, até 1968. Se, de 1959 a 1967 - ou de Patricia
(talhada como mercadoria), passando por Nana (objeto dotado de interioridade, nos termos da fenomenologia), até Juliette
(que reflete existencial e politicamente sobre os fatores estruturais de sua condicao) -, o ganho de complexidade na
elaboracdo das figuras é evidente, a evolugdo do modo figurativo na obra de Godard nao demonstra, porém, a raiz do seu
sistema estético. Vale dizer, o desenvolvimento do processo figurativo é secundario na poética de Godard nesse periodo.

De fato, enquanto no horizonte critico imediatamente anterior a Nouvelle Vague, o modus operandi neorrealista e o
principio estético-critico de André Bazin supunham, ambos, a imagem como vestigio ou indice de uma manifestacédo
maior,contrariamente, no cinema de Godard, a origem semantica da imagem veio a ser esvaziada. Com efeito, por isso nao
se encontra, no plano ontolégico, diferenca relevante entre a imagem godardiana e aquela publicitaria, conforme, alids,
ressalta o conhecido aforismo godardiano: “Ce n’est pas une image juste, ¢’est juste une image (“nédo é a imagem certa; é
certamente s6 uma imagem”).2 A indisting&o é repetida e provocadoramente sublinhada e reiterada, por Godard em
diferentes filmes, via parddias de cenas publicitarias...

Em suma, nota-se assim que, enquanto o valor de raiz da imagem mostra-se desprezivel nos trabalhos de Godard, o
gerador fundamental de sentido e o fator decisivo de significacdo - que submete o0 momento figurativo e organiza os dados
da obra - é, na realidade do seu trabalho, o curso da montagem. Nesse sentido, a preocupagao de Godard com a montagem
vem de longe e é notavel pela precocidade, como testemunha um artigo - escrito aos vinte e seis anos - sobre o tema para

os Cahiers, em 1956.%

Ai, a independéncia da intuicdo do jovem critico opera quase ja como um turning point histérico, quando se considera a
ascendeéncia, a época, no meio cinematografico francés, de André Bazin, para cuja concepc¢do ontoldgica (do cinema), a
montagem exercia um papel secundario, diante da primazia atribuida ao plano-sequéncia, enquanto hipotética imersao

direta no fundo de significacdo dos fendmenos.™™”

Montagem em questao

No turning point quanto a montagem - e a ontologia do cinema -, anunciado por Godard, reside mais um sinal de
parentesco com a nova linguagem pictérica norte-americana que sucedeu ao expressionismo abstrato. Mas, aqui, a
equiparacdo de procedimentos cinematograficos e pictoricos vale apenas se por montagem se entender unicamente a sua
primeira operacao, isto é, as ac0es de corte e extragdo: o ato negativo de interrup¢do do contexto. Nesse sentido,
Rauschenberg, Johns e mesmo a pop propriamente dita (Warhol, Rosenquist, Lichtenstein...) praticam recorrentemente a
montagem - entendida como descontextualizacao.

Contudo, atengdo: no caso dos norte-americanos, respeitadas as diferencgas de estilo e de humor - que vao da rebeldia e da
irreveréncia neodadaista, da sabotagem individual do preciosismo das belas-artes, até o mal-estar civilizado, glacial e
tanatico de Warhol - nao se distingue em tais usos da montagem qualquer ambicdo de reflexao histérica maior, enfim, de
uma sintese que explicite uma nova inteligibilidade sobre o contexto histérico-social dos signos implicados, mesmo que,
para o bom entendedor, baste a meia palavra de Warhol.

Diferentemente, para Godard, a montagem cumpre um papel didético decisivo como geradora de uma nova visao de
conjunto. Ela revela aspectos ocultos dos dados visuais extraidos dos diferentes contextos e ressignifica as imagens
relacionadas, sintetizando-as segundo um processo de totalizagdo. Assim, por exemplo, uma montagem picotada de
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imagens de super-heréis de quadrinhos norte-americanos, em La Chinoise (1967), sugere rajadas de metralhadoras,
estabelecendo um paralelo fulminante entre o imperialismo cultural e o militar.

Analogamente, em 2 ou 3 Choses..., a imagem em close dos circuitos (envoltos pela fumaga dos cigarros) de um radio, que
transmite o discurso de uma autoridade norte-americana,colhe uma sequéncia tipica de filme caseiro (no caso, a cena da
diversao doméstica, na qual dois amigos se entretém com a escuta banal, apés o jantar, de transmissdes em ondas-curtas),
para transfigura-la - em cena dramatica de filme de guerra. A operagao, propiciada pela montagem, que combina som e
imagem nos termos acima referidos, abole subitamente todas as barreiras erguidas em torno da vida privada, como esfera
protegida dos conflitos histéricos externos...

Enfim, os exemplos nesse sentido sao incontaveis e recorrem indiscriminadamente no ambito visual, no sonoro ou no das
legendas - aqui, especialmente, mediante a proliferacao de chistes, trocadilhos ou jogos de palavras. Desse modo, o projeto
reflexivo e totalizador que atende o recurso da montagem, para Godard, salienta-se mediante diferentes tracos e em varios
niveis, a saber: pela aspiracdo narrativa, que se manifesta com insisténcia e via sinais variados; por uma perspectiva de
conjunto e politizada da problemdtica em tela; e também pela leitura, em chave genética,da relagao sujeito/objeto,
constitutiva da objetividade, segundo referéncias postas pela fenomenologia francesa (textos de Sartre [1905-1980] e
Merleau-Ponty [1908-1961] - ora apropriados pela narracdo, ora tomados como segmentos de paisagem ou bens do
mobilidrio urbano, de Paris, ao modo de som ambiente ou de digressées proferidas por figurantes -,vem a ser incluidos nas
“colagens” ou assemblages sonoras godardianas, em mais de um filme).

Desse modo, Godard afirma, acerca de 2 ou 3 Choses..., que “este ‘conjunto’ e suas partes (das quais Juliette é a que
escolhemos [...]), é preciso descrevé-los, ao mesmo tempo como objetos e como sujeitos. Quero dizer que nao posso evitar

Xvi

o fato de que todas as coisas existem conjuntamente a partir do interior e do exterior”.

A seguir, o cineasta refere-se ainda a uma nogao de Merleau-Ponty, para explicar e qualificar seu projeto: “(...) tendo
podido situar certos fendomenos de conjunto, e continuar ao mesmo tempo a descrever eventos e sentimentos particulares,
isso nos levara por fim para mais perto da vida (...). Talvez, se o filme acertar (...), talvez entdo se revelara o que Merleau-
Ponty chamava de L’existence singuliere (a existéncia singular) de uma pessoa, em Juliette mais particularmente. Importa

» [xvii

em seguida combinar bem esses movimentos uns com os outros”.

Para além da montagem (com Brecht e Benjamin)

Resumindo, para fixar: a montagem tem, para Godard, valor didatico e pertence a um projeto cognitivo. Desfaz o fetiche da
forma - ou seja, critica o significado cristalizado e encaminha a forma para uma reinterpretacao - a fim de preparar uma
nova sintese. Desse modo, ao revés da doutrina de Bazin, que priorizava o plano-sequéncia como portador de uma verdade
ontoldgica, a montagem prevalece, aqui, sobre os seus topoi figurativos (o fldneur, a prostituta, a cidade-cenério...). E
ainda opera como sintese reflexiva, contraposta ao momento descritivo gerado pela objetiva, cujo automatismo de
funcionamento, especialmente no registro documentério, é comparavel ao regime da fldnerie, em sua entrega a um
horizonte dado de imagens - o da vitrina, por exceléncia.

Nesse sentido, o principio sintético da montagem, para Godard, filia-se antes a nocao de Brecht (1898-1956) de
“pensamento interveniente” (eingreifendes Denken), que designa, mediante o efeito de distanciamento
(Verfremdungseffekt), para além da simples fragmentagao ou da interrupgao do contexto inicial, uma reinterpretacao ou
apropriacao intelectual - entendida como desnaturalizacdo do objeto e sua insergdo numa histéria aberta, na qual

diferentes perspectivas se entrechocam...""

Na teoria de Brecht, o “pensamento interveniente” se opde a passividade correspondente ao fascinio irradiado pela
mercadoria, a identificagao por empatia (Einfiihlung) que estrutura modernamente a contemplagédo passiva tradicional, de
molde originalmente aristotélico - tal como o principio da montagem para Godard se contraple criticamente a
incorporacao de objetos reificados, as imagens obtidas pela filmagem (como fldnerie) - e propde uma visao maior ou
totalizante acerca dos temas e objetos envolvidos.

A dimenséo filoséfica desse ponto de vista, consubstanciado na primazia da montagem, é exposta por Walter Benjamin, que
incorporou o termo “principio da montagem”, provindo do 1éxico cinematografico, ao vocabulario filoséfico, atribuindo-lhe,
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no Passagen-Werk, a funcéo de principio formal do seu pensamento.

Benjamin parte da observagao do “principio da montagem” como préprio as novas técnicas industriais de reproducdo da
imagem; propde, na investigacao filoséfica, algo similar ao uso artistico da montagem, feito no cinema, na fotografia e no
teatro, por artistas como Eisenstein (1898-1948), Vertov (1896-1954), John Heartfield (1891-1968) e Brecht. Nos trabalhos
destes, recorria-se ao emprego de imagens diametralmente opostas para deflagrar um conflito na perspectiva do

espectador, com o fim de originar uma terceira imagem, sintética e mais forte do que a soma das partes precedentes™!

Nesse sentido, Benjamin concebeu, por sua vez, mediante nogdes como a de “imagem dialética” ou “ideia-imagem”
(Denkbild) - resultantes da aplicacao do principio de montagem -, a construgdo de uma imagem “cujos elementos

ideacionais permanecam irreconcilidveis, em vez de se fundirem numa perspectiva harménica”.”"™ E afirmou

expressamente, a proposito do Passagen-Werk:"este trabalho deve desenvolver ao maximo a arte de citar sem usar aspas.
Sua teoria estd intimamente ligada & da montagem.™"

Como se sabe, “hé outro uso da montagem que cria ilusao ao fundir seus elementos tao habilmente que elimina toda
evidéncia de incompatibilidade e contradigdo, enfim, toda evidéncia de artificio”. Tal era, como salienta Buck-Morss, o
principio de construcdo dos “panoramas” - uma forma de diversdao muito popular no século 19 e que estd na raiz do
cinema. Consistia na apresentagdo, para observadores individuais, de réplicas artificiais de cenas de batalhas, de

paisagens célebres etc.2!

Sucedaneo dessa linguagem visual de massa, o realismo, em suas diversas acepgoes no século 20 (o espetacular, praticado
pela industria de Hollywood; o de Luckacs, que Benjamim e Brecht refutam; o neorrealismo, cuja ontologia Bazin
expressa), busca a univocidade, a maximizacao, a otimizacdo e a cristalizagao das significagoes. O método para uns e
outros, seja para obtero lazer de massa;o alinhamento com a dogmatica dos partidos comunistas satélites (de Moscou),ou
ainda a compaixdo e a comog¢do moral, é:0 do condicionamento emocional da consciéncia, pela eliminacdo de duvidas e
efeitos contraditérios de modo geral.

Dialetizar a imagem

Ao revés, Benjamin - em paralelo com Brecht e consoante a orientagdo antidogmatica do Verfremdungseffekt e da
concepgao reflexiva e critica de ambos acerca do marxismo - propde a construcdo da “imagem dialética” e, para isso, o uso
da montagem, essencialmente, como questionamento ou pratica problematizante, geradora de uma recepgao ativa ou
préaxis visual nas antipodas da fascinagdo pela mercadoria.

O caso do flaneur, tomado como ideia-imagem (Denkbild) - pertinente, no caso, ao comportamento geral na sociedade
moderna de consumo -, exemplifica o que Benjamin entende por “dialetizacao da imagem”. Assim, a producao da ideia-
imagem do flaneur requer a fragmentacdo de um contexto (o mundo da fldnerie, nas “passagens” do século 19) e a
apropriacdo de uma parte (a imagem do fldneur) a ser reelaborada nos termos de um processo de pesquisa - no caso, a
investigagao da sociedade moderna a partir das fantasmagorias do consumo. Sociedade moderna que - a luz da aceitagao e
reprodugao em escala de massa de um padrao sensivel ligado a génese do varejo diversificado e massivo e da perspectiva
do consumo estendida a jornada inteira, o0 modo perceptivo do flaneur- expde sua estrutura intrinsecamente arcaica,
fundada no fetichismo.

Em suma, na perspectiva filosdfica operante no Passagen-Werk, cabe a montagem papel decisivo como fator de sinteses no
bojo de um projeto critico-cognitivo de cunho totalizante, no curso do qual a investigacdo estética da imagem acopla-se
aquela da forma-mercadoria e, ainda, a uma prospeccao da subjetividade propria a modernidade - da qual ndo estd alheia a
descoberta de Freud (1856-1939) dos processos associativos e contraditérios que opacamente constituem os atos de
fetichismo.

Godard/pop...

Isso posto e fixada a homologia constitutiva que permite, na quadra descrita, se falar em programa estético-critico-
reflexivo do “consdrcio Godard-Brecht-Benjamin”, alguns pontos de apoio comuns, bem como tangéncias e oposigdes
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revisitadas, ante a pop art, se esclarecem. Mas como completar a investigacdo, sem solver a questao especifica decorrente:
- “em que medida a obra de Godard pré-68 pertence ou ndo pop?”. Para recapitular, sumariamente:

-tem tragos pop na medida em que deriva da consciéncia aguda que a pop traz da mercantilizagdo extensa das relagoes e
da fragmentagdo correspondente do espaco social e de valores. E, tal como no trabalho precursor, antiauratico e
antissubjetivo de Rauschenberg, recorre a apropriacoes, a dissonancias, a heterogeneidade, a serialidade - restringindo,
enfim, o valor de representacao da arte;

- analogamente, encontra paralelo com a pop na medida em que a sua linguagem, ao negar a profundidade visual
ilustrativa da infinitude do espirito, recorre insistentemente a imagens achatadas ou unidimensionais e a superficies
descontinuas, segundo os padroes da linguagem grafica - ai, Godard demonstra desacreditar de uma liberdade absoluta,
capaz de prevalecer sobre qualquer condicionamento cultural ou social. Ou, em outras palavras, aproxima-se da pop,na
medida em que, ao prescindir da tradicional relacdo de continuidade figura-fundo - prépria a concepc¢do de um espago
unificado de representagdes, a imagem e semelhanca do carater uno e suprassensivel da razdo - insere decididamente a
sua linguagem na circunscri¢ao da imanéncia e entre as demais formas de producao social;

- o cinema de Godard traz, ainda, tragos pop, na medida em que a sua linguagem, ao referir insistentemente contetidos
preexistentes, implica uma a¢do semaéantica sem naturalidade e autenticidade, que identifica, na ordem dos fenémenos,
apenas ocorréncias ja reificadas ou com um valor social dado - tal como os nimeros, as bandeiras, as latas de cerveja e
outros objetos de Jasper Johns e, analogamente, outros icones da pop (cadeiras elétricas, latas de sopa Campbell, efigies de
Marilyns, Jackies, Maos etc.)

Contudo, Godard escapa a pop na medida em que os seus trabalhos - a despeito do empréstimo de procedimentos de
Rauschenberg e Johns e do 1éxico e da metodologia pop em varios topicos - vao além, superando a mimese pop (ainda que
ironica) do caos urbano ou do marketing. Diferentemente, o cinema de Godard constitui a visualidade como esfera
dialdgica e superficie de trabalho didético...

Assim, os trabalhos de Godard alcangam também o questionamento da propria premissa da perspectiva pop (premissa,
salvo engano, nao discutida efetivamente por nenhum dos pop norte-americanos e nem por seus precursores ditos
neodadas).

Em conclusao, o cinema de Godard escapa a pop na medida em que foge a raiz empirista da cultura norte-americana e a
correlata petrificacdo do processo histdrico segundo a premissa capitalista, para introduzir na perspectiva pop uma
inflexdo sintética - que ira determinar criticamente, nos termos do marxismo, a ideia posta da forma-mercadoria como
fundamento atual, mas provisério, da organizacao do trabalho e da producdo cultural.

A conclusao de 2 ou 3 Choses... explicita essa progressao de ideias, que retoma progressivamente o fio do debate ligado ao
avanco dos movimentos politicos de trabalhadores no século XX. E afirma a necessidade de superagao da forma-
mercadoria, como principio de ordem, ao mostrar, no ultimo plano, varias embalagens no gramado, dispostas de modo a
sugerir a visdo dos prédios de uma cidade moderna, e concluir: - “ja que me levam ao zero é de 14 que é preciso

XXiii

recomecar”.

Essa visdo de conjunto, que implica o fim da dualidade na representacédo da liberdade humana e do mundo reificado, é que
leva o trabalho de Godard - num ato de humor, mas também de perspicacia historica-, em La Chinoise (A Chinesa,1967), a
cotejar palavras de ordem da juventude maoista e o “rock”, no caso, como padrao estético e de comportamento da
juventude ocidental.

A “ideia dialética” resultante da convergéncia desses dois modelos de massificagao (o da politica chinesa e o da indudstria
cultural ocidental) desfaz contradicdes aparentes - distinguindo ritmos e rumos de modernizacdo similares e antecipando
proximidades que a diplomacia, com Kissinger (1923) e Nixon (1923-1994), s¢ viria a reconhecer cinco anos depois. Assim,
anos antes do reconhecimento diplomético e das centenas de retratos-multiplos de Warhol, acerca de Mao (1972-3), que se
seguiriam ao fato diplomatico, o cinema de Godard anteviu, para além das ilusdes de ruptura histérico-civilizacional, e
inscreveu - numa série de imagens dialéticas - a dinamica e a ritmica chinesa dentro do universo simbélico da pop.

A convergéncia e a comparagao das duas matrizes econdmico-simbdlicas igualmente indica, consoante a ritmica pujante de
entdo (1967), o desempenho superior e exemplar e, consequentemente, a prevaléncia simbélica,a médio prazo, do padrdo
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ocidental de coisificacdo. Com efeito, hoje nao é novidade que a cena chinesa, sistemicamente integrada ao comércio
global, é o novo must do capitalismo avangado.

* Luiz Renato Martins é professor-orientador dos PPG em Histéria Econémica (FFLCH-USP) e Artes Visuais (ECA-USP); e
autor, entre outros livros, de The Long Roots of Formalism in Brazil (Chicago, Haymarket/ HMBS, 2019).

Revisdo e assisténcia de pesquisa: Gustavo Motta.

Editado a partir do texto publicado originalmente sob o titulo “O Cinema e a pop art: o flineur, a prostituta e a montagem”,
in: Ismail Xavier (org.), O Cinema no Século, Rio de Janeiro, Imago, 1996, pp. 319-333.

Notas

[i]Ver Russell Ferguson (ed.), Hand-Painted Pop American Art in Transition 1955-62, Los Angeles, The Museum of
Contemporary Art, 1993.Para discusses instigantes acerca da obra de Rauschenberg, em curso desde 1949, ver Branden
W. Joseph (ed. by), Robert Rauschenberg/ October Files 4, Cambridge, Massachusets, 2002; ver também Walter Hopps and
Susan Davidson et alii., Robert Rauschenberg/ A Retrospective, New York, Guggenheim, 1997.

[iilParallelofArtand Life, primeira mostra do The Independent Group, formado em 1952, por Nigel Henderson (1917-85),
Eduardo Paolozzi (1924-2005) e outros,ocorreu no ano seguinte, no Institute of Contemporary Arts, em Londres.Trabalhos
individuais de Paolozzi que prenunciam claramente o programa da pop, contudo, ja datam de 1947-48, coincidindo na
pratica com a implementacao do Plano Marshall (1948-52).

[iii]Cf. Tullio Kezich, Fellini, Milano, Rizzoli, 1988, p. 183.

[ivlEdicbesconsultadas: Walter Benjamin, Parigi, Capitale del XIX Secolo: I “passages” di Parigi, a cura di RolfTiedemann,
ed. italiana a cura di Giorgio Agamben, trad. vérios, Torino, Einaudi, 1986; idem, Paris, Capitale du XIX Siecle/Le Livre
desPassages, traduction Jean Lacoste d’apres 1’édition originale établie par RolfTiedemann, 2éme édition, Paris, Cerf,
1993, pp. 133-63.

[v]A traducao literal do termo é: “pensamento-imagem”. Para a concepgdodestetermopor Benjamin, 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.

[vil A ideia deUrform deriva, conforme afirma o préoprio Benjamin (Passagen-Werk 577), do conceito goetheano de
Urphdnomen. Para a correlacdo dessa ideia com aquela de “imagem dialética” e a oposigao de ambas as “esséncias” da
fenomenologia, ver Susan Buck-Morss, “Le Flaneur, L’'Homme-sandwich et La Prostituée: Politique de La Flanerie”, in
Heinz Wismann (éditeur), Walter Benjamin et Paris/ Colloque International 27-29 Juin 1983, Paris, Cerf, 1986, pp. 366-7.

[vii]Galerias comerciais de Paris, espécie de formas ancestrais dos atuais shopping-centers.
[viii] Cf. Susan Buck-Morss, op. cit., p. 369.

[ix] Idem, pp. 366-7.

[x] Idem, p. 369.

[xi] Karl 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, pp. 184-185.

[xii] O grupo realizou 4 filmes: Pravda (1969), Vent d’Est (Vento do Leste,1969), Lotte in Italia (Lutas na Itdlia,1970) e
Vladimir et Rosa (Vladimir e Rosa,1971). Dois de seus membros, Jean-Henri Roger e Jean-Pierre Gorin, participaram
também de outros trabalhos com Godard, ndo assinados pelo grupo, a saber, Roger, de British Sounds (1969); e, Gorin, de
Tout Va Bien (Tudo Vai Bem, 1972) e de Letterto Jane (Carta para Jane,1972).

xiii] Cf. cartela apresentada em Vent d’Est, em torno dos 36’40"".

xiv] “Montage, mon beau souci”, Cahiers du Cinéma, 65, décembre 1956. Cf. Alain Bergala (éd.), Jean-Luc Godard par
Jean-Luc Godard, Paris, Cahiers du Cinéma - Editions de I'Etoile, 1985, pp. 92-94.
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[xv]Fundador dos Cahiers du Cinema, André Bazin, muito mais do que um autor de leituras episddicas de filmes, que
pontificaram, foi um pensador do cinema cuja concepgdo ontoldgica deste - muito influente a época - avizinhava-se a
filosofia denominada de “personalista”, de Emmanuel Mounier (1905-1950), gerada da mescla de fenomenologia,
existencialismo e cristianismo.

[xvi] “Cet ‘ensemble’ et ses parties (dont Juliette est celle a qui nous avons choisi [...]), il faut les décrire, en parler a la fois
comme des objets et des sujets. Je veux dire que je ne peux éviter le fait que toutes les choses existent a la fois de
I'intérieur et de 1'extérieur”. Cf. Jean-Luc Godard, “Jean-Luc Godard: ma démarche en quatre mouvements”, apudAlain
Bergala, “Deux ou trois choses que je sais d’elle, ou Philosophie de la sensation”/ articles et documents rassemblés par
Alain Bergala”, livret, p. 11, in J.-L. Godard, 2 ou 3 Choses que Je Sais D’Elle, DVD Argos Films - Arte France
Développement EDV 236/ INA, 2004.

[xvii]“(...) d’avoir pu dégager certains phénomenes d’ensemble, tout en continuant a décrire des évenements et des
sentiments particuliers, ceci nous aménera finalement plus prés de la vie (...) Peut-étre, si le film est réussi (...), peut-étre
alors que se révélera ce que Merleau-Ponty appelait L’existence singuliére d’une personne, en Juliette plus
particulierement. Il s’ agit ensuite de bien mélanger ces mouvements les uns avec les autres”. Cf. Jean-Luc Godard, 2 ou 3
Choses que Je Sais d’Elle/Découpage intégral, Paris, Seuil/Avant-Scéne, 1971, pp. 15-16, republicadoem A. Bergala, op.
cit., pp. 12-3.

xviii][Ver Ivernel, op. cit., pp. 137-8.

xix]Ver Morss, The Dialetics ..., notas 8, 9 e 10, p. 394. Sobre o uso da montagem na URSS, na Alemanha, na Holanda e

nos EUA, consultar: Matthew Teitelbaum (ed.), Montage and Modern Life/1919-1942 (catalogue, Maud Lavin ... [et al.],
exhibition curators, The Institute of Contemporary Art, Boston, April 7-June 7, 1992), Cambridge (MA), The MIT Press,
1992.

[xx]Cf. Morss, The Dialetics..., p. 67.

xxi]Grifos meus. Apud id., ib.. Ver também Walter Benjamin, Passagens, org. WilliBolle, trad. Irene Aron e Cleonice
Mourao, Belo Horizonte / Sao Paulo, Ed. UFMG / Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007, p. 500 (N 1, 10).

xxii]Morss, The Dialetics..., p. 67.
xxiii] Cf. 2 ou 3 Choses que Je Sais d’Elle, 1967, emtorno de 86°25"".
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