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Resumo:

Este trabalho tem como objetivo analisar as possiveis relacdes existentes entre
algumas proposicdes identificadas com a fenomenologia e oriundas do periodo
moderno da arte, especificamente no pintor pds-impressionista Paul Cézanne, e a
estética videografica contemporanea, a exemplo das imagens advindas de
imperfeicbes técnicas utilizadas por cineastas dos anos 1970, como por exemplo,
Godard®. A metodologia utilizada a partir do recorte estabelecido seré a comparativa
entre a teoria do olhar variavel em Cézanne (AUMONT, 2004), a observacdo dos
conceitos fenomenoldgicos de Jean-Frangois Lyotard (2008) e as imagens de estética
videogréafica presentes no cinema. Para tanto é preciso compreender a relacdo
dialogica existente entre a pintura do século XIX e a estética videografica
contemporanea (DUBOIS, 2004).

Abstract:

This work aims to analyze possible relationships between certain propositions of
the phenomenology, derived from the modern period of art, specifically in the Post-
Impressionist painter Paul Cezanne, videographic and the contemporary videography
aesthetic, like the images arising from imperfections techniques used by filmmakers

1970s, for example, Godard. The methodology is a comparative study of

of the theory of variable eye on Cézanne (AUMONT, 2004), the observation of the
phenomenological concepts of Jean-Francois Lyotard (2008) and images of
videographic aesthetics present in the film. Afterwards, it is necessary to understand
the dialogic relationship between the painting of the nineteenth century and

contemporary aesthetic videographic (DUBOIS, 2004).
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1. Apresentacao

A partir do conceito de “olhar variavel” de Jacques Aumont (2004), e da
categorizacdo dos estados do video por Philippe Dubois (Cinema video Godard,
2004) pode ser possivel a compreensdo de uma relacdo da mobilidade no olhar, ou a
mudanca na funcdo inteira do olhar aplicada, por exemplo, ao fazer artistico de Paul
Cézanne, com o que podemos chamar de estética videogréafica (DUBOIS, 2004). A
fim de observar esta relacdo, nosso recorte se dara a partir do reconhecimento da
presenca destas imagens na linguagem cinematografica com os estudos ensaisticos
dos cineastas do periodo moderno (como Godard) e da permanéncia do video na
passagem ao cinema contemporaneo. Na abordagem da busca pela verdade da
imagem e do dialogo desta imagem com a sua representagdo (COUCHOT, 1993)
pode-se procurar entender a tentativa dos autores em criar uma linguagem
videogréfica autbnoma, independente da narratividade e do mimetismo do cinema,
problematizada com questdes como a ambivaléncia que se faz existente no video
quando lhe permite ser ao mesmo tempo arte e comunicacdo (PARENTE, 2007). Um
olhar possivel sobre esta questdo inicia-se a partir da experiéncia estética, no sentido
de atribuir a estas imagens uma conotacéo de fendmeno®, tanto na arte pictérica,

quanto na videogréfica.
2. O olhar variavel

A Dbusca pela automatizacdo dos processos de reproducdo das imagens e pela
autonomia dos suportes foi desejo constante nos movimentos artisticos que sucederam
o0 renascimento. A conciliacdo do progresso cientifico com o crescimento da tendéncia
a representacao figurativa engendra a criacdo dos primeiros modelos maquinicos da
imagem. Edmond Couchot (1993, Pag. 39) procura a compreensdo do processo
evolutivo da representagéo a partir de um olhar sobre a logica figurativa otica, que ele
chama de técnica de morfogénese por projecdo, e consiste no uso de mecanismos
facilitadores & observacdo (a exemplo da camara clara), entretanto, estes sistemas
ainda implicam na necessidade de um referente real preexistente, a busca pela
autonomia do meio de representacdo ainda ndo poderia se desvencilhar da relacdo
biunivoca entre o real e sua imagem. O advento da fotografia na primeira década do

século XIX trouxe ao campo da imagem alguns questionamentos acerca da

* Este termo faz referencia a um conceito advindo da fenomenologia, este artigo trabalhara com os
conceitos de Jean Frangois Lyotard em seu trabalho “a fenomenologia” (2008).



representacdo. Se por um lado os mais conservadores se posicionaram de forma
contraria as facilidades que seu mecanismo trazia, por outro, havia aqueles que
enxergavam nela a possibilidade de ter-se inventado a forma mais pura de arte, a
relacdo direta da arte com a natureza. Essa representacao traria a isen¢ao do “sujeito” e
“a verdade da arte”, desconsiderando-se, aqui, algumas questdes como o
enquadramento, a possibilidade de manipulacdo da imagem e as técnicas de
fotometria. Dubois® (2004) reforca essa questdo quando coloca a fotografia como um
segundo estagio do processo maquinico da imagem, onde a maquina deixa de ser
apenas artificio de observacdo, como as maquinas Opticas e a cAmara escura, para ser

um agente descritivo. Segundo Dubois:

A méquina intervém aqui, portanto, no coragdo mesmo do processo de

constituicdo da imagem, que aparece assim como representacio quase
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“automatica”, “objetiva”, “sine manu facta” (archeiro-poiéte). O gesto
humano passa a ser um gesto mais de conducdo da maquina do que de
figuracdo direta (DUBOIS, Philippe; 2004).

A maquina de imagem se torna um mecanismo que auto-produz sua representacao, o
simulacro®, 0 homem é agente passivo nessa relacdo e o que se tem a partir disto é uma
relativizacdo da ideia de representacdo da realidade, a imagem adquire um caréater tdo
verdadeiro enquanto simulacro que perde sua veracidade enquanto imagem. Jacque
Aumont (2004) coloca o advento da fotografia como responsavel por abjugar a pintura

da representacéo:

A determinacgdo mais direta da invengéo da fotografia deve ser lida em
certas mudancas ideoldgicas maiores que afetaram a pintura em torno
de 1800. O nucleo dessas mudangas é a verdadeira revolucdo que
acontece entre 1780 e 1820 no status do esboco a partir da natureza...
(AUMONT, 2004) pag. 48.

O que quer dizer que a insercdo destas questdes no meio artistico pode ser vista como
uma ruptura das mais importantes na historia do pensamento da imagem, e que a busca

pela verdade da imagem, a partir de entdo, se torna assunto principal da arte.

> Philippe Dubois; Pintor e teérico da imagem, nascido na Bélgica.
6 Copia ou reprodugado; Baudrillard em simulacro e simulagao.



Aumont aborda esta oposicao entre a pintura moderna e a fotografia por um viés que
ndo diz respeito as respectivas capacidades de figuracdo, para o autor o que difere a
imagem pictérica da fotogréfica € a capacidade de parar o tempo que o instante

fotografico possui. Segundo o autor:

“A revolucdo fotografica ndo ¢é, certamente, a de produzir uma
analogia mais perfeita do que o desenho ou a gravura, mas a de ser
uma impressdao do lugar ou do momento, de fixar o tempo com o
espaco. Serd preciso ainda anos antes de saber, realmente, parar o
tempo, como o instantdneo, mas para compreender-se o0 temor que
agita a pintura: Mal ela aprendeu que ndo é teatro e ja precisa se

perguntar por que ¢ como nao ¢ fotografia.” (AUMONT, Jacques;
2004).

Esta revolucéo no fazer artistico, apontada no inicio do século XIX, coincidente com o
periodo onde a pintura adquire um carater sensorial e recebe a atribuicdo de um grau
mais elevado de subjetividade, é responsavel pelo desenvolvimento do estudo como
forma de manifestacdo pictorica em detrimento do esboco. O estudo apresenta uma
busca pela impressdo, enquanto o0 esbogo apenas precede a representacdo realista. Esta
transicdo, segundo Aumont do esboco — registro de uma realidade ja modelada pelo
projeto de um futuro quadro — ao estudo — registro da realidade “tal com ela é”...
(AUMONT, 2004) Pag.48. é um divisor de aguas no pensamento da imagem. Para o
autor, o traco essencial do estudo néo consiste na exatiddo e sim na rapidez, na primeira
impressao, Vvisto que a representacao ja fora adquirida, até ali, por quem se preocupava
com ela. Este fazer imediato do trago imprime a imagem uma fluidez, e atribui a esta
uma capacidade de ilustrar movimentos em um nivel narrativo. Essa ilustracdo é de
certa forma, uma tentativa de desqualificacdo da representacdo realista, o sentido
iconogréafico do que vai para a tela se apresenta ao espectador como um desejo do
artista de ser interpretado, sentido. Segundo Paul Cézanne:

“Para o pintor, SO as cores sdo verdadeiras. Antes de mais nada, um
guadro ndo representa nada, nem deve comecar por representar coisa
alguma sendo cores. Historia, psicologia, tudo isso esta no entanto 14,
porque os pintores ndo sdo nenhuns idiotas” (em entrevista J. Gasguet)

(LEON, Denise, MONTY, L; 1982).



Paul Cézanne, pintor pds-impressionista do periodo moderno, dizia buscar a esséncia
das coisas, sem se desvencilhar do cambiar constante da luminosidade (LEON,1992),
nunca abandonou a natureza e ndo se permitiu jamais acrescentar nada a ela. Cézanne
volta suas reflexdes para a apreensao do espaco, problematizando questdes pertinentes a
pintura. O primeiro questionamento diz respeito a perspectiva renascentista, até entdo
vigente entre os pintores, exceto alguns artistas da escola holandesa. Este modelo,
segundo Cézanne, € insuficiente do ponto de vista da representacdo, visto que seu ponto
de fuga contempla apenas um eixo fixo de visdo, de modo que sO poderia encontrar
fidelidade com relacdo ao olho humano se este olho fosse fixo e Unico, e ndo
constituisse imagens de forma simultanea através da combinacdo de duas visdes
(esquerda e direita). O segundo problema € o fato de que as representacdes sdo sempre
projetadas em superficies planas, enquanto que no olho, a projecdo se da em uma
superficie cbncava, que € a retina. A partir desta constatacdo, o pintor passa a
estabelecer uma chamada perspectiva conica, com dois pontos de fuga circulares, o que
imprime na imagem uma possibilidade de escolha da perspectiva e de sua constituicao
enguanto imagem. A mobilidade no olhar é justamente esta capacidade que o espectador

a partir de entdo terd ao constituir sua imagem com o deslizar do olho sobre a tela.

Tendo observado algumas nogdes a partir da proposta cezaniana, podemos perceber
algumas relacdes entre o olhar variavel da pintura e a estética videografica, como, por
exemplo, no pensamento sobre o tempo. E através destas consideracdes que Aumont’
estabelece o que ele chama de variavel na imagem, a variacdo do tempo na imagem é a
do proprio fazer, ele esta inscrito na paisagem assim como na sua prépria constituicao.
Aumont ainda enxerga a narratividade como uma associacéo direta ao tempo: narrativa
ou menos narrativa: é toda a pintura que se choca com essa questao de representar o
tempo. (AUMONT, 2004). O tempo é o elemento em questdo tanto na abordagem de
Dubois quanto no ponto de vista de Aumont. Se o estudo é a expressao do proprio fazer
a partir da fluéncia do traco, da impressdo do instante, a estética videografica conta com
a composicdo de seu quadro através da transmutacdo continua de suas linhas, é a
imagem que se inscreve no tempo (DUBOIS, 2004). Edmond Couchot® coloca que a
contribuicdo dos impressionistas e principalmente dos pds-impressionistas para o

advento da imagem videografica se da partir do entendimento de que suas tentativas de
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Jacque Aumont; tedrico de cinema, escritor e professor Frances.
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Pintor e tedrico Frances do século XX, idealizador do conceito de arte digital (ou arte numérica).



constituicdo da imagem através de unidades elementares possam ser consideradas como

precursoras da ideia fundamental da imagem eletronica (pixel).

O impressionismo e, sobretudo os pds-impressionismo, apoiando-se
na técnica do divisionismo e do pontilismo, tentaram sintetizar as
formas coloridas a partir da mistura (Optica) de pinceladas de
pigmentos puros, pontos de cores justapostos funcionando como
constituintes elementares. (COUCHOT, 1993).

Ou seja, ambas pensam a prépria construcdo a partir do gerenciamento de elementos
constituintes fundamentais, onde a criacdo de um todo passa pela organizacdo e
disposicdo de suas unidades elementares. Sendo assim, pode-se pensar que esta relacdo
de construcdo narrativa que o observador terd ao experimentar esta obra, ao percorrer o
olho na tela, escolher a perspectiva apropriada, gerar o préprio sentido, ndo se
encontrard mais no plano da identificacdo concreta, ela passard a ser uma relacdo

afetiva, ou seja, fenomenoldgica.

3. Vide-o

Chegado o quarto estado da imagem, a imagem de sintese, o video, a imagem técnica. O
termo vem do video, sem acento, do latim videre (eu vejo) de certa forma um
direcionamento da visdo, uma flexdo do verbo videar, olhar para, vide-o, de alguma
maneira sintetizando o principio fundamental de todas as artes visuais, 0 ato de ver.
Fora da analise lexical e etimoldgica, o video é a significacdo da imagem de sintese em
seu estado primeiro. Partindo deste processo de atribui¢do de sentido a imagem, André
Parente (2007) coloca o video como uma forma de “entre-imagem”, no entendimento da
“imagem técnica” como um atuante transitorio entre o cinema e a pintura. Segundo ele,
0 video trabalha no intuito de deslocamento das imagens cinematograficas para os
territdrios da arte.

A primeira colocagdo pertinente a imagem técnica é a questdo da materialidade. A
imagem de video ou a imagem-sintese (DUBOIS, 2004) ¢é constituida unicamente por
meios eletrénicos, ndo preexiste materialmente no mundo concreto e ndo possui a idéia
de duracdo encontrada na pelicula, é uma imagem efémera, que se constitui e se
dissolve no tempo. Dubois estabelece uma relacdo entre 0 mimetismo da imagem e sua
existéncia material, colocando-as em disposi¢Ges contrarias: quanto maior o grau de

analogia (poder mimético), mais material se torna a imagem. (DUBOIS; 2004). E de



certa forma, mais inserida na condi¢do de fendmeno ela estara, visto que € uma imagem
desprovida do carater objetal, como o da imagem pictorica.
“Estamos longe da matéria-imagem da pintura, do objeto-fetiche da
fotografia, € mesmo da imagem-sonho do cinema que vem de um
fotograma tangivel. A imagem informatica € menos uma imagem que
uma abstragdo.” (DUBOIS, 2004).

Esta imagem eletrbnica estara assim mais diretamente relacionada ao estado de
consciéncia do que a imagem material? E possivel que se pense na possibilidade da
estética videogréafica assumir o papel de opor a imagem-verdade do cinema assim como
a imagem pictorica (impressionista/pos-impressionista) assumiu perante a fotografia,
esta relacdo de equivaléncia pode ndo parecer tdo evidente, mas € respaldada pela
anunciacdo das vanguardas artisticas dos anos 70, a insercdo do video no cinema
experimental e a criacdo da linguagem de documentario, todos enxergando na poténcia
do video uma possibilidade de reconstrucdo visual a partir da inclusdao de novas técnicas

e procedimentos nos meios, ja exaustos, do cinema e da arte.

3.1 A ambivaléncia existencial (O segundo problema do video):

Fora da questdo da materialidade, outra colocacdo se faz necessaria em relacdo ao
video. Em termos existéncias, qual o lugar ocupado por ele no mundo? O video é
imagem? E linguagem? E técnica? As consideracdes estéticas relativas a imagem de
video sdo lacunares, pelo simples fato de que o video é tudo isso, mas também é um
dispositivo, e isso é completamente independente do contetdo que ele préprio veicula.
E nesse aspecto que o video funciona como um mediador entre o cinema e as novas
midias de comunicacdo, essa exploracdo do video-dispositivo estd cada vez mais
introjetada socialmente, nas redes sociais, nos mecanismos de comunicacao pessoal, na
televisdo, na linguagem videocliptica. Essa relacdo paradoxal do video enquanto objeto
estético e enquanto dispositivo, o impde um caréater transitorio entre arte e comunicacao,
entre imagem e sinal, entre coisa em si e um conceito eletrénico: “O video se prople a
ser a0 mesmo tempo uma imagem existente por si mesma e um dispositivo de circulagéo
de um simples ‘sinal’” (DUBOIS, 2004 pagina). O problema principal no que concerne
a sua conceituacdo estd no fato de que esses universos sdo historicamente antagonicos, a
arte pressupde o objetal, a imagem atrelada a uma linguagem, a comunicacdo € o

simples processo, 0 meio.



Dubois ainda coloca que neste &mbito de perspectiva ambivalente entre o video imagem
e 0 video dispositivo é necessario que haja uma capacidade de pensamento auto-
reflexivo do video sobre si, tanto o aspecto imagético do video precisa ser pensado
como dispositivo, como o aspecto midiatico e comunicacional precisa ser pensado do
ponto de vista imagético, ou seja, a imagem precisa ser dispositivo, e o dispositivo
precisa ser imagem. O documentario Pacific (2011) é um bom exemplo do uso desta
juncéo entre o video como dispositivo e como elemento estético. Em Pacific, o diretor
Marcelo pedroso utiliza-se de videos privados (com devida autorizagdo) na criagdo de
uma narrativa a partir do olhar e da auto-encenacdo de pessoas que circulam em um
navio de cruzeiro de classe média. A insercdo da discussdo sobre o papel do video no
debate entre o publico e o privado é uma possibilidade, assim como a atuacdo da
autoexposicdo e os meios de circulacdo estdo atrelados aos novos valores sociais de
todas as classes. Jean-Luc Godard, em Film Socialisme (2010) ja havia levantado esses
questionamentos sobre o direcionamento das discussdes sobre o video e sua inclusdo no
meio social. Godard nos aponta uma sociedade cada vez mais imageética, a0 mesmo
tempo, esfacelada pela imaterialidade. Confronta o cinema com 0 universo

transmidiatico, a proliferagéo de imagens com as relagdes de privacidade.

3.2 A ontologia da imagem®

Uma interrogacédo pertinente no que diz respeito a linguagem do video, é a de saber se
de fato ela existe, e desta forma se coloca como independente e com um caréater proprio,
ou é simplesmente um processo de transposicdo de linguagens para a midia
videografica. Dubois (2004) coloca a transposi¢do da linguagem cinematografica para
0s mecanismos de video como uma realidade completamente possivel, mas com uma
ressalva, o pensamento do video como o todo cinematografico, a organicidade e o
desdobramento em planos, a montagem, tudo isto € possivel, mas ndo caracteriza a
forma dominante e ndo designa a finalidade do video. O video é o elemento pléastico,
orgénico, a imagem deve ser pensada mais como elemento de incrustacdo do que como
montagem ordenada de planos. Neste sentido o video é o grande responsavel por uma
relativizagdo do modelo narrativo, atraves da experimentacdo, do seu carater ensaista e

pelo desenvolvimento de novos modelos de linguagem. E exatamente a partir destes

9 N o . / . . .
Termo do francés, tedrico da imagem André Bazin, que designa um estado de ser da imagem
fotografica. Trabalhar-se-a aqui com a ontologia da imagem em uma adequacao ao video.



parametros que se cunha o modelo estético da linguagem do video, ndo de forma
particular (e exclusiva), mas como uma fusao de linguagens.

A idéia de caracterizar o video com uma conceituacdo unilateral, que o coloca apenas
do lado das consideracdes estéticas foi sendo exaurida, e a partir disso criou-se a
possibilidade de enxerga-lo como um estado de consciéncia, ou um estado de

pensamento, o estado-imagem (DUBOIS, 2004). Dubois coloca que:

“Para pensarmos o video, talvez devamos parar de vé-lo como uma
imagem e remeté-lo a classe das (outras) imagens. Talvez ndo
devamos vé-lo, mas concebé-lo, recebé-lo ou percebé-lo. Ou seja,
considera-lo como um pensamento, um modo de pensar”. (DUBOIS,
2004)

Pode-se enxergar esta proposigdo como uma resposta ao questionamento sobre a carga
fenomenoldgica da imagem de video em comparacdo a imagem material, pois se 0
video pode ser a propria imagem-pensamento, estard de fato muito mais relacionado ao
estado de consciéncia do que a imagem concreta, ou referencialmente concreta. Se a
manipulacdo da imagem de video, a incrustacdo, a sobreposi¢cdo, geram uma espécie de
imagem sem referente real, ou uma realidade que é outra, dentro de um universo
efémero e de constituicdo e dissolugdo imediata da imagem, pode ser possivel que se
pense nesta imagem como condig&o ideal, sem equivaléncia na concretude do mundo,

apenas imagem.

4. Um caminho proposto pela fenomenologia

A fenomenologia é o estudo do estado de consciéncia das coisas (LYOTARD, 2008).
Existe uma relacéo afetiva entre o espectador e o fendbmeno, que nada mais é do que um
objeto ideal presente na mente em posi¢do de equivaléncia com a materialidade do
mundo objetivo. Para cada objeto de intuicdo fenomenoldgica existente no estado de
consciéncia (noesis) existe um correspondente objetivado na natureza do mundo

concreto (noema).

Desta forma, pode-se dizer que a relagdo do pintor e sua subjetividade, com o
espectador e sua vivencia, forma este campo fenomenoldgico, em que a impressao (é

claro que aqui atenta-se para o estudo fenomenologico) ganha um status de maior



importancia do que a objetividade da representacdo do objeto concreto. A relacdo que se
estabelece entre o autor e a obra, e por conseqiiéncia, entre 0 espectador e essa mesma
obra, ndo restringe este espectador a verossimilhanca do objeto representado, pois a
verdade estd na propria imagem. A imagem ndo tem a necessidade de “representar”
quando pode tornar-se o préprio objeto, e isso ndo se refere a sua existéncia material,

mas a uma existéncia fenomenoldgica, afetiva.

Jean-Francois Lyotard™® aponta seu arsenal tedrico para as questdes pictoricas,
atribuindo o estudo do dispositivo & analise dos efeitos que este produz na sociedade,
por meio das palavras, das imagens, dos corpos, dos pensamentos, dos afetos. Segundo
André Parente™? (2007):

“Lyotard pensa a pintura como dispositivo pulsional. Isto ¢, a pintura
ja ndo pode mais ser vista como representacao, pois se apresenta como
transformadora de energia que suscitam os espectadores, que deixam
de ser passivos e passam a ser 0 vetor de atualizacdo sensorial e
afetiva da obra. Em matéria de arte, a Unica regra comum a
dispositivos tdo distintos é que os efeitos sejam intensos e os afetos
duraveis.” (PARENTE; André; Estéticas do Digital, 2007).

A partir disto, é possivel entender que a valorizacdo (ou resgate) da subjetividade do
homem, ndo se encontra em uma Unica via, ou seja, ndo esta apenas na relacdo entre o
artista e a obra, mas também na tentativa de consideracdo do sujeito que experimentara

esta obra com sua vivéncia.

5. O ensaio, 0 video e o pictdrico no cinema de Godard.

Ao longo de sua trajetdria, Jean-Luc Godard apresenta um cinema inventivo e sempre
levado ao limite da linguagem. Se a historia nos mostra que 0s movimentos artisticos
sdo reformulacbes formais, muitas vezes, sobre os mesmos temas, Godard pode ser
visto como um dos grandes responsaveis pela transicdo do cinema classico para o
moderno, justamente porque sempre manteve a forma como pedra de toque do seu

cinema. Para Jacque Aumont (2004) Jean-Luc Godard trabalha com a ideia metaférica

1% Jean-Francois Lyotard; Filosofo Frances pds-estruturalista, teérico da fenomenologia.

1 BAUDRY; Jean-Louis — 1975 — Dispositivo — 1. A tecnologia de producdo e exibigdo; 2. O efeito
psiquico de projecdo-identificacdo e o ilusionismo; 3. O complexo da industria cultural como instituicdo
social produtora de um certo imaginario. Revista Communications n. 23

2 André Parente; professor, pesquisador e tedrico da imagem brasileiro.



de que todo cineasta é um pintor, 0 que segundo o autor € uma afirmativa que nao pode
ser respaldada apenas no volume de citagbes pictoricas presentes em sua
cinematografia. Estas citacdes fazem parte de uma preocupacdo também formal, na
medida em que o cineasta se considera um pintor, a citacdo se torna uma espécie de
metalinguagem dentro da narrativa, o0 que Aumont chama de a retroagédo conceitual e
analitica do cinema sobre as artes tradicionais. (AUMONT, 2004). Pag. 218. A
legitimacdo de Godard como um pintor do cinema, segundo Aumont, se sustenta no
argumento de que o cineasta sempre se ocupou com 0s problemas da pintura, antes
mesmo de se preocupar com o0s problemas do cinema, exemplificando com uma
associacdo entre os falsos-raccords godardianos e a técnica analitista dos pintores
cubistas, inclusive, Cézanne. Ndo poucas foram as vezes em que Godard se manifestou
sobre sua tentativa de escapar dos dominios da linguagem (AUMONT, 2004) pag. 219.
O cineasta entende a visualidade como o primeiro processo de significacdo do ser
humano, e ndo a linguagem, o que de certa forma, pode ser explicado pelo uso
imagético das tipografias e dos anagramas incrustados ou utilizados diegéticamente em
suas obras. Primeiro vemos o mundo, depois o0 escrevemos. Disse Godard, em Passion
(1982).

Nesta tentativa de pictorializar o cinema, Godard introjeta em sua poética problemas
pertinentes a pintura a partir de questdes como a decomposicdo, 0 metadiscurso, a

apreenséo dos espacos, a sobreposicao e a colagem. Para Aumont:

Se a pintura estd no cinema de Godard, ndo é apenas, doravante, pela
retomada de certas representacfes, menos ainda unicamente pela
citacdo fetichista de certos quadros, nem de certos pintores; mas pela
apropriacdo, a renovacdo ou o desvio de problematicas pictdricas.
(AUMONT, 2004) pag. 220.

Para Dubois (2004) Godard proporciona uma inversao nesta discussdo que, a partir dele
ja ndo concerne tanto na pergunta do quanto ha de cinema no pictérico, e sim, o0 quanto
h& de pictdrico no cinema. Dubois reafirma a proposi¢cdo de Aumont sobre o aspecto

pictorico Godardiano, principalmente na sua filmografia pds anos 1980. Para o autor:
A questdo do pictérico neste cinema poético e metafisico (“cosmico”, como
ja se disse) do Godard dos anos 80, passa ndo tanto pela citagdo referencial,
mas pela colocacdo em perspectiva e pela interrogacdo do cinema como
pintura. (DUBOIS, 2004) pag. 256



Segundo Dubois, o processo transitério do cinema de Godard dos anos 60 com as
experimentacBes formais, para este cinema com intencdes pictoricas dos anos 80, passa
pelo descobrimento do video e de seu carater ensaista. Os filmes-ensaio, as trucagens
videograficas, as decomposicBes e colagens, sdo elementos narrativos que de certa
forma podem legitimar esta proposigéo apontada tanto por Dubois, quanto por Aumont,
e ao mesmo tempo colocam Godard frente a todas as discussfes do cinema
contemporaneo, como por exemplo, no projeto intitulado histoires du cinema (1988-
1998) onde ele utiliza a estética do video para elaborar uma espécie de sintese formal da
historia do cinema, e ainda apontar prospec¢6es para o futuro do audiovisual O video
assim, para Godard pode ser pensado como um instrumento de passagem de imagens
(DUBOIS, 2004), uma espécie de conexd do olhar com o pensamento, um olhar

fenomenoldgico.
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