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RESUMO

Nesta tese buscamos entender como a linguagem da poesia e 0s seus tracos estilisticos
participam da criacdo estética do filme de arte europeu, Hiroshima, Meu Amor.
Considerando o género lirico pela perspectiva dialética de G. W.F. Hegel (1999) e de
Anatol Rosenfeld (1985), que discutem o lirico a partir da transversalidade entre
linguagens. Ideia pertinente para um trabalho centrado no transito entre linguagens, na
relacdo entre literatura e cinema. Assim, procuramos investigar analiticamente como a
montagem expressiva (intelectual) funda em Hiroshima, meu amor uma estética lirica
para a reverberacdo de um cinema de memdria. Nossas pressuposi¢fes baseiam-se na
relacdo entre poesia e cinema como linhagem estética geradora de uma memoria ficticia
e significada no plano da sugestdo de um cinema de arte, compreendido como lirico
tendo em vista a estrutura de associacdo organizada pela montagem como contorcdes de
um mundo (amor e morte) interiorizado pelo corpo cinematografico da personagem. As
contorgdes do corpo participam da montagem expressiva como eixo que estabelece no
cronotopo do encontro as sugestdes simbdlicas e metaforicas do estilo lirico na teia
narrativa de Hiroshima, projetando a unificagdo do externo com o interno (memdria e
esquecimento) em um processo de meditacdo da vida. Nesse sentido, o corpo é
compreendido cerimonialmente: a performance reflete a embriaguez, os esforcos e a
resisténcia. Dentro dessa perspectiva, analisamos o filme a partir da interpretacdo da
montagem e do tempo como categorias que tecem a criagdo lirica no desenrolamento da
memoria, concluindo que a linguagem poética compde, fundamentalmente, a
representacdo em Hiroshima, ampliando o efeito dramatico da historia.

Palavras-chave: Lirico. Cinema Poético. Montagem. Corpo cinematografico. Memoria.



ABSTRACT

In this doctoral dissertation we aim to understand how the language of poetry and its
stylistic traces take part of the aesthetic creation of the European art film, Hiroshima,
My Love. Considering the lyrical genre through the dialectical perspective by G. W. F.
Hegel (1999) and Anatol Rosenfeld (1985) who discuss the lyrical from the
transversality among languages. This is a relevant idea for a study which is focused on
the transit among languages, in the relation between literature and cinema. Thus, we aim
to investigate analytically as the expressive (intellectual) assembly founds in Hiroshima,
My Love a lyrical aesthetic for the reverberation of a cinema of memory. Our
assumptions are based on the relation between poetry and cinema as aesthetic lineage
generating of a fictitious memory and it is signified in the plane of the suggestion of an
cinema of art, which is understood as lyrical in view of the association structure
organized by the assembly as contortions of a world (love and death) internalized by the
character's cinematographic body. The contortions of the body take part of the
expressive assembly as the priority which establishes in the chronotope of the meeting
as symbolic and metaphorical suggestions of the lyrical style in the diegetic web of
Hiroshima, projecting the unification of the external with the internal (memory and
forgetfulness) in a process of meditation of the life. In this regard, the body is
ceremonially understood: the performance reflects drunkenness, the efforts and the
resistance. Within this perspective, we analyzed the film from the interpretation of the
assembly and the time as categories which weave the lyrical creation in the unwinding
of the memory, concluding that the poetic language fundamentally composes the

representation in Hiroshima, increasing the dramatic effect of the history.

Keywords: Lyric. Poetic Cinema. Assembly. Cinematographic body. Memory.



RESUME

Dans cette these, nous nous efforgons de comprendre comment le language de la poésie
et ses traits stylistiques participent a la création esthétique du film d'art européen
Hiroshima, mon amour. Etant donné le genre lyrique par la perspective dialectique de
G.W.F. Hegel (1999) et Anatole Rosenfeld (1985), qui discutent le lyrique a partir de la
transversalité entre les langages. L'idée pertinente pour un travail centré sur le transit
entre les langages, dans la relation entre la littérature et le cinéma. Ainsi, nous
cherchons a étudier analytiqguement comment le montage expressif (intellectuel) fonde
sur Hiroshima, mon amour une esthétique lyrique pour la réverbération d'un cinéma de
mémoire. Nos présuppositions sont basees dans la relation entre la poésie et le cinéma
comme lignage esthétique générateur d'un souvenir fictif signifié sur le plan de la
suggestion d'un cinéma d'art congu comme lyrique en vue de l'estructure de l'association
menée par le montage comme contorsions d'un monde (I'amour et la mort) intériorisé
par le corps cinématographique du personnage. Les contorsions du corps participent du
montage expressif comme axe établissant dans le chronotope de la rencontre les
suggestions symboliques et métaphoriques du style lyrique dans la toile diégétique
d'Hiroshima, concevant l'unification de I'extérieur avec l'interne (la mémoire et 1’oubli)
dans un processus de méditation de la vie. Dans ce sens, le corps est solennellement
compris: la performance reflete l'ivresse, les efforts et I'endurance. Dans cette
perspective, nous analysons le film a partir de l'interprétation du montage et du temps
comme des catégories qui tissent la création lyrique dans le déroulement de la mémoire,
concluant que le langage poétique compose essentiellement la représentation a
Hiroshima, en élargissant I'effet dramatique de I'histoire.

Mots clés: Lyrique. Le cinéma poéthique. Montage. Corps cinématographique.
Mémoire.
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INRODUCAO

Vejo as asas, sinto 0s passos

de meus anjos e palhacos,

numa ambigua trajetoria

de que sou o espelho e a historia.
Murmuro para mim mesma:

“E tudo imaginagédo!”

Mas sei que tudo é memoria...

Cecilia Meireles

A tese discute sobre a cria¢do lirica como processo artistico de decomposi¢édo da
memoria no primeiro longa-metragem de Alain Resnais: Hiroshima, meu amor
(Hiroshima, mon amour), produzido em 1959, e que pode ser visto como um exemplo
relevante da expressdo poética do cinema francés, e estritamente da Nouvelle Vague.
Hiroshima, meu amor é um filme franco-japonés, cujo roteiro literario foi escrito por
Marguerite Duras, uma romancista francesa, também escritora de Moderato Cantabile,
obra que inspirou a aproximacdo com o0 cineasta Resnais, pois antes de filmar
Hiroshima, tinha o desejo de filmar a obra literéria de Duras.

O filme é ambientado quase que totalmente na cidade de Hiroshima (Hotel,
hospital, Praca da Paz, Palacio da indlstria, Casa de cha japonesa, sala de espera da
estacdo, rio Ota, bar Casablanca), mas também se desenvolve em outros cenarios,
apresentados no enredo pelo tempo da consciéncia da personagem (antecipacdo e
memdaria), como Nevers (margens e cais do Rio Loire, celeiro, ruinas, casa da familia da
personagem-atriz, Campo de Marte e Praca da Republica) e Paris (ruas).

Hiroshima, meu amor narra a historia de uma atriz francesa (interpretada por
Emmanuelle Riva) que vai a Hiroshima, quinze anos apds o bombardeamento atdmico,
fazer um filme sobre a paz. Em Hiroshima, a atriz se envolve em uma relagdo amorosa
com um arquiteto japonés e, a partir da relacdo erotica com ele, reestrutura a memoria
tragica do povo de Hiroshima e da sua juventude fatidica em Nevers (uma cidade
francesa) onde a personagem viveu um romance proibido com um soldado nazista
alemao.

A construcdo tematica sobre o amor é configurada no filme pelo encontro de

duas historias e duas memdrias a partir de um ponto comum que tece a correlagdo, a


https://pt.wikipedia.org/wiki/Emmanuelle_Riva
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guerra com seus desdobramentos tematicos: destruicdo, deformacao (simbdlica e fisica),
morte e esquecimento. Maurice Halbwachs (1990) fala que as nossas lembrangas sdo
alcancadas exatamente pelo contato com as lembrancas do outro que também refletem a

nossa experiéncia decorrida, assim:

Para que nossa memoria se auxilie com a dos outros, ndo basta que
eles nos tragam seu depoimento, é preciso ainda que ela ndo tenha
cessado de concordar com suas memdrias e que haja bastante pontos
de contato entre uma e outra para que a lembranca que nos recordam
possa ser reconstruida sobre um  fundamento  comum.
(HALBWACHS, 1990, p. 33).

Os sentidos construidos no filme perpassam essa atmosfera imagética da
memoria coletiva como pulsdo reveladora dos sentimentos da personagem pela
performance do corpo, condutor do tempo lirico em Hiroshima, meu amor. A propoésito
disso, nossa andlise se propOs justamente a descortinar criticamente as significacfes
estéticas sugeridas pelos tracos estilisticos do género lirico no filme.

O género lirico participa da triade classica junto com o drama e a epopeia, tendo
sido perscrutado como a forma poética das intui¢bes subjetivas, das quais emerge o
contetdo da interioridade: as percepcdes incorporadas pelo crivo das emocges. Sendo,
por isso, 0 género que inclui 0s poemas escritos em primeira pessoa, com entonacoes
emotivas (desejo, dor, saudade, melancolia).

Dentro da perspectiva da literatura, inicialmente, precisamos estabelecer a
diferenca entre lirico e poético, e em que ponto esses conceitos se tocam e se unificam
criando um eixo uniforme de percepcdo em torno dos elementos exoféricos
(parafraseando a semidtica peirciana, o termo é utilizado para se referir a tudo que esta
fora da linguagem artistica, e para qual esta se referencia, a exemplo dos intertextos, das
crencas e eventos histéricos incorporados ao espago do texto), sendo, pois também
materia de outras expressoes artisticas. Todos esses elementos participam da linguagem
literdria em uma perspectiva de aproximacdo entre literatura e sociedade. Assim,
observo em Hiroshima, meu amor como a linguagem poética (estrutura de
representacdo) endossa a via crucis da memoria social (no sentido histérico) pelos
contornos expressivos da linguagem narrativa e cinematografica. Argumento centrado

na discussdo de Candido (2006), que compreende a historia e a cultura como contetdos
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que participam da estrutura interna do texto literario, sendo guiado em minha analise
para entendimento também do texto cinematografico.

Do ponto de vista da teoria dos géneros estabelecida por Aristoteles na Poética
(1992), a poesia, ou, como reiteramos, 0 poético, € imitacdo. E o que difere as espécies
de poesia sdo 0s meios, 0s objetos e os modos de imitacdo. Buscando respaldo nessa
classificacdo, o estagirita distingue a poesia épica da tragica e da comica, e, embora nao
se detenha a pensar a poesia lirica, abre caminhos para que muitos tedricos considerem
a poesia lirica como mais um género literario®, apontando como caracteristica propria a
expressao subjetiva, delimitada pela primeira pessoa do discurso, € um numero
incontavel de formas, que se organizam através de uma métrica variada, diferente da
tragédia que se expressava, geralmente, por meio de hexametros.

Levando em consideracdo a perspectiva de géneros literarios, € evidente a
diferenca entre o poético e o lirico (o que é lirico é poético, mas nem sempre 0 poético é
lirico). Em uma relacdo de parentesco, o lirico € uma manifestacdo do poético, mas nao
se confunde com ele, pois se trata de uma espécie de poesia. No entanto, ha outra
compreensdo de poético que faz com que o lirico se confunda com o proprio ser da
poesia, posicdo defendida, por exemplo, por Alfredo Bosi (2008) e Friedrich Hegel
(1993). Ideia amalgamada principalmente a partir do Romantismo, ja que os géneros
literarios passam por transformaces, e 0 que era antes poesia transforma-se em prosa
dramatica ou prosa romanceada. Nesse contexto, a poesia € geralmente associada a
criacdo lirica.

Hegel (1993, p. 607) compreende a linguagem lirica como aquela que representa
a interioridade subjetiva, penetra a realidade pela consciéncia individual, e busca, por
meio da densidade alegorica da linguagem, “exprimir no a realidade das coisas, mas o
modo por que elas afetam a alma subjetiva e enriquecem a experiéncia pessoal”.

A subjetividade, elemento catalisador da linguagem lirica, estd presente na
escrita verbal (poesia) por meio da primeira voz ou primeira pessoa do discurso, carater
que precipita a poesia lirica que se desenvolve até o romantismo. A poesia moderna
amplia o conceito de eu-lirico, tornando-o vibrante na linguagem, principalmente, pelo
modo como 0s acontecimentos externos séo interiorizados e articulados na consciéncia
que reverbera a prépria linguagem. Segundo Hugo Friedrich (1978), a lirica moderna se

desenvolvera em torno do conceito de The poem per se (poesia pura). “A experiéncia

' Emil Staiger (1977) é um dos teéricos que comunga da perspectiva de géneros literarios.
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vivida ndo mais participa em sua criagdo como pessoa particular, porém como
inteligéncia que poetiza como operador da lingua, como artista que experimenta”.
(FRIEDRICH, 1978, p. 16). Tal concepcdo nos remete ao carter metalinguistico, ou
como designou Robert Stam (2008), o carater autorreferente da linguagem artistica.

Em ensaio famoso, Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo,
Walter Benjamin (1991) discute a crise da poesia lirica em face da desintegracao entre
cidade e campo, ressaltando essa crise como um mecanismo de desintegragdo da propria
poesia lirica, no sentido de reconfiguracdo, tornando-se mais proxima da memoria
coletiva por meio da incorporacdo de temas da multidao.

Essas experiéncias com a linguagem e com novos temas precipita uma abertura
mais densa no processo dialético de assimilacdo de outras linguagens no universo
expressivo da lirica, resvalando, mais tarde, numa discussdo sobre o sentido da poesia
na contemporaneidade. Para Adalberto Miller (2012), as mudancas pelas quais
passaram a construgdo estética da poesia ndo repercutem mais a pergunta jakobsoniana
sobre o que é poesia, mas onde ela esta. “Trata-se de investigar esse lugar, é certo, mas,
sobretudo, de reconhecer suas fronteiras — isto é, as fronteiras do discurso da poesia com
outros discursos estéticos/culturais.” (MULLER, 2012, p.12). Essa discussdo sobre o
lugar da poesia alicerca o alargamento sobre o préprio sentido da poesia, encontrada
para além do livro em outras formas de expressdo: o corpo (poesia performatica); o
computador e o curta-metragem (Clip Poema e poesia digital) e a cancdo (Livro, de
Caetano Veloso).

O movimento dialético da poesia lirica (moderna e contemporanea) com outras
linguagens possibilita o transito de outros recursos estéticos na poesia (cinematismo?) e
dos recursos estéticos da poesia em outras artes (cinema, musica, teatro), possibilitando-
nos perceber, de maneira mais proficua, a relacdo entre poesia e cinema, ou entre poesia
e cancdo, ou entre poesia e performance, particularmente no nivel estético. E neste
sentido que a respectiva tese adquire designio: centranda na relacdo entre poesia e
cinema ndo como discussdo tedrica, mas analitica, buscando investigar como a
montagem expressiva (intelectual) funda, em Hiroshima, meu amor, uma estética lirica
para a reverberacdo de um cinema de memoria.

A montagem intelectual torna-se relevante nos procedimentos de instauracdo do

flashback, uma vez que trabalha com choques, rupturas e com planos ndo continuos.

2 Esse termo foi apresentado por Eisenstein, no livro A forma do filme, para refletir a linguagem
cinematografica presente na literatura mesmo antes do surgimento da sétima arte.
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Para Eisenstein (2002a, p.38), as frases da montagem sdo: “listas de planos. A simples
combinacdo de dois ou trés detalhes de um tipo de material cria uma representagdo
perfeitamente terminada de outro tipo — psicologico.”. Como podemos perceber,
normalmente a montagem expressiva resulta em uma intencionalidade de forca
psicoldgica, reforcando ainda mais a sua qualidade no processo de interiorizacdo do
passado. No entanto, o fato de potencializar as rupturas temporais, em uma narrativa
anacronica, nao significa que reflete a expressividade poética, por isso, ainda perscruto
como essa montagem alcanca densidade lirica no nivel narrativo e dramatico do filme.

Anacd Agra defendeu uma tese, O poético no cinema (2011), sobre a poesia no
cinema, apresentando a partir de algumas teorias do texto poético uma proposta tedrico-
metodoldgica para aplicar ao estudo de textos cinematogréficos, reconhecido pelo
critico também como linguagem da poesia. Ele percebe, na historia do cinema, varios
tracos da poesia em diversos filmes, mas curiosamente ndo investiga Hiroshima, meu
amor.

Hiroshima é um Filme citado por sua expressividade poética por diferentes
criticos, mas investigada por poucos no cerne da sua composicdo estética. Procuro,
assim, desenvolver um texto analitico-interpretativo, levando em consideracdo 0s
elementos que compBem a linguagem cinematogréfica. Para discutir o estilo lirico no
filme, busco respaldo mais especificamente em Rosenfeld (1985) e Hegel (1993). A
escolha deste ultimo é determinante por causa do seu carater dialético de conceber a
linguagem da poesia e ainda por discutir de maneira aprofundada e filosofica o aspecto
subjetivo da linguagem lirica, tdo necessaria no eixo de discussdo de uma memoria
poética. A escolha de Rosenfeld (1985) se processa em decorréncia da perspectiva que
ele impbe de estilo a natureza genérica da linguagem lirica, tornando possivel uma
compreensdo mais elaborada da transversalidade entre linguagens, pois o estilo é
descrito como trago caracteristico e ndo como género.

Isto posto, quando se busca pensar em uma linguagem tdo hibrida quanto a do
filme, levando em consideracdo o género, prorrompem-se, inicialmente, algumas
questdes problematicas. A primeira delas encontra-se no fato de a discussdo de géneros
estd angulada no texto literario, e, normalmente, todo deslocamento provoca uma
tensdo. Desse modo apresento algumas questdes: sera possivel perceber, para além dos
tracos de outras artes, a presenca estilistica dos géneros literarios na linguagem do
filme? Outra questdo ambigua surge como dilema para analise da escolha de um género

no filme, sendo ele como distinguiu Rosenfeld (2014, p.30), uma linguagem de “carater
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épico-dramatico”. Logo, devemos investigar a composi¢do epica (narrativa) ou
dramética do filme, e, no caso da presenca de um terceiro género, como o lirico, como
aproxima-lo logicamente no processo estetico criativo de um filme, neste caso
Hiroshima, meu amor?

Para meditar o filme no tear das interseccfes de géneros, consideramos a teoria
critica do proprio cinema, reiterando, principalmente, as elucidacGes de Sergei
Eisenstein (2002), Marcel Martin (2003), Robert Stam (2003) e Jacques Aumont
(2008), nao deixando de incorporar a préopria presenca dos tracos estilisticos dos
géneros literarios, haja vista a propria natureza hibrida da linguagem cinematogréfica:
através da qual se articulam os artificios “épico-dramatico”, e como sugere a linguagem
sugestiva de Hiroshima, o poético (o lirico). Conforme Stam (2003, p.26): “o cinema
constitui um locus ideal para a orquestracdo de multiplos géneros, sistemas narrativos e
formas de escrituras. O mais importante é a alta densidade de informacdo que se
encontra a sua disposicdo.” Esse carater palimpsesto® da linguagem cinematogréfica
possibilita, além da expansdo atbmica de sentidos, uma multiplicidade de perspectivas
tedrico-interpretativas, incluindo a relacdo entre literatura e cinema e, neste caso, entre
poesia e cinema.

Atendendo as prospeccdes incluidas em meus intentos, a metodologia desta tese
é predominantemente analitica, buscando alcancar leituras e interpretacdes do texto
filmico: Hiroshima, meu amor, enquanto objeto de arte significado pela linguagem. Por
isso, mesmo 0s capitulos de corroborages tedricas serdo atravessados por comentarios
criticos ou anélise de textos. E importante reiterar em que consiste a atividade analitica
em torno do meu objeto (filme), em consequéncia de a linguagem filmica ainda ser
pouco estudada enquanto narrativa ficcional e até mesmo narrativa poética, e, por causa
da propria transversalidade do seu cddigo, simultaneamente apontando e dificultando os
diversos caminhos de analise. Assim, com intuito de ndo se produzir uma leitura
meramente informacional acerca dos filmes, é necessario dividir o processo analitico em
duas fases: descritas por Vanoye e Goliot-Lété (1994), como desconstrucdo e
reconstrucdo. Na primeira etapa, o filme deve ser descosturado e cada parte deve ser
analisada como um elemento distinto. Por Gltimo devemos “estabelecer elos entre esses

elementos isolados, e compreender como eles se associam e se tornam cumplices para

* Termo que significa originalmente um pergaminho de primeira inscricdo raspada para escrita de outra
inscricdo, coadunando o novo e o velho. Por isso, utilizado metaforicamente pelo critico Genette para
fazer referéncia a cadeia relacional dos hipertextos.
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fazer surgir todo o significante” (VANOYE & GOLIOT-LETE, 1994, p.15), e por que
ndo dizer significado. Frente a esse posicionamento, procuro no decorrer de minha
analise, observar como cada elemento dentro do filme, narrativo (tempo, plano,
fotogenia, movimento, angulo) e dramatico (performance, dialogos), representa a partir
da justaposicao e do paralelismo (criando uma linguagem de sugestdo) o poético.

Sobre essa leitura critica do filme, Aumont (2013) reflexiona esse tipo de
andlise, como proposto por Vanoye e Goliot-Lété (1994), de analise intrinseca do filme,
sugerindo existir esse tipo de analise e 0 que ele chama de analise suscitada pelo
confronto com outras manifestac@es socioculturais (literatura, imprensa, publicidade). A
analise que sera realizada em torno da linguagem de Hiroshima, meu amor é uma
perpendicular entre esses dois modelos de abordagem do filme, refletindo tanto a
relacdo com outra linguagem (a poesia) como a interiorizacdo dessa relacéo na estrutura
ambiguamente auténoma e interna do filme. Pois, como ressalta Aumont (2013, p. 15):
“cada analista deve habituar-se a ideia de que precisard mais ou menos construir o seu
proprio modelo de anélise, unicamente valido para o filme ou fragmento do filme que
analisa.”.

Dentro desse universo critico, surgem diversas abordagens acerca da linguagem
cinematogréfica: a analise sisttmica dos planos (montagem eisensteineana); anélise
dramética; andlise do argumento (roteiro), analise das imagens (a partir da pausa
sequencial das mesmas), repercutidas numa leitura interpretativa do tema ou do cédigo.
Para compor o espa¢o analitico de interpretacdo, o excerto do filme é dado pela
recuperacdo dos fotogramas (imagem pausada) e de dialogos ou descri¢des narrativas.
(AUMONT, 2013). Para respaldar a minha interpretacdo analitica-tedrica de Hiroshima,
meu amori, reitero, especialmente, os fotogramas com objetivo de ilustrar a analise, mas
também trechos dos didlogos (citacdo), procurando tal como a poesia entender o todo
pelas partes.

Esse tipo de citacdo estabelece uma critica-interpretativa incidente sobre a
montagem (perspectiva em foco nesse trabalho): “Para além do enquadramento e da
proximidade da camera, a analise da imagem filmica pode tomar como objeto e a
relag¢@o de plano a plano, ou seja, a montagem.” (AUMONT, 2013, p. 169).

As reflexdes ensaiadas no escopo da introducgéo serdo discutidas analiticamente
em quatro respectivos capitulos: o primeiro procura estabelecer uma leitura critica sobre
a influéncia dos elementos contextuais na formacgéo estética de Hiroshima, meu amor.

Nesse primeiro momento discuto questdes extrafilmicas como: periodo estético-
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historico e critica cinematogréafica, ressaltando os aspectos da espectacdo pertinentes a
leitura do escopo evidenciado, em minha compreensdo, a montagem.

No segundo capitulo, de carater tedrico-analitico, procuro refletir o cinema
enquanto criacdo estética, sobrelevando discussfes centradas entre a teoria do cinema e
a teoria da literatura: Hegel (1993), Genette (2006), Brito (2006), Cyntrdo (2009) e
Gomes (2014), além de problematizar a relacdo dialdgica entre poesia e cinema. Reflito
esse Ultimo aspecto através da presenca da linguagem da poesia no filme e por meio da
linguagem do filme em poemas contemporaneos (concretistas, visuais e digitais):
Recuerde (Arnaldo Antunes); Cine Luz e Aus (Paulo Leminski); Diante de um filme de
Carlito e Girafa Il (Sérgio de Castro Pinto), Janela em movimento ( Expedito Ferraz
Junior) entre outros.

O terceiro reflete, mais especificamente, as questdes tedricas em torno do lirismo
poético direcionado a leitura critica do filme, por meio das categorias tempo e
montagem, buscando meditar a configuragdo do tempo lirico a partir das anacronias e
do cronotopo do encontro, pelo qual se problematiza a relagéo espago-tempo e o filme
enguanto processo e construto artistico. Utilizo Hegel (1993) e Rosenfeld (1985) como
eixos norteadores acerca da discussao tedrica sobre os tracos estilisticos da criacdo
lirica. As categorias de andlise sdo discutidas teoricamente, no que diz respeito a
montagem, junto a Eisenstein (2002a e 2002b). J& o tempo exige problematizacdes
advindas da teoria cinematografica, Martin (2003) e Carriére (2015); da teoria narrativa,
Genette (1989) e Bakhtin (1998) e da teoria filosofica, Halbwachs (1990). Essas
discussdes tedricas corroboram para uma leitura centrada no entre-lugar de memorias e
de géneros, relevantes para acompanhar o processo de revelacdo estética e tematica de
Hiroshima, meu amor.

O dltimo capitulo refere-se, mais estritamente, a analise do filme com vistas a
leitura critica de fotogramas e excertos retirados de Hiroshima para ilustrar o processo
interpretativo acerca do mesmo, considerando ainda a montagem como fio condutor da
analise, instaurada, inclusive no corpo cinematogréafico, percebido no eixo erético do
cronotopo do encontro. A interpretacdo do corpo estd centrada no arcabougo teorico de
Deleuze (2008) e na perspectiva de interiorizacdo erdtica de Bataille (2014),
fomentando a densidade lirica do estilo do filme e das apreensbes sinestésicas da
personagem. Por fim, nas consideracfes finais apresento sinteticamente as elucubractes
postas e descortinadas no percurso gerativo de analise da rosa hereditaria de Alain

Resnais: Hiroshima, meu amor.
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E importante ainda destacar que, por uma escolha estilistica, a escrita da
respectiva tese oscila entre a primeira pessoa do singular e as outras pessoas do
discurso. Procuro com essa tessitura chamar atencdo para o préoprio fazer poético de

Hiroshima, irrompido da transversalidade das vozes.
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CAPITULO I: Cinema e Sociedade: a histéria reinventada pela estética
resnaiseana

1. Contextualizando a estética filmica de Alain Resnais: A Nouvelle Vague

Recupero a perspectiva de Antonio Candido (2006) sobre literatura e sociedade,
cuja ideia centra-se numa critica estilistica-socioldgica, na qual se leva em consideragédo
0s aspectos histéricos contidos na obra, por meio dos artificios da linguagem literaria,
para retratar como a Nouvelle Vague, no contexto pés-guerra, influenciou os temas e o
estilo de Alain Resnais, diretor e idealizador de Hiroshima, meu amor, e, no sentido
contrario, como a filmografia de Resnais influenciou a estética da Nouvelle Vague.

A Nouvelle Vague foi um movimento de carater sociolégico, pois mobilizou
artisticamente temas contemporaneos a época, como reflexo do cotidiano das pessoas
comuns, pela qual histoéria e subjetividade se colidem e se revelam mutuamente em um
cenario de ruptura social (pos holocausto). Surgido mais fortemente em 1959 com a
producdo e distribuicdo dos filmes Os incompreendidos (Frangois Truffaut) e
Hiroshima, meu amor (Resnais), esse movimento buscou repercutir as tensdes da
sociedade no contexto poOs-guerra, renunciando o ilusionismo classico do cinema
hollywoodiano, o qual influenciara até a década de 1950 o cinema francés comercial.

Em conformidade com Michel Marie (2011), a Nouvelle Vague € um termo cujo
sentido germinal ndo esta atado ao movimento vanguardista cinematografico de 1959,
mas a uma série de artigos de Francois Giroud publicados na revista L Express sobre o
estilo de vida da nova geracdo francesa no ambito de pds-guerra, apresentando um
slogan daquela sociedade: “La Nouvelle Vague - Portraits de la jeunesse.” (retratos da
juventude). Esse slogan jornalistico mais tarde passou a representar também o novo
cinema francés, centrado na ruptura com a tradicdo e na revelacdo de temas antes
colocados a margem, como a presenca emancipadora da mulher no cinema enquanto
atriz e personagem, como se deu no primeiro filme francés representante dessa atitude:
E Deus criou a mulher (1956, Roger Vadim). Sobre o sentido da expressdo Nouvelle
Vague, Marie (2011) diz que:
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E mais uma vez L’Express que retoma a expressio Nouvelle Vague
para atribui-la aos novos filmes distribuidos no inicio de 1959 e, mais
particularmente, &s novas obras exibidas no Festival de Cannes do
mesmo ano. Dessa vez, a origem geracional e social do termo é logo
descartada em prol de sua aplicagio mais estritamente
cinematografica. (MARIE, 2011, p. 15).

Obras incluidas em um rebentamento de intencionalidades estéticas,
normalmente amalgamadas a historia do cinema e da guerra, centradas nas escolhas
subjetivas dos seus respectivos diretores (Chabrol, Truffaut, Godard, Resnais),
influenciados pela definicdo de camera-caneta, proposta por Alexandre Astruc no
manifesto Nascimento de uma nova vanguarda: a cAmera-caneta®. Por esse viés, o
cinema € visto como uma linguagem literaria, criada pelo movimento inventivo da
camera a partir do estilo de um autor, advindo desse panorama, o cinema de autor na
Nouvelle Vague, fundado ainda em uma perspectiva critica do mundo, da histéria e do
préprio cinema, reverberado na estética da imagem. Assim como o Neorrealismo
Italiano deu voz as comoc@es sociais do ritmo da vida cotidiana, em seus conflitos e
experiéncias infortunadas, mas diferente do Neorrealismo (estética pautada no uso mais
continuo e realista das imagens), suscitou projecOes criticas por meio da montagem
expressiva, descontinua. Montagem, que reflexiona os recursos de outras linguagens no

uso de sua composicao, como descreve Manevy (2006):

Laboratério por exceléncia de uma estética do fragmento, da
incorporacdo do acaso na filmagem, da polifonia narrativa e de uso de
formas até entdo atribuidas ao documentario, as artes visuais, ao
ensaio e a literatura, a Nouvelle Vague fez chegar ao cinema a sua
juventude tardiamente, com um pé na maturidade, compondo uma
observagdo autocritica dos imaginarios urbanos, antropologia radical
oposta a vocagdo de "vulgaridade e comércio” do cinema e das
mitologias da sociedade de consumo. (MANEVY, 2006, p. 221).

As observacgdes autocriticas da Nouvelle Vague resvala no modo como seus
filmes compdem analiticamente a sociedade, recortando a histéria por um angulo
distinto. Em Hiroshima, meu amor, a referéncia a bomba atémica, no contexto de

Hiroshima, € interiorizada no processo vivido da agdo dramética, colocando-a no plano

* Publicado originalmente na revista L 'Ecran Frangais, dia 30 de marco de 1948 (n. 144).
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de descaracterizacdo da historia social, impactando varias subjetividades de diferentes
paises envolvidos ou ndo na segunda guerra mundial. Como afirma Stam (2008, p.351),
“até entdo, os espectadores europeus ¢ norte-americanos nunca tinham sido levados a
imaginar o holocausto nuclear tal como ele foi vivenciado pelas vitimas civis japonesas.
Neste sentido, Hiroshima catalisou o retorno dos historicamente reprimidos.”. Tal
composi¢cdo da histdria é revelada pelo trabalho de ruptura realizado por meio da
montagem como veiculador da mise-en-scéne. Entenda-se este (ltimo junto a
conceituacdo de Oliveira Junior (2013), que discute a mise-en-scene como organizagado
cénica e participe da montagem, em razao deste ultimo se fundamentar ainda no arranjo
semantico do cenédrio e no corpo cénico do ator. Eisenstein (2002a) fala do
enquadramento pictorico do corpo do ator como uma das perspectivas de elaboracdo da
imagem simbdlica no espaco do filme.

Apesar de a montagem ser vista como 0 maior ganho desse cinema de
vanguarda, esse recurso é seguido de uma filmagem, normalmente centrada em cenarios
naturais, uso de um som ndo sincronizado, abertura de um espago a improvisagao
cénica, de modo que a montagem em muitos filmes é processada somente com intento
de reelaboracdo temporal, no sentido de descontinuidade. Essa prospec¢do coloca o
cinema de Resnais no além-mar da “nova onda” (Nouvelle Vague). E, se de um lado,
incorpora os temas tdo caros a juventude ocidental da década de 1950, como a liberdade
e a emancipacdo da mulher (Hiroshima, meu amor), a revalorizacdo da memaria de uma
cultura africana perdida no caos da colonizacdo (As estatuas também morrem), a
assimilacdo dos espacos urbanos, dos museus, da histéria do cinema e da literatura e dos
tracos documentais da Histdria; por outro se distancia ao dar forga lirica e quase onirica

as imagens em movimento. Logo como afirma Marie (2011):

Resnais é, com certeza, um grande cineasta moderno, tdo importante
quanto Jean-Luc Godard na histéria das formas filmicas, mas sua
concepcédo de roteiro e de decupagem, o constante recurso a autores-
roteiristas (Marguerite Duras, Alain Robbe-Grillet, Jorge Seprum,
Jacques Sternberg), as filmagens em estudio, a direcdo de atores e a
concepcao de banda sonora fundada na pos-sincronizagdo o afastam
da estética da Nouvelle Vague. (MARIE, 2011, p.66).

Contudo, a cinematografia resnaiseana, conjuntamente, transpée e renova o

proprio movimento de vanguarda, colaborando para a expansédo criativa da montagem
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em outros filmes da Nouvelle Vague. Marie (2011) aponta Jean-Luc Godard como um
dos primeiros cineastas do movimento a assimilar as reflexGes estéticas postas por
Resnais, j& indiciando esse olhar, de um montador que vé, de maneira circular, no seu
célebre filme: Acossado (1961).

2. Hiroshima, meu amor através de um travelling para tras: a fortuna critica

O travelling é o nome dado ao movimento da cAmera no cinema a partir de um
determinado angulo de filmagem, serd colocado para trds quando estiver mostrando,
normalmente um afastamento espacial da personagem. Utilizo o termo travelling, de
maneira metafdrica, deslocada (com sentido de movimento de retorno ao passado), para
designar a critica cinematografica em torno de Hiroshima, meu amor, apresentando em
um processo de reiteracdo, o que Alain Resnais e a critica cinematografica apontaram
diacronicamente acerca dos aspectos da linguagem e da memoria no filme. Desde 1959,
quando foi exibido em Cannes pela primeira vez, Hiroshima suscitou diferentes tipos de
elaboracéo por parte de uma critica também diversa, composta por: cinéfilos, jornalistas,
especialistas, cineastas, escritores; passando a ser revisitada por algumas revistas
especializadas da época como Cahiers du Cinéma, ganhando, inclusive, uma edi¢édo
completa no Cahiers du cinema ndmero 5.

O recorte, que aqui se dispBe, considerou duas chaves de compreensdo:
primeiramente procurei recuperar textos, cujas leituras dialogassem com a proposta da
minha discussdo, reforcando a compreensao de Hiroshima enquanto conceito estético e,
ao mesmo tempo, pudessem inserir o leitor dentro da memoria do filme, e, por
conseguinte, das contor¢des perceptivas de Hiroshima, meu amor, para estimular, dessa
maneira, perspectivas ainda ndo exploradas nesse filme poemaético de infindavel
sugestdo, ampliando ainda o seu universo de leitura acerca das relacGes entre literatura e
cinema.

Comecemos, pois, com a entrevista concedida por Alain Resnais a Marcel
Martin no Caderno de cinema 5: quando o diretor afirma a sua satisfacdo e preferéncia

por trabalhar com escritores no processo factual dos filmes:

No meu caso pessoal, para finalizar, ser-me-ia extremamente dificil
renunciar ao prazer de trabalhar com um escritor que me interessa:
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toda a alegria da profissdo advém exatamente de ver surgir uma
historia, de ver as personagens tornarem-se vivas, de observar as suas
contradicOes, de notar como nos fogem, recusando-se a dizer aquilo
que se lhes pretende fazer afirmar; se tudo isso ja estd impresso ndo se
experimenta, naturalmente, a mesma satisfacao.’

Na fala do autor de Hiroshima, ja podemos captar o intento de suas projecoes
filmicas: a busca pela criacdo de argumentos e personagens literdrios, moldados em
cumplicidade com a participagéo de escritores na faccdo de um roteiro (argumento), ou
de que chamo de texto literdrio vivo — personagens literarios criados para a
cinematografia da imagem em movimento. Pingaud (1969) nos fala que a singularidade

dos filmes resnaiseanos advém justamente desse imbricamento com a literatura:

Eram necessarias as exigéncias de tenazes de Reshais e, a0 mesmo
tempo, esta confianca absoluta, para que a literatura e o cinema, longe
de se prejudicarem mutuamente, se exaltem um ao outro. Vé-se
melhor agora por que Resnais pode definir a si mesmo, com uma
modéstia que alguns considerardo afetada, como um ‘“‘simples
técnico”. A teoria da forma do bolo corresponde a um sentimento real:
num certo sentido, tudo vem do outro. Ndo haveria filmes de Resnais
se esses filmes ndo fossem obras de Duras, de Robbe-Grillet, de
Cayrol, de Semprun, fiéis até o menor detalhe do mundo que esses
romancistas descrevem em seus livros. (PINGAUD, 1969, p.15).

Essa relacdo entre diretor e escritor, cinema e literatura, imagem e palavra
repercute a simbiose entre o eu e o outro, delimitada em Hiroshima, meu amor, como se
essas duas partes fossem, decerto, uma terceira parte, quer dizer, um novo “eu”, amorfo,
revelado pela poesia da juncdo, perspectiva reforcada ainda pelos varios wipes (na
montagem € uma transicdo entre duas imagens que nao se da de maneira continua, mas
de maneira obliqua, quase fundida), criados em Hiroshima, meu amor, como a transicao
entre 0 mapa de Hiroshima e o rio contaminado, numa dialética entre realidade e
representacéo.

Alessandra Brum (2008), ao se posicionar sobre a recepc¢éo do filme, enfatiza o
impacto do mesmo em decorréncia da ousadia de fundir cinema e literatura: “o fato de a

escritora Marguerite Duras ndo escrever o texto em formato de um roteiro

® RESNAIS, Alain. “As ideias de Resnais”. In: Caderno de cinema 5. Entrevista feita por Marcel Martin.
Antonio Landeira et al. (traducéo). Lisboa: Publicaces Dom Quixote, 1969.
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cinematogréafico ressalta o valor singular do trabalho do diretor que transpbe para o
cinema uma obra literaria.” (BRUM, 2008, p. 28). Em 1960, Glauber Rocha® (cineasta
brasileiro, autor de Terra em transe, marco do Cinema Novo) nos diz que Hiroshima é
visto de diferentes maneiras: um texto filmico de vanguarda, irrompido como filme
literario, compde o tempo e a memoria de uma maneira aproximada ao que Proust fez
na literatura com Em busca do tempo perdido. Assim relata o cineasta em texto reunido
no livro Retrospectiva Alain Resnais:

Alain Resnais ndo faz apenas um filme de ideias, ou mesmo um filme
gue é um ensaio do mais importante drama do nosso tempo, como
também sublevou a forma cinematografica e inaugurou o filme
moderno, no sentido paralelo as outras artes, como pintura, poesia e
musica, cada vez mais distantes das formas narrativas do passado.
(ROCHA, 2008, p. 32).

Esse moderno é suscitado pelo trabalho criativo do diretor com a montagem, que
adquire em Hiroshima a funcdo de caneta-tinteiro, reveladora do tema como palavra-
imagem na tela, por causa da tonalidade expressiva dos planos. Ainda segundo Rocha
(2008): Resnais € o primeiro cineasta, depois de Eisenstein, a utilizar a montagem como
recurso instaurador das tensbes dramaticas das personagens de uma forma
abundantemente inovadora, literaria. Neste caso, a linguagem do filme também se torna
personagem da histdria, como alma, extensao simbdlica das proprias personagens, ou da
personagem, no exemplo de Hiroshima. “A camera de Resnais é quem passa por cima
do ator e vai buscar a prépria alma. O enquadramento é simples. Mas a montagem
arrebenta o tempo, ultrapassa a continuidade, arrebenta as acGes mortas, se concentra
nos estados totais de revela¢do.” (ROCHA, 2008, p. 32).

A montagem, como forma expressiva de representacdo, alcanca em Hiroshima,
meu amor, 0 que o narrador de Em busca do tempo perdido chama de memoria
involuntaria, aquela emergida a consciéncia por um fato ou objeto qualquer, externo a
presenca de interioridade, mas significado por ela. Quando o personagem acorda no
meio da noite e passa a ver, na geografia do seu corpo, a infancia. Isso equivaleria a
concepgdo de linguagem lirica de Hegel (1993), dar formas conscientes ao mundo
exterior pelo processo de interiorizacdo desse mundo. Essa interiorizacdo é feita em

Hiroshima pela montagem que da corpo e intui¢Ges a fala, ao mondlogo de Emmanuelle

® ROCHA, Glauber. A primeira visdo de Hiroshima. Didrio de Noticias, Salvador, 23 de outubro de 1960.
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Riva, denominado de recitativo por Sales Gomes (2015, p. 530): “o0 papel do recitativo
em Hiroshima, mon amour seria equivalente ao do canto na Opera. Essa associa¢do nos
aproxima de ideias expostas com frequéncia por Alain Resnais, que estaria buscando
um cinema lirico, correspondente ao teatro lirico.”. Essa efusdo dos elementos da
montagem com o didlogo precipita, como colocou Sales Gomes (2015), em seu ensaio
N&o gostar de Hiroshima, uma estética da desintegracdo, aproximada de uma explosédo
atdmica de sentidos. Recobro o mestre do lirismo, o poeta Vinicius de Moraes, cuja
declaracdo sobre a beleza estética de Hiroshima, fundamenta-se na imagem da bomba
como metafora das metaforas sugeridas no filme pela riqueza com que se apresentam as

imagens, como se percebe na fala do poeta:

Voltando a Hiroshima, mon amour: o filme é de uma beleza sem
par. Dirigido de um modo terso e com grande economia de
meios, ele impde de saida essa coisa cada vez mais rara em
todas as artes: um estilo novo. Sua discri¢do e total, e por isso
mesmo consegue Alain Resnais, seu diretor, fixar-lhe sob o
alburno um cerne emocional compacto com uma bomba de
atomos vivos prestes a romper-se. (MORAES, 2015, p.414).

A poesia conduz o olhar do leitor sempre a uma estrutura de rompimento
semantico, perceptivo e vital, como sugere, por exemplo, Drummond em A flor e a
nausea (2003, p. 28): “uma flor ainda desbotada/ilude a policia, rompe o asfalto.”.
Quando essa poesia é trazida nas contor¢des de imagens em movimento, ela se precipita
como “uma bomba de atomos vivos prestes a romper-se.” Alargando-se nas direcdes do
som, das palavras, dos planos, dos movimentos, dos enquadramentos, da fotogenia;
direcdes coadunadas com a imagem de um corpo, mobilizado pelo siléncio sugestivo da
imagem, como na cena erdtica da primeira sequéncia do filme. Efeito revelado pela
liberdade expressiva da jungdo combinatdéria da montagem. Conforme nos faz refletir
Simplicio Neto (2008), o cinema de Resnais fulgura-se em planos vivos, pautados na
liberdade criativa com a qual mobiliza a montagem em prol do contetdo, o que resulta
na plasticidade poética de seus filmes, ideia distendida por Vinicius de Moraes da sua

concepgao de roteiro ritmico:
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Existem duas teorias de roteiro: a do ritmo e a da continuidade. A
primeira se aproxima, por assim dizer, da poesia, do valor lirico da
imagem. A segunda, por seu lado, tem no romance, na duragdo
literaria do romance, um melhor ponto de comparagdo. Esses dados
elementares nos podem mostrar mais claramente a extensdo desses
dois modos de tratar o roteiro. A teoria do ritmo busca o valor lirico
da imagem, diziamos. Realmente, se considerarmos a imagem em
cinema como a palavra em poesia, temos nela um elemento
permanentemente em busca de sua realizacdo harménica, do seu
equilibrio proprio em combinacdo com outras palavras e imagens.
(MORAES, 2015, p. 62).

Nas palavras de Vinicius de Moraes, 0 roteiro ndo é apenas 0 argumento do
filme, mas ja o coloca no sentido de decupagem, no qual as palavras sdo organizadas
mais para as imagens do que para os elementos dramaticos do texto. Esse viés perpassa
a forma de Hiroshima, pois ndo se tem um roteiro propriamente dito, nem um texto
literario (em sua forma escrita), mas uma literatura confabulada para os sentidos da
imagem, por isso, um roteiro ritmico em que a escrita passa a ser combinada com outros
elementos para o prorrompimento do movimento, da imagem em acdo. Assim, “a
concepcao algébrica de Hiroshima é inseparavel do tema que Resnais propde a
Marguerite Duras.” (PINGAUD, 1969, p.57).

A combinacdo da palavra literaria com a imagem, expressivamente montada nos
planos (mise-en-cadre — composicdo plastica dos planos), reflete as justaposicOes
violentas de Hiroshima, o oximoro que perfaz, no choque criado pelos opostos, a
polissemia do filme. Stam (2008) procura entender, no procedimento artistico realizado
por Duras, o mecanismo da linguagem literaria como promovedor da praxis
cinematogréfica: criadora de novos horizontes de figuracdo para os sentidos do filme,
destacando, inclusive, a perspectiva de Duras sobre adaptacdo enquanto elemento que
pode recuperar tracos estilisticos e tematicos do texto literario, mas sem se reportar ao
mesmo. Dentro dessa discussdo, recupera um dos elementos inerentes aos tropos
literarios e a retorica classica, o oximoro, indicando uma leitura possivel para a pelicula

de Resnais:

Os procedimentos oximoros do filme j& sdo anunciados em seu titulo:
a primeira palavra, “Hiroshima”, sugere o pior que ha na experiéncia
humana, que é testemunhar um holocausto nuclear e a morte em
massa sem qualquer objetivo. Hiroshima, neste sentido, ndo se refere a
uma cidade, mas a uma hecatombe, uma necropolis crestada. As
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palavras finais do titulo, meu amor, por sua vez, evocam o polo
oposto da morte em massa, chamando atencdo para o que ha de
mais acalentado na experiéncia humana — a vida, o amor, a
ternura, a sexualidade. O titulo também invoca, ainda que
indiretamente, a respeitavel tradicdo na arte ocidental que ja
encontramos em Madame Bovary, isto é, a tradi¢do do liebestod
oximoro, a interagdo do amor e da morte, Eros e Tanatos.
(STAM, 2008, p. 356).

A discussdo do contexto literario no filme é conduzida por Stam (2008) através
de uma reflexdo estética, cujo tear desnuda uma interpretacdo sobre o filme,
diferenciando-se da maioria dos textos criticos acerca de Hiroshima, que amilde se
dirige a questdo da recep¢do, ou quando fala do processo artistico, o faz como
contemplacdo, acentuando, genericamente, 0 poético, a montagem e o belo como
remissdo, ndo interpretando, por meio desses veiculos, a imagem, o conceito sugerido.
Tomemos o exemplo da leitura do oximoro de Stam (2008) para o0 processo criativo de
analise de Hiroshima, meu amor pelo crivo da montagem, responsavel por elaborar
movimentos e coordenacdo de planos de uma maneira singular (repercutindo
metaforas), apresentando a experiéncia poética mais vivida da histéria do cinema,

porgue une projeto de arte a revelacdo de uma memoria.
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CAPITULO 11

A CRIACAO ESTETICA: UMA JANELA PARA O CINEMA

1. Um olhar panoramico da criago estética no cinema: poesia em movimento’

Um filme é uma escrita em imagens

Jean Cocteau

A compreensdo da significacdo estética no cinema move-se em uma possivel
direcdo tedrica sobre o filme enquanto linguagem artistica, e que se reveste de
importancia para o significado da criacdo lirica nesse sistema semiotico. Por isso,
ressalto, em uma perspectiva panoramica, questdes criticas que estdo relacionadas ao
cinema especificamente, e ao sentido de arte em geral. Sobre isso, em A estética do
filme, Aumont (1995, p.15) nos diz que “a estética do cinema ¢ o estudo dos filmes
como mensagens artisticas. Subentende uma concepcao do belo e, portanto, do gosto do
prazer do espectador, assim como do tedrico. A teoria da estética cinematogréafica
depende da estética geral, disciplina filoséfica que diz respeito ao conjunto das artes.”.
Nesse sentido, o belo é despertado pela compreensdo do divino na arte, enguanto
moldura de uma ideia, uma vez que, surge de uma conscientizacdo criada pelo espirito
para outro espirito que se debruca sobre o significante filmico. Em termos
contemporaneos, como em um Lirico no auge do capitalismo, de Benjamin (1991), o
belo ndo se restringe a imitacdo do humanamente superior (como intuicdo da natureza),
mas também do feio, do grotesco. Em Hiroshima, meu amor a verdade artistica se
apresenta a partir da estética da deformacdo do corpo, como espa¢o cénico da propria
morte e da opressdo promovida pelo capitalismo das guerras.

Sobre o belo, Hegel (1993) o mostra como percurso estético para apreender a
verdade artistica, focalizada neste caso pela unido de contrarios: individual e total. Este,
como eshogo de leis gerais, e aquele, como organizador dessas mesmas leis, suscitando
a particularizagdo do universal. Como uma guerra particularizada pela forma artistica,

revelada em Hiroshima pelas memorias da personagem, e devolvida no filme como

’Os signos poesia em movimento estdo grafados em italico com um sentido estético, para representar
imageticamente a poesia em movimento, em outras palavras, a imagem em movimento do cinema-poesia.
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mensagem universal do amor, da morte e da destruicdo. Assim, “a obra de arte ndo é
apenas uma manifestacdo geral, € também uma concretizacdo definida. Mas gerada pelo
espirito e pelo seu poder de representacdo, mostra-se ela penetrada de universalidade
apesar de seu carater de individualidade vivente e sensivel.” (HEGEL, 1993, p. 99).

Como se observa nas reflexdes de Hegel sobre arte (1993), esta se define pela
articulacdo entre sua funcdo particular e totalizante. Em outras palavras, apesar das
formas genéricas de representacdo (0s géneros), € por meio da criatividade do autor e
dos recursos utilizados na obra que emerge a criagdo estética. Isso suscita a propria
natureza da arte, tornando a sua linguagem o espetaculo da ribalta, cujos efeitos
resvalam em caminhos proficuos para a invencdo artistica, possibilitando o surgimento
de obras na Literatura como Memdrias Péstumas de Bras Cubas (exemplo vanguardista
de arranjo do narrador) e de obras cinematograficas como Dogville (Lars Von Trier),
que utiliza a linguagem do teatro (com todos os cenarios dispostos em um palco e
demarcados por giz) para gerar um continuo espaco-temporal aproximativo da
experiéncia do espectador. Ver a figura abaixo:

Figura 2: Cenéario de Dogville®

A experimentacdo com uma (cinematogréafica) ou vérias linguagens (teatro, artes
plasticas) institui processos criativos significativos no momento de desenvolvimento de
um tipo de cinema ou um tipo de filme, por isso, a reflexao filosofica sobre a estética no

cinema reverbera um espaco de didlogo com outras disciplinas (filosofia, teoria da

® Fotograma retirado do site http://grupoeellip.blogspot.com.br/2013/01/critica-de-filme-dogville.html
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literatura, antropologia, psicanélise), tendo em consideracdo as discussdes teoricas e
criticas. E assim como a literatura que se afirma como um projeto estético aberto,
aponta perguntas que investigam a natureza da linguagem cinematogréafica: se existe
uma linguagem especifica e, por conseguinte, uma teoria propria do cinema, ou se 0
cinema pode ser considerado como expressao comunicativa de arte. Se sim, em que
sentido e de que maneira irrompe-se em Hiroshima essa linguagem?

Antes de reiterar uma contextualizacdo histérica em torno dos factiveis
feedbacks a essas indagacOes, convem dizer que a critica cinematogréafica, de forma
semelhante a literatura, € o percurso pelo qual a teoria do cinema procura estabelecer
critérios para a compreensdo textual do filme. Entenda-se texto pelo conceito de
significancia proposto por Kristeva em Introducéo a Semanalise.

A significancia é o efeito de diferenciacdo de sentido provocado por um texto
em uma conjuntura social especifica. “O texto esta, pois, duplamente orientado: para o
sistema significante no qual se produz (a lingua e a linguagem de uma época e de uma
sociedade precisa) e para 0 processo social do qual participa enquanto discurso”
(KRISTEVA, 2005, p.13).

Esse sentido de texto é primordial para a leitura que esta sendo ratificada acerca
do conceito estético de filme e da analise restrita de Hiroshima, meu amor. Pois toda
discussdo sobre a linguagem cinematografica é feita com intento para se pensar a
macroestrutura do cinema na microestrutura do filme, quer dizer, o filme pensado na
qualidade de texto — com sentido caracteristico, em um ambito de realizacdo criativa.
Essa perspectiva nos ajuda a compreender a relacdo dialética que se estabelece entre a
linguagem e a teoria do cinema como fronteiras que repercutem a arte cinematogréafica
justamente pela comunicacdo com outras linguagens, como se apresenta na pelicula de
Resnais.

Logo, o conceito de arte é localizado, percebido da linguagem do filme para a
linguagem do cinema — destacando como o0s elementos intrinsecos e extrinsecos
(mdsica, narrativa, poesia, artes plasticas) da linguagem cinematografica podem gerar
formas artisticas a partir de combinagGes experimentais engendradas por determinados
autores (cineastas) em determinados filmes. Como disse Hegel (1993, p.8), em sua
teoria do espirito (consciéncia), a arte “seria ainda capaz de, pela imaginacdo criadora,
exteriorizar-se em intencdes de que ela mesma ¢ inesgotavel”.

No entanto, do ponto de vista diacronico, o cinema nem sempre foi percebido

como linguagem artistica. Segundo Aumont (2008, p. 13), “o cinema surgiu fora da
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arte, como uma curiosidade cientifica e também como uma midia; entretanto, foi
rapidamente reivindicado como arte e como medium” (um meio de cria¢do). Esse fora
da arte surge ainda por causa do que Walter Benjamin conceitua como
reprodutibilidade técnica®. Com efeito, o cinema do cinematégrafo dos irmados Lumiére
era aparentemente um projetor mecanicista, representativo mais de uma técnica do que
de uma linguagem ilusionista. Por seu carater de invencdo cientifica, foi desde o inicio
ligado a uma perspectiva industrial de reproducdo e distribuicdo, o que eventualmente
comprometia, mesmo com o desenvolvimento do cinema classico (narrativo), o papel
criador da sua linguagem.

Outro fator, ainda, intensificava essa crise relacionada ao conceito de arte no
cinema: a sua condicdo efémera, centrada ora na vulnerabilidade do préprio material
com o qual se realizavam os filmes, ora por causa do aparato de inovagdo; era uma
linguagem para o futuro, ndo perscrutava uma memaria como se observa na poesia ou
na narrativa literaria, que, por meio do crivo figurativo da linguagem verbal, penetra o
tempo presente como reflexo de uma historia cristalizada pela propria natureza
polissémica dessa linguagem, ou seja, a inovacdo de um texto literario ndo é feita s
com a evolucdo e transformacdo dos géneros literarios, mas, no proprio texto, por meio
das varias perspectivas que ele oferece. Com o cinema, era como se cada pelicula
perdesse valia ap6s a demonstracdo de novos filmes com novos efeitos. Parecia que se
tratava mesmo de um ilusionismo visual e ndo narrativo, o alcance estava concentrado
na producdo de efeitos técnicos, reluzentes aos olhos. Para Gunning (1996), a memoria

no cinema era comprometida pelo carater comercial da novidade, como discute a seguir:

Como industria comercial, o cinema sempre se apoiou na novidade
(um antigo magnata do cinema até comparou como um comércio de
gelo, em que se vende uma mercadoria cujo valor diminui a cada
minuto). Seu passado foi, consequentemente, ndo apenas
negligenciado, mas sistematicamente descartado e destruido.
Possuimos hoje apenas um fragmento de nossa cultura
cinematografica. Existe hoje menos de 20% do cinema mudo.
Nenhuma forma de arte tinha sido antes tdo diretamente prejudicada,
devido a uma combinacéo de fragilidade material (a propria base de
celuloide, assim como a emulséo e as tinturas coloridas) e indiferente
institucionalmente. (GUNNING, 1996, p. 23).

° Refere-se & arte colocada em um sentido de reproducéo técnica. Ideia discutida no livro de Walter
Benjamin: A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. O carater de reproducéo trazia como
consequéncia a alteracéo do sentido original da arte, ou a perda da sua aura.
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A indiferenca institucional resvalava no processo de preservacdo dos textos
filmicos e, conjuntamente, na sua concepcao de arte. Como validar a esséncia artistica
de um construto descartavel, diluido em sua reverberacdo préatica e tecnoldgica? Os
filmes do primeiro tempo foram acometidos pelo mesmo relance dos cronistas na época
do folhetim, amalgamados a um espaco de reproducdo centrado mais em uma
demonstracdo momentanea de ideia do que uma preocupacdo de interesse artistico,
embora ja apresentassem um panorama de representacdo, o que pode ser confirmado,
por exemplo, pela cronica O folhetinista’® (Machado de Assis) e pelo filme Viagem &
lua (Georges MEélies). Ambos indicam uma perspectiva em torno da existéncia
coordenada por um estilo exclusivo, tratando-se dessa maneira de arte, e ndo de um
texto jornalistico ou um documento visual. Neste caso, 0 aspecto inerente de reproducéo
desses textos e géneros ndo interferiu em seus respectivos arranjos expressivos. Pelo
contrério, s6 permitiu a arte ter um espaco de ampla propagacdo, minguando o
distanciamento da obra com o publico.

Walter Benjamin (2014) acentua que a reprodutibilidade técnica ndo extingue o
objeto enquanto arte, mas apenas o destitui de sua aura'’, e “coloca no lugar da sua
ocorréncia tnica, a sua ocorréncia em massa.” (BENJAMIN, 2014, p. 23). Por esse
angulo, o cinema é uma das formas mais expressivas da manipulacdo criativa da
reproducdo. Isso pelo motivo de o cinema alcancar, por meio da montagem da
reproducdo de cada acontecimento, um conceito simbélico e um efeito eloquente do
objeto filmado, ressaltado em um espaco de heterogeneidade.

Reiterando a discussdo de Stam (2003) sobre a montagem soviética, podemos
apreendé-la como mecanismo de projecao poética no cinema. Este mecanismo coordena
os elementos caracteristicos da linguagem cinematografica (fotogenia, close-up,
travelling) com elementos de outras artes. Colocada de outra maneira, a montagem
estabelece um crivo para o imbricamento artistico de diferentes linguagens. A vista
disso, compreendo o cinema, aqui, ndo essencialmente como uma linguagem que traz
em sua origem, didlogos com outras linguagens, mas, em um segundo eixo de
percepcéo, redireciono essas relagdes como processos instaurados conscientemente pela

montagem para elaboracdo de um conceito de representacdo artistica, ideia presente

19 Essa cronica esta inserida em: ASSIS, Machado de. “Aquarelas”. In: Obra Completa. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1994.

1 Esse conceito diz respeito & autenticidade de uma obra de arte, tida como original e irreprodutivel, pela
qual se evidencia um valor estético veiculado pela tradicéo.
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especialmente no cinema de vanguarda ou moderno, cuja instancia de didlogo esta
normalmente em um nivel de experimentacdo. Para Aumont (2008), é justamente a
aparicdo do cinema enquanto moderno que o define enquanto arte. Perspectiva ainda
apresentada por Brito (1995) em torno de dois modelos de cinema: o narrativo e o de
vanguarda.

O cinema de vanguarda, ao qual o critico se refere, ndo se limita ao movimento
artistico vanguardismo da década de 1920, mas a todo cinema experimental europeu,
que, por meio da preocupacdo estética da mensagem filmica, utiliza a montagem e
outros recursos como mecanismos para instaurar novas combinagdes e formas de
representacdo, o que permite incorporar até mesmo o discurso da poesia como
expressdo em movimento. Ja o cinema narrativo, do qual participa o cineasta D. W.
Griffith, diz respeito a filmes de estudios, normalmente produzidos em géneros
especificos (como o género épico), levando em consideracdo a economia, a circulacéo e

a espectacdo. Conforme Brito (1995):

No caso desses filmes de arte, 0 espectador estaria diante de novas
construgdes semidticas que ndo coincidem com as que ja conhece, em
que os codigos, se é que existem, seriam novos como também os
signos, e muito mais ainda as suas virtuais combinagdes. Dai tais
serem imprevisiveis (0 espectador nunca sabe como devem concluir-
se) e abertos (a sua significacdo aponta para o ndo significacional e
estd a depender de um investimento semidtico por parte do proprio
espectador que preenche os vazios semanticos como lhe convier).
(BRITO, 1995, p. 197).

Essas diferentes construcdes mostradas por um cinema experimental, do qual
Hiroshima faz parte, permite-nos pensar a incorporacdo de géneros tipicamente
literarios como processo de construcdo da imagem em movimento. “Como muitos
filmes podem inovar ao combinar a sintaxe de um género & semantica de outro”.
(STAM, 2003, p.148). Em Hiroshima, meu amor, o escopo do lirismo poético
redireciona o realismo descritivo da narrativa performéatica a um campo de sugestéo,
provocando um movimento conciliatorio do pathos da personagem com a percepgéo
sinestésica do espectador. E criando um aprofundamento dialético entre memdria
coletiva e individual, em um processo de fusdo indescritivel.

Como se visualiza em Hiroshima, a dialética na linguagem cinematogréafica pode
surgir a partir de varios niveis: forma e conteudo, 0 que ja mostra a substancia

heterogénea do cinema. De modo igual, “ndo ¢ apenas no plano das instancias materiais
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que o cinema é heterogéneo, ele o é também em outro nivel, o do encontro, no filme,
dos elementos proprios ao cinema e daqueles que ndo o sdo.” (AUMONT, 1995, p.
193). E pelo prisma do encontro que perscruto a criagdo lirica em Hiroshima, meu
amor. Inclusivamente Eisenstein (2002a) defende, em A forma do filme, que a poesia €
um gerador no eixo de encontro, da prépria forma do filme, ja que a montagem,
elemento catalizador da arte no cinema, desenvolveu-se por influéncia da poesia
japonesa (Tanka e depois Haikati).

E a montagem, em Hiroshima, € elaborada para projetar expressividade poética,
reverberando um conceito localizado de tempo e de sentido. Em razdo disso,
assimilamos uma dupla articulagdo da linguagem lirica: uma representada de maneira
geral na qualidade expressiva da montagem e outra esbocada especificamente no filme
de Resnais. Por isso, chamo, no préximo tépico, a linguagem de Hiroshima de um
cronovisor de experimentacdo artistica, pelo qual o movimento temporal € indiciado
pela experimentacdo da forma poética na narrativa cinematogréfica. Por certo, toda a
discussdo macroestrutural da linguagem do cinema serd meditada enquanto processo
singular no filme — direcionado como forma dialética em um sentido restrito, no qual se
sobressai o estilo do autor (diretor), com sua caméra-stylo (camera-caneta).

Por meio das discussdes expostas anteriormente, ja podemos inferir que o
cinema pode ser considerado como expressdo comunicativa de arte a partir do processo
criativo de cada filme ou de movimentos e periodos cinematograficos que estabelecam
esse critério como: Ilusionismo, Expressionismo, Realismo Poético, Nouvelle Vague. E
nitido ndo perder de vista que a expressao estética em Hiroshima é produzida por uma
concepgdo dialética, abordada ainda nesse capitulo pela relagdo entre literatura e

cinema, e também pela linguagem revelada no tecido endoférico (interno) do filme.

2. A linguagem do filme: um cronovisor de experimentacéo artistica

Apbs as reflexbes sobre a linguagem cinematografica, redireciono a leitura feita
anteriormente para o objeto artistico especifico, de modo que o objetivo critico ndo é o
cinema com suas variantes, mas, estritamente Hiroshima, meu amor, enquanto
linguagem que organiza liricamente a perspectiva subjetiva da memaria coletiva, ou o

modo pelo qual ela atravessa vibratoriamente as percepgdes do “eu”, embora seja
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necessario ndo perder de vista o debate diacrénico do cinema, assimilado ora como uma
linguagem técnica de comunicacdo (mais um meio de produgdo industrial do
entretenimento), ora como arte. Assim, procuro enfatizar todo discurso tedrico sobre o
cinema a linguagem especifica do filme. Isso porque a linguagem do cinema interessa
enguanto processo, enquanto significacdo textual, e falar da linguagem do cinema sob o
ponto de vista de suas generalidades remeteria a busca de leis gerais (genéricas), na qual
uma perspectiva tedrica especifica ou de género deveria criteriosamente embasar a
analise, ou seja, aquilo que estd na macroestrutura da linguagem cinematografica como
0 movimento e o close-up.

No entanto, isso ndo quer dizer que os elementos genéricos ndo estejam
presentes no percurso gerativo da interpretacdo do corpus de andlise apresentado,
sobretudo, porque esses elementos estdo evidenciados por meio de dois angulos de
apreensdo. A linguagem do cinema é meditada aqui na tecelagem poética de Hiroshima,
meu amor como criacdo especifica de efeitos expressivos e estéticos (levando em
consideracdo a montagem) e na reflexdo do sentido adjetivo do género lirico, isto é,
como traco estilistico gerador do estilo poético, e, portanto, artistico do filme de Alain
Resnais.

Por analogia, entendo o filme como um cronovisor'? em dois eixos
interpretativos que se relacionam ao movimento: primeiramente a linguagem do filme
interliga, como wormhole®® (buraco de minhoca), duas dimensées do espaco, que
rasgam o tecido do tempo, tornando-o um tempo cdsmico, quer dizer, um tempo
infinito, em que vérias pontas da experiéncia, do movimento, da duracdo da vida se
tocam como em um espelho, presente e passado simultaneamente refletidos, como se o
espaco tivesse sido dobrado, convergido entre duas dimensdes diferentes, dito de outra
maneira, espacos anteriormente longinquos sdo unidos pela linguagem do filme. O
filme, com suas especificidades (movimento, fotogenia e close-ups), possibilita uma
unificacdo do tempo da prosa ao tempo da poesia, ou do tempo da memoria (analepse)

ao tempo rimico (criado pela rima, pela repeti¢do), do instante-ja da linguagem verbal

2 Etimologicamente é uma palavra grega que quer dizer reprodutor visual do tempo. Termo utilizado

para se referir a uma suposta maquina do tempo (projetor de trés dimensfes, com a qual se poderia
visualizar simultaneamente eventos passados) criada nos anos 1950 pelo padre italiano Pellegrino Alfredo
Maria Ernetti. Ver maiores detalhes sobre isso no livro: KRASSA, Peter. O cronovisor do padre Ernetti:
a criacdo e o desaparecimento da primeira maquina do tempo. Sdo Paulo: Pensamento, 2004.

13 Refere-se a um suposto tlnel do espaco-tempo existente no centro de um buraco negro, que a partir do
rompimento do tecido espacial cria o encontro de duas dimensdes diferentes. Ver O universo elegante, de
Brian Greene.
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alcancada pelas reiteracbes de imagens e conceitos criados paralelamente pela
montagem em Hiroshima, meu amor.

Para entendermos a associagdo feita com os sentidos do tempo na literatura,
recupero a discussdo de Massaud Moisés (1989) sobre as possibilidades de tempo na
prosa e na poesia. Para o critico, o tempo na prosa narrativa aparece configurado para
superar a brevidade da existéncia, em decorréncia do ilusionismo da criacdo literaria
sobre uma assimilacdo com o tempo cosmico, ou da infinitude, dado por meio do tempo
cronoldgico, psicologico e mitico. Em relacdo a poesia, o critico fala em quarta
dimensdo do tempo — a dimensdo “imanente”, apresentada no instante-ja, COMO

discutido a seguir:

Como suspenso numa galéxia prépria, o tempo da poesia se manifesta
na enunciacdo das palavras que constituem o poema; a sucessdo de
vocabulos articula-se num tempo que ndo é o histérico, nem o
psicologico, nem o mitico — é um tempo imanente, gestado pela
enunciacdo dos signos verbais (...) ndo um tempo referido, mas
dindmico, “real”, uma espécie de presente-eterno exposto a nossa
efemeridade. Cumpre-se, no poema, um tempo imanente a palavra,
descondicionado ao ritmo do calendario, da durag&o interior e do mito
(MOISES, 1989, p. 150).

No filme de Resnais a criacdo lirica da montagem desdobra o realismo da
linguagem cinematografica num angulo de imanéncia, no qual as imagens parecem
deslocadas da propria poesia, criando um instante eterno fixado como o0 movimento da
prépria memoria, personificado pela camera, que da voz figurativa a imaginacdo da
personagem. Movimento marcado pela repeticdo poética dos préprios didlogos dos
personagens (cena do quarto), tal repeticdo se torna expressiva como a linguagem verbal
do género poético por meio das repeticdes de palavras (as repeticdes também ocorrem
no nivel da imagem, dos planos, como vemos no filme) e do paralelismo e das

A

aliteracdes das consoantes “t” e “n” e da assonancia da vogal “u” e “6”.

LUI: Tun’ as rien vu & Hiroshima. Rien.
ELLE: J’ai tout vu. Tout. Ainsi I’hdspital, je I’ai vu. J’en suis sdre.
L’hospital existe a Hiroshima. Comment aurais-je pu éviter de le voir?
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LUI: Tu n’as pas vu d’héspital a Hiroshima. Tu n’as rien vu a
Hiroshima.*

A cadéncia melodica das repeti¢bes institui a expressividade da linguagem
verbal poética e sugere 0 movimento da memoria da personagem: que pulsa uma
restituicdo no plano da imaginacdo, e a0 mesmo tempo, repete como em um verso a
imagem do hospital em Hiroshima po6s-destruicdo como apelo a memdria do espectador.
Tal arranjo pode ser visto, por exemplo, nos versos de Vinicius de Morais sobre o
mesmo evento: “pensem nas criangas mudas telepaticas/pensem nas meninas cegas
inexatas...” (Rosa de Hiroshima). A musica das palavras engendra no tecido de
Hiroshima, meu amor o percurso do tempo da memoria (a repeticdo como tentativa de
resisténcia ao esquecimento).

No segundo eixo de apreensdo conotativa da imagem do cronovisor: o filme se
estabelece como um reprodutor visual do tempo, a medida que a linguagem
cinematogréafica € a arte do movimento, e esta, por sua vez, refere-se a conceitos de
velocidade e duracéo, logo, ao tempo (e assumo aqui 0 meu entendimento de cinema
como linguagem artistica, no sentido que h&d um tipo de cinema-arte, no qual se insere
Hiroshima, meu amor). Para o fisico Greene (2001, p.50). “a duragdo ¢ uma nogdo
relativa ao tempo — quanto tempo transcorre entre dois eventos.” Esta perspectiva nos
ajuda a entender a duracdo do movimento no filme como uma trajetéria de combinagdes
entre planos e sons para uma formulacdo conceitual do tempo, que no espago
contemplativo da arte adquire diferentes prospecc¢des (esse transcorrer do tempo entre
dois eventos pode ser observado no filme pelo transcorrer do tempo entre os planos que
ligam presente e passado e futuro na narrativa cinematografica).

Notemos o tempo em Hiroshima, meu amor, sobretudo, como um tempo
subjetivo, o tempo da memoria: sugerido pela personagem-atriz ao invocar a agdo
filmica pelas lembrancas nitidas e turvas do passado (tensdo entre esquecimento e
recordo) e pela ilusdo atemporal provocada por meio do efeito estético da cdmera ao
apresentar configuracdes do passado no presente de uma acao que remete para o futuro

da narragdo da personagem no enredo filmico. Neste caso, surge a condensacao

u Tradugdo (retirada da legenda da pelicula Hiroshima, meu amor): ELE: — Vocé ndo viu nada em

Hiroshima. Nada. ELA: — Eu vi tudo. Tudo. Eu vi o hospital. Tenho certeza. Um hospital existe, em
Hiroshima. Como poderia eu ndo té-lo visto? ELE: — VVocé ndo viu nenhum hospital em Hiroshima. VVocé
n&o viu nada em Hiroshima. Nada.
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temporal sugerida pela descri¢cdo da personagem-atriz e pela montagem que coloca em

eixos paralelos tempos diferentes como podemos observar nos fotogramas abaixo:

e
SAMY HALFON

& U

[Quatro estudantes aguardam
xl(lntos.., R

Figura 3: Uma prolepse figurativa Figura 4: cena da descrigéo

a O

[uma morte fraternal,
e lendaria’ . e’

Figura 5: cena da descricéo Figura 6: reiteracéo da vegetacéo

Essa combinacdo sugestiva e paralela de imagens cria o ritmo poético de
Hiroshima, meu amor e aponta para uma expressividade lirica do proprio tempo no
filme, arranjado como elemento estético fundido a experiéncia do corpo, espaco de
implementacdo de um tempo que existe na memoria, reiterado pelo movimento
integralizador da camera. A relacdo entre tempo e corpo se estabelece pelo efeito
comparativo entre a memoria do que foi visto e a memoria do que foi criado,
coordenando histéria e invencdo pelo crivo da subjetividade, realcada ainda pelas
comparagOes de imagens (fotograma 3 e 6). Nos fotogramas 3 e 4 observamos exemplos
da narrativa desenvolvida pela descricio mneménica da personagem-atriz, que no
instante-ja da relacdo erotica, ocorrida na cena do quarto (na primeira parte do filme),
destaca as imagens vistas em Hiroshima, imagens histéricas que se confundem com a
propria imaginacdo da personagem, revelando a prépria natureza ontoldgica da arte, o
ilusionismo, criador de novos olhares da propria histdria, como os relatos de guerra.

Os fotogramas (4) e (6) ilustram distorcdes temporais projetadas pela camera,

unificando o passado e o presente pela imagem da vegetacdo: elemento estético
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representativo da morte, resquicio do que restou da cena de encontro dos amigos no
fotograma (3). O fotograma (3) representa, aqui, o significado de distor¢do temporal
registrado pela descrigdo da personagem-atriz, que alcanca os sentidos da tragédia pelo
tempo da subjetividade (memdria inventada pelas imagens reconstituidas do filme que
estd sendo gravado em Hiroshima pela personagem-atriz). O fotograma (3) no plano
estético € uma antecipacdo narrativa (prolepse), criadora de uma atmosfera obscura que
sugere no introito, com auxilio da musica, a dimenséo fatidica do enredo. Neste caso a
camera estabelece uma relacdo de sugestdo com a memoria ficticia da personagem-atriz,
intensificando-a imageticamente. Segundo Genette (1989, p.66), a prolepse € um
recurso utilizado, mormente, pela narrativa em primeira pessoa (focaliza¢do centrada na
voz de uma personagem) e que eu chamo aqui de narrativa de introspeccdo, pois “a
narrativa em primeira pessoa presta-se melhor que qualquer outra a antecipacéo, pelo
préprio facto do seu declarado caracter retrospectivo, que autoriza o narrador a alusbes
ao futuro, e particularmente a situacdo presente, que de alguma maneira fazem parte do
seu papel.”.

Este cruzamento distinto de informacdes narrativas repercute nao sé a distor¢éo
temporal, tecida pela compreensdo subjetiva da histéria alcancada pela personagem-
atriz, mas também uma distorcéo do sentido da vida e da morte, colocado na poesia em
movimento de Alain Resnais pelo amorfismo de uma concepcdo de experiéncia, cuja
vida é atravessada pela morte e a morte pela vida. Este Gltimo caso é colocado pela
prépria prolepse que apresenta o filme, ratificando a presenca da vida resistente mesmo
na morte. Em outro sentido, a vida é metamorfoseada pela morte metaforica, psiquica,
como veremos na cena do pordo, quando a personagem-atriz representa
performaticamente a condicdo de decadéncia, de finitude de uma subjetividade negada
socialmente pela familia, o que pode ser percebido pelo corte do cabelo
(descaracterizagdo do feminino) como mecanismo de puni¢do, jA que a personagem-
atriz havia envergonhado a identidade francesa, nacional da familia, ao se relacionar
eroticamente com um soldado alemé&o no contexto da segunda guerra mundial.

Assim, as distorgdes criadas esteticamente pela narrativa introspectiva,
intensificada pelo paralelismo ritmico das imagens, propicia uma compreensdo da
guerra, incorporada menos como fator historico do que como propulsor da alta

entropia®® da personagem-atriz, representada pelos elementos estruturais do filme. Essa

> Refere-se a uma medida de desordem, na qual certos arranjos na vida diaria ou no movimento aleatério
do cosmos promovem uma alta ou baixa desordem. Ver O Universo Elegante, do fisico Brian Greene.
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perspectiva estética reforca o entrelagamento entre cinema e sociedade, em uma postura
de enfrentamento politico, pelo qual o holocausto é recuperado e sugerido pela propria
entropia da linguagem.

Eu desloco a concepcdo de entropia da mecanica quéantica, que explica a
desordem global de um sistema fisico, e reoriento-o para 0 entendimento das tensdes
percebidas no tecido do filme: entre espacgo e tempo, memdria e esquecimento, primeiro
plano e plano aberto, linguagem narrativa e linguagem lirica. Por meio dessa Ultima,
instituem-se esteticamente as outras tensdes no filme, e, acerca dessa ética apregoou o0
propdsito de minha andlise: a relagdo de travessia entre linguagens diferentes para a
elaboracdo de uma semantica da representacdo cinematografica em Hiroshima, meu
amor sobre os desdobramentos morbidos do holocausto percebido pela travessia de
vozes do que foi visto ou ndo em Hiroshima, chamando atengdo para a propria cegueira
frente a memdria historica do que aconteceu em Hiroshima.

E importante destacar que para se inferir um entendimento proficuo sobre a
fusdo de diferentes linguagens, convém discutir como 0 cinema e a poesia se tocam
mutuamente. Eis que surge o tdpico sobre o florescer palimpsesto da poesia ou do
cinema? De fato, como pode ser visto, 0 cinema estd na poesia e a poesia no cinema,
como experimentacgdo intersemidtica de uma linguagem cinematografica moderna e de
uma poesia de vanguarda contemporanea (como a poesia digital, que une, pelo processo
da intermedialidade, a linguagem do curta-metragem com a linguagem da poesia
escrita). Estabelecendo, desse jeito, comunicacdo com o mundo através de uma dialética

de percepcao.

3. A criacdo palimpsesta da arte: um mosaico contemporaneo do lirico

Reitero, aqui, a discussao sobre as relacGes de troca entre a literatura e o cinema,
antes apresentada por Bazin (1991), Brito (2006) e Gomes (2014), que aponta em duas
vias de compreenséo: o entrelacamento de formas e a adaptacéo, cuja leitura se pauta
mais especificamente nas contribuicdes do teatro e do romance como eixos
coordenadores do filme. Segundo Gomes (2014, p. 105), “os melhores filmes e as
melhores ideias decorrem implicitamente de sua total aceitagdo como algo esteticamente
equivoco, ambiguo, impuro. O cinema ¢é tributéario de todas as linguagens, artisticas ou

nao”. Essa referéncia transllcida as intermediacdes feitas pela linguagem do cinema
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inclui até mesmo a poesia, embora o critico se limite a pensar as formas dramaticas e
narrativas.

Contudo, amplio o debate, considerando a ligagéo entre a linguagem do cinema
e da poesia, sobretudo, a contemporanea, pois foi a expressdo que melhor soube
expandir as fronteiras da linguagem poética, incorporando ou se revelando a partir de
outras midias: o cinema, a arte digital e a carta. Esta Gltima, por exemplo, € manuseada
como texto poético em um movimento artistico da década de 1970, Arte Postal ou Mail
Art. Esse movimento utilizou os correios como espaco de implementacdo da linguagem
artistica, reunindo escritores experimentais de varios paises, influenciados pelos
movimentos vanguardistas europeus do inicio do século XX (Dadaismo e futurismo).
Tinha uma conotacdo politica e questionadora, buscava por meio da montagem (entre
fotografias, selos e palavras) criar outro esquema para a cria¢do poética. No Brasil, A
Arte Postal foi germinada pelo artista pernambucano Paulo Bruscky e divulgada por
meio de véarias amostras de arte marginal promovidas em S&o Paulo. Sobre esse

movimento artistico, Britto (2009) ressalta que:

O contexto internacional em que a Arte Correio se desenvolve a partir
dos anos 1960/70 — juntamente com a Arte Conceitual — é marcado
pela contracultura e pelos movimentos Feminista e anti-Guerra do
Vietnd. A luta pelos direitos civis marcava os Estados Unidos e a
Europa, e o espirito contestatério dos estudantes — inspirado pelo
Maio de 68 francés — reivindicava a imaginacdo no poder. Essa
situacdo, portanto, ndo foi diferente na América Latina, que na época
de expansdo da Arte Correio vivia sob regimes ditatoriais; a Arte
Postal soube absorver todos esses acontecimentos e apresentar-se
como uma linguagem artistica anti-institucional, contestatéria e
libertéria, tentando a todo custo escapar de um possivel confinamento
cultural, provocado pelo sistema, pela censura e pelos valores
artisticos tradicionais, calcados no conceito do objeto artistico estatico
dentro dos museus e galerias. A livre combinagdo tipografica com
elementos visuais diversos, a criacdo de selos, carimbos, fotografias,
Xerox, entre outros recursos, conferiu a Arte Postal um carater
polissémico, que impossibilita definicbes conceituais restritivas.
(BRITTO, 2009, p. 115).

Como distingue Britto (2009), esse tipo de poética mescla diferentes formas de
comunicacdo, em uma atitude de rompimento artistico e social, nos fazendo meditar a

arte como uma estrutura aberta. De fato, a ruptura artistica surge deveras em um
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contexto social de entropia, onde se exprime uma ressignificacdo dialética da tradicéo,
fragmentada, uma vez que ndo é capaz de dizer mais sobre uma sociedade e sobre
sujeitos multifacetados.

Nessa perspectiva do Mail Art, em 2014 (ano que marcou 0s cingquenta anos de
repressdo militar no Brasil), Avelino de Arajo,™ foi convidado a criar postais (junto
com outros artistas) em protesto a ditadura militar numa corrente chamada
Convocatodria de Arte Postal. Como se pode observar no poema postal abaixo (exposto
na Mostra Internacional de Arte Postal — 1964-214: 50 anos de Arte Contra o Estado —
CCSP - SP)'":

Figura 7: poema postal

A figura (7) representa um exemplo de um poema postal, cuja sugestdo poética
é montada por meio da justaposicdo de algumas formas (o selo, a linguagem verbal, o
desenho), e de uma maneira semelhante ao cinema, esboca a significancia através do
paralelismo entre os diferentes elementos montados (justaposicdo de planos —
cinematismo na Arte Postal). Percebe-se por meio da combinacdo dos dois selos uma
sugestdo irdnica da interferdncia da politica americana na formacdo de regimes

separatistas e orpessores na Africa e no Brasil. A ironia € montada com o paralelismo

18 Avelino de Araljo é um poeta contemporaneo e artista plastico de Patu no Rio Grande do Norte. Utiliza
seu conhecimento de artes plasticas para produzir uma poesia intersemidtica experimental. Publicou os
livros (poemas visuais): Antropoemas (1980); Oficina do autor (1985); Cellulose Overture (1996);
Absurdomudo (1997); Abrapalavras (2001) e Horizontem (2012). Além disso, € autor de varios poemas
digitais (Conto de Fardas; Sonetos; Clipoema; Genocidio, Les Fleurs du Mal entre outros) divulgados no
youtube e no site www.avelinodearaujo.com.br. Na década de 1979 participou do movimento estético-
literario Arte Postal ou Mail Art.

o Imagem retirada da galeria da Convocatoria de Arte Postal, acessada pelo link:

http://artecontraoestado.blogspot.com.br


http://www.avelinodearaujo.com.br/
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estabelecido pela imagem do coracdo associado ao termo apartheid e CIA, que ao invés
de significar, o classico slongan, “eu amo alguma coisa”, sugere pela presenga do
endoesqueleto, externalizado enguanto imagem, a morte, a finitude do sujeito, separado
do préprio coracgdo, ou seja, da propria condicdo de subjetividade.

Como se pode ver, a partir do cruzamento de linguagens, um texto
autoconsciente se revela enquanto estrutura e simultaneamente descortina criticamente
0s meandros socios historicos da civiliza¢do ocidental, e em uma atitude reflexiva retine
literatura e sociedade. Segundo Cyntrao (2009, p.47), “o entre-lugar € 0 espaco estético
de intervencdo em que qualquer identidade radical é diluida e o sujeito artistico é livre
para ressignificar o imaginario que o impulsiona.”. ldeia presente também no cinema de
ruptura e certos movimentos, como a Nouvelle Vague. Esse entre-lugar perpassa o que

Stam (2003) apresenta como dialogismo intertextual refratario e disseminador:

O dialogismo intertextual se refere as possibilidades infinitas e abertas
produzidas pelo conjunto das praticas discursivas de uma cultura, a
matriz inteira de enunciados comunicativos no interior da qual se
localiza o texto artistico, e que alcangcam o texto ndo apenas por meio
de influéncias identificaveis, mas também por um sutil processo de
disseminagdo. O cinema nesse sentido herda (e transforma) seculos de
tradicdo artistica. Inscreve, por assim dizer, a totalidade da histéria das
artes. Um filme como Cabo do Medo, de Scorsese, por exemplo, traz
inscrita a literatura sobre o apocalipse, que remonta pelo menos ao
livro biblico do Apocalipse. (STAM, 2003, p.226).

Ressalto, pois, que o transito entre linguagens ¢ uma forma de ver e entender
tanto a poesia quanto o cinema. O proprio Hegel (1993, p. 530) em sua leitura dialética
ja ratificava o género da poesia como uma linguagem de associacdo de formas: “a
poesia constitui, portanto, o termo médio, que reune os dois extremos de uma nova
totalidade, formados pelas artes plasticas e pela musica, para realizar a sintese superior,
que ¢ o da interioridade espiritual.” Em outras palavras, o aspecto de intermedialidade®
da arte poética, aqui posto, € uma maneira critica de expansao da consciéncia do sujeito
gue se processa pela linguagem, mas uma linguagem que o representa, colocando-o0 em

autonomia.

'8 Conceito apresentado por Jiirger Miiller (Intermedialitit) para designar a relagdo de confluéncia
estabelecida entre as varias midias.
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Aliés, a relacéo entre literatura e cinema tem se estabelecido desde os primeiros
passos da arte cinematografica, seja pelo processo de assimilacdo da forma (romance e
poesia), seja pela intertextualidade que incide sobre a adaptacdo de textos literarios. O
principio estético-imaginativo do cinema dialoga com o sistema semioético literario,
especialmente, com aquele concretizado pelo romance do século XIX, isso motivou,

como reflete Brito (2006), 0 amadurecimento da nova narrativa (audiovisual):

Um dos primeiros cineastas do mundo, considerado o pai da
linguagem cinematografica, o americano David Wark Griffith,
deu depoimento onde revela que ndo teria chegado a
descobertas fundamentais para a narrativa do cinema se ndo
tivesse levado em conta as suas leituras do romance de Charles
Dickens (BRITO, 2006, p. 9).

No sentido inverso, o cinema também influenciou a arte literaria, no livro O sol
também se levanta (1926, Ernest Himingway), por exemplo, no nivel da estrutura, 0s
capitulos surgem como planos-sequéncia'®, nos quais espacos e acdes diferentes se
interligam pela ruptura, mas de modo diferente aos planos curtos da montagem, arrolam
um fotografia mais objetiva e realista dos personagens e do ambiente. Identifico ainda
elementos da poesia no cinema de origens, com a pelicula ilusionista de Georges
Meéliés, Viagem a Lua (1902).

A cena classica do choque da nave com o olho da lua cria uma relacdo de
personificacdo com a imagem, reverberando na imagem filmica o carater metaférico da
linguagem poética. E como se trata de um texto filmico, o grau de simile é efetuado na
propria imagem, a lua ocular da camera como metafora do homem. A lua ganha a partir
da imagem associativa o significado de unificacdo, a juncdo do cosmos com o homem
em dois angulos: pela personificacdo da imagem do satélite e pelo entrelacamento da
nave com o satélite, o que equivale a dizer que a lua representa a imaginacgdo, acarreta

ainda a criagéo, isto porque o olho remete a percepcéo visual e cognitiva.

Y9« um plano muito longo, que possui uma unidade narrativa equivalente a uma sequéncia. Esta nogo
faz parte, a partir de 1940, da construgdo de um espaco realista no cinema tendo como corolario a
profundidade de campo, j& que permite evitar a fragmentacdo pela montagem e apresentar ao mesmo
tempo varias a¢des.” (JOURNOT, 2009, p. 118).
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Figura 8: Travelling para frente Figura 9: Metéafora visual

Seguindo-se o raciocinio do formalismo russo, que concebia a linguagem
literdria como aquela que se organizava de forma a provocar, por meio dos seus
elementos, um efeito de “estranhamento”, “tornando os objetos mais perceptiveis”
(EAGLETON, 1997, p. 5), no texto verbal o imagético surge da “deformacao” das
palavras, que invertidas criam novas percepg¢des da realidade, no filme a construcdo do
movimento e da imagem da lua segue 0 mesmo principio e cria uma ambiguidade
artistica através do modo incomum como a lua é projetada na imagem. Estas sdo
conclusbes parciais retiradas de uma Unica cena, que nos coloca diante do rico
imaginario estabelecido entre literatura e cinema.

Além disso, Viagem a lua é ainda uma adaptacdo filmica do livro Da Terra a
Lua (De la Terre a la Lune, 1865), de Julio Verne. A relacdo entre poesia e cinema é
apontada, inclusive, por um periodo estético do cinema francés, denominado Realismo
Poético, que entre os anos de 1934 e 1940 produziu filmes (como Cais das sombras e A
besta humana) que utilizaram uma combinagédo de realismo com lirismo, ressaltando,
por meio de uma criacdo sugestiva da luz, personagens marginalizados no contexto da
Franca decadente dos anos 1930. Esses atravessamentos de linguagens alargam a
percepcdo do espectador-leitor ou do leitor-espectador®, colocando-o em uma chave
mais densa de compreensdo da criacdo estética, e, por conseguinte, da vida. Como
podemos pensar, junto a Genette (2006), essa questdo diz respeito a transtextualidade,
que ele chama metaforicamente de palimpsesto, de outro modo, a relagdo declarada ou

ndo declarada com outros textos, como se segue:

%% Utilizo esse termo, uma vez que estou discutindo mais de perto a relacéo entre literatura e cinema.
Entdo, com espectador-leitor estou me referindo ao espectador especializado ou ndo do cinema, lendo as
linguagens literarias no filme e com leitor-espectador, no sentido inverso, trata-se do leitor vendo os
cédigos da linguagem filmica na poesia ou na prosa.


https://pt.wikipedia.org/wiki/De_la_Terre_%C3%A0_la_Lune
https://pt.wikipedia.org/wiki/De_la_Terre_%C3%A0_la_Lune
https://pt.wikipedia.org/wiki/Julio_Verne
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Fazer o novo com o velho tem a vantagem de produzir objetos mais
complexos e mais saborosos do que os produtos "fabricados™: uma
funcdo nova se superpfe e se mistura com uma estrutura antiga, e a
dissonancia entre esses dois elementos co-presentes da sabor ao
conjunto. Essa duplicidade do objeto, na ordem das relagdes textuais,
pode ser figurada pela velha imagem do palimpsesto, na qual vemos,
sobre 0 mesmo pergaminho, um texto se sobrepor a outro que ele néo
dissimula completamente, mas deixa ver por transparéncia.
(GENETTE, 2006, p.45).

No tocante & poesia, a influéncia recebida do cinema se processa, comumente,
por meio de quatro tendéncias: adaptacdo (o meio mais observado pelos criticos),
interacdo de temas, interacdo de formas, e interacdo de signos (formas e
significados cinematogréficos). A adaptacdo é uma forma de representacdo preambular
e recorrente no cinema desde as primeiras peliculas, a exemplo do filme A queda da
casa de Usher (1928), de Jean Epstein, e, também estabelece vinculos narrativos com a
poesia através da transposicdo palimpsesta — uma mudanca feita por meio do didlogo
intertextual. Sobre isso, Hutcheon (2011, p.29) ressalta que “a adaptacdo é uma
transposicdo anunciada e extensiva de uma ou mais obras em particular. Essa
transcodificacdo pode envolver uma mudanca de midia (de um poema para um filme)
ou género (de um épico para um romance). No caso desta discussdao envolve uma
mudanca de midia (do poema para o filme), como a animacédo filmica Morte e vida
Severina (2010, Afonso Serpa), adaptado do poema homonimo de Jodo Cabral de Melo
Neto; o filme O Vestido (2004, Paulo Thiago), baseado no poema de Carlos Drummond
de Andrade, O caso do vestido. A proposito o poema também foi adaptado para um
romance intitulado O vestido de Carlos Herculano Lopes.

A interacdo de temas ocorre por meio do dialogo com personagens ou signos do
cinema, como nos poemas de Sérgio de Castro Pinto: A girafa Il e Diante de um filme
de Carlitos. Este ultimo se reporta diretamente ao personagem mais célere da comédia
pasteldo, Carlitos. As duas estrofes do poema se colocam diante de um filme de
Carlitos, dito de outra maneira, a poesia se coloca diante do cinema de Chaplin,
atribuindo a sua pantomima a arte da palavra como uma agé@o gestual da propria poesia
para unificar os dois extremos da vida: a miséria e a graca. Assim, “sentava os olhos e
logo os dividia:/ chorava com o direito/ e com o esquerdo sorria” (primeira estrofe).

No poema A girafa (Il), o poeta recupera a presenca performatica da atriz
Audrey Hepburn, ao coloca-la no eixo de comparagdo metafdrica com a girafa: “a girafa
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¢ Audrey Hepburn,/ olhem o pescogo/ que a girafa tem!”. Ressaltando o estilo, 0 que
chama atencdo para a performance da girafa, para a performance da atriz e para o estilo
da poesia, gestual como seus personagens, ideia reforcada pelo desenho® de Flavio
Tavares, também participante do poema como intensificador de imagens, a metéafora
plastica da metéafora verbal. Consoante com Létman (1978), a metafora é um
metamodelo que cria uma ligagdo intima entre o discurso verbal e 0 ndo-verbal (visual),
e cria uma zona de aproximacdo entre o estado das coisas pré-determinado pelo
contexto cultural (NOTH, 2007). Podemos ver a seguir o desenho metapoético de A

girafa (I1):

Figura 10: Desenho de Flavio Tavares

Canto ao homem do povo Charlie Chaplin (Carlos Drummond de Andrade) ¢
outro exemplo de interacdo com os temas do cinema, reiterando, assim como Diante de

um filme de Carlitos, o slapstick?? de Chaplin.

2! Retirado do livro de Sérgio de Castro Pinto: Z6o Imaginario.

22 Slapstick é um termo inglés utilizado para se referir & Comédia visual muda, da qual Chaplin foi um
esmero precursor. Ver Ronald Bergan. Ismos: para entender o cinema. S&o Paulo: Globo, 2010.
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O caso da obra de Charles Chaplin é até 0 momento singular na
histdria do cinema. Da primeira a segunda guerra mundial viveu
na tela e impregnou-se nas imaginagdes uma personagem tao
popular como os maiores idolos da historia do cinema e, ao
mesmo tempo, tdo consistente, coerente e profunda quanto as
maiores figuras de ficcdo criadas pela cultura ocidental
(GOMES, 2014, p.116).

O poema de Drummond personifica, pelo personagem Carlito e pela moldura
visual de vérias cenas de filmes de Chaplin (Tempos Modernos; Luzes da cidade; O
garoto), 0 homem do povo, iconizando liricamente os abandonados, os falidos, os que
comem na extrema pendria, ou seja, 0 povo comum, cuja existéncia estd calada pelos
declinios e crises sociais. E embora a voz do sujeito lirico ndo possa ser escutada no
plano da fala pelo interlocutor, € uma voz silenciosa tal como a do cinema mudo, com a
qual o sujeito lirico expressa a sua como¢do do mundo. Essa voz tanto na primeira
expressao artistica quanto na segunda adquire densidade e significacdo no plano
expressivo do visual. Essa interacdo de temas se aproxima mais do conceito de
intertextualidade, como eixo propulsor da sugestdo lirica e dessa voz da poesia que
procura significancia no dialogo com a voz do outro, neste caso, a voz do cinema de
Chaplin.

A luz das contribuicbes de Barthes e Riffaterre, a critica Hutcheon (1991,
p.166), acentua que a “intertextualidade substitui o relacionamento autor-texto, que foi
contestado, por um relacionamento entre o leitor e o texto, que situa o locus do sentido
textual dentro da histdria do proprio discurso.”. Esse relacionamento entre leitor e texto
alarga a experiéncia estética da poesia, tocada também, em um processo receptivo-
criativo, pela histéria do cinema, janela aberta para 0 mundo. Essa relacdo entre leitor e
texto presente no processo intertextual é indispensavel também ao cinema e, reflete a
propria cinefilia, “considerada como maneira de assistir aos filmes, falar deles e em
seguida difundir esse discurso” (BAECQUE, 2010, p.33). Pratica recorrente entre os
criticos do Cahiers du cinema, que produziam e comentavam seus filmes e dos outros
criticos e diretores também em um contexto de influéncia.

Ja a interacdo das formas se efetua na reunido de codigos cinematograficos
sugeridas implicitamente ou explicitamente no texto poético (planos, camera subjetiva,
travelling, close). Nesse nivel de compreensdo relacional, apresenta-se o que Eisenstein

(2002a) chama de cinematismo: a linguagem cinematografica exposta nas outras artes



Cinema e Poesia | 54

(teatro, romance, poesia, musica e artes plasticas), mesmo antes do surgimento do
cinema. Esse cinematismo passa a ser visualizado na poesia contemporanea como
traducdo intersemidtica, ou seja, a interpretacdo de um sistema de signos em outro. Aqui
se situa, com mais profundidade, a transferéncia de cddigos de uma arte para outra, no
intuito de expandir as préprias configuracGes de uma expressao artistica localizada em
determinado momento histérico. Segundo Miller (2012, p. 19), “a poesia pode e deve
ser entendida como fendmeno de intermedialidade, desde as suas origens remotas ao
mundo das midias analdgicas e digitais.”. Com efeito, a poesia manifesta-se em outras
midias ou através dos recursos de outras midias, e, isso pode ser percebido nos poemas

apresentados adiante.

Figura 11: poema Recuerde

A figura (11) recupera um poema plastico de Arnaldo Antunes, publicado no
livro Agora aqui ninguém precisa de si. O poeta tece, no espaco de implementacao da
fotografia, a sugestdo poética da memoria, incorporando a dindmica da imagem um
espelho retrovisor, que projeta uma perspectiva do espaco semelhante a camera
subjetiva no cinema, “este processo coloca a camera no lugar ocupado por uma
personagem, de forma que o espectador tem a sensacdo de ver aquilo que vé a
personagem.” (JOURNOT, 2009, p.20). Alain Resnais utiliza esse recurso no filme
Hiroshima, Meu amor para mostrar para 0 espectador os espacos de interioriza¢do da
personagem. As cenas da primeira sequéncia se desenvolvem com a voz em off da
personagem que narra as coisas vistas em Hiroshima (hospital, museu e outros espagos),
porém, ao inves de a cAmera mostrar a personagem dentro do campo de visdo descrito
por ela através das lembrancas, como ocorre frequentemente com filmes que utilizam o
flashback (Cinema Paradiso, Cidaddo Kane), nos quais se apresenta um Unico
personagem em dois espagos-temporais, a camera olha a partir de um longo movimento

em travelling aquilo que esta sendo narrado; ela substitui assim o olhar da personagem.
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Mais adiante um poema que recupera o close, elemento caracteristico do cinema, como
enfatizou Martin (2003).

(aus)

simples
como um sim

é simples
mente

a coisa
mais simples

que ex
iste

assim
ples

mente
de mim

me dispo
des

(aus)

ente

Figura 12: poema em close

O desmembramento de uma palavra em partes menores com sugestdes abertas
de sentidos, em uma espécie de enjambement fonético, ndo evidencia naturalmente o
close-up na linguagem da poesia, embora essa poesia receba sim influéncia das midias
visuais (artes plasticas, fotografia, cinema) e, alias, a fragmentacdo das palavras é um
recurso muito aproveitado pelos concretistas, como nos saltam aos olhos os versos do
livro Bestiario, de Augusto de Campos: (con/dor), todavia, mesmo ndo demarcando,
esteticamente, o close, € uma leitura possivel dessa perspectiva da linguagem
cinematogréafica, e no poema Aus (Paulo Leminski) o foco e o enquadramento dessa
palavra criam um close, que chamo de semético®, e cuja unidade minima de sentido é
alargada pelo enquadramento em primeiro plano, participando como estilo do poema. A
ideia ¢é reforcada pela estrutura da estrofe, colocada estreitamente na vertical. Além
disso, o texto € integrante do livro La vie en close (1991). Nesse livro 0s poemas estdo

sempre se remetendo as tematicas e a linguagem cinematografica. E o titulo em francés

* Uso esse termo para ressaltar uma unidade minima de sentido em um plano relacional, especificada
pelo close, por isso, close sematico (por se tratar de um enquadramento de uma palavra ou parte dela).
Embaso a minha interpretacdo no conceito de sema apresentado pelo Dicionario de Semidtica, de A.J
Greimas e J. Courtés.
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pode representar uma aluséo a propria histdria do cinema, dado que o primeiro filme foi
produzido na Franga pelos irmdos Lumiere (A saida da fabrica Lumiere, em 1895),
através de uma camera com projetor chamado de cinematdgrafo.

No nivel que chamo de interacdo dos signos, a linguagem cinematografica
mostra-se por meio dos temas e da estrutura, ampliando a aproximacao entre poesia e
cinema, o que pode ser analisado no poema Cine luz de Leminski, também inserido no

livro La vie en close.

L ]
cine luz
o cine tua sina
o filme FEEL ME
signema
me segure firme
cine me ensine

a ser sim
e a ser senda

vezes sem conta tenho vontade
de que nada mude
meiavoltavolver
mudar é tudo que pude

Figura 13: signema

No poema Cine luz, o cinema aparece como “signema” — c0digo que impulsiona
a expressividade, a mensagem poética leminskiana, mostrando o préprio movimento do
cinema na poesia a partir da representacdo da projecdo (sugerida pelo formato das
estrofes e da sequéncia de imagens) e do movimento, percebido pela ilusdo criada pela
disposicao dos versos, ideia também presente no poema Travelling life. Além disso, o
termo travelling refere-se ao movimento da cdmera no cinema. “Signema” seria, pois, a
forma do cinema recuperada na forma da poesia (signo do cinema), inclusive, pela
sugestdo de sentidos contidas nos signos “feel me”, que pelo jogo com a palavra inglesa
sentir, evoca eufonicamente a imagem acustica da palavra filme acrescida de um
pronome definidor daquilo como participe do “eu”, ou o filme como reflexo do proprio

eu e por conseguinte da propria poesia.
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Esse poema de Leminski se estabelece pelo crivo da linguagem cinematografica,
que realiza o seu torneio dialdgico na esteira de um movimento monoldgico, centrado
na organizacdo individual da forma poética, para introduzirmos aqui a ideia de estilo
poético bakhtiniano: “o poeta ndo pode contrapor sua consciéncia poética e suas
intencdes a linguagem que usa, pois ele esta todo nela, e por isso, no ambito do estilo
ndo pode torné-la objeto de relagdo. A linguagem lhe é dada somente de dentro para
fora, em seu trabalho intencional.” (Bakhtin, 2015, p.60). Nesse sentido, o didlogo com
outras linguagens sucede a interiorizacdo do estilo, participa como arquétipo de uma
criacdo subjetiva, por isso, o carater monologico.

Cine luz é um eximio exemplo da expressividade de outra linguagem na
composi¢do do texto poético, recobrando ainda os temas do discurso do outro como
gerador de sentidos anunciado apenas enquanto elemento de interioriza¢do do poeta, 0
cinema encontrado ndo s6 na sugestdo da forma, mas também na palavra, como a
apropriagéo do signo “volver”, cujo sentido aponta para o retorno esperado por esse eu-
lirico, e simultaneamente, recobra uma memoria filmica: Volver (2006, de Pedro
Almoddvar), como intertexto intensificador do sentido da volta, ja que o filme trabalha
com retorno de personagens ao passado.

Falando um pouco mais de exemplos de poemas no eixo da interacdo dos signos,
recupero Janela em movimento, inserido no livro Poheresia (2014), do poeta e
semioticista Expedito Ferraz Janior, e pelo qual a linguagem do cinema aparece pela
sugestdo do entrelacamento de “curtas-metragens”, que apresenta uma visdo do campo
em projecgdo pela ideia do movimento, no qual duas dimensdes sdo arroladas, a de fora
que esté sendo filmada e a de dentro (o olhar ou a percepcéo criativa da filmagem).

Janela em movimento

curtas-metragens
entrelacam-se

foradentro
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Por esse angulo, o signo “curtas-metragens” desponta como tematica ao indicar
um tipo de filme (que mede menos de 1599 metros no formato padréo), presente na
historia do cinema desde as origens, com o0s textos filmicos dos irmdos Lumiere, e
reporta-se ao enquadramento e a projecdo (reiterando a estrutura), tendo em vista que se
entrelaca ao sentido da janela (enquadre) em movimento (acdo filmica). Abaixo,

apresento um exemplo plastico dessa ideia projetiva do foradentro.

Figura 14: Interior vermelho, natureza-morta sobre mesa azul

Haja vista o sentido dialdgico da discussdo que, aqui, se revela, recupero em
uma rede de interagcdes, da qual participo enquanto critica, colaborando para o
movimento de significancia do texto, ao por no eixo de relagdo com outros objetos, a
pintura do Henri Matisse, posta na figura (13). Deste modo, retomo a leitura de
Schnaiderman (1983, p.102) para enfatizar que “a relacdo dialdgica seria a unica forma
de relacdo como homem-pessoa que conserva a liberdade deste, e sua caracteristica de
algo ndo acabado.”. Por isso, a pintura fauvista da figura (13) apresenta-se como um
quadro revelador da imagem foradentro sugerida pelo poema Janela em movimento.
Assim como o poema, reitera duas dimensdes inerentes ao campo da representacéo: o
espaco e a perspectiva delimitada (o enquadramento artistico).

O crivo posto em relevo remonta ao precipuo dialético da arte, meditada, desde
0s pensadores antigos, como Aristoteles e Horacio, como interativa e derivativa, e se
antes eles falavam de géneros literarios, a partir do romantismo comeca-se a considerar,
sobretudo, a derivagéo e a interacdo de formas (géneros literarios também sdo formas,

mas especificas, com delimitagdes, quando utilizo forma aqui, estou me referindo a
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subgéneros e as experimentacGes inovadoras com a propria tradi¢éo), ideia amplificada
nas representacfes artisticas modernas e contemporaneas, como evidenciado com o
filme artistico europeu, que emerge em meio as efusdes modernas da arte poética e
plastica e a poesia experimental, mediadora de linguagens. Se antes a teoria literaria e
genologica ja estabeleciam correlacdes entre as formas como distingue Hegel na
Estética, percepcédo critica acerca de engendramentos genoldgicos. Por esse viés, as
relagbes dialéticas eram percebidas no contexto de uma forma artistica, e ndo eram
necessariamente intencionais. Com o advento da poesia experimental (concretista,
digital), as fusdes ocorrem, comumente a partir de um plano intencional, reverberando
propostas estéticas. Por exemplo, a poesia digital de Avelino de Araujo, que utiliza o
movimento e o enquadramento do cinema, cujo texto é divulgado em link no blog e no
canal do youtube.

Até aqui se sobressaiu mais a linguagem filmica na poesia, mas ndo podemos
esquecer de que ndo sé a narrativa do romance colaborou para o processor elaborativo
do cinema, como também a poesia por intermédio da montagem, particularmente no que
corresponde ao cinema moderno®*, do qual participa Hiroshima, meu amor. A
linguagem da poesia japonesa precipitou a criacdo do cinema intelectual e de arte
europeu, um cinema de montagem, por meio do transito de linguagens surge uma forma
para 0 cinema, que a atualiza e a potencializa como podemos acessar na reflexdo de
Plaza (2003):

O conceito de montagem eisensteiniano ndo é sendo exemplar de uma
operagdo tradutora que envolve trénsito de canais (meios) e a
consequente transcricdo de signos que buscam sua codificacdo dentro
de um novo meio. N&o por acaso, esse conceito de montagem
encontra sua mais perfeita conformacao em certos tipos de ideogramas
japoneses: 0s ideogramas copulativos, onde, a partir de dois
pictogramas justapostos, surge um conceito, ndo um terceiro como
produto, mas como qualidade. (PLAZA, 2003, p. 143).

Para Eisenstein (2002a), a poesia ideogramatica japonesa, 0 Tanka e o Haiku

(haikai), estabelecem um ponto de vista estético relevante para o conceito de montagem

** A nocéo de cinema moderno recobrada aqui esta pautada no conceito de producéo filmica, discutido
por Aumont no livro Moderno? Por que o cinema se tornou a mais singular das artes: entendendo
cinema moderno como aquele experimental, vanguardista, procurando intencionalmente efeitos estéticos
por meio da fotogenia, da montagem e do movimento criativo da cAmera.
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cinematogréafica, pondo em disposicdo planos distintos para a sugestdo de uma ideia
diferente, ativadora da “psique” do personagem, do plano cinematografico ou do
argumento filmico. Isso porque o Haikai, baseado no sistema copulativo dos hieroglifos,
combina duas descri¢des (imagens verbais) para a construcdo densa de uma imagem
conceitual. Como podemos alcancar no haikai de Bashd, recuperado pelo proprio

Eisenstein em A forma do filme:

Corvo solitario
Galho desfolhado

Amanhecer de outono

Os dois primeiros versos colidem e geram a imagem plastica intensificada do
“amanhecer de outono”. Logo, o cineasta e critico visualiza o cinematismo na poesia
japonesa e ainda na poesia russa de Maiakovski. E chama atencdo para a conjuntura da
aproximacdo das artes com o cinema, ressaltando que a montagem na poesia €
intensificada no filme, adquirindo qualidade intrinseca. Acerca das potencialidades da

montagem no cinema, Eisenstein (2002a) afirma:

O plano é muito menos elaboravel de modo independente do
que a palavra ou som. Assim, o trabalho mutuo do plano e da
montagem é, na realidade, uma ampliacdo de um processo
microscopicamente inerente a todas as artes. Porém, no cinema
este processo € elevado a um tal grau que parece adquirir uma
nova qualidade. (EISENSTEIN, 2002a, p.16).

A montagem engendra, em outras palavras, uma espécie de linguagem poética
no cinema, ao alargar o caréater figurativo da mensagem filmica, distendida pelo choque
de imagens, sugerindo niveis de metaforas nos planos cinematograficos. Em
conformidade com Martin (2003, p.93), “a metafora ¢ a justaposi¢do por meio da
montagem de duas imagens que, confrontadas na mente do espectador, irdo produzir um
choque psicoldgico, choque este que deve facilitar a percepgéo e a assimilacdo de uma
ideia.” Se no haikai japonés, 0 choque se processa no nivel verbal, no cinema se
coordena pelo nivel visual, embora em alguns filmes como Hiroshima, meu amor, o

choque também se expresse no nivel dos dialogos (verbal) sobrepondo uma imagem
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dentro de outra imagem, ou intensificando-a: “Quatro vezes ao museu, em Hiroshima./
Eu observava as pessoas,/observava a mim mesma”. Essa justaposi¢cdo de dois planos
descritivos cria uma imagem conceitual da prépria memoria, tocada pelas contor¢des da
personagem-atriz no mosaico lirico de Alain Resnais, e pela qual se entrelaca a
experiéncia de Hiroshima ao passado em Nevers.

Utilizo metaforicamente a imagem do mosaico para falar da montagem no
cinema, e mais estritamente em Hiroshima, por isso, lirico, em razdo de remeter ao
poematismo (o inverso de cinematismo) no filme, ou como a linguagem lirica passa a
funcionar como signo de Hiroshima, meu amor, amplificando a densidade expressiva e
psicolégica do mesmo. No texto Incompreensivel para as massas, de Maiakovski
(2014, p.123), a poesia e os significados articulados por ela se revelam pelo
cinematismo, posto pela montagem, na alternancia dos versos como possibilidade
distinta de quadros da relacdo entre leitor e poesia, em uma organizacdo paralela de
planos como o cinema de montagem. Eisenstein (2002b, p. 47), ao falar sobre a
montagem na poesia, ressalta que “a poesia também nos proporciona outro esquema,
que tem um poderoso defensor em Maiakovski. Em seu verso cortado, a articulacéo é
feita ndo de acordo com os limites do verso, mas de acordo com os limites do plano.”.
Essa ideia se esboca no poema ilustrado abaixo, no qual a composi¢do em planos dos

versos criam varias sugestdes de sentidos.

Figura 15: Poema montagem

Assim, precipita-se, no estilo de Maiakoévski, uma poesia cinematografica, onde

se destaca a montagem. Em Hiroshima, em um quadro semelhante ao de Maiakovski, se
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desenvolve uma narrativa lirica, que por meio também da montagem e do tempo
desnuda uma fotografia poética da arte em movimento. Efetivamente o mesmo
mecanismo aproxima o cinema e a poesia, a montagem, principio figurativo da sugestdo

de ideias, logo, da linguagem poética.
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CAPITULO Il
DA POESIA AO CINEMA: TRACOS ESTILISTICOS DA CRIACAO LIRICA

1. O estilo lirico: panorama critico e tedrico

A linguagem lirica, comumente associada a poesia por estudiosos e criticos
(Hegel, Paz, Staiger, Coutinho), pode ainda participar como procedimento estético da
linguagem cinematografica e de outras linguagens, quando percebida como estilo, ou
como distinguido por Rosenfeld (1985), como trago estilistico, ou carateristicas de um
género que podem aparecer de forma adjetiva, integralizando-se a outras formas. Essa
concepcao de arte amplia os sentidos de um tema abordado por um determinado filme e
intensifica, muitas vezes, a relacdo entre sujeito e memoria. Relacdo estabelecida por
duas possibilidades de interpretacdo, primeiramente pelo entrelagamento de outras
linguagens artisticas ao codigo poético.

De acordo com Hegel (1993, p.350), “quanto ao modo de representagdo de que a
poesia se serve, esta arte revela-se como uma arte total, como a arte em si, pelo fato de
ela reproduzir outras artes”, como a incorporagdo do ritmo e da sonoridade da musica e
a plasticidade da pintura, este Gltimo associado em decorréncia do carater icénico da
poesia, que mesmo em representacfes herméticas (a poesia decadentista ou simbolista
do século XIX) aponta para um referencial, obviamente simbolizado pela criacdo
poética.

Esse imbricamento de linguagens perpassa a relacdo do sujeito com a memoria,
por meio do conhecimento, da lembranca prévia que ele tem de outros géneros e formas,
motivando-o a encontrar e desdobrar os sentidos que estdo nas entrelinhas ou entre as
imagens (no caso da linguagem filmica). Entendemos memoria pela perspectiva critica
de Halbwachs (1990), apreendendo-a como o quadro de uma vida pessoal que da forma
as lembrancas, aquelas interessadas ao sujeito a partir do auxilio de uma memoria
coletiva, ou seja, daquilo partilhado pelo grupo e que nos ajuda a encontrar a

experiéncia vivida, reiterando um evento historico, artistico ou individual.

% E ndo devemos perder de vista que compreendemos a lirica enquanto linguagem poética, reflexdo que
seré discutida mais adiante quando problematizarmos a questao dos géneros literarios.
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No caso da linguagem poética, reencontramos, por meio da memoria individual
e coletiva, outros discursos que participam da sua sugestdo simbolica. Para Kristeva
(2005), uma das caracteristicas fundamentais da linguagem poética é justamente a sua
natureza discursiva intertextual. Assim, “O significado poético remete a outros
significados discursivos, de modo a serem legiveis no enunciado poético varios outros
discursos.” (KRISTEVA, 2005, p. 185).

Os outros discursos artisticos que participam da linguagem poética promovem
um alargamento da experiéncia perceptiva do leitor e do espectador, ao coloca-los em
contato com a memoria cultural dos géneros e das formas (caracteristicas ou
configuracdes particulares de uma determinada linguagem artistica, como 0 movimento
da cadmera no cinema denominado de travelling). Essa interseccdo de discursos
artisticos, reconhecida na obra de arte poética e ainda filmica, incide sobre a questdo da
recepcdo, que nao pressupde, necessariamente, o conhecimento consciente dos recursos
artisticos de outros sistemas semidticos para desvelar os sentidos de um texto, mas por
meio do reconhecimento da multiplicidade de linguagens em um texto artistico pode-se
entender a dindmica das relagcdes criadas, por exemplo, entre literatura e cinema. O
préprio cinema apresenta, na composicdo de seu objeto, o filme, uma multiplicidade de

outras linguagens artisticas, como descreve Brito (2006):

No que diz respeito ao cinema particularmente, esse potencial de
similaridade se multiplica, na medida em que, o cinema é, por
natureza, uma arte heterogénea gque soma caracteristicas basicas das
outras modalidades de arte existentes, um auténtico compoésito que
sintetiza em si mesmo, entre outras coisas: a plasticidade da pintura, o
movimento e o ritmo da musica e da danca, a dramaticidade do teatro,
e a narratividade da literatura (BRITO, 2006, p.64).

De fato a linguagem do cinema, incontinentemente, abriga outras linguagens, e o
que é posto em relevo na percepcdo da poesia no cinema é como a mesma pode
expandir e inovar o conceito de representacdo na arte cinematografica com base na
propriedade simbdlica inerente a poesia, da qual se extrai uma série de ideias, sugeridas
na mise-en-cadre (montagem).

Para Silva (1973), um aspecto relevante da poesia € o seu carater simbolico, que
extrai das coisas particulares um sentido geral e renovado. O simbdlico na poesia

consiste em expandir o sentido, criando uma metafora na prépria imagem, desvestida
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pelo uso deslocado de uma palavra, mesmo nao estando no eixo da comparacdo. Nos
versos de Cecilia Meireles (2001, p.232) ilustrados a seguir: a palavra “vazios” ndo se
encontra no nivel comparativo da metéfora, mas se ergue como simbolo por ndo querer
dizer o sentido literal de vazio, indicando de outra maneira um estado de alma: “Eu néo
tinha este rosto de hoje [...]J/ Nem estes olhos tdo vazios.”

No cinema, o efeito simbdlico e, portanto, poético, acontece no nivel da prépria
imagem, enquanto espelho visual da cena, irrompido, por exemplo, em varios quadros
do filme O sétimo selo (1957, Ingmar Bergman), como se desenrola na cena da igreja, o
cavaleiro Antonius diante do confessionario dialoga com a morte, sem saber que esta
falando com a morte, sobre o encontro que teve com a propria morte, e com a qual
disputa a vida em um jogo de xadrez, e cuja imagem cria um efeito simbdlico de priséo,
conceito expressivo para a proposta narrativa do filme, ao representar o destino fatidico

do personagem, preso a morte.

Figura 16: cena da igreja (O sétimo selo)

A construcdo simbdlica da linguagem da poesia resvala no seu procedimento
estético no cinema. E como declara Cafizal (1996), ao falar sobre a relacdo entre
cinema e poesia presente nos filmes de Epstein e Pasolini: “o efeito poético parece ter
sua origem na ordem que determina o arranjo das imagens que desvendam os sentidos
ocultos do mundo ou, quem sabe, das imagens que colocam no mundo sentidos que se
ocultam no homem e em seus modos de manipular as linguagens.” (CANIZAL, 1996, p.
355).

Como aponta a discussdo anterior, a relagdo entre literatura e cinema tem sido
construtiva no processo de experimentacdo estética, funcionando como um eixo para

pensarmos a propria representacdo artistica. Tais reflexfes embasam a nossa perspectiva
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analitica em torno da linguagem lirica como forma de representacdo do filme
Hiroshima, meu amor.

A literatura esta presente na estética de Resnais pelo préprio modo como o
diretor desenvolve os seus filmes, j& que o pré-projeto de um filme resnaisiano é o

roteiro encomendado a um escritor ou escritora de literatura.

Eram necessarias as exigéncias tenazes de Resnais, e a0 mesmo tempo
esta confianca absoluta, para que a literatura e o cinema, longe de se
prejudicarem mutuamente, se exaltem um ao outro (...). Ndo haveria
filmes de Resnais se esses filmes ndo fossem obras de Duras, de
Robbe-Grillet, de Cayrol, de Seprum, fiéis até o menor detalhe ao
mundo que esses romancistas descrevem em seus livros (PINGAUD
& SAMSON, 1969, p. 15).

A criacdo estética de Resnais desde o primeiro longa se traduz por dar um
tratamento literario aos filmes. O roteiro de Hiroshima, meu amor foi escrito por
Marguerite Duras, com a proposta de refletir sobre a decadéncia da guerra a partir de
uma historia de amor descrita por dialogos liricos, com uma entonacdo que de alguma
maneira lembrasse Moderato Cantabile (com uma linguagem narrativa de entonacao
sonora e largamente simbdlica e poética), um livro de Duras que motivou Resnais a
buscar uma configuracdo lirica para Hiroshima.

No livro de Duras (Moderato Cantabile), as intuicdes da vida e da memoria
ressoam através de uma apreensdo metafdrica das mesmas como € suscitado na
descricdo narrativa a seguir: “Uma lancha passou pela moldura da janela aberta. A
crianca, voltada para a partitura, mexeu-se imperceptivelmente (apenas a mae o
percebeu), enquanto a lancha corria no seu sangue” (DURAS, 1985, p.11). Esse
enguadramento poético do menino frente ao que estd fora da casa, do momento
desinteressante da aula de piano, reflete as contor¢des do desejo da crianca: a liberdade,
o foradentro, por isso a imagem da “lancha corria no seu sangue”. Esse nivel de
expressividade lirica € encarnado por Duras e Resnais em Hiroshima. Mas 0 que seria a
criacdo lirica? Como essa linguagem participa da expressdo poética de Hiroshima?

Naturalmente, ndo se pode falar sobre criagdo lirica sem atentar para a questdo
historica dos géneros literarios, embora a analise seja filmica. Os préprios estudiosos do
cinema atentam para o desenvolvimento dos géneros literarios quando ensaiam uma

leitura analitica e historica dos géneros cinematograficos. Como disse Altman (2000, p.
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33) “em muitos aspectos, o estudo de géneros cinematograficos ndo é mais do que um
prolongamento do estudo dos géneros literarios”, apesar das relevantes diferencas, ja
que os géneros cinematograficos se desenvolvem a partir do final dos anos 1960,
motivados pelos estadios de Hollywood, em outras palavras, pela inddstria
cinematogréafica. Assim, diferentemente dos géneros literdrios, o intuito nao era
especificamente estético, mas criar um modelo para popularizar uma ideia, uma historia,
geralmente interligada a um estudio.

No entanto, pensar de maneira particular, aqui, a questdo dos géneros
cinematogréaficos, ndo é o objetivo da minha leitura, ja que estou falando de um filme
que se encontra em outro contexto de producdo: a Nouvelle Vague, como dito no
primeiro capitulo, e que ndo tem uma proposta de género, mas de autor. Falarei dos
géneros literarios para compreendermos o estilo lirico como forma de representacdo de
Hiroshima, meu amor.

Como alerta Silva (1973), a perspectiva em torno do desenvolvimento dos
géneros literarios tem tido maltiplas abordagens. Para os classicos, 0s géneros deveriam
refletir sobre a natureza mimética da arte a partir de uma diviséo entre drama (comédia
e tragédia) epopeia e lirica (esta Gltima é estudada por Horacio em sua poética). Essas
seriam ainda formas fixas que serviriam de base para organizar o pensamento artistico
humano, ideia intensificada pela sistematizagdo horaciana. Com os romanticos a ideia
de rigidez da forma passa a ser desconstruida, e investe-se na autonomia de cada obra
criada.

Até o século XVI, o género lirico era descrito como uma espécie de poesia ao
lado da epopeia e do drama. Posteriormente, passa a ser entendido como a prépria
poesia, sentido, alias, que perpassa 0 conceito de poesia nesta tese, quando me reporto
em minha andlise a linguagem lirica, que especificamente remete a linguagem poética,
que quer dizer ndo o poema (com versos e estrofes), mas os artificios da linguagem da

poesia coordenados no filme.

Entre os géneros literérios, o lirico, lirismo, também chamado de
poesia lirica, ou simplesmente poesia (na linguagem corrente
moderna), € a forma literaria em que o artista utiliza uma série de
meios intermediarios — os artificios liricos — para traduzir a sua viséo
da realidade e veiculé-la ao leitor. (COUTINHO, 2008, p. 81).
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Hegel (1993) associa também o lirismo a poesia quando discute, em sua
Estética, as caracteristicas da linguagem poética entrelacada a questdo da interioridade
(compreensdo subjetiva da vida por meio do que ele chama de espirito, ou seja, de uma
consciéncia) como fundamento da propria poesia. “A poesia, constitui, portanto o termo
que reune os dois extremos de uma nova totalidade para realizar a sintese superior, que
¢ o da interioridade espiritual.” (HEGEL, 1993, p. 530).

A linguagem lirica tem sido comumente associada (Emil Staiger, Octavio Paz,
Friedrich Hegel) a um tipo de poesia, que se define, ndo por uma forma especifica, mas,
sobretudo, por colocar em evidéncia os sentimentos burilados por um eu-lirico. Neste
caso, o sentimento d& forma ao mundo. Tal perspectiva institui-se como relevante para
se pensar como 0s sentimentos e percep¢des da personagem protagonista de Hiroshima,
meu amor criam significacOes estéticas. E como tais significacdes sugerem por outro
angulo o fado histérico de Hiroshima, apresentado eloquentemente pela figuracéo, que
potencializa a densidade expressiva dos didlogos e das imagens arroladas nas cenas do
filme.

A impossibilidade de se distinguir uma forma para a poesia lirica surge do seu
carater subjetivo, decorrente ndo sé do desenvolvimento lirico da mensagem poética
(particularizacéo figurativa das imagens que se encontra no alcance de uma consciéncia
subjetiva, como averiguamos em Hiroshima) como também da referenciacdo a mente
criadora do objeto artistico. Esta Gltima descricdo da poesia lirica tem acarretado
algumas criticas ao conceito de subjetividade de Hegel, visto que a ideia remete a
influéncia biogréafica do autor no processo de criacdo poética. E para alguns criticos e
até correntes tedricas (como o Formalismo Russo®), a linguagem artistica é autbnoma,
e embora sugira um recorte feito pelo autor se distancia e da lugar ao narrador ou ao eu-
lirico. Essa evocacdo da mente criadora pode suscitar uma perspectiva generalizadora,
em razdo de um texto ter em menor ou maior grau implicacGes extraliterarias (no caso
da literatura), ja que a elaboracdo de uma ideia artistica é vista (aspecto da imaginacao)
por alguém em um determinado contexto.

No entanto, quando Hegel (1993) comenta o aspecto da criagdo poética como
uma producdo atravessada pela consciéncia subjetiva do autor, ele toma como referéncia
a poesia classica greco-romana e a poesia romantica, cuja mensagem lirica recebe

influéncia de acontecimentos vividos pelo poeta. O exilio do poeta Ovidio, por

?® \Ver A arte como procedimento, de Chklévski.
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exemplo, é representado em seu préprio poema como tema de desencantamento do eu-

lirico.

Elegia

Quando me vem a mente a
tristissima imagem daquela noite
que foi para mim o Gltimo tempo na
cidade de Roma, quando recordo a
noite em que deixei tantas coisas
caras a mim, corre ainda dos meus

olhos uma lagrima ( poema I).

Tal perspectiva se apresenta com outros poetas — Virgilio, Catulo; e até mesmo
na poesia moderna, Antonio Nobre (Viagens na minha terra), Cecilia Meireles (As
meninas), Manuel Bandeira (Evocacdo do Recife). Contudo, essa compreensdo da
linguagem lirica centrada na experiéncia subjetiva do autor ndo é relevante enquanto
reflexdo analitica da linguagem filmica. O que se torna consideravel é interpretar como
0s sentimentos e as percep¢des da personagem protagonista sdo representadas no filme
pelos recursos figurativos da linguagem poética articulada pela linguagem filmica.

Para Coutinho (2008), o lirismo como representacdo dos sentimentos se traduz
ndo por uma forma, mas por aspectos como a musicalidade (ritmo e harmonia) e a
imagistica (descricdes, comparacdes, figuras, simbolos) de uma linguagem. Hegel
(1993) nos diz que a forma fixa da poesia lirica é o proprio individuo. Por esse viés, “o
lirismo restringe-se ao homem individual e, consequentemente, as situacdes e aos
objetos particulares. O contetdo da poesia lirica é, pois, a maneira como a alma com
Seus juizos subjetivos, alegrias e admiracdes, dores e sensacdes, toma consciéncia de si
mesma no amago deste conteudo.” (1993, p.608).

Essa caracterizacdo da linguagem lirica faz referéncia na Estética a poesia, no
entanto, pode ser articulada para pensar a linguagem cinematografica de Hiroshima,
meu amor. A densidade lirica que perfaz o tom da narrativa apresenta o carater poético
da mesma. Assim, as situacOes pessoais que enredam a vida da personagem-atriz ddo

um tom particular a tragédia de Hiroshima, tornando a experiéncia coletiva no tema do
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sofrimento pessoal da personagem, que identifica no outro a propria auséncia, a morte, o
esquecimento. A presenca do outro participa da representacdo lirica como elemento que
provoca uma reacdo, um posicionamento renovado diante dos eventos histdricos e
existéncias. Dito de outra forma, o outro € o elemento que promove conhecimento de
novos sentidos e o reconhecimento de si mesmo, pois atraves da experiéncia do outro, o
eu-lirico ou personagem narrador alcanca a dimensdo da propria dor e da propria
existéncia.

Hegel (1993) apreende o fenémeno da lirica a partir da concepcao de géneros,
por isso fala mais especificamente sobre tipos de poesia. E a lirica seria a expressao
poética que por meio de um arranjo particular da linguagem verbal exprime a totalidade
da vida interior, precipitando uma vivéncia artistica das emocGes e comocdes do eu-

lirico como se apresenta a seguir:

A sua missdo é mais elevada: consiste em libertar o espirito, ndo do
sentimento, mas no sentimento. Com efeito o dominio que a paixao
exerce sobre a alma, sem que ela disso se aperceba, realiza-se no
ponto de identificacdo de uma com a outra, unidade indissoluvel que
impede a alma de se afirmar e exprimir independentemente. A poesia
ird libertar a alma de tal opressdo, que Ihe apresenta, por assim dizer,
perceptivel e palpavel; ndo se contentara, porém, com libertar o
individuo da sua fungéo direta com o conteudo: fara4 do conteudo um
objeto subtraido a influéncia de disposi¢fes psiquicas momentaneas
acidentais, na presenca do qual a consciéncia, finalmente tranquila, se
reencontra licida e recupera a liberdade. (HEGEL, 1993, p.607).

Na afirmacdo do filésofo, a poesia lirica repercute uma consciéncia de
interioridade que é dada esteticamente aos sentimentos. O sentimento como criagdo
participa do que se pode chamar de estilo lirico. Esse termo tem maior impacto e sentido
para a discusséao dialética da linguagem lirica do que o conceito fechado de género, pois
0 estilo de um género pode estar fundido em diferentes expressdes de arte. Ademais,
ideia ja referida por Hegel (1993) ao falar de um tema épico revestido pelo estilo lirico,
ou de um poema lirico (o canto anacredntico, 0 romanceiro) com tom descritivo e, por
iSs0, pormenorizado por tracos estilisticos da narrativa.

Tal perspectiva é ampliada por Anatol Rosenfeld (1985) ao discutir, em Teatro
Epico, a natureza impura dos géneros literarios, dando énfase a qualidade expressiva da
transversalidade dos estilos. O critico medita 0s géneros como processos abertos, nos

quais eles se intercomunicam para a producdo de um efeito literario aprazado.
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Apontando ainda a importancia do género como forma de comunicacdo de um mundo
imaginario. “Nos géneros manifestam-se, sem duvida, tipos diversos de imaginacéo e de
atitudes em face do mundo” (ROSENFELD, 1985, p. 17).

O revérbero do género como procedimento criativo reside em sua fronteira
unificadora de estilos, pela qual os diferentes textos se renovam e estruturas entram em
uma intersemiose gerando diferentes formas de representacdo do contetdo. Assim, a
explosdo atbmica como tema entra no campo imaginario a partir de diferentes
entrelacamentos estéticos: no poema digital Les fleurs du mal (Avelino de Araujo) surge
pela relacdo de uma narrativa computadorizada servida do estilo lirico; em A rosa de
Hiroshima (Vinicius de Moraes) pelo lirico atravessado pela descricdo narrativa; no
livro Hiroshima (John Hersey) pelo texto jornalistico transversalizado por intermédio da
narrativa ficcional e em Hiroshima, meu amor pela poesia como forma de comunicacao
de uma memoria coletiva interiorizada. Essas travessias de linguagens incidem sobre o
género enquanto estilo, e que Rosenfeld (1985) nomeia de nogdo adjetiva, como se

destaca a seguir:

A acepgdo dos termos lirico, épico, dramatico, de cunho adjetivo,
refere-se a tragos estilisticos de que uma obra pode ser imbuida em
grau maior ou menor, qualquer que seja o0 seu género (no sentido
substantivo). Assim, certas pecas de Garcia Lorca, pertencentes, como
pecas, & Dramética, tém cunho acentuadamente lirico (trago
estilistico). Costuma haver, sem duvida, aproximagao entre género e
traco estilistico: o drama tendera, em geral, ao dramatico, o poema
lirico ao lirico e a Epica (epopeia, novela, romance) ao épico. No
fundo, porém, toda obra literaria de certo género contera, além dos
tracos estilisticos mais adequados ao género em questdo, também
tragos estilisticos mais tipicos dos outros géneros. (ROSENFELD,
1985, p. 18).

Rosenfeld (1985) estabelece duas leituras para compreensdo dos géneros
literarios, uma substantiva e outra adjetiva. Esta Gltima, como colocada anteriormente,
diz respeito ao trago estilistico, ou as caracteristicas de um género que podem servir de
percurso expressivo para uma obra que tem outro género ou outra forma como base,
como Gota d’dagua (Chico Buarque e Paulo Pontes), um drama cuja elucubracgdo perfaz
um sentido lirico, em decorréncia do modo de representacdo dos sentimentos da
personagem Joana, configurado pela interferéncia do coro (0s vizinhos). Por sua vez, o

sentido substantivo é associado ao género colocado em questdo pelas principais teorias


https://pt.wikipedia.org/wiki/John_Hersey
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genologicas: no caso do lirico corresponde ao substantivo a Lirica, com suas respectivas
propriedades. Por esse parametro critico reside a sua colaboracéo para se entender como
a linguagem lirica, poética pode estar esteticamente motivando o enredo de Hiroshima.
Tal como faz Hegel, Rosenfeld (1985) também recupera o conceito de lirico
pautado nas aspiragdes das vivéncias e intermediagdes de um “eu”. E esse “eu” sera
alcancado em Hiroshima, meu amor por dois angulos: pela autoria, evidenciando como
0 traco estético de Resnais cria na montagem um cinema de poesia e pela compreensdo
interiorizada dada a Historia pela personagem-atriz. Reiterando a discussdo apresentada
por Rosenfeld (2014) em A personagem nos varios géneros literarios e no espetaculo
teatral e cinematogréfico: o cinema € situado como uma linguagem hibrida dos géneros

épico e dramético, pois consoante com o autor:

No que se refere ao cinema, deve ser concebido como de carater
épico-dramético; ao que parece, mais épico do que dramatico. E
verdade que o mundo das objectualidades puramente intencionais se
apresenta neste caso, a semelhanca do teatro, através de imagens,
como espetaculo percebido (espetaculo visto e ouvido; na verdade
quase-visto e quase-ouvido; pois 0 mundo imagindrio nao é
exatamente objeto de percepgdo). Mas a cémera, através de seu
movimento, exerce no cinema uma fungdo nitidamente narrativa,
inexistente no teatro. Focaliza, comenta, recorta, aproxima, exp0e,
descreve. O close up, o travelling, o panoramizar Sa0 recursos
tipicamente narrativos. (ROSENFELD, 2014, p. 30-31).

Esse carater épico-dramatico do cinema também é reforcado por Gomes (2014),
ao destacar a sétima arte como simbidtica da justaposi¢do de dois niveis de narracdo:
um dramaético (posto na fala) e outro narrativo (conduzido pela movimentacéo e criacdo
das imagens). Condicdo estética que repercute um indubitavel questionamento, como
analisar um género, primordialmente literario, no enredo filmico, sobretudo porgue esse
enredo (enquanto estrutura) tem uma esséncia hibrida?

Stam (2003) discute a teoria generica por meio de duas tendéncias: da teoria da
literatura, pela qual se realizam os dialogos com os trés géneros classicos, especialmente
com o dramético e o narrativo. A outra perspectiva incide sob as motivagdes estéticas

ou formais do proprio cinema: de tema (filme de guerra ou filme queer); de locagéo (o
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faroeste); de autor (Charlie Chaplin) e de orcamento (os blockbusters*” — Guerra nas
estrelas e Planeta dos Macacos). “A tematica é o critério mais débil para o
agrupamento genérico, por ndo levar em consideragdo a forma como o tema é tratado. O
tema da guerra nuclear, por exemplo, pode ser considerado como séatira (Doutor
Fantastico), docudrama (War game) e melodrama (Testament, o dia seguinte).”
(STAM, 2003, p. 28). Como argumenta Rosenfeld (1985), a forma genérica organiza a
atitude estética em face do mundo, colaborando para organizacdo do caos da vida, eis
por que € indispensavel o trabalho com géneros ou tracos genéricos (no sentido adjetivo
da palavra).

Altman (2000) reconhece que os filmes de género sdo ancorados em tipos da
literatura ou de outras midias, e se ndo sdo de géneros como 0 western e 0s musicais, se
apresentam como analogos aos géneros classicos em virtude do carater ficcional dos
mesmos.

A leitura de um género se distingue pela natureza do filme; € evidente, por
exemplo, em LadrGes de bicicleta (1948, Vittorio De Sica), que a qualidade do enredo,
estd acima de tudo, na mise-en-scéne teatral, na performance (expressdes) e nos
dialogos dos personagens, por isso, seria mais pertinente falar da construcdo dramatica
do texto filmico de De Sica, do que dos aspectos narrativos do enredo proporcionado
pela cdmera. Até porque estamos diante de um filme neorrealista italiano, cuja proposta
estética, estd justamente, em pér em relevo o personagem como figura dramatica
representativa de um povo naufragado na miséria do pds-guerra. Ja se estivéssemos
falando de um filme como Morangos Silvestres (1957, Ingmar Bergman), se destacaria
0S processos narrativos criados pelos travellings e pelas panoramicas no enredo como
encadeadores da sugestdo psicanalista da velhice e da morte como temas. Em
Hiroshima, meu amor instala-se um processo estilistico mais amplo do que a simbiose
épico-dramatica, pois se apresenta como se estivesse na linguagem dos sonhos: a
sugestdo — verniz das palavras em versos e das imagens em movimento, decerto, em
conformidade com Gomes (2014), apreendo o filme de Resnais como uma literatura

falada:

Quando a palavra no filme escapou as limitagdes do seu emprego
objetivo em diadlogos de cena, rasgaram-se para ela horizontes
estéticos muito mais amplos do que a simples narrativa, ou a

*” Termo de origem inglesa, utilizado na industria cinematografica para se reportar a filmes muito
populares para determinados publicos, e que conseguem uma bilheteria milionaria.



Cinema e Poesia | 74

utilizacdo dramética do monologo interior. O filme tornou-se campo
aberto para o franco exercicio de uma literatura falada, como o
demonstrou a declamacdo poética de Hiroshima, Mon Amour,
declamacdo de eminente relevo na constituicdo e expressdo da
protagonista central. (GOMES, 2014, p. 109-110).

Com efeito, Hiroshima é uma literatura falada pelas palavras poéticas ditas pela
personagem-atriz: “comment me Serais-je doutée que cette ville était faite a la taille de
I’amour?” ( como eu poderia imaginar que esta cidade foi feita para o amor?) (Duras,
1960, p.35), pelas quais a configuracdo da cidade e do amor se unem em uma percepcao
imageética, sugestiva dos espacos da propria interioridade. Do mesmo modo falada por
imagens, cuja entonacdo visual estabelece um campo de sugestdo tdo amplo, que nos
insere poeticamente, abruptamente e iconicamente no universo dos signos: morte,
esquecimento, amor e permanéncia.

Na cena do quarto em Hiroshima colocada abaixo (figura 17), por exemplo, a
camera enquadra em primeiro plano uma fotografia do espago, que sugere pela
justaposicdo das imagens dos relégios com a carteira de cigarros, o tempo sendo
gueimado, dissolvido como um cigarro, remetendo a extincdao de um momento, de uma
memoria, de um espaco e até mesmo da vida, ideias contidas em Hiroshima, meu amor,
acerca das falas e da memoria da personagem-atriz, ainda sobre tudo que ela perdeu
como consequéncia da segunda guerra mundial. A apresentacdo dessa cena no filme é
transversalizada por um som, cuja tonalidade lembra o som de um helicoptero,
ampliando a sugestdo para a imagem de destruicdo de Hiroshima, “como dez mil so6is”
(grifos do filme), pois foi por meio de avides que a bomba queimou a cidade, e
consequentemente o tempo da vida e da memdria. J& na imagem a meméria individual é

unificada a coletiva.

Figura 17: espaco do simbolico
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Eis um indicio da confluéncia do lirico com a histdria em Hiroshima, meu amor.
De acordo com Hegel (1993), a linguagem da lirica permite uma aproximagdo dos
sentimentos do poeta (percepg¢fes) com nossos sentimentos por intermédio do valor
geral, total, pertinaz em sua estrutura como forma de projecdo de sentimentos humanos.
Assim, a lirica como forca de expressdo em Hiroshima, nos impacta e nos coloca de
maneira mais profunda com os sentimentos de dor e de sofrimento da personagem-atriz
e simultaneamente das mulheres e dos homens acometidos pela morte célere ou
hereditaria da bomba atbmica. Mais adiante, veremos como esses sentidos séo sugeridos
nas camadas substanciais da montagem (recurso cinematografico) e do tempo,
elementos desencadeadores do efeito denso e poético, e por isso mesmo, estudados

como categorias do lirico em Hiroshima, meu amor.

2. Montagem: uma forma poética para o cinema

A montagem como propulsor da criacdo estética e, portanto, poética no cinema,
surge na década de 1920, a partir dos experimentos feitos por Kulechov nos estudios de
cinema Khanzhonkhov, onde se buscava uma ideia por meio de determinado arranjo
com 0 som, com a imagem e até com o “corpo cinematografico”. Este tltimo termo
refere-se a composicdo dramaética do corpo do ator como trabalho estético, expressivo
por intermédio da juncdo de enquadramentos, luz e performance. A imagem do corpo
cinematogréfico apresenta-se “ainda mais reveladora na demonstragdo dos poderes da
montagem, uma mulher cinematografica foi construida tomando-se por base imagens de
diversas mulheres reais.” (SARAIVA, 2006, p. 117).

A montagem, como arguiu Martin (2003), comporta-se como 0 elemento mais
especifico da linguagem cinematografica. Embora, seja inerente a todas as artes, ideia
inserta por Eisenstein em O sentido do filme. E como ja coloquei anteriormente, o
préprio Eisenstein (2002b) estabelece correspondéncias com o teatro, a literatura, as
artes plésticas e a poesia como coordenadores da montagem. A Composicdo VIII?
(1923, Wassily Kandinsky), uma pintura vanguardista, que por meio da montagem entre

% A pintura foi retirada do link a seguir: http://imgsrc.allposters.com/img/print/posters/wassily-
kandinsky-composition-viii-1923_a-G-13064244-0.jpg
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formas geométricas e cores, introduz um conceito de abstracdo, sugestdo nas artes

plasticas.

Figural8: Montagem plastica

Na composicdo VIII, a relacdo criada pela montagem sugere 0 universo
desenhado a partir de acordes, como se a musica representasse a propria interioridade da
pintura e do universo. O que lembra mais tarde, alias, a teoria fisica das supercordas,
cuja formulacdo se baseia no preceito de que o cosmos pode ser explicado como as
vibracbes de um som, tudo vai adquirindo sentido pelo modo como uma corda vibra.
Assim: “a partir de um unico principio — 0 do que no nivel mais microscépico tudo
consiste de combinacbes de cordas que vibram — a teoria das cordas oferece um
esquema explicativo capaz de englobar todas as forcas e todas as matérias.”
(GREENE, 2001 p.30).

Essa apropriacdo metaférica da teoria das supercordas € deslocada para referir-se
a montagem, ja que a mesma é responsavel por interligar todos os elementos de um
filme em uma visdo plastica de um conceito ou de uma ideia tematica, “porque a
montagem se torna o principal meio para uma transformagdo criativa realmente
importante da natureza.” (EISENSTEIN, 2002b, p.16). Focalizo nessa perspectiva a
montagem intelectual, desenvolvida pelos soviéticos na década de 1920, que excetua o
sentido técnico presente na montagem narrativa, tdo amiude no cinema classico
americano, a exemplo dos filmes de D.W. Griffith, considerando primordialmente a
organizacdo dos planos para estabelecer uma construcdo temporal I6gica no tecido do
filme. A montagem intelectual, por sua vez, propicia o tear de um filme metaférico,
poético, determinado pelo choque de imagens, de planos numa sequéncia rapida, cujas
cenas tornam-se sugestivas, exigindo do espectador uma participacdo efetiva no

transcorrer da interpretacao da historia.
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Eisenstein (2002a) elenca varios tipos de montagem, conforme o objetivo do
filme em evidenciar um ou vérios elementos na estrutura composicional: métrica,
ritmica, tonal, atonal. Por certo, consideremos a atonal, mais sugestiondvel no cinema
intelectual, do qual faz parte Hiroshima. “Na montagem atonal, como ja indica o nome,
temos uma superacdo dialética mais contundente em relacdo aos tipos anteriores. Aqui
ja ndo ha uma linha dominante: todos os elementos expressivos sdo mobilizados em
igual medida.” (SARAIVA, 2006, p. 133).

Quando se trata da montagem narrativa, precipita-se, como admitiu Eisenstein
(2002b), como mais um elemento do cinema, sendo por si um meio, mas, quando se
reporta a intelectual ou expressiva, surge a montagem como principal componente,

intento do filme. Sobre isso, Martin (2003) escreve que:

A montagem expressiva, baseada em justaposi¢ces de planos cujo
objetivo é produzir um efeito direto e preciso pelo choque de duas
imagens; neste caso, a montagem busca exprimir por si mesma um
sentimento ou ideia; ja ndo é mais um meio, mas um fim: longe de ter
como ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando ao maximo
as ligacbes de um plano a outro, procura ao contrario, produzir
constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador, fazé-
lo saltar intelectualmente para que seja mais viva nele a influéncia de
uma ideia expressa pelo diretor e traduzida pelo confronto dos planos.
(MARTIN, 2003, p. 133).

A montagem intelectual emerge em um cenério histérico vanguardista da Russia,
no qual diferentes propostas artisticas acolhem os meandros do construtivismo para
articular com a forma intentos de rupturas e projecGes ideoldgicas: Kardinsky (artes
plasticas), Maiakovski (poesia), Kulechov e Eisenstein (cinema). A busca pelo efeito
ideoldgico resvalava-se no efeito estético, dai os efeitos revolucionarios apontados por

Bergan (2010) ao descrever o cenario do construtivismo:

A partir da revolugdo russa, em 1917, houve uma explosdo de
criatividade sem precedentes. Os construtivistas buscavam reafirmar a
sociedade soviética pela arte. O cinema parecia 0 meio ideal para essa
finalidade, com seus efeitos narrativos revolucionarios proporcionados
pela montagem. (BERGAN, 2010, p.28).

No cenério de revolugdo e, desse modo, de tensbes, a forma surge como

propositura de organizacdo de uma sociedade posta em diferentes angulos
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cinematograficos da montagem. Para Avellar (2002, p.11), “nos periodos de uma
reconstrugdo ativa da vida, a montagem ganha entre os métodos de construcdo da arte
uma importancia ¢ uma intensidade que ndo cessam de crescer.” Lancando como
proposta estética uma arte que abstrai a mimese como forma de representacdo para
instaurar uma preocupacdo com o proprio construto, criador de sugestbes dadas pela
simbologia das imagens, coordenadas entre planos, masica, fotogenia, enquadramentos
corpo cinematogréfico, entre outros elementos.

No filme Johnny vai a guerra (1971, Dalton Trumbo), a montagem cria, por
exemplo, por meio da relacdo de tonalidade entre o filme negro e colorido, uma tenséo
que reflete as pulsdes da vida e da morte, juventude e finitude, articulando a experiéncia
do homem mutilado no presente com a memoria dele da juventude na guerra. Em
conformidade com Eisenstein (2002b), a tonalidade é um elemento da montagem,
aproveitado para representar, muitas vezes, a consciéncia e as tenses psiquicas dos
personagens. Em Hiroshima, meu amor, a escolha do preto e branco em substitui¢do do
technicolor (técnica do cinema colorido, criada em 1934) ja anuncia um aspecto da
montagem, pois a tonalidade monocromatica pée em destaque o contetudo do filme: a
memoria, chamando atencdo para ver o tema além do nivel dramatico, mas também no
nivel cinematografico (elementos da estrutura do cinema como significado do tema).

A montagem enquanto sistema de representacdo no cinema se assemelha ao que
Stam (2008) designa como realismo maégico, pois a mensagem ¢é realista ndo no aspecto
de apresentar abertamente os fatos (no sentido mimético), mas de apresentar, por meio
de uma reflexdo poética sobre a propria composicdo, uma interpretacdo da realidade,
alcancada pela sugestdo simbdlica. Por isso, filmes de montagem intelectual como A
greve (1925, Eisenstein) e Hiroshima, meu amor (1957) ndo mostram acontecimentos
historicos, mas suscitam, por meio da montagem, olhares sobre esses eventos (a greve e
a guerra). Pela montagem intelectual funda-se a raiz de um cinema poético, em
consequéncia do paralelismo simbdlico instituido acerca de quase ou todos os elementos
cinematogréficos, insuflando a plasticidade dramaética das cenas, no que concerne o
alcance avivado do tema. Esse tipo de montagem é colocado por Eisenstein (2002a)
como atonal, pela qual todo elemento tem um significado paralelistico, como quadros

que se comunicam em torno de um tema como uma espécime de enjambement®®, pelo

2 Utilizo esse termo na acepgdo mais especifica de enjambement lexical, pelo qual o sentido de um verso
é prolongado ou completado em outro verso. Para pensar o tema, ver : MOISES, Massaud. Diciondrio
de termos literarios. Sdo Paulo: Cultrix, 2013, p.145-147.
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qual todos os elementos sdo unidos como na juncdo semantica ou sintatica de um verso

para outro (no caso da poesia). Assim, acentua o critico:

Cada fragmento de montagem j& ndo existe mais como algo néo-
relacionado, mas como uma dada representacdo particular do tema
geral, que penetra igualmente todos os fotogramas. A justaposicéo
desses detalhes parciais em uma dada estrutura de montagem cria e
faz surgir aquela qualidade geral em que cada detalhe teve
participacdo e que reune todos os detalhes num todo, isto €, naquela
imagem generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo
espectador, apreende o tema. (EISENSTEIN, 2002b, p. 18).

A montagem, nesse seguimento, envolve um processo criativo com os elementos
do filme, proporcionando elaboracdo de um texto filmico tdo expressivo quanto a
composicdo de uma histéria em um texto literario, contumaz ao trabalho denso com a
reflexdo dos personagens, o que reverbera, ademais, a propria estrutura do tempo
narrativo, elemento também meditado nas compilagbes da montagem, como se
apreenderd em Hiroshima, cujo ritmo precipitado pelo paralelismo irrompe o flashback
como linha de uma subjetividade em ruptura e, a0 mesmo tempo, em continuidade,
reverberando a distensdo entre esquecimento e memdria. Isto em razdo de a montagem
ser determinante neste tipo de narrativa, fornecendo através do paralelismo sugestdes
congruentes para os processos de ruptura do tempo. No filme Cinema paradiso (1988,
Giuseppe Tornatore), o enquadramento do rosto do personagem por meio do trabalho
poético com a fotogenia, que incide a luz da tempestade como metafora do projetor
cinematogréafico, ativa a memoria e o retorno do personagem ao espaco da infancia.
Concordante com Stam (2003, p.56), “a chave do cinema estava em seus protocolos
para organizar o olhar e controlar as percepcOes e 0s sentimentos por meio da
montagem, da encenacdo e de técnicas retoricas como contrastes, o paralelismo e o
simbolismo.”.

Esse entendimento de montagem eisensteiniano pde em relevo a combinacdo de
elementos para expor um cinema de arte, defendido aqui como poético, devido a
natureza simbolica das comparagfes como efeito sugestivo de um texto filmico que
elabora imagens num processo dialético da prépria existéncia. Segundo Stam (2003, p.
58), Eisenstein em sua apreensdo da montagem foi “influenciado tanto por Hegel como
por Marx, a luta dialética dos contrarios anima ndo somente a vida social, mas também

0s textos artisticos. Eisenstein estetiza a dialética hegeliana/marxista”, quer dizer, a
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interiorizacdo do social na forma, ou como esse social € meditado na forma a partir de
diferentes recursos da linguagem do cinema, do teatro e da literatura, numa simbiose
artistica.

Levando em consideracdo essa discussdo, o estilo lirico ou poético é estudado
categoricamente pela montagem, dentro da qual se estabelecem no processo
combinatério elementos propriamente cinematograficos: a fotogenia, o travelling, o
close, a sonoplastia, planos; elementos narrativos: o tempo e a personagem; elementos
dramaticos: o corpo, o didlogo, a mise-en-scéne. Todos esses aspectos precipitados
pela figuracdo, ja que o preceito da montagem intelectual é a sugestdo, sobrevinda da
metafora e do simbolismo montado na imagem. Inclusive para Hegel (1993) o estilo
poético compreende a articulacdo especial das palavras direcionada para a

intencionalidade artistica da imagem:

N&o é a representacdo em si, mas a fantasia artistica, o que torna
poético, qualquer conteldo; quando apreende de uma forma
arquitetdnica, plastica ou pictural, em vez de se manifestar por
sonoridades musicais, se deixa expressar por meio do discurso, isto &,
das palavras e das respectivas combinages artisticas. (HEGEL, 1993,
p. 532).

O filésofo se dirige a transversalidade das artes como textos que retém a partir
do ilusionismo o estilo poético. Em outro momento, aponta esse estilo como aquele
mediado pela figuracdo, o que reforca a compreensdo da montagem como recurso
instaurador de estilo poético no cinema. Com efeito, o paralelismo encontrado no
cinema de montagem intelectual € processado no ambito da figuracdo, revelada pelas
conotacdes da metafora e do contraste. Martin (2003) sublinha essa especificidade
sugestiva da metafora como forca criadora da comocdo da ideia junto ao espectador,
chamado a preencher os sentidos conotados pela imagem. Em Hiroshima, a montagem
revela o efeito expressivo da linguagem poética, integrada para estabelecer uma
aproximacdo dindmica entre espectador e historia, de modo que Hiroshima se torne
parte da experiéncia subjetiva de quem olha, dai Hiroshima, meu amor, aposto,
aparentemente, tradutor dos sentimentos da personagem-atriz, mas unificador de
Hiroshima como parte da nossa catarse. Ao discutir sobre a representagdo poética,
Hegel (1993) aponta:
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De uma maneia geral, pode definir-se a representagdo poética como
uma representacdo figurada, porque ela pde sob os nossos olhos, ndo a
esséncia abstrata, mas a realidade concreta, ndo contingéncias ou
acidentes, nas manifestacdes que nos permitem, através da propria
exterioridade e sua individualizacdo, e em estreita relagdo com esta,
aperceber o substancial e por consequéncia, 0 conceito da coisa e a
sua esséncia como uma sO e mesma totalidade no interior da
representacdo. (HEGEL, 1993, p.552).

A leitura de Hegel (1993) da linguagem poética é semelhante ao sentido da
construcdo expressiva promovido pela montagem, que procura desnudar a realidade na
abundancia figurativa da imagem, pois, como indica o fildsofo, a relacdo organizada
entre interioridade (percepcao ou consciéncia) e exterioridade (o social, a historia) pela
presenca sugestiva do tropo amplia a densidade analitica da representacdo, por isso
mesmo, possibilitando um alcance mais realista da realidade, ou seja, ao atenuar o
carater mimético, dando espaco ao poético, simultaneamente amplia o olhar sobre a
vida, como um plano geral no cinema ao apresentar um espago aberto, porque “em lugar
de contar histdrias através de imagens, o cinema pensa atraves de imagens, utilizando o
choque entre planos para provocar, na mente do espectador, chispas de pensamento
resultantes da dialética de preceito e conceito, ideia e emog¢ao.” (STAM, 2003, p.57).
Stam (2003) delimita nessa reflexdo o cinema de montagem eisensteiniano, que por
analogia reitera o cinema de montagem ou poético de Alain Resnais, visto que o enredo
ndo representa a memoria de Hiroshima, mas a memoria de Hiroshima interiorizada,
como refrataria de “Nevers”, cidade natal da personagem-atriz.

Em outras palavras, com a linguagem figurativa da montagem intelectual, o
espirito da personagem e, por conseguinte, o contetdo do filme é tecido liricamente. O
estilo lirico, como descreveu Rosenfeld (1985, p. 22), “trata-Se essencialmente da
expressao de emocdes e disposicdes psiquicas, muitas vezes também de concepcdes,
reflexdes e visdes enquanto intensamente vividas e experimentadas. A lirica tende a ser
plasmacdo imediata das vivéncias intensas de um Eu no encontro com o mundo.”. ESsa
interiorizagdo da vida nesse processo dialético do eu com o outro (0 mundo) esboca-se
enquanto forma na organizagdo figurativa da linguagem. ldeia realgada por Hegel
(1993) ao expor dialeticamente a propriedade particular e universal da linguagem
poeética, justapondo o seu aspecto universal ao trabalho consciente e elaborativo da

mesma.
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Para Auerbach (1997, p. 25), “a figura é geralmente considerada como o
conceito mais alto, abrangendo o tropo, de modo que qualquer forma de expressao néo-
literal ou indireta passa a ser classificada como linguagem figurada.”. Em Hiroshima,
meu amor, 0s recursos da mise-en-cadre (montagem) serdo desvelados pelo valor
sugestivo arrolado ou no nivel simbolico ou metaforico, ambos constituindo partes da
figuracéo, do efeito de ilusdo das cenas, como vitrais do tema. De fato, a natureza viva
da montagem expressiva (intelectual) € o sentido ampliado pelas figuras, que englobam
tanto os tropos quanto o simbolo (a distincdo de um sentido literal na cadeia de
correlagdes).

Seguidamente sdo mostrados quadros cinematograficos para ilustrar a
construcdo metaforica e simbdlica no nivel da imagem. No curta A arvore da miséria
(1998, Marcos Vilar), a metafora filmica é criada do choque promovido da transicao
entre o plano geral (com a visdo da morte que chega de barco) e o primeiro plano
(enquadrando o rosto do menino comendo um fruto em uma arvore), a justaposicdo
desses dois planos sugere a ideia biblica do pecado (conhecimento) e por consequéncia
do destino fatidico da vida. Conotacdo criada, por sua vez, pela montagem.

Pensando sobre a construcdo da metafora na linguagem filmica, Martin declara
(2003, p.93): “Chamo de metafora a justaposi¢do por meio da montagem de duas
imagens que, confrontadas na mente do espectador, irdo produzir um choque

psicologico, choque este que deve facilitar a percepgdo e a assimilagao de uma ideia.”.

Figuras 19 e 20: metéfora filmica

Recupero ainda um fotograma (figura 21) de As estatuas também morrem (1953,
Chris Marker e Alain Resnais), cujo sentido é posto na imagem simbolicamente. O curta

é um documentério sobre a cultura africana perdida por causa do processo violento da
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colonizacdo imperialista, reiterando mascaras e estatuas, cujos valores sdo
desconhecidos por quem olha, tomando-0s como objetos artisticos pitorescos, quando
na verdade guardam representacdes de cultos, inerentes a cultura daquelas sociedades. o
narrador aponta ironicamente a Africa como “maravilhoso laboratorio”, fala atravessada
pela imagem de ratos confinados em um laboratério. Essa imagem constroi

simbolicamente a geografia da escraviddo na Africa.

”
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Figura 21: imagem simbolica

Como distinguiu Martin (2003), no simbolo, a significacdo ndo surge do
confronto entre imagens como ocorre com a metafora filmica, mas emana da prépria
imagem, e pela qual se constréi uma ideia em sugestdo. Essa construgdo simbolica da
historia da colonizagio na Africa acerca dos artefatos artisticos interliga-se a um tipo de
documentario definido por Bill Nichols (2005) como poético, uma vez que a referéncia
histérica € feita por meio de associacdes construidas pela montagem expressiva,
destacando um recorte de mundo interiorizado pelo autor. “O modo poético tem muitas
facetas, e todas enfatizam as maneiras pelas quais a voz do cineasta da a fragmentos do
mundo histérico uma integridade formal e estética peculiar ao filme.” (NICHOLS,
2005, p. 141).

Essa composicéo poeética de temas historicos perpassa o estilo de Resnais, como
descrito no capitulo inaugural desta tese, e nos pde na integridade dos fatos pela
sensibilidade do olhar. De fato, a anélise de Hiroshima, meu amor desvenda-se como
um novelo a partir da interpretacdo da montagem, enigma dos significados arrolados nas
varias camadas substanciais da linguagem cinematografica, das quais se extrai o nivel
simbolico ou metafdrico do tema, o tempo. Por isso o capitulo de analise mostra no

primeiro momento o tempo significado pela montagem e depois a montagem
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significando o tempo. Embora essa organizacdo pareca dizer a mesma coisa, € na
esséncia é a mesma coisa, mas de maneira especificada, em que se focaliza
primeiramente o tempo e posteriormente os recursos da linguagem poética no cinema

como germinadores do sentido desse tempo, a memoria.

3. Tempo Historico interiorizado

Inicio as consideracfes desse topico com uma problematica levantada por Jean-
Claude Carriére (2015) sobre a natureza diversa do tempo no cinema. Diversidade
instituida em virtude de dois pontos de vista atrelados a linguagem cinematografica: um
doado pela narrativa, cujo foco centra-se ora em uma personagem, ora em uma
onisciéncia; outro doado pela camera, que fecha o primeiro nivel narrativo, posto no
espago dramético do filme. “E como se tivéssemos dois graus diversos de narragdo, um
fornecido pela imagem, outro pela fala.” (GOMES, 2014, p.109). Esse hibridismo
formal resvala na questdo do tempo no cinema, o que, a principio, pode ser um
problema sem precedentes para quem se engaja em compreender as nuance do tempo na
dimensdo cinematografica.

Todavia, assim como estabelecemos a leitura do tempo no texto literario por
intermédio de uma visdo microestrutural (ambito da critica, embora a teoria literaria
descreva conceitos genéricos), pela qual se investiga o processo criativo do tempo em
um texto especifico, como Em busca do tempo perdido (Marcel Proust), cuja chave da
compreensdo esta na circularidade do tempo, onde as varias pontas da vida se tocam
como em um buraco de minhoca, apontando a circunscricdo de uma experiéncia
retomada simbolicamente, de um tempo diluido, sempiterno na presenca da
representacdo, e em um nivel mais denso da sugestdo, corpo da poesia, mas tdo bem
incorporada aos procedimentos estéticos de A recherche du temps perdu.

No cinema é o texto filmico o condutor da nossa interpretacdo do tempo,
categoria relevante em uma arte, cuja matéria prima é o movimento. Pode-se escolher
analisar o tempo da narrativa (da fala), o tempo da imagem ou a transversalidade entre
eles. Para Martin (2003) a decupagem cinematografica gera trés tipos de tempo: o da
projecdo (duracdo da pelicula), o da agdo (a duracdo da historia — como em Hiroshima,

cuja historia se passa praticamente em um intervalo de 24 horas) e o da percepcéo
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(como a duracéo do filme é sentida pelo espectador). Essa prospec¢do coordena no que
Ihe concerne as seguintes experimentacfes como sugeriu Martin (2003): o tempo
condensado (amiude no cinema, traz a impressao de continuidade); o tempo respeitado
(isécrono — cria a impressdo de o tempo do filme ser semelhante ao tempo da agéo); o
tempo abolido (fundido — conflito temporal) e o tempo invertido (flashback). Ainda

sobre tempo, o critico nos diz que:

No complexo espaco-tempo (ou continuidade espaco-duragéo)
que modela o universo filmico, parece claro agora que € o
tempo, e apenas ele, que estrutura de maneira fundamental e
determinante toda a narrativa cinematografica, sendo o espago
apenas um quadro de referéncia secundario e anexo. E portanto
em relacdo a sua maneira de tratar o tempo que deve ser
analisada a construcao de um filme. (MARTIN, 2003, p.221).

De fato, o tempo é relevante no local de concepc¢do do filme, mas em alguns
textos filmicos o espaco é indissociavel do tempo, como no caso de Dogville e de
Hiroshima, meu amor, gerando um angulo cronotdpico de percep¢do. Em ambos 0s
filmes o espago penetra o tempo, o destituindo de suas ocorréncias naturais, interferindo
no modo como a histdria é percebida e sentida pelo espectador. No primeiro suscita uma
presenca cénica, que parece nos envolver espontaneamente com o enredo como se ndo
existisse um distanciamento entre nds e a trama. No segundo, o espaco (o corpo dos
personagens, 0 museu, as cidades) nos coloca em um fluxo de consciéncia como se
estivéssemos no proprio transcorrer da memdria. Essa presenca indissolGvel entre

espaco e tempo coaduna-se no que Bakhtin nomeia de cronotopo. Logo,

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui 0 tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o préprio
espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e da
historia. Os indices do tempo transparecem no espaco, € 0 espacgo
reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de
séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo artistico.
(BAKHTIN, 1998, p.211).
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Esse conceito convém para a leitura do sentido do tempo em Hiroshima, o
tempo da memoria, criado no espago de contor¢do do corpo em dialogo com outros
corpos e outros espacos, o tempo da interioridade significado pelo cronotopo do
encontro. Essa dialética entre espaco e tempo, perpassa outros niveis: a narrativa e a
poesia, memoria individual e memoria coletiva, surgindo desses confrontos o tear lirico
do filme, ou o rompimento de um mundo interior (a personagem como mediadora dos
sentidos atribuidos a0 mundo por meio da relagdo com o universo do outro)
representado pelo fluxo de consciéncia e pelas metaforas e simbolos criados no nivel da
imagem visual. O outro no cendrio do encontro € interiorizado por uma consciéncia
prorrompida no momento de interagdo. Porque o externo, o outro adentra a consciéncia
subjetiva, lirica, mas como denominador de consciéncia para a propria consciéncia
(espirito), importando como evento que precipita as emocdes e impressdes do sujeito
frente ao universo. (HEGEL, 1993). E esse o ponto de relevo em Hiroshima, pois no
fim é como a personagem se sente com suas inquietacdes e pathos. Nao se trata de um
filme sobre o holocausto nuclear, mas de um filme sobre como a personagem Vvé o
holocausto: singularizacdo que nos permite alcancar outro angulo da Historia.

Nesse sentido, 0 tempo se esboca no espaco do corpo, da memoria. O que faz
introduzir em nossa discussdo o corpo como imagem-tempo de Gilles Deleuze (2008):
“a atitude cotidiana € o que pde o antes € o depois no corpo, 0 tempo no corpo, 0 Corpo
como revelador do termo. A atitude do corpo pde o pensamento em relacdo com o
tempo como se esse fora infinitamente mais longinquo que o mundo exterior.”. E o que
se percebe com a personagem de Emmanuelle Riva, ela vé com o corpo, e este por sua
vez, é 0 espaco de visdo da camera cinematogréfica, instaurando por meio da
montagem, o espaco de percepcao do espectador. Tal aspecto projeta uma perspectiva
singular, uma voz, um ponto de vista criado pelas atitudes de um corpo, o que nos faz
lembrar Einstein em sua nocdo de tempo como algo maleével, cuja forma e aparéncia
dependem do observador em um determinado espaco, e ainda o cronotopo bakhtiniano.

Bakhtin (1998) trata da juncgdo perceptiva do espago-tempo por meio de alguns
motivos: despedida (separagdo), perda, descoberta, reconhecimento, encontro. Na
construcdo dialética de espago e tempo em Hiroshima, meu amor, torna-se pungente o
cronotopo do encontro, pelo qual se precisa uma tonalidade simbolica da memdria
historica interiorizada no ato erotico. Efetivamente, “dependendo do contexto, 0 motivo
do encontro recebera expressdes verbais diversas. Ele pode assumir um sentido semi-

metaforico ou totalmente metaférico, pode, enfim, tornar-se um simbolo (as vezes



Cinema e Poesia | 87

muito profundo).” (BAKHTIN, 1998, p. 222). O tedrico fala mais precisamente do texto
literdrio, mas seus apontamentos sdo indispensaveis para o entendimento da forma
como se realiza no filme de Resnais. O tratamento lirico dado aos didlogos e aos
elementos cinematograficos incide sobre a natureza do cronotopo do encontro no filme
como simbolo da memoria, e por seu traco enigmatico, involuntario, assume melhor
representatividade no plano da montagem expressiva, exponencialmente sugestiva.

Fernando Py (2002), no prefacio de Em busca do tempo perdido, atenta para a
linguagem metaférica no livro como um Unico caminho para estabelecer uma
aproximagdo entre memoria ¢ experiéncia. “A metafora ajuda o autor, e também o
leitor, a evocar algo desconhecido, ou um sentimento dificil de descrever, recorrendo a
sua semelhanga com objetos conhecidos.” (PY, 2002, p.06). Ideia, inclusive posta pelo
narrador de Proust, quando este descreve 0 modo como o avl escolhia mdveis e
presentes (buscando uma aura, que advinha de um sentido atribuido por ele ao objeto de
maneira metaforica).

A metéafora se expressa, pois, como um meio de unificacdo de coisas dispares:
presente e passado, tocados mutuamente por um eixo de contato com alguma coisa que
guarda uma semelhanca. Como a histdria de amor da personagem-atriz de Hiroshima
relembrada pela (re) vivéncia inteiriga do primeiro amor no encontro erético com o
personagem japonés. Do mesmo jeito que a visdo da tragédia de Hiroshima, por manter
aproximacdo com a tragédia de Nevers através do mesmo objeto de sentido, a morte,
reintroduz a memoria. Essa experimentacdo cronotopica da memdria irrompida pelo
encontro pode ser ainda meditada pela concepcdo de memoria coletiva de Halbwachs
(1990), tomando o contato com 0 grupo e 0S espagos como mecanismo de ativacao da
memoria. Assim, “s6 temos capacidade de nos lembrar quando nos colocamos no ponto
de vista de um ou mais grupos e de nos situar novamente em um ou mais correntes de
pensamento coletivo.” (HALBWACHS, 1998, p. 36). O encontro conduz aos percursos
da interioridade, que passa a dar alma, forma a memoria, e naturalmente a Historia. 1sso
é¢ 0 que o narrador de Em busca do tempo perdido compreende como memdria
involuntaria, sendo o verdadeiro espelho do passado, embora dependa do cronotopo do

encontro como podemos acompanhar no trecho retirado do primeiro livro:

O passado é trabalho baldado procurar evoca-lo, todos os esforgcos de
nossa inteligéncia serdo inGteis. Esta escondido, fora de seu dominio e
de seu alcance, em algum objeto material (na sensacéo que esse objeto
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material nos daria), que estamos longe de suspeitar. Tal objeto
depende apenas do acaso que 0 reencontremos antes de morrer, ou que
0 n&do encontremos jamais. (PROUST, 2002, p. 27).

Se em A recherche du temps perdu a invocagdo da memoria surge das metaforas
das imagens postas nos moveis, no corpo, nos quadros, no espaco do quarto; em
Hiroshima precipita-se no encontro erético, na geografia do corpo alheio como
contorgdes da memoria. E se a memoria s6 se rompe quando encontramos o objeto que
traz em si a sensacdo do retorno, talvez seja essa também o grande intento de
Hiroshima, e talvez seja por isso mesmo que a personagem-atriz se perde de Nevers, por
ndo estd mais em contato com os objetos metaféricos da recordagcdo — reencontrados
quinze anos mais tarde, pelo imbricamento ficticio com Hiroshima, espaco e
personificacdo do amor. Como cantara Vinicius de Moraes (2015, p55): “ a vida ¢ a arte
do encontro, embora haja tanto desencontro pela vida.”

No horizonte do enredo, 0 tempo como categoria de andlise narrativa pode
suscitar muitas discussdes tedricas propostas pelo préprio enredo, como ordem, duragao
e frequéncia, termos conceituais discutidos, por exemplo, pelo Discurso da Narrativa,
de Gérard Genette (1989), e que serdo Uteis para investigarmos o desenvolvimento lirico
do tempo em Hiroshima, meu amor. E importante ressaltar que, apesar de 0s trés niveis
temporais propostos por Genette confluirem para esta leitura, o foco desta discussao diz
respeito as questdes relativas, pontualmente, a ordem, pela qual se sobressai as
anacronias (dissonancias entre a ordem da historia e da narrativa — em Hiroshima o
tempo da historia equivale a ocupacdo alema na Franca, enquanto o tempo da narrativa
se passa no periodo de 24 horas mais ou menos).

Ocorre que esse aspecto do tempo atravessa todo o tecido filmico de Hiroshima,
meu amor com conota¢fes amplamente expressivas, motivando a criacdo lirica da
narrativa. Poucos filmes exploraram, de modo tdo peculiar como Hiroshima a densidade
expressiva das antecipacdes e retornos, fomentando o tempo para além de uma categoria
denotativa do movimento e da delimitacéo histdrica do espago, como personificacdo do
préprio ponto de vista da personagem. Com efeito, tornando-se a propria personagem
da trama, o que é desvelado, por exemplo, pela discussdo lirica sobre memoria e
esquecimento ja apresentada na cena do quarto de hotel, quando a personagem-atriz

declara: “como vocé, eu tenho memoria, conhego o esquecimento”.
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A construcéo reflexiva da memoria expde o tempo meditado, adquirindo nogédo
de espacgo-vida para a personagem, modificando-a, ou seja, como aspecto do proprio
alcance mnemonico da personagem, tornando-se, ademais, como simbolo da propria
memoria esquecida de Hiroshima. Contudo, ndo podemos esquecer que a inter-relacdo
entre memoria e esquecimento no filme de Resnais, abre-se para pér em evidéncia a
propria memoaria, ou o retorno figurativo as coisas realmente importantes que criaram
para 0 homem simbolos de permanéncia, quer dizer, que fundamentaram a construgédo

de uma ou varias consciéncias implicadas nos sentimentos e percepcdes da personagem.
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CAPITULO IV
CONTORCOES DO LIRICO EM HIROSHIMA, MEU AMOR

1 A poesia do tempo em Hiroshima, meu amor

Tempo perdido

Havia um tempo de cadeiras na calgada. Era um tempo em que havia
mais estrelas. Tempo em que as criancas brincavam sob a claraboia
da lua. E o cachorro da casa era um grande personagem. E também o
relogio de parede! Ele ndo media o tempo simplesmente: ele meditava
0 tempo.

Mario Quintana

Hiroshima, meu amor medita o tempo (ao traduzi-lo como figuracdo de um foco
narrativo, empreendido pelo fluxo da consciéncia) e ao apresentar o espaco do
esquecimento apresenta a propria memoria. Essa inversdo transforma a auséncia do
esquecimento em presenca simbolica, o que reelabora o esquecimento, traduzido nesse
aspecto por uma nova memdria. Com efeito, essa ambiguidade que perpassa o
esquecimento é anteriormente indiciada no curta-metragem de Resnais, As estatuas
também morrem (1953). O filme repercute a pertinéncia das mascaras e das estatuas
africanas como representacdo da continuidade da cultura e da memoria negra,
parcialmente ou redondamente, diluidas pela colonizagédo branca.

Nesse curta, o narrador declara que “um objeto estd morto quando o olhar que se
coloca sobre ele desapareceu.” Essa fala ja antecipa a compreensdo de esquecimento
apontada em Hiroshima, meu amor. Entdo, ao se colocar o olhar sobre o esquecimento,
a representacdo estética do filme crivada pelo paralelismo (encadeamento ritmico,
justaposicdo dos planos, comparacdo semantica das imagens) e pela fala da personagem,
ultrapassa a propria nog¢do de esquecimento, que passa a significar a permanéncia de
alguma coisa e ndo a auséncia de alguma coisa. Contudo, essa permanéncia € atividade
no cronotopo do encontro. Na relacdo erdtica a memoria é rebobinada como uma

pelicula no projetor, porque permite a heroina acessar as trincheiras de Nevers,
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atenuando a natureza descontinua da vida e da memodria, causas perdidas a cada
movimento de ruptura no espago-tempo. Georges Bataille (2014) fala da condicao
imanente de descontinuidade da vida e da necessaria busca de uma continuidade
profunda, submetida unicamente a experiéncia por meio da relacdo com o outro,
estabelecida no sagrado, no erotico e na arte.

Hiroshima recupera o erdtico e a arte como simbolos de resisténcia ao
esquecimento. Um, expressado no corpo, enquanto vicejar gestual da vida, o outro por
meio da revelacdo poética. Lancando na fusdo ambigua do corpo erético o amor e a
memoria: que no primeiro momento é a memoria de Hiroshima. A primeira forma do
tempo é o corpo, como imagem-tempo que interliga duas histérias. Ideia sugerida nas

contorcdes dos corpos apreendidas na primeira sequéncia.

Figuras 22 a 25: corpo-tempo

Essa cena da relacdo amorosa simboliza o retorno, a experiéncia erdética
confundida com o espago da memoria no didlogo que se desenvolve no inicio do filme.
Por isso, o0 corpo € compreendido em nossa leitura como um agente que instaura o
fendmeno poético. Por esse angulo, a presenca do tempo subjetivo reverbera-se pelas
contorgdes do corpo, templo fisico que guarda o espirito subjetivo. A mise-en-scéne do

corpo nas imagens da primeira sequéncia suscita um nivel simbdlico, pelo qual se



Cinema e Poesia | 92

desenvolve a ambiguidade sugestiva: corpos dos amantes e simultaneamente a
representacdo dos corpos em desintegracdo das pessoas de Hiroshima. Essa construcao
amorfa dos corpos corresponde ao corpo cerimonial deleuzeano: referindo-se ao
transcurso de “montar uma camera no corpo, mas fazé-la passar por uma cerimonia,
impor-lhe um disfarce que dele fagca um corpo grotesco, mas também extrai dele um
corpo gracioso, a fim de atingir o desaparecimento do corpo visivel (historico)”.
(DELEUZE, 2008, p.231). Essa presenca cerimonial do corpo extingue o corpo
bioldgico e historico, ressaltando em sua comocdo lirica a convergéncia de tempos e
subjetividades distintas.

As imagens dos corpos sdo atravessadas por didlogos poéticos: “Deforma-me,
até me tornar feia, por que ndo vocé” (grifos retirados do filme). O signo deformar esta
em um eixo de deslocamento, de transferéncia metaférica, invocando no ato da
deformacdo a transformacédo de sentido. O feio, a deformacao, reforca no plano verbal
(narrativo) a imagem da explosédo da deformacgéo da carne, integrando em um sentido
profundo a tragédia nuclear. A composicao faz referéncia a deformacdo psicoldgica e
fisica da personagem suscitada pela compreensao da deformacéo do povo de Hiroshima.

Trata-se de uma sugestdo da modificacdo da forma, e em um alcance paradoxal,
a deformacdo irrompe-se como signo da morte, indicando a deformagdo do prdprio
tempo, pelo qual os varios momentos de experiéncia da personagem se entrelagam
como em um labirinto, colocando-a em contato com a memoria do amor e da
reinvencdo do amor (elemento euférico que simboliza a compreensdo de si e do
passado). Dai a reflexdo propiciada pela compreensdo interiorizada da personagem:
“como eu poderia imaginar que esta cidade foi feita para o amor?” A experiéncia do
amor ¢ desconstruida em Nevers pela destruicdo propiciada pela guerra, e inversamente
a destruicdo recria a experiéncia do amor em Hiroshima. Desdobramento existencial de
um sentimento tecido diferentemente em dois momentos pelo mesmo evento. A
figuracdo do amor em Hiroshima desenvolve-se em torno cronotopo do encontro, que o
coloca menos em sua concretizacao erética do que em sua possibilidade de reinvencédo

da memoria. Refletindo sobre a construcdo lirica do amor, Hegel (1993) nos diz que:

O amor consiste em 0 sujeito comprometer na relagdo toda a sua
interioridade, toda a sua infinitude. E esta fusdo total da consciéncia
com a de um outro, esta aparéncia de abnegagdo e desinteresse que
servem para 0 sujeito se reencontrar e se tornar ele mesmo; e este
esquecimento de si que leva aquele que a ama a ndo viver e a ndo
existir por si, a ndo pensar em si, mas a encontrar no outro a raz&o de
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sua existéncia. A beleza que tem consiste em permanecer este
sentimento no estado de simples sentimento e impulso, enquanto a
imaginagdo o cerca de um mundo inteiro. E tal sentimento pode
desenvolver conflitos: o dever da honra pode muitas vezes exigir o
sacrificio do amor. (HEGEL, 1993, p. 315).

Assim, o desenvolvimento do amor como representamen da fusdo de
interioridades, viabiliza a construgdo da consciéncia de um eu-lirico, no caso da
narrativa filmica, do eu-personagem ou narrador homodiegético®®. Como Hegel (1993)
destaca, o encontro com o outro permite ao sujeito reencontrar-se, acessando niveis de
consciéncia abstratos, camuflado pelo esquecimento, pois o outro possibilita a
existéncia do eu-enamorado, por fomentar a imaginacdo e o alcance da prdpria
memoria.

Em Hiroshima, a reconstituicdo do amor recria a vida e a memdria perdida em
Nevers. Em ambos 0s espacos narrativos (Nevers e Hiroshima) precipitam-se conflitos
que exigem o sacrificio do amor: primeiramente 0 amor deve ser sacrificado porque
simboliza a materializacdo imoral do encontro com o inimigo. Entdo, a histéria de
Nevers parece sugerir uma versdo moderna da tragédia inglesa contida em Romeu e
Julieta. E, assim como na peca de Shakespeare, o desfecho fatidico prorrompe-se pela
persisténcia do amor proibido, pois o que seria mais tragico do que ndo amar? Porque
como “pode uma criatura sendo,/ entre criaturas, amar? [...] Sempre, e até de olhos
vidrados, amar?” (Amar, de Carlos Drummond de Andrade).

O amor é o elemento que humaniza a cidade de Hiroshima, reerguida entre 0s
destrocos deixados pela explosdo como “rosas calidas” (Rosa de Hiroshima), pois nos
faz acessa-la ndo como eventos histéricos, mas nos coloca violentamente no fosso das
imagens documentais das primeiras cenas, e nos faz entender a explosdao atbmica como
simbolo de uma decadéncia “inconsolavel”.

Para germinar a ideia da tragédia de Hiroshima como algo maléfico e
desumanizado, a historia ndo poderia ser sobre a bomba atdmica, mas, sobretudo, sobre

pessoas. O préprio Alain Resnais, em uma entrevista em audio gravada em 1980,

% Em conformidade com a descricdo de Carlos Reis ¢ Ana Cristina Lopes (1988, p.124), “narrador

homodiegético ¢ a entidade que veicula informagdes advindas da sua prdpria experiéncia diegética; quer
isto dizer que, tendo vivido a histéria como personagem, o narrador retirou dai as informagdes de que
carece para construir o seu relato”.

*! Referéncia extraida dos extras da pelicula restaurada e definitiva de Hiroshima, meu amor (2013).
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sugere que ndo poderia fazer um filme sobre os perigos da bomba atdmica, pois correria
o risco de falar sobre um evento passado (acabado), porém, um filme sobre os horrores
de uma guerra deve chamar aten¢do para a Histéria como algo circular e que pode se
repetir. “Ah, isso ¢ passado, isso nunca mais, ndo tornara a acontecer? Curiosamente,
mesmo que um filme seja documentério € um filme obcecado pelo futuro”. (Alain
Resnais, 1980).

O futuro, por exemplo, em As estatuas também morrem (Les statues meurent
aussi, 1953), Noite e Neblina (Nuit et Brouillard, 1955) e Hiroshima, meu amor (1959),
é sugerido paradoxalmente pela prépria memoria, que aparentemente traduz o passado,
mas, mais do que isso, remete a permanéncia do passado como algo que se prolonga e
traspassa o proprio futuro. Por isso, o trabalho com o tempo € tdo significativo nos
filmes de Resnais, pois ele é alcancado ndo como elemento sucessivo, mas como
mosaico que personifica a propria atemporalidade da representacdo poética (memoria
artistica), pois o entrelagamento labirintico entre passado, presente e futuro representa o
tempo da memdria, da consciéncia. E como sugeriu Robert Humphrey (1976), a
consciéncia tem sua propria nocdo de tempo, e estabelece-se por uma relacdo de
interiorizacdo do mundo feita pelo fluxo de consciéncia de uma personagem.

Para Resnais (1980), a singularizacdo dos eventos historicos é a maneira mais
fecunda de criar uma memoria para o futuro. Nesse caso, “a bomba atOmica estaria atras
dos personagens”, a vista disso precipita um alcance mais alargado da histéria ao tornar-
se ficcdo, sobretudo, uma ficcdo cujo foco narrativo centra-se na compreensdo de
mundo elaborada pela personagem, ora pelo flashback ora pela reflexdo construida no
dialogo sobre 0 amor, a vida e a tragédia. Quando Resnais encontrou-se com Marguerite
Duras para discutir sobre o roteiro do filme, ele destacou que queria um texto que
lembrasse as pessoas da retencdo da bomba atbmica para o mundo transformado
decadentemente por este evento. “Esses bombardeiros estdo voando sobre nosso planeta
prontos para despejar mais bombas atémicas, e, enquanto isso, ndo mudamos Nnosso
comportamento em praticamente nada. Aqui estamos bebendo um cha ou uma cerveja e
nossos dias transcorrem normalmente como antes.” (1980).

O esquecimento repercutido em Hiroshima é mostrado pela indiferenca, a
medida que se vé a exploséo atbmica como um evento historico concluido. No entanto,
se a tragedia é pensada através de uma historia de amor, entdo, ressoa-se mais
fortemente a imagem da ruina, pois 0 amor atravessa mais comumente O NOSSO

imaginario ao nos colocar em proximidade com a nossa propria experiéncia. Com
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efeito, a bomba atdbmica eleva-se como paisagem e funciona como extensdo dos
proprios personagens. Como disse Deleuze acerca do corpo na imagem cinematogréafica
(2008, p.227): “o corpo funciona como um campo magnético, tornando os objetos
extensdo de si.”.

De outra forma, Resnais encontra no romance a forma de engendrar a memoria
sobre o que aconteceu em Hiroshima, mostrando a memdria sobre o que aconteceu com
a personagem. No sentido inverso ao que a prépria Historia fez, j& que esta divulgou a
utilizacdo da bomba atdmica como algo necessario a pacificacdo, sugerindo a propria
negacdo da morte e da destruicdo ndo de uma memdria, mas de varias memarias que se
diluiram com o fogo e a prépria sublimacdo® dos corpos, dado que o corpo é
interpretado em nossa anélise como imagem-tempo (como espaco de delimitacdo do
tempo), logo, como elemento que personifica a memdria. A indiferenca emergida da
superficie do que se conceituou como presentificacdo da paz, faz Robert Stam (2008)

nos dizer que:

O filme chocou, antes de mais nada, pela abordagem totalmente
inédita a um episodio histoérico — o ataque nuclear a Hiroshima e
Nagasaki — cuja violéncia horrenda foi amplamente repreendida,
sanitarizada, pacificada, por assim dizer, na consciéncia europeia e
americana. A destruicdo em massa desencadeada pelo bombardeio foi
sublimada e petrificada através de um viés eurocéntrico e patriético,
cristalizada e tornada inofensiva como evento que acabou com a
segunda guerra mundial. (...) Poucos, na Europa e na América do
Norte, lamentaram a morte daqueles a quem se costumava chamar de
japas. (STAM, 2008, p.350-351).

A discussdo de Stam (2008) faz referéncia sobre como a Historia
paradoxalmente promove 0 esquecimento sobre os horrores de Hiroshima e como
Hiroshima, meu amor mostra por outro angulo os mesmos horrores, na época,
normalizados pela ideia de pacificacdo. No filme, o horror da guerra é desvelado como
reflexo de ndés mesmos, e esse “nos” ¢ ficcionalizado pelo olhar da personagem
atravessando a Historia e o outro. A sobrelevacdo de Hiroshima (como revérbero de
algo que tem continuidade) constroi-se desse dialogo entre subjetividade e

exterioridade, como podemos observar na proxima imagem.

* 0 termo sublimacéo est4 sendo utilizado, nesse momento, estritamente com sua nogdo quimica que

significa passagem direta de uma substancia do estado sélido para o estado gasoso, por aquecimento.
Como sugestdao simbolica aos corpos que se dissiparam com o calor de “dez mil sois na praga da paz”
(grifos retirados da fala da personagem em Hiroshima, meu amor).
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Figuras 26 e 27 — espelhamento de memorias.

A fala da personagem (“eu observava as pessoas, observava a mim mesma”) é
inicialmente justaposta ao primeiro plano (remetendo especificamente para a
introspecgdo da personagem) de uma maquete (figura 26), que representa Hiroshima
apos o bombardeamento. Em seguida um travelling lateral abre o primeiro plano em um
plano geral, e parece ter aqui a funcdo de igualar o olhar da personagem sobre
Hiroshima ao olhar das pessoas sobre Hiroshima. O uso do travelling fomenta
cinematograficamente a confluéncia entre a personagem e as pessoas, sugerindo,
inclusive, a circularidade do movimento da memdria ao mover-se esfericamente em
torno da maquete. O movimento de observar o outro e encontrar a si cria uma imagem
espelhada de memdrias. Com efeito, 0 movimento da camera participa também da
plasticidade da imagem, reforgando as conotacdes sugeridas pela fala da personagem.
Sobre o travelling enquanto elemento narrativo, Martin (2003) destaca:

Em Resnais, tanto em Hiroshima, meu amor e O ano passado em
Marienbad como em seus curtas-metragens, 0s movimentos da
camera ndo possuem propriamente um papel descritivo, e sim uma
funcdo de penetracdo, seja no universo do pintor (Van Gogh) seja na
lembranga, nos arcanos da memoria (os travellings de Nevers em
Hiroshima): por seu carater irrealista ou quase onirico, o travelling
completa e reforca o papel da musica e do comentario falado no
presente. (MARTIN, 2003, p.46).

O movimento circular da camera se aproxima da sugestdo simbdlica da
memoria, como a presenca de um espelho que relne as diversas experiéncias e a

confluéncia de tempos distintos. O sentido simbdlico do espelho aparece em outros
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momentos no filme, um exemplo disso ocorre com a cena na qual a menina
(sobrevivente de Hiroshima) se olha melancolicamente no espelho com seus cabelos
deformados, o que sugere uma prolepse (antecipacdo) do reconhecimento da
personagem-atriz na cena do quarto em Nevers, quando a personagem se olha também
no espelho com o cabelo cortado, representando a deformacédo da prépria vida, ja que a
personagem tem o cabelo retalhado pela familia como uma forma de punigéo por ela ter
se envolvido com um soldado alemdo. Em ambos os casos, a sobrevivente de Hiroshima
e a atriz francesa sdo punidas pela moral ética da guerra, mas a associacdo entre as
cenas repercute ironicamente a punicdo, uma vez que esta é desconstruida pela
densidade dramatica da tristeza das personagens. Ideia realcada pela prdpria voz em off
da personagem-atriz que perpassa a memoria da cena do quarto em Nevers: “eu comego
a ver. Lembro-me de ja ter visto antes enquanto nos amavamos e éramos felizes” (grifos
retirados do filme).

A construcdo associativa de ideias contrarias, sugerida pelo interludio entre
imagem e discurso, chama atengdo para as consequéncias dramaticas da punicdo. Neste
caso, é a punicdo que se torna simbolo do que é imoral, porque propala a morte, seja
fisica ou simbolica. Assim, o espelho como elemento que integraliza as experiéncias,
também aponta a verdade e a decadéncia das mesmas, colocando uma como reflexo da
outra, ja que ambas sdo descendentes de um Unico evento, a segunda guerra mundial.
Alias, a propria simbologia do espelho na cultura japonesa refere-se ao reconhecimento
da verdade e do alcance da morte. Caracterizacdo apontada por Jean Chevalier & Alain
Gheerbrant (1998, p. 394), ao dizer que na cultura nipdnica o espelho simboliza “a
revelagdo da verdade e nio menos com a pureza. E também dentro da mesma
perspectiva de Yama, o soberano indo-budista dos reinos dos mortos [...]. Um espelho
do carma.”.

No filme esse viés desdobra-se pela figuracdo decadente da performance facial
da personagem (morte simbolica), uma vez que o espelho mostra o depois, 0 que
aconteceu com ela ap6s os momentos de felicidade com o amante alemao nos campos e
nas ruinas de Nevers. Na cena, também se observa a justaposi¢do do espelho com uma
fotografia para sugerir o movimento do antes (o vigor juvenil) e depois (a palida
tristeza). A fotografia engendra e enquadra a memoria, cristalizando-a para o futuro, e
no caso da cena do espelho burila para além da presenca da memoria, como elemento
que apresenta o conflito entre as memdrias (a da felicidade e da dor), tornando-se uma

“memoria inconsolavel”. Sentido também sugerido pela representacdo de Hiroshima
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apos o bombardeamento em uma maquete exposta no Museu Memorial da Paz (figura
28).

Figuras 28 e 29: Fotografias da maquete que se encontra no museu Memorial da Paz em
Hiroshima, recuperadas dos arquivos de imagens da Wikipédia.

Anteriormente, contempla-se comparativamente as fotografias que apresenta
uma dimensdo de Hiroshima antes e depois do bombardeamento. A imagem (29) mostra
a dizimacdo quase que completa da cidade de Hiroshima e assemelha-se a imagem (26)
apresentada em Hiroshima, meu amor (a partir da cena guiada por um flashback do que
foi visto em Hiroshima) e iterada igualmente do museu Memorial da Paz, construido
em Hiroshima um ano ap6s o bombardeamento atdmico. A fotografia (figura 29)
Representa 0 esvaziamento corpdreo como também a auséncia, 0 que acarreta
simbolicamente a auséncia de memdrias, tendo em vista a destruicdo dos edificios
(Palacio das industrias, hospital, escolas, projetos arquitetdnicos) e de objetos que
projetam a memoria de uma cidade e de um povo. A focalizacdo interna transforma a
experiéncia documental da sequéncia do museu em uma experiéncia subjetiva
(particularizando a historia).

Neste caso, 0s documentos ndo estdo a servi¢o da descricdo historica, mas séo
utilizados para enfatizar a compreensdo artistica da guerra pelo crivo olhar da
personagem. Inclusive, uma das propostas da Nouvelle vague (periodo estético do qual
Hiroshima, meu amor participa como representante, embora o transgrida) era incorporar
em seus filmes o acaso e a realidade documental como uma forma de instituir o didlogo
com a memoria. A busca pelo passado traduzia-se pela reelaboracdo da prépria
mem@ria, propiciando uma ruptura com o proprio passado ao potencializar os sentidos
sugeridos dantes.

Em Hiroshima, meu amor, a transgressdo temporal potencializa o conteudo

(tema) ndo estritamente pela retorica discursiva da personagem, mas sobretudo, pela
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figuracdo das imagens que atravessam o eixo da fala, compondo densamente sentidos
profundos como a comparagdo entre 0 gato negro e a personagem na cena da adega
(flashback estabelecido na cena da Casa de ché japonesa). Conforme declara Auerbach
(1997, p. 62), por meio da figuragdo “a realidade historica ndo é anulada, mas
confirmada e preenchida pelo significado mais profundo”. Aqui reside
proeminentemente o carater poético de Hiroshima, meu amor, que se compreende como
lirico, visto que a construcdo figurativa, do plano narrativo e diegético, no filme é
construida subjetivamente pela introspeccédo da personagem e resvala no proprio lirismo
artistico meditado por Hegel (1993), que fala da aparéncia da arte como aquela
traduzida por uma consciéncia que transforma a realidade ao invés de reproduzi-la.

Entdo, a circularidade mnemonica representada pela repeti¢cdo “quatro vezes ao
museu” compde o quadro da propria interioridade da personagem que ao retornar
amiude para o espaco do museu (espaco de uma memdria coletiva) volta-se para a
propria memdria, essa interseccao transforma os eventos histdricos, cujo eixo de alcance
ndo é mais a problematizacdo conflituosa entre Hiroshima e Estados Unidos, mas o
modo como a guerra destitui e modifica o outro. Ideia confirmada, por exemplo, quando
a personagem fala da permanéncia dos efeitos da bomba atdbmica nos sobreviventes e
descendentes de Hiroshima.

O paralelismo entre as imagens (figuras 26 e 27) reforca a circularidade, o
retorno do olhar da personagem sobre 0 museu e a imagem das pessoas em torno da
maquete de Hiroshima bombardeada. “Eu observava as pessoas, observava a mim
mesma”. Assim, pondo o olhar sobre as pessoas, ela alcanga o sofrimento delas diante
do destino de Hiroshima e se reconhece no seu proprio destino, o proprio sofrimento,
cujo alicerce também foi criado pela segunda guerra.

A circularidade da cena (figura 27) aproxima a percepcdo da personagem
(iterada pela fala, no plano diegético) a percepcdo das pessoas (apresentada pela
imagem, no plano narrativo). Com efeito, a ideia de circularidade refor¢a a discussao
em torno da (re)ocorréncia dos fatos. Ademais, ampliada, pela repeticdo dos signos
verbais “quatro vezes ao museu, em Hiroshima” e pelos signos visuais, como por
exemplo, a repeticdo da imagem de Hiroshima apds a exploséo (representada na cena do
museu pela maquete). A construcdo do lirismo espelhado (figuras 26 e 27) repercute
memoria em Hiroshima, meu amor, que sera desnudada a partir do contato com a vida,
com o0s objetos e com a histéria do outro. Por esse viés, a memoria subjetiva €

enriquecida pela memoria coletiva e simultaneamente a memdria coletiva € reelaborada
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e torna-se constante quando olhada novamente pela subjetiva. Segundo reflexédo
proposta por Halbwachs (1990), nossas lembrancas sdo potencializadas pela memoria

coletiva, de modo que:

Nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas sdo lembradas pelos
outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais SO nés
estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nds vimos. E porque na
realidade nunca estamos s6s. (...) Para melhor recordar, eu me volto
para eles, considero momentaneamente seu ponto de vista, entro em
seu grupo, do qual continuo a fazer parte, pois sofro ainda o seu
impulso e encontro em mim muitas das ideias e modos de pensar, a
gue ndo teria chegado sozinho, e através dos quais permanego em
contato com eles. Acontece, com efeito, que uma ou varias pessoas,
reunindo suas lembrancas, possam descrever os fatos ou objetos que
vimos ao mesmo tempo em que elas, e mesmo reconstituir toda a
sequéncia de nossos atos e de nossas palavras dentro das
circunstancias definidas, sem que lembréssemos tudo aquilo.
(HALBWACHS, 1990, p. 25-26).

Através do personagem japonés, a personagem protagonista consegue
reconstruir toda a sequéncia da juventude em Nevers. Alids, toda a composicdo de
Hiroshima como simbolo da decadéncia, da resisténcia, da recorréncia (sobreviventes) e
do amor. Movimento que impulsiona o reencontro com a memdria individual. Isso
configura a persisténcia do ndo esquecimento, corroborada pelas imagens da
experiéncia coletiva reiteradas pela experiéncia individual, o que resvala no préprio
caréter lirico do filme.

Conforme pensou Hegel (1993), o elemento exterior (a histdria, os mitos) incita
a criacdo lirica como representacdo de uma consciéncia subjetiva, neste caso ndo
importa a descricdo historica dos episodios, mas como eles foram reelaborados pelo
alcance de uma subjetividade. A confluéncia entre 0 eu e o outro pode elevar a
subjetividade “a uma sintese universal”. (HEGEL, 1993, p.617).

Em vista disso, interpreta-se o lirismo em Hiroshima, meu amor como preceito
para se alcancar a universalidade, personificada pela atemporalidade transfigurada pelo
tempo meditado (construido menos cronologicamente que anacronicamente) e pelas
relacfes de analogia entre o individual e o coletivo, com vistas a recuperar a memoria

de Hiroshima distinguida em dois pontos de acesso: a decadéncia e 0 amor (a memoria
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da bomba atémica e, analogamente, a memoria de Nevers e a memdria do amor em
Hiroshima). A densidade lirica do filme consiste, especialmente, em diluir a distancia
entre 0 eu e 0 outrem, tornando possivel a sugestdo de uma empatia, anteriormente
negada a Hiroshima pela indiferenca europeia. Um dos dialogos do filme sintetiza com
destreza essa perspectiva consuetudindria do evento fatidico, todavia o perpassa

(apresentando a empatia referida anteriormente).

Ele: — O que Hiroshima era para vocé, na Franca?
Ela: — O fim da guerra. Quer dizer, totalmente.

E também o comeco de um medo desconhecido.

E a indiferenca...O medo da indiferenca, também.
(grifos retirados do filme).

A presenca da continuidade é precipitada em Hiroshima, meu amor por um
tempo meditado, a memoria, que por sua forca de conexdo com tempos distintos pde em
relevo a reflexdo simbolica em torno da morte e do amor. A memoria também é
percebida no filme como a prépria tessitura estética que, ao usar a representacdo para
significar, cria uma memdria sobre a vida. Para Ismail Xavier (1983), a memoria tem
uma funcdo estética objetiva no cinema: estabelecer uma relacdo de sentidos entre o
paralelismo das imagens e o ponto de vista narrativo, propiciando, tal qual a

imaginacdo, a sugestdo de imagens, assim:

Em resumo, o cinema pode agir de forma anéloga a imaginagéo: ele
possui a mobilidade das ideias, que ndo estdo subordinadas as
exigéncias concretas dos acontecimentos externos, mas as leis
psicologicas da associacdo de ideias. Dentro da mente o passado e o
futuro se entrelagam com o presente [...]. A vida ndo avanga numa
Unica direcdo: as mdaltiplas correntes paralelas e as suas infinitas
interligacbes constituem a verdadeira esséncia do entendimento. A
tarefa de uma determinada arte pode ser forjar uma situagdo Unica que
se desenvolve lineamente entre as paredes de um quarto; mas, mesmo
assim, cada carta e cada telefonema recebidos nesse quarto remetem o
espectador a acontecimentos simultaneos em outros lugares.
(XAVIER, 1983, p. 36- 37).

Frente as reflexdes propostas por Xavier (1983), compreende-se a memoria

como sendo a propria personificacdo do tempo artistico, e em Hiroshima eleva-se como
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condutor tematico dos conflitos e tensdes do fluxo de consciéncia da personagem que
conduz o poema-acdo de Resnais a partir das significacbes dos espacgos narrativos do
filme.

A compreensdo lirica do tempo é precipitada pela forma como o proprio filme
nos sugere a historia da atriz francesa (Emmanuelle Riva), que emoldurada em varios
retornos (voltas ao passado) de percep¢do do amor e da tragédia, coloca o espectador
em contato com as sensacgdes e sentimentos da personagem por meio de um fluxo da
consciéncia, cuja funcdo no enredo € menos rememorar um evento do que criar
possibilidades de reelaboracdo do tempo. Para Robert Humphrey (1976), a narrativa de
fluxo da consciéncia tem suas noc¢des proprias de espago e tempo, ja que o seu tema é a
propria consciéncia.

Desse modo, 0 tempo e 0 espago sdo, muitas vezes, categorias subjetivas por se
referir a uma percep¢do interior. E por esse motivo, compreendemos a analepse
(flashback), o tempo da memoria, em Hiroshima, meu amor, como uma das partes que
instaura, pelo processo da montagem, o estilo lirico, pois € um tempo precipitado pelas
reverberacOes intuitivas de um “eu”, uma vez que ¢ refor¢ador da perspectiva subjetiva
da narrativa. Conforme nos diz Carlos Reis e Ana Cristina Lopes (1998, p.230),
“entende-se por analepse todo movimento temporal retrospectivo destinado a relatar
eventos anteriores ao presente da acdo e mesmo, em alguns casos, anteriores ao inicio.”.
No entanto, o uso da analepse nem sempre tem tom lirico, em Hiroshima a analepse
adquire esse valor por ser instaurada em niveis densos de figuracdo revelados pelos
planos justapostos.

As marcas de subjetividade do filme estdo no discurso da personagem, que
focaliza a narracdo, e nos proprios recursos cinematograficos utilizados para realcar o
fluxo de consciéncia da personagem: como o travelling para frente da segunda
sequéncia de Hiroshima, meu amor. O travelling pode ser apenas descritivo, ou ter uma
funcionalidade estilistica no filme, como por exemplo, em Cinema Paradiso (1989,
Giuseppe Tornatore), a justaposicdo da cena inicial do quarto com a infancia de Toto na
igreja, quando um travelling vertical seguido por um travelling para frente cria o

movimento de retorno e rememoragao do personagem.
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Figuras 30 e 31: enquadramento apresentado pelo travelling.

Na cena referida anteriormente, do filme de Giusepe Tornatore, apreende-se o
seguinte quadro: o homem solitario no quarto e a memdria que escoa NoO espaco
temporal da infancia; a cdmera enquadra o rosto do personagem no primeiro plano e,
apo6s um flash de luz, abre através de um curto travelling um plano mais geral, que
introduz o espa¢co mneménico — a infancia e juventude do personagem. Esta relacdo
entre os planos é justificada pela perspectiva narrativa que transfere o foco da acéo para
a percepcdo do ser ficcional, por isso hd um constante movimento entre um
enquadramento mais fechado, singularizado do sujeito da focalizacdo e um mais aberto
do ambiente. A mudanca de plano e o movimento de aproximagéo revelam-nos que a
focalizacdo é interna®, pois se intensifica o contelido imagistico pelo olhar
materializado pelo flashback e pela percepcédo diante dos objetos outrorais — a igreja e 0
Cinema Paradiso.

Diferentemente de Cinema Paradiso, cuja utilizacdo do travelling para frente,
normalmente representa a instituicdo de uma memoria em curso, que interliga o
personagem com a infancia e com a juventude. Em Hiroshima, na primeira sequéncia
do filme, por meio do flashback, o fluxo de consciéncia da personagem € instituido
através de um travelling para frente que configura cinematograficamente a fala da atriz
e reitera o que ela viu em Hiroshima ndo como experiéncia, mas como percepg¢éo, o que
distende o préprio tempo narrativo, pois ndo se trata apenas de um retorno a
acontecimentos anteriores, e sim de um retorno a acontecimentos anteriores que néo

foram vistos pela personagem, mas vistos figurativamente pela personagem.

ELE: — Vocé ndo viu nada em Hiroshima. Nada.
ELA: — As reconstituicdes foram feitas o mais seriamente possivel. Os
filmes foram feitos 0 mais seriamente possivel. E simples, a ilusdo é

** Conceito apresentado por Gérard Genette (1989), em o Discurso da narrativa. A focalizacdo interna se
da quando o que o personagem vé guia o desenvolvimento da historia.
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tao perfeita que os turistas choram. Pode-se zombar, mas o que mais
pode fazer um turista sendo chorar? Eu sempre chorei pela sorte de
Hiroshima. Sempre.

ELE: — N&o. O que havia ali para que vocé chorasse?

ELA: — Eu vi os noticiarios. No segundo dia, é histéria, eu nao
inventei!

ELE: — Vocé inventou tudo.

ELA: — Nada. Assim como essa ilusdo existe no amor, a ilusdo de
poder nunca esquecer, eu tive, diante de Hiroshima, a ilusdo de
jamais esquecer, como no amor (grifos retirados do filme).

Esse ver figurativamente desenvolve-se porque a personagem-atriz ndo ver
objetivamente Hiroshima, mas a partir do modo como interfere em sua subjetividade,
tornando-se metafora da experiéncia ubiqua da personagem, uma vez que Hiroshima
representa, como ja& se indicia nesse primeiro momento da narrativa, a consciéncia de
finitude, ou 0 modo como a morte afetou a vida da atriz, e simultaneamente representa a
vida, por funcionar como mecanismo de ativacdo da memoria particular, criando “a
ilusao de poder nunca esquecer”.

Conforme a leitura critica de Auerbach (1997), a figura € um elemento estilistico
que participa da construcdo poética ou literaria como uma forma de singularizar um
evento historico ou real, e por esse carater compreende a alegoria e o simbolo, mas tem
um sentido mais amplo que 0s mesmos, pois ndo se restringe a criar sentidos novos pelo
processo de analogia entre palavras ou signos diferentes, como nos versos de Safo:
“Cama macia, 0 amor nascia” (A Atis). O verso pressupde a presenca da figuracio — o
sentido metaforico criado pela aproximacdo entre cama macia e amor como sugestdo do
amor erotico.

No poema, o signo “macia” infere a presenca do tato e remete ainda para o
aspecto abstrato do amor, pois a suavidade promovida pelo signo macia sugere um
sentimento de bem-estar, nesse sentido, “cama macia” pode ser lido como
personifica¢do de um “eu” que precipita o amor. Este tipo de constru¢do metaforica, que
se refere a um aspecto da figuracdo, também esta presente em Hiroshima, meu amor a
partir da justaposicdo de varias imagens, que enquadradas simultaneamente, provocam

um choque de sentidos, funcionando como mecanismos de produgéo de significados.



Cinema e Poesia | 105

Quatro vezes'ao musedu,
em Hiroshima:

Figuras 32 e 33 — metafora filmica.

As imagens (figuras 32 e 33) s@o apresentadas por uma camera subjetiva que
entra no museu quando a personagem reitera, por meio do nimero quatro, a acao de ver
0 museu — aqui ha o enquadramento simultaneo da imagem de um globo cintilante e de
imagens do museu com fotografias sobre a explosdo da bomba atdmica. As imagens
confrontadas, quase que oniricamente, criam a ideia vertiginosa da fumaga da bomba
atdbmica em expansdo. A primeira (figura 32), colocada no mesmo campo visual da
segunda (figura 33), cria uma percepc¢do contumaz da nuvem de cogumelo precipitada
pela bomba atdmica, e ainda recria 0 movimento de propulsdo da prépria bomba,
colocando o espectador em contato sinestésico com a propria dimensdo temporal da
explosdo, sugerida na imagem n&o somente pelo movimento, mas ainda pela duragdo do
movimento das luzes cintilantes, atravessada pela tonalidade aguda de um som
repetitivo do piano, que tem duracdo de quatro segundos™*.

O tempo da imagem equivale ao tempo do som do piano e representa, Como um
refrdo poético, quantas vezes a personagem viu 0 museu. Tal estruturacdo amplifica a
densidade lirica do dialogo, ao emparelhar tempo da percepcdo (memoria interiorizada)
ao proprio tempo do movimento da imagem, este Gltimo funcionando como uma mise-
en-scene artistica, que olhado em sua relacdo entre som (significante) e sentido
(significado), chama atencdo para o préprio codigo cinematografico. Refletindo sobre o
conceito que foi acoplado ao cinema por influéncia do teatro, David Bordwell (2008)

declara que,

34 Cronometrei 0 tempo do movimento das luzes, pois intui que tinha algum sentido correlacionado com a
estrutura poética do enredo e com a mensagem reiterada pela fala da personagem. Apos a observagdo
empirica do tempo, podemos concluir que 0 movimento das luzes é uma extensdo metafdrica do ponto de
vista da personagem, esta presente como marca cinematografica do processo de interiorizacdo da
percepg¢do da personagem.
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A mise-en-scéne compreende todos os aspectos da filmagem sob a
direcdo do cineasta: a interpretacdo, o0 enquadramento, a iluminacgéo, o
posicionamento da camera [...]. O termo também se refere ao
resultado na tela: a maneira como o0s atores entram na composicao do
qguadro, 0 modo como a acdo se desenrola no fluxo temporal.
(BORDWELL, 2008, p.33).

Nesse sentido, a mise-en-scene ndo s6 atua como um elemento unificador do
ritmo narrativo (especialmente no cinema de montagem, que € o exemplo da filmografia
de Alain Resnais), mas, sobretudo, propde uma extensao semantica dos sentimentos da
personagem, o que demonstra a linguagem reflexiva do filme, pois evidencia como 0s
elementos cinematograficos como movimento e enquadramento funcionam como
elemento catalisador das emocdes e percepcdes da personagem. Em outras palavras, a
mise-en-scéne pode ser utilizada no cinema para fomentar a densidade psicolégica dos
personagens, o que na literatura € feito pelo signo verbal.

O ritmo acelerado das luzes e do som, nesses quatro segundos analisados, remete
por meio dos flashes a imagem empirica da bomba, cujas luzes atravessam a percepgao
do espectador. Como disse a atriz francesa: “As reconstituicbes foram feitas o mais
seriamente possivel” (grifos retirados de Hiroshima, meu amor). E essa fala j& nos
propde um segundo angulo de interpretacdo da imagem do cogumelo de fumaca (figura
32) — a memoria, representada no filme pela focalizacdo e, principalmente, pela
repeticéo.

A reiteracdo do nimero quatro pelo tempo da imagem reproduz a imagem da
memdria, pois repete 0 nimero de vezes que a atriz viu 0 museu, ideia ainda reiterada
pelo nimero de fotos da nuvem de cogumelo da bomba atdmica que aparece no museu
(figura 33). Essa estrutura paralela de repeticdo do elemento quatro entre fala, imagem e
som ndo justificaria o proprio movimento da memdria entre ida e vinda, quer dizer,
entre passado e presente?

Alfredo Bosi (2008), em O ser e o tempo da poesia, nos diz que uma das
caracteristicas da linguagem poética é a recorréncia. “E preciso entender na prética dos
retornos o desejo de recuperar, através do signo, o que Husserl designava como a
camada pré-expressiva do vivido” (BOSI, 2008, p.37). Esse ponto de vista remete para
a propria pretensdo atemporal da linguagem poética, que ao unificar o tempo vivido ao
tempo figurado, elabora por meio do paralelismo e a da repeticdo um engendramento da
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memoria. E oportuno dizer que a repeticdo presente no ser da poesia nio é mero retorno
ao objeto percebido ou vivido, mas, além disso, trata-se daquilo que Bosi (2008)
chamou de re(o)corréncia, um retorno ao passado que promove a reverberacdo de um
novo significado. Por esse viés também se desenvolve a concepcdo de memoria
individual de Halbwachs (1990), fundada pelo contato com a memoria coletiva, mas
sempre preenchida com niveis de ficgdo, ja que o retorno induz a uma nova Gtica em
torno do objeto.

Assim, o raccord® plastico, que liga os planos apresentados nas figuras (32 e
33), recupera os elementos historicos que repercutem a explosdo atbmica como as
fotografias (apresentando um evento pretérito), e sugere um novo sentido, a
permanéncia da bomba atdmica em um fluxo de continuidade (presente e futuro). Ideia
confirmada, por exemplo, por outras imagens apresentadas pela sequéncia do que a

personagem viu em Hiroshima.

T
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e 0s que estavam nolventrel
das mulheres de Hiroshima.

Figuras 34 e 35: flash-forward do significado de Hiroshima para a personagem-atriz.

Nas imagens colocadas anteriormente (figuras 34 e 35), a presenca dos
sobreviventes e dos descendentes itera o sentido sugerido pelas imagens da bomba
atébmica (figuras 32 e 33), quer dizer, a permanéncia da destruicdo. Esse sentido é
realcado pelo leitmotiv do filme, o ndo esquecimento (memdria). Embora Hiroshima,
meu amor tenha sido considerado, exaustivamente, pela critica cinematografica como
um filme sobre o esquecimento. E o que declara, por exemplo, Bernard Pingaud (1969,
p.51):

* “Na montagem, os raccords asseguram a continuidade visual e diegética entre dois planos. (...) os

raccords puramente plasticos jogam com a metonimia, um efeito de contiguidade entre formas e cores.”
(JOURNOT, 2009, p. 128).
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Depois dos dois regressos simétricos e sucessivos a Hiroshima e a
Nevers,o0 sentido do filme torna-se evidente. Ndo é a histéria de um
amor ou de dois amores nem a histéria de um bombardeamento: &,
realmente, a historia de um esquecimento « Lembrar-me-ei de ti como
do esquecimento do proprio amor; pensarei nesta historia como no
horror do esquecimento». (PINGAUD, 1969, p.51).

No entanto, defendo que se trata de uma historia sobre como ndo esquecer, €
uma histéria sobre a memoria, porque mesmo 0 esquecimento € lembrado como
mecanismo inerente ao que chamamos aqui de memdria expressiva, por influéncia do
conceito de re(o)corréncia, na qual a meméria na linguagem poética é uma volta que é
ida, “outro modo tatico pelo qual a linguagem procura recuperar a sensagdo de
simultaneidade” (BOSI, 2008, p.41). Essa ideia ¢ realgada nos fotogramas (figuras 34 e
35), cuja repeticdo do que a personagem viu em Hiroshima reflete um acontecimento
passado, e, sobretudo, um fato que modificou a experiéncia de pessoas gque estdo no
futuro e simultaneamente no passado.

Nesse sentido, ratifica-se a representacdo simultanea do tempo: o presente doado
ao espectador por um travelling para frente como sugestdo do que a personagem Vveé
momentaneamente; um passado reelaborado poeticamente pela interpretacdo
circunstancial de fatos histéricos por meio da re(o)ocorréncia e um futuro desnudado
pela relacdo estabelecida entre passado e presente. O futuro ainda é sugerido pela
prolepse (flashforward) apresentada pelas imagens (34 e 35). Recuperando Genette
(1989), a prolepse é uma categoria temporal, que apresenta a antecipacdo de fatos
posteriores na narrativa. Segundo o critico (1969),

A narrativa na primeira pessoa presta-se melhor que qualquer outra a
antecipacdo, pelo proprio fato do seu declarado caréater retrospectivo,
gue autoriza o narrador a alusGes ao futuro, e particularmente a
situacdo presente, que de alguma maneira fazem parte do seu papel.
(GENETTE, 1969, p.66).

Esse labirinto temporal corresponde ao que Martin (2003) nomeia como tempo
abolido (polivaléncia temporal), apontando um sentido irrealista interligado a um ponto

de vista psicologico. No transcorrer das anacronias em Hiroshima, interpreto a cena
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representada pelas imagens (34 e 35) prolepticamente. 1sso ndo porque elas instituem a
antecipacdo de eventos que ocorrerdo narrativamente no futuro, ja que temos um eixo
narrativo que recupera 0 que a personagem Vviu anteriormente ao espaco do quarto.
Entdo aparentemente a sequéncia do que foi visto em Hiroshima é representado por uma
analepse (a reelaboracdo de um evento passado por meio da memdria individual).
Conforme nos diz Reis & Lopes (1998, p. 230), “entende-Se por analepse todo
movimento temporal retrospectivo destinado a relatar eventos anteriores ao presente da
acao e mesmo, em alguns casos, anteriores ao inicio”.

No entanto, a deformacdo dos sobreviventes de Hiroshima (figuras 34 e 35)
aponta na sequéncia narrativa do filme o futuro do passado, simbolizando a antecipagéo
da tragédia pessoal da personagem, dos sentimentos de perda e morte vivenciados pela
mesma. Além da deformacdo do amor e da vida revelados posteriormente na diegese
pela recuperacdo mnemdnica do evento ocorrido em Nevers.

As questbes apresentadas no ultimo pardgrafo sugerem o alargamento do
conceito de prolepse, para que assim possamos entender as peculiaridades temporais do
filme de Resnais e Marguerite Duras. Para Reis & Lopes (1998, p. 283) “a prolepse
corresponde a todo o movimento de antecipacdo, pelo discurso, de eventos cuja
ocorréncia, na histéria, é posterior ao presente da acao”.

As imagens selecionadas (34 e 35) refletem o que chamamos aqui de prolepse
simbdlica, ou seja, uma antecipacdo de sentidos que serdo sugeridos posteriormente.
Assim, enquanto a prolepse, no sentido classico, antecipa uma imagem ou uma
descricdo narrativa que serd retomada; a prolepse simbolica antecipa ndo uma imagem,
mas uma percepcdo, uma ideia que sera desenvolvida ulteriormente no enredo.

E apropriado destacar que tais conjeturas podem repercutir no leitor algumas
inquietacbes, como, todas as imagens apresentadas em uma narrativa presumem uma
antecipacdo, uma vez que remetem semanticamente para um evento ulterior e isso diz
respeito a continuidade narrativa. Portanto, nesse caso, a prolepse s6 podera instituir-se
guando percebida estruturalmente, a exemplo da primeira cena do filme Carol (2015),
do diretor Todd Haynes. A cena do jantar no primeiro momento do filme é uma
prolepse do desfecho, cuja funcdo é urdir uma ambiguidade que alargard o suspense
narrativo. Todavia, Hiroshima, meu amor presume sim o acrescimento do conceito
classico de prolepse, o que sera explicado a seguir com prontidao.

Para Genette (1989), a prolepse é uma categoria temporal das anacronias que se

refere impreterivelmente a voz. Por isso, declara que a narrativa em primeira pessoa
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figura com mais destreza as alusdes ao futuro. No caso da prolepse simbolica, incide
sobre o tempo, pontualmente a analepse. Trata-se, pois, de uma antecipacao precipitada
pela re(o)corréncia, por isso reivindica especificamente uma voz interiorizada, que
promoverd um sentido simbolico a memoria historica, ou como ela atravessou a
consciéncia da personagem, pela reelaboracdo do que foi visto no dia seis de agosto de
1945, quando a personagem chegou a Paris. Embora Genette (1989) aponte também a
narrativa em primeira pessoa como mais eloquente para instituir a prolepse, a narrativa
onisciente também cumpre essa funcdo em textos literarios e filmicos.

A antecipacdo dos sentidos®® que Hiroshima configura para a personagem ndo
traz somente indicios do paralelismo e da circularidade narrativa do tema, mas fomenta
uma antecipacdo de informacdo sobre os sentimentos da personagem. Por isso,
chamamos essa antecipacdo de prolepse simbolica, porque ao falar sobre os
sobreviventes de Hiroshima, a personagem-atriz fala de si propria, de como ela resistiu
a tragédia de Nevers, tal como os descendentes da bomba atémica, com deformagdes
(esquecimento, dor, auséncia, melancolia). Desse modo, as imagens (34 e 35)
evidenciam trés sentidos: a tragédia do dia seis de agosto, 0 modo como a bomba afetou
a vida dos descendentes e 0 modo como a explosdo atdbmica atravessa a consciéncia
subjetiva da personagem. Essa constru¢do polissémica do tempo explica porque
chamamos essa ida e volta como prolepse simbolica. Para entendermos com mais
propriedade porque essa prolepse percebida peculiarmente em Hiroshima, meu amor é
chamada de simbdlica, ndo podemos deixar de entender o conceito desse termo,
especialmente, para o cinema.

Baseando-se na reflexdo desenvolvida por Martin (2003), compreendemos
simbolo como aquele elemento que distende os sentidos da imagem em movimento,
desenvolvendo-se quando o significado de alguma coisa € alargado na prépria imagem,
possibilitando duas ou mais leituras de um evento. Assim sendo, “ocorre em planos ou
cenas pertencentes sempre a acao e que se acham investidos, além de sua significacdo
direta, de um valor maior e mais profundo.” (MARTIN, 2003, p.98). O trabalho com o
tempo proléptico cria a partir de um conjunto de imagens de Hiroshima sentidos
interpretativos (a memdria e 0 esquecimento sdo modalizadas pelo fluxo de consciéncia

da personagem-atriz) que precipitam os sentidos sugeridos pela cena da sala de cha

*® Hiroshima atravessa a personagem como reflexo da destruicdo e concomitantemente da resisténcia.

Assim, a destruicdo representada pelas imagens de terror das cenas do hospital e do museu precipitam o
proprio terror da morte do amante alemdo e da soliddo em Nevers. E a resisténcia, iterada pela
possibilidade de intervir como mecanismo que ativa incisivamente a memoria.
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japonesa, quando os amantes se encontram e falam sobre o esquecimento e sobre
Nevers.

N&o podemos deixar de dizer, dentro de nossa perspectiva analitica, que a acéo
temporal das imagens (34 e 35) sO alcanca um nivel de antecipacdo simbolica em
decorréncia de uma outra anacronia, a analepse interna, que delimita a narrativa em
primeira pessoa. Isso ocorre por um motivo 6bvio, a prolepse é justamente simbdlica
porque reflete o alcance dos eventos pelo olhar da personagem. Essa possibilidade de
idas e voltas ao passado por meio do fluxo da consciéncia nos permite alcancar o que a
personagem foi por meio do conhecimento singularizado do passado e o que ela é em
decorréncia de como interpreta o passado, por isso, Hiroshima é compreendida como
extensdo simbdlica de Nevers, o que sera confirmado, por exemplo, no desfecho do
filme. Essa ideia da prolepse simbolica € realcada ainda pelo ver figurativamente da
personagem. Esse olhar figurado da personagem ¢é justificado porque o que é visto foi
modalizado primeiramente pelos jornais que transmitiram um recorte documental da
explosdo e pelos filmes que reconstituiram o fado de Hiroshima e por derradeiro pelo o
que a personagem Viu através desses espacos de representacdes. Essas reflexdes sobre a
prolepse dentro da cena analéptica do que foi visto em Hiroshima aponta para as
questdes relativas a anacronia.

De acordo com Genette (1989), o entroncamento entre anacronias remete as
estruturas ambiguas da narrativa. Em Hiroshima, meu amor, essas estruturas ambiguas
parecem representar o préprio movimento do fluxo de consciéncia da personagem, que
tem suas proprias indicacdes de tempo. Tal arrumacédo estética ja remete para o carater
poético de Hiroshima, meu amor. Como refletiu Cafiizal (1996), ao falar sobre cinema e
poesia, a ambiguidade é um traco marcante da linguagem poética tanto na poesia quanto
no cinema.

Dessa maneira, 0 espectador e ainda o critico de cinema (também espectador)
deve procurar entender a densidade expressiva de uma ambiguidade dentro de uma
montagem poética, percebida por criar uma imagem que mostra o cotidiano e a vida de
uma maneira nunca antes alcancada por nossa percepcdo. Como conhecer a versédo dos
acontecimentos em Hiroshima através das contor¢des sinestésicas do amor, precipitado
pela relacdo erdtica da cena inicial do quarto ou pelo movimento de aproximagdo com
um amor tragico juvenil de Nevers. A feitura ambigua do filme também é representada
pela construcdo anacrénica do tempo, uma vez que dilui as distancias entre 0s espacos e

os tempos, reverberando um sentido critico para a compreensdo da experiéncia. A
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imagem a seguir (figura 36) reforca o0 nosso argumento sobre a construcao simbdlica da
prolepse, pois ao afirmar verbalmente que “isso continua”, a personagem aponta
prolepticamente para o futuro. Essa ideia de continuidade é demarcada anteriormente
pela sucessdo de imagens dos mortos, sobreviventes e descendentes da explosdo

atbmica.
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Figuras 36 e 37: representacgdo plastica da bomba atémica.

A tragédia de Hiroshima permanece perseguindo os filhos de Hiroshima, o que €
revelado, por exemplo, pelos fotogramas (34 e 35) que mostram a deformacdo e o
sofrimento do povo de Hiroshima e paralelamente pela fala da personagem: “mas isso
continua. A chuva causa medo... A chuva de cinzas nas dguas do pacifico. As aguas do
pacifico matam.” A repeticdo enfatiza os motivos pelos quais a personagem tem um
conhecimento amplificado (ao recriar o que foi visto em Hiroshima) e determina pelo
verbo “ver” (fomentado anteriormente e sucedido pelo verbo saber) a causa do
conhecimento, ou seja, a propria visdo, inaugurada pelo movimento de retorno ao
passado.

Desse modo, o conhecimento acerca de Hiroshima é propiciado pela articulacéo

3 ¢ “Eu sei tudo”. A propria projecdo semantica do verbo

entre os pares: “Eu vi tudo
ver pressupde o saber, pois o conhecimento desabrocha quando se estende fixamente o
olhar sobre alguma coisa. Além disso, o verbo ver ¢ iterado no pretérito, e isso reforca
ainda mais a ideia que consubstancia o saber tudo, pois quando se observa um evento
terminado, compreende-se mais 0s seus efeitos, na medida em que o alcance da

percepcao estende-se da origem até o desfecho.

*7 O verbo ver de origem latina vedere, quer dizer, olhar fixamente, e normalmente foi empregado por
escritores como Cicero com o sentido de examinar, observar e compreender. (FARIA, 1962).
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N&o obstante, o desfecho modalizado pela desinéncia pretérita do verbo néo
representa em Hiroshima, meu amor uma conclusdo, mas uma continuidade, figurada
pelo movimento de retorno que se volta menos para o passado do que para o futuro,
porque a importancia de olhar para tras apresenta-se pelo modo como os eventos
anteriores interferiram no futuro, por isso, a re(o)corréncia também é uma ida que €
volta.

A ideia de continuidade sobressai-se mais uma vez pela associagdo entre a
historia de Hiroshima e a historia da personagem-atriz sugerida pelo préprio discurso da
personagem: “assim como a ilusdo existe no amor, a ilusdo de poder nunca esquecer. Eu
tive diante de Hiroshima a ilusdo de jamais esquecer, como no amor.” (grifos retirados
do filme). A comparacéo entre Hiroshima e o amor ja indicia a aproximacao entre a
experiéncia singular do amor (benquerenca universal, tornada lirica e peculiar, em razdo
de ser compreendida pela percepcdo da personagem-atriz) e a compreensdo universal da
tragédia em Hiroshima, um evento historico localizado torna-se amplificado por
simbolizar a extensdo de varios dramas especificos, por refletir emblematicamente o
medo e as circunstancias de terror, ideia iterada pela proprio discurso da personagem
quando se reporta ao que Hiroshima representa: “o comec¢o de um medo desconhecido”,
porque “no segundo dia ja era historia” (grifos retirados do filme).

A similaridade entre Hiroshima e o amor aponta prolepticamente o motivo pelo
qual a personagem sabe por que “isso continua”, pois conhece “a ilusdo de jamais
esquecer, como no amor’”’, porque experimentou a constru¢do dessa percepgdo com 0s
acontecimentos que atravessaram a juventude em Nevers.

A percepcéo de continuidade é delimitada por dois fluxos de representagdo, um
no nivel plastico e outro no discursivo (verbal), que similarmente reproduzem a
permanéncia do passado, esquecido, mas retomado pelo objeto simbdlico, o outro (o
arquiteto japonés e Hiroshima). No primeiro nivel, por exemplo, recuperamos as
imagens 36 e 37, que projetadas pela sequéncia analéptica da cena do quarto (onde os
amantes conversam sobre Hiroshima), traduzem uma percep¢do ambigua. Inicialmente,
o fotograma 36 parece representar uma demarcagdo temporal (noite), cuja claridade, em
formato oval, atravessada por marcas cinzentas, sugere uma lua cheia opondo-se a
escuriddao noturna. No entanto, a indefinicdo da imagem 37 colocada justaposta a
imagem 36 (cria um choque) anula essa perspectiva, pois em um eixo de continuidade

parece sugerir o préprio fluxo de consciéncia da personagem, entoada pela plasticidade
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figural das imagens, representando a indefinicdo da propria memoria, problematizada no
enredo pela sua relagdo com o esquecimento.

Diante desse cenério, a percepcdo sugestiva da bomba (figuras 36 e 37) é
associada ao ritmo da propria consciéncia mnemonica, suscitando um sentido figural —a
memoria expressiva (representativa) como resposta para o entendimento da vida, que
nas palavras de Auerbach (1997, p. 47) esse tipo de fendmeno é lido como uma
interpretagdo figural, que procura estabelecer “uma conexéo entre dois acontecimentos
ou duas pessoas, em que o primeiro significa ndo apenas a si mesmo, mas também ao

segundo, enquanto o segundo abrange ou preenche o primeiro.”.

2 Mise-en-cadre: a lanterna magica de Resnais

Mas oh ndo se esquecam
Da rosa da rosa

Da rosa de Hiroshima
A rosa hereditaria

Vinicius de Moraes

Hiroshima, mon amour j& comunica uma linguagem lirica a partir da sugestdo
amorosa ratificada no titulo que define a obra-prima de Alain Resnais, ao unificar o
espaco concreto, perceptivel (Hiroshima) ao sentimento (o0 amor). Essa interiorizacdo do
objeto externo é uma caracteristica sui generis do lirismo, que sera descomedido na
trama do filme a partir de outros elementos como a sucessao de imagens de Hiroshima
apresentadas ainda na primeira sequéncia, quando a personagem em voz off recria o
cenario dramatico da cidade através de trés espagos: 0 hospital, 0 museu e um espaco
aberto e destruido (as ruinas ao redor do rio Ota). Os espacos simbolizam a memdria (e
ndo é s6 uma memdria de acontecimentos externos, a guerra e suas consequéncias
dramaticas, mas como esses acontecimentos interferiram na experiéncia individual,
ideia que serd reforcada na acdo diegética do filme) e sdo evocados pelo dialogo

direcionado pela a atriz francesa que afirma ter visto Hiroshima.
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[Quatrolvezeslaolmuseu}

Figuras 38 a 41: Espacos de ativacdo da memdria (cAmera subjetiva).

O argumento estético reforgador da percepcdo lirica da personagem, em torno
das imagens descritas, é a cAmera subjetiva®. Tal recurso coloca o espectador em ponto
nevralgico com as imagens apreendidas pela personagem, diminuindo a distancia entre
arte e vida, ja que o espectador passa a olhar as imagens como se estivesse dentro da
narrativa. A camera subjetiva possibilita a convergéncia entre o olhar da personagem e
a percepgao do espectador. “Esse processo coloca a camera no lugar ocupado por uma
personagem, de forma que o espectador tem a sensacdo de ver aquilo que Vvé a
personagem” (JOURNOT, 2009, p. 20). Neste caso, 0 espectador vé o museu, elemento
que simboliza a memdria de Hiroshima recuperada na sequéncia do que foi visto em
Hiroshima.

O museu, por exemplo, é um elemento pungente para a Nouvelle Vague, que
reforga por meio deste elemento o valor de uma arte que procura se exprimir através do
dialogo com a tradi¢do, com a memoéria. O museu (figura 38 a 39), no quadro da voz em
off e da cdmera subjetiva, introduz a partir de um interludio entre o espaco da fala e o da

imagem a unificacdo temporal, criando um espaco de reverberacdo do proprio “eu” que

* “Esse processo coloca a cAmera no lugar ocupado por uma personagem, de forma que o espectador tem
a sensacdo de ver aquilo que vé a personagem. Em narratologia chama-se a isto de focalizagdo interna
(Genette) ou ocularizagio interna ( Jost).”
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adquire, no plano cinematografico, contor¢fes de um eximio lirismo. Pois conforme
desenvolve Emil Staiger (1977) ao pensar 0s poemas liricos em vérias fases e periodos,
a recordacdo serd mecanismo imanente da criacdo lirica, j& que o passado como objeto
de narracdo pertence a memoria. Inclusive, o recordare significa colocar novamente no
coracdo. Nada mais simbdlico para o lirismo do que o coracdo, a acdo de se voltar para
as proprias emocoes a fim de compreender a experiéncia.

No filme, o desenvolvimento amoroso também atravessa um conflito de cunho
moralista: a relacdo idilica entre pessoas casadas, e diferentemente de Nevers, o epilogo
ndo parece sugerir necessariamente um fim tragico, ja que o encontro amoroso permite a
reinvencdo da memdria. E a propria ambiguidade da ultima cena engendra um suspenso
temético sobre o corolario do amor. A indeterminacdo, esbogada pela ambiguidade,
expande a perspectiva poética do enredo, em razdo de realcar o aspecto simbdlico da
narrativa, cujo desfecho é tecido por um espaco de sugestdo (ampliando o ritmo
polissémico do filme, o que ainda é reiterado pelas imagens ambiguas da convergéncia
visual entre Hiroshima e Paris, em uma das ultimas cenas do filme).

O entalhe poético-lirico distende-se, ainda, pelo paralelismo forjado pelo duelo
discursivo dos amantes (entre o ver e ndo ver) e pela travessia das imagens metaforicas
que fazem alusdo ao pathos percorrido pelo povo de Hiroshima (o calor da bomba
atdmica é sugerido pelas cinzas e pelo suor que se dissipam na concretizagdo erotica da
imagem revelada em primeiro plano), que significa também o pathos da personagem
(que vé através de Hiroshima, a propria tragédia pessoal, uma tragédia amorosa
fomentada pela guerra).

O paralelismo é outro elemento que aponta a construcao lirica em Hiroshima,
meu amor, pois fundamenta a propria recorréncia da memoria subjetiva. O que pode ser
percebido na respectiva fala: “como vocé, também tentei lutar com todas as forgas
contra o esquecimento. Como vocé, eu esqueci. Como vocé, desejei ter uma memoria
inconsolavel”. Aqui o paralelismo funciona quase como um refrdo sobre o
esquecimento, criando um sentido inverso para 0 mesmo, a memdria, na medida em que
ao falar repetidamente sobre o esquecimento, precipita a memoria sobre o
esquecimento.

Para Staiger (1977), o paralelismo € um elemento veiculador da linguagem
lirica, pois promove a intensificacdo dos sentimentos por meio da repeti¢do. E no filme
sdo os sentimentos da personagem que orientam a narra¢do. A linguagem lirica procura

representar “auténticos sentimentos e consideragdes capazes de despertar em outras
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pessoas sentimentos e consideracdes latentes, despertar esse que sO pode ser dado
gracas a uma expressao poética viva.” (HEGEL, 1993, p. 607). Por isso, o conteudo da
linguagem lirica (e estendemos por esse conceito a linguagem poética do filme de
Resnais) se constitui por meio da evocacdo dos sentimentos: melancolia, soliddo,
auséncia, esquecimento. Este é trabalhado como elemento norteador da percepcdo do
eu-lirico (escolhemos esse termo como designador da voz feminina que fala na tela, a
atriz): o esquecimento é o sentimento que configura o carater dramatico na narrativa,

sendo em oposi¢cao a memaria o proprio condutor da memoria.

ELE: — Vocé néo viu nada em Hiroshima. Nada.

ELA: — Eu vi tudo. Tudo. Eu vi o hospital. Tenho certeza. Um hospital
existe, em Hiroshima. Como poderia eu néo té-lo visto?

ELE: — Vocé ndo viu nenhum hospital em Hiroshima. Vocé n&o viu
nada em Hiroshima. Nada.

ELA: — Quatro vezes ao museu.

ELE: — Que museu, em Hiroshima?

ELA: — Quatro vezes ao museu, em Hiroshima. Eu vi as pessoas
caminharem....

ELE: — Vocé néo viu nada em Hiroshima. Nada.

ELA: — As reconstituicGes foram feitas o mais seriamente possivel. Os
filmes foram feitos o mais seriamente possivel. E simples, a iluséo é
tao perfeita que os turistas choram. Pode-se zombar, mas o que mais
pode fazer um turista sendo chorar? Eu sempre chorei pela sorte de
Hiroshima. Sempre.

ELE: — N&o. O que havia ali para que vocé chorasse?

ELA: — Eu vi os noticiarios. No segundo dia, é histéria, eu nédo
inventei!

ELE: — Vocé inventou tudo.

ELA: — Nada. Assim como essa ilusdo existe no amor, a ilusdo de
poder nunca esquecer, eu tive, diante de Hiroshima, a ilusdo de
jamais esquecer, como no amor (grifos retirados do filme)

Quando a personagem fala da ilusdo promovida pela reconstituicdo dos fatos em
Hiroshima, ressaltando a seriedade dos filmes, ela chama atencdo para a propria
materialidade de Hiroshima, mon amour. Ressaltando, assim, a beleza das imagens
como elemento catartico (estruturador da memaria) para a espectadora que esta vendo o
filme dentro do filme, e para o espectador real que se depara com a catarse da beleza
poética do filme francés de Alain Resnais.

Os diélogos, atravessados pelas imagens em primeiro plano (pode sugerir a
dimensao lirica das cenas ao enquadrar a expressdo do corpo ou dos olhos, colocando o
“eu” que fala em relevo a partir da linguagem corpdrea) e pela expressividade da

sonoplastia, nos colocam diante do olhar da personagem (reverberado pela recordagéo),
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cujo foco narrativo esta centrado. Neste caso, a acdo diegética é tecida pelo alcance da
consciéncia da personagem, representando no filme o que seria na poesia o eu-lirico,
que fala em primeira pessoa e se volta para os moinhos sentimentais da prépria
existéncia, sendo capaz de transformar as tragedias historicas na prépria comogéo lirica
(como a aproximacdo entre Hiroshima e Nevers). Sobre isso, Friedrich (1991, p.9) nos
diz que, “a lirica ¢ uma defesa contra a vida habitual, sua fantasia goza da liberdade de
misturar todas as imagens” para sugerir uma nova e significativa imagem.

A mistura das imagens constitui um dos elementos mais proficuos para o
cinema, que se baseia, principalmente nos artificios da montagem, como o cinema de
Eisenstein e o cinema dos franceses da Nouvelle Vague (Truffaut, Godard, Resnais).
Nesses cinemas as imagens participam com profundidade da montagem expressiva,
“baseada nas justaposi¢des de planos cujo objetivo € produzir um efeito direto e preciso
pelo choque de duas imagens, neste caso, a montagem busca exprimir por si mesma um
sentimento, ja ndo ¢ mais um meio, mas o fim” (MARTIN, 2003, p.132). As imagens no
filme sdo articuladas pela recordacdo da personagem (Emmanuelle Riva) que atraves da
experiéncia amorosa com um japonés arquiteto recobra a imagem do namorado alemao,
morto na guerra.

A cidade Nevers, espaco da realizacdo amorosa, torna-se a personificacdo da
personagem, que corporifica a imagem amorosa da cidade por meio da relacéo erdtica
(em Hiroshima) com o arquiteto, e este também sera personificado pelo espaco fisico,
Hiroshima. Com efeito, o encontro erotico fomenta o reconhecimento de uma vivéncia
interior, plasmada no eixo de continuidade do encontro. O erotismo como arguiu
Bateille (2014, p.53), mobiliza uma consciéncia de interioridade, pois “o erotismo &, na
consciéncia do homem, o que nele coloca o ser em questdo.”. Esse ser em questdo € a
mulher recobrada de si pela travessia amorosa.

Vemos através de uma experiéncia delicadamente poética que “as imagens, ndo
sdo mais o meio, mas o fim”, o que pode ser ilustrado através do travelling da Gltima
cena, quando os personagens, sem identificacdo nominal em quase toda a trama,
recebem dos seus respectivos amantes 0s codinomes: Hiroshima e Nevers.

A associacdo do nome da cidade aos personagens reflete a angustia que pairava a
sociedade pos-guerra, onde o caos configurado pela crise politica e pela guerra resvalou
na consciéncia do proprio sujeito, que chamamos aqui de lirico. Consciéncia trabalhada
pela Nouvelle Vague (que tem o cinema de Alain Resnais como um dos principais

representantes), pautando-se “por um erotismo pungente, de forma subjacente pelo luto
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vestido pelos jovens filhos da guerra, levou as telas expectativas frustracfes de jovens
amadurecidos na guerra fria.” (MANEVY, 20006).

A identidade agora ¢ prenunciada pela identificagdo do “eu” com a sua aldeia,
porque “Da minha aldeia vejo quanto da terra se pode ver no Universo. ” (Da minha

aldeia, Alberto Caeiro). Tal prisma é revelador daquilo que é mais instigante no filme,

a memoria, ja que o tema se desenvolve poeticamente pelo alcance de uma consciéncia,
embora essa memoria ndo represente somente o “eu”’, mas também o que esta fora do
“eu”, como a destruicdo de Hiroshima pela bomba atdbmica. Consoante Adorno (2003,
p.67), “conceitos sociais nao devem ser trazidos de fora as composigdes liricas, mas sim
devem surgir da rigorosa intuicao delas mesmas”.

A presenca da alteridade perpassa toda a linguagem do filme como elemento
intensificador da memoria, e, portanto do proprio lirismo, pois como arguiu Staiger
(1977), a linguagem lirica é a sugestdo simbdlica da propria recordacdo. Em Hiroshima,
0 encontro da atriz com o personagem japonés cria um espaco de complementaridade de
sentidos para uma memoria esquecida, ja que por meio do didlogo com o personagem
ela reencontra a memdria de Nevers. Tal ideia é representada no filme enquanto a
personagem conversa com o japonés como se estivesse falando com o primeiro amor (o
soldado aleméo), o que acontece, por exemplo, na cena da Casa de cha japonesa, na

qual a atriz recupera minuciosamente a memoria de Nevers.

Lembro de j& ter visto, antes enguanto nos amavamos e éramos
felizes. Eu me lembro. Vejo a tinta. Vejo o dia. Vejo minha vida. Vejo
sua morte. Minha vida que continua. Sua morte que continua. Vejo a
sombra se estender menos rapidamente nos cantos das paredes do
quarto, e que a sombra se esconde menos rapidamente nos cantos das
paredes da adega. (...) O inverno terminou. E horrivel, comeco a me
lembrar menos de vocé. Comego a te esquecer. E tremo por ter
esquecido tanto amor. (Grifos retirados do filme).

O fala da personagem francesa descreve o0s sentimentos e as percepgdes dela
sobre os acontecimentos ocorridos em Nevers (0 amor e a morte), iterando a referéncia
ao relacionamento amoroso com o soldado aleméo que passa a ser representado pelo
japonés. A fala “comego a me lembrar menos de vocé” ¢ dirigida ao japonés que assume
a representacdo simbdlica do amor juvenil da personagem. Essa convergéncia de
identidades, unificando personagens diferentes e evidenciada pela prépria mudanga
espaco-temporal. A descricdo da lembranca da felicidade do amor em Nevers é
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apresentada no tempo da memoria pelo proprio espaco de Nevers. A caracterizagdo da
experiéncia do amor juvenil é atravessada pela ruptura do espaco-temporal da casa de
ché japonesa, a mesma ruptura ndo ocorre com o discurso, que interliga os dois espagos
e unifica a experiéncia. Nessa cena, 0 outro participa como elemento constitutivo da
evocacdo e da construcdo da memdria subjetiva.

A presenga de outro personagem possibilita uma complementaridade de
significagBes que revelam o préprio reconhecimento da lembranca do esquecimento do
amor (de uma experiéncia subjetiva). O outro participa das percepcdes e sentimentos da
personagem ndao como tema, mas como extensdo desses sentimentos. Tal perspectiva
esta presente na descricdo da linguagem lirica de Hegel (1993), que aponta o elemento
externo a poesia lirica como desdobramento da propria consciéncia subjetiva.

Essa nocéo lirica da alteridade é discutida por Lévinas (1997) Entre nds: ensaio
sobre a alteridade. Apesar do critico nao falar do conceito de lirico, mas ele fala da
subjetividade como aspecto que atribui significagdo ao outro, a partir da apropriagéo do
outro como desdobramento das inquietaces de uma experiéncia subjetiva. Para Lévinas
(1997, p. 13) a relacdo de alteridade baseia-se no principio de compreensdo da
experiéncia do outro como mecanismo para ativar um novo sentido sobre a vida. “A
originalidade provem precisamente do outro, que ¢ em si mesmo significagao”.

No desenvolvimento da histdria de Hiroshima, meu amor essa confluéncia entre
experiéncias é representada também no plano da linguagem filmica pelo entrelacamento

de imagens (montagem) que apresentam simultaneamente dois espacos de interacao:

Figuras 42 a 43: falso raccord.

O enquadramento justaposto da cena da varanda do hotel com a cena do
banheiro (figura 42) combina dois planos diferentes em uma Gnica imagem: um plano

americano (os personagens séo enquadrados do joelho para cima) e um primeiro plano
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(a aproximacao da camera centraliza a relagdo amorosa do casal). Essa descri¢do filmica
da imagem remete para a montagem expressiva de Hiroshima, cujo efeito semantico
reflete a propria ambiguidade temporal da cena. “O plano ¢ considerado aqui segundo
uma unica de suas dimensdes, a que marca a inscricdo do tempo no filme, isto é: o plano
caracterizado por uma certa duracdo e por um certo movimento” (AUMONT, 1995,
p.55).

Como a duragdo de um plano atravessa visualmente um outro plano, o tempo
ndo € delimitado, o passado e o presente camuflam-se e sugerem a representacdo da
prépria memoria, espaco temporal que unifica experiéncias distintas. A memoria
apresentada no filme pela retrospeccdo de Hiroshima e Nevers e pela continuidade
desses espacos na construcéo lirica da personagem, também é sugerida na cena ambigua
do hotel (figura 42) e em outras cenas do filme pela configuracdo da linguagem
cinematogréfica, isto é, pela propria estrutura do filme, que se desenvolve pela maneira
original e diferenciada da transicdo dos planos.

A relacdo entre os planos, geralmente, delimitada pelo raccord, “ligacdo entre
dois planos pela continuidade do movimento aparente em ambas as partes da colagem”
(AUMONT, 1995, p. 69), apresenta-se nas cenas de uma maneira peculiar, tem o efeito
daquilo que a critica cinematografica chama de disjuncdo. Nesta situacdo, a funcdo do
raccord de possibilitar uma nogdo de continuidade passa a representar uma ruptura no
tempo/espaco, participe da montagem intelectual (expressiva), com vias a gerar uma
linguagem cinematografica poética: “neste caso cada fragmento de montagem ja ndo
existe mais como algo ndo-relacionado, mas como uma dada representacao particular do
tema geral, que penetra igualmente todos os fotogramas.” (EISENSTEIN, 2002b, p. 18).
Em Hiroshima a construcdo simbodlica do tema perpassa todos 0s seus elementos
compostos numa espécie de paralelismo que os une justamente por meio da comparacgéo
simbdlica, em uma linguagem de sugestao.

A organizagéo dos planos na imagem da cena da varanda cria uma perspectiva
interessante acerca do que esta sendo mostrado ao espectador, pois faz parecer que o
casal na varanda esta olhando para eles mesmos na cena anterior do banheiro, como se
eles estivessem se reconhecendo, e essa sequéncia narrativa da cena do hotel entre
banheiro e varanda apresenta o primeiro momento do filme em que 0s personagens
estdo conversando sobre si, sobre como se conheceram, logo, a ambiguidade da imagem

aponta para o proprio reconhecimento da relagdo amorosa dos personagens.
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Na cena do quarto (figura 43), o primeirissimo plano atravessado por um plano
aberto (long shot) sugere a representagdo da memaoria como mecanismo que participa da
propria caracterizagdo da personagem, ja que aponta para um passado que se articula
com a relacdo amorosa vivenciada no Japdo. Nesse quadro, a interseccdo das
experiéncias amorosas chama atencéo para os sentimentos como catalisador dramaético
da historia, pois remete simultaneamente para uma continuidade e descontinuidade do
amor. A juncdo de contrarios amplifica a discussao tecida entre os personagens sobre a
memoria e 0 esquecimento. Na cena do quarto a memoria € recuperada e a0 mesmo
tempo se distancia, o que € evidenciado pelo proprio enquadramento da cena nas ruinas
de Nevers (long shot).

O paralelismo justaposto dos planos participa do tom lirico do enredo ao
integralizar-se a sequéncia de repeticdes que representam o ponto de vista da
personagem, criando o ritmo da prépria memoria. Hegel (1993) destaca que uma das
caracteristicas da linguagem lirica € a harmonizacdo do tema pelo ritmo e pela cangao.
Em Hiroshima a cancdo e o ritmo representam o0s estagios de consciéncia da
personagem. Por isso, chamo o ritmo do filme (criado pelas repeti¢des) de “eu-
ritmado”.

Deve-se compreender por “eu-ritmado” a representacdo da consciéncia lirica da
personagem pelo paralelismo elaborado pela confluéncia entre imagens, sons (palavras
e masica) e sentidos, criando, dessa forma, o ritmo da propria percepcdo da

personagem, o que pode ser analisado nas imagens conseguintes:

[Quatrolvezeslaolmuseu} em Hiroshima:
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b ]

Todos, os dias ele passa
as/4h00 e tosse.

Figuras 44 a 47 — representacao filmica do tempo da explosao.

A cena que se desenvolve entre os planos do museu e do quarto (figuras 44 a 47)
apresenta simbolicamente a consciéncia da personagem atravessada pela repeticéo
simbolica do niumero quatro — iterado gradativamente trés vezes como se percebe na
legenda das imagens. O que nos induz a pensar 0 motivo semantico dessa repeticao e
por que o0 nimero quatro?

No Dicionario de Simbolos, Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1998) nos
apresentam alguns significados culturais para 0 nimero quatro, que séo relevantes para
alguns sentidos que o filme sugere. Na cultura japonesa, por exemplo, 0 quatro €
representado pelo signo shi, e significa simultaneamente quatro e morte. Nesse contexto
simbdlico, 0 nUmero quatro representa esse movimento de reflexdo sobre a morte ja
conotada na cena do quarto, que no primeiro momento do filme apresenta as cenas
fatidicas de Hiroshima a partir da sequéncia do que foi visto pela personagem, e no
segundo momento, ainda na cena do quarto, revela a morte do soldado alemao.

A repeticdo do nimero sugere a propria repeticio da memoria da morte. A
associacdo do numero com a morte, com o0s sentidos problematizados no filme, se
estabelece por uma linguagem de sugestao, ou seja, por meio da representacao lirica. De
acordo com Silva (1973), a lirica é a linguagem da sugestdo, pois ao invés de expressar
diretamente a realidade por meio da descricdo, faz sua tradugdo por meio da alusdo, da
configuracdo simbdlica. Ideia, alids, também compreendida por Hegel (1993, p. 551),
quando aponta que “de uma maneira geral, pode definir-se a representacdo poética
como representacao figurada”, que se desenvolve ao atribuir um sentido particular ao
mundo das coisas concretas.

Compreendemos ainda o numero quatro como simbolo do que aconteceu em
Hiroshima em 6 de agosto de 1945. Um dado histérico fomenta essa reflexdo — a bomba

atdbmica de Hiroshima fez um percurso de 44,4 segundos para atingir a cidade. A
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repeticdo trés vezes do nuimero quatro: “quatro vezes ao museu”, “quatro vezes ao
museu” e “passa as 4h00 e tosse” (figuras 44 a 47), parece sugerir a duracdo do percurso
da bomba atdmica. O evento historico sugerido pela linguagem de Hiroshima nédo é
articulado de forma documental, ele colabora para que alcancemos a relagédo
estabelecida entre o olhar da personagem e a cidade de Hiroshima com seu passado
fatidico. Candido (2006) ressalta que os fatores sociais devem ser observados em uma
obra de arte como parte da estrutura interna de enredo, portanto, resignificados
conforme as conotagdes semanticas do mesmo.

Na imagem do museu (figura 45), a percepcdo subjetiva da personagem em
torno de Hiroshima é realcada pela repeticdo paralela de imagens e sons que
representam aquilo pronunciado pela fala da personagem. Logo, o discurso verbal
“quatro vezes ao museu” ¢ perpassado pelo enquadramento de quatro fotografias do
cogumelo de fumaca da bomba atdmica (a repeticdo se da no plano verbal e visual).

Essa conotacdo visual da percepcdo da personagem simboliza o préprio
movimento da memoria, pois incorpora a recorréncia. O filme discute o esquecimento
como forma de ndo esquecer o esquecimento. Entdo ao falar de si, a personagem aponta
0 outro por meio do movimento polifébnico entre a primeira e a terceira pessoa,
mostrando como 0 encontro com o outro precipita a memdria. Ideia sugerida pela
sequéncia do que foi visto em Hiroshima pela composi¢éo das imagens que seguem em
um plano aberto paralelo a um plano mais fechado.

A repeticdo sugere 0 movimento de expansdo da bomba, que culmina com a
explosdo da mesma. O ultimo quatro da sequéncia temporal é representado pela tosse,
simbolo das consequéncias da bomba atdmica, ou seja, da interferéncia do evento na
vida das pessoas de Hiroshima. O enquadramento da imagem representada na figura trés
pde em relevo a cena do homem que passa “todos os dias as 4h00 e tosse”. Os “todos 0S
dias” remete para o prolongamento da acdo, e o que ¢ evidenciado ndo ¢ o homem em
si, mas o som da tosse. A percepcdo da recorréncia da tosse interiorizada pela
personagem é doada ao personagem-arquiteto pela exclamagdo sugestiva do verbo
imperativo “ouc¢a”, que ao olhar em uma dire¢do inversa ao rosto do personagem-
arquiteto parece olhar para o proprio espectador, embora no plano seguinte (figura 45) o
angulo inverso da camera mostre que o olhar da personagem se direciona para o ponto
de escuta da tosse, neste caso, a presenca do som (a tosse) cria o realce dramatico da
percepcdo, pois a tosse remete para a desfiguracdo corporea dos sobreviventes de

Hiroshima, descrita anteriormente pelo o0 que a personagem viu, e mais ainda para o
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sentido de continuidade (como deformacéo, permanéncia do mal, que seria na verdade
uma descontinuidade da vida) estabelecido pelo efeito da bomba.

O som da tosse ao tomar relevo no espaco-temporal da cena do quarto pelo
ponto de vista da personagem atrela-se ao ponto de escuta, quer dizer, a percepcao
configura-se narrativamente a partir da interiorizacdo do som. Para Francis Vanoye &
Anne Goliot-Lété (1995), o ponto de escuta é termo andlogo ao ponto de vista, e pde em
destaque algumas questBes semelhantes & focalizacdo visual (quem vé) como quem
escuta. A localizacdo sonora é mais dificil de identificar do que o ponto de vista, porém
esse aspecto é simples de ser observado quando imagem e som se coincidem no plano

narratolégico. Sobre isso Vanoye & Goliot-Lété destaca que:

Um ponto de vista subjetivo é raramente acompanhado de um ponto
de escuta contraditério: quando vejo 0 que um personagem V&, em
geral ouco o que ele ouve (que € também 0 que 0s outros personagens
eventuais ouvem). Em compensagdo, quando ouco artificialmente o
gue um personagem ao telefone, por exemplo, ouve (ponto de escuta
marcado), em geral vejo algo diferente do que o personagem vé. Na
maioria das vezes, vejo-o ouvindo. E raro o ponto de vista se ligar ao
ponto de escuta, enquanto o inverso é natural. No caso do ponto de
escuta, 0 personagem que ouve ndo se encarrega do visual, mas
apenas do auditivo-sonoro. Sé pode ser considerado um narrador
parcial, o co-narrador (VANOYE E GOLIOT-LETE, 1995, p. 48).

Marcel Martin (2003, p.131) explica que em decorréncia do realismo da
imagem, frequentemente o ponto de escuta e o0 ponto de vista coincidem. Nesse caso “é
quase sempre a partir da imagem que o som adquire seu valor dramaético, através de seus
efeitos no rosto e no comportamento dos personagens que o escutam”. Na cena do filme
representada pelas figuras (46 e 47) o que ocorre € o inverso disso, pois por meio do
som a imagem adquire valor dramatico, neste caso o0 ponto de vista atrela-se ao ponto de
escuta, representado pela voice over®®, cujo efeito é potencializar a repeticdo enfatica da
compreensdo da tragédia de Hiroshima.

O ponto de escuta da tosse perpassa o alcance da visdo da personagem, e
impulsiona o corte brusco do dialogo tecido entre 0s personagens sobre a caracterizagao

deles mesmos em um discurso lirico, cuja descri¢cdo remete para o proprio encantamento

%0 termo significa “por cima, ¢ utilizado por alguns autores para designar os sons emitidos por fontes
que ndo pertencem & diegese que rege a imagem, constituida em espago-tempo.” (JOURNOT, 2009,
p.112). Dito de outra forma, faz referéncia a sons emitidos por um personagem que ndo esta em cena.
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do amor (aqui transgredido pelo som da tosse). A ruptura precipitada pelo som e pelo
verbo imperativo “ouca” chama atencdo para a brutalidade do que aconteceu em
Hiroshima. A caracterizagdo semantica do verbo no imperativo reporta-se para uma
acao que se dara no futuro, ja que o imperativo afirmativo indica ordem ou conselho ou
sugestdo de algo subsequente, no caso da cena em andlise, o futuro é sugerido pela
recorréncia do passado em um presente que continua para frente delimitadamente por
“todos os dias”. A ruptura brusca parece iterar a propria figuracdo sintatica da poesia,
configurada no filme e transfigurada pelo efeito do anacoluto (reportada da poesia em
nossa analise para pensar a sintaxe cinematografica).

O termo anacoluto é de origem grega (anakéluthos) e aponta para aquilo que é
desarménico e desuniforme, por isso, é utilizado para caracterizar o efeito retorico
promovido por “um tipo especifico de construgdo sintatica, que consiste em interromper
0 membro inicial de um periodo para formar outro, subordinado a diversas sequéncias
de pensamento” (MOISES, 2004, p.22). Nos versos de Carlos Drummond de Andrade,
por exemplo, “Os lirios ndo nascem da lei./ Meu nome é tumulto, e escreve-se /na
pedra” (Nosso Tempo). Aqui had uma ruptura mais precisa entre o periodo marcado pelo
verbo nascer e ser, ampliada pela transversalidade entre a terceira pessoa (lirios) e a
primeira (meu nome). A principio, parece que a sequéncia descritiva se pautard na
figuracdo dos lirios como objeto imanente da sugestao poética dos versos, mas a ruptura
sintatica enfatiza ndo a figurag@o dos lirios, mas do “eu” como aquele que viabiliza o
esse dos lirios. O “eu” simbolizado pelo signo “tumulto” resvala na reflexdo da propria
criacdo poética, e entendemos “tumulto” aqui como uma desordem, cujo significado ¢
alcancado por uma ideia particular do universo, o que nos tira de um lugar comum de
percepcao e nos apresenta uma verdade ainda ndo alcangada pelos liames do cotidiano.

O desvelar do cotidiano no cinema como criacdo poética é refletido por Eduardo
Caiiizal (1996, p. 355), que destaca que “o cinema, enquanto sistema estético faz do
filme um instrumento de poesia. Tanto 0 movimento da camera quanto o da fotogenia
sdo, na verdade, meios expressivos capazes de arrancar das coisas do mundo
significados que, nelas, sua natural existéncia oculta.” Por esse viés, a figuracdo da
linguagem da poesia pode ser lida pelo cinema pelo efeito que produz pela propria
sugestdo criada pelos elementos cinematograficos, como 0 movimento da camera e a
fotogenia. “O termo fotogenia, que significa literalmente produgdo de luz, foi criado no
campo da fotografia e do cinema para designar os objetos, geralmente rostos, que

refletem bem a luz, que sdo valorizados e t€ém uma aparéncia poética.” (JOURNOT,
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2009, p. 74). No filme, a iluminacdo tem um efeito poético ao articular paralelamente
cores opostas como norteadoras do enquadramento dos personagens na cena do quarto

(casa do arquiteto).

%

Estou comecando
aconhecé-la...

Figuras 48 a 49: efeito poético da fotogenia.

A iluminacdo é simbolicamente associada a diferenca de ponto de vista dos
personagens sobre os acontecimentos de Nevers. Na cena do quarto, oS personagens
comegam a falar sobre o romance da atriz durante a guerra. A primeira imagem (figura
48), enquadrada em primeiro plano (close-up), destaca a felicidade do japonés por
conhecer algo peculiar da sua amante francesa, a juventude em Nevers, nesse quadro
uma luz branca perpassa o0 plano e representa o sentimento alegre do personagem. Ja na
segunda imagem (figura 49), a mudanca do primeiro plano para o primeirissimo plano
(enquadramento de uma parte do corpo) intensifica a dramaticidade da experiéncia
decadente da juventude em Nevers, evidenciando as contor¢cGes melancdlicas do rosto
da personagem, inquieta diante da conversa sobre Nevers, ideia ressaltada ainda pela
iluminacdo escura da cena. “O preto-e-branco pode significar um meio de luta contra a
feiura” (MARTIN, 2003, p.70). Em Hiroshima, essa dualidade pode expressar a luta
contra a feiura do esquecimento de um grande amor e contra a feiura da memoria da
morte de um grande amor. A iluminacdo cria ainda um efeito de ruptura ao figurar
pontos de vista diferentes. Por influéncia da linguagem poética, chamamos essa ruptura
que também se da por meio da iluminacédo de anacoluto.

Em Hiroshima, meu amor, a presenca retorica do anacoluto € interpretada na
cena do quarto do hotel (figura 46 e 47) a partir da abrupta ruptura do dialogo dos
personagens pelo som da tosse de um transeunte, que perpassa a madrugada dos
amantes como eixo de reflexdo. No filme, a ruptura ndo se da apenas no nivel sintatico
do discurso (deslocamento do diadlogo para a tosse), como também pela alternancia

performatica da acdo gestual da personagem-atriz. A ruptura, assim como a recorréncia
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dos elementos, participa da montagem expressiva do filme, desenvolvida por uma
combinacdo figurativa dos planos e dos dialogos.

Para Jacques Aumont (1995, p. 62), “a montagem ¢é o principio que rege a
organizacdo de elementos filmicos visuais e sonoros, ou do agrupamento de tais
elementos, justapondo-os, encadeando-os ¢/ ou organizando sua dura¢ao”. E ela sera
expressiva quando consistir ndo como um meio para acessarmos 0s sentidos da
narrativa filmica, mas como fim, ou seja, quando elaborada, sobretudo de uma maneira
criva para a construcdo sugestiva de certo tema ou sentidos. No filme, a combinacgéo
figurativa dos planos fomenta a expressividade polissémica, poética e lirica da narrativa.
Entendemos o conceito de figura pelo viés critico e tedrico de Erich Auerbach (1997),

que nos diz que:

A figura é uma forma de discurso que se desvia do seu uso normal e
mais 6bvio. O objetivo da figura ndo é, como em todos os tropos,
substituir palavras por outras palavras; as figuras podem ser formadas
com palavras empregadas em sentido proprio e na ordem adequada.
Basicamente todo discurso é uma ordenacdo, uma figura, mas a
palavra é wusada apenas para aquelas ordenagbes que sao
particularmente desenvolvidas com um sentido poético ou retorico.
(AUERBACH, 1997, p.24).

O trato figurativo dado a montagem do filme traduz o proprio alcance poético do
mesmo. Alias, a figuracdo ¢ um dos elementos descritos por Hegel (1995) como
caracteristica que colabora para intensificar o tom lirico na obra de arte junto com rimas
de combinacBes variadas, aliteracbes, paralelismo, associacfes e a recorréncia da
sonoridade, visto que corrobora para o recorte particular do mundo feito por um alcance
subjetivo. Frente a estas reflexdes, compreendemos o lirico como o préprio ser de
Hiroshima, pois a particularizacdo subjetiva € moldada pela figuracdo retérica da
prépria linguagem da poesia. No filme de Resnais, a representacdo figurativa se da pela

associacao metafdrica entre planos e imagens.
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Figuras 50 a 51 — representacao figurativa da personagem.

A cena da adega (figuras 50 e 51) é uma representacao expressiva da linguagem
lirica de Hiroshima, meu amor. Nesta cena, por meio de um flashback (retorno
temporal) a personagem descreve os momentos de horror que ela vivenciou em uma
adega Umida e fria no periodo do inverno em Nevers, como castigo por ter se
relacionado com um soldado inimigo. Ela fala também de um gato que de vez em
quando entrava na adega. O gato aparece visualmente na histéria como elemento
associativo dos sentidos que compbdem a personagem nesse contexto. Se observarmos as
imagens (figuras 50 e 51) veremos que tanto a personagem quanto o gato sao
enguadrados em um mesmo tipo de plano (close).

A imagem estatica da personagem é paralelamente conectada a imagem do gato
pela associagdo, inicialmente do olhar, Gnico elemento que se move nessa sequéncia. A
mulher é comparada ao gato através do close e da iluminacao. Este ultimo, representado
na imagem pela relacdo entre o claro e o escuro é intensificado pela fotogenia da luz
branca, que incide sobre o rosto da personagem como uma forma de delimitacdo do
olhar, tornando-o, por isso, mais proximo do olhar do gato. Essa associacdo cria um
sentido metaférico, que sera compreendido quando entendermos a simbologia cultural
do gato preto.

Discutindo sobre metaforas e simbolos no cinema, Martin (2003) induz a
entender a construcdo metaforica no nivel da linguagem cinematografica como aquela
elaborada pela sugestdo estética doada pelo choque entre duas imagens. Assim, 0
choque entre a imagem da personagem e a imagem do gato cria uma sugestéo visual do
gato como extensdo dos sentimentos da personagem, o que € indiciado pelo préprio
discurso da mesma: “as vezes, um gato entra ¢ olha. Ele ndo ¢ mau.” Essa afirmagao
sobre 0 gato ndo seria sobre si, ja que o olhar da personagem é colocado no mesmo

alcance do olhar do gato? A afirmacdo sobre o gato como meté&fora da francesa nédo
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seria uma maneira de desconstruir o olhar repressor da familia e do povo de Nevers
sobre a relacdo amorosa da personagem com um soldado alemé&o no periodo da segunda
guerra mundial?

Na cultura ocidental, o gato preto simboliza um mau pressagio, por ter sido
associado na Idade Média a rituais de bruxaria, e por causa disso & morte.*® O sentido da
comparacdo das imagens chama atencdo, neste caso, para a representacdo da condigéo
de isolamento e decadéncia da personagem, porque assim como gato ela representa
culturalmente aquilo que é ruim, que se distancia das convenc¢des de uma sociedade
(ideia apresentada no texto pela descricdo do pensamento da familia da francesa, o que,
alias, é expresso pelo enquadramento do olhar repressor do pai da personagem em uma
das cenas mostradas pelo flashback desencadeado pela cena da casa de ché japonesa), e
por isso, deve ser castigada, isolada do convivio familiar. Devido a associacdo de
carater magico do gato aos rituais de bruxaria, ele simboliza ainda, aquilo que é
estranho, alids, o estranhamento também participa da descricdo da personagem em
Nevers, que tem o cabelo cortado como uma forma de puni¢do, mas também de
representacdo do que é diferente, da loucura propiciada pelo desejo, pela paixao.

O gato negro ainda pode ser interpretado como metafora da depressdo e da
melancolia da personagem, ja que o negro tem sido comumente associado a dor. O
signo melancolia, surgida do grego melas, significa etimologicamente negro, e remete
ao lado sombrio do humor humano, frente as nuancas da vida, como: culpa,
incompletude, saudade e soliddo (SCLIAR, 2003).

A presenca da cor e da iluminagdo escura ndo estd s6 no plano de
enquadramento do gato, como também atravessa toda a atmosfera do filme. Inclusive, o
filme € produzido em preto e branco, em uma época (1959) em que ja se faziam filmes
coloridos. A escolha da tonalidade negra acentua a dramaticidade melancélica do filme
de Resnais, cujo enredo e tecido sobre a morte, 0 esquecimento e a memoria. Este
ultimo elemento desencadeia o lirismo melancélico do filme, pois a memoria na
verdade € sobre um tempo perdido, irrestruturavel, a proposito também do
esquecimento, pois, a memoria de um tempo exterior e longinquo ndo expressa somente
a perda de uma experiéncia que estd ausente, como a perda de detalhes dessa
experiéncia. Eis porque o esquecimento e problematizado pela atriz francesa na cena da

casa de cha e indicia a inquietacdo e o sofrimento da personagem diante da

*  |deia apresentada pelo Dicionario de simbolos  on-line. Disponivel  em:

http://www.dicionariodesimbolos.com.br/gato-preto/. Acesso em 30 de margo de 2016.



http://www.dicionariodesimbolos.com.br/gato-preto/

Cinema e Poesia | 131

impossibilidade de se manter intacto o passado. Consoante Scliar (2003, p. 83), “ndo ha
memoaria sem melancolia e ndo ha melancolia sem memodria (...). De acordo com a teoria
dos humores, a bile negra, seca e fria, estaria associada a capacidade de lembrar”. Essa
condicdo melancolica da memoria figura o ato da interioridade, porque ao “voltar-se
para dentro de si o resultado era mais melancolia” (SCLIAR, 2003, p. 83).

De acordo com Octavio Paz (1956, p.03), “a atividade poética ¢ um método de
liberagdo interior”. O ser da poesia seria para Bosi (2008, p.09), a forma de “captar o
nexo intimo entre o fluxo sonoro do texto, a sua constelacdo de figuras e o seu pathos”.
Dito de outra forma, por meio de uma moldura sonora e figurativa, a linguagem poética
alcanca o percurso e o pathos da vida, o que resvala na questdo da representacdo
artistica. Conforme Hegel (1997) nos induz a pensar, a representacdo nos coloca em
face do conhecimento da verdade — ao sugerir significados para as ocorréncias externas
ou para o exterior. “Toda verdade s6 ¢ para uma consciéncia que sabe” (HEGEL, 1997,
p. 87), por isso, a pertinéncia da subjetividade no foro da discusséo do belo.

No caso do filme, a consciéncia subjetiva da personagem é atravessada pelos
recursos estéticos da linguagem filmica como sugestdo de uma realidade resignificada,
particularizada. Esse carater de particulariza¢do do real, como ja sabemos, é inerente a
representacdo artistica, mas em Hiroshima ndo é apenas inerente ao construto artistico,
mas é o proprio tema do filme, eis 0 motivo da compreenséo do filme como lirico. No
filme, o ponto de vista particular, mostra como a personagem viu e vé, por exemplo,
Hiroshima. Quando se reporta ao tempo em que estava em Paris, a tragédia de
Hiroshima é apreendida pela personagem como: “o fim da guerra. O espanto de terem
conseguido. E também o comeco de um medo desconhecido, o medo da indiferenca”

(fala da personagem na cena da varanda do hotel de Hiroshima).

Figuras 52 e 53 — representacao do esquecimento.
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As imagens do Onibus em movimento (figura 52 e 53) sdo apresentadas na
sequéncia do filme como representagdo do pensamento da personagem, arroladas pela
fala: “Lutei por conta propria, com todas as forgas contra o horror de ndo entender o
esquecimento. Como Vvocé, eu esqueci.” Na respectiva cena, a camera subjetiva
apresenta um onibus turistico e a imagem performatica da alegria no rosto da guia
turistica. Essa composi¢do cénica enfatiza o discurso da personagem “como vocé, eu
esqueci.” O esquecimento sugerido pela imagem turistica da tragédia ilustra o horror do
esquecimento referido pela personagem.

Essa referéncia discursiva da terceira pessoa (vocé) ¢ amplificada pela cena do
onibus, transgredindo o espaco temporal do didlogo entre os amantes. Entdo, o pronome
vocé faz referéncia para além do personagem-arquiteto, remetendo ao vocé que
esqueceu a tragédia, ao esquecimento generalizado coletivamente. O discurso doloroso
da personagem, diante da possibilidade do esquecimento, atravessado pela cena de
alegria da guia turistica, aponta para a intensidade dramatica do paradoxo sugerido entre
memoria e esquecimento. Assim, a fala da personagem produz uma reflexdo sobre o
esquecimento e simultaneamente apresenta a memoria.

O movimento do 6nibus, acompanhado pelo movimento da camera — um
travelling para frente sugere um movimento de ida e retorno, conota
cinematograficamente a prépria memdria. O recorte subjetivo da historia representa no
enredo de Hiroshima a prépria continuidade da historia, figurada mnemonicamente.
Segundo Halbwachs (1990, p. 59), “por historia é preciso entender tudo aquilo que faz
com que um periodo se distinga dos outros, e cujas narrativas nos apresentem apenas
um quadro incompleto, dai a necessidade de completa-lo com a nossa memoria.” Desse
modo, a historia persistird quando pusermos o olhar sobre ela, investido das impressoes
gue o evento historico ativou sobre nos.

A interseccdo de memorias (individual e coletiva) é apresentada, por exemplo,

na cena do quarto do hotel*

, quando a sonorizagéo da tosse aponta para a percepcéo do
outro. A voz over de um transeunte de identidade desconhecida simboliza o coletivo ou
0 povo, que atravessa a consciéncia da personagem em um encontro de contrarios, além
de remeter as consequéncias dramaticas (a doenca) da explosdo da bomba atbmica,
fazendo referéncia ainda ao tempo da explosdo nuclear da bomba de Hiroshima (44, 4

segundos), uma vez que a tosse é apresentada em um tempo especifico — as 4h00 da

* Ver figuras 46 e 47.
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manha como sequéncia gradativa da repeticdo do numero quatro. Os dois primeiros
quatros sdo representados estritamente pela consciéncia subjetiva doada pela dupla
repeticdo da fala “quatro vezes ao museu de Hiroshima”, e o ultimo pela tosse,
marcando a interseccdo entre a memoria individual e a coletiva. Argumentando sobre o
artificio da arte poética, Hegel (1993, p. 37) declara que cla “desenvolve-se da
conciliagdo dos contrarios”, como natureza e eSpirito, auséncia e permanéncia.

Essa interseccdo dos contrarios propiciada pelo jogo feito com a repeticdo, o
som e o0s enguadramentos, potencializa a natureza expressiva da linguagem filmica de
Hiroshima, meu amor e sugere uma conciliacdo problematizadora entre auséncia e
permanéncia da memdria, do amor e entre o pathos individual e o coletivo. Para Alain
Resnais (1969, p.25), a forma do filme deve explorar niveis de expressividade literéria
como caminho para se alcancar densidades mais profundas da histéria narrada. E reflete
que se ha coisas para se dizer, entdo deve-se pensar no modo de dizé-las, assim, “a
partir do momento que se procede a busca musicais da linguagem numa banda sonora
tudo isso passa a ser literario”*. Tal reflexdo aviva a nossa compreenséo em torno do
som no filme de Resnais como um mecanismo figurado esteticamente para produzir
efeitos semanticos atrelados as sugestfes tematicas propiciadas pela narrativa. Por isso,
discordamos de Martin (2003), quando fala da desdramatizacdo da musica em

Hiroshima, meu amor.

Em Hiroshima, meu amor, a musica ocupa um lugar
guantitativamente mais importante (...), intervindo acima de tudo por
sua beleza pura. Poderiamos dizer que, recusando seguir 0s passos da
acdo e sublinhar sua totalidade sentimental, a musica guarda suas
distancias em relagdo ao realismo natural da imagem, assim como 0s
dialogos liricos de Marguerite Duras guardam as suas ante o realismo
forcado das palavras habituais: hd sem ddvida aqui, por parte do
diretor (Resnais), 0 desejo de dar a cada um desses elementos
essenciais do filme (imagem, musica, palavra) sua autonomia propria
(MARTIN, 2003, p. 130).

A sonorizagdo no filme, incluindo a mdsica, participa efetivamente da

dramatizacdo do conteudo narrativo, pois cria um vinculo representativo com a propria

* Discurso proferido por Resnais em uma entrevista concedida a Marcel Martin em 1969 para o Caderno
de Cinema 5.
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acao diegética, e seu teor literario e lirico reside no desdobramento do tema figurado
pela articulagdo dramatica entre som e imagem, 0 que pode ser percebido na primeira
sequéncia do filme. A repeticdo do som do clarinete e do piano aponta sugestivamente
para o tema central da historia, a memoria. Primeiramente porque cria 0 movimento de
retorno tipico da memoria, ja que a sequéncia ¢ dividida alternadamente entre clarinete-
piano-clarinete.

O piano aparece entre os dois tempos de musica do clarinete, como se
simbolizasse 0 momento do fluxo de consciéncia que alcanca o passado (a memoria). O
som do piano volta-se para a primeira apari¢cdo do clarinete (sugestdo do que aconteceu
no passado) e o reporta para 0 segundo momento da aparicdo do clarinete (sugestdo do
passado recuperado pela memoria). Inclusive, a tonalidade apresentada pelo piano é
diferente da apresentada pelo clarinete, aquela é mais ligeira (0 que parece sugerir o
préprio fluxo do pensamento, da memoria). O som é associado a experiéncia de
memoria revelada pelo corpo na primeira cena do quarto, dialogando, inclusive com as
sugestdes de imagens desse mesmo corpo. Segundo Miguel Wisnik (1989, p.17), “¢
fundamental pensar aqui nessa espécie de correspondéncia entre as escalas sonoras e as
escalas corporais com as quais medimos o tempo. Porque o complexo corpo/mente € 0
mediador frequencial de frequéncias.”.

A sugestdo da musica com representacdo do movimento da memoria é realcada
ainda pela Unica imagem que aparece no tempo da frase musical, uma planta, que se
apresenta como preladio do enredo, pois se trata de uma imagem que antecipa a acéo
futura da memoria e participa simultaneamente do retorno da memaria da personagem,
simbolizando a ponte entre passado e presente, entre memoria e consciéncia. A imagem
da planta que delimita a primeira sequéncia do filme se assemelha ao ideograma japonés
da flor, e essa aproximacdo iconica também refaz o percurso da memoria ao nos fazer
lembrar o Trifélio (lembra uma flor), simbolo da radioatividade, apontando para o

assunto do filme (desdobramento dos temas: memdria, esquecimento, morte).
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“HIROSHIMA, MON AMOUR"

Figura 54 - preladio do filme. Figura 55 — ideograma japonés da flor.

A sugestdo representativa do ideograma japonés da flor no introito do filme
desponta a rosa como simbolo da permanéncia (da hereditariedade), em razdo de
lembrar ainda o desenho da fumaca ap6s a explosdo da bomba atdmica, que parecia
mais uma rosa ou uma flor do que qualquer outro signo. Nesse cenario, a flor é colocada
como representamen que emite o proprio reflexo do corolario da bomba atémica. Ideia
indiciada pela composicdo de imagens com o discurso verbal da personagem sobre 0s
sobreviventes do holocausto nuclear ilustradas a seguir.

Por toda parte, miosoétis,
de floresy = =L gladiolos:::

> 4
At Ty ' .
|
‘gl queirenasciamidas cinzas, 3 que as flores
l lcom!um vigor. - nuncaitinham possuido.
X

-

Figuras 56 a 59 — “a rosa hereditaria”.

Como a fumaga lembra uma flor, os sobreviventes de Hiroshima sdo

transnominados pela personagem como flores, pois séo descendentes da flor radioativa.
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Essa transnominacéo acentua o carater lirico de Hiroshima, meu amor, transfigurando a
descricdo narrativa em mensagem poética. Na cena (figuras 56 a 59) a sugestdo
metafdrica das imagens ndo surge pelo choque entre imagens, mas pelo choque entre
imagens visuais e imagens criadas por palavras.

A captacdo desse espirito da flor como simbolo dos sobreviventes de Hiroshima
também foi captado anteriormente pelo romance-reportagem Hiroshima, de John
Hersey (publicado em 1946), cujo capitulo “Flores sobre ruinas” descreve a vegetagao
persistente em torno dos destrogos como delimitacdo simbdlica da sobrevivéncia, além
de equipara-las ao horror dos ferimentos e deformacdes das pessoas descendentes da
tragédia. Alias, um percurso simbolico semelhante é sugerido em Hiroshima, meu amor,
quando a fala da personagem sobre o que havia para ser visto em Hiroshima apresenta o
discurso sobre os animais que surgiram do interior da terra queimada, antecedendo
emblematicamente a composicao visual das imagens aqui ilustradas (figuras 56 a 59).
“Desde o segundo dia, espécies de animais ressurgiram do interior da terra e das
cinzas”. No entanto, esse quadro da sobrevivéncia projeta-se como a imagem do suspiro
personificado do sofrimento persistente do povo de Hiroshima. Ideia, inclusive,
problematizada em “Flores sobre ruinas”, que procura discutir as propor¢des fatidicas
da explosdo por um viés literario, reverberando os maleficios da tragédia para o povo de
Hiroshima, em um cenério pds-guerra que se propds a justificar eticamente a nudez
atdbmica de Hiroshima, o que pode ser refletido na pergunta retorica apresentada pelo
narrador heterodiegético de Hiroshima (HERSEY, 2002):

O padre Kleinsorge e o0s outros jesuitas alemaes, que, pelo fato de ser
estrangeiros, poderiam, talvez, ter uma opinido relativamente isenta,
discutiam com frequiéncia o aspecto ético do emprego da bomba. O
padre Siemes, que se encontrava em Nagatsuka por ocasido do ataque,
escreveu num relatorio para a Santa Sé: "Alguns de n6s incluem a
bomba na mesma categoria do gas tdxico e condenam seu uso contra
uma populag&o civil. Outros argumentam que numa guerra total, como
a que se travava contra o Japdo, ndo existe diferenca entre civis e
soldados e afirmam que a bomba produziu o efeito de acabar com o
derramamento de sangue, persuadindo o Japdo a se render e, assim,
evitar a destruicdo total. Parece l6gico que, quem sustenta uma guerra
total, em principio ndo pode se queixar de uma guerra contra civis. O
grande dilema consiste em decidir se a guerra total, em sua presente
forma, é justificavel, ainda que sirva a um prop6sito justo. Nao
acarreta maleficios materiais e espirituais superiores a quaisquer
beneficios que possa produzir? ( HERSEY, 2002, p. 64).
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A composicao poética do cenario de horror de Hiroshima, criada pelo filme de
Resnais, sugere e amplia esse tipo de questionamento, dando voz as pessoas esmagadas
pela guerra: o povo de Hiroshima (representando um desastre coletivo), ou pessoas em
seus cotidianos especificos (desastre individual) que tiveram a vida afetada para sempre,
alias, ideia sugerida pela composicao estética da personagem-atriz. Diante do respectivo
panorama, percebemos que as representacdes artisticas produzidas em torno do tema
tinha um ponto de alcance: desconstruir a indiferenca e 0 esquecimento propiciados pela
beleza do horror e pelo discurso ético da Europa no contexto poés-guerra, 0 que a
propdsito é figurado no poema A rosa de Hiroxima, de Vinicius de Moraes, publicada
em 1954 (Antologia poética).

A ROSA DE HIROXIMA

Pensem nas criancas
Mudas telepéticas
Pensem nas meninas
Cegas inexatas
Pensem nas mulheres
Rotas alteradas
Pensem nas feridas
Como rosas calidas
Mas oh n&o se esquecam
Da rosa da rosa

Da rosa de Hiroxima
A rosa hereditaria

A rosa radioativa
Estupida e invalida
A rosa com cirrose

A antirrosa atémica
Sem cor sem perfume

Sem rosa sem nada.
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Ao deparar-se com as imagens criadas poeticamente em A rosa de Hiroxima,
revela-se como a linguagem cinematografica estd proxima da linguagem da poesia ou
vice-versa. No poema o movimento criado pela repeticdo® frutifica uma plasticidade
(cinematismo) que lembra, por exemplo, a sugestéo realista dos travellings para frente
da segunda sequéncia de Hiroshima, meu amor, além de sugerir 0 movimento da
memdria. O poema de Vinicius de Moraes, escrito previamente ao filme de Resnais
parece ser uma fotografia profética do mesmo. Até porque ambas as criacdes estéticas
interiorizam como contetido de preservacdo da memoria o espirito figurativo da historia,
potencializado pela metaforizacdo do sofrimento, representado pelo signo da rosa ou da
flor.

De acordo com Arthur Schopenhauer (1989), s6 através da representacdo
figurativa da dor, 0 homem € capaz de sublimar a vida. Em face do sofrimento a vida
dilui a beleza, componente responsavel por sublimatizé-la, eis, portanto, que a arte é um
caminho veemente para recuperar a beleza perdida pelos negros passos da existéncia.
Por isso, “¢ um fato deveras notavel e realmente digno de atencédo, que o objeto de toda
a alta poesia seja a representacdo do lado medonho da natureza humana, a dor sem
nome, os tormentos dos homens.” (SCHOPENHAUER, 1989, p. 39). A beleza esta
comumente associada a verdade, alias, concepcao aduzida por Hegel (1993), e que esta
interligada minimamente a criacdo estética, ja que a arte desvela leituras reveladoras do
mundo, apresentando-o em profundidade.

Por isso, o proprio Alain Resnais, conhecido como eximio criador de
documentérios (Guernica, Gauguin, As estatuas também morrem, Noite e Neblina,
Toda a memoria do mundo) e contratado pela Argos Films para elaborar um
documentéario sobre a bomba atémica, aponta que s6 é possivel falar da tragédia de
Hiroshima por meio de uma narrativa romanceada. O cineasta argumenta que precisa de
um filme que cause impacto, que faca lembrar o horror da guerra, pois mesmo apos a
explosdo da bomba atbémica, tudo permanece inalterado como se nada tivesse

acontecido.

Os nossos dias transcorrem normalmente como antes. Entéo talvez o
filme que precisa ser feito ndo seja o que tinhamos em mente com a

3 A repeticdo é um elemento que participa da linguagem lirica como recurso para fomentar poeticamente
a consciéncia e a memdria. (HEGEL, 1993).
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bomba atébmica como protagonista. Pelo contrario, talvez devéssemos
filmar uma tradicional histéria de amor na qual a bomba atdmica faca
parte do pano de fundo. Algo que esteja atras dos personagens™.

Apesar de a nossa leitura ndo se preocupar com aspectos extra-filmicos como
norteadores de sentidos, a entrevista do cineasta sobreleva as intencdes estéticas que
embasam a tematica do filme. A presenca artistica da bomba como algo que esta “atras
dos personagens”, por exemplo, apresenta o sentido histoérico da bomba como elemento
delimitador do espaco-temporal da guerra, tornando-a oponente (personificagéo
narrativa do conflito) dos personagens de Hiroshima. Escolha estética que enfatiza a
dramaticidade dos personagens como foco da reflexdo. A bomba atdmica ¢é
transcodificada como elemento que precipita a descontinuidade da propria vida (ideia
sugerida pelas figuras 56 a 59), j& que esta vida encontra-se alterada, tocada pela rosa da
destrui¢do, “estupida e invalida [...] sem rosa sem nada”. Emblematicamente, a
reinvencdo dos fatos recria o0 percurso da memoria, pois nos coloca em um caminho de
revisdo das ocorréncias.

No filme, a inversdo entre elemento histérico e narrativo (personagem) insufla
uma nova perspectiva frente as descricbes diacronicas da explosdo atbémica. Tal
inversdo é alcancada pela linguagem poética de Hiroshima, meu amor a partir da
sugestdo metafdrica, da particularizacdo traduzida pelo ponto de vista narrativo da
personagem-atriz. Alias, conforme destaca Northrop Frye (1973, p.277) “mais amiude
do que qualquer outro género, a lirica depende, em seu efeito principal, da imagem
surpreendente ou loucd, fato que muitas vezes da origem a ilusdo de que tal uso das
imagens ¢ radicalmente novo ou ndo convencional.”.

O uso ndo convencional das imagens documentais (nas cenas iniciais), iteradas
no plano diegético, reluz a densidade lirica do filme, criando uma narrativa que parece
sugerir uma nova forma de se fazer cinema, a qual chamo de poema-acéo, pois é o ritmo
associativo entre consciéncia e imagem que desvela a acdo narrativa. Consoante a
opinido critica de Frye (1973), a associacdo € o proprio ritmo da criacdo poética, por

iSsO:

* Entrevista de Alain Resnais gravada em &udio em 1980 e extraida dos extras da pelicula restaurada em
2013.
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O que julgamos ser tipicamente a criacdo poética é um procedimento
retorico associativo, a maior parte do qual abaixo do limiar da
consciéncia, um caos de paranomasia, ligacdes de som, ligagdes de
sentido ambiguo, e ligagdes de memdria muito semelhantes as do
sono. Surge disso a unido caracteristicamente lirica de som e sentido.
(FRYE, 1973, p. 267).

O poema-acdo de Resnais desenvolve-se, por exemplo, na cena ilustrada
anteriormente (figura 52 e 53) por meio do chogue entre imagem e discurso poético da
personagem-atriz. O discurso da personagem é compungido pelas imagens horridas dos
sobreviventes de Hiroshima, compondo um cenario ambiguo e paradoxal. Assim, a
confluéncia entre o belo (representado pelo som da fala) e o feio (representado pelas
imagens disformes) intensifica a dramaticidade da acdo do olhar da personagem que
recria liricamente a memdaria de Hiroshima. O abalroamento imagético colabora para a
permanéncia da mensagem (memoria), na medida em que ultrapassa o alcance habitual
das imagens documentais ao real¢a-las pela densidade expressiva da linguagem verbal,
que adquire relevo no tecido diegético do filme como se fosse a propria poesia literaria.

O efeito expressivo do discurso “com vigor que as flores nunca tinham
possuido” (grifos retirados do filme) é avivado justamente pela transversalidade da
imagem, sugerindo um alcance irénico da descri¢cdo. De acordo com Linda Hutcheon
(1989, p. 47), “a ironia parece ser o principal mecanismo retorico para despertar a
consciéncia do leitor para a dramatizagdo”, pois possibilita a criagdo de novos niveis de
ilusdo, precipitando uma interpretacdo e avaliacdo dos fatos. E isso ocorre porque as
relacBes de contrastes e de ambiguidade intrinsecas a ironia convida o interlocutor a
questionar criticamente o contedo. Discutindo sobre cinema e poesia, Cafizal (1996, p.
361) aponta que a linguagem poética no cinema € impregnada de ambiguidade, e assim,
“quer a poesia esteja no sentido que ocultam os objetos do mundo, quer na espessura
dos significantes do discurso cinematografico, a Unica coisa de que temos garantia é que
ela anda, sempre, de maos dadas com a ambiguidade.”.

A experiéncia ambigua, sugerida pela ironia, avulta o carater poético da cena
(figuras 52 e 53), que busca por meio da transfiguracdo apresentar uma leitura de
Hiroshima diferente daquela veiculada pela historia, principalmente porque a histéria da
época burilou pelo eufemismo da necessidade a normalizacdo dos fatos. Os jogos
mnemonicos guiados pela consciéncia subjetiva da personagem apresenta a explosao de

Hiroshima ndo enquanto um dado histérico que delimitou o fim da segunda guerra



Cinema e Poesia | 141

mundial, mas enquanto evento que modificou a vida do povo de Hiroshima, o que induz
ainda mais a figuracdo lirica do filme. Trata-se do discurso de um “eu” sobre o
particular do outro, o que nos permite alcancar a densidade dramética do enredo -
Nevers simbolizando a melancolia da personagem-atriz em paralelo a Hiroshima como
representacdo da continuidade da dor dos sobreviventes do holocausto nuclear®. O
recorte figurativo dos fatos € sugerido, por exemplo, pelo didlogo dos amantes na cena

do quarto do hotel.

Ele: — E por que vocé quis ver tudo em Hiroshima?

Ela: — Porgue me interessava. Tenho minha ideia sobre isso tudo.
Sabe? Vendo as coisas de perto eu acho que se aprende. (grifos
retirados do filme).

A singularizacdo representada pelo discurso da personagem-atriz chama atencéo
para a necessidade de se observar por outro angulo os acontecimentos da historia, o que
é acentuado pela mensagem sobre a aprendizagem como descendente da aproximacao
do olhar. Inclusive a respectiva ideia é projetada pelo efeito poético da luz (fotogenia)
que cintila através de um clardo o enquadramento em primeiro plano da personagem no
instante da reflexdo sobre a acdo de se alcancar o conhecimento e o passado pelo olhar.
Evidenciando o argumento posto diegeticamente pela personagem “por que negar a
evidente necessidade da memoria”.

No filme de Resnais a densidade lirica ornamentada pelo ponto de vista
subjetivo (colocando em relevo a interpretacdo dos fatos) enfatiza a presenca da
memoria como norteadora da prépria permanéncia da vida. 1sso porque a memoria
retém, por meio da reinvencdo, a propria vida, ja que a memoria enquanto elemento
ficticio projeta a continuidade do passado na medida em que atribui sentidos a ele. Dai
“a evidente necessidade da memoria”.

Nossa interpretacdo da memoria enquanto elemento ficticio advém das reflexdes
filosoficas propostas por Maurice Halbwachs (1990) em torno do conceito de memoria
individual. Para o tedrico a nossa memdria é ficticia porque é precipitada pelo
engendramento das reflexdes e da visdo do mundo do outro, ou seja, conseguimos
recuperar os eventos passados a partir das informacfes nos doada pelas pessoas que

estdo inseridas em nosso grupo social. Consoante com Halbwachs (1990):

* Termo utilizado por Robert Stam (2008) para descrever a tragédia de Hiroshima.
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Para melhor me recordar, eu me volto para os outros, considero
momentaneamente seu ponto de vista, entro em seu grupo, do qual
continuo a fazer parte, pois sofro ainda o seu impulso e encontro em
mim muitas das ideias e modos de pensar, a que ndo teria chegado
sozinho, e através dos quais permaneco em contato com eles.
Acontece, com efeito, que uma ou Vvarias pessoas, reunindo suas
lembrangas, possam descrever os fatos ou 0s objetos que vimos ao
mesmo tempo em que elas, e mesmo reconstituir toda a sequéncia de
nossos atos e de nossas palavras dentro das circunstancias definidas,
sem que lembrassemos tudo aquilo. (HALBWACHS, 1990, p. 26).

Curiosamente, a memoria individual desnudada por uma consciéncia subjetiva
alcanca contornos de plenitude, de rompimento através do contato com as lembrancas
do outro (o que esta fora da subjetividade), perspectiva, alias, colocada esteticamente
em Hiroshima, meu amor. A lembranca da juventude em Nevers € traduzida fortemente
pelo contato com a memoria de Hiroshima, despontada, sobretudo, pela troca de
experiéncia e de olhar criado no dialogo entre a personagem-atriz e 0 personagem-
arquiteto e entre a personagem e a cidade, ilustradas, por exemplo, pela metamorfose

das imagens, que no &mbito do visual sugere o entrelagamento das memadrias.

esvaziam-se e enchem:se.
a hora habitual...

Figuras 60 e 61 - a estética do interlirismo.

Nesse contexto poético-narrativo, o entre lugar das imagens irrompe o externo (a
outra pessoa, a cidade) como extensdo da experiéncia subjetiva. A natureza lirica de
Hiroshima encontra-se, em tal caso, no que podemos chamar de estética do interlirismo,
pois a sugestdo da memoria, enquanto descobridora de sentidos, desvela-se da relagdo
entre a subjetividade de um “eu” em simetria com a subjetividade de outro “eu”. E

importante elucidar que ndo se entende aqui o interlirismo como apresentacdo de duas
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subjetividades, de duas consciéncias desnudadas polifonicamente no discurso narrativo,
mas 0 encontro de subjetividades arroladas por uma Unica consciéncia.

O intercruzamento visual entre o mapa dos sete afluentes do Rio Ota e a
fotografia do mesmo rio (figura 60) enfatiza a reflexdo feita pela personagem sobre a
devastacdo de Hiroshima apds o bombardeamento. A iteracdo visual da mensagem é
representada por um mapa que sugere a fossilizagcdo de uma cidade ou do que restou de
uma cidade, destacando a decadéncia por meio da imagem de um rio solitario porque
“as pessoas ja nao olham, ao longo das margens lamacentas a lenta subida da maré¢”
(grifos retirados do filme).

A conjuntura da ruina é revelada ainda pelo discurso (fala da personagem) que
antecede a fotografia lamacenta do rio Ota: “as aguas do pacifico matam. Peixes
morrem” (grifos retirados do filme). O mapa ainda sugere o proprio mecanismo
representativo da arte, apontando a representacdo como o caminho norteador da
rememoracdo. A afluéncia das imagens (figuras 60 e 61) cria um ritmo atemporal para a
0 enredo, ao simular em um mesmo campo de apreensdo uma compreensao do presente
como reflexo de um passado, 0 que sugere a cadéncia da continuidade como
desdobramento tematico dos signos (destruicdo e decadéncia) que perturbam e perfaz a
consciéncia da personagem.

O amorfismo (auséncia de forma determinada) da imagem 60 potencializa a
presenca do encontro como elemento que configura paradoxalmente®® o amor como
leitmotiv da memoria em Hiroshima, meu amor. Logo, 0 amor surge da irrupcdo das
imagens da cidade, intensificadas pelo amor erético com o arquiteto japonés. Este é
sugerido dramaticamente no enredo também como um personagem fisicamente
indeterminado, por causa da ambiguidade sugerida pelo discursivo da personagem-atriz
quando pergunta ao personagem-arquiteto se ele ¢ “totalmente japonés”, ¢ ainda pelos
préprios tracos fisicos do ator (Eiji Okada) que interpreta o personagem, lembrando o
povo ocidental.

A ambiguidade da imagem (figura 61) precipita poeticamente a sugestdo
simbolica da presenga do outro na consciéncia subjetiva do “eu”, revelando uma
aproximacao entre experiéncias que aviva a memoria. Assim, o que se torna relevante

ndo é a descricdo historica da explosdo atdmica, mas a figuracdo sinestésica dos

*® A reflexdo é ancorada pelo encontro de contrérios: amor e decadéncia, vida e morte.
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sentimentos iminentes dos personagens frente a desvalia mortifera da guerra. Ideia

sugerida pelo discurso poético da personagem-atriz.

Quem é vocé? Vocé estd me matando. Vocé me faz bem. Como eu
poderia imaginar que esta cidade foi feita para o amor? E que vocé
foi feito na medida do meu corpo? Que lentiddo tdo repentina. Que
docura! Vocé ndo pode saber. Vocé estd me matando. Vocé me faz
bem. Eu tenho tempo. Eu lhe pego, devora-me! Deforma-me, até me
tornar feia. Por que néo vocé, nesta cidade, nesta noite parecida com
outras, a ponto de se confundir? (grifos retirados do filme)

A fala reiterada anteriormente desenvolve-se como sequéncia da imagem em
primeiro plano do encontro ero6tico entre os personagens (suscitado pela figura 61) e
reflete a eloquéncia da imagem, o amor como possibilidade de reinvencéo, de retorno.

Nesse contexto, a experiéncia erotica sugere a cena da propria esséncia,
apontada pela pergunta retorica “quem ¢ voc€” acrescida de um encadeamento de
imagens que sugere 0 amor como resposta poética para a composicdo ambigua da
propria vida, como firmamento de contrarios —” Vocé estd me matando. Vocé me faz
bem.” Essa confluéncia de sentimentos opostos representa ainda a propria construgao da
memoria, real¢ada pelo discurso: “nesta noite parecida com outras, a ponto de se
confundir?” (a noite do desenlace erdtico pode ser a noite em Nevers). O contato com 0
arquiteto japonés, em um cenario de destruicdo (Hiroshima), reitera a relacdo amorosa
vivida em Nevers, o que reestrutura simultaneamente o climax e a dor, por isso, a
repeticdo: “vocé ndo pode saber. Vocé esta me matando. Vocé me faz bem.”.

A figuracdo amorfa da imagem (figura 61), criada pela convergéncia de quadros
(wipes), remete ainda para a deformacdo dos proprios corpos dos sobreviventes de
Hiroshima, ideia também sublevada com a ambiguidade da primeira cena do quarto,
quando o suor dos amantes lembra o calor propiciado pela bomba atomica. “Senti calor
na praca da paz, dez mil graus na praga paz. O calor do sol na praga da paz.” (grifos
retirados do filme) Essa representacdo gradativa dos eventos de Hiroshima através do
entre lugar entre imagem-visual e imagem-palavra desprende sentidos que convergem
para impactar o espectador.

O efeito estético da forma parece recriar minimamente o0s eventos histéricos,
suscitando um alcance poético da mensagem criada diegeticamente a partir da interface
entre exploséo artistica e a explosdo de Hiroshima. Por esse vies, a Histdria € o pano de

fundo da explosdo expressiva propiciada pelo desenlace dramatico do olhar da
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personagem, descrito pelo discurso verbal e pela sugestdo visual dos elementos
cinematogréficos (fotogenia, movimento, enquadramento etc). O realismo da imagem
(como refletora da Histéria) ndo se apresenta de forma realista*’ ou documental, mas
por meio da densidade poética da propria criacdo artistica ou filmica. Robert Stam
(2008) chama essa perspectiva estética de Realismo méagico, pois a mensagem ¢ realista
ndo no sentido de apresentar abertamente os fatos, mas de apresentar, por meio de uma
reflexdo poética sobre a propria composicao, uma interpretacdo da realidade, alcangada
pela sugestdo simbolica. Neste caso, a questdo do magico esta intimamente relacionada
a uma tradicdo realista que pde em foco a prépria condicdo de representacdo
(reflexividade).

Desta maneira, a propagacdo do som da primeira cena do filme suscita a
expansdo sonora da explosdo e o proprio som anaférico das palavras também faz essa
remissdo, como a repeticdo imagética da presenca do calor trés vezes pelos signos:
“calor na praga da paz, dez mil graus na praca da paz e calor na praga da paz”. Essa
mesma representacdo iconica criada pelo som das palavras também estd presente no

Poema Bomba, de Augusto de Campos.

Figura 62 — Poema Bomba (Viva Vaia)

A estrutura das palavras explode e se expande, recriando visualmente a bomba
de Hiroshima a partir da associagéo feita entre os sons do signo poema e bomba. E na
versdo computadorizada do poema, publicado em Despoesia (1992), o trabalho com a
expansdo das luzes, e a propria expansdo sonora enfatiza o jogo com as palavras poema

e bomba, sugerindo 0 movimento da explosdo e suscitando o préprio calor da bomba.

* Entendemos o termo realista como aquele que se refere a um modo de representacdo que procura
exprimir mais objetivamente possivel o mundo, a realidade. Perspectiva influenciada, por exemplo, pelo
Realismo Literario do século XIX.
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Percebemos uma evidente influéncia da montagem cinematografica no modo de
articular som, palavra e imagem. Consoante Gonzalo Aguiar (2005, p. 272), Augusto de
Campos “explora as possibilidades oferecidas pela montagem, entendida ndo em um
sentido narrativo ou sequencial, mas sintético e simultaneo. A montagem nao flui no
tempo, como no cinema narrativo classico, e sim se realiza no espago.” No filme de
Resnais, a montagem também se realiza criativamente no espaco, a partir, por exemplo,
da confluéncia entre planos e espacos diferentes (figura 61), com intuito de sugerir o
espaco da cidade de Hiroshima como extenséo da consciéncia da personagem.

O som das palavras em Hiroshima, meu amor desnuda-se de modo cabal, pois
como ressalta Bernard Pingaud (1969, p. 60), “em Hiroshima a musica das palavras tem
mais importancia que seu sentido imediato. E depois de ter sentido essa musica que se
pode saber o que significam elas subterraneamente.” A repeticdo ternaria da ideia de
calor sugerida pela construcdo anaforica das palavras simboliza o proprio tempo da
explosdo atbmica, que tem a repeticdo ternaria do nimero quatro como delimitacdo da
imagem expansiva da bomba (44,4). O som das palavras sugere a propria imagem da
explosdo e suscita, por meio da repeti¢do, a propria presenca sinestésica do calor. Tal
representacdo chama atencdo mais para as emogdes suscitadas pelas imagens dos corpos
do que para o evento historico, colocando em relevo o tema intrinseco de Hiroshima:
como a feitura dos sentimentos (amor e dor) traduz o homem em seu eixo mais
cotidiano? Feitura também responsavel por transformar as propor¢des tragicas da
Histdria em causa subjetiva.

Assim, um ponto de vista especifico atribui sentidos para 0 mundo das
exterioridades na mesma propor¢do que o alcance da verdade (do mundo, da memoria)
do outro revela sentidos para a memoria individual. Sobre essa caracteristica da
linguagem lirica, Hegel (1993, p. 609) ressalta que o elemento externo (pessoas,
acontecimentos e objetos) ndo precipita a linguagem lirica, mas torna-se lirico porque
foi alcangado por uma consciéncia que o apresenta de modo reelaborado. Neste caso, a
importancia do externo “reside na concepgdo € na expressdo artisticas cujo encanto, no
que se refere a poesia lirica, pode consistir na novidade e na originalidade das ideias nos
aspectos surpreendentes do pensamento.” A originalidade das ideias desenvolvidas em
torno do tema é burilada em Hiroshima, meu amor pela vigorosa presenca da
decupagem cinematografica.

A decupagem é um elemento que participa do cinema de montagem e tem

influenciado outras manifestacGes estéticas como o Realismo Poético francés, e ainda a
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estética cinematografica de Alain Resnais, o que pode ser visto em Hiroshima, meu
amor (1959), Ano passado em Marienbad (1961) e Muriel ou o tempo de um retorno
(1963). O diretor utiliza, em seus trés primeiros longas-metragens, o recurso da
decupagem para criar mensagens ambiguas que avulta o proprio carater poético dos
mesmos. Segundo Pingaud (1969), “no sentido técnico, decupar quer dizer dispor o
cenario em duas colunas, fazendo com que as imagens correspondam ao texto.”. No
caso de Hiroshima, meu amor, as imagens ndo somente correspondem ao texto, mas,
sobretudo, criam uma outra imagem que desdobra a mensagem transmitida em
determinados planos, como a metafora criada pelo choque entre o texto e as imagens
iteradas anteriormente pelas figuras 50 e 51. Neste caso, 0 uso criativo da decupagem
pressupde a montagem como a prépria forma lirica da linguagem filmica de Hiroshima,
meu amor. Sergei Eisenstein (2002) fala da montagem como um mecanismo de
sugestdo elaborado pela justaposicdo de imagens. E este campo da sugestdo no espaco
associativo do filme implica uma reflexdo poética e lirica, por colocar em evidéncia

uma forma particular de desmembrar o tema.

Neste caso, cada fragmento da montagem ja ndo existe mais como
algo néo relacionado, mas como uma dada representacéo particular do
tema geral, que penetra igualmente todos os fotogramas. A
justaposicdo desses detalhes parciais em uma dada estrutura de
montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em que cada
detalhe teve a sua participacdo e que reine todos os detalhes num
todo, isto é, naquela imagem generalizada, mediante a qual o autor,
seguido pelo espectador, apreende o tema. (EISENSTEIN, 2002, p.
18).

Essa ideia geral suscitada pela justaposicdo de elementos particulares nédo
perpassaria aquela novidade da poesia lirica discutida por Hegel (1993), que assoalha
“aspectos surpreendentes do pensamento”? Pois como alude o eu-lirico ceciliano — “a
vida s é possivel reinventada”. (Reinvencdo). Tal reinvencdo formada pelo reduto do
corpo-imagem, imagem-tempo, imagem-poesia. O corpo em Hiroshima ndo é somente
0 condutor do tempo, como também o espaco de criagdo da montagem: o corpo

cinematografico®®. Para (Deleuze, 2008) o cinema experimental exprime-se

*® Termo criado pelo montador Kulechov para designar a montagem feita a partir do corpo do

ator (personagem).
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dramaticamente na geografia do corpo, visto como gestus, espetaculo. Nesta sequéncia
0 corpo é o centro das contor¢cdes de sentidos como podemos analisar nas cenas

colocadas adiante:

Figuras 63 a 66: corpo cinematografico

Na cena do hotel, esbocado nos fotogramas (figuras 63 a 66), 0 corpo enquanto
performance da montagem rompe o espago-temporal, dando consciéncia recordativa a
personagem, que no primeiro quadro apresenta um gesto de tranquila felicidade,
violentamente dispersado pela transferéncia de sentido estabelecida no espetaculo
cerimonial do gesto da mao do arquiteto japonés para a mao do soldado alem&o morto.
Nesta transicdo de quadros a cadmera faz um movimento em contra-plongée (de baixo
para cima) como se juntasse o japonés e o alemdo em um Unico quadro (esmaecidos em
uma visdo erdtica da vida e da morte).

O corpo articula gestualmente o tempo, como se estivesse diante das
introspecgdes metafdricas de Proust, Em busca do tempo perdido, e salta aos olhos a
memoria involuntaria, mas profundamente simbdlica: a imagem de Tanatos no corpo
erdtico. Bataille (2014, p. 53): ressalta que “o erotismo ¢ um dos aspectos da vida
interior do homem”. Em consonéncia com esse pensamento, o corpo erdtico do japonés
no instante amoroso de contemplagdo ativa as imagens esquecidas nos enigmas do

esquecimento. Na cena a montagem realiza-se no proprio corpo com auxilio do
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movimento, do enquadramento e da mise-en-scene, e ja no primeiro quadro (figura 63)
a unido de dois tempos é sugerida simbolicamente pelo enquadramento da personagem
na janela. A janela apresenta duas perspectivas: a de dentro e a de fora, essa conotagao é
reforcada pelas contorcdes do corpo, refletindo uma das mais expressivas

demonstragdes do lirismo no cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

O nosso trabalho se prop6s a investigar como a criacao lirica (traco estilistico da
poesia) funda na linguagem cinematografica de Hiroshima conotagdes de um cinema de
memoria. Tomamos o filme como um texto artistico, problematizando os procedimentos
que o coloca enquanto objeto estético, centrado em uma elabora¢do do tempo e do
conteddo representado por meio de uma montagem expressiva (intelectual ou
ideologica). A montagem, decerto, foi 0 elemento propulsor da linguagem de sugestéo
em Hiroshima, pondo-a em contato com a propria densidade lirica da poesia (no nivel
figurativo e sugestivo), compreendida ainda em um espaco de comparacgdo suscitada
pelo paralelismo: coordenador de justaposicdo ou de confronto de imagens, revelando
um conceito de nivel metaférico ou simbolico. Como argumenta Martin (2003, p.153):

o paralelismo € o elemento essencial da montagem:

O paralelismo é a montagem ideoldgica propriamente dita; aqui, a
aproximacdo dos planos ndo se baseia numa relagdo material
explicavel direta e cientificamente: a ligacdo é feita na mente do
espectador, podendo, no limite, ser recusada por ele; depende do
diretor se fazer suficientemente persuasivo; o paralelismo pode se
basear tanto numa analogia (0s operarios fuzilados — 0s animais
degolados, em A greve — Eisenstein) quanto num contraste (trigo
jogado ao mar — uma crianga faminta, em Nova terra — lvens).

Em Hiroshima o paralelismo suscita as diversas dimensdes da memaria por um
processo associativo pelo qual a analogia (metafora) apresenta uma evocagdo dramaética,
entrépica do corpo como simbolo do pathos, ou seja, a memdria como contor¢des da
dor, urgida na ambiguidade cerimonial do préprio corpo, catalisador dos tracos
estilisticos da criacdo lirica justamente por todo esse processo reiterado na montagem.
Como a cena erdtica confundindo-se em uma transicdo coadunada pelo wipe da
imagem, em que 0 corpo e as margens do rio se confundem mutuamente. O amorfismo
das imagens em diversas cenas mostra a prépria ambiguidade do filme: no nivel

tematico, memoria e esquecimento, historia e subjetividade, amor e morte; no nivel
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estrutural, narrativa e poesia. O contraste enquanto forma geradora da polissemia
aparece, por exemplo, na cena da descri¢do poética (off screen) das rosas resistentes de
Hiroshima em contraposi¢do a imagem desforme, fatidica das criangas: “Hiroshima
recobriu-se de flores” (grifos retirados do filme). Esse contraste burilado entre cena e
dialogo emerge o campo de sugestdo da imagem: criando um campo de expressividade
poética.

A compreensdo da criacdo lirica em Hiroshima se processa por esse crivo
conotativo das imagens no escopo da montagem, que podemos chamar de lirica, tendo
em vista as preocupacOes estilisticas fundamentadas nesse tipo de arranjo sugestivo
(dado pelo paralelismo), inerente a linguagem poética. Como ndo podemos deixar de
ressalvar, a presenca da forma lirica na forma do filme s6 é possivel enquanto traco
estilistico. E esses tracos sdo perceptiveis na Odrbita dos elementos participes da
linguagem cinematogréafica: planos (cena do pordo), movimento (cena do museu),
fotogenia (cena do quarto). Estes tecidos para representar o tempo da memoria —
envolvido no espago de interiorizacdo de uma consciéncia. Dai resulta a propria escolha
de Resnais da feitura de uma historia sobre Hiroshima centrada em um texto literario
vivo (entre roteiro e literatura ou uma literatura criada para o cinema), de roupagem
lirica. Com efeito, a linguagem lirica se processa expressivamente para as causas da
alma (como a memodria), sendo condutora eximia de sentidos articulados ao tempo,
especialmente o tempo da memdria (reestruturacdo de eventos involuntariamente
sugeridos pelos objetos e pelas pessoas, como em Hiroshima).

Rosenfeld (1985, p.23) destaca que na linguagem lirica “prevalecera a fusao da
alma que canta com o mundo, ndo havendo distancia entre sujeito e objeto.” Em
Hiroshima, o canto lirico aparece como a voz, as contor¢des de um corpo, gque suscita a
memoria através da interiorizacdo do mundo: o amante e a guerra. Esse processo de
interiorizagdo de Hiroshima e Nevers ocorre metaforicamente; como se todos 0s
elementos externos fossem apenas sugestbes da alma, ideia realcada no labirinto
intelectual da montagem poética resnhaiseana. Tudo é sobre a personagem-atriz
(Emmanuelle Riva), sobre a “necessidade evidente da memoria” €, a0 mesmo tempo, €é
sobre 0 povo de Hiroshima, sobre a memoria histérica. O que se evidencia no
monodlogo: “Eu encontro vocé, lembro-me de vocé€”. (grifos retirados do filme). No
espaco de encontro com o outro ressurge a memoria afetiva. Logo, esse Eu tambeém é o

outro.
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Levando em consideracdo esse entrelacamento de memorias distintas (0 eu e 0
outro), a leitura critica do filme pelo critério tedrico da linguagem lirica enquanto
representacdo de uma subjetividade, aparentemente surge como contraditéria, como
falar de interioridade em um processo de representacdo dialética. No entanto, como
demonstrei no decorrer da tese, essa leitura é possivel e a contradicdo se dilui, uma vez
que o elemento externo é alcancado pelo modo como é apreendido e significado no
espaco de experiéncia subjetiva da personagem como representamen de uma
consciéncia. De uma maneira ampla, 0 amor e a guerra despontam a memoria, doando
sentido no cronotopo do encontro, mas sO adquire chave de compreensdo do passado
por meio do olhar da personagem, posto nos artificios da linguagem cinematogréfica
(como a camera subjetiva).

Do mesmo modo, o filme (linguagem secreta de Resnais) reclama a histéria
como condutor da experiéncia estética, que surge condensada em um universo
imaginério de sugestdo, adquirindo proposi¢oes simbdlicas, sendo revelado de maneira
mais realista do que a realidade, em um processo repercutido por Stam (2008) como
realismo magico: o externo refletido como janela da prépria linguagem, saltando-se pelo
desfolhar-se de cada signo na teia do objeto artistico.

A partir dessas discussdes mostrei como o entrelacamento tedrico entre o género
lirico e as teorias dialéticas (Memdria Coletiva e Cronotopo do encontro) corroboram
com o processo de interpretacdo do filme acerca da montagem criativa da linguagem
metaforica de Hiroshima, meu amor, apontando 0 mecanismo representativo de uma
memoria ficticia fundada no entre-lugar das linguagens. Entre-lugar discutido no eixo
de construcdo estética da linguagem cinematogréfica, cuja natureza hibrida fornece
material para a potencializacdo de tracos estilisticos de outros géneros ou producdes
artisticas para comunicar o tema de uma perspectiva ocular, enquadrada em um close-up
como a vegetagéo do introito do filme ou 0 movimento cerimonial do dedo do amante
em Hiroshima e do amante em Nevers (corpo cinematografico como sugestdo da
memoria). As reflexdes alcancadas pela nossa anélise em torno do dialogo entre poesia
e cinema, considerando o critério estético nos faz penetrar ndo s6 no percurso estético
do cinema, mas no da poesia enquanto linguagem situada na fronteira por meio do
cinematismo e plasticidade imagética. Assim, no permear de tracos estilistico da
linguagem lirica sobrevém o poema de amor resnaiseano: Hiroshima, meu amor, meu

amor!
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