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RESUMO Em suas andlises sobre a ficcdo moderna, Jacques Ranciere contesta o
classico estudo de Roland Barthes sobre o efeito de real na literatura. Buscando dar
conta da dimensdo politica envolvida no excesso descritivo da ficcdo realista,
Ranciére faz uso do termo ‘efeito de igualdade’. A luz desse conceito, o objetivo
central deste artigo ¢ examinar as formas de realizacdo dessa ‘democracia estética’ no
cinema de Alain Resnais. Mais especificamente, buscamos analisar como o filme
Hiroshima mon amour (1959) enseja uma outra divisio do sensivel ao questionar a
categorizacdo dos géneros cinematograficos e a hierarquia dos temas da obra.

PALAVRAS-CHAVE Efeito de igualdade; Alain Resnais; Hiroshima mon amour; arte e
politica.

Introducao

No final da década de 1950, expor em imagens em movimento o horror
da Segunda Guerra Mundial era um dever e um perigo. Era urgente
lidar com o fato de o cinema nio ter estado presente para dar
testemunho ao Holocausto, mas era preciso também ter cuidado com a
tendéncia passiva e alienada da ficcdo cinematografica dominante, que
poderia promover a banalizacdo do evento. A questio do
irrepresentavel, ja estruturada como debate filosofico desde Platao,
ganhava ai novos contornos ao ser diretamente conectada a critica do
espetaculo, passando a dominar os debates sobre a arte politica a partir
dos anos de 1960. Como explica Jacques Ranciére (2012a), essa querela
coloca em oposi¢ao radical dois tipos de representagio: a imagem
visivel, que encarna a prova, e a palavra narrada, que tem o testemunho
como elemento proprio. Desse embate emerge o discurso que promove
a imagem a inimiga da experiéncia devido a sua suposta inaptidio de
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estruturar o real e de atingir a esséncia da coisa representada. E um
debate, segundo Ranciere (2012a), em torno do “ndo poder”
(impouvoir) da arte.

Foi nesse contexto de consolidagdo do problema do irrepresentavel
que Alain Resnais lan¢ou o seu primeiro longa-metragem de ficcao, o
filme Hiroshima mon amour (1959). O cineasta francés ja tinha
abordado a Segunda Guerra Mundial e a tragicidade do Shoah no curta-
metragem Noite e Neblina (1955), um dos primeiros filmes a expor o
genocidio do povo judeu. Lancado apenas dez anos apos o término da
guerra, momento em que as feridas ainda estavam demasiado abertas ¢
a Franga embarcava em um outro conflito bélico para impedir a
Revoluciao Argelina, o curta-metragem utiliza a forma documental para
mostrar que o exterminio foi um projeto social planejado e nido uma
excecao historica ou um lampejo de loucura da humanidade.

Se, por filmes como esses, Resnais é hoje classificado como um diretor
engajado, habitualmente vinculado ao rive a gauche' da nouvelle vague,
nos anos de 1960 a sua adesio a um cinema politico era
constantemente questionada pela esquerda radical francesa. Isso
porque a primeira fase de sua carreira foi marcada nio s6 por obras que
abordam tragédias sociais de forma direta, como Guernica, (1950), As
estatuas também morrem (1953), Noite e Neblina (1955), Hiroshima mon
amour (1959) e A guerra acabou (1966), mas também por filmes
acusados de serem formalistas e vazios, como O ano passado em
Marienbad (1962) e Je t’aime, Je t’aime (1968), fic¢do cientifica lan¢ada
no contexto das manifestacoes estudantis de maio de 1968 e
considerada alienada em relacdo aos debates daquele momento de
efervescéncia revolucionaria.

Esse preciosismo estilistico, segundo os detratores de Resnais, chegou a
abafar também as questOes urgentes propostas pela narrativa de seus
filmes considerados socialmente potentes. Esse argumento fica claro,
por exemplo, no debate promovido pela Positif sobre o filme Hiroshima
mon amour. Na conversa, publicada no nimero 31 da revista do ano de
1959, cinco criticos comentam o enigma moral do longa-metragem, que
se move entre o territorio do sexo e o da morte. Na discussao, o

! O rive a gauche ¢ o grupo mais a esquerda da nouvelle vague francesa, composto por cineastas como Agnés
Varda, Chris Marker e Alain Resnais. A vincula¢io de Resnais ao movimento artistico, contudo, ¢ até hoje
questionada pelos estudiosos da sua obra. Sobre a formagdo da nouvelle vague, ver Antoine de Baecque
(2010).
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escritor francés Louis Seguin questiona o lugar de Hiroshima como uma
obra de combate, resumindo o problema nos seguintes termos:

Sem chegar ao ponto de dizer que Resnais ¢ nazista ou fascista, podemos
lamentar o paralelo entre a libertagio de Nevers e o bombardeio de
Hiroshima, que lembra os slogans de Rivarol. Sei que Resnais ndo entende isso
no sentido dos neo-pétainistas. Sei que ele queria opor o escidrnio de uma
tragédia individual a atrocidade de um massacre coletivo, mas essa oposi¢io
carece de um pouco de clareza. As palavras de Hiroshima parecem juntar-se a
fraseologia confusa e perigosa dos partidarios da paz a todo custo, daqueles
que condenam todas as guerras em bloco enquanto hi paz pior do que as
guerras, daqueles que viram o florescimento dos acampamentos de exterminio
e do militarismo japonés. Resnais se filia, ao que parece, a um campo que se
assemelha fortemente ao dos partidirios da nio intervenc¢ido em 37, que fazem
de maneira mais ou menos consciente, dependendo se eles agem pelo
anarquismo pueril ou pelo gosto pelo regime franquista, o jogo dos futuros
agressores. (Seguin et al. 2002, 58, traducio minha)

Tendo em vista tal controvérsia, este trabalho pretende analisar a
politica no cinema de Resnais — mais especificamente no filme
Hiroshima mon amour — para além da validade moral das mensagens
transmitidas pela narrativa. Faremos isso a luz do conceito de ‘efeito de
igualdade’, de Jacques Ranciére (2017), que defende que retratar uma
situacdo de injustica nio basta para fazer uma arte de resisténcia, pois
as formas ndo sao desinteressadas ou neutras. Elas participam da
producao da realidade e engendram saberes e modos de ser que podem
expor ainda mais os sujeitos ao desaparecimento ou fomentar
experiéncias de emancipacao ao colocar em cena os estigmas da
dominag¢do. O que queremos aqui, portanto, ¢ pensar no poder
subversivo de Hiroshima mon amour a partir de um investimento
analitico que leve em conta que o cinema s6 opera sob o signo da
igualdade quando ha um jogo entre enunciados e visibilidades que
reconfigura a experiéncia comum ao produzir rupturas na dinamica dos
afetos.

Para isso, esclareceremos na proxima secg¢do algumas concepgoes
centrais da filosofia de Ranciére, como a de partilha do sensivel e de
regime estético, para entdo circunscrever a no¢io de igualdade que
guiara a nossa investiga¢do. Na sequéncia, partiremos para a andlise
formal do filme em si. Selecionaremos algumas cenas de Hiroshima mon
amour para pOr a prova o nosso argumento, demonstrando que a obra
de Resnais enseja uma outra divisio do sensivel ao questionar a
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categorizacao dos géneros cinematograficos e a hierarquia dos temas da
obra. A nossa tese é que o filme embaralha a fronteira entre o ficcional
e o documental e coloca a catastrofe coletiva da bomba de Hiroshima
no mesmo patamar do desastre pessoal vivido pela protagonista do
filme em Nevers. O cineasta busca, assim, escapar de um modelo
tradicional, e na maioria das vezes pedagdgico, de relacao entre arte e
politica.

O cinema realiza um sonho que ele nao inventou

O ‘efeito de igualdade’ aparece na obra de Ranciére para contestar o
classico estudo de Roland Barthes sobre o efeito de real na literatura.
No texto escrito em 1968, Barthes analisa o que chama de “excesso
realista” em Um Coracdo Simples, de Gustave Flaubert, obra que nos
mostra as paixdes de uma criada analfabeta, Félicité. Povoada de
detalhes aparentemente sem fung¢ido narrativa, o conto provoca
estranhamento no leitor ao apresentar objetos insignificantes por meio
de longas descricOoes sem consequéncias diretas para a trama. Sao
exposicoes exaustivas sobre a caracterizacao dos ambientes e
detalhamento de tracos fisionomicos dos personagens que
desestabilizam a unidade e a coeréncia do perfil psicolégico. Para
Barthes, esses “detalhes intuteis” aparecem no conto de Flaubert como
uma resisténcia ao sentido e criam uma ideia de verossimilhanga oposta
a classica, em que a representacao pura e simples do real se basta a si
mesma, onde o “ter-estado-1a das coisas é um principio suficiente da
palavra” (Barthes 1972, 42).

Discordando dessa tese, Ranciere (2017) considera que o efeito de
realidade deixa de fora a questao politica envolvida nesse excesso de
descricdo realista. E para dar conta desse aspecto que o filosofo lanca
mao do termo efeito de igualdade, caracterizado por um
desordenamento da hierarquia da acdo e por uma rarefacao da historia,
em que a coeréncia narrativa nio ¢ mais assegurada por um
desenvolvimento temporal linear de comeco, meio e fim. Ranciere
considera que essa ruptura da ordem representativa dentro da ficcao
gera uma cisdo radical no que ele chama de ‘partilha do sensivel’, um
sistema que define os lugares ocupados pelos sujeitos na ordem da
experiéncia e que “faz ver quem pode tomar parte no comum em
funcao daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade se
exerce” (Ranciére 2009, 16). Essa cisdo se da porque esses detalhes
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inuteis que caracterizam o realismo literario geram uma reconfiguracio
das subjetividades e das participa¢Oes politicas na arte ao destacarem a
capacidade de qualquer um viver qualquer vida, pois a ordem que
divide a humanidade entre seres ativos e passivos ¢é destruida. Em obras
como as de Flaubert, é dificil tracar uma fronteira clara entre os que
sofrem e os que agem, os que sdo objetos da fic¢do e os que sao seus
sujeitos.

Isso acontece porque nesse tipo de ficcdo o interesse nio esta mais
voltado para os grandes acontecimentos e personagens historicos, mas
para a vida dos anOnimos. Dessa forma, os sintomas de uma época
passam a ser identificados e explorados a partir da descricao dos
detalhes infimos da vida do homem qualquer. Se Barthes (1972)
enxergou nisso o auge da arte representativa, Ranciere vé o inicio da
sua derrocada, pois considera o realismo romanesco uma
desvalorizacao da semelhanca na medida em que essa literatura
trabalha com

a subversio das hierarquias da representac¢io (o primado do narrativo sobre o
descritivo ou a hierarquia dos temas) e a ado¢io de um modo de focaliza¢io
fragmentada, ou proxima, que impde a presenca bruta em detrimento dos
encadeamentos racionais da historia. (Ranciére 2009, 35)

E justamente essa ruptura com o sistema narrativo aristotélico — o
regime da mimese — que Ranciere chama de ‘democracia ficcional’.
Como explica o autor (2009, 34), essa democracia marca a entrada da
literatura no regime estético das artes, “o verdadeiro nome daquilo
designado pela denominac¢ao confusa de modernidade”, um novo modo
de visibilidade que embaralha as identidades e que nega a hierarquia
dos géneros segundo a dignidade dos seus temas. Esse novo regime
torna possivel o que o autor chama de cenas de dissenso, operacoes que
desorganizam e alteram o ambiente coletivo por meio da
reconfiguracao das percepg¢des, produzindo um novo espago comum
“no qual nao ha realidade oculta sob as aparéncias, nem regime tGnico
de apresentacdo e interpretacao do dado que imponha a todos sua
evidéncia” (Ranciére 2012b, 48).

Se esse novo regime foi inaugurado no dominio da palavra, é “o cinema
que realiza o sonho que ele nio inventou” (Ranciere 2010, 89). O
sonho de promover o principio de igualdade radical, fazendo da arte e
da vida a mesma coisa ao tornar as experiéncias equivalentes. Nos
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ensaios reunidos em A Fadbula Cinematogrdfica (2013), o filésofo
francés explica que essa “gloria do qualquer um” é realizada em toda a
sua complexidade na arte cinematografica porque é ela que da a ver as
contradicoes dessa revolucao. Isso porque os filmes realizam essa
aspirac¢ao literaria a partir de um custo: o de nio inscrever diretamente
o pensamento nas formas sensiveis, mas de combinar constantemente
“a logica narrativa que comanda os episodios e a logica da imagem que
detém e reengendra a narrativa” (Ranciére 2013, 57). Ele discorda,
nesse sentido, de Deleuze e do seu classico corte temporal entre
cinema classico e moderno, pois considera que a imagem-movimento e
a imagem-tempo nao caracterizam duas eras do cinema e sim duas
logicas da imagem que aparecem em relacdo de quase
indiscernibilidade desde o surgimento da arte cinematografica.”

Olhar para o cinema de Alain Resnais a partir dessa matriz filosofica é,
portanto, pensar a politica de seus filmes. Politica ndo s6 no sentido de
representacao de uma situacio social de injustica, mas principalmente
como estratégia de uma operacdo artistica formal que busca
interromper a hierarquizagio das formas de vida que ¢é sustentada pela
ordem policial. Nesse sentido, a igualdade que aludimos aqui ndo é um
valor e nem mesmo um porvir, “um dado que a politica aplica, uma
esséncia que a lei encarna, nem um objetivo que ela se propoe atingir”
(Ranciére 2018, 47); ela é um pressuposto que se baseia na posi¢do
radical da equivaléncia das inteligéncias. E a manifestacio da
capacidade dos que nio tém parte na divisio hegemonica do sensivel
para expressarem o que percebem na vida comum. Segundo Angela
Marques e Marco Prado (2018, 13), essa igualdade defendida por
Ranciére tem como premissa basica suspender a relacio tnica de causa-
efeito que busca dar conta da experiéncia com o objetivo de tratar as
formas de vida dos homens “sem explica-las ou silenciad-las com a
pretensa superioridade da sintaxe dominante”.

Assim, o que investigamos aqui ¢ como o cinema de Resnais, muitas
vezes acusado de formalista e alienado, se sustenta em uma poética da
igualdade ao tentar abolir as fronteiras entre existéncias que sao dignas
da ficcido e as que nao sao, colocando em crise a distribuicdo dos
espacos e das competéncias dentro da narrativa.

? Para uma andlise mais detalhada dessa divergéncia, ver “De uma imagem a outra? Deleuze e as eras do
cinema” (Ranciére 2013).
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A politica de igualdade em Hiroshima mon amour

Hiroshima mon amour, que foi definido como um “documentario de
ficcio” pelo cineasta brasileiro Glauber Rocha (2008),” acompanha a
historia de uma atriz francesa casada, interpretada por Emmanuelle
Riva, que estd em Hiroshima terminando a participacdo em um filme
sobre a destruicdo em massa desencadeada pelo bombardeio da cidade
durante a Segunda Guerra Mundial. No dia que antecede a sua partida,
ela come¢a um relacionamento com um também casado arquiteto
japonés, interpretado por Eiji Okada. Durante as poucas horas que lhe
restam em Hiroshima, a personagem de Riva ird relembrar, a partir da
relacio com o novo amante, um passado de dor vivido durante a sua
juventude na cidade de Nevers, na Fran¢a, quando enlouqueceu e foi
exilada ap6és um envolvimento amoroso com um soldado alemio no
periodo da guerra.

Existe, portanto, um filme dentro do filme e é a partir desse jogo
reflexivo que Resnais tensiona a distin¢ao entre a obra formal pura e o
filme engajado, entre a ficcdo e o documentario. Apesar de nao ficar
claro o género da pelicula que estd sendo gravada dentro da narrativa
de Hiroshima mon amour, a natureza de muitas das imagens propostas
tem carater documental. Na sequéncia inicial, por exemplo, vemos uma
série de pontos turisticos da cidade: o hospital que recebeu os feridos,
monumentos que nos lembram o evento, museus, a Praca da Paz etc.
Essas imagens parecem representar os lugares supostamente visitados
pela atriz francesa durante a sua estadia em Hiroshima, pois aparecem
intercaladas com planos que mostram partes dos corpos dela e do
japonés entrelacados em uma cama de hotel, cobertos pelo suor da
relacdo sexual e pelas cinzas da guerra. E como se estivéssemos vendo
o que ela ja viu enquanto ela narra essa experiéncia para o amante. A
convenc¢io cinematografica para mostrar o que suspostamente se
passou, contudo, nao é o flashback, mas imagens que funcionam como
um arquivo. Algumas dessas imagens foram tiradas de documentarios e
filmes de ficcao japoneses que abordaram a tragédia antes de Resnais.

3 Rancicre (2013, 169), em uma brevissima referéncia que faz ao cinema de Alain Resnais, designa
Hiroshima mon amour como um filme de “fic¢do”, ironicamente entre aspas, a0 compara-lo com Level five
(1999), de Chris Marker.
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O escritor francés Bernard Pingaud foi um dos primeiros a perceber,
ainda nos anos de 1960, que o retorno no tempo nao funciona como um
flashback explicativo tradicional no cinema de Resnais, pois raramente
aparece para servir ao andamento da trama. Ele chamou de retour en
avant (Pingaud 2002, 73) esse recuo que interrompe a cronologia da
historia para marcar narrativamente a introspec¢io dos personagens na
memoria, sempre atualizada em Hiroshima mon amour em fungio do
presente e do porvir. Muito mais do que uma restituicao do passado, a
memoria aparece com um ataque a ele. Esse “recuo para frente”,
portanto, ¢ uma reconstrucao imaginativa do que se passou. Anos mais
tarde, na década de 1980, Deleuze, baseado na filosofia bergsoniana,
assinalou, nos seus livros sobre cinema, que essa memoria nio era a
mera capacidade de evocar lembrancas individuais nem uma memoria
coletiva de um povo existente, mas uma “memoria-mundo” em que a
tela funciona como “membrana cerebral onde se afrontam
imediatamente, diretamente, o passado e o futuro, o interior e o
exterior, sem distancia designavel, independentemente de qualquer
ponto fixo” (Deleuze 2018, 184).

Com o uso desse falso flashback e desse cruzamento dos géneros
cinematograficos na sequéncia inicial do filme, Resnais parece querer
afirmar que ambos os discursos, o ficcional e o documental, pertencem
a um mesmo regime de sentido, pois, no seu cinema, nio existe uma
divisdo entre atividades sérias, que seriam proprias da arte erudita, e
atividades ladicas, destinadas ao entretenimento. * Tudo aparece
misturado, como ja indicava Marguerite Duras (1960, 12, traducio
minha) no roteiro do filme, “sem nenhum principio de preconceito, do
jeito que essas coisas acontecem em qualquer lugar, todo dia”.

Para explorar mais essa questiao, tomemos como ponto de partida uma
cena do primeiro ato do filme. Depois de uma noite de amor, os dois
personagens sem nome conversam sobre as suas vidas em um quarto de
hotel em Hiroshima. Enquanto a francesa se arruma para ir ao set de
filmagem, o japonés a observa atento, curioso em descobrir qualquer
informacdo adicional sobre a mulher misteriosa que conheceu ha

*Sempre associado a artistas renomados, como Proust e Van Gogh, Alain Resnais nunca escondeu sua
admiragdo por uma arte considerada menor, popular. Na sua juventude, se interessou muito mais pela
leitura de historias em quadrinhos (HQs) do que pelo cinone literdrio. Essa paixido conflituosa entre
erudito e popular aparece em todo a sua obra, principalmente em I want to go home (1989), uma critica a
elite intelectual francesa da época que classificava as HQs como vulgares.
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menos de 24 horas. Ao perceber que ela veste um uniforme de
enfermeira, o japonés a questiona sobre o que é o filme que ela veio
fazer em Hiroshima. A personagem de Riva responde, sem abandonar o
tom descontraido da conversa, se tratar de um filme sobre a paz. “O
que se pode querer fazer aqui sendo um filme sobre a paz?”, ela
acrescenta com um sorriso enquanto se dirige até a cama para beijar
sensualmente os bracos do amante.

Gostariamos de chamar atenc¢do para esse movimento da atriz em
determinar por meio da fala aquilo que seria o certo a se fazer em
relacdo ao desastre de Hiroshima (um filme sobre a paz) ao mesmo
tempo em que abandona essa seriedade critica para expor a
sensualidade do seu corpo cheio de desejo, dando continuidade a
historia de amor sem mais implicacOes sobre o assunto da guerra.
Parece haver ai uma oposicio entre mostrar e dizer, pois a
metanarrativa entra em cena para pOr em Xxeque a regra de
conveniéncia entre tema e forma. Essa regra, segundo Ranciere (2009,
31), é propria do regime representativo das artes, em que as maneiras
de fazer e julgar se baseiam no principio de “distin¢cao de géneros em
funcio do que é representado”.

Enquanto o filme dentro do filme, o suposto documentario, trabalha
com a politica adotando um modelo de eficacia pedagogico que busca
explicar uma situacdo de injustica, Hiroshima mon amour da a ver os
limites dessa regulagem representativa. Nao sera com um filme sobre a
paz que Resnais falard da guerra, mas com um filme sobre um caso de
amor banal entre pessoas andnimas. Serd em meio a um encontro
trivial, num dia comum do presente de uma pessoa qualquer — como
acontece, por exemplo, em Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf — que a
memoria individual, o trauma pessoal vivido pela atriz em Nevers, e a
memoria coletiva, a catastrofe social da bomba de Hiroshima,
aparecerao em cena.

Como ja apontamos no inicio do texto, parte da critica cinematografica
apresentou ressalvas a essa proposta de Resnais de abordar o horror da
guerra a partir de um encontro erético entre um homem e uma mulher.
O brasileiro Paulo Emilio Gomes, por exemplo, no primeiro dos cinco
textos que publicou sobre o filme no Estado de S. Paulo nos anos de
1960, demostrou certo incomodo pela auséncia do que chamou de
“sentimentos socializados”, o que segundo ele acabou gerando
imobilidade e apatia no espectador, que dificilmente consegue se
conectar com as pretensas discussoes morais e politicas do filme.
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O espectador de Hiroshima mon amour nao ¢ membro de um grupo que aceita
ou discute valores, mas uma individualidade isolada diante de uma meditacio
e de um canto, de resto um tanto neuroético. A auséncia de sentimentos
socializados torna o escandalo impossivel. O patriota francés, o racista mais
antijaponés, o catdlico mais imbuido de horror ao adultério, ficam
necessariamente desarmados diante de Hiroshima mon amour, pois a fita nao
lhes propoée ideias, mas os introduz num delirio. (Gomes 2015a, 318)

No ultimo artigo escrito sobre o filme, “Nio gostar de Hiroshima”,
Gomes supoe que o que provavelmente incomodou parcela da critica
foi o fato de o filme violar ndo apenas as regras artisticas, “mas
igualmente as do jogo politico. As antinomias da ultima guerra sao
ignoradas. Ocupados e ocupantes, amigos e inimigos, participam todos
do mesmo cortejo de vitimas” (Gomes 2015b, 332). Isso acarretou,
segundo o critico brasileiro, certa impressio de que Alain Resnais e sua
roteirista, a romancista e cineasta Marguerite Duras, aveludaram o
horror da guerra. Um efeito, principalmente, da entonacao suave da
voz de Emmanuelle Riva durante as narracoes em off que descrevem as
consequéncias da bomba para a cidade japonesa. Também no Japao,
como relata Emma Wilson (2009, 47), o filme despertou oposicao
durante a sua producido e filmagem devido alguns hibakusha, os
sobreviventes japoneses dos ataques nucleares, considerarem a
sensualidade da obra um insulto.

Se, por um lado, ao colocar em relacio a memoria coletiva e a
individual Resnais assumiu o risco de justapor duas histérias
incomensuraveis, por outro, no argumento do roteiro publicado, Duras
desafia essa perspectiva ao escrever: “o desastre de uma mulher em
Nevers e o desastre de Hiroshima se correspondem EXATAMENTE”
(Duras 1960, 30, maitsculas no original, tradu¢io minha). Nio se trata,
portanto, de sobrepor as duas historias, mas de dar a ver uma ligag¢ao
inelutavel entre ambas. Nao ha aqui o medo do sacrilégio em relacdo a
temas sagrados, que s6 podem ser tratados de uma determinada
maneira, pois no regime estético das artes, regime proprio do cinema
segundo Ranciere, pode-se falar de Hiroshima de qualquer lugar,
mesmo de uma cama de hotel, entre troca de caricias e gozo, porque o
verdadeiro sacrilégio ja aconteceu. E Hiroshima, o evento ele mesmo.
O acontecimento aqui nao impde ou proibe por si mesmo nenhum
dever representativo, pois 0 que importa na arte politica é
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mudar os referenciais do que ¢é visivel e enuncidvel, mostrar o que nido era
visto, mostrar de outro jeito o que nio era facilmente visto, correlacionar o
que nio estava correlacionado, com o objetivo de produzir rupturas no tecido
sensivel das percepcbes e na dinidmica dos afetos. Esse é o trabalho da ficc¢lo.
Fic¢do ndo é um mundo imaginario oposto ao mundo real. E o trabalho que
realiza dissensos, que muda os modos de apresentacio sensivel e as formas de
enunciacio, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo relacdes novas
entre a aparéncia e a realidade, o singular e o comum, o visivel e sua
significacido. (Ranciére 2012b, 64)

Na justi¢a poética de Resnais, o0 japonés e o alemio, por exemplo, sdo
tirados da posicao que esperamos que 0s seus COrpos ocupem em um
filme sobre a Segunda Guerra Mundial. Eles ndo sio colocados como
simples inimigos do homem e da bondade do mundo, pois ndo é mais
possivel pensar em termos dualistas. O alemdo e o japonés sio
apresentados como seres complexos, amantes de uma francesa que
viveu verdadeiramente com os dois uma experiéncia de amor,
destruicio e 6dio. A ficcdo democratica ndo se torna, assim, um mero
sermao. Parafraseando a personagem de Riva na continuagio da
sequéncia que comentamos anteriormente, o cinema tem também uma
moralidade duvidosa. Ele duvida da moral dos outros.

Trata-se da abordagem inédita de um episodio historico relativamente
recente em 1959. Inédita para a época porque Resnais chama atencio
para o proprio fazer cinematografico ao avaliar o seu poder ou nio
poder de se revelar como um artefato da memoria. A guerra nao
aparece em Hiroshima mon amour como um paréntese da historia de
amor, como acontece em classicos hollywoodianos como Casablanca
(1942), de Michael Curtiz, e em Os Melhores Anos de Nossas Vidas
(1946), de William Wyler; nem como “reportagens reconstituidas”
(Bazin 2014, 285), como no neorrealismo italiano, em que a ac¢io
remete a realidade politica e econdmica da guerra por meio de um
engajamento discursivo imediato. No filme de Resnais, o evento
historico conserva autonomia em relagdo a vida privada, mas essa
autonomia serve para falar da impossibilidade de se discorrer sobre
esse acontecimento a partir de uma simples descri¢io e transmissao de
informacao sobre o evento.

Nas imagens supostamente documentais que aparecem dentro de
Hiroshima mon amour, temos aquilo que ¢é esperado desse género
filmico no senso comum. S3o imagens de museus da cidade que
mostram o horror daquilo que foi, uma tentativa de reconstituicao do
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passado a partir do acimulo de dados. Contudo, Alain Resnais parece
buscar esses locais de memoria para falar justamente do quanto eles
nao dao conta da dimensao do que realmente aconteceu. Assim, na
primeira cena do filme, a do iconico entrelacamento dos corpos dos
dois amantes, a atriz descreve os espacos que viu, dizendo saber tudo
sobre Hiroshima, e o japonés nega esse conhecimento dado pelas
supostas imagens de arquivo. “Eu vi tudo em Hiroshima”, ela diz. “Vocé
nao viu nada em Hiroshima... nada”, ele a confronta durante todo o
desenrolar da sequéncia.

-

E assim que Resnais coloca em cena a complexidade ligada a
transmissdo da cultura, processo que muitas vezes se transforma no que
Didi-Huberman (2017a) chama de museificacdo de um acontecimento
historico. Esse procedimento, adotado pela maioria dos pontos
turisticos destinados a memoria, deixa de fora o que nio ¢
declaradamente ilustrativo e facilitador das experiéncias, colocando
lado a lado imagens chocantes e lojas de souvenirs que vendem
lembrancas descartaveis do terror. Esses lugares também aparecem na
longa sequéncia inicial de Hiroshima mon amour. Os planos que
mostram, alternadamente, desejo, horror e consumo sao
acompanhados pelo som acusmatico das vozes do japonés e da
francesa, que dialogam sobre a relacio da rememoracao com o
esquecimento. Resnais coloca em cena ai algo que se tornou um dos
temas centrais dos estudos contemporianeos sobre memoria, a ideia de
que o olvido “ndo apenas torna a vida vivivel, como constitui a base dos
milagres e epifanias da propria memoria” (Huyssen 2014, 158).

Ao contrario do que acontece nesses lugares sem reciprocidade e que
ignoram a riqueza sensivel da experiéncia ao misturarem horror e
consumo, em Hiroshima mon amour niao é mais possivel instruir os que
nao sabem, os que nio viram, ou constituir uma memoria sobre um fato
historico por meio do acumulo de informacdo. Para Ranciere, essa
relacdo entre informac¢do e memoria é conflituosa e perigosa, pois

Quanto mais fatos abundam, mais se impoe o sentimento de sua uniformidade
indiferente, mais se desenvolve, também, a capacidade de fazer de sua
justaposicio interminavel uma impossibilidade de concluir, uma
impossibilidade de ler neles o sentido de “uma” histéria. Para negar o que
aconteceu, como mostram, na pratica, os negacionistas, nio ¢ preciso negar
muitos fatos, basta retirar os elos que os relacionam e lhes conferem a
consisténcia de uma histoéria. O reino do presente da informacio rejeita fora da
realidade o que foge do processo homogéneo e indiferente de sua
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autoapresentacio. Ele nio se contenta em rejeitar tudo, de imediato, no
passado. Do proprio passado ele ji faz o tempo do duvidoso. (Ranciére 2013,
160)

E justamente na tentativa de reconstituir um elo entre os fatos
historicos e a vida das pessoas comuns que Resnais nega o poder que a
superabundancia de dados do passado tem de gerar memoria, fazendo
isso por meio do confronto da experiéncia do japonés, que viveu de
perto as consequéncias da bomba de Hiroshima ao perder parte da
familia, e da turista francesa, que acumulou informagdes em suas visitas
aos pontos turisticos da cidade. As peles que descolaram dos corpos, os
200 mil mortos e 80 mil feridos em apenas nove segundos, o calor que
fez no momento da explosao da bomba, tudo isso a personagem de Riva
e nos, espectadores, conhecemos nos livros de historia, nos museus e
nos noticiarios. Mas esses dados nao serdo suficientes para a
experiéncia de alteridade. Para relacionar a vida dos dois amantes a
vida social o real precisara ser ficcionalizado. A fic¢do aparece aqui ndo
como mentira que esconde a esséncia das coisas, mas como um modo
de nos aproximar do que foi deixado de lado, de construir novas
relagcbes entre aparéncia e realidade. Em Hiroshima mon amour, o
carater ficcional da memoria documental é assumido. Como nos lembra
Ranciére (2012b, 74), “é a ficcdo dominante, a ficcdo consensual, que
nega seu carater de ficcdo fazendo-se passar por realidade e tracando
uma linha de divisdo simples entre o dominio desse real e o das
representacoes e aparéncias, opinioes e utopias”.

Essa memoria como ficcdo serd moldada em Hiroshima mon amour a
partir do confronto constante entre as imagens supostamente sérias do
filme que esta sendo feito dentro do filme e a sensualidade do encontro
amoroso entre a francesa e o japonés — um encontro que dispara a
rememorac¢do do episodio tragico vivido pela personagem de Riva e da
tragédia pela qual passou a cidade japonesa. Em ambos os casos, nio se
trata somente de trazer o passado a tona, mas de fazer com que o ato de
lembrar movimente o presente e traga inquietude e transformacao,
permitindo a verdadeira empatia e troca entre dois anonimos, que ao
final do filme se reconhecerao um ao outro a partir dessas experiéncias
compartilhadas. A partir dessa apropriacao da reminiscéncia um do
outro, eles serdo finalmente nomeados. Ela se chamara Nevers e ele
Hiroshima. Dessa forma, podemos afirmar que a comunicag¢io da
experiéncia se da por meio de um tempo multidirecional proprio do ato
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de rememoracdo, em que presente, passado e futuro sio unidades
contiguas e simultaneas.

A politica de igualdade em Resnais estd muito mais ligada, portanto, ao
ato de questionar a hierarquia dos temas e da divisio dos géneros
cinematograficos, borrando as fronteiras entre o documental e o
ficcional e entre as atividades sérias e as banais. Essa dissolucdo de
categorias rigidas, como ja assinalamos no inicio do texto, é propria do
regime estético, pois nesse modo de identificacdo das artes nido faz
sentido dizer que um filme sobre a guerra, sobre o que certa teoria
estética chamou de ‘irrepresentavel’, s6 pode aparecer por meio do
documentario, género que supostamente organiza de forma séria os
fatos comprovados.® A igualdade de todos os temas, que redistribui a
hierarquia das representacoes dentro da fic¢do, é a negacio de que
existem meios e formas especificas para determinados contetudos, pois
tudo agora estd nivelado no mesmo plano, grandes e pequenos
acontecimentos, homens e coisas.

Os limites da democracia das percep¢oes em Hiroshima mon amour

Uma pequena ressalva deve ser feita em relacdio a essa nova
sociabilidade proposta pelo filme de Resnais. A tal ‘democracia das
percepcoes’ e ‘igualdade das inteligéncias’ de que fala Ranciere (2017)
— exercida, por exemplo, no romance Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf,
que desloca o tempo todo a experiéncia da burguesa Clarissa para a dos
anonimos de Londres — nao se realiza por completo em Hiroshima mon
amour. Talvez em filmes posteriores, como em Muriel (1963), essa
conexao universal das sensibilidades se aprofunde. Aqui, Resnais ainda
se interessa sobretudo pelo homem burgués e ainda traz em alguma
medida a ideia de personagem central que guia uma intriga. Sao as
percepc¢Oes da francesa que ganham destaque na narrativa e a propria
vivéncia do japonés ¢ deixada de lado para que o seu personagem sirva

® Sabemos que existe uma vasta produgio tedrica que aborda o documentirio em termos mais radicais,
colocando em discussdo as tradicionais nog¢bes em torno do real e da representagdo. Contudo, nos
referimos aqui especificamente a certo senso comum que ainda insiste em tomar o documentdrio,
notadamente o jornalistico, como mero meio informativo que mostra os fatos exatamente como eles
ocorreram. E essa nog¢io que Ranciére (2013, 159-170) questiona, pois o filosofo encara o documentario
como um “tipo de fic¢do” que embaralha as normas de conveniéncia do regime representativo, que busca
vincular um género artistico, uma forma, a certa predisposi¢do essencialista em mostrar determinado tipo
de tematica, um conteudo.
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de ponto de escuta, mesmo que a sua escuta ativa constantemente
movimente a experiéncia de rememoracao da personagem de Riva.

Resnais parece ter consciéncia da limitacio do seu gesto, como
sugerido pelo momento no filme em que a atriz é surpreendida pelo
amante japonés no set de filmagem. Enquanto os dois conversam sobre
as gravacoes, vemos cenas dos bastidores do filme dentro do filme no
fundo do plano. Pessoas caminham de um lado para o outro carregando
equipamentos e alguns figurantes também transitam pelo lugar. Em
determinado momento, o japonés pergunta se as filmagens terminaram
e a francesa responde que sim, mas apenas para ela, pois a partir dali
serdo filmadas o que ela chama de “la scénes de foule” (as cenas de
multiddo). Nos planos subsequentes, os dois passam a observar por
algum tempo esse agrupamento de gente, composto por jovens e
criangas que marcham segurando cartazes com palavras de ordem,
fotografias ampliadas de vitimas da bomba de Hiroshima e artefatos
simbélicos que representam a paz. Todos desfilam lentamente, alguns
com semblantes orgulhosos, mas a maioria parece indiferente. Tudo um
pouco artificial, marcando um protesto encenado para o filme que esta
sendo gravado ali. Um filme “internacional sobre a paz”, nas palavras da
francesa. Em determinando momento, o japonés e ela correm em
movimento contrario ao dos figurantes e parecem ser arrastados por
essa massa de gente, sem nunca serem confundidos ou se integrarem a
ela. Seja pela proximidade do plano de seus corpos, seja pelo fato de
Riva ser o Gnico rosto ocidental ali.

Com essa forma de mostrar a massa homogénea composta por corpos
sem nome — COrpos que niao agem, mas apenas observam —, Resnais
parece se afastar de certa nocao de ‘povo’ presente na obra de
Ranciere. Como explica o filésofo francés (2018), o povo nio é uma
entidade ou um grupo social formado pela contagem dos pobres, nem
um tipo étnico ou a soma da populacdo. O povo é uma unidade que
reivindica o seu quinhio na partilha do sensivel, os sem parte que “nao
tém nenhum titulo positivo — nem riqueza, nem virtude — mas que, no
entanto, se veem atribuir a mesma liberdade que aqueles que os
possuem. As pessoas do povo, com efeito, sio simplesmente livres
como as outras” (Ranciére 2018, 23, grifo do autor).

Esse afastamento, contudo, é apenas aparente. A cena descrita
anteriormente exemplifica o que Deleuze quer dizer quando afirma, em
A Imagem-Tempo (2018, 312), que Resnais é um dos cineastas mais
politicos do ocidente justamente porque sabe mostrar “como 0 povo €
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0 que esta faltando, o que nio estd presente”. Isso porque Resnais
destaca essa falta ao colocar em evidéncia os dois protagonistas,
dotados de suas capacidades de participar e de questionar a distribuicao
do sensivel, confrontando-os com o conjunto de homens nio
nomeados que nao podem, no filme dentro do filme, se pronunciar a
respeito de questdoes comuns, pois continuam como plano de fundo da
Histéria e da agdo, segurando cartazes escritos por outros. A “cena da
multidao” exibe homens sem qualidades que funcionam como forca
passiva da diegese. Sao os povos figurantes de que fala Didi-Huberman
(2017b, 23), que na economia cinematografica dominante
correspondem “a um acessorio de humanidade que serve de quadro a
representacao central dos herois, verdadeiros atores da narrativa, os
protagonistas, como se diz. Eles sio na historia que se conta uma
espécie de pano de fundo composto por rostos, corpos, gestos”.

Enquanto o diretor do filme dentro do filme se preocupa em falar do
horror da Segunda Guerra Mundial a partir do povo como uma massa
ideal e homogénea — e um plano da equipe de filmagem nio aparece ali
a toa —, Resnais opta por destacar duas singularidades. Essa sequéncia
mostra que a poténcia da poética da igualdade trabalhada em Hiroshima
mon amour estd muito mais ligada a colocar em crise a relagdo entre
imagem e politica do que em propor um caminho adequado para
abarcar a infinitude de experiéncias que povoam o mundo.

Ao constatar essa auséncia do povo por meio da metanarrativa, o filme
acaba problematizando o modo habitual de retratid-lo no cinema, uma
forma de exposi¢cdo que, na maioria das vezes, so é capaz de mobilizar o
desgastado afeto da indignag¢do passageira. Voltando a questio do
irrepresentavel, concordamos com Ranciere quando diz que o
problema da arte politica ndo é a banalizacdo do horror pelo excesso de
imagens, nio é a oposi¢do entre imagens e palavras; o problema é que a
arte esta inserida em um sistema de informag¢ao que funciona

selecionando seres que falam e raciocinam, que sdo capazes de ‘decriptar’ a
vaga de informacdes referentes as multidoes andonimas (..). A solucio,
portanto, nio é opor as palavras as imagens visiveis. E subverter a logica que
faz do visual o quinhio das multidoes e do verbal o privilégio de alguns.
(Ranciére 2012b, 94-95)

O que Hiroshima mon amour faz é justamente questionar essa gramatica
vigente, fazendo jus a um dispositivo que nasceu no regime estético das
artes.
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Consideracoes finais

O presente artigo procurou debater a politica de igualdade que ¢é
trabalhada no cinema de Alain Resnais, mais especificamente no seu
primeiro longa-metragem. Por meio da andlise de alguns cenas de
Hiroshima mon amour e com auxilio da teoria politica e estética de
Jacques Ranciere, mostrou-se que o efeito de igualdade pode ser
pensado como um movimento formal da obra que busca por em crise a
hierarquia dos temas e dos géneros cinematograficos ao tornar mais
opacas as fronteiras entre o documental e o ficcional e ao tratar de um
evento tragico a partir das banalidades cotidianas de um encontro
amoroso. Com essa atencdo a forma, acreditamos que o filme
desorganiza a ordem de dominacao que distribui os corpos na
sociedade de acordo com a sua ocupacao, o que acaba por romper com
o regime pedagogico que da a ver a relagdo entre arte e politica
somente por meio da articulacdo de contetdos socialmente engajados.

O artigo apontou igualmente os limites de tal empreitada, pontuando
que Hiroshima mon amour ainda é centrado em um protagonista que
conduz uma trama, por minima que seja, o que acaba por limitar a
democracia das percepcoes. A limitacao desse subjetivismo unipessoal,
contudo, ¢ salientada na propria encenagao filmica, que enfatiza a
auséncia do povo por meio da metanarrativa que confronta as escolhas
formais do filme dentro do filme com as escolhas do proprio Resnais.

Por fim, é importante lembrar que esse efeito de igualdade na ficcao
tem muito pouco a ver com a democracia que as leis e os estados
policiais podem decretar, pois esta além e aquém de qualquer forma de
governo. Uma arte sob o signo da igualdade se contenta em ser o que
Ranciére chama de sabedoria de superficie. Essa sabedoria se revela
quando o cinema se contenta em “nao concluir, nao afirmar, mas
‘murmurar’, como faz o vento com as folhas” (Ranciere 2017, 103).
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Under the Sign of Equality: Aesthetic democracy in Alain
Resnais’ Hiroshima mon amour (1959)

ABSTRACT In his analysis of modern fiction, Jacques Ranciere challenges Roland
Barthes’ classic study of the effect of reality in literature. Seeking to account for the
political dimension involved in literary realism’s excessive descriptions, Ranciere
makes use of the term ‘equality effect’. Taking this concept into consideration, this
article aims to examine the forms of realization of this ‘aesthetic democracy’ in the
cinema of Alain Resnais. More specifically, it analyzes how the film Hiroshima mon
amour (1959) gives rise to another division of the sensible by questioning the
categorization of cinematographic genres and the hierarchy of the work’s themes.
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