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Resumo

Este trabalho procura observar caracteristicas da vi-
oléncia simbélica no imaginario do cineasta franco-
suico Jean-Luc Godard — um autor emblemitico do
cinema contemporineo - manifestada na estética de
Viver a vida (1962). Imaginério é o equilibrio entre
pulsdes subjetivas e coercdes objetivas; estética € o
resultado dessa “partilha de emocgdes” (Maffesoli),
em que somos também o outro; e simbolo € uma rela-
¢do natural e ndo arbitrada racionalmente entre
pessoa ¢ coisa. No cinema, essas trés nogdes
ajudariam a dar os contornos de um “gesto da cria-
cao” (Coelho).
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1 InTroDUCAO

Godard € inimitdvel. Em 1962, trés anos
apOs o seu filme de estréia, Acossado (1959), o
diretor franco-suigo apresenta Nana (opta-se,
aqui, pela grafia em portugués, com acento),
protagonista do trdgico Viver a vida.! Nem
otimista, nem pessimista — e, tampouco,
catastrofico -, o filme € um painel do imagindrio
do cineasta. Representa, por meio da protagonista,
um universo de situacdes objetivas e subjetivas
com a marca autoral de Godard. Esse universo é
mostrado através do desejo de Nani em, a0 mesmo
tempo, querer trabalhar no cinema ¢ ser indiferente
a esse sonho, o que cria um abismo para ela.
Godard se vale dessa ambivaléncia, prépria de um
imagindrio pessoal e coletivo (um néo existe sem
0 outro), para justificar a trama.

E bom deixar claro, antes, de que imagindrio
se fala. Nao se trata de vé-lo como sinénimo de
ilusério ou fantasioso, mas sim como as relagoes
de imagens entre 0 que pensamos, sentimos ¢ nem
sabemos que sentimos e pensamos (algo inerente
a uma subjetividade) e o que fazemos (préprio de
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uma “concretude”, de um ato, de uma atitude
racional). Imagindrio €, antes, uma forga emocional
que ndo se desliga de uma tendéncia
racionalizadora, e vice-versa.

Em outras palavras, o imagindrio é conjunto
de imagens e relagées de imagens
produzidas pelo homem a partir, de um lado,
de formas tanto quanto possiveis universais
e invariantes — e que derivam de sua inser¢do
fisica, comportamental, no mundo — e, de
outro, de formas geradas em contextos
particulares historicamente determindveis.
Esses dois eixos nao correm paralelos mas
convergem para um ponto em comum onde
se d4 a articulagdo entre um e outro e a
miutua determinacdo de um pelo outro
(COELHO, 1997, p. 213).

O imagindrio ¢ como que uma dinimica da
criacdo, conforme Gaston Bachelard. Um cineasta
como Godard ¢é capaz de sonhar um mundo e
também € capaz de viver nele tal como o sonhou,
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fazendo uma analogia com uma idéia ainda de
Bachelard. No caso dele, Godard, o trabalho
artistico nao se transforma em uma redundancia
pobre do potencial de criacdo que € inerente a todos
nos. Nesse caso, uma obra de arte ndo se scpara
do sujeito (prefiro falar em pessoa, por ter relagdo
com os diferentes papéis que ela representa na
sociedade e  aproximad-la, portanto,
etimologicamente de persona, ou mdscara,
conforme Michel Maffesoli). “Superar tal
dicotomia significa enfatizar muito mais o que une
do que o que separa”, afirma Barros (2002, p.
14). Na opiniao de Gilbert Durand, “com Jung e
Bachelard o estatuto do imagindrio se estabelece
firmemente na reflexdo contemporinea” e “a
imaginagio retoma um lugar central, mediador
entre os estados de pensamento objetivos”
{1995, p: 38):

Imagindrio, assim, conforme um dos
principais estudiosos do assunto, “é o conector
obrigatério pelo qual forma-se qualquer
representacdo humana” (Durand, 1998, p. 41).
Por causa dessa fusdo entre arte e criacdo € que o
imagindrio € tao importante. Bachelard ensina: “O
devaneio que trabalha poeticamente nos mantém
num espaco de intimidade que néo se detém em
nenhuma fronteira, espaco que une a intimidade
de nosso ser que sonha a intimidade dos seres
que sonhamos” (1988, p. 156). Ora, conforme
Durand, o imaginario ndo exclui a sensibilidade e
o sentimento, como pretendeu 0 modelo cartesiano.
“O cartesianismo assegura o triunfo do signo sobre
o simbolo. A imaginacdo, como alids a sensacio,
¢ refutada por todos os cartesianos como a mestra
do erro” (Durand, 2000, p. 21).

E o poder poético do simbolo — entendido
aqui como uma relacdo natural ¢ ndo arbitrada
racionalmente entre pessoa e coisa — que define a
criagdo. Isso € bom deixar bem claro. Para Durand,
o simbolo néo é convencionado como para Charles
Peirce, cuja semidtica o apresenta como um tipo
de signo sem aquela relagao natural com a coisa
(ou a representacio de um objeto). “Se um homem
cria novo simbolo, ele o faz por via de
pensamentos que envolvem conceito”, afirma
Peirce (1993, p. 130). Ele diz que “o simbolo é
aplicdvel a tudo aquilo que possa concretizar a
idéia relacionada com a palavra” (1993, p. 129).
Durand pensa de outro modo. “[...] entendido
como o conjunto das imagens ndo-gratuitas e das
relagdes de imagem que constituem o capital
inconsciente ¢ o capital pensado do ser humano”
(Coelho, 1997, p. 12).

“Por “imagens ndo-gratuitas” Durand
entendia imagens que nao sao signos
(convencdo arbitraria que faz a ponte entre
um objeto e o significado a ele atribuido,
como na concepgao de Saussure) mas que,
pelo contririo, de algum modo contém
materialmente seu sentido (idem).

O ser humano experimenta, portanto, uma
constante necessidade de equilibrio entre as
imposigdes do meio social e a sua prépria
subjetividade de natureza simbdlico-antropolégica.
Assim, abre-se um espaco de criagéo infinito do
qual Godard se inspira e a respeito do qual talvez
ele mesmo ndo tenha conhecimento, mas intui:
“Tenho idéias demais, e também acho que os
outros ndo as t€m menos, s6 que nio as mostram
o bastante” (1989, p. 42). Godard ratifica a
necessidade do mistério: “Je trouve que les gens
ne devraient prendre une caméra que pour voir
quelque chose qu’ils n’ont jamais vu” (2004, p.
22)2. Viver a vida aponta para o mistério da
existéncia. Até podemos sair de casa com o dia
programado, mas ndo passamos por esse dia
exatamente como o programamos. Podemos até
visualizar o que estamos por fazer, mas a dindmica
daquilo que se apresenta jamais é da ordem de
uma certeza.

E isso o que Godard nos parece dizer nesse
filme ao acompanharmos o cotidiano de uma
mulher antes banal do que fatal. Nand é uma
pessoa, com toda a riqueza que Maffesoli atribui
a esse termo em contraposicdo a saturacio do
sujeito. Pessoa que vive, nem sempre de forma
herdica, como quer Godard. De acordo com
Bachelard, como se viu, o imagindrio confunde-
se com o dinamismo criador, ou seja, “a
amplificagdo poética de cada imagem concreta”
(apud Durand, op.cit, p. 64). O simbdlico é
sensivel. Uma sensibilidade construida por meio
das escolhas de Godard. O cinema € o campo
experimental mais concreto da violéncia simbdlica.
Cria, com isso, uma linguagem tnica porque
plural, e € essa pluralidade que faz do imaginario
um solo fértil para a imaginacdo. Imaginério e
imaginacdo ndo sao a mesma coisa.

O imagindrio € a reunido de todo o
patrimdnio gerado pela imaginacdo. Entramos no
reino da aporia, o que habilita Durand a dizer que
“o0 simbolo € a epifania de um mistério” (2000, p.
9). Mistério que Godard aponta, justamente, pelo
viés de uma imaginacdo poética que vai ao fundo
das aparéncias de situagdes cotidianas por meio
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de um exercicio da narrativa. E por meio da
imagem, a0 mesmo tempo iconica e simbdlica,
que Godard se apresenta ao mundo, e, para isso,
tem de¢ (des)ordend-la. Se bem ou mal ndo vem
ao caso, pois a verdade, no caso dele, ¢ relativa.
E como na vida, ndo existem regras. “De
preferéncia, fiz filmes como dois ou trés musicos
de jazz: a gente escolhe um tema, toca e depois a
coisa se organiza” (Godard, 1989, p. 34). O
imagindrio ndo cabe em um esquema psiquico
racional. Para Bachelard, toda realidade é
idealizada. “De uma imagem isolada pode nascer
um universo” (Bachelard, 1988, p. 167).

2 A FORCA DO SIMBOLISMO

Como ocorre um imaginério que ¢ da ordem
de um simbolismo - no sentido que Durand € néo
Peirce da ao termo - na estética de Godard?
Estética, aqui, além da forma, também pode ser
entendida no sentido de uma manifestacdo do
imaginério. Nao se trata de decupar, visualmente,
movimentos de cimera, mas sim de, por meio
deles, observar uma certa aura do filme. Se nao
fosse assim, estariamos sendo incoerentes com a
natureza plural do imagindrio. “[...] a intuigao, o
sensivel e a experiéncia salientam principalmente
o aspecto estético da existéncia comum”
(Maffesoli, 1997, p. 147). O que Maffesoli quer
dizer é que s6 nos reconhecemos em relagéo ao
outro, a mais alguém, ao coletivo. Para ele, “a
estética estabelece uma estratégia particular:
controla-se menos o mundo que néo se goza, €
esse gozo nada tem de individualista; €, por
definic¢do, partilhado” (1997, p. 148). A partilha
de Godard ¢ a visdo que ele tem do mundo. Se
boa ou mé, se venddvel ou ndo em termos
comerciais, ndo interessa. O importante € a
expressdo dele como artista e a necessidade que
todo artista tem de se expor.

[...] na ordem da estética, s6 posso
vivenciar com outros. Mas enquanto a
relacdo funcional é sempre direcionada, logo
identificavel ¢ analisdvel como tal, a emogao
comum esgota-se no ato, basta-se a si
mesma; dai o seu aspecto imprevisivel,
polissémico e, particularmente,
inapreensivel (MAFFESOLI, 1997, p. 148).

Estudar o simbélico no cinema é ir além ¢
aquém da imagem iconica de um filme, ou seja, ir

além e aquém daquilo que nossos olhos véem com
o sentido da visdo, ¢ ndo com o sentido da alma.
Essa ¢ prépria de uma imaginacdo simbdlica,
conforme Durand. Denegamos a morte
simbolicamente por ser a imagem mais violenta
da vida. Vivemos em sentido figurado. Vivemos,
todos os dias, no cinema da vida e¢ da morte.
Cinema é o imagindrio concreto. Ou melhor, uma
visdo ordenada das imagens. (Os cineastas sempre
querem por ordem na vida, mesmo que essa ordem
pareca, na tela, desordenada.) “O simbolo € o poder
equilibrante por exceléncia: lastreia a libido com
um sentido e carrega a consciéncia com uma
energia que lhe permite um constante salto para a
frente, figurativo” (Durand, 1995, p. 37). O
simbolismo de Godard € eliptico. Para ele, a
linearidade € circular e o circulo € linear. O tempo
é reversivel. Aimagem é uma lembranga figurativa,
assim como o verdo, para Bachelard, era a estagac
do ramalhete.

E através do poder de repeticdo que o
simbolo preenche indefinidamente a sua
inadequacao fundamental. Mas esta repeticao
nao é tautologica: é aperfeicoante através
da acumulacdo de aproximagdes. E
comparével nisso a uma espiral, ou melhor,
a um solendide, que em cada volta define
cada vez mais o0 seu objetivo, 0 seu centro
(DURAND, 2000, p. 13).

Imagem, aqui, nos remete ao sentido
bachelardiano do termo: “[...] principio de excitagao
direta do devir psiquico” (1988, p. 8). Todo
simbolismo, inclusive o da violéncia, temética que
se sobressai em Godard, ndo € uma idéia antes do
que um ato? Mas, nem por isso, deixa de ser menos
penetrante ou contundente. Godard chama a
atencdo, portanto, para a intimidade (como quer
Bachelard) das coisas. E essa intimidade ¢ da
ordem do imaginario. E algo que flui,
incessantemente, pelo nosso psiquismo. A
intimidade - idéia propria daquilo que ¢ doméstico,
caseiro - caracteriza Godard. Nao falo nem das
experiéncias concretas com filmes autobiogréficos
ao estilo de JLG por JLG (1995) e de Histoire(s)
du cinéma (2001), e sim de um sentimento do
que lhe € caro e do que lhe diz respeito. O filme,
para ele, ¢ como uma opg¢ao moral, e com ela néo
se brinca. Podemos remeter essa postura ao ideal
da Politica dos Autores, encabecada por Frangois
Truffaut, que € a de filmar na “primeira pessoa”,
de novo aquilo que nos € intimo € que somos
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intimados, por necessidade, a fazer.

Nio ser cineasta violentaria um homem
como Godard. H4 vdrias formas de violéncia, ¢ é
disso que iremos tratar agora, comegando por
Maffesoli. Ele ensina que “a violéncia sanguinaria
se manifesta quando ha impossibilidade de
simbolizagdo, ou quando esta € imperfeita, e
significa o retorno do reprimido” (2001, p. 39).
Vemos, portanto, conforme esse tipo de
sensibilidade, que a violéncia ndo se restringe,
puramente, a uma atitude explicita de, por
exemplo, luta corporal. Violéncia pode ser uma
vontade insatisfeita. Violéncia, para Godard, seria
fazer exatamente igual — como se ele pudesse - ao
que cineastas de género (distinguindo-os de
autorais) fazem. Godard se transformou em
cineasta modelo do ndo-modelo. Isto €, por nao
ocupar espago do circuito tradicional de exibigoes,
restringindo-se aos festivais e as mostras de
cinema alternativo, o diretor franco-suico ratifica
o perfil de marginal (a margem de...). Creio, porém,
que esse aspecto de sua trajetdria nada tem a ver
com algo “orquestrado” por ele mesmo. E
conseqiiéncia, eu diria, de um modelo de mercado
que se abastece de rotulos.

Um ensaista colombiano, Luis Carlos
Restrepo, identifica na sociedade contemporéinea
o que chama de “violéncia sem sangue”. E esse 0
ponto que iremos analisar antes de nos determos
no filme de Godard, propriamente dito. A expressao
de Restrepo destaca o fato de a violéncia ser uma
acdo que procura impedir a expressdo da
singularidade. Assim, ndo s6 a violéncia explicita
(a violéncia com sangue, ja que a violéncia mental
ndo é menos explicita do que aquela) merece
importéncia, mas todas as situacoes cotidianas em
que tentamos fazer com que prevalecam nossas
idéias ou atitudes. O leque se amplia. “Todas as
formas de violéncia tém em comum sua
intolerancia diante da diferenga” (Restrepo, 1998,
p. 64). Para Restrepo, “em alguns casos se
eliminara fisicamente o diferente com uma arma
de fogo; em outros, serd com um gesto, uma
atitude ou uma manipulagdo ideolégica” (idem).
Nisso, a obra de Godard € singular, como veremos
em Viver a vida, cujo ponto fulcral € o da
violéncia simbélica. Uma violéncia sem sangue.
Godard esta para a violéncia simbdlica assim como
Tarantino est4 para a violéncia fisica em Cdes de
aluguel (1991).

Voltando a Restrepo, o psicanalista observa
que “vivemos tdo atulhados de imagens
identificadas com episddios de sangue que

esquecemos a presenca das violéncias sem sangue,
préprias da vivéncia na intimidade” (1998, p. 66).
O ponto nodal da violéncia, no entender de
Restrepo, € a singularidade humana e a dificuldade
que temos em lidar com as diferencas. Essa
dificuldade ird se manifestar de varias formas,
pela idéia que temos adversdrios e que tais
adversarios devam ser eliminados fisicamente,
gestualmente, ou, ainda, por uma determinada
atitude ou manipulacao psicolégica. Se a violéncia
for explicita, reconhecemos uma intencéo
consciente por parte do agressor. Se for implicita,
segundo Restrepo, nem sempre ¢ possivel ver
até que ponto uma intencionalidade € malévola.
Como na ldgica dos samurais dos filmes de
Kurosawa. Um verdadeiro samurai antes se
defende do que ataca. S6 age se, explicitamente,
houver uma intencdo perversa, como vimos
acima, por parte do agressor.

Em Viver a vida, um dos recursos filmicos
utilizados para salientar essa violéncia simbdlica
(sem sangue) € a sonoplastia, ora silenciosa, ora
marcada por violinos, ora pelo som ambiental da
cidade de Paris. Nand, sempre que contrariada,
cala. Também nao gosta de falar muito, a menos
que queira compreender o significado da vida que
ela leva, como na conversa com o Filésofo, em
um bar, ou pedir dinheiro emprestado para Paul,
com quem, subentende-se, tem um filho. E um
filme em que o nao-dito € tdo importante quanto
o que se diz. Nand parece ter sido violentada a
cada cena. Sua expressao facial é a de quem sofre
silenciosamente, o que ndo a impede de querer
ou de sonhar.

Poderiamos, aqui, fazer uma analogia ao
trabalho de Godard. Cineasta controverso, Godard
fez parte do grupo denominado por jornalistas
como Nouvelle Vague. Para esses diretores, 0s
artificios técnicos eram criados a medida que se
fazia o filme. Havia um senso agudo da
necessidade de improvisagdo para dar um certo
resultado estético, no sentido de escolha ou recusa
de determinados elementos formais, ao filme. Em
uma das tltimas cenas de Viver a vida, Godard,
pass(e)ando de carro, filma pessoas que se
aglomeram em uma calgada sob o cartaz de Jules
e Jim, longa-metragem, também de 1962, do
entdo amigo Frangois Truffaut. Mais tarde,
tomariam rumos opostos e, conforme diversos
relatos, brigariam publicamente, 0 que ndao vem
ao caso aprofundar.

Esse travelling foi uma homenagem a
Truffaut? Talvez, mas o que importa, aqui, ¢
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perceber nessa atitude um cinema do cotidiano.
Incluir pessoas comuns no filme nédo era sensato,
de acordo com a estética daquela época. Nao
esquecamos que Godard e Truffaut, entre outros,
antes de se tornarem diretores eram criticos de
cinema, teorizando sobre um jeito de fazé-lo
diferente do estilo académico, que priorizava,
principalmente, as adaptacdes literdrias feitas em
estiidios. O contraponto desse cinema, o da
Qualidade, representado por cineastas como Julien
Duvivier e roteiristas como Jean Aurenche, era o
que se convencionou chamar de uma Politica dos
Autores. A Politica dos Autores defendeu diretores
considerados marginais ou desprezados. E assim
que Godard se sente? O exemplo cléssico € o de
Alfred Hitchcock, s6 respeitado depois que
Truffaut o entrevistou e que resultou em um livro
no qual o diretor inglés revela seus “segredos de
fabricacdo”. Um respeito miituo os aproximou.
Truffaut e Hitchcock tinham em comum o fato
de que suas convicgdes (ou personalidades)
fossem uma espécie de matéria-prima do filme.
Para Godard, também era assim. E tantos outros...
Essa forma como que umbilical na criagdo foi que
justificou a expressao “autoria cinematografica”.
Sob esse prima, pois, Nand é Godard que ¢ Nand.
Vejamos como.

3 As iMAGeNs DE GobaRrD

O paratatico (dividido em 12 blocos ou
atos®) Viver a vida mostra (¢ ndo demonstra, o
que daria um sentido dialeticamente fechado) uma
histéria tragica, no sentido maffesoliano da
expressdo. O tragico, para cle, nao apresenta
solucdes prontas da mesma forma que o drama.
Para Maffesoli, o trdgico integra a morte. E o que
acontece com a personagem Nand, de 22 anos de
idade, nascida em Flexburg, uma cidade do interior
da Franca. Busca nao um significado para a sua
existéncia, mas um caminho, o mesmo que a levou
para a capital, Paris, e mesmo que ndo a leve para
lugar algum em termos de futuro. Mais do que
uma leitura dramatica, Godard apresenta, com €sse
filme, uma légica de sentido que nos remete a
nocao do tragico que Michel Maffesoli foi
recuperar na obra de Nietzsche. “A tragédia nao
procura, ndo espera solucdes” (Maffesoli, 2004,
p. 28). E, segundo Maffesoli, nao tem (re)solugao.
De acordo com ele, “na concepgdo trdgica, nao
se procura uma eternidade, mas sim o presente €
o gozo™. Nand vive o presente (atitude que

Maffesoli ird chamar de “presenteista”).

[...] repousa na tensdao de elementos
heterogéneos. [...] esse drama conduz a
sintese, a0 passo que o tragico, para utilizar
um neologismo simultaneamente utilizado
por Stéphane Lupasco e Gilbert Durand,
repousa, essencialmente, no “contraditorial”
(MAFFESOLLI, 2004,.p. 23).

Nietzsche € a traduc@o de uma filosofia do
cotidiano que desconfia do individualismo
moderno. Foi nele que Maffesoli se inspirou para
teorizar sobre a emergéncia da pessoa e da tribo,
sobre o ndo-racional (paixdo, emogio e afeto),
que € diferente do irracional, e, finalmente, sobre
a concepgao tragica da existéncia. Aqui, ¢ bom
abrir parénteses. Esse usufruir o aqui e agora pode
ter um contorno festivo, o de levar ao limite o
prazer por ndo se ter nada mais que o substitua.
Nana também, em um determinado momento do
filme, danca em torno de uma mesa de bilhar, e
bastante.

Nio sdo somente, como poderd talvez
parecer, imagens agradaveis ¢ deliciosas o
que o artista descobre dentro de si ¢ estuda
com absoluta nitidez: também o severo, 0
sombrio, o triste, o sinistro, os obstaculos
siibitos, as contrariedades do acaso, as
expectativas angustiantes, numa palavra, a
“divina comédia da vida”, com o0 seu
“inferno”, tudo isso se¢ desenvolve aos olhos
seus (NIETZSCHE, 2002, p. 41).

Godard apresenta todos os aspectos que
Nietzsche menciona acima e deixa que 0
espectador preencha os claros e 0s vazios
sugeridos ndo s6 nesse filme, mas na maioria dos
que ele dirigiu. Essa € a marca (ou o sentido de
“autoria”, palavra que, na contemporaneidade,
merece novas abordagens) do diretor de Acossado.
O cinema dele estimula sinapses. Em Viver a vida,
o espectador poderd, também, reivindicar uma
certa autoria, pelo fato de uma obra néo existir
sozinha, a ndo ser na relacao que se estabelece
entre o que foi impresso e o que foi sentido. O
sentido ¢ tnico e coletivo. O eu é o outro, ja dizia
Rimbaud. O que encanta Godard € imprimir uma
eXpressdo ou exprimir uma impressao.

0 que me chama aten¢ao quando vejo meus
filmes antigos é como dois movimentos
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distintos, o que se pode chamar de
expressao, que consiste em por para fora
alguma coisa, e depois, ao contrario, a
impressao, que consiste em pdr para dentro
alguma coisa (GODARD, 1989, p. 53).

Nand € ao mesmo tempo expresséo e
impressdo de Godard, que (tanto ele quanto ela)
procura “a harmonia possivel dentro de uma
multiplicidade inevitavel” (Coelho, 1995, p. 112).
Nao hé caracteristica mais trdgica do que essa.
Sem muito dinheiro, prostitui-se para té-lo e poder
abdicar do emprego de vendedora em uma loja de
discos. Sonha em ser atriz e trabalhar, como
Godard, no cinema. Nand parece nao ter motivos
para ser feliz, mas tampouco parece ser
catastrofista. A (in)felicidade, alids, € a temética
godardiana por exceléncia, que, ampliada ao cubo
pela utopia da comunicacdo, transforma a
protagonista em uma espectadora diante da
historia. N6s somos os espectadores de uma
expectativa construida a cada cena. Ha muitas
sutilezas na encenagdo do filme. Uma delas € a do
rosto de Nana, no primeiro ato, que s6 € visto
refletido em um espelho. Godard parece
comunicar-se de maneira escOpica e especular.

A vida é um jogo e a identidade, antes
homogénea, agora ¢ multifacetada. Stuart Hall fala
em descentramento do sujeito, e pergunta: “B
possivel, de algum modo, em termos globais, ter-
se um sentimento de identidade coerente ¢
integral?” (1999, p. 84). Sensivel a esse dilema,
Godard move sua protagonista ao ritmo da vida, e
a vida, todos sabemos, ¢ complexa, O complexo,
nesse caso, admite o contraditorial. O complexo
¢ palavra-problema, ensina Morin. Nao € palavra-
solugdo. E problema para uma l6gica da linearidade
cara ao cartesianismo reducionista que cré no
individuo apenas racionalmente. A agao, por parte
de Nan4, ¢ o aqui e agora. Do futuro, cla pouco
espera. SO resta Viver a vida. Vida sobre a qual
nao se tem dominio, ou ndo se tem o dominio que
imagindvamos ter dela. Vida que flerta com o
acaso e o imponderavel. Vida cuja contradigao €
vivida. Vida cuja linha ¢ circular. Vida nao mais
envergonhada dos sentimentos. Vida para além de
uma racionalidade do tipo produtivista como
principal valor. Vida sedutora. Vida amarrada ao
presente. Presenteismo maffesoliano. Vida breve,
intensa. Um instante que parece eterno. Uma
eternidade que parece Gnica.

O tragico como violéncia simbdlica na
estética do filme (incluindo o sentido de aura dessa

estética, vista como afeto e sentimento, nao so
como o que é observado ¢ feito tecnicamente) se
apresenta em trés circunstincias: o cotidiano
presenteista, os jogos de identidade e o instante
eterno (um “concreto mais extremo”, conforme
Nietzsche). No primeiro ato do filme, ja € possivel
identificar essas trés situagdes, comegando pelo
close (de perfil e frontal) de Nand, na contra-luz.
A seriedade de Nan4 € vazia. Com essas primeiras
cenas, Godard da o tom e o tema do filme. Ea
tragédia de uma jovem francesa em Paris. Ja no
bar, em companhia de Paul, Nana diz que amé-lo
¢ cansativo: “Estou sempre tendo de implorar. Eu
também existo”. O casamento, para ela, se
transforma em uma prisdo. As palavras passam a
ndo ter sentido. “Achava que era importante falar
com vocé. Niao acho mais. Quanto mais nos
falamos menos as palavras significam”, afirma
Nana. Ela acha que se conseguir alguma coisa da
vida ndo sera através dele, Paul.

Nan espera que alguém a descubra um dia,
mesma esperanca de Godard: “Talvez eu entre para
o cinema”. O sonho do cineasta, nesse caso, se
imbrica com o da personagem, corroborando a
viagem dele por seu préprio imagindrio, um
imaginério que, para Godard, ndo aceita regras.
Nana também é rebelde e tampouco aceita
imposigdes como a do matriménio. A identidade
de dona-de-casa, mulher, mae e amante do marido
nao a satisfaz mais. Casar € a vitoria de um
pensamento burgués, cuja mentalidade nao diz
mais respeito ao espirito de nomadismo — outra
faceta da tragédia — que Nand pretende
experimentar. Ao experimentar como € viver o
cotidiano sem a seguranga de um lar, apesar do
sonho de ser alguém no cinema, ndo mais faz
sentido & moral crista de uma vida melhor. O
melhor € ja.

Outra maneira de Godard expressar o sentido
tragico da existéncia € na citagao, ainda no primeiro
ato do filme, que atribui a uma menina de oito
anos de idade ao descrever seu animal preferido
em uma tarefa na escola. “Um passaro ¢ um animal
com interior e exterior. Tire o exterior e fica o
interior. Tire o interior e vocé vé a alma”. A alma
remete ao mistério da existéncia. Ninguém sabe,
exatamente, como ela €, mas sabemos o que
significa. Alma tem a ver com um sentimento ¢ o
sentimento nao € palpavel. E 0 mesmo que termos
a consciéncia de um corpo que pensa. Ou seja, 0
corpo € algo material, grosseiro; o pensamento ¢
fruto de uma subjetividade. A mesma subjetividade
com que Joana D’Arc, em outra cena do filme,
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recebe a noticia de que ird ser morta. “Que morte?”,
pergunta ela? “Na fogueira”, responde o padre,
que ainda a interroga. “Como vocé pode acreditar
que foi enviada por Deus?”. Joana D”Arc: “Deus
sabe aonde ele nos leva. N6s s6 compreendemos
o caminho ao fim da jornada. Sim, eu sou a filha
Dele”. Entao, o padre pergunta qual era a grande
vitoria de Joana D"Arc. Ela diz: “Meu martirio”.
O Padre: “E a libertacao?”. “A morte”, responde
Joana D”Arc. Morte tragica, como a de Joana
DArc na fogueira ou a de Nand nas pequenas
circunstincias do cotidiano.

4 CONSIDERACOES FINAIS

Dirigir € direcionar, dai a nogdo que certos
cineastas como Andrei Tarkowski tém do diretor
como um “filtro” de elementos variados em um
filme. Nao se trata de rotular Godard como sendo
ou nao autoral ao filtrar suas escolhas. A nocéao de
autoria, nesse caso, sO serve para reforcar a idéia
de que Godard tem uma relagio intima e sagrada
com o seu material filmico, cujo resultado nio é
planejado com antecedéncia para atingir um
determinado efeito. Nio se trata, no caso de
Godard, de optar por desenvolver uma histéria
seguindo os passos precisos de um programa de
software, mas antes de observar como e para onde
se dirige uma sensibilidade. A sensibilidade de
Godard vem do lado dele por ter aperfeicoado um
gosto, a resposta mais préxima de um sentimento.
Godard € um cineasta maduro.

Pour Weber, um homme mir — peu importe
son age — a conscience de la responsabilité
qui est la sienne quant aux conséquences
de ses attitudes et conduites, et il ressent
cette responsabilité dans son coeur et dans
son adme. Il agirait ainsi selon une
« €éthique de responsabilité » qui lui fait faire
les choses de telle maniére parce qu’il ne peu
les faire différement (FREITAS, 2001, p. 6).

O clemento trdgico em Godard e em Nana
pontuado neste trabalho tem relagio com o fazer
que ndo se dissocia de um ser interior. Para
diretores como Godard, nao seria possivel fazer
cinema de um jeito que ndo seja o dele. Com
Kurosawa era a mesma coisa, para o qual a raiz
de qualquer projeto cinematografico tinha
necessidade de expressar algo. Em Fellini, as
dificuldades de levar adiante um filme nasciam de

um obsticulo de fundo ou de um testemunh
sobre si mesmo. Pasolini amou o cinema por sei
para ele, uma experiéncia interior e fisica. Truffau
queria “dobrar” a maquina conforme seu desejo
Sao todos diretores que ndo se separavam
racionalmente, do seu trabalho. Tinham contat
com uma invaridncia universal que os unia pelc
desejo de, individualmente, se projetarem par:
além do racionalismo cartesiano.

Exclusivo ndo mais significa exclusio, e ¢
artista, por isso mesmo, sofre ¢ se regozija pol
estar preso ao seu dom. Godard, para Teixeir:
Coelho, “€ o poeta da imagem que nos perguntz
se quando vemos nossa prépria foto nio nos
consideramos uma ficgéo, o poeta que enfrenta ¢
colonizagao da imagem, do olhar” (2003, p. 94).
Se por um lado o artista Godard sente a urgéncis
de expressar-se, por outro ird se deparar com uma
série de problemas de ordem material que podem
entravar sua “liberdade”. E desse equilibrio que
ele trata em Viver a vida, um filme que, por isso
mesmo, jamais serd datado. Godard é uma
personalidade que se expressa por meio da cimera.
E um autor emblematico na contemporaneidade
por ainda filmar ¢ ter influenciado, nos anos 60,
uma nova geracdo de cineastas nido s6 na Franca
como também em outros paises, inclusive no
Brasil.

Para Godard, o cinema, como ele préprio
diz por meio do Filésofo, “é uma ressurrei¢io em
relacdo a vida”. No mesmo didlogo com Nan4, o
Filésofo afirma que o ser humano oscila entre o
siléncio e a palavra, porque esse é 0 movimento
da vida (do imaginario, poderiamos dizer). Godard
procura no cinema a palavra certa. Godard ama o
cinema para procurar o amor nele mesmo. Godard
faz do cinema um exercicio de narrativa que
extrapola a questdo de uma forma concreta,
visualmente falando. Godard intervém na imagem
icOnica de uma maneira apaixonada ou pulsional
(sem querer entrar em uma anélise demasiado
freudiano-psicanalitica). Godard faz da imagem
(tanto visual quanto “imaginal”) uma
particularidade universalista através de sua prépria
histéria, de seu proprio conhecimento do mundo
¢ de suas proprias “mundivisdes™.

[...] seria preciso que o amor fosse sempre
verdadeiro. Eu digo: eu amo isso. Mas para
ser completo com o que se ama € preciso
maturidade. E preciso procura-la. Essa ¢ a
verdade da vida. Por isso, 0 amor é uma
solucdo, desde que seja verdadeiro (o
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Filésofo/Godard, em Viver a vida).

A seguinte indagacdo dc Bachelard sintetiza
o imaginario de Godard: “Como pode 0 homem,
apesar da vida, tornar-se poeta?” (1988, p. 10). O
imaginério é real e o real € imaginario. A
reversibilidade do imagindrio € constante ¢
permanente. O homem produz o imagindrio que 0
produz. Existe como que um deslizamento entre a
subjetividade ¢ a objetividade da e na pessoa.
Diferentemente de ideologia, que tem um cunho
racionalizante, imagindrio € antes um exercicio do
afeto. Assim, este trabalho procurou dar um
contorno de certas imagens (no sentido simbolico
da linhagem de Bachelard, Durand e Maffesoli)
em um filme especifico, Viver a vida, de Godard.
A escolha tem relagio com o momento
emblematico do cinema mundial ao valorizar no
realizador cinematografico uma expressao tanto
individual quanto coletiva, o que parece se
sobressair como a principal caracteristica de
Godard.

NOTAS __

e

*Doutorando da PUCRS. Bolsista do Cnpq

| Viver a vida, cujo titulo original em francés é Vivre sa vie,
recebeu os prémios do Jiri ¢ da Critica no Festival de
Veneza, em 1962, ¢ € dedicado aos filmes de Série B.

2By acho que as pessoas s6 deveriam utilizar uma cimera
para mostrar algo que nunca viram.” (Traducdo nossa.)

3 Os 12 atos sdo os seguintes: 1. Um “café”. Nand quer
deixar Paul. Um balcio; 2. A loja de discos. Dois mil fran-
cos. Nan4 segue sua vida; 3. Azeladora. Paul. A Paixao de
Joana D”Arc. Um jornalista; 4. A policia. Interrogatério de
Nan4; 5. A alameda. O primeiro homem. O quarto; 6. En-
contro com Yvette. Um “café” do subtirbio. Raoul. Tiros
narua; 7. A carta. Ainda Raoul. Champs Elysées; 8. Tardes.
Dinheiro. Antros. O prazer. Hotéis; 9. Um homem jovem.
Luigi. Nand questiona se estd feliz: 10. A calcada. Um cara.
A felicidade nfo é engracada; 11. Place du Chitelet. Um
desconhecido. Nana faz filosofia sem saber; 12. Ainda o
jovem. O retrato oval. Raoul negocia Nand.

4 Semindrio “Sociologia compreensiva, razao sensivel e
conhecimento comum”, de 8 a 11 de maio de 2006, na
Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
(PUCRS), em Porto Alegre (RS).

5 Para Weber, um homem maduro — pouco importa sua
idade — tem consciéncia da sua responsabilidade quanto as
consegiiéncias de suas atitudes e condutas, ¢ esta respon-
sabilidade reverbera dentro de seu coragio e da sua alma.
Ele agiria, assim, segundo uma “ctica da responsabilidade”
que o leva a fazer as coisas de tal maneira porque ndo pode
fazé-las de outra. (Tradugio nossa.)

REFERENCIAS

BACHELARD, Gaston. A poética do devaneio. Sao Pau-
lo: Martins Fontes, 1988.

BARROS, Ana Tais M. P. Perder-se para se reencon-
trar. Jornal da USP, Sio Paulo, p. 14, 10-16 junho 2002.

COELHO, Teixeira. Diciondrio critico de politica cul-
tural — cultura e imaginério. Sao Paulo: lluminuras, 1997.

. Moderno pos moderno. Sio Paulo,
Tluminuras, 1995.

. Um mapa do imagindrio. Cult, Sao

Paulo, n. 3, p. 12-13, out. 1997.

_ Entre a vida e a arte. In: BALZAC,
Honoré de. A obra-prima ignorada. Sao Paulo: Comuni-
que, 2003. p. 65-141.

DURAND, Gilbert. A imaginac¢éo simbélica. Lisboa:
Edigoes 70, 2000.

. A fé do sapateiro. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 1995.

. A imaginacéo simbélica. Sdo Paulo,
Cultrix, 1988.

. O imagindrio — ensaio acerca das ci-
Zncias e da filosofia da imagem. Rio de Janeiro, Difel, 1998.

FREITAS, Cristiane. La mythologie du cinéma brésilien.
Sociétés — Revue des Sciences Humaines et Sociales,
Bruxelles, De Boeck Université, n. 71, p. 5-10, 2001/1.
GODARD, Jean-Luc. Introducfio a uma verdadeira his-
téria do cinema. Sio Paulo: Martins Fontes, 1989,

. Jean-Luc Godard et Notre musique
- juste une conversation (com Jean-Michel Frodon). Cahiers
du cinéma, Cannes 2004, p. 22, maio de 2004.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pos-
modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 1999.

MAFFESOLL Michel. A transfiguracdo do politico —a
tribalizagio do mundo. Porto Alegre: Sulina, 1997.

. A violéncia totalitdria — ensaio de
antropologia politica. Porto Alegre: Sulina, 2001.

. Notas sobre a pés-modernidade - 0
lugar faz o elo. Rio de Janeiro: Atlantica, 2004.

MORIN, Edgar. Introducéio ao pensamento complexo.
Lisboa. Instituto Piaget, 1991.

NIETZSCHE, Friedrich. A origem da tragédia. Lisboa,
Guimardes Editores, 2002.

PEIRCE, Charles Sanders. Semiética e filosofia. Sdo
Paulo: Cultrix, 1993.

RESTREPO, Luis Carlos. O direito a ternura. Petropolis:
Vozes, 1998.

T T T

Porto Alegre s 1t 17 » Jullio 2007 = Famecos/PUCRS 49



