Godard

0 Demoénio das onze horas

Joao Guilherme Barone Reis e Silva‘

Vista de longe, a fila na porta do cinema era um grande plano geral. 0 luminoso em letras
vermelhas, refletia o titulo do filme no asfalto molhado: O Deménio das Onze Horas -

Godard.

Em frente ao Cine Paissandu!, a fila criava um desenho
sinuoso pela calgada. 0 movimento era atipico para uma
noite chuvosa do inverno carioca. Faltando poucos minutos
para a meia-noite, era comum uma certa inquietacdo diante
da eventual possibilidade de ingressos esgotados. Amantes
do cinema de todos os quadrantes, mas principalmente da
Zona Sul, cumpriam aquele ritual com prazer.

Pairava sempre sobre todos a possibilidade ainda mais
aterrorizante, de que aquela seria a (ltima exibigdo do
classico Pierrot Le Fou, de Jean-Luc Godard?, no Brasil, uma
vez que o certificado de censura estaria expirando, o que
significava, invariavelmente, cdpias recolhidas e queimadas.

Muitas vezes, paralelamente, corria o boato de que a
Policia Federal poderia interromper a sessio a qualquer
momento e recolher o filme. Afinal, era 1972 e a Censura
Federal existia. E agia.

Durante os anos 60 e 70, esse tipo de ritual aconte-
cia com fregiiéncia, no Rio de Janeiro Nas antoldgicas
sessoes da meia-noite do Cine Paissandi, na Cinemateca do
Museu de Arte Modema, o MAM, ou no Museu da Imagem e
do Som, o MIS, ou ainda no Cinema 1, filmes de Jean-Luc
Godard, eram exibidos com alguma regularidade, geralmen-
te em ciclos que ofereciam a chance rara de (re)ver um filme
a cada dia. Pelo menos duas geragdes de cinéfilos, criticos,
tedricos e cineastas passaram pelo ritual de Pierrot Le Fou e
dos ciclos dedicados a Godard.

Entre 1954 e 1970, Jean-Luc Godard realizou 34
filmes, estabelecendo uma obra que se tornaria embleméti-
ca, marcando um periodo de profundas transformacdes das
formas e contelidos da representacao filmica. Essa produ-
¢ao, até hoje, é a que melhor representa o Godard agitador,
comprometido com um cinema radicalmente de oposicao
ao main-stream da época. Godard, como toda a troupe da
Nouvelle Vague, era um apreciador e profundo conhecedor
do cinema norte-americano. Eram todos rapazes que como

ele, amavam Howard Hawks, John Ford, Alfred Hitchcock,
Orson Welles... e que expressavam esse amor escrevendo
sobre os filmes destes “autores”.

Como tantos outros do grupo do Cahiers du Cinéma,
Godard transformou-se de critico em realizador. Mas s6 ele
assumiria a condigdo de enfant-terrible da vanguarda e do
comprometimento com um cinema militante e revoluciona-
rio que desconstruia de forma ruidosa os mitos da drama-
turgia burguesa consagrada por Hollywood e pelo denomina-
do “cinema de qualidade” francés.

Do grupo da Nouvelle-Vague®, ninguém foi tao
marginal e contestador, quanto ele. Ninguém parece ter sido
- € continuado a ser - tao malcriado e militante como ele.
Godard costumava afirmar que para fazer um cinema
intelectual revolucionario, era preciso abrir mao do intelec-
tual. E parece ter sido com este mesmo espirito que Godard
participou da competigao oficial do Festival de Cannes -
2001, com seu dltimo longa, Eloge de I'Amour. Na tradicio-
nal entrevista coletiva, que os diretores com filmes em
competicao “ganham” do festival, Godard, mais uma vez
surpreendéu. Trouxe a velha metralhadora e ndo hesitou em
disparar rajadas contra o cinema hegemanico norte-ameri-
cano, fazendo criticas severas a ninguém menos do que
Steven Spielberg. Curiosamente, Cannes 2001 conferiu a
Palma de Ouro de Melhor Diretor a dois cineastas norte-
americanos, Joel Coen e David Lynch.

Da producao considerada mais emblematica de
Godard, que os criticos em geral dividem entre antes e
depois de 68*, exatamente alguns dos titulos mais significa-
tivos, eram predominantes e obrigatérios nas sessdes
especiais que marcaram o ambiente cinematografico do Rio
Janeiro e de outras capitais brasileiras, na virada da década
de 60 para 70, a saber:

A Bout de Soufle (1959); Le Petit Soldat (1960); Une
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Femme est une Femme (1961): Vivre sa Vie(1962);
Le Carabiniers (1963); Une Femme Mariée (1964);
Pierrot le Fou (1965); Masculin Feminin (1966);
Alphaville (1965); Made in USA (1967); Deux au
Trois Chgses que Je Sais D'elle (1967); La Chinoise
(1967) e Week-end (1967).

De todos estes filmes, Pierrot le Fou sempre foi um
dos mais cultuados. Por volta de 1970, todo mundo ja havia
visto A Bout de Souflle (Acossado), o filme de estréia de
Godard na diregao de um longa-metragem. Muita gente ja
havia visto Made in USA, La Chinoise e Masculin Feminin.
Mas nem todo mundo havia visto Pierrot le Fou. Mais do que
isto, nem todo mundo que havia visto Pierrot, havia efetiva-
mente decifrado o filme. Por isto, era fundamental continuar
a rever aquele road-movie diferente, cheio de complexida-
des, que misturava o thriller policial com 0 melodrama, 0
documentario e o musical. Até hoje, nem todo mundo sabe
que Pierrot nao é um original de Godard e sim uma
adaptacao da novela Obsession, do norte-americano Lionel
White. Detalhe que, no caso de Godard, nao faz a menor
diferenca.

Realizado em 1965, o filme demorou a chegar ao
circuito brasileiro e aqui recebeu o sugestivo titulo de O
Deménio das Onze Horas, o que inevitavelmente contribuiu
para aumentar a sua aura de underground e, consequente-
mente, o interesse por parte do piblico iniciado no cinema
de autor e especialmente na obra de Godard.

0 reencontro com Pierrot Le Fou, decorridos cerca de
25 anos, desde a (ltima sessdo em que assisti a este filme
numa sala de cinema, acabou levando inevitavelmente a
algumas reflexdes, que motivaram a elaboragdo deste
artigo.® De imediato, a procura pelos elementos que faziam
o filme tdo pleno de significagdes naqueles idos da década
de 70. Obviamente, tais elementos jd ndo se configuram da
mesma forma, do ponto de vista do espectador. Mas logo é
possivel constatar que, mesmo fora do contexto ideoldgico e
ritualizado da época, Pierrot permanece como obra consis-
tente e sobretudo, continua cheio de ensinamentos caracte-
risticos de Godard. Ensinamentos que permanecem prodigos
pelo que proporcionam ao entendimento essencial da
experimentagao, das novas formas de fazer e ver o cinema.

Godard foi considerado por muitos autores como 0
mais importante diretor de cinema do pds-guerra, especial-
mente pela influéncia que seus filmes exerceram na forma-
¢do de novos cineastas, realizadores que surgiram na década
de 60, em diversos paises, na corrente do contra-cinema, do
cinema de invengdo, do cinema marginal ou ainda do
cinema underground. Todos comprometidos com a desco-
berta da experimentacao de uma expressao cinematogréfica

que trafegava no sentido oposto aos padroes do cinema
industrial e hegemdnico norte-americano.

O nio-contador de estoérias

Ha varias referéncias Ao fato de que Godard teria
filmado Pierrot sem um roteiro, totalmente de improviso, 0
que, definitivamente nao é relevante, em se tratando de
Godard e Pierrot. Assim, seria no minimo inapropriado
analisar se a adaptacao de Godard para a novela de White
teria sido bem sucedida ou néao, considerando questoes
usuais como a preservacao da trama originas, seus persona-
gens e conflitos.

Pierrot Le Fou conta a trajetdria de Ferdinand Griffon

‘(Jean Paul Belmondo) e Marianne Renoir (Ana Karina). Ele,

vive o duplo tédio de um casamento infeliz com uma esposa
fica e o trabalho como produtor de televisao. Ela, vive uma
vida dupla como a inocente sobrinha do cunhado de Ferdi-
nand, que vem a casa dele como baby-sitter e esta envolvi-
da com gangsters traficantes de armas e amores proibidos,
inclusive com o tio, & anteriormente, com o préprio Ferdi-
nand.

0s dois se reencontram na noite em que Ferdinand,
obrigado por sua esposa, vai a um jantar na casa dos amigos
ricos de sua esposa. Mariane é chamada para tomar conta
da filha do casal. Ferdinand vaga pela festa completamente
deslocado e resolve voltar para casa mais cedo, nao sem
antes provocar um escandalo entre os convidados. Ao chegar
ao apartamento, encontra Mariane e se oferece para leva-la
em casa. No carro, os dois relembram o caso que tiveram e
acabam restabelecendo a relagao, que vai senvir para
detonar a ruptura que para Ferdinand é a saida para acab=r
com a vida tediosa e mediocre da qual € prisioneiro.
Rapidamente, os dois estao envolvidos no assassinato do tio
de Marianne, cunhado de Ferdinand, que por sua vez estava
ligado aos traficantes de armas com 0s quais Marianne tinha
relagoes.

0s dois fogem para o Sul da Franga, mas na verdade
estao sem destino e levam, sem saber, 50 mil ddlares que
pertencem aos gangsters. Mas logo no inicio, o dinheiro é
queimado junto com o carro em que eles comegam a fuga. E
0 inicio de uma viagem que vai ser marcada pelo fracasso e
sobretudo pela incompeténcia de Ferdinand em transfor-
mar-se em heréi e viver um romance de aventura com
Marianne, que, por sua vez ird trai-lo. Perseguidos pelos
gangsters, que tentam recuperar 0 dinheiro a qualquer
preco, e pela policia, que 0s procura por homicidio, a
viagem de Ferdinand e Marianne terd um final tragico e
explosivo.
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Em Pierrot, Godard se utiliza da estdria e dos
personagens para experimentar, mais uma vez, as possibili-
dades de ampliar as fronteiras da expressag cinematografi-
ca, 0 que os criticos e tedricos consideram a sua grande
contribuicao a arte p_inematogréfica. Para Godard, contar
uma estéria nésér’a 0 [hais importante em seus filmes. Nos
anos 60, ele costumava afirmar que usava uma estdria
apenas como pretexto, ou base, para fazer uma espécie de
tecitura para expor suas proprias idéias. Célebre por suas
frases de efeito sobre o cinema, como “cinema é a verdade a
24 quadros por segundo” ou ainda “todo filme deve ter
comeco, meio e fim, ndo necessariamente nessa ordem”,
Godard fez de Pierrot um exercicio extremo de suas convic-
coes e questionamentos sobre a fungdo (politica) do cinema,
experimentando com a narrativa, construindo e desconstru-
indo tempo e espaco, ou ainda invertendo progressoes da
dramaturgia cldssica para criar uma obra apoiada na
fragmentacao narrativa que resulta tensa e sombria. Um
filme que permanece perturbadar, apds 36 anos da sua
realizacao, carregado de poesia, emogao e sentido, no que
ha de mais complexo nestes conceitos.

Como cineasta, o compromisso de Godard ia além da
veiculagao de idéias politicas e sociais. Ele queria destruir as
formas de-expressao aceitas pelo status quo. Para ele, a
tnica forma de atingir a ideologia dominante era atacar as
suas formas de arte. Segundo Richard Roud, para ele, ndo
era suficiente fazer um filme politico. Muito mais importante
era fazer um filme politicamente. Assim, Pierrot mantém os
elementos mais caracteristicos e radicais do discurso de
Godard. Por trds de uma estdria de aparéncia casual,
esconde-se uma subestrutura formal, paralela, de elabora-
céo bastante complexa.

A opc¢do por um tratamento estético realista - som
direto, filmagens em locagdes, tratamento documental - é
utilizada por ele para transformar fragmentos da realidade
em abstracées de grande impacto, desenvolvidas em
progressdes circulares com resultados desconcertantes.
Neste sentido, Pierrot revela a relacdo de Godard com o
axioma classico realidade-ficgao®. Em Pierrot, as imagens se
apresentam com caracteristicas formais do documentario,
mas o contetdo e a agao estao colocados no plano ficcional,
subjetivo. E é este “desequilibrio” aparente, esta contradi-
¢ao, que empurra o filme para o territério da metéfora. Por
isto, o predominio do Plano Geral, do Plano de Conjunto e
dos Meios Primeiros Planos. Close-ups sdo usados com
extremo rigor, revelando uma decupagem de precisdo
magistral. Uma construgao filmica que nada tem de casual e
que “engana” o espectador num constante ir e vir das formas
do que seria um trhiller policial convencional. Hd uma
desordem construida na elaboragéo dos planos fotografados

por Raoul Coutard e montados por Frangoise Collin, que
resulta numa sensacdo desconcertante e perturbadora -

favorecendo alteracoes de espaco e tempo - e que avanga ao

longo da acao, tomando conta progressivamente da narrati-
va.

A verdade é que Godard nao se considerava um
contador de histérias, mas sim um ensaista. Neste sentido,
Pierrot é mais um grande e denso ensaio sobre a condigdo
humana e as fronteiras do real e do ficcional. Os personagens
de Ferdinand e Marianne, tomados da novela de White,
servem a um didlogo com a poética do imponderavel.

Identidade e diferenca

No primeiro dialogo entre Ferdinand e Marianne,
quando os dois restabelecem uma relagao anterior, Marian-
ne declara de forma direta o seu amor por Ferdinand
chamando-o de Pierrot, numa alusdo ao personagem de
uma antiga cancao francesa (Mon Amie Pierrot). Ferdinand
responde com uma certa irritacdo: “Eu me chamo Ferdi-
nand" (Je m'apelle Ferdinand). Este didlogo vai se repetir
dezenas de vezes ao longo do filme, funcionando como uma
caracteristica do personagem vivido por Jean Paul Belmon-
do. Ferdinand recusa sempre ser chamado de Pierrot, cada
vez com mais irritag@o, ainda que o seja por Marianne, seu
grande amor, com quem ele estabelece de forma subjetiva
um pacto de vida e morte. Mas Ferdinand ndo quer ser
nomeado de Pierrot, ainda que ele possa ser o louco (/e fou).
Ao recusar sempre o apelido carinhoso de sua Marianne,
Ferdinand quer continuar a ser Ferdinand Griffon, o solitario
que tenta escapar do tédio de seu casamento com uma
esposa rica e fatil, de seu insuportavel circulo de amizades e
de seu trabalho na televisao. E quer, sobretudo, assumir com
todos os riscos seu amor por Marianne, até entao impossivel.

A negagao de ser Pierrot é a reafirmacao da identida-
de de Ferdinand e serve para fortalecer a sua trajetoria e
seus objetivos enquanto persona de uma outra histéria que
ele quer viver, mas sobre a qual ndo tera nenhum controle.
Ao ligar-se novamente a Marianne, Ferdinand estara
inevitavelmente envolvido com os eventos provocados pelas
relagdes obscuras de sua amada com o mundo do crime.

Ao apresentar o personagem Ferdinand, na primeiras
sequéncias de Pierrot, Godard constréi com brilhantismo um
Ferdinand prisioneiro de sua prépria soliddo e sem perspec-
tivas de rupturas. Ao mesmo tempo, desconstroi um dos
dogmas da narrativa cldssica do cinema (especialmente o
norte-americano) de apresentar objetivos claramente
definidos do protagonista. A apresentagdo de Ferdinand
comega de forma casual, indicando uma forma convencional

FAMECOS | PUCRS - Porto Alegre = n° 6 = julho 2001 = semestral » Sessées do Imaginario 27




28  Sessoes do Imaginario * PortoAlegre * n° 6 ¢ julho 2001 = semestral * FAMECOS / PUCRS




que, entretanto nao se confirma. Aos poucos, deriva para algo
que prenuncia a complexidade e a insensatez do filme, envolto
pela narrativa fragmentada tipica de Godard..~

Ferdinand ndo sabe para onde caminha e ndo tem um
projeto articulado para o seu desenvolvimento dentro da agéo
do filme. Mas & €le, emoff, o namrador da estéria que comega
com frases soltas sobre a pintura de Velasquez, “o pintor da
noite”, até que o personagem apareca lendo dentro de uma
banheira. A consciéncia de Ferdinand é a de que este, “é um
mundo de estlpidos”, no qual ele nao se encaixa.

A fragmentag&o de Ferdinand, corresponde & fragmenta-
¢ao de sua histdria. E é também a sua diferenca. Assim, as
sequéncias iniciais de Pierrot servem para reafirmar o descon-
tentamento de Ferdinand com o mundo pequeno e pouco
generoso no qual ele esta totalmente imerso. Na festa dos
amigos ricos de sua esposa, Ferdinand vaga deslocado, entre
didlogos dos convidados, nos quais os homens falam dos
lancamentos da industria automobilistica - o Alfa Romeo e o
Oldsmobile Rockett 88 - e as mulheres recitam textos de
comerciais de televisdo e anlincios de sabonetes, perfumes e
desodorantes. Uma das mulheres esta nua, recostada a parede,
conversando com um homem.

0 climax da seqiiéncia da festa, que tem a fungdo de
identificar Fedinand, seu tédio e sua auséncia de objetivos, € o
encontro de Ferdinand com o diretor norte-americano Samuell
Fuller que também observa a festa. Ferdinand estabelece um
didlogo com Fuller, mediado por uma mulher que fala inglés e
vai traduzindo a conversa. Ele pergunta quem € aquele homem
e ela traduz a resposta de Fuller, dizendo que é cineasta e esta
em Paris para filmar Flores do Mal. Ferdinand resmunga algo
sobre Beaudellaire e pergunta o que é o cinema, ao que Fuller
responde: “o filme é como uma batalha. Amor, 6dio, agdo,
morte. Em uma palavra: emogao.”

E o prendncio da ruptura de Ferdinand, que a partir dai
pede as chaves do carro ao cunhado e diz que vai embora.
Antes, destréi um enorme bolo sobre a mesa, empurra 0s
convidados e atira pedacgos de bolo na cara de alguns. Uma
citagdo a tradicdo das comédias pastelao do cinema mudo.
Pouco depois, novo off de Ferdinand, para reafirmar a sua
fragmentacao que é parte da sua identidade: “Olhos, ouvidos,
boca, separados. Nao ha unidade. De-veria senti-los como um
s6. Mas parecem muitos”.

Masculino e feminino

Como protagonistas de uma viagem sem volta, Ferdi-
nand e Marianne s@o uma espécie de Bonnie and Clyde, numa
versao essencialmente anti-romantica e, consequentemente
anti-espetacular. Godard constréi personagens que interagem

de forma desencontrada e antagdnica. S&o dois outsiders de si
mesmos, que questionam seus destinos dentro da aventura a

que se propdem vivenciar, para a qual se descobrem incapazes.

Como amantes, sao frios e despojados. Desconfiados, inseguros.
Nao ha juras de amor etemo e paira sobre os dois a perspectiva
de um amor sem futuro. Ha poucos beijos e quase nenhum
erotismo mais explicitado na relagdo. Mas Godard constréi
momentos de grande lirismo, mesmo destruindo a relagao
classica de um par romantico do cinema.

Homem e mulher aqui, ocupam posigdes quase sempre
invertidas, dentro da narrativa. A mulher, geralmente é quem
conduz a acao. Racionaliza as solucdes possiveis, questiona o
modo da aventura e o comportamento passivo do homem.
Ferdinand passa a maior parte do tempo lendo, filosofando,
escrevendo em seu didrio e fumando. Marianne quer mais acao

~ e chega a propor uma “volta ao romance policial”. Ela personifi-

ca a (nica ruptura possivel a Ferdinand. Seu apartamento esta
cheio de armas de todos 0s tipos, h& poucos méveis e objetos. E
ela quem coloca nas maos de Ferdinand uma garrafa de
champanhe para que ele acerte o cunhado por trés. Mas
Ferdinand devolve a garrafa a Marianne e enquanto ele distrai a
vitima, é ela quem da o golpe fatal.

Unida a Ferdinand, Marianne passa a dividir com ele a
narragcao em off do filme. Godard estrutura a narrativa de Pierrot
em seqiiéncias nomeadas, como capitulos, com offs de Ferdi-
nand e Marianne, numa analogia aos intertitulos do cinema
mudo e as vinhetas tipicas da televisdo. O capitulo que marca o
inicio da aventura dos dois, comeca com o off de Ferdinand:
“Capitulo 3. Desespero... memoria e liberdade... em busca do
tempo perdido”.

Ha momentos em que Godard trata a relagao dos dois
com elementos liricos do melodrama e do musical. Como na
sequéncia musical, quando eles caminham por um bosque ¢
dialogam cantando. A cangdo comega com Marianne mencio-
nando “minha linha do destino” (“ma line de chance”, em
francés). Ferdinand subverte o romantismo com um toque
erético trocando “line de chance” por “line de anche” (“linha da
anca”). Ha também uma seqiiéncia belissima em que Marianne,
confusa com a situacdo, caminha sozinha pela praia gritando
“nao sei o que fazer. O que fago eu?”.

Ferdinand e Marianne preservam suas soliddes ao longo
do filme. Os momentos que prenunciam um idilio da relacao
homem-mulher, sao entrecortados por questionamentos de
ambos. Ela pergunta o que ele v& no espelho retrovisor do caro.
Ele responde: “um amor sem amanha” ou, mais tarde, “vejo
alguém que vai se jogar num precipicio a 100 km por hora”. Ou
ainda quando Ferdinand diz a Marianne: “com vocé € tudo
muito complicado. Muita coisa ao mesmo tempo. Tudo € sim”.
A relagdo dos dois é complexa, descontinua, pouco romantica.

Ha um desencontro, apds o desaparecimento de
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Marianne e a captura de Ferdinand pelos gangsters. Os dois se
reencontram tempos depois, em Nice. Aqui, a construgéo do
tempo godardiano nao nos permite saber quanto tempo se
passou. Ferdinand agora trabalha no iate de uma rainha
libanesa exilada, gue se autoapresenta dialogando com um
marinheiro. Este periodo em que os dois estao separados
corresponde a um entreato ilustrado com uma seqiiéncia
dentro de um cinema, onde Ferdinand assiste entediado a um
cinejomnal sobre a guerra no Vietnan.

Marianne reaparece no pier, em Nice e reafirma
(novamente) seu amor. Ferdinand duvida e a chama de mentiro-
sa. Ela replica com “eu te amo & minha maneira” e dd a
Ferdidand o seu diério que ele estava escrevendo e havia
perdido, no qual ela Ihe dedica um poema: “Terno e Cruel. Real
e Surreal. Terrivel e Divertido. Noturno e Diurno. Solito e
Ins6lito.” O poema termina com a frase “Pierrot Le Fou", mais
uma vez interrompida pela negacao irritada de Ferdinand. A
seqiiéncia termina com Ferdinand correndo atras de Marianne ,
atendendo ao seu chamado para participar de uma operagao
com os gangsters. A bordo de um iate, mais um didlogo para
caracterizar a estranha relagdo de Ferdinand e Marianne. Ela
pergunta: “E vocg, finalmente, sabe quem 67", Ele responde:
“Sou um homem sexual”. Marianne acrescenta: “Eu sei quem
vocé é. Mas vocé nao sabe.” Enquanto o barco se afasta,
Ferdinand responde; “Sou um ponto de interrogacao sobre 0
Mediterraneo”.

Ferdinand acaba traido por Marianne e seus amigos
traficantes de armas e assassinos. Apds participar de um golpe
com eles, Ferdinand chega a um encontro marcado num cais,
mas o barco com Marianne jé partiu. Nele, Marianne esta nos
bracos de um dos bandidos. E parece estar gostando. Ferdinand
vaga pelo cais e encontra um homem solitdrio que Ihe confessa
estar louco pelo amor néo correspondido de uma mulher e
prisioneiro de uma musica que nunca mais lhe saiu da cabeca.

E o prenincio do amor impossivel € a confirmagéo de
que ndo hé um final feliz a espera dos dois, preparando 0
desfecho tragico e absurdo da seqiiéncia final de Pierrot.
Ferdinand chega a ilha em que esta Marianne e é recebido a
bala pelos bandidos. Marianne corre para ele no meio do
tirotelo, tentando salva-lo, mas acaba mortalmente ferida.
Ferdinand mata os bandidos, mas também a sua Marianne.

Ele a carrega nos bragos, até encontrar uma cama. Marianne
pede um pouco de agua e morre. Ferdinand vaga pela casa. Na
garagem encontra muita dinamite e uma lata de tinta azul.
Enquanto pinta o rosto de azul, liga para casa e pergunta pelos
filhos.

Com o rosto pintado de azul e carregando uma enorme
quantidade de dinamite, Ferdinand corre desesperado, gritando
sua dor. Agora, é o Pierrot louco, sem sua Marianne. No alto de
um penhasco, ele envolve seu rosto com 0s explosivos. A

seqiiéncia é construida de forma magistral com a camera em
big-close a maior parte do tempo. Aqui, temos a imagem da
cabeca de Ferdinand, envolta em dezenas de bananas de
dinamite. Apds amarrar o pavio, ele risca um fésforo. Suas maos
estio fora de quadro a maior parte do plano, 0 que provoca uma
grande ansiedade com a explosao eminente. O fosforo aceso €
atirado a0 chao. Mais uma vez traido por sua incompeténcia,
Pierrot parece acordar e tenta desesperadamente apagar 0
pavio que acendeu, gritando “idiota...”. Corta para um Grande
Plano Geral do penhasco e vemos a grande explosao. Uma
panoramica lenta para a direita revela 0 céu, 0 mar e o sol do
Mediterraneo. Agora, Ferdinand é um ponto de exclamacao
sobre 0 Mediterraneo. Pequena pausa e voltam as vozes em off
de Marianne e Ferdinand. Ela: “Nés a encontramos”. Ele: “0
que?”. Ela: “A eternidade € o mar com 0 sol...”.

Referéncias e interferéncias

Pierrot Le Fou é um filme cheio de referéncias ao
cinema, & literatura, a poesia, aos simbolos do capitalismo e a
propria linguagem de Godard. Sao elementos construfdos :
cuidadosamente para criar pontos de tangéncia com a realida-
de e interferéncias no desenvolvimento da agao, com rupturas e
passagens, que ajudam a moldar o carater perturbador de
Pierrot.

No inicio da fuga, é preciso encher o tanque do carro,
mas nao hé dinheiro. Ao estacionar no posto de gasolina,
Ferdinand grita ao frentista: “ponha um tigre no meu carro”.
Uma alusao ao slogan da campanha publicitaria da Esso que
correu o mundo durante muito tempo, identificando a gasolina
que dava a poténcia de um tigre a qualquer automavel. Logo
depois, quando eles do o golpe de encher o tangue do carro 2
fugir sem pagar, novamente é Marianne quem enfrenta e
derruba um dos funciondrios do posto, explicando que aprendeu
aquele truque num dos filntes do Gordo e o Magro.

0 Peugeot roubado dos gangsters por Ferdinand e
Marianne, no inicio da fuga, esconde uma valise com 50 mil
dolares. A descoberta acontece no momento em que 0 carro é
incendiado e a tampa do bagageiro se abre. E Marianne quem
d4 o tiro de fuzil que detona o incéndio para destruir o carr.
Sob o olhar passivo de Ferdinand e a indignagdo de Marianne, a
queima dos délares € um ataque a0 simbolo maior da hegemo-
nia norte-americana. Ferdinand acredita que eles poderdo ir em
frente sem o dinheiro. Os dois iniciam uma jorada de peque-
nos golpes para assegurar a sobrevivéncia, enquanto fogem dos
gangsters, que querem recuperar o dinheiro, e da policia pelo
homicidio que cometeram. E uma brilhante inversdo do attificio
narrativo denominado por Hitchcock de McGuffin. Algo que nao
existe concretamente, mas que passa a ser a razao de todos 0s
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conflitos do filme. Esta estrutura, que retoma a perseguicao
como elemento classico da narrativa do cinema mudo, € o que
estabelece o nexo com a condi¢do dos persoriagens. Eles
estarao sempre em fuga, até o final do filme.

Na verdade, € mais uma forma que Godard encontra
para veicular 03 Seus ataques. Todas as seqiiéncias de fugas e
perseguicoes, assim como os tiroteios, sdo igualmente desorde-
nadas, quase em tom de comédia. Nao ha heroismo.

Desde o inicio da narrativa, o personagem de Ferdinand
cita constantemente Balzac, Beaudelaire e Velasquez. A
incompeténcia para roubar e aplicar pequenos golpes, também
elemento tipico dos road-movies, é transformada pelos persona-
gens na possibilidade de contar histérias para outras pessoas,
em troca de uns trocados.

Qutras pessoas aqui, sdo principalmente marinheiros
americanos. Ferdinand e Marianne fazem uma espécie de teatro
para os marinheiros, ela interpretando uma vietnamita, emitindo
grunhidos de pavor e ele, interpretando um marinheiro america-
no na Guerra do Vietna, que grita de maneira irritante expres-
soes como yeah, dam good.

A caracterizacdo de Ferdinand € pifia e radicalmente
falsa. Uma espécie de representacao da representacéo, com o
exagero que seria natural para um show de televisao.

Mas nao falta 0 momento poético, quando Ferdinand
improvisa uma batalha aérea com avides em chamas feitos de
palitos de fdsforos acesos entre seus dedos.

E uma das seqiiéncias mais agitadas do filme, que
prepara uma espécie de virada para o fechamento do cerco dos
perseguidores. Logo, Marianne desaparece e Ferdinand é
capturado pelos bandidos e torturado.

Godard faz a sua caracteristica tecelagem de idéias em
Pierrot, utilizando o contraponto do intertitulo, tipico do cinema
mudo, que anunciava e nomeava as seqiiéncias da histéria (fuga,
espera, medo, Gdio, perigo, amor, vinganca). O intertitulo do
cinema mudo foi o precursor da vinheta.

Fragmentava o desenvolvimento da narrativa, criando
expectativas sobre o que aconteceria e, a0 mesmo tempo, dava
uma unidade ao desenrolar do filme. Em Pierrot, Godard utiliza
este artificio na apresentagdo dos capitulos da histéria, narrados
pelas vozes em off de Ferdinand e Marianne.

Até o final, ndo sabemos até que ponto trata-se de um
flash-back. Mas quando se aproxima o desfecho da histdria -
sim, a morte de Marianne e Ferdinand, conferem um final
fechado a Pierrot - Godard faz uma ditima seqiiéncia de
referéncias a literatura, com as vozes em off dos protagonistas:

“Ha um porto como nos romances de Conrad; um barco
avela, como nos de Stevenson; um velho bordel, como
em Falkner e um camareiro que enriquece, como em
Jack London.”

Mais de trés décadas apds a sua realizacdo, Pierrot Le
Fou parece preservar a sua forca narrativa e a sua condicdo de
..filme emblemético da obra de Godard. Nele, estd a esséncia
dos ensinamentos de um cineasta que jamais abriu mao de seu
compromisso com a experimentagao.

Em Pierrot, aprendemos que os limites do cinema
continuam flutuantes, aguardando os mais arrojados, como
Godard, que conseguem leva-los a fronteiras de teritdrios ainda
inexplorados.

PIERROT LE FOU (O Deménio das Onze Horas)
Ano de Produgdo: 1965 - Franca

Roteiro e Diregdo: Jean-Luc Godard

Produtor: Georges de Beauregard

Fotografia: Raoul Coutard

Montagem: Frangoise Collin

Direcao de Arte: Piérre Guffroy

Misica: Antoine Duhamel e Antonio Vivaldi
Elenco: Jean Paul Belmondo, Anna Karina e
Jean Piérre Leaud .

Notas
§ Cineasta e professor da FAMECOS/PUCRS.

1 Localizado na Rua Senador Vergueiro, em Botafogo, o Cine Paissandd
era um cinema de programagao comercial, mas que realizava sessoes
especiais dedicadas ao Cinema de Arte, sempre & meia-noite, as
sextas-feiras ou Sébados.

2 0 cineasta Jean-Luc Godard nasceu em Paris, em 1930, foi educado na
Suica e voltou a Paris para estudar Etnologia na Sorbonne. Como
universitdrio, descobriu sua paixdo pelo cinema e como Louis Delluc,
considerado seu predecessor nos Anos 20, comecou sua carreira de
realizador escrevendo sobre cinema. Inicialmente no jomal de vida
curta La Gazette du Cinéma e posteriormente na conceituada Cahiers
du Cinéma.

3 Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette,
Jacques Deny, entre outros.

4 Os criticos consideram s eventos de maio de 68 na Franga, também
como influenciadores importantes da obra de Godard.

5 Acdpia de Pierrot Le Fou que motivou este artigo, me foi presenteada
pelo colega Glénio Pdvoas, gravada de uma exibicdo no Eurochannel,

6  Godard costumava afirmar que em seus filmes o documentério
procurava inevitavelmente a ficgdo e vice-versa,
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