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CINED
UMA COLECCAO DE FILMES, UMA PEDAGOGIA DE CINEMA

O CinEd assume a missao de popularizar a sétima arte como objecto cultural e modalidade de conhecimento do mundo.
Nesse sentido elaborou um método comum de trabalho, partindo de uma coleccao de filmes produzidos nos paises
europeus que participam neste projecto. A nossa abordagem estd adaptada a época em que vivemos, de mudancas
réapidas, continuas e importantes no modo como se véem, se recebem, se difundem e se produzem as imagens. Temos
imagens numa série de écras: desde o maior, da sala de cinema, ao minusculo do telefone portatil, passando pelos
da televisdo, computadores e tabletes. O cinema € uma arte ainda jovem cuja morte ja foi vaticinada varias vezes;
desnecessario é dizer que isso ndo aconteceu.

As mudancas tém repercussdes no cinema; a sua popularizacdo deve ter em conta o modo cada vez mais fragmentado
em que sao visionados os filmes, em fungéo dos écréds. As publicacdes CinED propdem e sustentam um programa de
educacao maleavel e indutivo, interactivo e intuitivo, oferecendo conhecimentos, instrumentos de andise e possibilidades
de construir um didlogo entre imagens e filmes. As obras sdo abordadas a diferentes niveis, no seu conjunto, mas
também dando atencao a certos fragmentos ou evidenciando diferentes espacos de tempo: fotograma, plano, sequéncia.

Os cadernos pedagégicos convidam a abordar o cinema com toda a liberdade e flexibilidade, dado que entre as apostas
do programa esta a possibilidade de compreender a imagem cinematografica de diversas perspectivas: a da descrigao
como etapa essencial de qualquer abordagem analitica, a capacidade de seleccionar as imagens, de as classificar,
comparar e confrontar com as imagens dos outros filmes propostos e com as de outras artes (fotografia, pintura, teatro,
banda desenhada, etc.). O que se pretende é que as imagens ndo sejam vistas com ligeireza, mas sim que ganhem um
sentido. Deste ponto de vista, o filme é um material sintético extraordinariamente valioso para educar o olhar e o gosto
pela arte das gerac¢des futuras.

O autor deste caderno:

Arnaud Hée ensina analise filmica na Fémis; critico de cinema (Bref, Images documentaires, Etudes, critikat.
com), € membro do comité de seleccao do festival Entrevues Belfort e intervém em varias redes de educacgao
em imagem em Franca, junto de professores e alunos.

Agradecimentos:

Alain Bergala, Maya Dimitrova, Véronique Godard.

E ainda Ralitsa Assenova, Isabelle Bourdon, Nathalie Bourgeois, Mélodie Cholmé, Agnes Nordmann,
Léna Rouxel.
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Coordenacgao em Portugal : Os Filhos de Lumiéere
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PORQUE ESTE FILME?

Agarrar o cinema pelos cornos, experimentar os seus possiveis, sdo alguns dos principios que orientam a carreira de
Jean-Luc Godard desde as suas primeiras curtas metragens dos anos de 1950 até aos nossos dias. Godard € emblema-
tico como autor, mas também como instigador da Nouvelle Vague de cujo espirito original se manteve proximo pelo modo
Como recusou incessantemente as normas e convencdes cinematograficas, e se apropriou e integrou as inovagoes téc-
nicas. Jean-Luc Godard e a Nouvelle Vague pertencem a um patriménio cultural comum, simultaneamente francés, euro-
peu e mundial. Pareceu-nos, pois, tdo essencial como pleno de sentido, integrar um dos seus filmes na coleccéo CinEd.

A escolha de Pedro o louco foi feita nesta mesma perspectiva: uma obra maxima da sua filmografia e um lugar particular
num percurso tdo sinuoso quanto abundante. Pedro o louco visa a utopia de uma arte total: um filme, uma sinfonia, um
poema, uma pintura, um romance, tudo isto misturando as artes mais legitimas (de Auguste Renoir a Louis-Ferdinand
Céline) e a cultura popular (literatura de cordel, banda desenhada, publicidade). Para Jean-Luc Godard o cinema é
uma forma que reflecte, ao mesmo tempo, sobre a sua propria arte mas também sobre o mundo e o presente, com uma
capacidade de acolher as suas forgas contraditorias: o amor furiosamente romantico confrontado com o caos do mundo,
o burlesco e a tragédia.

Jean-Luc Godard é tido, por vezes, como um cineasta de dificil acesso: n6s consideramos que ele é, antes de mais nada,
ambicioso no que toca a sua arte, ao seu publico. A questdo da ambicdo também surge a propésito da escolha deste
filme, e este caderno deseja igualmente contrariar este cliché: Godard € um cineasta generoso e brincalhdo, sensivel
e acolhedor. A acuidade do filme em 1965 permanece um modo de pensar o mundo actual: as resisténcias do real face
as utopias, a omnipresenca da violéncia, o conflito entre materialismo e idealismo, a dificuldade de ser, a grandeza dos
sentimentos.
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Cartaz francés

Cartaz checoslovaco

Cartaz espanhol

FICHA TECNICA

Nacionalidade: Franca - Italia

Duracéo: 1h 47

Formato: cores — 2,35:1 — 35 mm

Orcamento: 2 500 000 francos

Estreia mundial : 29 de Agosto de 1965 (Mostra de
Veneza)

Estreia em Frangca: 5 de Novembro de 1965 (298 621
espectadores)

Realizagéo : Jean-Luc Godard

Assistente de realizacéo : Jean-Pierre Léaud

e Philipp.e Fourastié

Argumento : Jean-Luc Godard,

a partir de Le Démon d’onze heures de Lionel White
Produtor: Georges de Beauregard

Sociedade de Producédo Cinematografica: Dino De
Laurentiis

Musica: Antoine Duhamel; cangdes escritas e
compostas por Serge Rezvani

Director de Fotografia: Raoul Coutard

Montagem : Agnés Guillemot

Som: René Levert

Cenérios: Pierre Guffroy

Elenco: Jean-Paul Belmondo (Ferdinand Griffon,
apelidado de Pierrot), Anna Karina (Marianne Renoir),
Graziella Galvani (Maria, mulher de Ferdinand), Dirk
Sanders (Fred), Jimmy Karoubi (o ando, chef dos
gangsters), Roger Dutoit et Hans Meyer (0s gangsters),
Samuel Fuller (o proprio), Princesse Aicha Abadie

(a prépria), Alexis Poliakoff (o marinheiro), Raymond
Devos (o homem sozinho no porto), Lazlo Szabo (Lazlo
Kovacs)
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Casal Pericia
e romantismo e languagem
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Actores Cores
€ musa e artes

Pierrot: "Estdo a ver?! Ela s6 pensa em divertir-se."

Na continuidade da cena:
- Marianne pergunta: "Com quem é que estas a falar?"
- Pierrot responde: "Com o espectador.”



O QUE ESTA EM JOGO

PERICIA E LINGUAGEM

Pomos aqui em relevo o olhar camara de Pierrot que
interpela o espectador destabilizando o pacto ficcional
classico; ele sublinha também as experimentagdes narra-
tivas do filme proprias @ modernidade que surgem no pés
Segunda Guerra Mundial e se prolonga até ao final dos
anos 70. Trata-se de um cinema consciente de si proprio
gue se questiona e interroga o espectador. Pedro o louco
mistura todos os niveis de linguagem (do familiar ao poé-
tico passando pela citacao literaria), passa-se também do
falado ao cantado.

ACTORES E MUSA

Antes de se dedicar a uma carreira comercial de sucesso,
Jean-Paul Belmondo, revelado em O Acossado(1959),
primeira longa-metragem de Jean-Luc Godard, foi uma
das inspiragBes da Nouvelle Vague. Anna Karina foi mais
do que a companheira do cineasta, ela foi uma verdadeira
musa nesta relagdo amorosa e artistica passional, onde a
vida e a obra se confundiram.

ROAD MOVIE

Cineasta cinéfilo que foi critico antes de passar a rea-
lizagdo, Jean-Luc Godard manobra alegremente a cita-
¢do. Nutre, nomeadamente, uma grande admiracao pelo
cinema americano ao qual faz muitas vezes referéncia
no filme; pode-se imaginar que tem em mente a histéria
de Bonnie&Clyde que, dois anos mais tarde, sera levado
ao ecra por Arthur Penn. O cineasta opta também por um
formato de imagem muito alargado — o0 2,35:1 — que pbe
em relevo os espagos e confere uma dimensédo épica a
narrativa.

CASAL E ROMANTISMO

Pierrot foge das convencdes e do conforto burgués; Pedro
o louco é a histéria simples de um casal que se ama e
se retira de um mundo decadente para viver esse amor
como robinsons modernos. O casal € tao fusional quanto
disfuncional, entre um Pierrot sonhador e contemplativo e
uma Marianne versatil e frivola. Sob o seu ar displicente,
o filme é habitado por um romantismo simultaneamente
brincalh&o e furioso, negro e desesperado.

PANFLETO

Um vento de liberdade sopra sobre o filme, tanto no que
toca ao fundo como a forma. Se Jean-Luc Godard n&o
entrou ainda no seu periodo militante (efectivo a partir de
1967 — 1969), é nesta época que define o seu compro-
metimento a esquerda. Com este filme, Godard langca um
ataque violento contra as normas sociais e politicas em
vigor, contrapondo-lhes um tom libertario e niilista. Pedro
o louco foi alias proibido a menores de 18 anos “devido a
anarquia intelectual e moral do conjunto do filme”.

CORES E ARTES

Aqui o vermelho — o interior do automoével, as riscas do
vestido de Anna Karina — uma das cores vivas que pon-
tuam o filme. Na sua juventude Jean-Luc Godard sonhou
ser pintor; Pedro o louco representa sem duvida o filme
onde ele se posiciona mais como tal, pelas pesquisas
cromaticas e composi¢gdes muito pictéricas. E de forma
mais global, face ao declinio de uma época, o cineasta
recorre a todas as formas de arte, incluindo a literatura, o
romance e a poesia.

SINOPSE

Ferdinand Griffon (1) j& ndo se entende com a mulher.
Marianne, que vem tomar conta das criangas quando o
casal vai a uma recepgdo, €, na verdade, um antigo e
grande amor. Escapulindo-se da sinistra festa munda-
na, Pierrot vai ter com Marianne e acompanha-a a casa.
Passam a noite juntos, mas Marianne tinha sido envol-
vida num trafico de armas por Fred, seu pretenso irméo.
Deixando para trds um cadaver e um homem desmaiado,
dirigem-se para Sul. Procurados, perdem uma grande
quantia, roubam um carro, divorciam-se do mundo, ten-
tam inventar uma utopia amorosa e existencial. Como
naufragos instalam-se numa ilha deserta para se amarem
longe do mundo. Mas Marianne acaba por sentir falta da
civilizacdo e nédo tarda a que os seus negdcios sujos rea-
parecam. Marianne desaparece para se juntar ao bando
dirigido pelo pretenso irmao Fred. Apanhado entre o fogo
cruzado, Pierrot é espancado e torturado por um grupo ri-
val. Perdem-se de vista. Pierrot tenta esquecer Marianne
e torna-se marinheiro. Mas ela volta a aparecer e arrasta
Pierrot para as actividades de Fred, ndo se tardando a
perceber que ele é seu amante e ndo seu irméo. Pre-
param um assalto e um ajuste de contas com o bando
inimigo. Marianne foge com Fred, Pierrot persegue-os até
uma ilha. Rebenta um tiroteio. Fred € morto; Marianne,
gravemente ferida por uma das balas disparadas por
Pierrot, acaba por morrer. Desesperado, o heréi arranja
“nitramite” e suicida-se fazendo-se explodir.

(1) Como toda a gente chama Pierrot a Ferdinand e como este nome
figura no titulo do filme, optamos por fazer o mesmo neste caderno.
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CONTEXTOS: 1965

TENSOES E FISSURAS

1965 néo é tdo emblematico como virdo
a ser os anos de 1968 ou de 1989. Num
mundo e numa Europa divididos pelas
ideologias, as recentes descolonizagdes
nao pdem em causa a bipolarizagdo do
planeta entre os Estados Unidos, chefe
de fila do campo capitalista, e a Uniao
Soviética, modelo do comunismo — ape-
sar da concorréncia, partir de 1956, da
via chinesa pregada por Mao. Se em 1965
este mundo ndo parece imutavel, parece,
no entanto, estavel, e assim acontece em
Franca onde Charles de Gaulle parece
solidamente instalado como chefe de
Estado. Como o resto do mundo ociden-
tal, a Franga estd em plenos Trinta glo-
riosos (1945 a 1973), periodo de cresci-
mento e prosperidade (cf. Diadlogos pp.
22-25), mesmo se De Gaulle, procurando
defender uma independéncia relativa da
Franga entre os dois blocos antagonis-
tas, estabeleca relacdes politicas com os
paises comunistas.

Warren K. Leffer, Manifestagédo contra a
guerra do Viethame, em Washington, 1967

Como sempre Godard foca-se no presente, em 1965: guerra civil no Iémen, ingeréncia
dos Estados Unidos em S&o Domingos, intervencéo no Vietnam — envio de tropas e
bombardeamentos massivos de napalm —, conflito que provoca uma onda de protesto
na juventude ocidental. O meio das artes ataca severamente o paradigma consumis-
ta e a ideologia do progresso (Jacques Tati a partir de 1958 com O meu tio (O meu
Tio); 1965 é o ano da publicagdo do romance de Georges Perec, Les Choses, onde
acompanhamos um jovem casal que acumula doentiamente no seu apartamento 0s
emblemas da sociedade de consumo). Também o gaullismo é visto por uma parte da
populagédo francesa como um regime normativo e bafiento. Se em 1965, alguns anos
apos a guerra e independéncia da Argélia (1962), De Gaulle é reeleito, na primeira volta
tinha ficado empatado com Francois Mitterrand, o candidato Unico da esquerda, apoiado
por uma grande maioria da juventude, nomeadamente a que se agita nas universidades
onde se comecga a manifestar a explosdo demogréfica ligada ao baby-boom.

A NOUVELLE VAGUE, UMA JUVENTUDE ANSIOSA POR METER MAOS A OBRA

A Nouvelle Vague esta profundamente ligada a juventude. Ela est4 ancorada na mo-
dernidade cinematogréafica, mas ndo € nem a sua personificagdo nem a sua iniciadora:
Roberto Rosselini, por exemplo, antecede-a. Jean Douchet relativiza assim este lado
emblematico: “Acontece que causas mais ou menos semelhantes, em contextos dife-
rentes, produziram efeitos préximos”. O movimento nasce no seio da critica de cinema,
nos Cahiers du Cinéma onde escreveram 0s seus principais representantes. Os seus
textos fundam a “politica dos autores” que legitima o cinema como uma arte, to valida
como a literatura, o teatro, a pintura ou a musica. Alfred Hitchcock ou Howard Hawks
sdo, assim, 0s autores de uma obra que expressa uma visdo do mundo. O que distingue
este grupo é terem trabalhado como criticos ao mesmo tempo que alimentavam o desejo
de realizar filmes, e estes criticos intransigentes tinham particularmente na mira a “Quali-
dade francesa” (as adaptagdes prestigiosas dos classicos do patrimoénio literario) levada
a cabo por “profissionais da profissdo” - na década de 50 um aspirante a cineasta francés
tinha de fazer uma carreira interminavel como assistente antes de poder passar a reali-
zagdo dos seus proprios filmes.

O termo Nouvelle Vague surge em 1957, pela méo da jornalista Francoise Giroud, como
titulo do relatério de Rapp.ort sur la Jeunesse. Em 1958, o critico Pierre Billard aplica-o
para nomear o desejo de renovagdo manifestado por estes jovens realizadores, que na
altura ja tinham filmado curtas metragens (1). Mais do que um manifesto estético homo-
géneo, o fendmeno designa a passagem ao acto, em 1959 e 1960, de uma multidao
de jovens cineastas, muitos dos quais, alias, cairdo rapidamente no esquecimento. A
Nouvelle Vague significa a vontade de se libertar das normas e dos blogueios cinemato-
gréaficos em vigor: filmar a nova geragdo — novos e jovens actores — filmar rapidamente
com equipas reduzidas, com meios técnicos ligeiros e pequenos or¢gamentos, isto tudo
fora dos estudios (na rua, nos apartamentos de uns e de outros) e tomando liberdades
em relagdo as convencdes da narrativa.

1965: A NOUVELLE VAGUE ENTRE REFLUXO E RADIACAO

A Nouvelle Vague revela-se ao mundo quando Os 400 Golpes (Os 400 golpes) de Fran-
¢ois Truffaut triunfa no Festival de Cannes em 1959 e sofre um revés a partir de 1960
quando os filmes do movimento sdo desacreditados por detractores que apontavam o
seu fracasso comercial, e acusavam esses jovens realizadores, que queriam revolucio-
nar o cinema, de arrogancia displicente e o amadorismo. Em 1965, o termo ja ndo é
sequer utilizado, e o percurso de cada um deles, foi-se individualizando, mas a sua radia-
&0 néo se tornou por isso menos importante, nem para 0os anos 60 nem nos dias de hoje.

Em lItalia, Pier Paolo Pasolini reconhece a importancia decisiva de O Acossado(1959)
de Godard; identifica na liberdade narrativa uma brecha para uma arte poética. De
sublinhar também que a Nouvelle Vague atravessa a cortina de ferro, caso da Pol6-
nia onde Jerzy Skolimovski (A barreira, 1963) filma a juventude polaca em obras
corrosivas, ou da Checoslovaquia, sem duvida o pais onde a radiagdo mais se fez sentir,



com a emergéncia de Jean Nemec, Vera Chytilova ou Milos Forman. O termo Nouvelle
Vague regressa regularmente para designar a emergéncia de jovens geracdes e é por
exemplo deste modo que se caracterizam os cineastas romenos (Cristian Moungiu, Cor-
neliu Porumboiu, Cristi Puiu) surgidos entre 2005 e 2007.

O AUTOR: CINEASTA, ARTISTA, CRIADOR

Jean-Luc Godard é um dos grandes criadores da sétima arte, estamos perante um artista
de primeira monta cujas obras, desde o fim dos anos 50, nunca deixaram de fascinar, de
surpreender, de dividir, de interrogar - muito para |4 da esfera cinematografica. H4 em
Godard um encontro de varios génios: a inteligéncia intuitiva da sua época — muitos dos
seus filmes aparecem-nos como incriveis sismégrafos; a continua experimentacdo das
possibilidades estéticas, narrativas e técnicas do cinema; comunicagdo mediatica, e a
provocacéao.

O CINEMA, FAMILIA DE SUBSTITUICAO

De nacionalidade franco-suicga, Jean-Luc Godard nasce em 1930 em Paris. O Lago Le-
man é o berco da sua infancia e foi ai que se instalou a partir de 1977, vivendo hoje num
isolamento cada vez mais vincado. As suas origens sociais misturam fortuna e cultura,
e nada parecia conduzir Godard para uma arte tida como menor. Mas ele sera um “her-
deiro em ruptura” (3), em relagédo ao seu meio, com um gosto pelo confronto e pela trans-
gressao.

Jean-Luc Godard actor em Paris nous app.artient de Jacques Rivette

Como uns entram na religido, ele entra na cinefilia na década de 40: no seio dos cine-
clubes, que no p6s-guerra vivem a sua idade de ouro, e na Cinemateca francesa de Henri
Langlois, lugar de aprendizagem determinante. Godard vai-se rodeando de gente como
Francois Truffaut, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Eric Rohmer... Em 1952, inicia-se na
revista Cahiers du Cinéma, na época dirigida por André Bazin e onde este grupo escreve.
Para Godard, bem como para outros, trata-se de uma familia de substituicéo; a propoésito
dos escritérios da revista, declara “Era 0 nosso Unico lar e eu estava la mais do que os
outros” (4)

O CINEMA, ACTO DE CRIACAO

O critico prenuncia o cineasta pelo seu gosto do aforismo e pelos fulgores do verbo. Em
1985, Godard evoca assim a sua relacdo com a escrita: “Foi sempre penoso e a Ultima
da hora... Implica uma certa dor mas que pode ser ultrapassada pelo prazer que se sente
em qualquer acto de criagdo.” (5) O cineasta evoca aqui a atmosfera particular das suas
realizagGes onde longos momentos de dividas e de suspensao sdo rompidos por subitas
inspiragGes e uma grande rapidez de execug&o.

A passagem a realizagdo faz-se através de curtas-metragens: Charlotte et Véronique ou
Tous les garcons s’appellent Parick (1957), Charlotte et son Jules em 1958 ou, ainda,
nesse mesmo ano, Une histoire d’eau, co-realizada com Truffaut. Todos estes filmes
tém em si os germes da sua primeira longa-metragem, O Acossado(1959-60): o gosto
pela citagdo (literaria, cinéfila), as rupturas ritmicas, o pér em questéo as convengdes da
narrativa e da montagem (os falsos raccords). Para Godard o cinema é uma forma que
pensa: os seus filmes serdo precipitacdes, colagens verbais e visuais marcadas pela
heterogeneidade, o fulgor e as possibilidades de sentidos. Comeca com O Acossadoum
ciclo de criagéo extraordinario: 15 longas metragens e 7 curtas entre 1959 e 1967.

UMA CARREIRA SINUOSA:
RADICALISMOS, MILITANTISMO, RECUOS E REGRESSOS

O radicalismo esta esteticamente presente logo nas primicias da filmografia, e a par-
tir de 1965 torna-se também politico, assumindo a forma de um comprometimento a
esquerda, embora até ai Godard fosse visto como um dandy cujo gosto pela provocagéo
se identificava com um anarquismo de direita nebuloso. Esta politiza¢éo a esquerda néo
cessara de aumentar, sem que por iSso 0 cineasta perca a sua incrivel capacidade de
radiografar a sua época — La Chinoise (1967) perturbadora profecia de Maio de 68. Os
acontecimentos de 1968 marcam uma ruptura, Godard desaparece da indUstria para se
inscrever numa via militante — entre 1969 e 1973 assina com Jean-Pierre Gorin filmes
colectivos sob o pseudénimo de Dziga Vertov. Este afastamento prolonga-se na década
de 70, quando se instala em Grenoble e se dedica ao video como uma utopia artistica e
mediética.
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Ao mesmo tempo que prossegue as experiéncias video — com Histoire du Cinéma (1988
— 1998) como obra-prima - regressa a cena cinematogréfica tradicional com Sauve qui
peut (la vie), seleccionado para a competi¢do oficial de Cannes em 1980. E um grande
acontecimento e o publico responde a altura (233.000 espectadores em Franca). Godard
regressa entdo ao centro do jogo e a sua criatividade desenvolve-se exponencialmente —
16 longas metragens entre 1981 e 2014, inUmeras curtas, ensaios e guides filmados. Se
0 seu publico tende a rarefazer-se ao longo deste periodo, Godard, hoje com 85 anos de
idade, permanece um criador que, sempre que toma a palavra cinematogréafica, experi-
menta com vigor e acuidade as possibilidades da sua arte.

O FILME NO CONTEXTO DA OBRA:
PEDRO O LOUCO, FILME-SUMULA

A carreira de Jean-Luc Godard é tdo longa que é dificil resumi-la sem trair a sua extraor-
dinaria riqueza. Todavia é simples reconhecer que Pedro o louco é um ponto fulcral na
sua filmografia, um filme-charneira, que se tornou rapidamente mitico, recapitulativo de
um primeiro ciclo de criacao.

CRIACAO PREMEDITADA

Nessa época, Godard realiza projecto atras de projecto, num ritmo frenético, por vezes
num curto espago de tempo: do inicio da preparagdo até a primeira projeccdo de Une
femme mariée (1964) decorreram quatro meses! Godard declara a propdsito de Pedro o
louco : « N&o posso dizer que n&o o trabalhei, mas néo o pensei de anteméo. Surgiu tudo
ao mesmo tempo: € um filme em que ndo houve escrita, nem montagem, nem mistura...
Desde o meu primeiro filme sempre disse a mim mesmo: vou trabalhar mais o guido e de
todas as vezes me apercebo que ainda tenho possibilidades de improvisar mais, de criar
tudo na rodagem, quer dizer, sem estar a aplicar o cinema a qualquer coisa ». (6)

Godard fez desenho e pintura quando era jovem (cf. Didlogo com outras artes pp. 26-28)
e, juntamente com o escritor (cf. Questdes de cinema p.14), o pintor constitui uma figura
central de Pedro o louco. Como acontece muitas vezes quando fala do seu processo
criativo, o cineasta tende a escrever o seu proprio mito. E aqui exagera muito, porque
Pedro o louco constitui um projecto longamente preparado. Embora os métodos de roda-
gem néo tenham sido fundamentalmente alterados, (incorporar pessoas de passagem no
plateau, renunciar a cenas e improvisar outras, longas hesitagdes e bruscas inspiragoes),
as diferentes etapas obedecem a um rigor maior do que o habitual, e estendem-se por
um periodo de 18 meses. A partir de Marco de 1964 encontram-se indicios da compra
dos direitos de um romance de Lionel White, Le démon de onze heures, que o cineasta
aproxima do enredo de Lolita, obra de Vladimir Nabokov publicado em 1955.

Gostando de pegar nos enredos intrincados de policiais para melhor deles se afastar,
Godard, aqui, mantém-se proximo do livro de Lionel White transpondo a intriga para
Francga. Ainda mais surpreendentemente, as 27 sequéncias do guido de umas cinquenta
paginas (um dos mais longos escritos pelo cineasta) sao, na sua maioria, mantidas na
rodagem. S6 no fim das filmagens é que o titulo se impde: Pedro o louco, referéncia ao
inimigo publico n° 1 do fim dos anos 1940 em Franca, gangster demoniaco (antigo mem-
bro da Gestapo) violento e anti-social. Este titulo diz muito sobre o desejo de Godard
de atacar a Franca de De Gaulle, a sua sociedade normalizada, as suas concessoes, a
sua violéncia subterréanea (o trafico de armas e a tortura remetem aqui para a guerra da
Argélia). O nome da heroina, que ama mas trai Pierrot, € Marianne, ou seja, a efigie da
Republica francesa.

RECAPITULAR, UMA PRIMEIRA VEZ

Depois de algumas hesita¢des (Godard pensa nomeadamente na estrela de Hollywood,
Richard Burton, para o papel principal!) o cineasta opta pelo duo Belmondo—Karina, o que
acentua a ideia de um filme recapitulativo: o actor revelado por O Acossadoem parelha
com a musa do cineasta, desde 1960 (Le petit soldat) e que muito rapidamente se torna
a sua mulher. Ele é o Pygmalion (7) desta mulher-menina (tém dez anos de diferenca) e
é assim que ela é mostrada, por exemplo, com um peluche, em Pedro o louco. Para eles
néo ha distingdo entre a vida e o cinema, tanto nos filmes como na realidade vivem-se as
alegrias e os grandes sofrimentos de uma relagéo passional e tumultuosa.

Em 1965, a colaboracado artistica continua apesar da consumac¢édo do divércio, e ndo
impedira, segundo testemunhas, a rodagem ser muitas vezes divertida. Como sempre
o intimo imiscui-se no filme e é dificil ndo ver em Pedro o louco uma maneira de fazer o
balanco desse amor tempestuoso: uma relacao versatil, feita de separagdes e reconci-
liacdes (cf. Anélise de um plano p. 20), com uma conflitualidade cruel e terna. Podemos
vislumbrar em muitos dos olhares-camara de Karina uma espécie de ostentacdo amorosa
revoltosa entre o cineasta e a sua musa. Quem, Pierrot ou Godard, fala neste dialogo:
“Contigo ndo se pode conversar, tu nunca tens ideias, s6 sentimentos”?

Olhar-camara de Anna Karina em Pedro o louco



Para além destes dois actores, Godard rodeia-se do seu director de fotografia, Raoul

Coutard, que descobre aqui o Techniscope (8), um processo de cor simples e econémico FILMOGRAFIA SELECTIVA

mas exigente no que toca a obteng&o de boas luzes, A equipa é reduzida (encontramos @]
por exemplo Jean-Pierre Léaud entre os assistentes); a anotadora Suzanne Schifman T
tem um papel fundamental num filme rodado de forma aleatéria, tanto cronolégica como Devido ao grande numero de titulos (103, dos quais 42 longas metragens), E
geograficamente, o que convém ao cineasta angustiado com a ideia de um filme feito de esta filmografia s6 pode ser selectiva, decidimos entdo ressaltar cerca de m
antemao. vinte filmes, representativos de todos os periodos de criagdo de Jean-Luc

Godard.

(1) Jean Douchet, Nouvelle Vague, 1998, Cinématheque francaise / Hazan, p 273.
(2) CIauge Chabrol realizou Le beau Serge, a sua primeira longa, en 1957. O Acossado (1959-60)
(3) Antoine de Baecque, Godard, Grasset, pp. 15-44.

(4) "Entretien avec Alain Bergala", Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Cahiers du Cinéma, 1985, p 13. Une femme est une femme (1961)

(5) Ibid, p 11-12. Vivre sa vie (1962)

(6) « Parlons de Pierrot», Cahiers du cinéma, n° 171, Outubro 1965. Les Carabiniers (1963)

(7) Antoine de Baecque, Godard, Grasset, p 179. Le Mépris (1963)

(8) E alias espantoso que Pedro o louco tenha sido primeiro pensado em preto e branco. Une femme mariée (1964)

Alphaville (1965)

Pedro o louco (1964)

Masculin féminin (1966)

Deux ou trois choses que je sais d'elle (1966)

La Chinoise (1967)

One + One (1968)

Vent d’Est (1969, assinado pelo Grupo Dziga Vertov)
Vladimir et Rosa (1970, assinado pelo Grupo Dziga Vertov)
Tout va bien (co-realizado com Jean-Pierre Gorin)
Comment ¢a va (1976, co-realizado com Anne-Marie Miéville)
France tour détour deux enfants (1979, co-realizado com Anne-Marie Mié-
ville)

Sauve qui peut (la vie) (1979)

Passion (1982)

Je vous salue Marie (1985)

Soigne ta droite (1987)

Allemagne année 90 neuf zéro (1991)

JLG / JLG. Autoportrait de décembre (1995)

Histoire(s) du cinéma (1988-1998)

Eloge de I'amour (2001)

Notre musique (2004)

Film Socialisme (2010)

Adieu au langage (2014)
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FILIACOES

REFERENCIAS

Sublinhou-se a importancia da cinefilia no percurso
de Godard. Assim, Pedro o louco é habitado por uma
memoria do cinema onde as referéncias abundam, por
vezes explicitadas (Pépé le Moko de Julien Duvivier), ou-
tras apenas sugeridas por situacdes (os amantes, longe
do mundo remetem para os de Monika de Ingmar Berg-
man). Dois exemplos possiveis entre muitos:

Caminhos de ferro

1 - O homem da camara de filmar de Dziga Vertov, 1929
2 - Pedro o louco

3 - Agldria de Pamplinas (The General) de Buster Kea-
ton, 1926

Armas e gangsters

4 - Mortalmente Perigosa (Gun Crazy) de Joseph H.
Lewis, 1950

5 - Pedro o louco

6 - O Homem da Cicatriz (Scarface) de Brian De Palma,
1932

FILME-SUMULA

Pedro o louco recapitula um ciclo de criagdo intensa;
Godard retoma temas, motivos e situacdes ja explorados
nos seus filmes anteriores.

Amores tragicos
1 - Pedro o louco
2-3 - 0 Acossado (A bout de souffle), 1959-1960

Tortura e violéncia

4 - Pedro o louco

5 - Les Carabiniers, 1963
6 - Le Petit Soldat, 1960

Escritas, letras

7 - Alphaville, 1964

8 - Pedro o louco

9 - Une femme est une femme, 1961

REFERENCIAS

FILME-SUMULA
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TESTEMUNHOS: A REVELACAO PEDRO O LOUCO

CHANTAL AKERMAN

Chantal Ackerman (1950 — 2015) é uma das grandes figuras femininas do cinema, com
uma filmografia que abrange varios dominios: ficcdo, documentério, instalacdes. Entre
os seus titulos podemos citar Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles
(1975), News From Home (1977), Golden Eighties (1986) D’Est (1993), De l'autre coté
(2002), No Home Movie (2015)

"Quando vi Pedro o louco pela primeira vez tinha 15
anos e nao sabia quem era Godard, mal sabia que ha-
via um cinema de autor. Quando ia ao cinema ia ver
La Grande Vadrouille (1) e os filmes de Walt Disney;
era s6 para me divertir, para sair em grupo e comer
gelados, ndo era certamente para ter um choque emo-
cional ou para ver uma obra de arte. N&o sabia que
o cinema podia ser uma obra de arte. Portanto fui ver
este filme porque o titulo me agradou, Pedro o louco... e
vi esse filme e foi para mim uma coisa téo diferente, tdo
outra. Fiquei com a impresséo que falava comigo, que
era poesia. E como antes de fazer filmes sempre tinha
querido escrever, senti neste filme qualquer coisa que
alcancava os grandes cumes da escrita, mas por uma
outra via e essa outra via pareceu-me ainda mais fascinante. E quando sai do cinema
disse: eu também quero fazer filmes (2)”

Este choque sentido com a descoberta de Pedro o louco vai ficar a ecoar: a primeira curta
metragem de Chantal Akerman, Saute ma Ville, (1969, acima) é uma fantasia burlesca
e tragica. Interpretado pela prépria cineasta, em muitos aspectos refere-se ao filme de
Godard, nomeadamente no que toca a liberdade do tratamento sonoro. Ela sobe ao seu
apartamento a cantarolar, e dai a nada fecha-se na cozinha onde executa acg¢des cada
vez mais fantasiosas e disparatadas como para contestar o uso das coisas e submeté-las
a sua vontade. O burlesco inicial evolui para uma inquietacdo onde se descortina uma
raiva contra 0 mundo e as suas normas e o filme termina com um suicidio numa forte
exploséo.

(1) Filme cémico de Gérard Oury com Louis de Funés, um dos maiores sucessos populares do cinema
francés (17 milhdes de espectadores).

(2) Testemunho recolhido para os suplementos das edi¢des dos filmes de Chantal Ackerman por The
Criterion Collection.

ALAIN BERGALA: SOBRE AS FILMAGENS DE PIERROT LE FOU

Critico e ensaista, professor e cineasta Alain Bergala trabalhou e escreveu muito sobre
Jean-Luc Godard de quem foi parceiro de conversa, nomeadamente de um ponto de vista
editorial. Dirigiu a publicagéo de Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, (dois tomos,
1985 -1998) escreveu Nul mieux que Godard (1999) e também Godard au travail, les
années 1960. Aqui evoca o seu primeiro “encontro” com o autor de Pedro o louco.

“Eu era estudante de Letras - porque nado havia curso de cinema - e para nés, Godard
era O grande cineasta, era um deus. A propria ideia de o ver era uma coisa estranha.
Além disso, eu nasci precisamente no Var e aprendi a na-
dar na peninsula de Giens, onde ifamos com 0s meus pais;
esse territério, onde parte do filme foi rodado, é o meu, o da
minha infancia. Foi um primo, cozinheiro num hotel da ilha
de Porquerolles, que sabia que eu me interessava muito por
cinema que me telefonou e disse: ‘Vem ai um cineasta reali-
zar o filme, chama-se Godard...” Nao o larguei mais, pedin-
do que me avisasse quando eles chegassem, e um dia ele
telefonou-me a anunciar-me a sua chegada.

Pedi emprestada uma camara 16 mm a um amigo, comprei
uma bobina e levei a minha pequena magquina fotografica.
Postei-me onde os barcos acostam, assim tinha certeza de
ndo falhar a sua chegada. E eles chegaram... vi Raoul Cou-
tard descer com o material, etc. Eu estava um pouco afas-
tado, depois fui para as redondezas do hotel, era um pouco como se 0s estivesse a
perseguir... Eles sairam, vi Anna Karina, Belmondo, Godard. O primeiro plano que filma-
ram foi o desembarque na ilha, os planos dos pés. Mas na praia ndo havia ninguém, por
isso eu dava muito nas vistas. Reconheci Jean-Pierre Léaud, que era uma espécie de
assistente. Perguntei-lhe: ‘Pode perguntar a Godard se posso ficar aqui e tirar fotogra-
fias?’ Léaud foi perguntar a Godard, voltou e disse: ‘Godard disse que sim, mas com
uma condigdo: é que ndo fume...” O que nao fazia qualquer sentido. Assim eu pude filmar
- material que infelizmente se perdeu - e tirar fotografias.

N&o fiquei mais que meio-dia mas é evidente que foi uma coisa que me marcou muito - vi
toda a gente, vi Godard instalar um travelling, vi como trabalhava, etc. E uma coisa que
voltei a fazer muitas vezes depois disso, e que data desta experiéncia fundadora: ir as
rodagens, regressar aos lugares para confrontar a representacéo do filme com uma reali-
dade geografica. Foi também extremamente forte o facto do artista que eu mais admirava
no mundo vir ao ‘meu’ territério.”

Palavras recolhidas a 19 de Fevereiro de 2016
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Il - ANALISES

11l - ANALISES

CAPITULOS DO FILME

Os capitulos abaixo indicados s&o um instrumento pratico para uma referenciacéo facil no filme.

Nota: os capitulos anunciados pelas vozes off de Marianne e Pierrot durante o titulo ndo correspondem a particdo adiante. Os sons,
as vozes e 0s inserts comecam muitas vezes no fim das sequéncias transbordando na seguinte, portanto foi necessario fazer algumas
escolhas “arbitrarias”. Também foi impossivel mencionar todos os inserts (quadros, textos), contudo alguns sdo evocados.

1 — Genérico (0 a 1 min 05) 2 — Planos de Paris, leitura no banho, prepara-
tivos para recepgdo; uma baby-sitter vem tomar
conta dos filhos de Pierrot: € Marianne e ja se

conhecem doutros tempos (1 min 06 a 5 min 06)

5 — De manha em casa de Marianne: um ca-
daver na sala e uma cangédo de amor (12 min
37 & 16 min 35)

6 — As actividades suspeitas de Marianne: um
casal de criminosos em fuga e sem um chavo
(16 min 36 a 21 min 40)

9 — Falso acidente e travessia de Franca (25
min 49 a 30 min 36)

10 — Roubo da Ford Galaxy e a caminho de um
sitio qualquer: rectos ao mar (30 min 37 a 36
min 53) — cf. Andlise de um fotograma p. 19

3 — Uma recepgdo mundana: um cineasta de-
fine o cinema, os outros convivas falam por slo-
gans publicitarios (5 min 07 a 8 min 45)

4 — Marianne e Pierrot, cinco anos mais tarde:
ainda tém sentimentos um pelo outro, juntos
abandonam Paris (8 min 46 a 12 min 36)

7 — Trajecto e ternura nocturnas: o amor para
sempre (21 min 41 a 23 min 28)

8 — Numa pequena cidade: ganhar dinheiro
contando histérias (23 min 29 a 25 min 48) — cf.
Anélise de uma sequéncia pp. 17-18

11 — Como néaufragos: robinsons modernos (36
min 54 a a 41 min 51)

12 — Leituras e refeicdo: “felicidade perfeita!”
(41 min 52 a 44 min 34)



13 — “Que posso eu fazer?”: robinsons discor-

dantes (44 min 35 a 50 min 21)

14 — Regresso ao mundo: operagéo teatro e
guerra do Vietname (50 min 22 a 55 min 45)

15 — Comédia musical debaixo dos pinheiros: “A 16 — Confissdo, golpe do destino e recomeco
minha linha da sorte” (55 min 46 a 59 min 10) das actividades criminosas (59 min 11 a 1h03
min 54)

17 — Pierrot no dancing-bar, Marianne em mas
companhias (1h03 min 55 a 1h06 min 24)

21 — Marianne e Pierrot de novo juntos, novas
aventuras perigosas (1h16 min 53 a 1h20 min
35)

25 — Tristeza do amor: “Vocé ama-me?” (1h33
min 52 a 1h38 min 05)

18 — Salvar Marianne: Pierrot langa-se na boca
do lobo (1h06 min 25 a 1h09 min 50)

22 — A vida anterior de Marianne e as activi-
dades do seu irmdo (1h20 min 36 a 1h24 min
58)

26 — Destinos e tiroteios tragicos: a morte de
Marianne (1h38 min 06 a a 1h41 min 33)

19 — Pierrot torturado, Pierrot suicidario (1h09 20 — Pierrot marinheiro em Toulon e regresso de
min 51 & 1h12 min 55) Marianne (1h12 min 56 a 1h16 min 52)

23 — Coreografia numa praia e sucesso do 24 — Bowling e desunido, enganos e contas
golpe planeado (1h24 min 59 a 1h29 min 22) (1h29 min 23 a 1h 33 min 51) — cf. Anélise de
um plano p. 20

27 — Cara pintada e “nitramite”: o suicidio explo- 28 — Genérico final (1h45 min 12 a fin)
sivo de Pierrot (1h41 min 34 a 1h45 min 11)
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QUESTOES DE CINEMA

Esta rubrica ressalta questdes de cinema especificas que atravessam todo o filme e
remete também para os diferentes niveis de analise e para os itinerarios pedagoégicos.
(cf. pp. 30-31).

1 - MOSTRAR/ESCONDER: O ESCRITO NO ECRA
FILME - LIVRO, FILME A LER

Em Pedro o louco cita-se a propdsito de tudo e de nada:

- uma série de escritores (Balzac, Baudelaire, Julio Verne, “um pequeno porto como nos
romances de Conrad”, “um barco a vela como nos romances de Stevenson”)

- titulos de livros (Les Mots et les Choses de Jean-Paul Sartre, Une saison en enfer de
Arthur Rimbaud, o “fim da noite” declarado por Pierrot faz referéncia a Voyage au bout de
la nuit de Louis-Ferdinand Céline, um dos escritores favoritos de Godard que da o nome
de Ferdinand a personagem principal)

- |é-se muito, declamam-se fragmentos como “ ai que terriveis cinco horas da tarde” verso
do poema A colhida e a morte de Federico Garcia Lorca

Esta bulimia de citacdes literarias ndo tem nada de espantoso por parte do cineasta que,
sob o pseuddnimo (Hans Lucas) de que se servia para assinar alguns dos seus artigos,
respondeu assim a uma pergunta: “Nao tinha nada a ver com a minha familia, era mais
por referéncia literaria porque, naquela época, a minha ambigéo era publicar um romance
na editora Gallimard. (1)” E evidente que o Pierrot escritor - que baseia a sua utopia na
literatura - € aqui o alter ego de um Godard romancista que provavelmente escreveu
com a sua propria méo o Diario da personagem (2). Se Pedro o louco se vé, se ouve e
se escuta, também se |&: a ambig&o literaria vai juntar-se as pesquisas pictoricas (cf.
Dialogo com outras artes pp. 26-28). Godard acrescenta assim uma quarta componente
gue classicamente, se exceptuarmos 0s genéricos, ndo é mostrada no cinema porque a
priori ndo possui uma dimenséo visual: a escrita.

ALGUMAS MODALIDADES DA ESCRITA NO ECRA

* Leituras : o texto escrito ndo é mostrado mas revelado pela voz

Pierrot 1€ um excerto de Guignol's Band
de Louis-Ferdinand Céline

Pierrot 1&é o poema-inventario escrito por
Marianne no seu diario

* O texto mostrado

-i-p—u-l ’

Poética do ]ogo de palavras Satira polltlca

* O texto-escrito-forma-mensagem

o
Pierrot chama literalmente por
“socorro”

Néon: RIVIERA reenquadrado
torna-se "VIE" (vida)

“MOSTRAR/ESCONDER” COM A ESCRITA

A escrita permite organizar uma tensdo: acedemos a elementos dramaticos que nos sao
escondidos antes de nos serem mostrados, a contra corrente, visualmente. Em primeiro
lugar, esta visibilidade da escrita remete para um desejo de cinema como criagédo pura,
em que todas as etapas estariam unidas num mesmo impulso, numa Unica temporalidade
(cf. O filme no contexto da obra p.8). De certa maneira Godard mostra uma parte que
normalmente num filme esta escondida; no diario de Pierrot figuram elementos de um
guido que esta a ser escrito e filmado ao mesmo tempo. Esta presenca da escrita lembra
também a funcao dos intertitulos no cinema mudo, que nédo se substituiam ao “mostrado”,
mas aquilo que ndo podiamos ouvir. A terceira dimensao desta forma de mostrar a escrita
permite desvendar aquilo que, por definicdo, ndo é “mostravel”, a parte mais escondida
de todo o ser: a sua interioridade. O diario de Pierrot tem, na verdade, um valor de intros-
peccao que vem tomar o lugar da sua voz-off.
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"alealdade de Marianne"

Marianne para Fred:
"Sim, ele faz tudo o que eu quero”



Este funcionamento em contra-corrente entre escrita e visibilidade tem a ver com a ques-
tdo da lealdade de Marianne. Surge no diario de Pierrot (Sequéncia 19) mas a traicéo
e a duplicidade s6 se tornam efectivas mais tardiamente (Sequéncia 22) - ou seja, com
quinze minutos de desfasamento entre o escrito e o visto—ouvido. Também é de reparar
gue uma parte das palavras esta escrita enquanto outra parte esta truncada, o que nao
permite saber com certeza se Pierrot se recusa a pér em causa a lealdade de Marianne
ou se tomou nota da sua traicdo. Assim o escrito € ao mesmo tempo algo que é mostrado
por antecipacao e escondido.

O escrito é, alias, muitas vezes anunciador do que vai acontecer, agindo por vezes, lite-

ralmente, como um “sinal de transito”

"Danger de mort" (Perigo de morte)

Acontece o mesmo com as amalgamas entre elementos visuais e textuais que ndo param
de anunciar o desfecho do filme.

A escrita € em Pedro o louco uma Cassandra (cf. Analise de um plano p. 20), anuncia
uma tragédia ainda ndo consumada, enquanto Marianne e Pierrot avancam para o seu
funesto e fatal destino. Se € o impulso amoroso que comeca por ser mostrado no primeiro
movimento do filme, a morte esta literalmente escrita desde o inicio do filme.

2 - ACTORES PARA O QUE DER E VIER
TRUPE HETEROCLITA

O termo heteréclito da bem conta da questdo do actor em Jean-Luc Godard e Pedro o
louco é completamente fiel a esta ideia, misturando actores e nédo actores, personali-
dades que ndo sdo da area do cinema, como fazia Jean Renoir, por exemplo, em French
Cancan (1954). Esta pesquisa baseia-se numa vontade de aproveitar os desvios, even-
tualmente as asperidades, de acolher acidentes, o real, uma forma de espontaneidade
(cf. Analise de uma sequéncia pp. 17-18). Mas néo se trata de forma alguma de duplicar
a “verdadeira vida”; cada actor, até aos mais pequenos papéis, dispde de uma presenga
singular, nomeadamente numa dimensao n&o naturalista — fraseado, gestualidade.

Anna Karina e Jean Paul Belmondo avangam por rupturas de ritmo, passando da imobili-
dade a bruscas aceleragdes. Jean-Paul Belmondo fa-lo com uma mistura de displicéncia
e desgaste fisico, o seu corpo quase elastico lembra muitas vezes o cartoon; Anna Kari-
na, sensual mas um tanto severa, desloca-se muitas vezes de maneira sinuosa e circular.
Para além do duo, estamos perante uma trupe completamente heterogénea. Fred é inter-
pretado por um coreégrafo (Dirk Sanders), no seu préprio papel o cineasta americano
Samuel Fuller define o cinema nesta réplica improvisada: “E um campo de batalha: amor,
6dio, violéncia, acgdo, morte. Numa palavra: emogao”. A excéntrica princesa libanesa
Aicha faz também o seu préprio papel; quanto ao homem atormentado pelo refrdo de
uma cangao que ele é o Unico a ouvir € o humorista Raymond Devos e esta sequéncia
retoma um nuimero escrito e interpretado por ele. Godard tinha-o descoberto num cabaré
de Paris e decidiu integra-lo no filme como um ready-made e um happening. (cf. Didlogo
com outras artes pp. 26-28)

REPRESENTADO, DANCADO

Jacques Demy realiza em 1964 um filme importante: Les parapluies de Cherbourg, uma
comédia musical totalmente en-cantada (ou seja, onde ndo ha dialogos falados). A comé-
dia musical hollywoodiana classica por seu lado marca as passagens do falado ao can-
tado — entrada da musica, ruptura dos gestos dos actores que comegam a dancar. Pedro
o louco integra numerosas passagens entre o representado e o dangado, de forma evi-
dente nas trés sequéncias de comédia musical — mas, evidentemente, Godard contesta
as suas convencoes. A primeira sequéncia (5. cf. Capitulos do filme pp. 12-14) d& lugar
a uma cangado que néo é verdadeiramente dancada, a parte algumas voltas de Marianne
(imagem 1). Na sequéncia seguinte (sequéncia 7), apesar de ndo ser cantada, as des-
locagBes remetem para uma coreografia (imagem 2) na qual participa uma camara que
executa movimentos cheios de virtuosismo.
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As passagens ndo cantadas-dancadas sdo, assim, muitas vezes apanhadas numa di-
menséo coreografica, por exemplo quando Marianne encontra Pierrot no porto (3) ou
ainda naquele estranho gesticular, semelhante a uma danca ritual, do gangster prestes
a entrar em accéo (4).

No que toca as duas outras sequéncias de comédia musical, a dimensao coreogréfica é
muito mais marcada. Com um intervalo para Ma ligne de chance (sequéncia 15): algumas
passagenssao claramente dancadas (5), outras menos porque mais estaticas (6). Asequén-
cia na praia dalugar por sua vez a uma espécie de revista pop muito acrobatica (sequéncia
22-7). Mas, numa arte do contraponto, esta cena contradiz o aspecto maravilhoso ligado
a comédia musical hollywoodiana — aqui claramente citada, nomeadamente pelas cores
brilhantes dos fatos — ja que a coreografia da situagéo hesita entre a danca e o treino militar.

FALADO E CANTADO, MUSICALIDADE E LIRISMO

Do mesmo modo que as diferencas entre o dangado e o representado se encavalitam de
forma incerta, o falado e o cantado ndo obedecem a uma linha de fronteira rigida. A busca
de musicalidade é mais ou menos constante pelas articulagdes entre didlogos e voz-off,
jogando também com a diccao de Pierrot e Marianne (cf. Analise de uma sequéncia pp.
17-18). Pierrot imprime, nomeadamente nos momentos de voz-off, uma ritmica a palavra
préxima da declamagédo poética, muito longe, em todo o caso, de uma fala naturalista.
Paradoxalmente, a sequéncia 23 (a coreografia na praia, onde se revela a duplicidade
de Marianne), a melhor ancorada na comédia musical classica, é, por sua vez, falada e
ndo cantada.

O que é ouvido da lugar igualmente a jogos no que concerne a musica. O filme distingue-
se por varios acontecimentos musicais atipicos, como quando Pierrot se refere as trés
pancadas da 52 Sinfonia de Beethoven, cujas notas faz ressoar como um maestro (8).
Ou quando Raymond Devos € o Unico a ouvir a cantilena que o persegue tanto quanto os
seus amores (9). Godard pde igualmente em causa as convencdes quando faz surgir no
ecra a fonte da musica — um gira-discos pousado a beira-mar (10) que para quando leva
com uma onda, recomegando a mesma musica no plano seguinte.

Estes arranjos, no minimo originais, constituem um terreno de jogo para o cineasta:
explorar as multiplas combinagdes possiveis e contestar as normas narrativas. Mas, para
|4 desta atitude de cineasta moderno experimentador, Pedro o louco situa-se na busca de
um lirismo coreografado e pode ser visto como um bailado ao mesmo tempo encantado
e fanebre.

(1) «L’art & partir de la vie», Entrevista com Alain Bergala, Jean-Luc Godard por Jean-Luc Godard,
Cahiers du Cinéma, p 9.
(2) Nao foi possivel verificar formalmente se é exactamente assim.



ANALISE DE UMA SEQUENCIA

OS INVENTORES
(sequéncia 8 — Time code: 23 min 28 a 25min 48)

Nota: A numeracéo das imagens corresponde a sua ordem de aparecimento na sequén-
cia e nem sempre é consecutiva na analise.

CONTEXTO E QUESTOES

Esta sequéncia situa-se na parte road-movie do filme e é a continuacéo do trajecto de
noite que se destaca pela sua artificialidade — uma rodagem em estudio onde dois tor-
niquetes projectam halos luminosos, coloridos, sobre o para-brisas do automével. A se-
qguéncia foi escolhida pela sua densidade e pelas suas audacias e também por aquilo
gue nela impulsiona uma clara ruptura de um ponto de vista ritmico e formal, narrativo e
dramatdrgico.

Esta sequéncia baseia-se no principio da heterogeneidade — aqui tanto visual quanto
narrativa — prépria de Godard e, mais globalmente, da modernidade cinematogréfica (cf.
Contextos p. 6). Depois da viagem nocturna, o inicio da sequéncia produz a impresséo
de um regresso a uma realidade prosaica: uma pequena cidade do centro da Franca. Os
amantes param num café e ouvem na radio que sao procurados pela autoridade (1, 2 e
3). Procurados por assassinio e sem um chavo, decidem contar histérias aos habitantes
para ganhar algum dinheiro e, assim, continuar viagem.

DISTANCIACAO

Um dos pontos relevantes aqui € o efeito de distanciacao resultante da apresentagéo
das personagens face a camara (5 e 6). Num quadro de filmagem cuidadosamente pre-
parado, ao contrario da lenda que Godard faz passar (cf. O filme no contexto da obra
p. 9), ndo ha coisa que agrade mais ao cineasta, porém, do que desinstalar o que estava
previsto: integrar momentos do real, improvisar, acolher os acasos. A conversa dirigida a
camara em enquadramentos fechados toma o espectador como testemunha, destabiliza
o pacto ficcional classico. Trata-se de um dos motivos da modernidade cinematografica
de que Godard se serve muito (1- cf. no fim da rubrica) nos seus filmes. Isto tem como
efeito por-nos em presenca de uma representagédo confessada — dirigir-se ao espectador
através do olhar-camara é normalmente ligada a distanciagdo iniciada por Bertold Brecht
no teatro, quer dizer a ruptura da ilusdo da representacéo e o convite a reflexdo por parte
do espectador a propo6sito do que esta a ver. Este processo corresponde também, mais
indirectamente, ao adagio, atribuido a Jacques Rivette, na altura critico, que entendia
que “qualquer filme é um documentério sobre a sua realizacao”.

Godard torna esta situacao ainda mais complexa pois as trés tomadas de palavra — em
som directo e sem musica, como se se fizessem fora da narrativa — ndo possuem o mes-
mo estatuto. André Ethée (6) designa-se tal qual é (“Actualmente figurante de cinema”)
Vivianne Blasel caracteriza-se pela sua profissdo de vendedora (quando na realidade
é animadora da radio) enquanto Laszlo Kovacs (5) nao é senado Laslo Kovacs, actor e
companheiro da Nouvelle Vague que naquele momento esta na rodagem. O retrato que
esboca de si mesmo tem parte de verdade (nasceu de facto no dia indicado) e parte de
mentira (ndo nasceu em Sao Domingos e nao foi expulso de la por um desembarque
americano — cf. Contextos p. 6). Neste jogo do faz de conta, trata-se também de acolher
a falta de jeito dos nédo profissionais — Vivianne hesita ao dizer o seu texto — que contrasta
com a descontraida confianga do duo Belmondo — Karina e, também de Szabo.

N

>
Z
>
=
n
m
n



0
w
(<)
-
<
pd
<

COLAGEM E HETEROGENEO

Estes trés breves retratos séo introduzidos pelo dedo de Pierrot apontando para a direita,
associado a voz off de Marianne: “Estéo ali.” (imagem 4) A ideia de modernidade é aba-
lar as normas da narracdo e da mise-en-scene baseadas no homogéneo — o cinema
classico, de facto, baseia-se na ideia de que os componentes do filme formam um todo
coerente e harmonioso. Pode-se alias considerar que Marianne e Pierrot, corpos de
ficcdo, sdo, neste lugar e nesta situacdo figuras da heterogeneidade. No seguimento
de uma sequéncia bem mais uniforme — o trajecto nocturno de automével — Godard faz
uma colagem misturando ficcao (a fuga dos amantes sem dinheiro), elementos da reali-
dade (a pequena cidade, “actores documentarios”), o plano onirico de um mar cintilante
(imagem 10), e outros elementos visuais.

Esta arte da colagem (cf. Didlogo com outras artes pp. 26-28) ndo € apenas visual,
emana também da organizacdo dos estratos sonoros, vocais e musicais, num desejo
furioso de explorar as possibilidades de arranjo. A sdbia mistura € aqui semelhante a
uma composicdo a duas vozes entrelacada a musica original de Antoine Duhamel. Toda
a linearidade é repudiada, as palavras de Marianne e Pierrot formam um coro decla-
mado em “off” (os Unicos didlogos pronunciados “in” nesta sequéncia sdo os dos trés
protagonistas face a camara) — cf. Questdes de cinema. Esta partilha das vozes e das
palavras figura a harmonia de uma entidade amorosa unida num sé monélogo “off”; esta
comunhao prolonga-se quando a narrativa de Marianne é assumida pela voz de Pierrot
e o inverso (imagens 7 e 8).

NOVA ARTE DE VIVER NO HORIZONTE

Uma musicalidade e uma poética manifestam-se nesta forma de substituir e encaixar as
vozes uma na outra, integrando reiteracoes:

-Marianne: “ A policia divulga na radio os sinais deles...”

-Pierrot: “As pessoas olham para eles com ar desconfiado..”

-Marianne: “A policia divulga..”

-Pierrot: “As pessoas...”

-Marianne: “A policia divulga...”

-Pierrot: “As pessoas olham para eles com ar desconfiado...”

Nota-se aqui uma forma de exterioridade das personagens. Marianne nao diz “0s nossos
sinais” mas sim “os deles” como se se tratasse de um comentario sobre eles préprios no
ambito da ficgcdo que esta a ser construida — pode também considerar-se que apesar da
utilizagdo do presente esta voz vem depois, post-mortem. O motivo da duplicagéo é alias
mencionado pela voz de Pierrot quando evoca a histéria de William Wilson ao cruzar-se
na rua com o seu duplo: “Procurou-o por todo o lado para o matar, e cometido o acto,
apercebeu-se que era a ele proprio que tinha matado e que o que restava era o seu du-
plo.” Tendo fugido da mediocridade de um mundo materialista degenerado (cf. Dialogos
entre filmes da coleccao CinEd pp. 22-25) saem de si mesmos, tornam-se outros, para
inventar uma arte de viver que tem como meta re-encantar a sua existéncia.

Esta meta de re-encantamento através da palavra e da arte das narrativas — ficcionais,
romanescas, histéricas — materializa-se visualmente quando a narrativa de Pierrot da a
luz duas imagens de felicidade: Baigneuse couchée au bord de la mer (1892), quadro de
Auguste Renoir (imagem 9) enquadrado por dois planos que revelam as ondas a brilhar
ao sol (10). Esta sequéncia desvenda o plano que o casal tentard doravante seguir: um
modus vivendi poético e vanguardista, uma arte de viver da arte e pela arte para resistir
a um mundo que lhes opde surdez e indiferenca. A sequéncia termina num estrondo —
colisdo, chiar de pneus — que expressa bem este divorcio de uma realidade que se tornou
inabitavel (imagem 11). Para viver poeticamente sera necessario brincar aos robinsons
(cf. Analise de um fotograma p. 19), longe do mundo.

(1) Como critico e cinéfilo, Godard ficou impressionado pelo célebre olhar-camara em Monika (1953) de
Ingmar Bergman, a propoésito do qual escreveu em Arts (n°680, 30 de julho de 1958): “ Ha que ter visto
Monika nem que seja s6 por esses extraordinarios minutos em que Harriet Andersson, antes de voltar
a fazer amor com um tipo que tinha abandonado, olha fixamente para a camara, com os seus olhos
risonhos embaciados pelas duvidas, tomando o espectador como testemunha do desprezo que sente
por si prépria ao optar involuntariamente pelo inferno contra o céu. E o plano mais triste da histéria do
cinema”.



ANALISE
DE UM FOTOGRAMA

0OS NAUFRAGOS (SEQUENCIA 10)

Contexto. “Ah! A vida talvez seja triste, mas é sempre
bela. Talvez me sinta livre, podemos fazer o que quiser-
mos quando quisermos. Olha, para a esquerda, para a
direita, para a esquerda, para a direita...” Depois destas
sugestodes, Pierrot reage ao desafio langcado por Marianne
virando bruscamente para a direita; o Ford Galaxy atra-
vessa a praia e enfia-se no mar - reparamos entdo num
magnifico incidente luminoso: o respingo provoca o apa-
recimento de um arco-iris, breve mas nitido. O fotograma
escolhido situa-se depois deste desvio, que é também
uma viragem na narrativa.

Descricéo. Trata-se de um plano de conjunto dominado
por azuis intensos: o mar tranquilo (o Mediterraneo) mas
também o azul dessa pequena faixa de céu que se insi-
nua acima do horizonte, bem delineado pelo enquadra-
mento. As presenc¢as do horizonte e da paisagem sao
consideravelmente reforcadas pela escolha do grande
formato 1:2,35. Tal como o enquadramento, o eixo - ca-
mara elevada e em picado - reforcam a presenca dos ele-
mentos de onde emana uma sensacgao de virgindade (adi-
vinhamos apenas uma mindscula bdia e, no horizonte,
um barco); os sinais da civilizacao praticamente desapa-
receram. Esta mudanca de ambiente equivale ao fim da
parte road-movie de Pedro o louco; as duas personagens,
qual dois pontinhos insignificantes no meio do cenario,
acabam de sair do carro.

Sos e livres. O novo modo de vida dos amantes consiste,
simbolicamente, em afogar um dos emblemas da socie-
dade de consumo (cf. Diadlogos entre filmes da Colecgao
CinEd pp. 22-25). Esta liberdade nao é nem pensada
nem discutida, € uma inspiragdo do momento - tal como a
inesperada viragem de volante de Pierrot. Nesta medida,
podemos estabelecer um paralelo entre 0 modo de vida
dos amantes e o ideal do cineasta, para quem a filmagem
€ um momento de criagdo em que hé que fazer um desvio
da direccao inicialmente prevista (cf. O autor e O filme no
contexto da obra pp. 7-9).

Naufragio voluntario. Estamos, simultaneamente, pe-
rante um afogamento da sociedade materialista e um
naufragio voluntario do casal de fugitivos. Enquanto os
amantes se dirigem para a esquerda do enquadramento
com as malas em cima da cabega, o carro parece ser o
vestigio de um mundo prestes a ser engolido pela agua
- 0 azul metélico da carrocaria funde-se com a cor do
mar, apenas se distingue o habitaculo vermelho. Pierrot
e Marianne viram-lhe as costas, literal e simbolicamente,
dirigindo-se para um modo de vida fora da civilizagao.

Rumo um novo Eden. A liberdade do par até ai vinha
da sua capacidade em se deslocar, este fotograma abre
caminho ao abrandamento (a marcha dificil na agua),
antes de restringir os seus movimentos na sua estadia
numa ilha. Este naufradgio abre evidentemente para um
imaginario literario - Marianne e Pierrot preparam-se para
serem robinsons modernos - mas também mitico: uns
novos Adédo e Eva a procura de reinventar o amor e o
mundo. Jean-Luc-Godard diz que quis filmar o dltimo par
romantico.
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ANALISE DE UM PLANO

OS DESUNIDOS
(sequéncia 24, Time code: 1h30, min 20 a 1h31 min 31)

Contexto. A utopia amorosa esta agora bem longe.
Pierrot e Marianne regressaram ao caos do mundo:
separam-se, cruzam-se, afastam-se, reencontram-se,
distanciam-se, tudo isto numa intriga voluntariamente
confusa envolvendo caricaturas de gangster e a lealdade
de Marianne para com o irméo, na realidade seu amante,
traficante de armas. Depois do fracasso da aventura
robinsonesca, define-se uma coreografia entre Pierrot e
Marianne, baseada em jogos de distancia, no enquadra-
mento (onde seguimos Pierrot) e fora do enquadramento
(onde se encontra muita vezes Marianne): aparecimen-
tos/desaparecimentos, proximidade/afastamento, sepa-
racbes/reencontros.

Descricédo e reptos. Estamos aqui perante um dos pla-
nos virtuosos de Pedro o louco. Decompde-se em varias
posi¢cGes e movimentos de camara; num minuto e 11 se-
gundos, Raoul Coutard, o principal operador de camara,
executa panoramicas complexas com travellings, assim
como varios ajustes e variagbes do zoom. Esta virtuo-
sidade responde a uma necessidade draméatica: uma
radiografia dolorosa dos amores de Marianne e Pierrot.
Este plano podia ter sido dividido em varios, mas a conti-
nuidade e a duracgéo reforcam a dessincronizagéo entre
0s seres.

w

Juntos e sozinhos. Filmar um par levanta questdes de
representacéo cénica bastante elementares: o enquadra-
mento assume muitas vezes o valor de sinal do estado
de uma relagdo. O enquadramento une ou desune 0s
seres, fecha-se sobre eles ou alarga-se. Aqui a escala
do enquadramento varia durante o plano, mas é ampla e
assinala uma forma de distancia, de frieza. No inicio, Ma-
rianne esta sozinha no plano e, no fim, cabe a Pierrot ficar
sozinho (1 e 6). Quando Pierrot entra no enquadramento
para se juntar a Marianne, é imediatamente afastado pois
a camara segue-a mostrando-a a lancar a bola (2). Como
quando o par monologava a duas vozes inventando o seu
modo de vida (cf. Analise de uma sequéncia pp. 17-18),
ouvimos, num tom muito abafado, as vozes interiores de
Pierrot e de Marianne, desta vez desligadas, o primeiro
perguntando: “Porque me trais?”

Distancias. A disposi¢cdo dos corpos também é muito
significativa, sempre marcada por uma distancia (2, 4 e
6), uma profunda discordancia, uma auséncia de abertura
ao outro: nada de olhares que se cruzam, corpos vira-
dos de costas, curvados, nada receptivos (4 e 5). Quando
surge uma proximidade fisica e um gesto de ternura, é
um estratagema de Marianne para recuperar a pasta (5)
Esta relagéo de distancia assume um sentido literal quan-
do seguimos o trajecto de ida e depois vinda da bola de
bowling. Num movimento quase digressivo (6), a camara
relega para fora de campo o reencontro entre Pierrot e
Marianne - as vozes em off indicam que ndo é um reen-
contro agradavel.

Destino fatal. E também tentador ver na rotagéo da bola
uma alegoria do destino, que faz eco da cangéo ouvida
anteriormente, “A minha linha da sorte”. A colisdo da
bola nos pinos refor¢a a ideia de violéncia desse des-
tino - a montagem sonora transforma-a numa espécie de
deflagracdo. Esta simbologia do destino reservado aos
amantes exprime-se também no “Cala-te Cassandra!” (6)
que Pierrot vai buscar ao titulo do livro (cf. Questdes de
cinema pp. 14-15) que se encontra na mesa a sua frente.
Cassandra: a que anuncia as tragédias sem que nunca
ninguém a ouca.



Esta pagina é uma associagéo livre de imagens em torno
de um dos motivos do filme.

1- Pedro o louco

N
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Bonnie (a direita) e Clyde (a esquerda) em Marco
de 1933 (fotografia encontrada pela policia na casa
de Joplin no Missouri - Library of Congress, Prints
& Photographs Division, NYWT&S Collection, LC-
USZ62-111157)

w
'

Gravura de Albrecht Direr, Adao e Eva (1504), New
York, Fletcher Fund, 1919

4 - Em Construgao de José Luis Guerin (2001)




Para facilitar a leitura, indica-se debaixo das imagens o titulo do filme em abreviatura:
Pedro o louco (PLF), A Rapariga Mais Feliz do Mundo (ARMFM)

Pedro o louco e A Rapariga Mais Feliz do Mundo (2009) de Radu Jude, filme romeno da
coleccdo CinEd pertencem a épocas e contextos bem diferentes. O primeiro situa-se no
coragdo dos “gloriosos trinta” do mundo ocidental, periodo (1945-1973) da abundancia e
do pleno emprego em que uma parte cada vez maior da populacdo tem acesso a socie-
dade de consumo - época que vai a par da invasao do discurso publicitario. O contexto
romeno dos anos 2000 da testemunho de uma entrada acelerada na esfera capitalista
depois do colapso do regime comunista, em Dezembro de 1989. Da-se entdo uma brutal
mudanca da situagdo socioeconémica no conjunto das antigas democracias populares,
entre as quais a Roménia de Ceausescu se evidenciara pelo grau de severidade da
pendrias dos bens mais elementares. Para além da geografia e da temporalidade de
cada um dos filmes, ambos apresentam correspondéncias interessantes no que respeita
a sociedade de consumo e a publicidade, tanto de um ponto de vista visual como das
palavras e da linguagem.

Em primeiro lugar, tanto com Pierrot e Marianne como com Delia e 0s seus pais, vamos
encontrar o tema da viagem de automoével, em trajectorias bem diferentes. Enquanto
0s primeiros viajam para fugirem do mundo consumista, o itinerario dos segundos é o
inverso. Esta familia de provincianos modestos vai para Bucareste para Delia receber o
prémio - um automoével - ganho num sorteio de uma marca de laranjada. Tera o privilégio
de aparecer numa publicidade. O desejo é aqui o contrario do dos amantes de Pedro o
louco: integrar a sociedade de consumo.

1 (PLF)

A viagem leva a uma transformacao da aparéncia dos protagonistas dos dois filmes.
Durante a sua fuga, Pierrot e Marianne desembaragcam-se (imagem 1) das suas roupas
iniciais e adoptam outras, ele abandona a sua aparéncia burguesa - fato e gravata - subs-
tituindo-a por um Borsalino de gangster, ela, as suas roupas de rapariga bem comportada
(a saia, o0 casaquinho azul com uma gola branca), trocando-as por uma roupa que lembra
o imaginario da guerrilha - antes de voltar a usar vestidos simples, e Pierrot uma roupa
descontraida. Delia e os pais, pelo contrario, despem 0s seus trapos provincianos numa
estacdo de servico (imagem 2). Mas esta transformacado cheia de boa vontade cria um
problema: o azul do padrdo da roupa de Delia ndo contrasta com o chroma, fundo azul,
onde a publicidade é filmada. As personagens, em especial Delia, de A Rapariga Mais
Feliz do Mundo predispdem-se a entrar numa imagem, numa representacao, numa ficcao
e, para tal, ha que obedecer a ditadura da aparéncia.

| il

2 [ARMFM] 3 [ARMFM]

Os sanitarios servem de camarim das duas actrizes (mée e filha), um espa¢o muito
pouco agradavel, como o é a caravana mediocre no local da flmagem em Bucareste. A
operagao de transformacgdo ganha um tom francamente cémico quando o pai se borrifa
generosamente com desodorizante no parque de estacionamento (imagem 3), também
para apagar o mau cheiro persistente do carro. Os objectos também tém direito a toilete;
0 pai tenta melhorar o aspecto do carro maltratado pelo tempo. Quando a familia entra
na periferia de Bucareste, 0s espacos que vemos através do vidro do carro enchem-se
de sinais da sociedade de consumo, que Delia perscruta como se penetrasse numa pai-
sagem desconhecida, e que também é a imagem de um mundo em vias de uniformizagéo
— simbolos iguais, periferias urbanas iguais. Na continuidade do mesmo plano, quando
surgem os painéis publicitarios, Delia pega num espelho para se retocar e arranjar o
cabelo (imagem 4), consciente de que ndo tardara a estar a representar.

4 (ARMFM)



Em Pedro o louco, o desaparecimento dos sinais e da linguagem publicitaria da-se quan-
do os amantes se encontram sozinhos no mundo. Antes disso Godard integra alegre-
mente a publicidade; Pierrot, que, vimos a saber, trabalhava na televisao, evolui num
meio social onde se fala “publicitariamente”. O inicio do filme é praticamente uma ficcao
cientifica angustiante, inspirada nas teses de Guy Debord, cuja La société du spectacle
ndo aparecera sendo em 1967, dois anos depois de Pedro o louco. Esta obra comega
com a seguinte tese: “Toda a vida das sociedades onde reinam as condicBes modernas
de producao se anuncia como uma imensa acumulacao de espectaculos. Tudo o que se
viveu directamente afastou-se numa representagéo.”

5 (PLF)

A mulher de Pierrot personifica esta vacuidade ultima quando elogia os méritos das suas
cuecas de marca “Scandale”, da qual o marido declama o andncio que a camara per-
corre (imagem 5): “Debaixo das minhas novas calcas: Scandale! Linha jovem!” Ele, que
estava a ler o livro sobre Histéria de Elie Faure na cena anterior, continua assim: “Havia
a civilizacdo ateniense, houve a Renascenca e agora estamos a entrar na civilizacao
do cu!”. Do mesmo modo, os convivas da recep¢do em casa do Monsieur e Madame
Expressondoséosendorepresentagdo, exprimindo-seunicamente porsloganspublicitarios.
Assim um homem: “Alfa Romeo, tempo de travagem em 34 segundos, travoes potentes,
guatro travdes de disco, um grande conforto e, obviamente, a sua aderéncia a estrada
[...].” Delia, pelo contrério, revela-se incapaz de pronunciar e representar correctamente
uma simples réplica; pode ver-se ai uma forma de resisténcia inconsciente, em certa
medida a sua honra: ndo entrar no molde uniforme de uma ditadura da representacao
e da linguagem publicitaria. Para o par de Pedro o louco, a poética da sua linguagem
constitui um modo de resisténcia para inventar uma nova arte de viver. (cf. Andlise de

uma sequéncia pp. 17-18).
| s s

7 (PLF)

6 (PLF)

8 (PLF)

9 (PLF)

Pedro o louco é Unico na maneira como integra o visual publicitario na composicéo de
varios planos (imagem 6). Esta maneira de incorporar no filme os sinais da civilizacao
consumista remete-nos também para a colagem, e sobretudo para a pop arte (cf. Dialo-
go com outras artes pp. 26-28), nomeadamente na reciclagem de elementos da cultura
popular (imagem 9), da qual a publicidade se tornou uma parte integrante. Godard entre-
ga-se também a jogos de palavras com tonalidades panfletarias, como quando o logo
da companhia “Esso” é novamente enquadrado deixando apenas ver-se 0 “SS” que nos
remete para o nazismo (imagem 7), enquanto que Pierrot e Marianne improvisam uma
representacdo da Guerra do Vietname para os turistas americanos. A escolha de uma
companhia de petroleo ndo é obviamente por acaso ja que se trata de remeter para os
bombardeamentos de napalm efectuados no Viethame pelos Estados Unidos. Assim, o
cineasta formula através da montagem uma associagdo, no minimo, virulenta — ele reto-
mara este enquadramento do logo “Esso”, como aqui associado a um tigre (imagem 8),
no filme La Chinoise (1967) - sendo o “tigre de papel”, segundo uma expressao de Mao,
os Estados Unidos.

Godard denuncia, incorpora e desvia estes sinais visuais publicitarios numa rede simul-
taneamente lGdica e corrosiva, panfletaria e irreverente, significativa e desconcertante.
Radu Jude néo tende a integrar este visual como motivos estéticos, mesmo quando os
planos jogam com a plasticidade dos lugares embleméaticos da sociedade de consumo.
Aimagem 3 apresenta uma composi¢cdo muito gréafica (as linhas direitas e angulosas da
arquitectura da estacao de servigo) e é prova de uma atenc¢édo particular as relagfes de
cores.




No local de filmagens situado numa grande praga de Bucareste, o projecto, severo
e caustico, d'A Rapariga Mais Feliz do Mundo tende mais para a ideia de um arte-
facto irrisorio (o fundo azul, a arvore), de uma simulacao absurda (imagem 10). Jude
baseia-se numa narrativa em abismo - a filmagem dentro da filmagem -, e um dos
aspectos do filme reside no facto do local de filmagem estar enquadrado pela realidade
da cidade; transeuntes, que ndo pertencem nem a publicidade nem a ficgdo, atravessam
0 quadro e langam por vezes olhares curiosos a esta estranha encenagéo (imagem 11).

A ditadura da aparéncia acima considerada implica uma forma de violéncia feita a cor-
pos submissos e moldados de modo a se tornarem uma representacdo de si proprios.
O calvario de Delia passa por uma auténtica submissao corporal; € posta a prova e até
humilhada pelas exigéncias da ficcao publicitaria. Isto acontece particularmente numa
dolorosa sesséo de depilagdo (imagem 12) depois de alguém ter exclamado sem ceri-
ménias: “Esta rapariga tem bigode!”. E também obrigada a mostrar um sorriso crispado
e ridiculo.

12 (ARMFM)

No decorrer dos takes deste dia interminavel e a mando da equipa, vemos Delia embor-
car, até a nausea, quantidades absurdas de uma beberragem suspeita: “Bebe, bebe,
bebe!” Além de exposta a cupidez dos pais, a rapariga, aparentemente feliz por ter nas-
cido depois da feroz ditadura de Ceausescu, vai-se apercebendo de que o capitalismo e
0 consumismo ndo sdo nada paradisiacos. Sem formular claramente o elogio do antigo
regime, Jude parece querer dizer que a era capitalista constitui uma ficcdo bem cruel que

veio substituir o paraiso socialista.

14 (PLF)

13 (PLF)

Esta questdo da submisséo dos corpos é um tema godariano muitas vezes tratado nos
seus filmes, ligando explicitamente o capitalismo, o consumo dos corpos e a prostitui¢ao,
especialmente em Vivre sa Vie (1962), Deux ou trois choses que je sais d’elle (1967) ou
Sauve qui peut (la vie) (1979). Em Pedro o louco, na festa mundana em casa de Monsieur
e Madame Expresso, 0s corpos estdo em poses rigidas, submersos no artificio dos filtros
monocromaticos. As mulheres estdo semi-nuas (imagem 13), aspecto que no argumento
estava ainda mais desenvolvido. O climax do espectaculo acaba por vir ao de cima: uma
beldade de tracos asiaticos esta coisificada num enorme bolo cremoso (imagem 14),
imagem literal desta “civiliza¢@o do cu”, como a caracteriza Pierrot.



DIALOGO COM OUTRAS ARTES

Esta rubrica procura relacionar o filme com outras artes e areas disciplinares.
“CINE-PINTURA": TODAS AS ARTES DO MUNDO

Filme-simula de Godard, Pedro o louco acolhe todas as artes: o cinema (cf. Filiagdes
p. 10), evidentemente, através de uma multiplicidade de referéncias, entre as quais a
presenca de Samuel Fuller — a cangdo e a danga, a literatura e a escrita — ao ponto de
transformar as palavras em formas (cf. Questdes de cinema pp. 14,15; Didlogos entre
filmes da coleccédo CinEd pp. 22-25). Mas a pintura e, mais globalmente, as artes plasti-
cas sdo centrais: entre o inventario que redige para o comunicado de imprensa sobre o
filme, Godard menciona: “a intrusdo do cine-romance policial no tragico da cine-pintura”.

Para além do talento de comunicador do cineasta, o filme constitui um acontecimento no
plano estético. Pedro o louco inspira nomeadamente o escritor Louis Aragon que escreve
entdo: “O que é a arte? Debato-me com esta interrogagdo desde que vi Pedro o louco
de Jean-Luc Godard onde a esfinge Belmondo faz a um producer a pergunta: O que é o
cinema?” Aragon continua com esta certeza: “(...) a arte de hoje é Jean-Luc Godard” ().
Baseia nomeadamente esta constatacdo na ideia de colagem (cf. Questdes de cinema
pp. 15-15; Dialogos entre filmes da colecgéo CinEd pp. 22-25) e faz de Godard um conti-
nuador do cubismo e do surrealismo pela sua arte da aproximacao, da livre associagéo,
do confronto entre os elementos sonoros, visuais e textuais. Alids, Godard cita com plena
consciéncia dois quadros cubistas de Picasso: Retrato de Sylvette (1954) e Jacqueline
com flores (1954) (imagem 1).

REGRESSO A PINTURA

J& menciondmos que Godard, ao invocar a realizagdo de Pedro o louco, pretende fazer
coincidir o cinema com a inspiragdo do acto criativo, descrevendo, exagerando muito,
um filme que tomava forma espontaneamente ao sabor da pena do escritor (Questbes
de cinema pp. 14-15) e do pincel de um pintor. Também mencionamos que a primeira
actividade artistica do cineasta fora o desenho e a pintura, uma paixdo que, aos 17 e
18 anos, pensou seguir como modo de vida. Conhecem-se cinco quadros de inspiragao
claramente modernista, fundamentalmente retratos (do pai e das irmas). Ai podem-se
reconhecer referéncias tdo diversas quanto o expressionismo, uma inclinagdo para a
abstraccdo com sinais de pontilhismo, geometria e uma evidente pesquisa cromatica
(imagem 2 - A Virgem negra, 1947).

Pouco prolixo acerca esta actividade, Godard evoca-a contudo numa conversa de 1992:
“Fiz alguma pintura quando era muito novo. Principalmente vi muita pintura desde essa
época. Portanto, de certo modo, o cinema é um regresso. Um regresso nédo a infancia
mas a esse territorio da infancia que, para mim, era a pintura. O cinema tem um poder
sempre muito grande porque € um herdeiro da pintura enquanto visao do mundo.” (2) Se
a pintura surge ja em filmes anteriores (Vivre sa Vie e o retrato) ou posteriores (Passion e
0s seus quadros vivos), regressa especialmente em Pedro o louco. Para Godard, trata-se
simultaneamente de pensar, citar, integrar e praticar esta relagdo com as artes pictoricas.
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O pensamento sobre a arte intervém desde o inicio do filme quando Pierrot 1é um longo
excerto da Histéria da Arte de Elie Faure (3), a propdsito de Velasquez - obra que vamos
encontrar mais tarde na cena no cinema em Toulon. Damos conta que ha de certa forma
uma identificacdo de Godard com o pintor espanhol; certas passagens remetem para a
estética de Pedro o louco, especialmente as ideias de heterogenia e de colagem: “Ele
ndo captava no mundo sendo as trocas misteriosas que fazem penetrar as formas e 0s
tons uns nos outros. [...]" Também a arte intervém como uma resisténcia a época, uma
subversao: “[...] nenhum embate, nenhum sobressalto denuncia ou interrompe a marcha

[.]"

Estas correspondéncias surgem com ilustracfes quase literais das palavras de Elie
Faure; no decorrer da leitura de Belmondo ou, como reminiscéncias, mais tarde no filme:
“[...] ele errava em torno dos objectos com o ar e o crepusculo (...) E como uma onda
aérea que desliza pelas superficies (...)” (4); “ [...] os pintores espanhdis comungavam
com o anoitecer...” (5) Godard torna-se entdo pintor da luz, do crepusculo, do luar.

A citacdo de Elie Faure serve também para uma declarag&o corrosiva sobre a civilizago:
“O mundo em que ele [Velasquez] vivia era triste, um rei degenerado, criangas doentes,
idiotas, andes, enfermos, bobos monstruosos vestidos de principes cuja fungéo era ri-
rem-se de si proprios e fazerem rir seres fora da lei vigente, limitados pela etiqueta, pela
conspiracéo, pela mentira, ligados pela confissdo e pelo remorso. A porta, o auto-de-fé,
o siléncio, a censura.” Trata-se obviamente de associar a época de Velasquez (a monar-
quia espanhola do séc. XVII) a da Franga gaullista dos anos 60, 0s seus compromissos
politicos, o seu autoritarismo lancinante, a sua sociedade decadente (cf. Dialogos pp. 22-
25). Podemos também reconhecer o destino dos amantes do filme, nomeadamente o seu
desespero e a sua tendéncia suicidaria: “ Paira um espirito nostalgico, mas néo vemos
nem a fealdade, nem a tristeza, nem o sentido funebre e cruel desta infancia esmagada.”
Assim, esta longa citagéo da obra de Elie Faure pode ser vista de forma dupla: como o
argumento subterraneo do filme e o seu manifesto estético.



CITAR, DIALOGAR

Contam-se, ao longo do filme, 43 inserts numa mistura de quadros, anincios, capas
de romances, banda-desenhada (3), aos quais se juntam varias reproducdes (cartazes,
postais). O amor e a arte sé@o os dois refligios de Pierrot e de Marianne; rodeiam-se, tal
como Godard, destas obras para se protegerem de um mundo que recusam e cuja feal-
dade emerge (as imagens de guerra e fotografias pornograficas nas paredes). Entre as
pinturas domina o retrato e ha duas figuras tutelares: Auguste Renoir (ndo é por acaso
que o nome de Marianne é também Renoir) e Pablo Picasso. Duas telas destes pintores
chegam mesmo a substituir as imagens de Godard durante um diadlogo; na imagem apa-
rece Paul en Pierrot (1925) de Picasso e dois quadros para figurar Marianne: La blouse
roumaine de Henri Matisse e Nu (1880) de Renoir (imagens 6, 7 e 8). Trata-se, para
Godard, de pdér em comunhao a pintura e o cinema, néo diferenciar estas duas artes da
representacao.

Este dialogo directo entre o filme e as pinturas materializa-se igualmente no momento
em que Pierrot transporta Marianne gravemente ferida; o rosto da gravura parece estar a
olhar para a cena tragica (9). Assim, as obras ndo sdo meras ilustragées, interagem com
a dramaturgia. Marianne é aqui aninhada por dois olhares: o de Pierrot e o da mulher
representada na gravura. Marianne que varias vezes é figurada pelo quadro Petite fille a
la gerbe (1888) de Auguste Renoir (imagem 10) mas no enquadramento que Godard faz
do quadro nao se vé o molho de trigo — “gerbe” - presente no quadro de Renoir, e aqui eis
que o vemos nas maos desta mulher que observa Marianne. Neste diadlogo intenso entre
o filme e os quadros, Godard organiza ainda rimas visuais, corporais e cromaticas entre
as personagens do filme e as reproducdes que se encontram nas paredes (imagem 11).

10

INTERVIR, PRATICAR

Godard nao se limita a citar, passa ao acto. O operador de camara principal, Raoul Cou-
tard, testemunha esta atitude de pintor e artista plastico do cineasta durante a filmagem:
“Ele tinha latas de tinta de cores muito vivas e ia e pintava objectos de vermelho, azul,
verde.” (4) Trata-se portanto de literalmente voltar a pintar o mundo para criar uma utopia
poética. Entre as varias interveng8es salienta-se esta embarcagdo pintada de verde,
vermelho e azul vivos (12), ou ainda esta inscricdo em grafitti: “Viva Deus!” (13). Na
mesma linha podemos também mencionar esta sala de cinema que teve direito a pince-
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ladas generosas (14). Esta associagdo da cor ao gesto de pintar exprime-se também na
presenca de duas telas de Georges Matthieu (15 - em baixo uma reproducéo da tela Les
Capétiens partout, (1954), onde se cruza o dripp.ing (5) € a performance. H4 em Pedro
o louco uma auténtica abordagem de colorista, na longa entrevista que Godard deu aos
Cahiers du cinema, isso esta claramente expresso na resposta que da a uma pergunta
sobre o facto de se ver muito sangue no filme: “Sangue nédo, vermelho!” (6)

Pedro o louco constitui a utopia de um museu fora dos muros de um museu; as obras
teriam dai saido para habitar o mundo e, na presenca da arte, 0 mundo tornar-se-ia mais
habitavel. H4 em Godard e nas suas personagens a mesma intenc¢édo: o filme e a vida de
Pierrot e de Marianne pretendem ser uma obra de arte. Embora o filme comece por uma
evocagdo a Velasquez, este museu estd muito marcado pela arte moderna, pelos seus
grandes instigadores (Matisse, Renoir, Van Gogh) e pelos seus principais representantes
(Picasso, Chagall, Modigliani).

A arte intervém no mundo e o filme é também atravessado por aquilo que se poderia
chamar intervengdes plasticas, que nos remetem para a arte contemporanea: pop art e
colagens (cf. Didlogos pp. 22-25), desenhos, happ.enings, ready made e performances
(imagem 16). Encontramos também um parentesco com as compressoes e instalagdes
do escultor César: durante a fuga, os amantes deparam com um carro acidentado, sus-
penso da parte da estrada suspensa. Esta encenagéo bizarra surge como uma vaidade
macabra da sociedade moderna (imagem 17).

18 19

Perante a mediocridade e a degenerescéncia do mundo, a arte € um refagio. N&o
conseguindo fazer da sua vida a obra prima amorosa e artistica que desejava, Pierrot
suicida-se num gesto (18 e 19) onde a pintura, (o corpo é também uma superficie a pintar,
como faz Marianne na representacéo da guerra do Viethame), o happ.ening e o aconteci-
mento cromatico, e logo a seguir pirotécnico, se confundem.

(1) Les Lettres francaises, 2 de Setembro de 1965

(2) Alain Jaubert, Peinture et cinéma, MAE comunicacao, 1992, pp.. 188-193.

(3) N&o se pretende aqui elencar de forma exaustiva todas estas citacdes; é possivel consultar este sitio
em inglés muito atil: http ://www.thecinetourist.net/paintings-in-pierrot-le-fou.html

(4) Alain Bergala, Godard au travail, Cahiers du Cinéma, 2006, p 278.

(5) Técnica cuja paternidade Matthieu disputou com o americano Jackson Pollock, e que consiste em
"deixar gotejar e escorrer” a tinta sobre a tela, muitas vezes com uma sobreposicéo de cores,

(6) Cahiers du Cinéma, n° 171, Outubro 1965.



Que horas séo, esta tudo escuro, tera fechado as persianas, em que estacdo estamos, vogais
azuis sobre o preto, o ecrd ndo é um quadro preto, mas sim, porque ndo, entrada livre, campo
livre, faco o que quiser do ecrd, um quadro preto, uma pagina em branco, Pierrot escreve
no ecrd branco com uma caneta de feltro azul, vermelha, com batom, parte livre de cinema,
cantem, dancem, fagcam como se estivessem em casa, rasguem a tela e sequem-na, viva o
ecrd da minha liberdade!

[...] Marianne eu amava-te, s6 te amava a ti, nunca me deixes, Marianne, tu e eu sozinhos no
mundo, visdes de horror em S&o Domingo, tu e eu sozinhos estrada fora, o radio do carro, 0os
bombardeamentos de napalm sobre os abrigos do Vietname, imagens do Vietname, actua-
lidades, cinzentas, nada do vermelho do preto, Marianne meu amor, os teus olhos negros,
atravessemos a Franga e 0s seus rios a vau, cinema a vida, cinema o amor, Marianne tu e eu
sozinhos no mundo, que imagens estlipidas do mundo cridmos para nés, o amor muda tudo,
cinema grande, lento e generoso do nosso amor, que viram vocés, eu vi Porquerolles, as ilhas
de Hyéres, eu vi um papagaio e eucaliptos, livros de bolso ilustrados, eu vi peixes e discos de
45 rotagBes, 0 céu vazio, barcos de guerra, um americano bébedo, uma chinesa que gritava,
eu vi a tempestade, vi a musica, vi palavras tao belas de belos livros, Marianne do meu amor.
[...]

Que esta a acontecer, Pierrot ndo sabe, o filme mudou de voz, estd mais quebrado, menos se-
guro, as imagens colidem umas contra as outras, deve ter acontecido alguma coisa, tu mentes
Marianne, acredito em ti, mentirosa, mas tu mentes, fizeste com que deixasse a minha praia e
0s meus livros, e eu ndo percebo nada destes desconhecidos, destas escadas, e agora ainda
para mais um homem com uma tesoura enterrada na nuca, nada do preto do vermelho, ja ndo
ouco aquela grande musica, os planos sdo duros, as imagens saltam-me aos olhos e eu ndo
as vejo chegar, as cores perderam as suas longas vibracdes quentes, Marianne onde estas?
Com quem? Quem ¢é ele?

A imagem tremia, tinha o mar nas costas e o sol de frente quando disparei contra eles, Ma-
rianne dois buracos vermelhos no teu vestido, a morte, o mar, libertem-me o ecra, escrevo no
guadro branco do ecrd “mar, morte, amargo, amor”, cinema tu serves para tudo, Pierrot tenho
dores, Marianne nao devias ter feito isso, a imagem estéa vermelha, é Pierrot que se pinta de
azul, cinema a rebentar de cores vais deixar que Pierrot se mate, os homens sentem sempre
uma grande calma branca quando decidem morrer pelas préprias méaos, o ecra desacelerado
ampliou-se, embranquece, um barulho negro.

O sol entra no ecrd, deixamos de ver, € a morte, € o mar que desaparece com o sol, que
horas sdo, ndo ouco o bater das horas, o ecré esta todo branco, teria ela aberto as persianas,
Pierrot ja ndo esta ali, ndo, ndo saia ja, ndo se levante, fique ai, tenha pelo menos a decéncia
de esperar alguns segundos, um filme ndo morre assim, ndo se mexa, esta tudo escuro, o
cinema da sala mortuéria, encruzilhada de encontros. Marianne espera-o ndo se sei onde,
Pierrot o louco.

Acabo de chegar de Paris [...]. Quando la estava s6 se falava de dois filmes, Pedro o louco e
Viva Maria! (1). [...] Isto fazia muito alarido, gritos, insultos, um fogo de artificio de palavras [...].
Eram os hits cinematograficos de Paris. Se néo se tivesse visto Pedro o louco e néo se tivesse
algumas frases profundas a dizer sobre o filme, corria-se o risco de sermos vistos como o maior
dos imbecis aos olhos dos snobes.

[...] Pedro o louco é sem duvida o melhor filme entre as centenas de filmes vistos em Franca.
Pierrot e Marianne - Jean-Paul Belmondo e Anna Karina. Uma histéria de crime. Dois amantes
envolvidos no trafico de armas. Roubo de carros, tiros, perseguicdes, cadaveres, um fim tra-
gico... A primeira vista uma histéria que n&o se diferencia das séries negras dos romances poli-
ciais. [...] O fascinio que exerce esconde-se por tras da aparéncia evidente do tema, por tras
dos didlogos e das imagens. Por tras da arrogancia e da insoléncia de Pierrot hd uma natureza
contemplativa, uma alma poética, um desejo instintivo e uma pulséo para a pureza. Este mundo
de violéncia, de lobos que se devoram, ndo é nem o estado nem o meio natural do homem,
sugere-nos Jean-Luc Godard. O homem aceita-o por vezes par défaut mas, inconscientemente
ou ndo, ndo consegue escapar a isso.

[...] O que me faz respeitar tanto este filme & o manuseamento livre dos meios de expresséo
do cinema. E livre na organizagdo, na montagem, apesar da narrativa se desenrolar cronolo-
gicamente. [...] Mas nas derivas filosoéficas e liricas, nos devaneios da histéria, esconde-se a
reflexdo sobre os acontecimentos [...]. Sem isso, Pedro o louco ndo seria diferente dos filmes
de accdo dos quais ndo guardamos memoéria. Neste sentido, o filme é um desafio as regras e
as normas preestabelecidas. Pode pensar-se que cantar num filme esta fora de moda mas eis
que dois amantes comecam a falar cantando. Declamacgé&o da poesia? N&o seria macgador? A
ac¢do ndo se diluiria? Godard ndo tem medo disso. Quando é preciso, Jean-Paul Belmondo
pode ficar 5 ou 10 minutos com um livro aberto, ou entdo a escrever o seu diario. Ou entéao
a fazer o seu inquérito “a maneira do cinéma-vérité”. Tudo reside nisso mesmo - estes meios
e processos sdo utilizados por necessidade, entrelagam-se de uma maneira organica na tes-
situra da obra e ndo surgem como corpos externos. Uns podem fazé-lo, outros ndo podem
sendo imitar, e nesse assemelha-se a um ecletismo estilizado. Godard, com o seu talento e a
sua intuicdo de cineasta nato, sabe fazé-lo. Pedro o louco é um filme de cores. A utilizacdo das
cores, a composicao delas no quadro é de um tal nivel que muitos especialistas evocam, com
razao, o parentesco deste filme com as tradigées da pintura romantica francesa e com o grande
nome de Delacroix. [...] O exemplo de Pedro o louco mostra pela enésima vez que s6 a unidade
de todos os seus elementos faz do cinema uma arte.

(1) Filme de Louis Malle estreado em Novembro de 1965 com Brigitte Bardot e Jeanne Moreau. Trata-se
de um sucesso de bilheteira com 3.450.000 espectadores — por seu turno Pedro o louco teve 300.000
espectadores.



Estas propostas seguem a linha dos principios pedagdgicos de
abordagem dos filmes enunciados na abertura deste caderno
(cf. p. 2). A ideia geral é adoptar uma atitude intuitiva e sensivel
face ao filme, e os seus instrumentos derivam directamente do
conteldo deste caderno. A rubrica Filme em Capitulos (p 12) per-
mite orientarmo-nos facilmente no filme. Quanto ao vocabulario
cinematografico especifico, esta disponivel um glosséario no site
CinEd.

* Trabalho sobre o cartaz original (cf. p. 3)

- Andlise da sua composigdo, da sua estética.

- O que é que podemos adivinhar sobre as personagens e a dra-
maturgia. O filme remete-nos para algum género cinematogra-
fico preciso?

O cartaz original francés salienta o aspecto tragico e violento do
filme, o seu aspecto moérbido. Mas o segundo plano da também
a dimenséo sonhadora de Pierrot, cujo olhar parece perdido no
horizonte. A sua cara manchada de azul pode levar-nos a ter aten-
¢é&o a pintura em Pedro o louco, ou de forma mais geral a vontade
de integrar todas as formas de arte.

- Este trabalho pode ser aprofundado através da comparagédo de
varios cartazes.(cf. p. 3).

Os que estdo no caderno adoptam uma tonalidade muito grafi-
ca, menos narrativa e centram-se na personagem de Pierrot. A
personagem de Marianne néo é explicitamente representada no
cartaz checoslovaco, que insiste na interioridade atormentada da
personagem masculina. No cartaz espanhol nota-se que domina
o vermelho da paixdo amorosa mas também do sangue; no seu
movimento dinamico, e em contraste com o rosto estatico de
Pierrot, Marianne parece inacessivel.

* Escolher um fotograma do caderno pedagoégico, projecta-lo per-
guntando aos alunos o que imaginam sobre a situagdo, as perso-
nagens, os lugares onde o filme se desenrola.

* Ouvir a cangdo Jamais je ne t'ai dit que je t'aimerai toujours.
Imaginar o contexto em que ela aparece no filme.

Pode conceber-se um percurso em trés etapas.

N&o ha que recear reticéncias em relacédo ao filme; ha que ouvi-
las e questiona-las. Mesmo tendo sido feito um trabalho sobre os
cartazes antes da sessdo, é perfeitamente possivel recomecar
por este ponto perguntando-lhes se os cartazes séo fiéis ao filme.

Pedro o louco é um filme “classico”? Como é que desestabiliza
0s nossos habitos de espectador?

Quais sdo os momentos marcantes do filme? Descrevé-los e
situa-los no filme. Porque é que sdo marcantes?

Reconstruir os percursos das personagens e da narrativa. Qual
é a situagdo de partida e a situacdo final do filme? Quais séo
as principais etapas e transformacdes que ocorrem entre estes
dois momentos?

O filme evoca géneros cinematograficos? Quais? Pertence a um
Gnico género?

Com um filme tdo singular como Pedro o louco, podemos partir
de questdes muito simples que conduzirdo a reflexdo e analise.

(cf. Questdes de cinema pp. 14-16)

- Os actores tém todos o mesmo tipo de representacéo? ldenti-
ficar e caracterizar as variages a partir de exemplos precisos
(dicgéo, gestualidade, movimento)

- A representagdo é “natural’? Que efeito é que isso produz?
O que é que Jean-Luc Godard procura com isso?

- Como explicar a presenca da escrita no filme? O que é que isso
nos diz sobre a personagem de Pierrot, o seu ideal de vida,
sobre o cineasta?

- O que é que a escrita mostra que ndo vemos? O que é que isso
provoca no espectador?

* Caracterizar as diferentes maneiras de falar e de dizer (nomea-
damente as vozes off) no filme; qual o efeito que se pretende e
porqué esta escolha?

* As relagdes entre a palavra, o canto e a musica:

- O que é que podemos dizer a prop6sito das relagdes entre pala-
vras, cangles e musicas; em que é que este modo ndo corres-
ponde aos modelos habituais?

- Quais sdo as diferentes maneiras em que a musica apanha as
palavras?

Sequéncias-chave para estudar estas questdes:

- sequéncias musicais e/ou cantadas:
5, 13, 15, 23, 25 (cf. Questdes de cinema pp. 15-16)

- sequéncias ndo musicais coreografadas:
6, 21, 24 (cf. Anélise de um plano p. 20)

- sequéncias em que a linguagem tende para o lirismo e poesia:
8, 12, 25 (cf. Andlise de uma sequéncia pp. 17-18)

As palavras das cancdes funcionam verdadeiramente como dialo-
gos e participam plenamente nos estados da relacéo entre Pierrot
e Marianne. E obviamente possivel e interessante trabalhar tam-
bém sobre Ma ligne de chance, que exprime a dimenséo tragica
do destino das personagens.

Jamais je ne t'ai dit que je t’aimerai toujours (sequéncia 5)

“Nunca te disse que te amaria para sempre

O meu amor

Nunca me prometeste adorar-me

Durante toda a vida

Nunca trocamos essas promessas, conhecendo-me
Conhecendo-te

Nunca teriamos acreditado poder ficar apaixonados para sempre
noés

que éramos

Té&o inconstantes

E contudo,

Contudo, lentamente, sem que nada fosse dito entre nés
Pouco a pouco

Sentimentos intrometeram-se entre 0S NOSSOS COrpos que
gostavam

De se entrelagar

E depois surgiram nos nossos labios nus palavras de amor
Pouco a pouco

Tantas palavras de amor se misturaram com 0s nossos beijos
Quantas palavras de amor?

Nunca pensei que gostaria de ti para sempre

O meu amor

Nunca pensamos poder viver juntos

Sem nos cansarmos

Acordarmos todas as manhas admirados por estarmos téo
bem



Na mesma cama

Por ndo querermos mais nada sendo este prazer quotidiano de
estar

juntos

Assim tdo bem

Contudo,

Contudo, lentamente, sem que nada fosse dito entre nés
Pouco a pouco

Os nosso sentimentos prenderam-nos apesar de nés sem
darmos por isso

Para todo o sempre

Sentimentos mais fortes e mais violentos que todas as palavras
de amor conhecidas

E desconhecidas

Sentimentos tdo loucos e violentos, sentimentos nos quais
antes

Nunca terifamos acreditado

Nunca, nunca me digas que me amaras para sempre

O meu amor

Nunca me prometas adorar-me

Durante toda a vida

Principalmente, ndo troguemos essas promessas,
conhecendo-me

Conhecendo-te

Guardemos o sentimento de que o nosso amor dia a dia
Que 0 Nnosso amor é um amor

Sem amanha.”

Palavras e musica: Cyrus Bassiak (Serge Rezvani)
1965 © Produgdo Jacques Canetti

* Em que altura do filme aparece esta cangdo? H& outras
passagens cantadas no filme? Trata-se de uma comédia musical?

Tendo analisado o excerto:

- Que dizem as palavras sobre a ligagdo de Marianne e Pierrot
nesta altura do filme? A mise-en-scéne desta sequéncia cantada
é inesperada?

- Qual seria a diferenca para o espectador se estas mesmas in-
formacdes (sobre o futuro modo de vida e a relagdo amorosa
de Pierrot e Marianne) fossem transmitidas num dialogo e nao
numa cancao?

- Imaginem uma outra maneira de fazer a mise-en-scéne desta
cangdo (sempre com as mesmas personagens, Pierrot e Ma-
rianne)

Estas citacoes e referéncias sdo tdo numerosas no filme que
convém partir de elementos simples.

* A partir do fotograma analisado (p 19) ou das sequéncias 11,12
e 13, a que arquétipos e figuras (literarias, religiosas, mitolégicas)
correspondem as personagens de Pierrot e Marianne?

* As inUmeras pinturas integradas na montagem do filme perten-
cem a uma arte de inspiracdo classica ou moderna? Porqué?
Como podemos entender esta escolha de Godard?

* Conseguem identificar os pintores dos quadros citados no filme?
Para além da pintura, que outras artes plasticas estdo presentes
em Pedro o louco? Quais sé@o aquelas que séo inesperadas?

- Em que é que estas inimeras citacdes artisticas correspondem
ao ideal de vida do casal e mais particularmente de Pierrot?

A pagina 29 deste caderno convida a uma reflex&o sobre a recep-
¢do do filme comparando dois textos. Utilizar também a rubrica
Testemunhos (p 11) e Contextos, O autor e O filme no contexto
da obra (pp. 6-9)

- Porque é que este filme constitui uma experiéncia fundadora
para Chantal Akerman e Alain Bergala? Extrair uma citacdo de
cada um dos textos que ilustre isso.

- Michel Cournot e Grigor Tchérnev tém a mesma opinido sobre o
filme? A sua abordagem a Pedro o louco e ao trabalho de critico
é a mesma?

- Como se pode classificar o estilo das criticas de Michel Cournot
e de Grigor Tchérnev? Quais s@o 0s temas e 0s motivos que sur-
gem nos dois textos? De que modo fazem de Pedro o louco uma
obra de arte?

- Porque é que se pode dizer que Pedro o louco é um filme sobre
a sua época? De que modo também fala da nossa época? ldenti-
ficar um filme contemporaneo que faca o mesmo.

Trata-se de fazer com que os alunos interajam perante as
imagens. E possivel imaginar varadissimas situagdes a partir das
rubricas do caderno.

A partir da rubrica O que esta em jogo (pp. 4-5): escolher uma
imagem fixa (se possivel, os alunos): quais os temas em jogo do
filme que ai se encontram e quais os que faltam?

A partir de um fotograma escolhido (p 19): estabelecer o contexto,
descrever a composicao (0 espaco e a disposi¢cdo dos corpos,
elementos da mise-en-scene), explicar os elementos dramatur-
gicos a partir deste fotograma e ver até que ponto anuncia o que
se segue no filme.

A partir da rubrica Imagens em eco (p 21): escolher uma imagem
do filme e associar outras, para isso fazer pesquisa de todo o tipo
de imagens. Variante: a partir da escolha de uma imagem, faze-
rem eles préprios uma ou varias imagens que associam ao filme.

Partindo de citagdes do livro de Elie Faure: encontrar no filme
imagens que se relacionam com o sentido do texto, mostrando
assim como Godard se identifica, enquanto artista, com esta obra.

Pode-se definir o plano como uma continuidade de espago e
de tempo entre dois cortes da montagem. Quanto a sequéncia,
trata-se de uma unidade dramaturgica relativamente auténoma.
Podemos servir-nos aqui da rubrica Anéalise de um plano (p 20), e
desenvolver este questionamento com outros planos ou sequén-
cias-chave no filme: 6,11,15,18,21.

* Como é que entramos no plano ou na sequéncia e como é que
saimos? Quais as transformagées que se deram entre a entrada
e a saida no plano ou na sequéncia?

* Em que é que a mise-en-scene e 0s movimentos de camara
(ou auséncia deles) participam na narrativa, especialmente a da
evolucdo da relacdo entre Marianne e Pierrot?

p 6: William K. Leffer, Large crowd at a National Mobilization to End the War
in Vietnam direct action demonstration, 21 Oct. 1967, Library of Congress
Prints and Photographs Division Washington, D.C. / p7: Jacques Rivette, Pa-
ris nous app.artient, 1958, © MK2 Diffusion / p10: Dziga Vertov, L'nomme a
la caméra, 1927 © Films sans frontiéres / p 10 : Buster Keaton, Le mécano de
la « Général », 1926, © MK2 Diffusion / p10: Joseph H. Lewis, Le démon des
armes, 1950 © Wild Side / p10: Howard Hawks, Scarface, 1932, © United
Artists / p 10: Jean-Luc Godard, A bout de souffle, 1959-1960 © Les Acacias
/ p10: Jean-Luc Godard, Les Carabiniers, 1963 © StudioCanal Films Limited
/ p10: Jean-Luc Godard, Le petit soldat, 1960 © StudioCanal Films Limited /
p 10: Jean-Luc Godard, Alphaville, 1964 © StudioCanal Films Limited / p10:
Jean-Luc Godard, Une femme est une femme, 1961 © Carlotta Films / p11:
Chantal Akerman, Saute ma ville, 1968 © Carlotta-Gaumont Columbia Tristar
home vidéo / p 21: Photographie de Bonnie and Clyde, Source policiere,
Library of Congress, Prints & Photographs Division, NYWT&S Collection /
p 21: Albrecht Direr, Adam et Eve, 1504, The Metropolitan Museum of Art,
New York, Fletcher Fund, 1919/ p 25: Jean-Luc Godard, vers 1947 © Famille
Godard
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