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Cuando uno de mis personajes dice “yo te amo”,
ese “yo” est4 sacado de un contexto, el “te”
de otro y el “amo” de un tercero(JLG)

Esta comunicacion pretende exponer la construc@étetica del cuarto
largometraje dirigido en 1962 por Jean-Luc Godautatdo Vivre sa vie (film en douze
tableaux)a partir de una herramienta analitica derivaddadsemidtica literaria: el
conceptointertextualidad que lo acufié la profesora bulgara Julia Kristemal967
derivandolo del conceptdialogismoque provenia del tedrico ruso Mijail Bajtin. Para
ello definiré brevemente ambos conceptos para up&,vez desarrollados, se pueda
percibir con mayor claridad como Godard \&érre sa viey, en extension, en toda su
filmografia, ha utilizado el procedimiento interteal como estrategia estética para
plasmar su propia concepcion de lo que él consmiggees el cine.

A pesar de que Godard ha abordado diferentes sstapasu produccion
filmografica cimentdndose cada una de ellas por difgente dominante estética —
simplificando podriamos atribuir la ruptura cananien “los afios clasicos”, el
radicalismo ideolégico de izquierdas en “los afiogaoM la experimentacién de la
materia en “los afios video” y la responsabilidachaaineasta en “los afios memoria’-,
todas las peliculas de cada una de estas etamagaailda intertextualidad como nexo
comun estético: alusiones a la pintura, a la es®ylta la literatura, al teatro, a la
filosofia, a la musica, a la fotografia, al cineey, definitiva, a todo el acervo cultural
gue le ha ayudado a configurar su obra tal comdnssrtando fragmentos, extractos,
astillas, jirones de textos de otros autores, @anolose de ellos para citarlos con su
propia voz o con voces ajenas, elaborandolos @bresindolos, cuestionandolos u
homenajeandolos, consciente e inconscientementeunerproceso productivo de
diseminacién para asi, con estas inclusionesy gajante la intertextualidad como un
hecho fundamental en la génesis estética de su cine

Vivre sa viees un texto filmico con una marcada inclusionrtetdual y cuya
percepcion y conexion semantica enriguece ampliteném interpretacion de la
pelicula. Me centraré principalmente en las indoss que cimientan su construccion
estéticaNana(1880) de Emile Zola ilana(1926) de Jean Renolra pasion de Juana
de Arco(1927) de Carl. Th. Dreyer Bickpocket(1959) de Robert Bresson, ademas de
desarrollar de forma més breve otros intertextasamsobresalientes.

El conceptantertextualidadlo introdujo la linglista Julia Kristeva en 1967 e

su articulo “Bajtin, la palabra, el didlogo y laveta” en el numero 239 de la revista
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francesaCritique. En dicho texto -que era una resefa critica delidoss de Mijall
Bajtin Problemas de la poética de DostoievEk963) yLa obra de Francois Rabelais
(1965)-, Kristeva acufié el concepto derivandolaati® el contenido conceptual y el
complejo entramado espiritual que encerraba lanidédn de dialogismo La apariciéon
del término fue muy bien recibido por la teorigrtria porque ayudaba a concretar
parcelas ambiguas provenientes de nociones comdasaefuenteo influenciaen el
estudio de los textos literarios. En su obrdre lo uno y lo diversol@85), Claudio
Guillén expresa el beneficio que trajo para los pamatistas su apariciohte aqui por
fin un medio, pensamos, con que disipar tanta atulgd, tanto equivoco como la
nocion de influencia traia consigo (...) El benefigiara los comparatistas es
considerable. Al hablar de intertexto, no hay lanmreduda de que queremos denotar
algo que aparece en la obra, que esta en*ell@sde que Kristeva abriera el camino, el
concepto intertextualidad fue adoptado por diferentes tedricos que empezaron
reelaborar su significado, siendo frecuente enacs#rcon autores que no atribuyen la
misma definicion al término, estableciéndose demumes tedricas, no excluyentes entre
si, a partir de la aparicion del libRalimpsestog1982) de Gérard Genette, que fue
quien establecio el primer intento ambicioso ddizaauna taxonomia sistematica de
las numerosas formas de la intertextualidad: usmwiglobal o amplia, en la que se
encuentran las definiciones de Julia Kristeva yaR@IBarthes; y una vision restrictiva
o restringida, en donde estarian autores como G&anette o Claudio Guillén. Sin
embargo existe unanimidad entre todos los teéeooseconocer el origen de la teoria
intertextual en los escritos de Mijail Bajtin y kda@ber sido quien inici6 la reflexion que
dio lugar al concepto que, desde su aparicion,id@imprescindible para el analisis
literario y, posteriormente, para el analisis de®tiscursos artisticos.

El dialogismofue uno de los principios fundamentales de laipadtdrica de
Bajtin y con su entrada puso en cuestion la caiteg@identidady la sustituia a favor
de laalteridad Consideraba queer significa ser para otro y a través de otro pafa
mismd, situando la identidad como un fenémeno fronteentre el yo y el otro, y
considerando al sujeto como un sujeto esencialnm@sii®nico caracterizado por una
voz plural que no le pertenece del todo porquellarresuenan ecos y reflejos de voces
del pasado y del presente; una voz que se progectalacion heterogénea hacia el

! Guillén, Claudio,Entre lo uno y lo diverso. Introduccién a la litéuaa comparadaged. Critica, Barcelona,
1985, p. 309, 313.
2 Bajtin, Mijail, Estética de la creacion verbad. Siglo XXI, México, 1989, p. 328.



futuro con una ideologia abierta, nunca conclugtaaa Bajtirel hombre no dispone de
un territorio soberano interno, sino que esta togéloy siempre, sobre la frontera,
mirando al fondo de si mismo el hombre encuentsaojos del otro o ve con los 0jos
del otrd’. Nuestras palabras, antes de que nosotros las ssestéan configuradas con
intenciones ajenas, de ahi que todos nuestros mpargas y todos nuestros discursos
son, inevitablemente, diadlogos. Por lo tanto, japin no existe el yo singular sino el
nosotrosy entendia da unidad no como una unidad natural solitaria, sicomo una
concordancia dialdgica de dos o de varios que nedem fusionarse

La mas certera concepciéon sobre la dialogia estida en sus estudios sobre
Dostoievski y esta en estrecha ligazén ideologara & concepto dearnavalizacion
que fue la base de su estudio sobre la obra dedisaRabelais. La carnavalizacion
festeja lo colectivo y lo universal desafiando jesarquias dominantes al dar voz a
aquellos que el poder silencia u oprime para mantennorma. Esta explosion del
discurso y del sujeto como pluralidad se oponealatogismo de la verdad oficial. La
dialogia tiene un componente filoséfico muy importaya que desenmascara la ilusiéon
de la realidad objetiva y dogmatica y de la vozduaccional que el discurso
hegemonico impone como verdad incuestionable. Eeereanera la filosofia de Bajtin
choca con la base de la filosofia occidental basada dialéctica monoldgica de Hegel.
Bajtin dice queen un mundo monoldgico un pensamiento o bien s@af bien se
niegay un pensamiento ajeno refutado, no rompe el contexooldgico, al contrario,
éste se encierra con una mayor tenacidad dentrsugelimites Esta negacion de la
voz ajena y del otro a través de una imposiciGeuwsiva unidimensional y bipolar,
disfrazada de dialogo, es la que la poética die#omitegra para manifestar que el don
de la dialogia es ver el mundo en la interacci@npluralidad y la coexistencia,
rompiendo, de esta manera, la vieja forma de reptasion del mundo y volviéndose,
por primera vez, a través de la literatura de Degski, como una representacion
multidimensional.

En su articulo “Bajtin, la palabra, el dialogaynlovela” Julia Kristeva introduce
el términointertextualidadapuntando quBajtin es uno de los primeros en reemplazar
el tratamiento estadistico de los textos por un @lmén que la estructura literaria no
estd, sino que se elabora con relacién a otra estma. Esta dinamizacion del

% ibidem

* ibidem,p. 329.

5 Bajtin Mijail, Problemas de la poética de Dostoievski, Fondo de Cultura Economica, México, 1993, p.
114
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estructuralismo no resulta posible mas que a pattiruna concepcion segun la cual la
“palabra literaria” no es un punto (un sentido fijjpsino un cruce de superficies
textuales, un didlogo de varias escritutag mas adelante contintia diciendo dado
texto se construye como mosaico de citas, todo #xtabsorcidon y transformacién de
otro texto. En el lugar de la nocion de intersuivjeiad se instala la de
intertextualidad, y el lenguaje poético se lee, fmmenos, como doBlelunto con
Roland Barthes, Kristeva apostdé por una nocionindistde texto que rechazaba la
definicion de la teoria estructuralista que consida los sistemas textuales como
identidades estéticas, taxondmicas y estructuadiismalistas, para aplicar una vision
dinamica e izquierdista del texto como productididdesplazamiento y escritura que
implicaba al mismo tiempo tanto al productor corhoeaeptor en la construccion del
sentido. Con la introduccion de la nocionintertextualidadKristeva disolvia la nocion
del texto como unidad cerrada y establecia la nodi& que el texto siempre esta en
relacion con otros textos. La definicion de Bartlessmuy reveladora de la vision
amplia que tenianTodo texto es un intertexto. Hay otros textos prieseen él, en
distintos niveles y en formas mas o menos recolescilos textos de la cultura anterior
y los de la cultura contemporanea. Todo texto esejido realizado a partir de citas
anteriores (...) La intertextualidad, condicion ingiemsable de todo texto, sea cual sea,
no puede reducirse evidentemente a un problemaeatdds o influencias. El intertexto
es un campo general de formulas anénimas de onigeamente localizable, de citas
inconscientes 0 automaticas que van entre comiltpsstemolégicamente, el concepto
de intertexto es el que proporciona a la teoria @etto el espacio de lo social: es la
totalidad del lenguaje anterior y contemporaneoaiiendo el texto, no segun los
senderos de una filiacion localizable, de una igida voluntaria, sino de una
diseminacién, imagen que, a su vez, asegura al,tektestatuto de “productividad” y
no de simple “reproducciof”

Su teoria postestructuralista la aplicaron a ua tip obras modernas que las
consideraban revolucionarias por implicar una ngtanonica con el pasado. Autores
como Lautréamont, Mallarmé, Artaud, Baudelaire, eadoyce o Alain Robbe-Grillet
fueron analizados ya que sus obras representabaqudo Kristeva y Barthes
denominarorobras abiertasesto es, textos que albergan en su seno un prodasto

6 Kristeva, JuliaSemiética led. Fundamentos, Madrid, 1978, p. 188.

" ibidem,p. 190.

8 Barthes, Rolandlexte (théorie dugnEnciclopedia UniversaliRaris, 1968, XV, p. 1015, recogidas en
Guillén, ClaudioEntre lo uno y lo diversoed. Critica, Barcelona, 1985, p. 312.
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de produccion de sentido, textos en donde la deiiivide interpretacion también es
infinita y en los cuales el lector tiene que desefiap un papel activo y productivo tan
importante como el escritor.

La revistaTel Quelsirvio como plataforma para lanzar los dardos tedrde la
teoria postestructuralista en donde escribiande®rie la talla de Kristeva, Barthes,
Derrida, Baudrillard, Lyotard, Lacan, Foucault, &ete y que aunque tuvieran distintas
propuestas de textualizacién y de metodologiapndéativa, todos ellos estaban unidos
por una vision filosofica del ocaso de las ideadsgComo anécdota ilustrativa de la
influencia que tuvo el pensamiento Bel Quelen Godard, resefiar las palabras que le
dijo a su mujer de entonces Anne Wiazemsky despei@ésa cena con Phillipe Sollers,
el director de la revista y marido de Julia Kristedurante la época dea chinoise
(1967):¢,Por qué creo que Sollers es tan inteligentfe®spondio a su propia pregunta:
Supongo que se deba a que piensa lo mismo quéaanéaxima de linea editorial de
Tel Quelera “teoria y revoluciéon”, maxima que asumiria aulitancia Godard durante
su periodo de “los afios Mao” (dedda chinoise(1967) hasta las peliculas que realizd
junto a Jean-Pierre Gorin bajo la etiqueta colactiglGrupo Dziga VertoGDV) que
culminé conTout va bien1972)).

La vision restrictiva dantertextualidad defiende la operatividad critica del
término pero le cuestiona su absolutismo teérian.sH libro Palimpsestos(1982)
Genette creé un nuevo marco conceptual y establecionuevo término, la
transtextualidado trascendencia textual, que seria cdoup lo que pone al texto en
relacién, manifiesta o secreta, con otros teXtoBiferencié cinco tipos de relaciones
transtextuales y situ6 latertextualidad como el primer tipo, reduciéndola a tres
categorias: la cita, el plagio y la alusion.

Pero a pesar de las diferentes definiciones dedinéra partir de que Kristeva
abriera el horizonte, las autores situados derra tkeoria de la recepcion intertextual —
como Michel Rifaterre que define intertexto coat@onjunto de textos (uno o mas) que
el lector debe conocer para comprender una obrarditia en términos de su
significacién global estan de acuerdo en tres propiedades que se tigreedar en
una buena recepcion intertextual: primero, peréepdel intertexto (si no se diera la

percepcion el mecanismo intertextual quedaria tatenmudo); segundo, asignar un

9 MacCabe, Colinisodard,ed. Seix Barral, Barcelona, 2005, p. 231.

10 Genette, GerardRalimpsestos. La literatura en segundo graeld, Taurus, Madrid, 1989, p. 9.

1 VVAA, Intertextos: aspectos sobre la recepcion del dissuartistico,ed. Universidad Castilla la Mancha,
Cuenca, 2003, p. 27.
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valor a la inclusién del intertexto y una inten@bdad discursiva; y, tercero,
comprension de la inclusién e interpretacion deloteademas de la funcion ludica del
juego intertextual.

Nana, el personaje que interpreta Anna Karin&/iere sa vie es un intertexto
reciclado de la literatura naturalista de EmileaZollya novel&ana(1880) adapté Jean
Renoir en 1926 en la pelicula mudana Para producir la pelicula y para que su mujer
Catherine Hessling protagonizara el personaje dedama cortesana de la aristocracia
del Segundo Imperio parisino, Renoir sacrificodagmcia de su padre el pintor Auguste
Renoir hasta el punto de que se arruind con laavdatsus cuadros. La pelicula de
Renoir esta marcada por una clara influencia el de Stroheim e hizo una adaptacion
fiel de la novela de Zola pero tuvo que eliminggualos personajes secundarios y
algunos pasajes biograficos del pasado de Nanasequke Zola describia las peripecias
iniciaticas del personaje en la prostitucion calaj

La novelaNana ocupa el noveno lugar de las veinte novelas quado la
inmensa obrdes Rougon-Macquasen la cual Zola se propuso pintar con mil detalles
la época social del Segundo Imperio francés (1&D) Para ello establecié cuatro
mundos para retratar en sus novelas: el puebla@oo®rciantes, la burguesia y la alta
sociedad; e incluyé un mundo aparte con cuatrcstgmriales: la puta, el asesino, el
sacerdote y el artista. EIl origen de Nana apaeecéa novelalLa taberna(1877),
dedicada al mundo obrero y basada en la plagalsdelaalcoholismo, y cuya
protagonista Gervaise Macquart da a luz a Anna €awgpNana) en el suelo de su casa
impedida de llegar hasta la cama por su estadondbeiaguez. Zola describe a la nifia
Nana como una bribonzuela que queria controlarseotmos nifios y que ejercia un
despotismo de forma caprichosa como si fuera unsopa mayor envilecida; y, con
guince afios, Nana ya era una chica con el cuerpondemujer bien hecha y que
exhalaba una fragancia sensual que atraia las asirdd los hombres. Después de
trabajar en una floristeria, la adolescente Narmn@dna la casa de sus padres y deja
atrds una infancia caracterizada por las borrashgralas infidelidades de sus
progenitores.

La pelicula de Renoir empieza en el mismo momemtel gue arranca la novela
de Zola: Nana debuta como actriz en el teatro Y&mieon la representacion de la obra
La Venus Rubiaante la expectacion de los mas distinguidos reptastes de la
decadente sociedad parisina del Segundo ImperidoeBeza cautiva las miradas de

todos los asistentes pero sobre todo del condeatj&df conde Vandeuvres y su sobrino
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George Hugon. Tras la representacion los tres acadel camerino a expresar a Nana
su admiracién. A lo largo de la novela y de laqé# se relata el fracaso en la carrera
interpretativa de Nana con la olira duquesitay, como la precaria existencia de una
joven de origen obrero que queria conquistar Raris actriz, termina convirtiéndose
en dama cortesana de alto copete desenvolviéndosdas desde entonces, a todo lujo
y provocando con su naturaleza sexual y devoraglosaicidio del conde Vandeuvres
y Georges Hugon hasta que al final Nana muere mpoenfermedad endémica.

Vivre sa vieempieza con una conversacion intima entre Naneex sovio Paul
en la que se informa al espectador de la precatriedandmica por la que esta pasando,
de su vocacion artistica como actriz de teatro guketiene un hijo en comun con Paul.
En el cuadro Ill Paul le da las fotos de su hijoacalle y Nana hace un comentario
sobre el parecido fisico que tiene con su padrpeEonaje del hijo de Nana lo excluyo
Renoir en su adaptacion cinematografica pero shgmersonaje que esta presente en la
novela de Zola. Renoir también excluy6 los cap#to los que Zola describia el lugar
en donde habitaba Nana antes de convertirse en darteésana: una alcoba apenas
amueblada en la que recibia a clientes de medm yejue el propietario la estaba
amenazando con el desahucio porque debia tres mesdquiler. En el cuadro Il de
Vivre sa viela portera impide a Nana entrar a su casa. Elvmaid lo expone Godard
pero se puede deducir que es por la precariedatbedca que esta atravesando. Otro
de los personajes que quitd Renoir fue Satin, igaate la infancia de Nana con la que
mantiene una relacion intima al provenir las desndismo medio social y al verse
visto sus vidas abocadas al mismo destino de Ktipraion. En el capitulo VIIl y en el
capitulo X Zola describe el encuentro inesperadtasl@los amigas y deja ver el lado
humano y carifioso de Nana al estar junto a su aBdéga. En el cuadro VI Godard
también muestra el alegre e inesperado encuentr® [dana y su amiga Yvette en una
calle en donde se ejerce la prostitucion y su antiefacion al contarse sus vidas en una
cafeteria mientras toman un vino. La vida de lad\@m Godard, al igual que la Nana de
Zola, también esta predestinada a la muerte mwiahdéinal por dos disparos de bala
cuando su proxeneta queria venderla a otra bandefi@sos.

El intertexto de Nana no sélo lo manifiesta Godaehominando a su
protagonista con el nombre de la protagonista de, Zino que también nos da una
pista sobre este juego intertextual en el cuadroudddo Nana estd esperando apoyada
en la pared de una calle a que pase algun clientéa pared hay dos poésteres de dos

cines que anuncian la proyeccion de la pelitalaoublure du Genergbrotagonizada
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por Dany Kaye (originalmente tituladan the double dirigida en 1961 por Melville
Shavelson) ylL’arnaqueur con Paul Newman ( titulo en francés Bk buscavidas
dirigida en 1961 por Robert Rossen). El cine erddase proyecta la primera es el cine
Le Zola pero Godard ha arrancado la ultima silaba détlcasélo se ve la silakzoy,

en lugar de la silabla, esta el rostro de Anna Karina. Y el nombre deb aine es
Varietés(el teatro en donde la Nana de Zola y Renoir pméta la obrd.a Venus rubia
pero Godard sélo encuadra la mitad de la palalsa.ddaba que ha arrancado de la
palabra Zola es la que Godard deja al espectadarmgo@ la rellene por su cuenta y, asi,
ayudarle a encaminarse a la comprension teméaticdivde sa vie.No estd de mas
recordar que el productor Pierre Braunberger tamtigbajé en la produccion y en la
distribucion de la pelicula de Renoir.

Teniendo en cuenta que el argumento de la noeeEoth y de la adaptacion de
Renoir poco tienen en comun con el argumentdides sa viey que la caracterizacion
de ambas Nana difiere al desarrollar la prostitucalh medios sociales distintos
(exceptuando los capitulos en los que Zola desefila@nbiente marginal en el que se
movia Nana antes de convertirse en dama cortesaramparten parentesco en cuanto
a los temas que subyacen en dichas obras, comdasomposibilidad de amor y la
muerte de su protagonista, la dialéctica entreeBmacios de representacion artistica
(teatral en Zola y Renoir y cinematogréafica en @dyala contraposicion entre el
mundo del hombre y el mundo de la mujer, el poddrdihero, la irrealizacion de la
vocacion artistica o la explotacion del cuerpo feime a través de la prostitucion. Zola
caracteriza a la dama cortesana del mundo napote@imo una auténticeemme
fatale, una mujer de belleza diabdlica, sexualmente deleosay con una ambicion tan
desmesurada que provoca la perdicion del hombréa ddase hegemonica que se
arrastra ante su belleza hasta el punto de rompgtinmonios, dilapidar fortunas y
abocarles a la autodestruccion. Caracterizandstdenganera a Nana, Zola quiso hacer
una critica social —tan propia del naturalismo-uwhemndo a esa clase dominante
bafiada en oropel, aparentemente grandiosa pesorelresidia, bajo su mascara, una
sociedad infiel, con un capital enriquecido con atad moralidad y cuya apariencia
triunfal no era mas que hipocresia. De esta formka Zonvertia a Nana como la
vengadora inconsciente de la clase obrera a Iggrenecia envenenando a la clase
hegemonica con el fermento de la podredumbre saggcial contenia, en esencia, su
irresistible belleza. Ese mundo hegemonico en gmde descomposicion no lo retrata

Godard erVivre sa vieya que su Nana no representa a una fuerza devargdermponga
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patas arriba a la sociedad parisina de los afiestsesino que es una prostituta que no
podra salir de los ambientes marginales de la dasial a la que pertenece -ejerciendo
la prostitucién en las calles de un Paris en las ejuerrorismo por el problema de

Argelia late como telon de fondo-, una Nana siavaricia ni la crueldad de la Nana de

Zola sino mas bien una mujer sensible, tristemastefia y resignada al destino de su
propia naturaleza. Estéticamente la distincion gped en la caracterizacion de la

personalidad de las dos Nana es que, a diferercidoth y Renoir, Godard rechaza

todo tipo de causalidad y psicologismo durantedasformacion por la que transita el

personaje.

Con la conexidon semantica del intertexto de Nanauwede deducir una de las
filiaciones de Godard ya que sitla su peliculardetie una tradicion cultural francesa a
través del personaje literario de Nana pero rongmdns canones estéticos de dicha
tradicién, esto es, frente al conocimiento del pemede los motivos que mueven la
conducta de Nana en la novela naturalista de Z@a gl realismo poético de Renoir,
Godard impone la anestesia causal y psicoldgida dedernidad, utilizando para ello
diversos recursos estilisticos extraidos sobre ttleddos peliculag:a pasion de Juana
de Arco(1927)de Dreyer —con la que comparte la abstraccion foyre&primer plano-

y con Pickpocket(1959) —utilizando algunos procedimientos bressmsacomo son la
fragmentacion y la voz eoff-. Pero hay que apuntar que la inclusion del iex¢ot de
Nana no tiene como fin estético estigmatizar leadibn de Godard, sino que es un
elemento introducido para llegar a expresar la temdrincipal deVivre sa vie la
expresion del alma.

La expresion de la tematica del alma la apuntaa@bdl final del cuadro 1
cuando Nana y Paul jueganfippper y Paul le comenta las redacciones sobre animales
de los alumnos de su padre, un maestro de eséiretd.momento en que Paul recita la
redaccion gue habia escrito una nifia sobre langallbodard hace una panoramica
lateral y encuadra exclusivamente a Ndre:gallina tiene exterior e interior. Sin el
exterior, queda el interior. Si quitamos el intefigemos el almaUna vez dichas estas
palabras, la imagen de Nana funde a negro y teretipamer capitulo. Godard hace un
doble juego con esta frase porque en francés gadigpoule que también significa
prostituta. Este es el reto de la pelicula: la exign del alma a través del personaje de
Nana. Esta tematica entronca con la tematica dettéxto deLa pasion de Juana de



Arco. En El misticismo hecho realida¢l929}? Dreyer escribié6 que coba pasién
quiso hacer un triunfo del alma sobre la vida esg@meolo también su personaje Juana
de Arco cuando, ante el escéptico y arroganteragatorio de la ortodoxia eclesiastica,
responde que lo que ella espera de Dios es lacgivde su alma.

En sus escritos Dreyer hacia hincapié en queteldmbe representar la vida
interior y no la exterior y que el alma se manthea través del estilo del artista que es
la via de la que dispone para expresar la percegieida materia. Eha pasiénutiliza
dos procedimientos estilisticos que también loBzatiGodard pero a través de un
proceso de transmutacion de estiloalsstracciony el primer plano Dreyer veia en la
abstraccion el unico camino posible en donde pexiigtir una renovacion artistica del
cine y lo definia comel concepto creativo que exige que el artista sgesh partir de
la realidad, para reforzar el contenido espirituajue puede ser psicolégico o
puramente estéticd (definicion que alberga en su seno un claro disaamento hacia
la estética realista tal como puede apreciarseuenire). Para ello proponia tres
procedimientos: laimplificacion eliminando de la puesta escena todo lo inne@esari
hasta que estuviera constituida por sus elemes&xrles; elso del colorya que
veia el blanco y negro mas cercano al realismoegarpde que sus peliculas mas
asceéticas estén en blanco y negro); glilminacion de la perspectiv&EnLa pasioncrea
una desertizacion del espacio a través de la sugimde todo lo innecesario reflejando
asi, en su simplificaciéon, la pureza y la fe indede la Doncella de Orleans. Pero a
diferencia de otras peliculas de Dreyer en lasagt@ técnica también la aplica en la
interpretacion de los actores, Marie Falconetteripteta a Juana de Arco con una
interpretacion mas propia del expresionismoMame sa vieGodard también aplica un
hieratismo abstracto tanto al espacio como al teetexterior de Anna Karina,
mostrandola, la mayoria de las veces, como un®&rsoennegrecida, a contraluz. Los
titulos de crédito son una clara declaracién decjpios de lo que va a ser la estética de
la pelicula: el retrato de Nana desde el exteritna@aes de la abstraccion, el primer
plano y la atonalidad (figura expresiva desarrallger la musica atonal de Michel
Legrand). Es importante también el primer plano ebgue arranca Godard la pelicula
(el plano de Nana sentada de espaldas a camaaabanré de la cafeteria reflejandose
su rostro, a lo lejos, en el espejo del mostradentras se acentla, con esta puesta en
escena, el protagonismo de lo que se escucha yero due se ve), es importante

2 preyer, Carl Th.,Sobre el cineed. Semana Internacional de cine de Valladolid, 19980.
13 bidem,p. 149.
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porque tiene un fin estético deliberado: en loslitw8 Godard nos habia mostrado la
silueta ennegrecida del rostro de Nana desde tgslas distintos: primero su perfil
izquierdo, después su frontal y por ultimo su peifrecho. Comenzando la pelicula
con el plano arriba descrito, la cAmara de Raouit&d retrata a Nana abarcando los
360° de su fisonomia pero sin dejarnos apreciamimgun momento la nitidez de su
rostro estableciendo, de esta manera, la temaiética: de lo que trata la pelicula no
es de la claridad sino de la sombra (contraluz)dedo visible sino de lo invisible
(musica y voz emwff), no del exterior sino del interior. Y, ademaspemando asVivre

sa vie,también deja constancia de una figura estilistiza va a ser una dominante
durante todo el metraje: el contraluz del rostroNBna tendente a la abstraccion
acompafado de la muasica atonal de Michel Legratellg voz eroff.

Jean Epstein sostenia la tesis de que la imalyeitdiera un revelador de la
psicologia, de la moralidad y del espiritu retratadtravés de la fotogenia que actia
como amplificador de lo mostrado de la mismo formo@ el pensamiento amplifica
aquello sobre lo que reflexiona; y Bela Balazs alegie el rostro tenia la posibilidad de
expresar lo no mostrado, la invisibilidad del alsnaavés de sus rasgos fisicos. Tanto
La pasioncomo Vivre sa vieson un cantico cinematografico al rostro femeragmo
primer plano, y Dreyer y Godard asumen la ideatieatéle Epstein y Bela Balazs de
qgue el retrato exterior del rostro humano es ghatigivo mas directo para extraer la
interioridad oculta del modelo retratado. Ea petit soldat(1960), el personaje de
Bruno Forestier (Michel Subor) le dice a Veroniceey®r (Anna Karina) mientras la
esta fotografianddCuando se fotografia un rostro, se fotografia ehalque hay detras.
Pero a diferencia del retrato claro, nitido y espr@ que Dreyer muestra de Juana de
Arco, Godard utiliza como leitmotiv el contraluz s momentos en los que Nana esta
viviendo una mayor carga emocional en su vida. Ecuadro 4, Nana, a contraluz,
toma declaracion ante un policia en la comisaghprotagonismo de su voz resalta la
absoluta precariedad economica por la que esténgasa ante la pregunta del policia
sobre qué va a hacer, Nana respomdie:lo sé, yo ... quisiera ser otrajientras el
capitulo se cierra con la frase musical de Miclegirand O, en el cuadro 12, cuando el
joven del que se enamora Nana la lee un fragmenkl cetrato ovalde Edgar Allan
Poe, Godard vuelve a mostrar a Nana a contraleatef a una ventana. Es en estos
momentos en donde las figuras linglisticas quearobrayor protagonismo son la voz
(in, overy off screefp y la musica, creando asi un paralelismo estéticte lo

intangible e inefable de la voz y la musica comiasibilidad de alma.

11



La voz en offes uno de los recursos linguisticos caractersstam estilo de
Robert Bresson. En uno de sus aforismos de su MNotas sobre el cinematografo
Bresson apunta sobre la va¢ma hecha carne. Trabajada en el caso de X, yasoi
alma ni carne. Instrumento de precisién, pero iastento aparté La voz de los
modelos bressonianos es una voz antidramatica @irgarpreta el texto sino que soélo
lo dice a través de un automatismo que pretenddestar el lado espiritual e invisible
qgue el cuerpo encierra. Santos Zunzunegui sefig@ct a la utilizacién de la voz en
su estilo que tiene la funcién de hacer tangiblenehdo interior de los personajes.
Refiriéndose al cura d#gournal d’'un curé de champagri#951) apunta quika voz del
cura de Ambricourt, en tanto que proviene de seriot, tiene la virtud de hacer
tangible, para los espectadores, aquello que naewser escuchado por pertenecer al
reino del secreto. Oyendo aquello que no pued@isker, no nos situamos solamente en
una posicién privilegiada, en términos narrativosino que (y esto es lo
verdaderamente “trascendental”’) accedemos a aquekolo que la escritura o el
rostro no son mas que indices: lo invisifile

Vivre sa vieno solo utiliza este recurso bressoniano de lsewa¥f sino que esta
hecha bajo la influencia ineludible d&ckpockety, en extension, de los recursos
estilisticos de su poética ( ya en su etapa coitiocciGodard manifestd la admiracion
gue tenia por Bresson cuando dijo @resson es al cine francés lo que Dostoievski a
la novela rusa o Mozart a la musica alem&)ala fragmentaciénes otro de estos
recursos esenciales que aplica Bresson en su gs$titobién Godard evlivre sa viela
fragmentacion del espacio y de los seres en padependientes carentes de autonomia
significativa hasta que no se ponen en relaciors yraates con otras a traves del
montaje. De esta forma, a través de la captaciagnfentaria de lo real por el
cinematografo y, posteriormente, a través de labomacion y composicion de esas
imagenes con otras imagenes, Bresson buscabaelagiéwm de una verdad latente que
el cinematografo es capaz de refleRickpocketempieza con una mano que escribe a
pluma en un cuaderno mientras la voz#rde esa persona dice lo que va escribiendo.
Es la mano de Michel (Martin Lasalle) que “intetpfea un joven escritor en
precariedad econdmica que se convierte voluntaritenen carterista y que actla
influenciado por el libroThe prince of pickpockets. A story of Georges Bagton

14 Bresson, Robert\otas sobre el cinematografed. Ardora, Madrid, 1997, p. 53.

15 Zunzunegui, Santofobert Bressored. Céatedra, Madrid, 2001, p. 114

16 cahiers du cinémap® 71, mayo 1957, edean-Luc Godard por Jean-Luc Godaedt]. Barral, Barcelona,
1971, p. 41.
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escrito por Richard S. Lambert y por su propiaitede invertir los elementos de un
mundo que esta al revés: que gente beneficiosalgpa@ciedad desobedezca la ley v,
de esta forma, pueda devolver a este mundo su oateral. A lo largo del filme esta
mano escribiente estructura el relato y apareceuatro momentos, deduciendo el
espectador, al final de la pelicula, que es unaont@e podria estar rememorando sus
peripecias como carterista desde el cautiverio de cércel. Godard alude
intertextualmente a estos planos de la mano esotédbide Michel cuando comienza el
cuadro 7 con las manos de Nana escribiendo una darintroduccion a urrmadame
para que la acoja en su prostibulo.

El argumento déickpocketesta basado liboremente €Enimen y castigd1866)
de Dostoievski y Michel, al igual que el estudiaR&skolnikov, es un intelectual y un
hombre de accion capaz de llevar a la practicaeniaogia de restablecer el orden de la
Naturaleza. Bresson sustituye el asesinato pabal y, en vez de mostrar la maestria
de Raskolnikov esgrimiendo su hacha para dar maeuea vieja usurera, muestra la
evolucion de Michel como carterista a través demeros planos de sus manos
ejercitandose en la consecucion del hurto de easiteelojes y dinero. Su aventura
comopickpockete lleva a Milan, a Roma y a Londres y, en su reg Paris, pica el
anzuelo de un policia y esas manos que antes \darmantes y libremente delictivas,
son esposadas por el orden establecido en el bimdddonde empezé la pelicula con el
primer plano de las manos enguantadas de una sagando dinero de su bolso para
apostar en las carreras. Al final Michel es captonaencerrado entre rejas. La primera
vez que Godard menciona ®fivre sa vie estos primeros planos de manos es en el
cuadro 5 cuando Nana, después de aceptar irsauquninger cliente metiéndose en un
hostal que alquila habitaciones para ejercer latpuaion, el cliente se mete la mano en
el bolsillo para pagarla con la misma técnica fistada que caracteriza la ejecucion del
movimiento de manos de los modelos bressoniancan ¥l cuadro 8, en el montaje
sobre la evolucién de Nana en el mundo de la puogin callejera, Godard introduce
varios planos de este tipo: manos efectuando @ pag dinero, manos encendiendo y
apagando las lamparitas de las mesas de noches thab#aciones, manos lavandose
con jabdén para realizar con higiene el acto sexuglara limpiarse tras haberlo
efectuado.

La voz en offy lafragmentaciénson los recursos linguisticos bressonianos mas
sobresalientes en la estéticaviere sa vieaunque también se encuentran otros recursos

menos obvios. Laepeticion es otro recurso complementario a la fragmentagion
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necesario en la poética de Bresson para retormqacies o0 acontecimientos antes
percibidos y que segun Zunzunegui no puede obvergarentesco a musicos como
Anton Webern o a pintores como Theo van DoesbuagReet Mondrian cuyo arte se
basaen un nimero extremadamente limitado de elemelut®s@lores primarios) y su
geometrizacion en una rejilla susceptible de senetida a una serie de modulaciones
que desembocan en (...) una serie de rigurosas vanes (...) que instauran una
verdadera dialéctica entre la identidad y la difec&, destinada a revelar (...) el
aspecto interno que se vislumbra a través de |ladige de las cosas (...) En el fondo,
estos artistas, como Bresson, persiguen el queeespélabras de Jean Francois
Lyotard) el suefio del arte moderno: presentar, €@ easo por la via de la abstraccion
mas rigurosa, lo que hay de impresentable, hacieratoque “hay algo que se puede
concebir y que no se puede ver ni hacer Yer’os planos de Nana a contraluz, frente a
una ventana, acompafiados de la musica atonal deeMiegrand que sitia Godard en
diferentes momentos del metraje, son un ejemplestie procedimiento. Otro recurso
son los “espacios resucitados”, esos espaciositbAaos de la poética bressoniana
vacios, hieraticamente abstractos, muertos, hastdaqnan vida por un breve instante
al ser transitados con el desplazamiento de enyradéida de un personaje que deja, a
su paso, la contemplacién suspendida de ese egracio original estado mortuorio y
vacio. Godard transmuta este recurso: en el pinadpl cuadro 3, justo antes del
encontronazo con la portera, un espacio vaciaggyoneobra vida cuando Nana entra y
sale repetidas veces por la puerta del pasillocpneunica el patio de su casa con la
calle. La diferencia con la caracteristica del regule Bresson es que el personaje entra
y vuelve a salir por donde habia entrado, sin crega espacio, pero tienen en comun la
abstraccion espacial y los segundos de vacio, gareoe al principio y al final de un
espacio en bruto, sin accién. Y en el cuadro 1@nda en el interior de un hostal Nana
va en busca de otra prostituta para hacer unntéla demanda de un cliente, la vemos
abriendo y cerrando puertas a través de un esgas#tico y abstracto. labstraccion

y la elipsis son otros recursos formales de la estética desBreque también se
encuentran enVivre sa vie.Las elipsis del cine de Bresson se caracterizanlgor
anestesia psicoldgica que crea para frenar todcetigpatia emotiva con el espectador y
por invertir la causalidad precediendo el efed® @ausa.

7 Zunzunegui, SantoRobert Bressored. Catedra, Madrid, 200, 64-65.
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Desde una estética argumerRatkpocketcomparte corVivre sa vielos temas
de la libertad y de la prision, de la libre voluhtade la predestinacion. La prostitucion
actla como materia temética que encierra las mniatafte la prision y la libertad y el
libre albedrio lo manifiesta Nana con sus palalm#gendo estd conversando en una
cafeteria con su amiga Yvettéo creo que uno siempre es responsable de lo ques ha
y libre. Pero esa eleccion voluntaria de sus actos estdisagee a una fuerza superior
gue presagia su destino a lo largo de todo el jpeteamuerte. En el cuadro 1 Nana le
dice a Paul que quiere morir; en el cuadro 3, Niana en el cine viendhda pasion de
Juana de Arcauando el ordenanza Massieu (Antonin Artaud) dscw@cJuana que su
libertad la conseguira con su muerte; en el cuadreel filésofo Brice Parain le cuenta
a Nana el relato del personaje de Porthokadetres mosqueterpan personaje que no
pens6 en toda su vida y el dia en que fue a pameibomba, encendié la mecha, se
puso a pensar, la bomba exploté y murid; y en alcu12 el joven del que se enamora
Nana la lee un fragmento d# retrato ovalde Edgar Allan Poe en el que un artista
pinta a su mujer hasta que al final ella muererdeldel lienzo.

El motivo de estructurar la pelicula en doce pafte expuso Godard en la
entrevista que le hicieron patahiers du cinéméaEn doce no lo sé, pero en cuadros si;
esto acentua el lado teatral, el lado Brecht (...e#ds, esta division se corresponde
con el aspecto exterior de las cosas que debiaifierma expresar mejor el sentimiento
interior, al contrario que "Pickpocket” que est&tai desde el interior. ¢, COmo mostrar
el interior? Pues precisamente permaneciendo priedeante fuerd. Bertolt Brecht es
otro intertexto que late levemente en la constarcestética d¥ivre sa vie.Aunque la
pelicula de Godard no se adapta a la estéticasdeolstulados ideoldgicos brechtianos
de suteatro épicocomo transformador de lo social -si lo fuerongaBculas militantes
que hizo bajo la firma GDV-Vivre sa viesi anticipa ciertos rasgos formales que
defendia Brecht para el teatro como contraposieidos rasgos formales del teatro
aristotélico de organizar la narracion de formasehwa través de un orden légico,
psicolégico y cronolégico provocando que la atemcidel espectador creciera
gradualmente con una orientacion obligad&ivre sa vie rompe la progresion
dramética presentandose las escenas mas como wmalacién de informacién que
como un encadenamiento causal, otorgando, de emteray una funcién activa de

produccion de sentido al espectador en la recepiadla obra. Para svierfremdung-

8 «“Entretien avec Jean-Luc Godar@ahiers du Cinéman°138, diciembre 1962, especial “Nouvelle vague”
recogidas edean-Luc Godard por Jean-Luc Godaedl. Barral, Barcelona, 1971, p. 191.
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effek o técnica del distanciamientaon la que Brecht rompidé los canones del teatro
realista-aristotélico, utilizd diferentes recurses la puesta en escena: mascaras,
proyecciones cinematograficas, focos y reflectatisibles, hieratismo interpretativo,
introduccién de coros que interrumpian la accioel aso de la burla, el humor y la
ironia; enVivre sa viehay una destruccion de la nocion clasica de emeyatsercion

de rétulos, carteles y citas, interpelacion al esmdr con miradas a camara o
hibridacion de géneros mezclando una puesta emadfgica del cine negro, con
reminiscencias a la comedia musical, al cine mada,entrevista periodistica o con un
estilo propio detinéma vérit&cuando retrata con ojo documentalista las calleRaies

en las que se ejerce la prostitucion.

Otro marco intertextual se sitia en el libro ggeira en los titulos de crédito
como inspiracion principal de la pelicuf@ay en est la prostitutiofed. Buchet/Chastel,
1959) escrito por el juez Marcel Sacotte. El libsoun estudio sociolégico que pone al
descubierto el sistema de la prostitucion y qua estructurado en diez capitulos que
abordan temas como la psicologia de la prostitot,factores que impulsan a la
prostitucion, el proxeneta, su rendimiento econoémitas casas de citas o el capitulo
final que reflexiona sobre su legislacion para suoipreste fendmeno social. En el
cuadro 8 deVivre sa viedurante el montaje que muestra la ascension de blare
mundo de la prostitucién hasta hacerse una prafasiel texto legal eoff que dice
Raoul, el chulo de Nana, esta sacado del libro.bié@mhay un trasvase visual del libro
a la pelicula a través de las fotografias queuktriain: en el capitulo del libro de Sacotte
sobre el proxeneta hay una fotografia de un clugarjdo aflipper al igual que lo que
esta haciendo Raoul cuando lo vemos por primeraemegl momento en que Nana e
Yvette entran a la cafeteria después de habersmtemdo en la calle; o el plano que
termina el cuadro 7 mostrando los campos Eliseo®deae con el Arco del Triunfo a lo
lejos mientras eoff se escucha la fragela hora en que la ciudad enciende sus luces,
comienza la ronda sin esperanza de la prostjte&ta tomado de la ultima fotografia
que ilustra el libro y de la ultima frase con laa juez da el punto y final a su estudio.

Ademas de los intertextos arriba explicaddsiyre sa vieesta salpicada de
decenas de intertextos que Godard los introducedderentes funciones pero sin el
peso estético que tienen los anteriores: la citilaigtaigne al abrir la peliculday que
prestarse a los demas y darse a si mishmnenajea al ensayista francés por
antonomasia. Viendo la evolucion del cine de Godaodcabe duda de que su

posicionamiento lo ha tenido claro desde el princguando dijo ya en 1962 Ne
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considero un ensayista, es decir, hago ensayosrarafde novelas o novelas en forma
de ensayos. Sélo que, en vez de escribirlos,line'fi Y esta idea se la reiteré a Jean-
Pierre Gorin cuando le dijo que la persona corulamas se identificaba y a la que mas
deseaba emular era Montaighe El espiritu de Rossellini también reside en la
pelicula: es inevitable recordar la muerte de Naoréla muerte del personaje de Pina
(Anna Magnani) enRoma, citta appert§1945) cuando corre desesperada detras del
camion en el que va Francesco y muere tiroteadarpeoldado nazi. Y la estructura en
doce cuadros también nos puede recordar a la estuque Rossellini hizo en
Franceso, giullare di Dio(1950) en la que estructurd el relato en once dfmso
encabezado cada uno de ellos con un titulo inttodocque resumia el contenido de
cada capitulo. También, al igual que Godard ciaad/lontaigne al principio déivre

sa vie,Rossellini comienzdrancescocon una cita de San Pablo deGarta a los
Corintios ademasFrancescaambién rompe la causalidad del relato con su @siia
fragmentada obligando al espectador a posiciondeséorma activa para hilar las
fuertes elipsis enfrentadas a la narracion tradaidSea o no casual esta conexion, por
todos es sabido que Rossellini fue uno de los pagspirituales de INouvelle vague
hasta el punto de que Jacques Rivette dijo quersideraba a Rossellimomo el
cineasta mas moderno, no es sin ningun motivo. Rdras imposible ver “Viaggio in
Italia”(1953) sin tener la evidencia instantanea dgee esta pelicula abre una brecha,
por la que todo el cine debe pasar, bajo pena derteld. Otra filiacion que enmarca
Godard es la de Jean-Pierre Melville homenajeancimleuna puesta en escena propia
del film noir cuando retrata la muerte de Nana frente al restéeDes studiosibicado

en una calle proxima a los estudios de Melvilleug @parece en una persecucion de
Bob, le flambeur(1956). Y otra inclusién es la de Jean Ferratdmm un cameo
mientras pone en @ike-boxsu propia cancioMa mémeg1960). Y el cine con el cartel
de Jules etJim (1962) de Truffaut. Y el filésofo Brice Paramombrando a Hegel,
Platon, Kant, Leibniz y.os tres mosquetera$e Dumas. Y, para finalizar, uno de los
intertextos que mejor se recuerdan\iere sa vie:la voz de Godard que sustituye la
voz del joven del que se enamora Nana al finaladpelicula cuando la lee en una

habitacionEl retrato ovalde Edgar Allan Poe en traduccion de Baudeldista es

19 ibidem,p. 171.

% MacCabe, ColinGodard,ed. Seix Barral, Barcelona, 2005, p. 267.

L Jacques Rivette, “Lettre sur RossellirCzhiers du cinema)°46, abril 1955, p.14-24, eRoberto Rossellini
frente a los misterios de lo rede Angel Quintana, del librEl camino del cine europeo. Siete mirades,
Ocho y medio, Madrid, 2004, p. 120.
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nuestra historia, un artista pintando el retrato sie mujer y mientras continda leyendo
en off hace un guifio al espectador enfrentando dos icdebsine (Hollywoodvs
Europa) cuando retrata a Anna Karina junto a utagfafia de Elyzabeth Taylor que,
en 1960, consiguid su primer Oscar protagonizaadueeliculaButterfield 8de Daniel
Mann en la que interpretaba a una prostituta derepyorkina que se enamora de un
millonario casado abocandolo a la tragedia. Y msaahds intertextos que se deslizan
por las bisagras de la estructura de la peliculde ¥ada plano, Y de cada imagen, Y
LY LY L

Una vez percibidos y conectados semanticamenténtestextos principales
queda patente que la pelicula adquiere nuevosegioterpretativos al identificar estas
claves hermenéuticas. De este modo, se deducedadiel que si el productor de un
texto utiliza el procedimiento intertextual comaonstructo estético, asume que dicho
procedimiento pueden ser desvelado por un recgp®posee determinados esquemas
culturales que le pueden ayudar a encontrar laaetea del proceso intertextual. Es
importante esta consideracién porque se reafirmandeesidad de la recepcion
intertextual y la deliberada construccion que edpctor realiza con su obra para situar
al lector en una posicion activa. Por lo tanto,esellendo de la capacidad de percibir
mayor o0 menor numero de referencias intertextugles parte del lector, la
interpretacion de un texto variara en su fondo gleforma.

Llegado a este punto y desveladas las referentiedextuales d&ivre sa vie
ya se puede formular con mas criterio la pregustm@al que plantea cualquier obra
artistica: ¢ Cual ha sido la intencion estética dda@l conVivre sa vi€ Desde un
punto de vista tematico, una de las interpretasionas certeras fue la que dio Susan
Sontag al decir quen el arte comprometido con lo social, las prodanes topicas
nunca pueden limitarse a mostrar que algo es. Debikcar como. Debe mostrar por
qué. Pero lo més importante de “Vivre sa vie” eeeqwo explica nada. Rechaza la
causalidad (...) Todo lo que Godard nos muestra essguprostituyo (...) Es ser quien
y lo que uno es (...) Vemos a una Nana que solo poostituta es capaz de afirmarse
(...) Ser libre significa ser responsable. Se esljgrpor ende, responsable, cuando se
comprende que las cosas son comd“sdsta idea la ejemplifica con la conversacion
entre Nana y su amiga Yvette en la cafeté®iay responsable. Muevo la cabeza, soy
responsable. Levanto el brazo, soy responsabbmnotando asi el tema del libre

2 Sontag, SusarGontra la interpretacioned. Seix Barral, Barcelona, 1984, p. 221, 228-229.
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albedrio, para después decir a Yvettelvido que soy responsable, pero lo soy (...)
Después de todo, todo es bello (...) las cosas smo son, hada mas (...) Una casa es
una casa (...) Un hombre es un hombre. Y la vidala @&a, connotando al final el
tema de la predestinacion. Después de esta coouersaNana mira a camara
interpelando al espectador para hacerle partigpguién es ella y establecer, asi, la
tematica de la pelicula: la expresion del alma ded\ es decir, expresar gNana es
Nana Para llegar a esta interpretacion es impresdmdibnectar semanticamente el
intertexto de Nana; en caso contrario, la integmién seria otra, tal como hizo Susan
Sontag al obviarlo y objetar a Godard la muertéNelea como causa de haber sido él
quien lea en voz alta el relato Heretrato ovalde Edgar Allan PoeAqui lo objetable
no es la brusquedad del final. Es que Godard eatémdo una clara referencia, desde
fuera de la pelicula, al hecho de que la joven iactjue representa a Nana, Anna
Karina, sea su esposa. Se burla de su propia fadolaual es imperdonable. Esto
equivale a una peculiar falta de coraje, como sid&al no se atreviera a agredirnos
con la muerte de Nana —en toda su horripilante taaloiedad- y se sintiera obligado a
proporcionar a ultimo momento, una especie de dalesd subliminal. (La mujer es mi
esposa; el artista que retrata a su esposa la ma&tana debe moriff. En esta
interpretacion Susan Sontag en vez de conectamtanente del personaje literario de
Zola (prostitucion y muerte), conecta un conocirweexterno (Godard y Karina son
marido y mujer). El intertexto dél retrato ovales una capa formal externa que actta
como un presagio mas de la inevitable muerte adaegta predestinada el personaje de
Nana. Es una capa que hay que quitar, como otrakasuadvirtiéndolo Godard al
plantear la premisa de la pelicula gallina (prostituta) tiene exterior e interio®in el
exterior queda el interior. Si quitamos el interimemos el almaEs una capa que no
pertenece al interior sino al exterior, que séasituera de la ficcion, del mundo
intradiegético, para situarse, portentosamentepaan acto de amor de Godard a Anna
Karina en el mundo externo, en la realidad quenestéendo fuera de la pelicula.

Vivre sa viees una sinfonia incompleta que hay que completata(silabda
que Godard ha arrancado del poster del timeZolala que el espectador tiene que
rellenar para acceder a la compresion tematida @elicula avisandonos Godard ya,
desde los titulos de crédito, de que la pelicula gamos a presenciar es un filme

incompleto y fragmentario de la misma forma queire®mpleta la frase musical

% [bidem,p. 230.
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melddica de Michel Legrand a la que le faltan umatss de cierre y que estructura los
créditos de apertura de forma fragmentaN@re sa vie también es una pelicula con
un gran carga filoséfica y que reivindica el pensamto como via para llegar al
sentimiento, no siendo casual el relato que ebdild Brice Parain cuenta a Nana sobre
el personaje de Porthos dles tres mosqueterofero a diferencia dea pasiony
Pickpocket la muerte de Nana no connota la metafora de i&dprde la tradicion
teoldgica. Se diferencian por la consciencia (pansato) del destino tragico en Juana
de Arco y Michel, de la inconsciencia (sentimigrde la muerte de Nana. Juana de
Arco muere y ella es consciente de que con su mlibdara su alma. ERickpocketse
da esta metafora pero invertida: para Michel (c@a@ Raskolnikov) la sociedad es la
carcel y, con el delito y la captura, consigueaeadida, su libertad, ademas del amor de
Jeanne. Nana con su muerte no consigue ni ladibert el amor, simplemente, ha
vivido su vida.

La estética d&/ivre sa vietambién esta en estrecha relacion con la filosidia
Mijail Bajtin. Para Godard, como para Bajtin, elovaestético esta intimamente ligado
al valor linguistico que coincide con el valor dgito, esto es, las palabras, imagenes o
sonidos que utiliza Godard los toma de la boca sléextos de otros y, por lo tanto,
no le pertenecen del todo; son palabras o imagguescontienen valores éticos y
estéticos en los que Godard no puede mas que uefroduevos valores que se
enfrentan, se chocan o se funden con los anteriprediéndose afirmar que para
Godard la identidad artistica y la identidad peas@onstituyen un injerto. Su identidad
como alteridad En sentido bajtiniano la ontologia del Yo-Godaeldialogiza en la
frontera con ebtro, ilustrando esta idea las palabras de Gilles Qetgsodard no es
un dialéctico. Para él no cuenta el 2 0 el 3, onéimero que sea. Cuenta Y, la
conjuncion. Lo esencial es el uso que Godard hac¥.cEs importante porque nuestro
pensamiento estd mas bien modelado sobre el verb&S. La filosofia esta atestada
de discusiones sobre el juicio de atribucion (elaies azul) y el juicio de existencia
{Dios existe (est)}, las reducciones posibles entre y otro o su irreductibilidad. (...)
Solamente cuando hacemos del juicio de relacidtipmautonomo nos damos cuenta
de que se desliza por todas partes, que lo pendwvacorrompe todo: el Y no es ya una
conjuncion o una relacion particular, conlleva taddas relaciones, hay tantas
relaciones como Y, el Y no solamente hace bastudas las relaciones, hace bascular
el ser, el verbo (...) EI Y es la diversidad, la iplittidad, la destruccion de las

identidades (...) ¢Qué es el Y? Yo creo que éstafasriza de Godard, vivir, pensar y
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mostrar el Y de una manera nueva, hacerlo opergéivamente. El Y no es ni uno ni
otro, esta siempre entre los dos, es la frorftera

Con todo lo dicho, y a pesar de que la peliculé detlicada al cine de serie B
Vivre sa vieno se adscribe a este tipo de gémai como si lo fueA bout de souffle
con la dedicatoria a Islonogram PicturesEn mi opinionVivre sa viees una pelicula
“trascendental” que entronca con el cine minimald# Bresson y Dreyer pero con una
diferencia que siempre ha caracterizado a Godambritradiccion. Para expresar lo que
Bresson y Dreyer realizan a través de una estdticka sustraccion, Godard utiliza
ademas otro proceso que contradice a la restaurdza,sa través de la adicién
intertextual. Pero no es una contradiccion que mE@a una a otra hasta destruirse
reciprocamente, sino que se conjuga de forma dbald/ivre sa vieutiliza una
estética formal de restasuma.

Para finalizar, decir que el cine de Godard ha dadgn a que en las criticas e
interpretaciones de su obra aparezcan términos s@ampirismg bricolaje, cine de
apropiacion collage pudiéndose afiadir también e@mbalsamientcomo un hecho
fundamental en la génesis estética de Godard aggueto de vista de lo intertextual.
De esta manera, embalsamando sus inclusionesprtad &ndré Bazin expresa en su
articulo “Ontologia de la imagen fotografica” alapar que un psicoanalisis de las artes
plasticas encontraria el complejo de la momia erogen y en el que sitla el
advenimiento del cine diacronicamente remontandbsete funerario egipcio, Godard
reconoce, que nada de lo que fue estd muerto siacsigue vivo en un proceso de
evolucion ubicando, asi, su obra, dentro de lalgtiacronica de la historia del cine vy,
sobre todo, de la historia del Arte; ademas dewancsu produccién filmogréfica con el
conceptodiacronia en su acepcion destudio de un fendmeno linguistico en su
evolucion y transformacion a través del tiemppagimismo, tal como Julia Kristeva
teoriza a partir de la idea de Bajtin de quep#ddabra en Dostoievski ilnagenen
Godard) se caracteriza por su dialogismo intefaodiacronia en este casose
transforma en sincronia, y a la luz de esa transfeion la historia lineal aparece

como una abstraccién

% Gilles Deleuze'Trois questions sur Six fois deux”, Cahiers dudmma,n®271, noviembre 1976, dean-Luc
Godard,Filmoteca Espafiola, Madrid, 1999.
% Kristeva, JuliaSemiética Ied. Fundamentos, Madrid, 1978, p. 188.
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