cinema e estética

“0 ATALANTE”: DO ESTADO SOLIDO AO ESTADO LiQUIDO

Carlos Henrigue Mendes Santiago*

O cinema que se quer como sintese do mowhicio por causa da censura francesa, além do ine-
mento, como imagem-movimento, deve se libegavel perfume autobiografico que exala.
tar das amarras formais das outras artes, que pri-  “Zero de conduta” ficou censurado duran-
vilegiam o instante, sua sucessdo e a harmon& 14 anos para exibicdes na Franca. O filme se
das partes. Nao que o cinema precise ainda p&ssa em um internato para criangas, como 0s
justificar perante paréametros estéticos de outrgérios que Vigo conheceu durante sua infancia e
artes, mas a denominacéo de sintese deve ser &ivlescéncia. No internato apresentado no filme,
tendida, antes, como propde Godard emm grupo de alunos inicia uma rebelido contra as
“Histoires(s) du Cinéma’: “o cinema néo € a seétiautoridades locais (o prefeito, o padre, o diretor
ma nem a sexta arte, € a arte do sécul@tc), o que teria provocado a reacdo dos censo-
(AUMONT, 2004, p. 145). Tampouco o objetivores. Fracasso de publico durante seu lancamento
do presente artigo € o de encontrar um especifieorecebido friamente no Festival de Cinema de
cinematogréafico, como quem busca retroativeneza de 1934, “O Atalante” é reconhecido
vamente um ponto de partida primitivo, que reveatualmente como a obra-prima de Vigo. “Zero de
lasse uma essencialidade ou uma ontologia do ebnduta”, no entanto, continua sendo seu filme
nema, ou um ponto de chegada, que apresentasssis conhecido e mais citado, talvez por esta mis-
a maior realizacdo das potencialidades. tica criada em torno da censura e de seu
Nesse sentido, escolhemos o filme “Qanarquismo, que muitos insistem em ver quase
Atalante” (1934), de Jean Vigo, porque, em suamo uma caracteristica genética do cineasta,
fases de producgéo e de finalizagéo, ele apresen&uposta heranca de seu pai, que morreu em 1917,
as dificuldades e pressodes tipicas do cinema a®n circunstancias misteriosas na prisdo. “O
mercial, junto com uma liberdade de estilo pouAtalante” ndo possui certamente 0 mesmo con-
cas vezes atingida na historia do cinema. “@udo explosivo e 0 mesmo inconformismo de
Atalante”, poréem, € o filme aparentemente mendZero de conduta”, mas sua liberdade de imagina-
subversivo de Vigo, conhecido pela sua veia anatéo, que oscila entre os extremos do formalismo
quica, mas nem por isso menos bem realizade.do surrealismo, aparece de forma mais perfeita
Néo fala sobre a feilra, ndo ataca diretamentenesse segundo filme feito para exibigdo publica.
moralismo. Seu tema é o fazer cinema, identifica- Citado como um dos dez melhores filmes
do como o fazer “realidade”, dar uma representaha histéria do cinema por cineastas como Francois
cao que faga justica a complexidade da vida. E, Jeuffaut e Sally Potter, além da revista inglesa
arealidade pode ser bela e poética, seria moralisBight and Sounce elogiado pelo documentarista
as avessas querer torna-la feia apenas para salishn Grierson e pelo diretor russo Nikita Mikhalkov
fazer os criticos mais radicais do sistema. (WARNER, 1996, p. 103-4), “O Atalante” se tor-
nou, por muitas e justas razoes, um filme de
A OBRA diretores, o que demonstra o reconhecimento da
capacidade de Vigo por seus pares. A maestria
“O Atalante” é o quarto e ultimo filme da com que ele lida com um roteiro banal, como im-
curta carreira do diretor francés Jean Vigo (190%06e, de maneira firme e ao mesmo tempo livre, a
1934). Sua obra completa, realizada no breve pgda visdo de mundo em um roteiro proposto a ele,
riodo de cinco anos (1929-1934), ndo chegaaforma com que narra uma histéria de amor sem
200 minutos de projecdo (TRUFFAUT, 1989, pse deixar levar pelo sentimentalismo, mas tam-
39). Porém, dos quatro filmes que realizou, “Zerbém a presséo sofrida durante as filmagens, tudo
de conduta” foi o que recebeu reconhecimentgso fez com que o filme ganhasse mais admira-
em primeiro lugar. Isso pode ser explicado pelodo a partir das descobertas dos historiadores do
mito que o envolveu, tendo sido pouco visto nginema e das recuperacdes de cenas perdidas,
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ocorridas nas ultimas décadas. passando de 89 para 64 minutos de duracéo, e
A transposicéo que Vigo fez do roteiro asfebatizado de “Le chaland qui passe”, recebendo
sinado por Jean Guinée (pseudénimo de Rogerdes créditos finais uma gravacao da cancao do
Guichen) manteve a estrutura original, acrescemesmo nome, de grande sucesso na Franca. O
tando cenas préprias e modificando outras, espgvo lancamento, em setembro do mesmo ano,
cialmente as que traziam um cunho excessivési bem melhor que o precedente, mas o filme
mente moralista. Pierre Lherminier conta que ficou apenas trés semanas em cartaz (WARNER,
primeira reacéo de Vigo ao roteiro foi de protestd:996, p. 103).
“Mais gu’est-ce que tu veux que je foute avec ¢a, O grau de consentimento e de relutancia de
c’est scénario pour patronage” (“Mas que diab¥igo em relagdo as modifica¢des varia de acordo
vocé quer que eu faca com isso? E um roteimm as fontes. Ele parece ter concordado com
para a escola dominical.”) (citado por WARNERalgumas modificagbes, mas € improvavel que te-
1996, p. 13). Na verdade, a histéria de um jovemha aceitado passivamente a mutilacao de 25 mi-
casal, recém-casado, que se desentende, sepatdes de seu filme. No entanto, pode se alegar a
se e volta a se encontrar ja mais experimentad&gu favor o fato de que nédo pdde acompanhar
calejado e decidido a levar uma vida em comunessas mudancas. O seu estado de saude, bastante
certamente ndo € nova e, em inimeras versGesdebilitado apds as filmagens de “O Atalante”, rea-
cinema e na literatura, recebeu um tom de advdizadas em pleno inverno, obrigou-o a diversas vi-
téncia severa sobre a importancia do verdadeiagens a montanha com o objetivo de se recupe-
amor e da necessidade de uma unido estavel peag 0 que ndo chegou a acontecer completamen-
a felicidade de ambos. Essa mesma histéria, t@ Jean Vigo morreu em 5 de outubro de 1934,
entanto, ganha uma nova dimenséo por meio #géima de septicemia dos pulmdes.
narrativa de Vigo e das lentes do fotografo Boris
Kaufman, irmédo de Dziga Vertov e Mikhail O movimENTO
Kaufman.

O filme comeca com os noivos, Jean (Jean J& em seu roteiro, malgrado os defeitos ini-
Dasté) e Juliette (Dita Parlo), precedidos de agiais, 0 movimento aparece como elemento
guns convidados, deixando a igreja em que gstruturador de “O Atalante™ a viagem da barca-
casaram na Normandia e embarcando na barcg@aatravés dos canais fluviais da Franca. A pre-
do rapaz, seguindo viagem rumo a Paris, de ongenca explicitada do movimento ndo € uma carac-
deverdo retornar ao Havre, a servico da Comp@rl'stica exclusiva sua nem mesmo do cinema fran-
nhia de navegagé_o_ Nessa viagem, eles sergs. Afinal, o movimento é objeto de interesse
acompanhados por um velho lobo-do-mar, Pégesde o inicio dos tempos, seja de filosofos, es-
Jules (Michel Simon), e por um rapaz, que contfitores ou compositores. No entanto, o cinema
pletam a tripulacéo da embarcacdo. Em Paris oc#f@z uma componente nova a este estudo, que é a
re o primeiro desentendimento sério entre o j§le ndo mais percebé-lo a partir de instantes privi-
vem casal, que resulta em um passeio solitario giados como na antigtidade, mas em relacéo a
Juliette pela noite parisiense. Jean, contrariadéi instante qualquer, selecionado aleatoriamente.
sai a navegar, deixando sua noiva para tras, mas No inicio do século XX, o filosofo francés
nao suporta a separagcdo e cai em depressﬁ'@j’lri Bergsonjé reconhecia afiliagdo da invencéo
Juliette, enquanto isso, busca sobreviver na cagio cinema a esta concepgdo moderna do movi-
tal francesa, em meio ao desemprego, & pobref€nto, embora com ressalvas. Essas ressalvas
a criminalidade e a violéncia. dizem respeito principalmente & incapacidade do

Na época de seu langamento, “O Atalantecinema de perceber o movimento a partir do pro-
foi considerado um filme destinado ao fracasspfio movimento, e ndo mais a partir de poses,
de puablico. Antes mesmo de estrear, os distribu#ejam elas aleatérias ou significantes, imanentes
dores reclamaram com os produtores que n®d transcendentes. Mas, ainda que o cinema fos-
havia concessdes em ndmero suficiente ao gos® capaz de realizar plenamente essa concepgao
popular. Alguns dos cortes foram feitos sob Enoderna do movimento, o interesse de Bergson
aprovacado de Vigo, mas ndo garantiram o suce®fa muito mais propriamente cientifico e ndo tan-
so. A sua estréia, no dia 25 de abril de 1934, n&® artistico. Os experimentos realizados com o
foi considerada satisfatoria e novas modificacded¥nema, na época em que ele escreveu suas obras
foram feitas. O filme foi cortado em 25 minutosfundamentais sobre o movimento — “Matéria e
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memoaria” (1896) e “A evolucéo criadora” (1904)co? “A imagem-movimento € a propria matéria,
—, ainda se ocupavam em decompor 0 movimenemo mostrou Bergson. E uma matéria n&o
to, em vez de reproduzi-lo. linglisticamente formada, embora o seja
Os primeiros experimentos cientificos comsemioticamente e constitua a primeira dimenséao
0 cinema, especialmente os de Marey e os da semidtica” (DELEUZE, 1990, p. 47). E, aqui,
Mulbridge, buscavam antes a anélise do movimea-leitura de Bergson por Deleuze se aproxima de
to, dividindo-o em poses, selecionadas ao acafeircé, de quem ele vai retomar os conceitos de
de acordo com disparo aleatério da abertura ddicissigno” e “reuma”, para aplica-los a percep-
objetiva. Assim, Bergson via no cinema um aliadgédo cinematografica.
ambiguo, pois “d4 no mesmo recompor 0 movi-
mento através deoses eternasu decortes imé- Do pICISSIGNO A0 REUMA

O movimento diegético de “O Atalante”
poderia, dessa forma, se perder em poses ou em
breves paradas em portos, em que as cenas na
terra pontuariam a viagem nos canais franceses,
como em uma brincadeira infantil de “ligue-os-
pontos”. No entanto, a capacidade intelectual e
artistica de Vigo soube dar uma fluidez ao filme,
previamente inexistente ou apenas insinuada na
linearidade do roteiro de Jean Guinée.

Dessa forma, o filme vai do estado sélido
veis em ambos o0s casos perde-se o movimendo estado liquido da percepcéo, ou do dicissigno
porque nos atribuimos um Todo, supomos que @o reuma, de acordo com Deleuze.
todo é dado’, enquanto o movimento so se faz se

E preciso, antes de mais nada, que a
percepcdo se torne fluida, que passe
do dicissigno ao reuma, do estado
solido ao estado liquido

0 todo ndo é dado nem pode vir a sé-lo”
(DELEUZE, 1985, p. 16).

Para Bergson, o estudo do movimento de-
veria, portanto, criar as condi¢des reais de uma
percepcdo que fosse capaz de ir além das poses,
mas também além da busca de uma esséncia imu-
tavel ou da busca inexoravel de um apogeu em
que todos as potencialidades fossem realizadas. A
ciéncia deveria se colocar no préprio movimento
para compreender o devir das coisas em constan-
te mutacao.

Mas, para uma ciéncia que coloca todos o0s

(A) imagem-percepcao tem por signos de
composicdo o dicissigno e o reuma. O
dicissigno remete a uma percepcao de per-
cepcao, e se apresenta comumente no ci-
nema quando a camera “v&” um persona-
gem que Vvé; ele implica um enquadramento
fechado, e constitui assim uma espécie de
estado sélido da percepgdo. O reuma, po-
rém, remete a uma percepcéo fluida ou li-
quida, que esta4 sempre passando através
do quadro (DELEUZE, 1990, p. 46).

O dicissigno no cinema corresponderia, em

instantes do tempo na mesma categoria, qt&rmos literarios, ao “discurso indireto livre” de
ndo admite momento essencial, nenhumlikhail Bakhtin. No discurso indireto livre ndo ha
ponto culminante, nenhum apogeu, a mwma mera mistura entre dois sujeitos da enunciagéo
danca ndo mais é uma diminuicdo da esséimteiramente constituidos, dos quais um seria o
cia, nem a duracéo € uma diluicio da eterelator e o outro o relatado, mas, antes, uma ope-
nidade. O fluxo do tempo torna-se, no cas@acéo simultdnea de dois atos de subjetivacéo
a propria realidade, e o que se estuda, eimseparaveis. Foi Pasolini quem chamou a aten-
tdo, sdo as coisas que fluéBERGSON, c¢éo, em seus artigos criticos, para a proximidade
1979, p. 296). entre o “discurso indireto livre” e a imagem cine-
matografica. Para ele, o uso do “discurso indireto
O que Bergson se propde néo € apenas lisge” liberta o cinema da convengédo narrativa,
conhecer plenamente a existéncia de movimenieermitindo o aparecimento de possibilidades ex-
mas encontrar um correspondente dessa concepessivas, que ndo sdo novas, mas, antes, perten-
¢do na consciéncia. Como dotar a percepgdo dem as origens do cinema, encontrando nos seus
movimento, assim como acontece com o espareios técnicos as suas “qualidades oniricas, bar-
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baras, irregulares, agressivas e visionariagiesobedece ao marido. A técnica, sua variedade,
(PASOLINI, 1982, p. 145). ao mesmo tempo em que possibilita ao especta-

A identidade deste cinema com o “discursdor acompanhar as sucessivas mudancas do pon-
indireto livre” foi estabelecida por Pasolino no arto de vista de Juliette, libera-o de abracar uma
tigo “O ‘cinema de poesia”, escrito em 1965.causa determinada, e nisso, o filme é poético,
“Trata-se, muito simplesmente, da imersdo dporque se baseia na transmutagdo de linguagens.
autor na alma da sua personagem e da adopchte traduz a estrutura da realidade, que é feita de
portanto, pelo autor ndo sé da sua psicologia com@nos, em linguagem cinematografica, compos-
da lingua daquela” (PASOLINI, 1982, p. 143) Cta de signos ndo-verbais.
cineasta, porém, ndo opera no nivel linglistico, Mas esta consciéncia ainda néo é suficien-
mas no nivel estilistico. Em “O dilema de umae para restituir plenamente o movimento a ima-
vida” (“Il deserto rosso”), por exemplo, Pasolinigem cinematografica. E preciso, antes de mais
enxerga uma identidade entre o olhar de Antoniomiada, que a percepc¢do se torne fluida, que passe
“delirante de esteticismao”, e a visdo de mundo ddo dicissigno ao reuma, do estado soélido ao esta-
sua protagonista neurética, que o diretor substitdd liquido. O cinema experimental do inicio do
em bloco pela sua visdo. Godard também filmséculo passado levou essa fluidez a limites impre-
personagens doentes, mas sem qualquer identifistos até entdo, estabelecendo uma relagéo entre
cacao ou condenagdo. Como um neocubista, &g planos, criando um ritmo no jogo entre as ima-
“coloca tudo frontalmente, num plano de igualdagens, em suas justaposi¢des.
de”, dividindo a realidade em mil pormenores.

Apesar dosaccordsgue fazem dele um “tra-

A poética de Godard € ontol6gica, chama- ¢o incluido”, o plano, tanto no interior de si

se cinema. O seu formalismo é, por isso, préprio como em relacdo aos outros pla-
um tecnicismo, por natureza propria, poé- nos, tem que obedecer as normas de
tico: tudo o que for apanhado por uma ca- sucessividade; tem que fluir como a reali-

mara em movimento sera belo: trata-se da dade e o cinema (mesmo que imaginados)

restituicdo técnica, e por isso poética, da (PASOLINI, 1982, p. 246).

realidade (PASOLINI, 1982, p.148-9).

Aqui, “O Atalante” é especialmente impor-

Com o dicissigno, a cAmara se tornou, potante para exemplificar esse ponto, porque joga
tanto, autbnoma, adquiriu consciéncia propria. Eom as duas percepgdes, tanto em estado liquido,
como se a camara adquirisse consciéncia degsianto em estado solido. O movimento desajeita-
mesma nha reflexdo da imagem. Objetiva do dos atores sobre a barcaca mostra como hou-
subjetiva, ao mesmo tempo, ela transforma a we uma mudanca no estado onde esse mesmo
séo primitiva do cinema, proporcionando um novanovimento tipico do estado sélido se atualiza, ou
ponto de vista. Em “O Atalante”, a camera dseja, no préprio fluir do barco. O movimento no
Kaufman assume, por vezes, a perspectiva de wstado liquido ndo é mais uma mudanca entre dois
dos personagens, especialmente quando filmgpélos, o objetivo e o subjetivo, como no dicissigno,
cidade de Paris, através dos olhos de Juliett®as uma mudanca de um centro privilegiado, que
Quando ela ainda esta deslumbrada com as vitse coloca em movimento e, com isso, flui entre
nes e odableaux vivantgla cidade, a cameraos dois polos.
ainda esta consciente do formalismo do ato de  Os plongéese contra-plongéeséo uma
registrar a vida urbana. Os autdmatos da vitrimaarca desse ambiente aquatico. Vigo possuia um
terminardo por revelar o pretenso cosmopolitismmodelo de uma barcaca, fabricado em estudio, e
de Paris como uma banalidade, que mostrara fez o filme dentro dele, raramente suspendendo
dos os seus dentes quanto Juliette perceber quenaa parede. Com isso, a cdmera, muitas vezes,
barcaca se foi. A cAmera acompanha a trajetoeata acima da cabeca dos personagens ou em an-
de Juliette, o roubo de seu dinheiro, a prisdo dplos apertados, de baixo para cima (WARNER,
ladréo pela multiddo enfurecida de maneira de4996, p. 34-5). Mas é também um movimento de
proporcional — como nos filmes de Fritz Lang -, @orpos que, confinados a esse ambiente aperta-
busca de um emprego, uma fila real de desempis, enlacam-se, tocam-se, fazem contatos pro-
gados na porta de uma fabrica, mas néo ha, aqudcados ou instintivos. Os corpos ndo agem mais
o sentido moralista do castigo para a mulher qeeparadamente, mas estabelecem um ponto privi-
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legiado, em torno do qual surgem novas relacdeadeta do cameld que ameaca cair a cada instante.
em torno do qual o movimento gira, torna-se agsse desequilibrio aparece da prépria caracteris-

cendente ou descendente. tica do movimento, em que é preciso mover o
centro de gravidade dos corpos em equilibrio
Do MOVIMENTO A PERCEPCAO DO MOVIMENTO momentaneo para que eles também se movam a

um novo ponto de equilibrio. O movimento ca-
Para Bergson, o movimento &€ composto peacteristico do estado sélido quando realizado na
percepgdes, afeccOes e acdes, sendo a percefgé@a, porém, tem a aparéncia desajeitada dos
0 que provoca a agao e a afeccdo. A acdo éfres caminhando de quatro, tal qual carangue-
resultado da percepgdo, ndo de uma forma imeghs, como se esse ato néo fosse proprio do estado
ata, mas mediada pelos corpos dos seres sefligjuido. A graca da noiva sobre a barcaca, que
veis. A afeccao, diferentemente da a¢éo, ndo gaz evocacdes poéticas, € uma graga de outro
atualiza em um ato, mas em uma qualidade, umgundo, que também ndo combina mais com o
tendéncia, em suma uma sensacdo, que substiiindo sélido assim como n&o combina com o
a agdo que se tornou, naquele instante, imposgiundo liquido. Nos canais da Franca, é o centro
vel. N&o € uma simples coincidéncia, para Bérgsofie gravidade que se desloca, levando os persona-
gue nossos 0rgaos sensiveis sejam imobilizadegns junto, e 0 movimento ndo mais vai de um
fixos, enquanto os 6rgdos ativos tém grande mponto a outro, mas “é o ponto que esta entre dois
bilidade. Além disso, a diferenca entre a percepnovimentos” (DELEUZE, 1985, p. 105).
¢do e a afeccdo esta tambeém no nivel fisiolégico, A afecgéo no estado soélido, isto &, quando
assim como entre a percepgao e a acao. Por isg@ercepcido nio se transforma em acéo, por mera
as imagens exteriores podem sobreviver a pampossibilidade desta, resultara em “imagens-lem-
cepgao, mas as sensacgdes, nao. Elas dependganhca’. Estas “imagens-lembrancga” permanecem
do corpo para existirem. em estado de mero reconhecimento da sua exis-
téncia, seja como produto de outra a¢édo, seja como
Quando dizemos que uma imagem existgma mercadoria cujo valor ndo esta no seu uso
fora de nds, entendemos por isso que elaggual, mas no seu passado solidificado. S&o as mer-
exterior. Quando falamos da sensagao cong@adorias que o cameld retira de sua mala e que se
de um estado interior, queremos dizer quiptercambiam ou entdo s&o oferecidas em troca
ela surge em nosso corpo. E por isso quge alguma outra coisa, um subterfigio para se
afirmamos que a totalidade de imagens peshter um pouco de dinheiro ou mesmo uma dan-
cebidas subsiste mesmo se 0 NOSsSo COrpee.
desaparece, ao passo que ndo podemos No estado liquido, porém, os objetos s&o
suprimir nosso corpo sem fazer desaparetotados de uma caracteristica magica, que faz
cer nossas sensacoes (BERGSON, 1998om que eles, inesperadamente ou n&o, atualizem-
p. 59). se, alcancem a “objetividade dos corpos”. Em “A
propos de Nice”, seu primeiro filme, Vigo desnu-
Em “O Atalante”, existem dois ambientesda literalmente a burguesia de Nice, revelando a
distintos, dois sistemas, em que as percepcOesiira de seus corpos sob as roupas elegantes.
afeccOes e agBes dos personagens também E&9“O Atalante”, Dita Parlo, a atriz que faz Juliette,
distintas. Um ambiente sélido, onde a percepcaio aparece vestida segundo o figurino da época,
cinematografica € composta por dicissignos, sentte modelos colantes, decotes e contornos marca-
objetivos e semi-subjetivos, em que a camara rgos (WARNER, 1996, p. 61). As suas roupas dei-
cupera consciéncia de si a0 mesmo tempo e@m entrever seu corpo, revelando toda a sua graga
que mantém o olhar objetivo sobre a realidade. dadocura.
no ambiente liquido, a percepgéo cinematografica N&o s&o mais meras “imagens-lembranca”,
é fluida, composta por reumas, que resultam d@gas objetos que se atualizam em estados presen-
raccords das ligacOes entre os planos e dos cofes, sem desenvolver uma ac¢do, como o
pos dentro dos planos, criando um ritmo que pegramofone que, magicamente, volta a funcionar,
passa o quadro, atravessa o plano e altera 0 mawarcando os momentos decisivos do filme, sem
mento. propriamente interferir na acdo. Séo, enfim, os
O movimento apresenta, por exemplo, ungbjetos-fetiche do quarto de Pére Jules, onde en-
desequilibrio constante no estado soélido. E a bigye pin-upse slogans anarquistas, surge uma mao
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decepada dentro de um vidro, fazendo com queagpercepgdo humana. N&o se trata aqui mais de
horror da sua morte seja revivido por meio deaccords, como em “@talante”, mas de uma
narrativa elogtiente do velho lobo-do-mar. montagem que justapde imagens “longinquas”, es-

Por fim, a percepcdo também pode ter unmtabelecendo uma correlagdo ndo mais linear, mas
solidez que, por vezes, recorda as fotografias dgee, ao contrario, opera por intervalos. Trata-se de
construtivistas russos. A fotografia dos bairrosma percepgéo correlata a da propria matéria. A
industriais de Paris, com suas filas de trabalhadpessibilidade de incrustar a percep¢éo na propria
res, contraste acentuado, angulos retos se tormaatéria seria empirismo transcendental, de que
ria a marca do fotégrafo russo Boris KaufmanDeleuze fala em seu texto do final da vida
que se dizia irmdo de Dziga Vertov e Mikhail'lLimmanence: une vie...” (DELEUZE, 1995, p. 3),
Kaufman (autores de “Cine-Olho”). A percep¢a®u seja, seria uma viséo pura do “devir”. Vertov, no
fluida, ao contrério, permite a vidéncia dos pers@ntanto, traduz a percep¢éo da matéria para a humana
nagens, o rosto do(a) amado(a) dentro d’agude forma indireta, por meio da arte cinematogréfica,
que é a prova definitiva do amor de Jean pdazendo a visdo passar pelos intervalos e variagées da
Juliette, “como se a percepgéo gozasse de um ailatéria, do “todo que ndo péara de se fazer™.
cance e de uma interagdo, de uma verdade que ela
ndo tem na terra” (DELEUZE, 1985, p. 105).

Em outro momento da histéria do cinema,
a percepcao se apresenta também em estado ga-
s0s0, 0 qual Deleuze identifica em “O homem da
camara”, de Dziga Vertov, realizado na Unido So-
viética, em 1929. Ele denomina esse tipo de signo
de engrama, o fotograma, o elemento genético de
toda imagem cinematogréfica, expresso por meio
da montagem e sem correspondéncia direta com

(S)e partimos de um estado sélido no qual
as moléculas ndo séo livres para se deslo-
carem (percepc¢ao molar ou humana), pas-
samos em seguida a um estado liquido, em
gue as moléculas se deslocam e deslizam
umas por entre as outras, mas finalmente
chegamos a um estado gasoso, definido pelo
livre percurso de cada molécula
(DELEUZE, 1985, p.111).

ESQUEMA C OMPARATIVO ENTRE AS IMACENS-MOVIMENTO!
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ConcLusAo 1Cf. PEIRCE, 2000, p. 253-7.

“O Atalante” permite, por suas caracteris- Nem se trata também do mesmo regime da paixao, da
. . . afeccdo; num caso dominado pela mercadoria, o fetiche, a
ticas singulares, estabelecer o movimento dentj@ssimenta, o objeto parcial e o objeto-lembranca; no ou-
do préprio filme. Ele ndo realiza plenamente a petro, acedendo ao que ja se chamou a ‘objetividade’ dos
cepgao liquida, pois ela ainda esta a servigo @ePos, que pode revelar a feidra sob a roupa, mas também
uma histéria. Sera somente no caso em que Viggrasa de umaaparéncia rude” (DELEUZE, 1985, p. 105).
se libertar de uma histdria, como no documentarigyg| Euzg, 1985, p. 104-11.
sobre um campedo de natagao, “Taris, roi de I'eau”,
que vai alcancar uma fluidez plena. Mas nao se
trata, em absoluto, de uma inferioridad =
(DELEUZE, 1985, p.106). Em “O Atalante” é a(hEFERENCIAs
percepcao solida que se deixa penetrar pelo ritmo,
a fluidez das imagens, alcangando o surrealiSm@MONT, JacquesAs teorias dos cineastasCampi-
das coisas banais. De acordo com Lherminier, t®s: Papirus, 2004.

insolito € cotidiano” para Vigo (C'tado, porBAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da lingua-
WARNER, 1996, p. 13). Esta semelhanca € refogem: problemas fundamentais do método sociolégico
cada pelo fato de que o filme é contemporaneo da ciéncia da linguagemSé&o Paulo: Hucitec, 1999.
movimento surrealista francés e estreou no mesl-ERGSON HenriMatéri (a2, ed. SHo Paul
: x . : , nenriMateria e memaoria. Z. ed. Sao Paulo:

mo ano da publicacdo do terc_:elro Manifestq, - o Fontes, 1999.
Surrealista. Nas palavras do cineasta, segundo
Lherminier, ____.AEvolugéo Criadora. Rio de Janeiro:1979. 317 p.

.. , . DELEUZE, Gilles.Cinema: a imagem-movimentoSao

O objetivo sera alcancado se CONSeguUIrmas;, - Brasiliense, 1985.

revelar a razdo oculta de um gesto, extrair
de uma pessoa banal encontrada ao acaso .Cinema Il: aimagem-tempo.S&o Paulo: Brasiliense,
sua beleza interior ou sua caricatura... £990-
isso com uma forca tal q,ue dai por d"’_int(_e 0_ Limmanence: une vie... PhilosophieParis, n.47,
mundo que antes costeavamos com indifg:3-7, sept. 1995.
renca se oferece a nos, a despeito de si

4 FAN ; ERMINIER, Pierre.Jean Viga Paris: Editions PLH/
mesmo, além Xperiénci i 455" v ' h
esmo, alem de suas experiéncias (cita iiméditions, 1984, pud WARNER, 1996, Marina.

por WARNER, 1996, p. 108)' L'Atalante. Rio de Janeiro: Rocco, 1996.

O exemplo da construcéo cinematograficRASOLINI, Pier PaoloEmpirismo Hereje. Lisboa:
de “O Atalante”, assim como a sua importancigSsino e Alvim, 1982.
dentro da histéria do cinema e as rEerqu_S GYEIRCE, Charles SSemidtica Séo Paulo: Perspectiva,
continua provocando, mostram que a analise deoo.
um elemento isolado do filme n&o € suficiente para _ ) ) S
dar conta de toda a sua grandeza. E preciso ve}%UFFAUT' FrancoisOs filmes de minha vida Rio de

N ' . L. aneiro: Nova Fronteira, 1989.
relacdo desse elemento com os demais niveis ex-
pressivos do filme, como ele interage com 0S OWARNER, Marina.L'Atalante . Rio de Janeiro: Rocco,
tros elementos e constroi a representagédo da ré826.
lidade de uma forma pessoal e Unica, mas, ainda
assim, capaz de configurar propriamente o movi-
mento, N&o apenas imagens em movimento, mas
como imagem-movimento.

NOTAS

* Mestrando do Programa de Pds-Graduag¢éo em Comuni-
cacgédo Social da UFMG.
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