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RESUMO Este artigo intenta percorrer um caminho possivel para a andlise de um
conceito instavel: a atmosfera no cinema. E proposto um duplo movimento: (1) a
formacido da nog¢do de uma atmosfera afetiva pela associacio do jogo de vetores de forga
proprios da atmosfera com o vocabuldrio especifico da teoria afetiva, aqui delimitada
pelas afeccdes luto e melancolia amorosa; e (2) uma aproximacio, dado o aspecto
temporal inerente a estas afeccdes, entre a teoria da percepcio-memoria de Henri
Bergson e a expressdo da imagem-tempo, especificamente a definicio de imagem-
cristal, proposta por Deleuze. Através da iluminacio e textura, referenciando a pintura
e 0 uso constante do tableau vivant em Portrait de la jeune fille en feu (Retrato de uma
Rapariga em Chamas, Céline Sciamma, 2019, Franga), o artigo explora a expressio da
atmosfera propriamente ligada ao luto e melancolia amorosa no cinema, que deixa
entrever, pelos seus abismos temporais, espacos afetivamente saturados.

PALAVRAS-CHAVE Atmosfera filmica; tableau vivant; teoria afetiva; melancolia.

Breve percurso acerca do problema da atmosfera no cinema

A nocio de atmosfera é utilizada, de modo geral, como uma espécie de
tom que perpassa pelos espacos e pelas obras. Neste sentido, hd uma
indeterminacdo e imprecisao sobre de onde vem e o que caracteriza
formalmente esse elemento no cinema, isto é, como determinadas obras
produzem ou encenam certas atmosferas e nio outras. Segundo Inés Gil,
a atmosfera pode ser definida enquanto uma “massa viscosa” imaterial
ou “meio envolvente” que agruparia ou aglutinaria, como um tipo de
ligante, os diferentes elementos de uma obra cinematografica. E aquilo
que atribui “propriedades, qualidade e intensidades” a representacio,
indo além dela e adentrando em um dominio proprio das afec¢oes. Em
sintese: “A atmosfera rege as relacdes do homem com o seu meio fisico
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e afectivo. Nao € por acaso que os expressionistas alemaes a associavam
a no¢do de Stimmung — um tipo de disposi¢ido de espirito e de alma
emanante das ‘coisas’ do mundo” (Gil 2005, 17-18).

O conceito de Stimmung e a no¢ao de ambiente usualmente aparecem de
modo indistinto e historicamente, como argumenta Hans Ulrich
Gumbrecht (2014), fazem referéncias ao estudo harmonico dos
elementos de uma obra, seja ela musical, pictorica ou textual. Com o
decorrer do tempo, passam a significar um modo de “presenca” que
emana dos elementos formais diversos, nio propriamente através da
figura da metiafora ou da alegoria, mas como uma realidade fisica
invisivel que “acontece aos nossos corpos e que, a0 mesmo tempo, 0s
‘envolve’” (Gumbrecht 2014, 13). Este autor recupera o paradoxo
apresentado pela escritora estadunidense Toni Morrisson, o de o efeito
de presenca ser expressivo de uma espécie de toque, mas vindo do
interior do corpo, similar a experiéncia comum de encontro do ser com
seu entorno, pois estes “afetam também as nossas mentes; porém, nio
conseguimos explicar a causalidade” (Gumbretch 2014, 14). No entanto,
aquilo que emana, que aglutina os diferentes elementos, nio esta
separado de seus componentes. Tanto Gumbretch quanto Gil
concordam com a impossibilidade da separa¢do do campo energético de
forcas da obra daquilo que a compoe materialmente, isto é, a sua forma
e dimensdo fisica organizadora da experiéncia estética, como um
elemento sensorio emanado, seja pelo plano, cena, ou pela obra como
um todo: “mas que nio ¢é visivel porque nio estd ‘materializada’ através
de uma forma concreta” (Gil 2014, 35).

A fenomenologia da atmosfera também ¢é explorada por Gil como um
ativador de memorias, acumuladas, ao longo do tempo, no corpo
espectatorial, sendo também possivel sua associacio com a dinamica
bergsonista de percepcio-memoria. Os elementos estéticos do cinema
visam evocar este acimulo de memorias corporais, ja que fendmenos
fisicos e sensacoes no real tém correspondéncias psiquicas exploradas
pela forma filmica através da nogdo de “sinestesia”. Em suma, a imagem
em movimento possui uma imediatez dilatadora do espaco, inserindo o
espectador na representacao, de modo que “uma lembranca ligada aos
sentidos pode transtornar a atmosfera na qual eu me encontro e posso
ser transportada para uma atmosfera interior muito particular (que se
prolonga para o exterior do meu corpo): o espaco da minha cabeca e da
minha memoria” (Gil 2005, 25).
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O espago atmosférico (ou thymique), enquanto lugar saturado de forcas
afetivas, é teorizado como local de ressonincia e reverberacio de
sensagoes que se prolongam das coisas do mundo, seja de individuos ou
de objetos ligados diretamente a percepg¢ao afetiva, como uma espécie
de viscosidade no ar. Trata-se de uma impressao em particular que toca
primeiramente os sentidos e que, no cinema, é construida e encenada
pelas disposicoes dos seus elementos e operagoes formais. Neste sentido,
ha um paradoxo geral que atravessa a teorizacio acerca do fendmeno da
presenca, pois esta pode ser perceptivel e criada ao mesmo tempo que
este mesmo conceito é fugaz e movedico, sem que haja a possibilidade
de fixacdo de uma metodologia para sua anilise. Questio analoga é
também levantada constantemente no campo da virada afetiva (affective
turn), como argumenta Eugenie Brinkema (2014), dado o aspecto
fugidio que abarca a no¢ao de “afeccao”, como “afetar e ser afetado”, ou
um tipo de for¢a que emana da friccao entre corpos no mundo. Grande
parte desse arcabouco tedrico se desenvolve em apontamentos gerais,
sem a demarcacdo da especificidade das obras e modos de encenacao
indicativos de um conjunto de afec¢des especificos, como a melancolia,
o medo, etc.

A partir dessa breve consideracdo acerca do problema analitico da
atmosfera, propde-se um movimento duplo: (1) seguindo a proposta de
uma “forma-afeto” (Brinkema 2014) e de uma metodologia de andlise
que leve em conta a especificidade de cada texto sugere-se a recuperagao
das nogoes de tableau vivant e tableau mort como formas inerentes dos
afetos negativos no cinema em direta conexdao com seu referencial na
pintura; (2) seguindo as pistas de uma ativa¢io da memoria e do aspecto
temporal intrinseco as afeccdes luto e melancolia, realiza-se uma
aproximacdo entre a teoria classica da percepcio-memoria em Bergson
(1990) e a expressio da imagem-tempo, especificamente com a
defini¢io de “imagem-cristal”, proposta por Deleuze (1990). Desse
modo, visa-se abarcar teoricamente certos afetos pictoricos e apontar
novamente para a forma daquilo que constitui uma atmosfera afetiva, isto
é, para 0 modo com que luto e melancolia sio encenados e estruturados
no estudo de caso de Portrait de la jeune fille en feu (Retrato de uma
Rapariga em Chamas, 2020) de Celine Sciamma.® Estabelece-se, com

! Ha um amplo debate proposto desde a psicanilise freudiana sobre o que diferenciaria a melancolia do luto,
mas elaborar sobre essa questdo extrapolaria os limites deste artigo. Assim, propde-se o uso da divisao
temporal estabelecida por Freud (2006): o luto como uma intensidade diante da perda, de tempo
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isso, as relacOes entre forma estética e forca afetiva, ligadas ao tempo na
construcdo da atmosfera de especificidade melancoélica, de modo a
oferecer outro caminho tedrico-analitico possivel para o conceito de
atmosfera no cinema.

A forma-afeto: o tableau vivant como figura do luto e melancolia no
cinema

A utilizacdo do tableau vivant, como argumenta Eugenie Brinkema
(2014), remonta diretamente a historia do cinema, aos primeiros filmes,
com a sua frontalidade teatral e quadros fixos em plano-sequéncia, antes
da montagem classica e da organizacao geografica de cena em angulos e
perspectivas. Estd diretamente ligada, desse modo, a uma historia
cultural das visualidades, anteriores mesmo ao early cinema, como € o
caso das artes plasticas. Recuperando brevemente a histéria do tableau
vivant, Charles Musser (2006) retoma sua inser¢ido no vaudeville e no
teatro de variedades enquanto forma popular de entretenimento durante
o século X I X. Inicialmente, o tableau vivant configurava-se como
reencenacao de pinturas famosas, com performers enquadrados por uma
grande tela, e formou tanto audiéncia quanto as primeiras producoes
cinematograficas. Este quadro fixo se dissolve historicamente na
passagem das chamadas imagens vivas (living pictures) para as imagens
em movimento (moving pictures), no entanto preserva alguns modos de
espectatorialidade e producao.

Uma caracteristica relevante do periodo da chamada “tableau-mania” é
que essa pratica deixa de ser utilizada meramente como complemento
da acdo dramatica, como era proposto por Diderot no século XVIII, isto
¢, apenas a condensar momentos de intensidade e relevancia do drama,
e passa a ser um género artistico proprio (Cruz 2020). Dessa forma, o
primeiro cinema, ainda de acordo com Musser, tem diversas conexoes
com a pintura, pois, além de muitas obras terem sido concebidas a partir
de regras de composicdo pictérica, também abarcavam um tipo de

determinado e, a melancolia, como o sofrimento da perda que permanece em duracido indeterminada;
conceitos que, em dados momentos, se entrelagam em uma forma peculiar de dor. Eugenie Brinkema (2014)
realiza uma longa discussio acerca dos paradoxos que envolvem a teoria freudiana, propondo, inclusive, a
aglutinacdo deste sofrimento no conceito de mourncholia. Também nio é o objetivo deste texto desenvolver
a ja gasta discussdo acerca da diferenciacdo entre afeto e emocdo. Deste modo, evoca-se a nogdo de emocio
como um conjunto de afec¢des, um feixe de afetos que se organizam em dada emocdo, como é proposto por
Del Rio (2008).
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convite especifico a explora¢ido da imagem, denominada “contemplacio
descomprometida” (detached contemplation).? Ou seja: “o modo que
audiéncias iniciais deveriam olhar para os filmes nio se diferenciava da
maneira como deveriam olhar para pinturas” (Musser 2006, 164).?

Contudo, com o decorrer do tempo e a dinamizacdo da narrativa
cinematografica, o tableau vivant toma diferentes formas e funcoes
estéticas, tanto no cinema quanto em outra invenc¢do moderna: a
fotografia. Grosso modo, a sua definicio pode variar em dois sentidos:
como mimese e recria¢io/citacio de uma obra, ou enquanto uma
estrutura plastica que faz referéncia a aspectos pictdricos, ligados,
principalmente, a uma paragem de movimento. Assim, como propoe
Cruz (2020, 4), o tableau pode ser considerado, de maneira ampla, um
dispositivo que tem em seu cerne uma “dialética entre imagem estatica
e imagem em movimento”. Esse tipo de tensao se cria, portanto, em uma
dindmica entre dois dispositivos que se retroalimentam, o movente
como ponto de partida para a paragem e vice-versa.

Nessa logica, o cinema tem a capacidade de evocar uma imobilidade e
siléncio proprios do limite da pintura, para colocd-la em uma figuracio
do tempo. E opondo essa perspectiva da stasis como auséncia ou vazio
de movimento (e acdo dramatica) que Del Rio define o tableau vivant
como um container provisorio de forcas e técnica privilegiada para
encenacao afetiva, pois opera em tensao direta entre “energias
concentradas, as quais o filme eventualmente liberta, seja gradualmente
ou abruptamente” (Del Rio 2008, 68). Igualmente, esta proposta se
aproximaria da definicdo do “foto-retrato” em Barthes (1984, 27) como
“um campo cerrado de forc¢as”, de imobilidade evocativa da morte e,
consequentemente, do luto.

A contraposi¢io da noc¢io de imobilidade pictorica, como paragem total
do movimento natural das figuras representativas emerge também nas
andlises deleuzianas das obras do pintor Francis Bacon, estabelecida pelo
filbsofo com o conceito de “Figura”, ligada justamente aos deslizamentos
e ritmicas afetivo-sensorias. Em sintese, Deleuze separa o aspecto
“Figural” da “Figura”:

> F interessante observar como a nogio de contemplacdo também pode ser diretamente associada a
perspectiva deleuziana de dilatagdo da imagem-cristal, jA que nio visaria a contracido da acio sensorio-
motora, mas o trabalho da imagem-lembranca.

® Traducdo da autora, o que vale para todas as citacdes cuja fonte nio esteja em portugués.
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H4 dois modos de ir além da figuracdo (isto é, além do ilustrativo e figurativo):
ou através da forma abstrata, ou em direcio a Figura. Cézanne deu um nome
simples para a maneira da Figura: sensacido. Figura é a forma sensivel
relacionada a uma sensacio; ela age imediatamente no sistema nervoso, da
carne, enquanto a forma abstrata é direcionada a cabeca, e age através do
intermédio do cérebro, o qual estd proximo dos ossos. (Deleuze 2003, 34)

Deleuze define a pintura localizando “dreas de sensacdes” nio
dependentes da mobilidade figurativa, sendo um movimento no proprio
lugar, como um ritmo de comunicagio entre os elementos pictéricos que
criam o pathos, 0 ndo representativo, ou seja, um movimento circulatorio
de forcas afetivas e sensacoes ndo visuais. A Figura é, portanto,
multissensivel e possui uma ritmica vital que perpassa os diferentes
componentes plasticos, ¢ um “ritmo que percorre a pintura assim como
percorre uma peca musical. E a didstole e sistole: 0 mundo que me
apreende ao se fechar ao meu redor, o self que se abre para o mundo e
abre o mundo em si mesmo” (Deleuze 2003, 42-43).

Seguindo o entendimento de um “formalismo radical” que visa analisar
a dinimica de forcas afetivas como “forma-afeto” — isto é, para além da
retOrica vaga de algo que simplesmente “pulsa” ou “ressoa”, mas
estabelecendo a especificidade estética e afetiva — Brinkema (2014)
explora a stasis do tableau vivant como forma particular de um “luto nao
dialético”. Este pode ser associado a algo que se cristaliza sem se
transformar, ou seja, um vazio, uma auséncia que ao mesmo tempo
possui presenca pois satura e pesa espacialmente. Ao analisar o tableau
vivant em Funny Games (1997), de Michael Haneke, a autora argumenta
seu aspecto formal privilegiado de expressio cinematografica da
estrutura do luto, pois ressalta as proprias condi¢des de iluminacio,
retorce suas caracteristicas em stasis, enfatizando um jogo de forgas sem
sublimacio, ou seja, o luto como dindmica de for¢as em si mesmas que
da a ver a auséncia: “a stasis do tableau cinematogrifico se fixa na luz
para apresentar um estado afetivo que nio se transforma, mas que dobra
a forma iluminada para seu modo particular de dor” (Brinkema 2014,
98).

Brinkema também recupera as relacoes entre o fotografico e a morte
propostas por Barthes (1984) em A Cdmara Clara (principalmente nas
famosas passagens relacionadas ao 6bito de sua mie e o revisitar de suas
fotografias) para destacar o sofrimento da perda enquanto problema de
iluminacio e de visio, ja que o fim é o imperativo da impossibilidade do
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ver o outro ou o objeto perdido. A fotografia, em sua stasis, é “como um
Quadro Vivo, a figuracao da face imovel e pintada sob a qual vemos os
mortos” (Barthes 1984, 54). Dessa maneira, a questio da finitude é
também cinematografica e fotografica, ja que estd conectada ao paradoxo
da presenca visivel de algo que permanece como auséncia.

Através disso, Brinkema estabelece um outro tipo de relacio com a
representacdo da perda, para além de sua acepcio tradicional ligada a
acdo dramadtica, entendida como expressio seja de personagens e seus
gestos ou de pesar via didlogo. O luto é também sofrido na propria forma
filmica, especialmente nos filmes narrativos (que operam sobretudo a
partir da gramdtica propria de regras de continuidade, didlogos, plano-
contraplano, etc), pois manifesta esse dilema de visibilidade,
denominado por ela de “paradoxo de Santo Agostinho”. Este, em suas
Confissoes relata a sensacao de perda de um ente querido ao estar em
lugares nos quais costumava ver a sua presenca, e as impressoes sentidas
podem ser sintetizadas da seguinte forma paradoxal: “Eu olhei para
presenca mas vi nada” (Brinkema 2014, 95). A iluminacio, deste modo,
¢ a figura elegida pelo paradoxo, por se caracterizar por questoes que vao
além da representacio. Isto acontece, porque a iluminacgio é disforme,
mas, a0 mesmo tempo, é o que controla a apari¢io e desaparicao dos
objetos, sendo associada a uma nociao de for¢a que: “constitui um
problema de uma forma que pressiona que ex-pressa” (Brinkema 2014,

93).

Se pensar a distensdo e paragem do movimento implica remontar a
histéria do cinema, Brinkema também ressalta o aspecto intermidiatico
do tableau vivant, ja que este, por ser possuidor de uma opacidade
propria, chama a atencdo para o proprio meio, lembrando, através disso,
que o cinema foi o Unico capaz de animar uma representacdo visual,
trazendo, em si, seu contraste referencial com a pintura. Ao pensar a
utilizacao do tableau como momento de vivacidade, de explosao no
melodrama, no cinema, ele ¢ utilizado de modo a ressaltar a morte: “aqui
o tableau vivant é tableau mort, conferindo morte nao s6 através das
justaposi¢coes de meios mas através da cooptagio da stasis para o cinema”
(Brinkema 2014, 106).

A stasis, propria do dispositivo do tableau, teria, portanto, a funcio de
enfatizar o aspecto grave do luto e da melancolia, ja que a separacio do
ser amado ¢ configurada como “eclosio da morte na consciéncia
humana” (Caruso 1968, 11). Contudo, o luto é definido em sua
associacdo direta com uma duracdo especifica, dai a diferenciacio
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temporal expressa por Freud (2006) entre luto e melancolia: o primeiro
¢ momentaneo, ja a segunda se preserva e persiste, de modo a se associar
a uma paragem e dilatacao no tempo. Ambos se relacionam com a reagao
diante da perda tanto quanto, por exemplo, de uma morte nao
necessariamente fisica, isto é: “o objeto talvez ndo tenha realmente
morrido, mas tenha sido perdido enquanto objeto de amor” (Freud 2006,

51).

O tempo também se torna uma figura crucial para a formacio e
preservacio do objeto amoroso, tanto em relacio ao aspecto de
rememoracio perante a perda quanto a dura¢do e sua possibilidade de
congelamento/stasis do objeto na memoria. Stendhal (1975), em sua
classica fisiologia da afeccao amorosa, descreve o processo — ou o ritual
— de nascimento da paixdo como o estagio de cristalizagdo, uma dinamica
de forcas que poderia ser facilmente associada a pintura e criacio de um
objeto, a fixacdo de sua imagem em um enquadramento:

Nas minas de sais de Salzburg, jogam um galho seco invernal em um dos locais
de trabalho ja abandonado. Dois ou trés meses depois, o retiram de volta coberto
por um depésito de cristais. O menor ramo, nio maior do que a garra de um
chapim-azul, estd acoplado com uma galixia de diamantes cintilantes. O tronco
original ji nio é mais reconhecivel (...). O que chamei de cristaliza¢io é um
processo mental que retira de tudo que acontece, provas da perfeicdo do ser
amado. (Stendhal 1975, 16)

A cristalizacido, com isso, é o processo de enrijecimento associado ao
trabalho do tempo, formando um tipo de stasis. Neste sentido, é
interessante observar que o termo “imagem-cristal” é utilizado também
por Deleuze (1990) como um dos desdobramentos da imagem-tempo,
ligado diretamente ao aspecto da memoria como contragdo sobre si
mesma e, portanto, associada a uma conexdo temporal. Também em
outro texto, A ldgica da Sensa¢do, um modo anilogo de contrair-se é
evocado pelo autor, desta vez o “Calcario”, conceito que define como:
“toda sensacao, e toda Figura, ji é sensacdo ‘acumulada’ ou ‘coagulada’,
assim como uma figura em calcario. Por isso, o carater irredutivelmente
sintético da sensa¢ao” (Deleuze 2003, 37).

Através dessas relagoes, é importante tracar brevemente o caminho da
imagem-lembranca, desde Bergson e passando por Deleuze, pois este
informa o que se denomina neste artigo “ritmica do luto amoroso”, ligada
diretamente ao processo de didstole e sistole, caracterizadores da
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dindmica da elasticidade pictérica, do movimento na stasis do tableau
vivant, também chamado por Deleuze de “vis elastica” da imagem
pictorica. Permite, em sintese, recolocar de maneira formal e teorica a
possibilidade de localizacdo especifica de uma atmosfera melancdlica.

Calcarios e cristais da memoria: a lembranca-imagem em Bergson e
Deleuze

O pensamento bergsonista da lembranca-imagem tem como fundamento
inicial as suas defini¢des da percep¢io e da matéria. Estas se apoiam na
concepcao extensiva do mundo material como imagem, isto ¢, imagens
sobre imagens que se afetam mutuamente. Nesse sentido, o corpo ¢é a
imagem privilegiada que opera como uma espécie de fronteira entre
interior e exterior, um centro de ac¢do e de indeterminacio, ji que este
reflete acdo possivel dos objetos que o cercam. Esse processo pode ser
descrito em analogia ao termo “corrente”, utilizado pelo autor como uma
forca que vai “de periferia a periferia passando pelo centro” (Bergson
1990, 16) do sistema perceptivo cerebral, envolvendo “fios sensitivos”
dos mais diversos. Deste modo, a imagem-corpo recebe um estimulo,
sofre uma aclo, e esta, por meio de “nervos aferentes” (forcas
centripetas), transmite esses movimentos ao cérebro-medula. Este, por
sua vez, se propaga em um centro, onde ha todo tipo de “movimentos
moleculares”, a partir dos quais se preparam acdes possiveis que sio
devolvidas “via nervos eferentes” (forcas centrifugas). Em suma,
imagens sobre imagens, se afetando: a imagem-matéria agindo, via
imagem-corpo, sobre a imagem-cérebro e esta, ao receber uma acio, se
refrata e se prolonga em reacoes possiveis ou imediatas. A percepcio,
segundo Frederic Worms (2000, 53), comentador de Bergson, poderia
ser sintetizada como “a representacio de objetos isolados pelas
qualidades sensiveis, obtidos pela selecao das imagens em toda a matéria,
e em contracdo qualitativa de seu ritmo temporal.”

Porém, a dindmica perceptiva nido funciona, na maioria das vezes,
puramente como uma espécie de estimulo-resposta. Had um intervalo,
um lapso de tempo, no qual “nossa a¢ao nascente se desenha” (Bergson
1990, 72) e se multiplica. Deleuze (1982a) chama esse intervalo de
movimento de “distensio” de ordem temporal, pois nesse desvio “é
como se a agao sofrida e a reagdo executada estivessem distendidas.”
Este intervalo ¢ o momento de insercio da memoria, que opera ao
multiplicar as possibilidades de acoes e reacoes de acordo com imagens
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passadas, dispondo de tempo, de duracio. A percepg¢ido-memoria,
portanto, realiza um corte no mundo material, na “continuidade de devir
que é a propria realidade” (Bergson 1990, 162). Para Bergson, a linha
fundamental que articula percepcio, matéria e memoria passa
inteiramente pelas necessidades praticas, por isso a importante nocao de
“aten¢do a vida” (élan vital).

O que se realiza na dinamica percepc¢ao-intervalo-memoria e a preenche
¢ dividido, na sintese deleuziana, como duas linhas, uma objetiva e outra
subjetiva, respectivamente: (1) percep¢iao-objeto-matéria; (2) afeccado,
memoria-lembranca e memoria-contracio.* Ou seja, a memdria se insere
na percep¢do, que extrai as condicOes da experiéncia nas quais as
lembrancas-imagens pressionam sua entrada no intervalo, sempre em
vias de uma brecha para se atualizar. A percepcao, com isso, se impregna
de memoria, de lembranca-imagem, em um processo de aglutinacio que
as une em um misto (pois sdo de naturezas diferentes) e “penetram-se
portanto sempre, trocam sempre algo de suas substancias mediante um
fendmeno de endosmose” (Bergson 1990, 70).

A lembranca-imagem trabalha como uma espécie de ligante aglutinador
e organizador da experiéncia perceptiva, dai a importancia da elaboracio
de um circuito diretamente ligado ao acumulo de experiéncias passadas
(e sua carga de afeccdo), que sio como “pesos mortos que arrastamos
conosco e dos quais gostariamos de nos fingir desvencilhados” (Bergson
1990, 169). Enquanto um tipo de estrutura para as imagens-lembranca,
estd o conceito bergsonista de memoria como “coexisténcia virtual”
(Deleuze 1999, 40). Ou seja, o passado, todo ele, sendo uma virtualidade
que, de certa forma, apenas espera o momento propicio de abertura para
se atualizar (ou se tornar 1til) seja como lembranga ou como agio real
por meio de um movimento de contragdo. Bergson faz uma
representacio, ja célebre, da totalidade da memoria coexistente pelo
cone invertido SAB: base de ponto AB (totalidade das camadas do
passado coexistente) e vértice S (presente sempre mével e avancando)
sobre o plano P (representacio atual do universo).

A memoria, ao responder ao chamado do presente, realiza dois
movimentos em simultineo: (1) translacdo: passado inteiro, sem ter

*Dai a diferenca de natureza entre espaco e tempo, pois um é extensio/distencdo (divisivel) e o outro
inextensdo/contracio (indivisivel).
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efetuado divisdo em processo de contra¢io que visa a a¢do; (2) rotacio:
sobre si mesma em dire¢do a situacao presente “a fim de apresentar-lhe
a face mais util” (Bergson 1990, 198). Esta movimentac¢io corresponde
a graus diferentes de “associacdo por semelhanca”, de modo a que o
passado virtualmente se repita constantemente em uma dinamica de
recriacdo e criacdo de deducoes possiveis diante de milhares de situacoes
anteriores. Bergson também divide o cariter do movimento de
contracao e dilatacao, fazendo com que lembrancas-imagens “adquiram
uma forma mais banal quando a memoria se contrai, mais pessoal quando
se dilata, e deste modo participam de uma quantidade ilimitada de
‘sistematizacoes’ diferentes” (Bergson 1990, 198).

Por essa razio, Deleuze interpreta o processo de atualizacio da
lembran¢a como um “salto de contracio” para “regides ontologicas do
passado”, sendo a ponta do cume a unidade do eu (como jogo de forgas)
a qual, a medida que desce em direcao a base, se amplia em um estado
proximo ao do sonho, pois implica uma dispersio, algo por se desfazer
em um circuito que novamente se refaz. “E somente em seguida, uma
vez dado o salto, que a lembranca vai ganhar pouco a pouco uma
existéncia psicoldgica: ‘de virtual, ela passa ao estado atual’” (Deleuze

1999, 44).

Também denominado pelo autor como um “salto no ser”, o eu se move
pelos extremos do cone sobre o presente, que sofre pressio da memoria,
de modo que “ha contra¢do, porque a lembranca, tornando-se imagem,
entra em ‘coalescéncia’ com o presente” (Deleuze 1999, 51).
Diferenciam-se, dessa forma, o que ele chama de “invocacio a
lembranca” e “evocacao da imagem”: o salto de instala¢io no virtual, uma
atitude corporal de se localizar no passado, de se abrir para a lembranca
em vias de atualizacdo, para a dimensdo ontologica da memoria. Ja a
imagem enquanto rememoracao tende somente a se atualizar depois
dessa instalacio em determinado nivel do passado.’

A partir da proposta da matéria como imagem em constante movimento
de acdo e reacao, bem como de suas relacoes temporais da percepc¢ao-
memoéria na duragdo, Deleuze (1985) realiza seu proprio salto,

*“Sob a invocacdo do presente, as lembrancas ja nio tém a ineficacia, a impassibilidade que as caracterizavam
como lembrancas puras; elas se tornam imagens-lembrancas, passiveis de serem ‘evocadas’. Elas se atualizam
ou se encarnam. Essa atualizacio tem toda sorte de aspectos, de etapas e de graus distintos” (Deleuze 1999,
49).
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associando o universo bergsonista das imagens ao cinema. O fil6sofo
parte entdo da ja amplamente discutida, e estudada, dualidade entre o
que seriam dois regimes antagdnicos, mas que podem coexistir em uma
mesma obra: a imagem-movimento (ligada aos aspectos sensorio-
motores da acdo) e a imagem-tempo (ligada as situacdes puramente
Oticas e sonoras, que deixam entrever o tempo dilatado em sua duracdo).

Sem adentrar precisamente na noc¢io de imagem-movimento e nas
especificidades dos comentarios de Deleuze acerca das teses
bergsonistas sobre 0 movimento, opta-se por sintetiza-la através de sua
relacio de um corte temporal sensorio-motor de uma imagem mais
profunda que é a imagem-memoria. Isto €, a imagem sensorio-motora
visa a acao, como um recorte apenas daquilo que interessa e se prolonga
em termos de reacdo no personagem: encadeamento de percepc¢ao e
acdo, uma imagem-percepcao que se prolonga imediatamente em
imagem-ac¢io (proxima ao reconhecimento sensorio-motor).

No contexto europeu pos-guerra, Deleuze (1985, 64) vé emergir um
outro tipo de personagem, niao so exclusivo do cinema, mas também na
literatura com o Nouveau Roman,® que parece imerso em uma abulia, na
incapacidade ou falta de a¢do, o que chama de “situagdes dpticas sonoras
puras”. Desloca-se da imagem-acdo e da imagem-movimento, porque é
outro tipo de percepg¢do e “também porque seu modo de encadeamento
nio ¢ o mesmo. Haveria uma resposta simples, provisoria; é a que
Bergson did em primeiro lugar: a imagem oOtica (e sonora) no
reconhecimento atento nio se prolonga em movimento, mas entra em
relacdo com uma ‘imagem-lembranca’ que ela suscita.”

As situacoes Optico-sonoras apelariam para uma “zona de lembrancas”,
da esfera fantasmdtica ou do sonho: “A imagem nio tem mais como
caracteres primeiros o espaco e 0 movimento, mas a topologia do tempo”
(Deleuze 1985, 153). Dai, emerge a relacio com a lembranga-imagem
bergsonista, pois ¢ uma imagem atual que, em vez de se prolongar em
movimento, se encadeia com o aspecto virtual da memoria, formando o
que o filésofo chama de “circuito.” Este visa unir imagens atuais a

® Deleuze (1982b) se refere principalmente a Stendhal e Flaubert, que “em vez de subjugar o mundo ao
enredo e personagem seria o inverso, os personagens e o mundo.” Também utiliza como exemplo Sartre,
pois o que o diferenciaria da geracio do Noveau Roman seria o ndo-nomeéavel, uma abulia da qual nio se sabe
ou nio se quer definir, diferente, portanto, da “nausea” que da nome a crise de seu personagem, Roquentin.
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imagens-sonho, as imagens-lembranca, ou seja, a aspectos menos
contraidos da memoria.

Recuperar a nocao de presente como duragio é importante, pois traz a
tona a dimensio da coexisténcia entre uma percepcao atual e a evocagio
em direcdo a dilatacio, isto é, instala uma espécie de espelhamento no
qual a atualidade tem um duplo virtual em direta coalescéncia com seu
presente atual. Deleuze denomina esse circuito de “imagem-cristal”, pois
sdo imagens-tempo mais profundas, proximas do reconhecimento
atento, mas que falham e, por isso, informam mais e sio mais proximas
da base menos contraida da memoria (cone SAB) como a chamada de
elementos “autenticamente virtuais” em vias de atualizacdo. E mais
proxima da imagem virtual em seu estado puro: “Quando ndo nos
conseguimos lembrar, o prolongamento sensério-motor fica suspenso, e
a imagem atual, a percepcio Otica presente, nio se encadeia nem com
uma imagem motora, nem mesmo com uma imagem-lembranc¢a que
pudesse restabelecer o contato” (Deleuze 1985, 71).

Se o passado coexiste com o presente imediato, isto €, o que ele foi, este
remete a dois circuitos. Por um lado, existe o circuito pequeno, interior,
uma espécie de duplo, ou seja, um presente e seu passado imediato;
neste, cada imagem atual tem a sua mesma imagem virtual como em um
espelhamento. Por outro lado, existem circuitos virtuais mais amplos e
profundos “que a cada vez mobilizam todo o passado, mas nos quais os
circuitos relativos banham ou mergulham para desenhar atualmente e
trazer sua colheita provisoria” (Deleuze 1985, 101). Dai a no¢io de atual
e virtual coexistirem e se cristalizarem uma na outra formando um
amalgama que vai de um ponto a outro.

Uma subjetividade outra se instala e vem a tona no circuito da imagem
cristal, por isso Deleuze evoca em seu auxilio o esquema do cone
invertido. No circuito virtual-atual, como explicitado anteriormente, a
lembranga-imagem vem — através do movimento de translacio e, em
seguida, do de rotacio — a0 momento contraido do presente, mostrar-
lhe a face mais util. E evocada a se atualizar em um presente ja datado,
pois se atualiza em um novo presente que seria, no momento de sua
convocacao, futuro imediato. Em outras palavras, alembranca se atualiza
“necessariamente com referéncia a um novo presente, a outro presente
que nio aquele que foi” (Deleuze 1985, 100). Portanto, a imagem-cristal
estaria mais proxima da lembranc¢a em seu estado puro, sendo essa outra
subjetividade que se apresenta a do proprio tempo em seu jorrar,
imagens-prisma que revelam o “fundamento oculto do tempo”, quer
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dizer, dos presentes sempre passando e dos passados que se conservam
no espirito.

A imagem-cristal é certamente o ponto de indiscernibilidade de duas imagens
distintas, a atual e virtual, enquanto o que vemos no cristal é o tempo em pessoa,
um pouco de tempo em estado puro, a distingio mesma entre as duas imagens
que nunca acaba de se reconstituir. Por isso havera diferentes estados do cristal,
conforme os atos de sua formacio e as figuras que neles vemos [...] podemos
chamar cada um desses estados de cristal do tempo. (Deleuze 1985, 103)

Dessa forma, a imagem-cristal revela nao mais uma imagem indireta do
tempo, mas expressa diretamente uma imagem-tempo em seu aspecto
dilatado. Por isso, a subjetividade que se vé nio ¢ a de determinado
personagem, mas a do proprio tempo; ¢ uma tor¢io deste sobre si
mesmo, ¢ uma memoria-ser sobre a qual nos movemos, de acordo com
Deleuze. Ou seja, um tempo interior que nao se torna ac¢io para o
personagem, mas parece ser absorvido pelo mundo ao seu redor em uma
espécie de atmosfera. Desse modo, propoe-se que a stasis do tableau
vivant, em seu jogo de forcas contraidas em um container afetivo,
paradoxalmente, estabelece, como indutor de forcas, a possibilidade de
criacio atmosférica de mergulho nos aspectos dilatados do filme.
Através disso, é possivel localizar esse processo de dilata¢ido, em seu
salto em direcao ao passado, em alguns inserts de tableaux vivants
presentes no filme Portrait de la jeune fille en feu, formando uma
encenacado atmosférica da melancolia amorosa.

O abismo do tempo e a melancolia pictorica em Portrait de la jeune
fille en feu

Portrait de la jeune fille en feu trabalha com uma tematica ja amplamente
conhecida na literatura, na psicandlise e no cinema: a melancolia
amorosa, visto que o tempo ¢ o inimigo direto do amor e causador,
inevitavelmente, de seu fim. Isto é, a no¢do de perda e luto que envolve
o ser amado e, principalmente, a dimensao temporal e afetiva da
rememoracido do ser/objeto perdido. Espinosa (2015, 293) propde a
antecipacio de perda do objeto ou ser amado como uma espécie de
pressagio de perigo advindo da necessidade de protegé-lo, dinimica
expressa na “Proposicao XXXVI”, sendo a necessidade de conservagao
daquilo que é poténcia de agir que pode ser associada ao objeto amado:
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“Quem recorda uma coisa com que se deleitou uma vez, deseja possui-la
com as mesmas circunstancias em que pela primeira vez deleitou-se com
ela.” H4, intrinseca nesta proposi¢io, a no¢io de rememoragio de um
passado virtual, aquilo que foi poténcia e, portanto, deve ser preservado,
ou seja, cristalizado.

Os afetos primarios para Espinosa sio a alegria e tristeza, pois a partir
deles surgem todas as outras dinamicas de afeccoes secundarias. Com
isso, os desejos e acoes emergem a partir da necessidade de conservacgao
da alegria (como poténcia de agir) ou evitacio da tristeza
(despotencializagio). Pode-se dizer que a tentativa de conservar, de
fazer com que a alegria se distenda e se preserve (tanto em seu aspecto
material quanto temporal, isto é, preservacao também de uma memoria
do ser amado), é caracteristica desse processo de cristalizacdo, de
congelamento/stasis, proxima a uma no¢ao bem cotidiana do “nio tocar
para ndo quebrar”, de preservacido das coisas nos lugares, com suas
caracteristicas que originaram o afeto primario. E o debate acerca dessa
dinidmica afetiva de preservacio do ser amado em imagem/pintura que
Portrait de la jeune fille en feu realiza, em especial pela referéncia a arte
em geral, mas, sobretudo, a pintura como conservacio de tragos e
provocadora direta da dilatacio da memoria em conjunto com suas
afeccgoes.

O filme, passado no século XVIII, tem como narrativa a contratacio de
uma pintora, Marianne (Noemie Merlant), para um trabalho
comissionado: fazer o retrato da jovem Heloise (Adéle Haenel) que sera
oferecido a um aristocrata em Mildo e determinard se este a desposara.
Essa micronarrativa toma como referéncia a adaptacdo livre do
conhecido mito “A descida de Orfeu aos Infernos a Buscar Euridice”,
presente nas Metamorfoses de Ovidio. Orfeu (musico), apos a morte de
sua amante Euridice por uma picada de cobra, decide descer ao mundo
dos mortos e, gracas ao encantamento de sua lira, convence Dite e
Perséfone, reis dos infernos, a trazé-la de volta ao mundo superior. No
entanto, se estabelece uma condicao: a de que Orfeu nao olhasse para
Euridice durante toda a jornada de volta pelo Hades. Os dois seguem
caminho, mas Orfeu, em um lapso quase ao fim da viagem, olha para trés,
fazendo com que Euridice desaparecesse novamente no mundo dos
mortos.

O filme, portanto, também aborda a questio do olhar para e do ser olhado,
do amor e, principalmente, da memoria. E a proposito desta ultima que
ha a possibilidade de reinterpretacdo de Ovidio, segundo um diilogo
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proferido por Marianne, através de duas escolhas colocadas a Orfeu: a do
amante em preservar o outro como ser fisico/material amado; e a do
poeta em preservar, em contraposi¢cdo, um souvenir, uma imagem e
memoria/imaterial de Euridice. Assim, como o casal da mitologia,
Marianne e Heloise desenvolvem uma breve historia de amor encerrada
pelaimpossibilidade, um tltimo olhar e o futuro casamento imposto com
o milanés.

Nesse sentido, a dindmica entre sujeito e objeto retratado é expressa no
filme também como uma espécie de manifesto pela desierarquia do olhar
na arte, isto é, a retirada da passividade daquilo que é visto em
contraposi¢ao com a atividade daquele que realiza a pintura. De modo
geral, a releitura de Ovidio feita por Sciamma devolve para a clissica
figura da Musa o papel conjunto de criacdo de uma obra de arte. H4 um
importante jogo de espelhamentos no decorrer do filme, tanto literal
quanto figurado pelo jogo de olhares encenado - que pode ser
objetivamente exemplificado pelo enquadramento em que Marianne
cria seu auto-retrato souvenir para Heloise, utilizando o corpo desta
como referéncia. J4 seu proprio rosto é desenhado a partir de um
pequeno espelho apoiado no quadril de Heloise.

O filme estebelece, em seu inicio, um jogo entre pequenos tableaux. Telas
em branco sao filmadas em close, sobre as quais maos ensaiam os gestos
dos desenhos, antes que as linhas a carvao sejam, de fato, tracadas. Corte.
Os rostos de diversas jovens, em plano médio, de olhares concentrados
e que seguem a voz acusmatica de Marianne oferecem indicacoes de
onde devem depositar seus olhares: os contornos, a silhueta, o tom do
olhar. Corte. Primeiro tableau vivant: o plano americano frontal de
Marianne sentada e, nas suas costas, um fundo branco (duplamente
enquadrada) — estatica e em pose cldssica de lateralidade propria do
retrato pictorico. Sua voz se embarga e, logo apds uma breve discussio
sobre qual das alunas depositou um quadro na sala, hd outro plano frontal
em que se observa uma paisagem noturna com uma figura de mulher,
pequena e com seu vestido em chamas.

A operacao formal realizada logo nesta primeira cena inicia o processo
de intensificacao, o longo flashback no qual consiste a narrativa, um
primeiro abismo do tempo a ser rememorado no fim do filme. Marianne,
ainda fixa e em pose, ¢ enquadrada frontalmente com um discreto zoom
in. Corte. Quadro emoldurado pelo plano em ponto de vista subjetivo
desta, as lateralidades ocupadas por duas alunas e os objetos do atelié.
Outro zoom in projeta-se sobre a tela em dire¢do oposta a Marianne com

aniki Ensaios | Essays



ATMOSFERA FILMICA E ABISMOS DO TEMPO 19

um vagar quase de slow motion, enfatizando um aspecto que pode ser
definido como contracao em direcao ao interior da personagem, uma
espécie de mergulhar na tela e, a0 mesmo tempo, no abismo interior da
pintora. Mas, antes, hd o contra plano que opera os mesmos movimentos,
desta vez indo em dire¢do ao rosto de Marianne. Nesta pequena dinamica
entre um tableau vivant e um, pode-se argumentar, tableau mort, opera a
primeira ritmica, o primeiro corte no devir sob a no¢do temporal
partilhada da personagem: a tela se torna sistolica, contracao. Enquanto
isso, a aproximacio a Marianne, paradoxalmente, é diastole, pois sua
ritmica implica em uma abertura que aponta em direc¢do a presenca da
jovem mulher em chamas, ausente fisicamente da cena. Morta, mas
presente e congelada, como teme Barthes (1984) acerca da fotografia:
um campo fechado de forgas.

No entanto, ao adentrar no longo flashback disparado por essa primeira
sequéncia, no que concerne a andlise da mdquina-memoria, no decorrer
do filme ja ndo se sabe se o procedimento de flashback permanece ou
nao: a obra parece adentrar em uma primeira imersio no abismo do
tempo de que s6 emerge no breve epilogo. E como se acompanhasse a
jornada de Orfeu-Marianne em sua descida para recuperar, neste caso, a
memoria de Euridice-Heloise. Esta caracteristica é reverberada pela
propria mise-en-scene com a chegada de Marianne a um casario
decadente, obscuro, e onde s6 ¢é possivel ver aquilo que se ilumina pelo
fogo, seja o de pequenas chamas de velas (que produzem um duplo
recorte da personagem ao modo de uma iris do cinema silencioso) ou
das lareiras que permitem planos abertos e de conjunto. O crepitar do
fogo também ¢ fortemente evidenciado na paisagem sonora, sua
presenca opaca, quase em primeiro plano sonoro, acaba por operar uma
espécie de pressao acustica, indicativa do mergulho no circulo primario
do abismo da memoria de Marianne.

Logo no processo de rememoracio da jornada, hi a constante invasio
fantasmagorica do ultimo olhar de Marianne para Heloise com seu
vestido branco de noiva, indicio do aspecto desregrado do tempo
buscando em cada esquina escura da imagem a sua aparicao
representativa do fim. O espaco, desse modo, torna-se saturado pela
dimensiao subjetiva de Marianne, pois esse realcar da finitude o
contamina, reverberando na prépria forma filmica. Esse tipo de torcio
espacial sobre a memoria da personagem assemelha-se a uma operagio
de indiscernibilidade, que Deleuze (1985, 16) comenta acerca da
estilistica de Antonioni, proxima da imagem-tempo:
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Quanto a distin¢io entre o subjetivo e o objetivo, ela também tende a perder
importancia, a medida que a situac¢io 6tica ou a descricio visual substituem a
acido motora. Pois acabamos caindo num principio de indeterminabilidade, ou
indiscernibilidade: nio se sabe mais o que é imagindrio ou real, fisico ou mental
na situacio, ndo que sejam confundidos, mas porque nio é preciso saber, e nem
mesmo hi lugar para a pergunta.

Além do uso constante do dispositivo do tableau vivant, formalmente, a
obra trabalha como uma espécie de filme de ciamara, permeado de
tempos mortos com poucos cortes, centrando-se principalmente nos
ambientes fechados do interior da casa; opera em grande parte com
planos-médios ou closes em conjunto com a auséncia de profundidade
de campo e de iluminacgao, destacando principalmente as expressoes
corporais das duas personagens, enfatizando somente o objeto amoroso
em foco, deixando seu espago negativo obscuro. Tem-se, nesta operacgao,
a indicacdo atmosférica ligada ao tempo da melancolia diante da
aproximacao da perda do objeto amado, devendo este ser capturado pelo
olhar da pintora, e preservado nos tracos do quadro.

Ademais dos enquadramentos frontais, as relacdbes com a cor e
principalmente a énfase dada para a qualidade plastica do plano também
sio amplamente desenvolvidas pela fotografia do filme (levemente
saturada e texturizada, possivelmente na pos-producio) de modo a
referenciar o semibrilho da pintura a 6leo.” Mesmo que indiretamente,
descortina-se uma relacao com a paleta de cores dos famosos retratos de
Rembrandt, assim como a sua caracteristica iluminacioa partir de um sé
ponto, vinda da esquerda. Ai entram principalmente os tons terrosos, o
ocre, os amarelos, o vermelho e o verde como cores complementares,
utilizados na distin¢do das duas personagens. Estas duas ultimas cores
também referenciam a famosa pintura Orpheus and Eurydice (1862) do
inglés Edward Poynter (1836—1919), na qual Orfeu aparece de vermelho

7 A fotografia do filme foi dirigida por Claire Mathon. Ela e Sciamma enfatizam durante entrevistas que
pensavam em termos de paisagens pictoricas, principalmente em relagio ao aspecto de uma iconografia
propria da pintura: “Nés tivemos que borrar o aspecto cru e contemporaneo das suas faces, a0 mesmo tempo
mantendo a precisdo e as nuances das cores, mas achando e renderizando a pele que traria um pouco daquele
periodo para a imagem através da sua pictorialidade” (“We had to blur the raw and contemporary aspect of
the faces, while keeping the precision and the nuances of the colors, but finding a rendering of the skin that
would bring a bit of the period into the image through its pictoriality”). Ver:
https://www.indiewire.com/2020/02/portrait-of-a-lady-onfire- ~ cinematography-claire-mathon-celine-
sciamma-1202214143/
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(Marianne) e Euridice com um vestido branco e uma longa faixa verde
(Heloise). As relacbes visuais com o mundo dos mortos diao-se pela
iluminacao nas cenas interiores, cuidadosamente trabalhadas para
mimetizar a iluminacio de um ponto, vinda de velas, operando também
uma dupla centralizacio, pois nada ao redor se torna visivel. A conexio
¢é cada vez mais intensificada no decorrer do filme, como uma espécie de
forca do desejo que passa a circular pela cena livremente.

Retomando a aparicio de Heloise, no momento em que o fim ja é
antecipado, o qual as duas tentam evitar por uma tentativa de dilatacao
do tempo, esta aparece de modo fantasmagorico na propria lembranca
presente de Marianne. A sua ultima imagem, outro tableau vivant, com
seu vestido branco de noiva, parada sobre a escada olhando fixamente
para Marianne, surge repetidamente, a medida que se aproximam do fim,
do romance e da obra. E interessante observar a iluminacio dessa
aparicdo superexposta como em um sonho e que se escurece aos poucos,
como uma antecipacdo do peso do luto associado a escuridio. Essa
operacido ¢é caracteristica do tableau mort, de acordo com Brinkema
(2014, 56), e, neste sentido, se molda em oposi¢do ao filme narrativo
classico, pois é pura dor e peso niao-dialético: “ao invés de deslocar a
negatividade do luto em um estado produtivo novo, a stasis do tableau
fixa a luz para apresentar um estado afetivo que nao se transforma, mas
que dobra a forma iluminada para seu modo particular de dor.”

Os tableaux mort sdo utilizados de modo alegorico, em uma espécie de
mise en abyme, criando um movimento de translacio entre os diferentes
mementos ou cristais que a narrativa desenvolve visualmente.® A
penultima cena, que opera como uma espécie de epilogo do filme e como
uma meta memoria, torna-se interessante para a compreensao daquilo
que Deleuze (1985) chama de “cristais” e “len¢dis do tempo”, pois
realiza uma espécie de tor¢ido sobre si mesma agora na memoria do
proprio filme. Marianne, em uma exposicao coletiva (com seu quadro
sendo a representacio do momento exato em que Orfeu olha Euridice),
se depara com um retrato de Heloise, mais velha, segurando um livro e
com o que parece ser uma filha ao seu lado. O procedimento formal

8 Proprio de uma estética que enfatiza o artificio e teatralidade, ha a inserciio da empregada da casa bordando
um vaso de flores que, ao final, reaparece com seu desenho pronto, e as flores ja mortas. Reforc¢a-se aqui, de
modo aleg6rico, a operagio estética da imagem como preservacio diante da finitude. Neste sentido, também
é possivel associar essa permanéncia da imagem com o argumento de Jean-Luc Godard em seu Histoire(s) du
cinéma (1988-1998): “O cinema autoriza Orfeu a voltar-se sem fazer morrer Euridice.”
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consiste, de novo, na camera subjetiva de Marianne (que, na geometria
de cena, se localiza em frente ao quadro) alternada com a sua imagem
em plano médio, recortada das pessoas ao fundo, que permanecem
completamente fora de foco, apenas com seus ruidos se fazendo notar.
Marianne observa o quadro como um todo, um pan lateral subjetivo vai
do rosto texturizado a 6leo de Heloise até a menina em pé ao seu lado.
Corte. Plano médio de Marianne, que parece surpresa com algo; ha uma
pequena pausa em que se observa o seu rosto e uma quebra de ritmo
entre plano-contraplano. Ao retornar para o plano subjetivo, hd um
superclose na mao da pintura-Heloise, que segura um livro com o dedo
indicador demarcando uma pagina: 28.

O livro em questio aparece em uma cena anterior do longo flashback de
Marianne. Este ¢ o livro de Ovidio que ela empresta a Heloise, no qual
pinta a sua préopria imagem como um souvenir para ela na pagina
escolhida, de nimero 28. H4, portanto, no momento em que se observa
o numero, a revelacio direta do tempo, mas para além da pura
representacido. Através da memoria da cena anterior, ha o disparador da
dilatacao e de toda a expansio de detalhes que se abrem em um segundo
circulo do abismo e se amplificam como um jorro proprio da imagem-
cristal. E nesse momento que o filme parece indicar um movimento
temporal sobre si mesmo, no qual o tempo ji estd impresso na propria
materialidade da imagem. A figura presente do rosto de Marianne
estende, desse modo, o que Deleuze chama de “lencdis de passado”
ligados a contragdo préopria da imagem-cristal:

(...) evocar a lembranga é saltar para uma regido de passado onde se supde que
ela virtualmente jaz, com todos os len¢bis ou regides coexistindo em relagio ao
presente atual contraido do qual procede a evocagio (enquanto eles, lencdis, se
sucedem psicologicamente com relagio aos presentes que foram). (Deleuze
1985, 134)

As imagens ja ndo podem retornar a nao ser pela lembranca difusa que ¢é
contraida tanto pelo personagem, quanto estabelece um convite para o
espectador rememorar seus proprios detalhes da obra, e do abismo que
se estende dentro do proprio filme. O nimero 28, portanto, é um cristal
do tempo, através do qual, ao invés de contragdo precisa, se abre o cone
invertido de “memoria em geral”, trazendo como tom préprio o
adensamento das afec¢oes que acompanham a lembranca e se inserem
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como o colorido da memoria afetiva. Porque, ainda de acordo com
Deleuze (1985, 152):

se os sentimentos sio idades do mundo, o pensamento é o tempo nio
cronolégico que lhes corresponde. Se os sentimentos sio lengdis de passado, o
pensamento, o cérebro, é o conjunto de relacdes ndo localizdveis entre todos
esses lengois, a continuidade que os envolve e desenrola como outros tantos
l6bulos, impedindo-os de parar, de se imobilizar numa posi¢io de morte.

Também, ao interpretar La vie est un roman (Alain Resnais, Franca,
1983), Deleuze argumenta algo que se aplica a melancolia do tempo
amoroso expressa em Portrait de la jeune fille en feu: “as personagens sao
presente, mas o0s sentimentos mergulham no passado.” Estes
sentimentos, dilatacdo do passado-28, também se tornam personagens.
Em sintese, o filme pode ser definido como um debate sobre questdes
que permeiam a historia da pintura, fotografia e literatura, elaborando,
dessa forma, uma proposta de que, ao estar diante da perda, se deve
encara-la, sentir a sua luminosidade intrinseca e mergulhar em seu
abismo. A melancolia amorosa aparece, portanto, como um afeto
pictorico encenado pela utilizacio da figura do tableau vivant, que,
realizada através da dilatacido temporal, opera como o ligante que define
a organizacio formal desta atmosfera afetiva especifica que permeia e
organiza todo o espaco filmico. Em sintese, a complexa relacdo entre
experiéncia e memoria, o vivido e o cristalizado em uma atmosfera
imagética, pode, assim como expresso em uma fala de Heloise, ser
reproduzida infinitamente.

Consideracoes finais

Dada a abstracio dos conceitos explorados nesta analise (tempo, ritmo,
duragio, atmosfera e afeto) investigar um conjunto de afeccoes
diretamente ligadas 4 memoria (caso do luto e da melancolia), a andlise
de Portrait de la jeune fille en feu parece indicar uma via de acesso para
um caminho amplo de investigacao. A atmosfera, como definida por Gil
(2005), trabalha como uma espécie de “ligante” e da o tom de
determinada cena e sequéncia, isto é, trabalha sobre noc¢des ligadas a
qualidade e intensidade, espaco material e reverberacoes imateriais, o
que torna este conceito fugidio. Buscou-se demonstrar a possibilidade de
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localizar a atmosfera em uma operacao formal-afetiva, aqui ressaltada na
figura do tableau vivant/tableau mort.

Neste sentido, apesar de ser Obvia a conexido temporal elaborada no
recorte das afec¢des melancolia e luto amoroso, esta parece fértil para
uma andlise que tente abarcar o jogo de forcas abstratas que as
caracterizam, o adensamento afetivo na relacio com a imagem, bem
como seus modos de encenac¢do. Serve, portanto, como uma via de
acesso para contrapor a no¢ao de atmosfera apenas como um tom geral,
sem especificidades afetivas, tal como a compreensao da maneira como
estas sao engendradas e se adensam no — e pelo — espaco audiovisual.
Em sintese, as relacoes entre forma e forca aqui exploradas oferecem
outro caminho tedrico-analitico para o conceito de atmosfera no cinema.
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Film Atmosphere and the Time Abyss: Pictorial Melancholy
in Portrait de la jeune fille en feu (2019)

ABSTRACT This article seeks a possible analytical path into the unstable concept of
atmosphere in cinema. It proposes a double theoretical movement: (1) the
identification of an ‘affective atmosphere’ through the combination of a set of
dynamics inherent to atmosphere with the vocabulary of affect theory, focusing on
‘love-related melancholia’ and ‘mourning’; (2) an approximation, due to the temporal
aspect intrinsic to such affects, between the perception-memory theory developed by
Bergson and the expression of time-image, specifically the notion of ‘crystal image’ as
presented by Deleuze. Through illumination and texture, with references to painting
and the constant use of the tableau vivant in Portrait de la jeune fille en feu (Portrait of
a Lady on Fire, Céline Sciamma, 2019), the article explores the expression of an
atmosphere related to mourning and love-related melancholia in film, one that
glimpses over its ‘time abyss’ at saturated spaces.

KEYWORDS Film atmosphere; tableau vivant; affect theory; melancholy.
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