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Resumo: Quando Alberto Cavalcanti se lancou no seu terceiro filme, A deriva
(En rade, 1927), estava mais uma vez desejoso de se consagrar a recriagdo de
uma obra literdria. Curiosamente, ele se interessa pela novela A partida do
Valdivia (Le départ du Valdivia) do amigo e ator Philippe Hériat, esse escrito
estando ainda em estado de manuscrito, sua primeira edicdo aparece apenas
em 1933. E gracas a seu viés poético e intimista, ideal para abordar a vida
dos seres situados num lugar de transito, o porto e suas imediacGes, de onde
partem os sonhos dos homens, que esse texto literdrio apaixona o cineasta.
Eis uma das razdes que explica o fato de que A deriva, obra-chave da filmo-
grafia cavalcantiana, tenha ficado, para sempre, aclamado pelos criticos e
historiadores. Nele, descobrimos um cinema de pesquisa, em avango em seu
tempo, que os vanguardistas pGem em pratica ao longo dos anos 1920.
Palavras-Chave: Cavalcanti; Literatura; Cinema; Narratividade; Figuracgdo.

Résumé: Lorsque Alberto Cavalcanti s’est attelé a la réalisation de son
troisieme film, En rade (1927), il a été désireux, encore une fois, de se
consacrer a la recréation d’une ceuvre littéraire. Fait curieuy, il s’intéresse a
la nouvelle Le départ du Valdivia de son ami et acteur Philippe Hériat, cet
écrit étant encore a I'état de manuscrit, sa premiére édition parait seulement
en 1933. C’'est grace a son biais poétique et intimiste, idéal pour aborder la
vie des étres situés dans un lieu de transit, le port et ses alentours en
I'occurrence, d’ou partent les réves des hommes, que ce texte littéraire
passionne le cinéaste. Voila I'une des raisons qui explique le fait qu’En rade,
ceuvre clé de la filmographie cavalcantienne, soit restée, pour toujours,
acclamé par les critiques et les historiens. On y trouve un cinéma de
recherche, en avance sur son temps, que les avant-gardistes mettent a profit
au cours des années 1920.
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INTRODUCAO

Queremos sempre que a imaginagdo seja a faculdade de formar imagens.
Ora, ela é antes de tudo a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela
percepgdo; ela é, sobretudo, a faculdade de nos liberar das imagens primei-
ras, de mudar as imagens. Se ndo hd mudanga de imagens, unido inesperada
das imagens, ndo had imaginag¢do, ndo hd agdo imaginativa. Se uma imagem
presente ndo faz pensar em uma imagem ausente, se uma imagem ocasional
ndo determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosdo de
imagens, ndo hd imaginagdo. Ha percepgdo, lembranga de uma percepgdo,
memdria familiar, tradi¢do das cores e das formas (Gaston Bachela rdz).

O retorno ao passado mais remoto do cinema francés revela que as
adaptacOes de textos literarios parecem ter conhecido o seu apogeu com a
criacdo das “Séries de Arte”. No inicio do século XX, face a repeticdo de
temas e de um modo primitivo do contar, as “Séries de Arte” iriam tentar
melhorar a qualidade dos filmes, se inspirando na literatura e no teatro,
com a intengdo de erigir o cinema ao estatuto de uma “arte nobre”. As “Sé-
ries de Arte” iriam fazer vir para o cinema atores famosos da Comédia Fran-
cesa, além dos escritores, decoradores e musicos de prestigio, possuindo
como alvo principal o publico culto. Com esse propédsito, os irmdos Lafitte
fundaram a Sociedade do “Filme de Arte”, cuja primeira produc¢do O assas-
sinato do Duque de Guise (L’Assassinat du Duc de Guise, 1908), de Charles
le Bargy e André Calmette, obteve um grande sucesso, até mesmo interna-
cional, ao olhar de futuros cineastas como o norte-americano David W.
Griffith e o dinamarqués Carl Theodor Dreyer. Esse movimento favoravel a
renovagdo do cinema na Franga ocorreu num periodo em que o cinema era
considerado como “entretenimento vulgar tipo quermesse”’. Conhecer
esse capitulo da histéria do cinema francés facilita a compreensdo do “Im-
pressionismo Francés”, no seio do qual A deriva (En rade, 1927) pode ser
inserido.

Todavia, as “Séries de Arte” foram acusadas rapidamente de assegu-
rar certa serviddo face a literatura e ao teatro, acarretando consequéncias
desastrosas para o cinema. Além de o teatro vir a ser apreendido como o

BACHELARD, Gaston. O ar e os sonhos — ensaio sobre a imaginagdo do movimento: L Air
et les songes — Essai sur I'imagination du mouvement. 2. ed. Trad. Antdnio de Pddua Da-
nesi. S3o Paulo: Martins Fontes, 2001 [1943], p. 1.

BEYLIE, Claude. As obras-primas do cinema: Les films-clés du cinéma. Trad. Eduardo
Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991 [1987], p. 24.
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inimigo maior, as adaptacdes filmicas de textos literdrios ndo comportarao
mais o0 mesmo viés exagerado no que diz respeito ao uso da lingua, presen-
te nos intertitulos e justificando a interpretacdao exacerbada dos atores.
Doravante, a vanguarda cinematografica ndo desejando romper os lacos
existentes com a literatura ocasionara uma ruptura com a forma declama-
téria em curso. Assim sendo, em varios filmes, o emprego dos intertitulos
serd reduzido, quando ndo sera pura e simplesmente abolido. Desse modo,
entramos, pois, na era da consagracdo da imagem, o “Impressionismo ci-
nematografico”, mesmo conservando a narrativa, se afirmando como uma
vanguarda narrativa, vem a justo titulo caucionar a primazia da imagem.

Alain Arthozoul propde um panorama das adaptacdes literarias no
cinema francés dos anos 1920. Segundo ele, tendéncias diversas foram
extraidas: 1) dos livros sobre a Grande Guerra, de preferéncia, os que valo-
rizam o espirito de sacrificio; 2) das obras “exdticas” com o apelo pela eva-
sdo, por viagens; 3) das producGes das celebridades, incluindo numerosos
laureados do Prémio Goncourt, escolhidos segundo motivacées ideoldgicas;
4) das obras da literatura “classica” (Perrault, Villiers de I'lsle Adam, Balzac);
5) dos melodramas ja encenados no teatro; 6) do teatro de variedades, sob
a pluma de Eugene Labiche, Georges Feydeau e Jacques Bernard; 7) e, so-
bretudo, das obras da corrente realista e naturalista de Emile Zola, Guy de
Maupassant, Alphonse Daudet’. Noutras palavras, a diversidade de fontes
demonstra que os diretores continuam a se inspirar na literatura, tal é o
caso de Cavalcanti cujas transposicGes literdrias recorrem a autores como
Philippe Hériat (em seus inicios, uma vez que seu primeiro romance
L’innocent data de 1931), Guy de Maupassant, Théophile Gautier e Charles
Perrault, através de filmes os menos e os mais convencionais.

Entre os escritores de escolha de Cavalcanti, é interessante notar a
importancia dada aos manuscritos do amigo e ator de seus filmes, Philippe
Hériat, que no final dos anos 1920 comecava a escrever romances. Ray-
mond Payelle entdo sob o pseudénimo Philippe Hériat (Paris, 1898-1971),
ator de cinema e de teatro, receberd varios prémios literarios, o primeiro
sendo pelo seu romance L’innocent (1931). Em 1939, o Prémio Goncourt
Ihe serd atribuido gragas a criacdo do primeiro volume da saga familiar, Les
Enfants Gdtés, o segundo volume Famille Boussardel (1947) lhe vale o
grande prémio do romance da Academia Francesa. Em 1947, Hériat se tor-

4 ARTHOZOUL, Alain. Le cinema frangais des années 20 et la littérature. Les Cahiers de la

Cinématheéque, n. 33/34, automne 1981, p. 169-173.
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na igualmente autor dramatico, dois anos depois sendo eleito para a Aca-
demia Goncourt.

No que concerne a construcao dos scenarii na época, sua originalida-
de era garantida por um trabalho pessoal, os diretores se preocupavam em
assinar seus proprios roteiros. Com efeito, Alberto Cavalcanti redige o rotei-
ro de A deriva (En rade, 1927)°, com Claude Heymann, um roteirista assis-
tente de Jean Renoir. Gragas a seu circulo de amizades, notadamente a sua
proximidade com o autor e ator de varios de seus filmes Philippe Hériat, o
cineasta tomou conhecimento do manuscrito da novela A partida do Valdi-
via (Le départ du Valdivia). Enquanto o filme é realizado em 1927, o livro
possui a sua primeira edicdo em 1933. Ja o préprio titulo evoca o exotismo
e um apelo a evasao: Valdivia designa precisamente o nome de um navio, a
trama da narrativa literaria aborda, pois, uma curiosidade por terras lon-
ginquas, inscrevendo-se na segunda tendéncia apontada por Arthozoul.

Na passagem da linguagem literaria para a linguagem cinematografi-
ca, é preciso nunca esquecer, que, numa tal empresa, o cineasta busca fugir
das restricdes que o uso exacerbado da lingua escrita imp&e ao cinema.
Durante essa segunda metade da década de 1920, Alberto Cavalcanti parti-
cipa de um grupo de diretores que elaborou e amadureceu sua prépria
maneira do contar. Cavalcanti tende a se interessar mais pelo aspecto poé-
tico da novela de Hériat, do que pela agdao dramatica, que é na verdade em
si mesma simples e banal, desenvolvida em torno do tema da evasao.

1 DO A PARTIDA DO VALDIVIA AO A DERIVA: A VIRTUALIDADE MUSICAL DO ROTEIRO

Sobre a transposicdo de um texto literario, Alberto Cavalcanti afirma
que a ideia de “ser fiel” a obra de origem ndo existe. Segundo ele, o traba-
Iho de adaptagdo consiste num ato de recriagdo. O cineasta faz referéncia
aqui ao trabalho de interpretacao, que emana de uma leitura inventiva do
diretor: “Se copiamos, traimos as duas artes ao mesmo tempo. Quando
interpretamos, podemos nos enganar, porém jogamos o jogo honestamen-
te”®. Os principios que orientam Cavalcanti face a tal empresa de transposi-

A reproducao em VHS de A deriva (En rade, 1927), transcodificada em DVD, aqui em uso,
foi concedida pela Cinemateca Francesa, e compreende 1h11min.

MONOD, Martine. Rencontre avec Alberto Cavalcanti: “De Brecht a Mozart”. [A referén-
cia desse texto é desconhecida, ele foi cedido pelo Professor Paulo Cunha, detentor de
um arquivo pessoal sobre Alberto Cavalcanti].
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¢do da novela A partida do Valdivia fazem acreditar que o filme ndo pode
sendo resultar numa obra muito pessoal. No caso, adepto de um “cinema
de autor”, o cineasta descarta as passagens descritivas da narrativa litera-
ria. Contra a ideia de reproducdo e de fidelidade em relacdo a obra de ori-
gem, a traducdo filmica cavalcantiana abole o que da coeréncia ao texto
literario e favorece a organiza¢do das camadas narrativas, a saber, a carac-
terizacdao dos personagens, do espaco e do tempo da histéria contada, o
filtro narrativo gragas a presenga da voz de um narrador onisciente, com o
poder de bem informar o leitor. De todo modo, em A deriva, a focalizacdo
interior e psicoldgica dos personagens é retomada, ela faz descobrir um
sentimento de nostalgia e de frustracdo afetiva, expresso notadamente
pela fisionomia do rosto humano. Valendo-se de uma série de recursos
estilisticos, em A deriva uma conex3o entre personagem e cendrio favorece
uma melhor apreensdo do estado de alma dos protagonistas. Na verdade,
0s cendrios e paisagens naturais vém concorrer com a acao do filme.

Sobre os roteiros dessa época, Francis Vanoye propde uma divisdo;
para ele, dois tipos de roteiros predominam:

Vé-se que as fungdes (e, pois, correlativamente, as formas) do roteiro variam
consideravelmente dependendo se o diretor se situa como ‘reprodutor’ (o
roteiro é entdo uma maquete do filme) ou autor (o roteiro € um momento
do processo de criagéo)"7.

Ao que parece, o roteiro de A deriva se inscreve no segundo grupo,
indicado por Vanoye; com efeito, Cavalcanti assina seu roteiro, em colabo-
ragdao com Claude Heymann, e assegura os principios vanguardistas.

Alids, trata-se de compreender que os vanguardistas buscavam dar
mais flexibilidade a suas narrativas, motivados por suas pesquisas formais.
Nesse sentido, a musica parece impregnar a escrita do roteiro, permitindo
assim um desenrolar da a¢do mais fluido. Francis Vanoye o sugere e afirma
sobre A queda da casa de Usher (La chute de la maison Usher, 1928), de
Jean Epstein: “A construcdo de conjunto é mais musical que dramatica; ela
faz sonhar com o livreto de dpera, dilatando uma situacdo dramatica, posta
até o esgotamento de suas potencialidades antes de passar a seguinte”®. O
teatro sendo o principal inimigo, eu repito, as relagcdes entre o cinema e a
musica eram caras aos realizadores, o que se constata nos testemunhos
entre outros de Abel Gance, de Germaine Dulac e de Marcel L'Herbier. Do-

’ VANOYE, Francis. Scénarios modeles, modéles de scénario. Paris: Editions Nathan, 1991,

p. 10.
Idem, p. 154.
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ravante, a afirmacdo de Gance, a que defende o cinema como sendo uma
musica da luz, se tornara célebre. Se Dulac cria e defende noc¢des sofistica-
das, tais como as de sinfonia visual e de cinegrafia integral, L'Herbier pro-
clama sua crenca numa musicalidade da imagem, que tem sua origem no
Impressionismo musical. L'Herbier declarou:

[...] eu acredito que ha uma musicalidade da imagem, se queremos que essa
imagem reencontre um pouco o impressionismo musical, é preciso utilizar os
meios para isso, quer dizer, ndo conferir tanta importancia a seu contexto fi-
gurativo como se confere a suas relagdes com certo devaneio e com seus en-
cadeamentos secretos".

Gracas a tal estrutura do roteiro, dotada de uma virtualidade musical,
em A deriva, a simplificacdo da intriga se acompanha de um trabalho com a
imagem, que se preocupa menos com seu aspecto figurativo e ilustrativo, a
fim de fazer sobressair uma dimensdo mais onirica, ligada ao tema do so-
nho de evasdo. O critico Jean Dréville sintetiza no filme um “nada e tudo”
extraordinario, que parece compor seu potencial maior:

O roteiro? Nada: a vida que passa num porto. Pessoas que permanecerdo
sempre |3, enquanto sob seus olhos o0 mundo inteiro passa... Um brilho: Par-
tir?... Ndo. A vida continuara, mondtona, sem gosto. [...] Nada e Tudo. Uma
vida intensa que se desenrola em imagens lentas, lentas... é admiravel™®.

O filme é constituido de siléncios e de lentidGes, a histéria da viagem
que ndo se concretiza contribui para por em causa o tempo cronoldgico,
que da lugar ao tempo vivido enquanto duragdo subjetiva. Ademais, uma
dimensdo mais interior se faz igualmente sentir através do trabalho da
montagem o qual, caracterizado por uma lentiddo de ritmo na passagem
dos planos, vem conferir a certas passagens uma virtude musical.

Uma abordagem da novela de Philippe Hériat facilita a compreensao
do universo ficcional do filme. Certas imagens literarias, criadas a servigo de
uma prosa poética, suscitaram a adesdo entusiastica do cineasta, que por
sua vez as retrabalhou em seu filme. A esse titulo, nas obras literaria e fil-
mica, o espaco geografico, as proximidades do porto maritimo, adquirem
um sentido simbdlico, ai incluso o tratamento dado a agua.

Apud FIESCHI, Jean-André. Autour du Cinématographe : entretien avec Marcel L'Herbier.
Cahiers du Cinéma, n. 202, 1968, p. 33.

19 DREVILLE, Jean. Superfilm : EN RADE. Cinégraphie, n. 1, 1927, p. 11.
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1.1 A PARTIDA DO VALDIVIA, A DERIVA E A POESIA DOS PORTOS

A partida do Valdivia conta a histdria da portuguesa Josefa, proprie-
tdria de sua prépria lavanderia, nas imediacdes do Velho Porto de Marse-
Iha, onde ela mora hd quinze anos com seu filho Fredo. Fredo é seu Unico
lago familiar, fruto de uma aventura amorosa. O fio condutor da intriga tem
como ponto central o sonho de evasdo, nutrido por Fredo, que tenta con-
vencer a sua mae de partir, mas ela o desaprova. A novela de Hériat abran-
ge alguns dias da vida dos quatro personagens: a mae Josefa, o filho Fredo,
a jovem garota Ponine e o antigo marinheiro Momo, esse ultimo tendo um
fim tragico, em plena partida. Como na novela, o enredo do filme possui os
quatro personagens em questdo. Nele, é interessante notar que a presenga
do mar e, por extensdo, da dgua adquirem vdrias conotacdes.

Se a acdo da narrativa literdria é retomada e retrabalhada ao longo
de todo o filme, diferentemente da novela, onde o perfil dos personagens
aparece esbocado em longas passagens descritivas, que englobam seu pas-
sado como no caso da mae Josefa, o “retrato” dos personagens desaparece
no filme. A narrativa filmica se revela mais propicia as evocacgdes, sendo
antes de tudo fundada no presente da experiéncia vivida, ou seja, sem sal-
tos temporais, pondo em relevo o estado afetivo dos protagonistas. O tema
da “perda da inocéncia”, que acompanha o do sonho de evasdo na novela,
ndo se manifesta de maneira explicita no filme. Na narrativa literaria, ele
compreende todo um processo que se tornara cada vez mais evidente para
0 protagonista.

Quanto ao local da agdo, a histéria das duas narrativas literaria e fil-
mica tem lugar nas proximidades do Velho Porto de Marselha. O porto sen-
do um local de transito, de onde partem os sonhos dos viajantes, imprime
tanto ao texto como ao filme um viés poético. O antigo Porto de Marselha
se revela notadamente propicio aos costumes atipicos, constituindo um
espaco privilegiado para a expressao de certo intimismo, que nao surge
sem ligacdes com um lado monstruoso, apto a tudo reverter.

Em A deriva, apds os créditos, os trés planos de aparigdo do titulo a-
brangem imagens sugestivas: um plano de agua em redemoinho e outro de
chuva acompanham o do titulo “en rade”, cuja aparicdo muda do fora de
foco para o nitido.

Cléudio Cledson Novaes, Fernanda Aguiar C. Martins, Roberto H. Seidel (Org.) 167
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No intertitulo inicial, o mais longo de todo o filme, hd a menc¢do a e-
xisténcia de uma atmosfera ligada a ambiéncia dos portos, onde a vida é
sempre rude, os personagens estando sujeitos a uma dura realidade:

O porto — as embarcagdes em partida —
a chamada do mar — a nostalgia

dos paises longinquos.

Seres que sem descanso

trabalham e sofrem —

um sonho irrealizado —

um drama sem fim

Doravante, o porto sendo eleito como o lugar por exceléncia da intri-
ga do filme, as alusGes recorrentes a esse local apontam para o destino de
seres, cujo “drama” permanece “sem fim”. A mencgdo ao “apelo do mar” vai
conferir a intriga uma dimensdo simbdlica que a presenc¢a da agua reveste,
e isso desde os trés planos iniciais, os quais introduzem uma atmosfera
sombria e propicia a realidade do sonho.

2 DA CINEPLASTICA: QUAL MODO NARRATIVO PARA O OLHO EM COMUNHAO iNTIMA
COM AS COISAS?

Na medida em que uma importancia fundamental é atribuida a um
ideal do cinema concebido como arte, ao adaptar obras literarias os van-
guardistas se preocupam em eliminar o que é por natureza préprio a lin-
guagem escrita. Eis por que, em sua empresa de transposi¢cdo da novela A
partida do Valdivia, Alberto Cavalcanti suprime quase inteiramente o que
pertence e requer o uso do meio de expressao linguistico. Isso inscreve seu
filme na busca de identidade e de autonomia, inerente ao cinema em plena
evolugado artistica. Embora haja uma retomada do nucleo narrativo da intri-
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ga novelistica, varias modificacGes sdo operadas ao longo da tradugdo de
um meio de expressdao para o outro, o resultado ndo podendo ser sendo
uma realizagdo, cuja motivagdo maior se encontra nos principios que eri-
gem o cinema ao nivel das artes.

O trabalhador das docas O antigo marinheiro., o “idiota”
(o ator Thomy Bourdelle) (o ator Philippe Hériat)

No filme, um quinto personagem é introduzido: um simples “descar-
regador” desconhecido, com quem Fredo e Momo cruzam num café, cha-
mando a atencdo dos frequentadores, com sua histéria “de um negdcio
dificil préximo as llhas Canarias”"’, é erigido ao estatuto de um dos prota-
gonistas no filme, o “trabalhador das docas”, sempre presente nas sequén-
cias do restaurante. Ademais, essa histéria se torna “Uma historia de nau-
fragio” na narrativa filmica. Surgindo apds a apresentagdo dos cinco
personagens (espécie de prélogo), a “histéria de naufragio” reforcard a
atmosfera de desolacdo, apta a suscitar um sentimento de pesar, ja anunci-
ado nos planos iniciais da agua em redemoinho e da agua da chuva, com a
aparicdo da expressdo titulo “en rade”. A deriva efetua um trabalho de re-
criagcdo da narrativa literaria, dando destaque a dimensao simbdlica e tragi-
ca ligada ao mar. A dgua enquanto elemento propicio para a introducdo do
sonho e do devaneio, no caso, a de um “psiquismo hidrico”*?, imprime ao
filme um clima de estranheza, expresso através do comportamento dos
personagens, em detrimento de suas falas. Sob esse dngulo, notamos uma
exacerbacdo de forgas e de poténcias, favoravel a expressao do intimo e do
monstruoso, esse Ultimo estando apto a tudo reverter.

1 HERIAT, Philippe. Op. cit., 1933, p. 218.

12 BACHELARD, Gaston. A dgua e os sonhos — Ensaio sobre a imaginagdo da matéria : L’Eau
et les réves — essai de I'imagination sur la matiére. Trad. Anténio de Padua Danesi. Sdo
Paulo: Editora Martins Fontes, 1997 [1942], p. 6.
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Ao longo dos anos 1920, a abundancia das pesquisas experimentais
em diversos dominios artisticos penetra o campo do cinema e contribui
para a elaboracdo de uma “cinepldstica”®. Se, por um lado, as problemati-
cas pertencentes em principio a outros praticas artisticas tém lugar no ci-
nema; por outro, tanto o aumento dessas pesquisas quanto seu didlogo
contribuem para a formac¢do de um novo pensamento, doravante chamado
“pensamento visual”.

E nesse sentido que A deriva testemunha uma grande maestria dos
recursos técnico-estilisticos do periodo, esse filme valorizando o que da a
ver, faz convergir narracdo e visualidade. Para tanto, Cavalcanti explica que
a intengdo em seu cinema de vanguarda era: “contar uma histdria fazendo
uso ao maximo de certa liberdade, que o publico considerava revoluciona-
rio, do meio de expressdo cinematografico, indo até ao extremo na escolha
de analogias, de comparacdes e de metaforas”'*. Noutros termos, o cineas-
ta enfatiza os procedimentos pertencentes a um modo distinto do “contar”,
ele pressupde uma retdrica e uma poética do filme, e preconiza solucdes
apontando para o futuro. Cavalcanti parece ter também dito de A deriva
que se trata de “um filme muito formal” no qual ele ndo fez “nenhuma con-
cessdo e cuja histéria é muito pouco convencional”®®. Aqui o relevo é posto
sobre a forma, o cineasta se propde a realizar um cinema de arte e de en-
saio.

Nessa época, motivados pelo desejo de se insurgir contra as normas
estabelecidas pelo cinema em vigor, marcados por uma impetuosidade
extraordinaria pela experimentacgdo, os vanguardistas se valeram da narra-

B Questio de estatuto, questdo de identidade, o termo “cinepldstica” foi proposto por Elie
Faure, um dos primeiros intelectuais a celebrar a existéncia do cinema. Para Faure, o ci-
nema se distingue do teatro, e “é a priori plastico: representa, de alguma maneira, uma
arquitetura em movimento”. Em suma, o que o autor diz se aproxima das ideias susten-
tadas por Ricciotto Canudo. Faure sugere de maneira similar a formulagdo do cinema en-
quanto sintese das artes, afirmando que ele é fungdo do espago como as artes plasticas
n3o dotadas de movimento, fungdo da duracdo como a musica (FAURE, Elie. Fonction du
cinema — de la cinéplastique & son destin social (1921-1937). Paris: Editions Gonthi-
er/Bibliothéque Médiations, 1964, p. 23-61). Essa nog¢3o é retomada aqui porque ela re-
mete aos componentes materiais que entram em jogo quando uma imagem é confeccio-
nada, e o fazendo, ela presume e favorece sua margem de abstragao, liberando a imagem
da habitual referéncia a realidade, que a ideia de representagdo contém e manifesta.
CAVALCANTI, Alberto. Filme e realidade. Rio de Janeiro: Livraria Editora da Casa do Estu-
dante, 1957, p. 236.
B PELLIZZARI Lorenzo; VALENTINETTI Claudio M. Alberto Cavalcanti: pontos sobre o Brasil.
Trad. Claudia Cavalcanti. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1995, p. 20.
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tiva enquanto “suporte”, ou melhor ainda, “pretexto”, de alguma maneira
invélucro de outra mensagem. Em Récit écrit, récit filmique, Francis Vanoye
propde quatro tipos de relacdao entre a diegese e a narracao, a saber, como
o universo ficcional se elabora, ha: 1) a “euforia narrativa” cuja histéria é o
objetivo principal, 2) a recusa total da narratividade, 3) os diversos modos
de subversdo da narrativa e, enfim, 4) a narrativa como “meio” de uma
“outra” mensagem™. Esse Ultimo parece convir & vanguarda francesa, as
narrativas de seus realizadores estando longe de operar uma ruptura com-
pleta dos cddigos narrativos como, por exemplo, no caso dos surrealistas,
ndo se manifestam enquanto instancias supremas, préprias a uma “euforia
narrativa” e ndo comportam mais, a propriamente dizer, subversdes. No
caso, a intriga de A deriva possui um comego, um meio e um fim, enfim,
uma estrutura linear; no entanto, seu tom eminentemente digressivo tende
a romper com a ordem de causas e efeitos. Ademais, parece que essa
“mensagem outra” veicula uma segunda histéria, a de um percurso mais
particular de cada um dos protagonistas rumo a seus proéprios destinos.
Com efeito, a histéria do filme fala antes de tudo de hesita¢des e de erran-
cias, do que de agdes propriamente ditas.

Dominique Auzel reflete sobre o “filme de mar”, o “filme de agua”,
no cinema francés dos anos 1920 e 1930, ai incluso o filme A deriva. Ele
argumenta:

Todas essas intrigas ndo fazem sendo atravessar um lugar mitico, o porto,
onde o marinheiro ndo cria conexdes, mas onde se fixam as jovens e os inex-
perientes, e onde o sedentdrio nostalgico sonha com um “além” mais ou
menos impossivel. Trata-se enfim, para o cinema francés, de seu tema maior
concernente ao mar: o olhar para o mar a partir do porto, mais que o mar
propriamente dito™.

Nesse tipo de filmes, convém notar, que esse “olhar para o mar a
partir do porto, mais que o mar em si préprio” nos leva a ver um lado das
coisas muito interessante: o espectador ndo se encontra face a filmes de
viagem, nem a filmes de aventura. Auzel sugere igualmente que o porto,
podendo ser considerado como um lugar de passagem, é o local onde “o
homem acredita poder mudar de pele, passar para o outro lado da agua, do

16 VANOYE, Francis. Récit, écrit, récit filmique. Paris: Ed. Nathan, 1989. Série Cinéma et
Image, p. 191.

7 Na verdade, Dominique Auzel retoma uma afirmacdo de Héléne Merrick, apontado em
nota, localizada no final do livro (AUZEL, Dominique. Voiles & toiles : mer, bateaux et
cinéma, Paris: Dreamland, 1996, p. 62).
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espelho”*®. Nesse sentido, espaco de transito, anterior a partida, entre o

sonho e a realidade, o porto se torna o espaco favorito para quem deseja
“mudar de pele”, e é por essa razao que é propicio a angustia. Dito isso,
mesmo se o porto é as vezes um local portador de esperanca em A deriva,
representa mais propriamente a terra, a dura realidade, os personagens
permanecendo confinados em sua soliddo. Valer-se da vida numa cidade do
litoral, mais precisamente, a vida do porto e de suas imediacgGes, restituindo
o simbolismo ligado ao mar, serve para evocar estados de alma ou a alma
do mundo, o que permite dar conta de um carater de infinito, de forcas
invisiveis, de certa violéncia e até mesmo de certa feiura.

No ensaio “Alberto Cavalcanti, un cinéaste entre le réve et la réalité”,
que Claude Beylie redigiu apdés uma retrospectiva dos filmes cavalcantianos,
nos anos 1970, o autor defende seu ponto de vista a respeito da obra em
guestao:

A magia dos portos, ja sensivel em A deriva, é de fato uma constante: o “he-
réi cavalcantiano” é um perpétuo desenraizado, sonhando num cais deserto
de cruzeiros longinquos. E também um fugitivo, ou se preferirmos, um fu-
gueur, no sentido psicanalitico do termo, um homem sujeito a estranhos fan-
tasmas, que tateia “no corag¢do da noite”™®

Se ndo se trata aqui de discutir o conjunto da obra do cineasta, essa
formulagdo tem o poder ao menos de ser reveladora, uma vez que no filme
a ambiéncia portuaria sérdida e maldita parece ser o local de predilegdo
dos costumes atipicos, que o mar é o verdadeiro simbolo do mundo e do
coragao humano, na origem das paixoes.

Em French Cinema: the first Wave, 1915-1929, Richard Abel julga
admirdvel o papel preponderante das ambiéncias e também a eficdcia da
“retdrica figurativa” de A deriva. Abel ndo esquece sua repercussio sobre a
estrutra narrativa do filme e afirma: “[...] o que surpreende em A deriva é a
importancia da atmosfera criada, o equilibrio habil de sua estrutura narrati-
va, a simplicidade e acuidade de sua retérica figurativa”?’. Gracas a tal rela-
¢do entre o modo da organizagdo da narrativa e a concepgao visual do fil-
me, pode-se dizer que A deriva sem ser necessariamente n3o narrativo ndo
se encontra totalmente a servi¢o da narratividade, e sem ser ndo figurativo,

18 AUZEL, Dominique. Op. cit., 1996, p. 59.

19 BEYLIE, Claude. Alberto Cavalcanti, un cinéaste entre le réve et la réalité. Ecran 74, n. 30,
1974, p. 51.

20 ABEL, Richard. French Cinema: the first Wave, 1915-1929. Princeton: Princeton University
Press, 1984, p. 408.
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ndo se poe inteiramente a servico do figurativo. Na segunda metade da
década de 1920, o cinema de pesquisa e em avanc¢o em relacdo a seu tem-
po vé consolidado o que ele se propunha a realizar desde o final da grande
guerra. Um fator é marcante: uma série de filmes pde em causa a intelectu-
alizacdo perceptiva do espaco. Os cineastas ndo se contentam mais em
reproduzir as concepgles ja estabelecidas concernentes a organizagao do
visivel, tendo seu apogeu com a perspectiva renascentista. O préprio Alber-
to Cavalcanti se voltava para as novas tendéncias, que mobilizavam o do-
minio das artes plasticas.

Noutras palavras, A deriva participa da vanguarda narrativa francesa,
suas pesquisas formais demonstram que nos encontramos na época da
supremacia da imagem. Assim, um modo particular da visdo supde igual-
mente uma maneira diferente do contar. J4 a partir da utilizacdo dos interti-
tulos, a narrativa de A deriva tende a se desenvolver num modo mais direto
e ininterrupto, os intertitulos sdo em geral muito curtos e abarcam apenas
a informacdo estritamente necessaria. Ademais, o filme reconsidera uma
forma do ver, apta a mudar o modo habitual da percepc¢ao, favorece entdo
a elaboracdo de um regime da visdo, fundado no poder inventivo da apre-
ensdo do detalhe.

A deriva representa a obra-prima de ficgdo de Cavalcanti do periodo
mudo, aclamada pelos criticos apesar de seu fracasso comercial. Compara-
da a Assassinato em Marselha (Fiévre, 1921), de Louis Delluc, e a Coragdo
fiel (Ceeur fidéle, 1923), de Jean Epstein, a histdria dos trés filmes se passa
em Marselha, concentrando-se no meio popular, nas proximidades do Ve-
Ilho Porto. Com efeito, Epstein e Cavalcanti pdem em pratica o objetivo de-
sejado por Delluc, que devido a restrigdes financeiras teve de rodar seu
filme nos estudios Gaumont em Paris, e ndo em Marselha. Enquanto a intri-
ga de Assassinato em Marselha e de Coragdo fiel se inspiram num fait di-
vers, a de A deriva, recriacdo da novela de Hériat, é também simples e ba-
nal, além de ser marcada pelo tom inacabado da narrativa.

Em A deriva, o primeiro plano (o close ou ainda o grande primeiro
plano) exerce um papel preponderante. Alia-se a esse tipo de plano (utiliza-
do para filmar na maior parte dos casos rostos) o plano geral (ou o grande
plano geral usado para filmar paisagens). Convém perceber o tom afetivo, o
carater fisiondmico ou ainda fotogénico que lhes sdo inerentes. Desde en-
tdo, rostos e paisagens se equivalem exprimindo a mais forte carga de afe-
to, de poesia e de mistério. Rostos e paisagens pdem em jogo um estado de
alma ou a alma do mundo, a natureza sendo captada segundo um tempe-
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ramento. E assim que o close institui um regime da visdo, se oferecendo
enquanto componente de todas as imagens do filme. Um processo de rosti-
ficacdo tende a impregnar seres e coisas, mesmo ao focalizar o infinitamen-
te grande, como é o caso das tomadas do porto, suas embarcacdes em con-
traste com o infinitamente pequeno, os corpos dos personagens, por sua
vez, quase irreconheciveis.

L e

Longe do exemplo com O Capitdo Fracasse (Le Capitaine Fracasse,
1929), uma transposicdo do “mais teatral dos romances” de Théophile Gau-
tier, pleno de peripécias, A deriva se caracteriza por uma intriga simples,
porém rica em evocagdes. Como ja mencionado, a histéria de um jovem
homem desejoso de partir em viagem maritima, a qual a mae se opde for-
temente, se articula em torno de digressGes onde interioridade dos perso-
nagens e cendrios vém se confundir e formar um todo quase Unico. Esse
filme, fazendo ressaltar as potencialidades do mundo visivel, por meio do
jogo de superficies e de profundidades, com uma difusdo de luzes e de en-
guadramentos pouco comuns, demonstra que o cineasta retoma as pesqui-
sas formais, como em Nada como o passar das horas (Rien que les heures,
1926). Esses dois filmes tém a seu favor a escolha de um tema em si mesmo
poético, seja o tempo que passa de um amanhecer a outro numa metrépo-
le, seja o tema do sonho de evasdo numa abordagem mais particular dos
habitantes de uma cidade portuaria. Sem duvida, eis duas obras de desta-
que, da filmografia cavalcantiana, na década de 1920, que o projetaram em
meio aos cineastas de prestigio na histéria do cinema mundial.

Em Cavalcanti, damo-nos conta de um trabalho sobre a forma e o
material, os quais ndo constituem jamais veiculos inertes, sendo postos
diferentemente em jogo e em diversos momentos de criagdo. Dito isso,
suas experimentacdes (ao longo de todo um filme ou as vezes limitados a
sequéncias) ndo sdo arbitrarias, nem destituidas de sentido. Ao contrario,
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elas nos ajudam a compreender a empresa versatil de um cineasta multi-
forme, capaz de percorrer os géneros os mais variados em contextos histo-
ricos distintos. Observamos a importancia dada ao tratamento do espaco,
do cenario e da iluminacdo, a atividade de figuracdo cavalcantiana tenden-
do a trabalhar estados limites. Investida por recursos plasticos ligados a
composicdo, a toda uma gama de valores entre o preto e o branco, incluin-
do seus contrastes, ela possui inventividade ainda quando mostra a figura
humana. O espectador é assim confrontado ao que se oferece a ver e ao
que ele é suposto imaginar. Nesses aspectos residiriam os pontos culminan-
tes da obra cavalcantiana, permitindo descortinar uma homogeneidade de
inspiracdo, de temas e de estilo.
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