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jean vigo, a revolta e o devir

pablo martins*

“Pensamento é o pensamento de pensamento.
Claridade tranquila. A alma é de certo modo tudo o que
é: a alma é a forma das formas. Trangtiilidade stbita,
vasta, candescente: forma das formas.”

James Joyce

Ha cem anos, em 26 de abril, nascia Jean Vigo, cine-
asta errante, autor de A Propos de Nice, Zero de Conduite
e L’Atalante. Poucos foram tao intensos. Nas menos de
duas horas e meia que somam todos os seus filmes jun-
tos, nos fugazes vinte e nove anos que viveu, ele insta-
lou-se de um modo impar na histoéria do cinema. Histo6-
ria, sim, embora extra-oficial, & margem, veemente pelo
teor hibrido que instilou.

Vigo tencionou as classificacoes tradicionais. Um
cineasta de friccado, que transgrediu categorias como

* Socidlogo, mestrando do departamento de Multimeios da Unicamp.
verve, 7: 264-278, 2005
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documentario e ficcao. Um cineasta de vanguarda, que
passeava com rara leveza entre os pilares narrativos e
poéticos. Certos historiadores insistem em compreen-
dé-lo como um artista que nao alcancou um estilo esté-
tico definido. Sorte do cineasta. Azar do analista. Inde-
pendente do rotulo, e por meio do choque das classifica-
coes, brota algo, mesmo informe, que enche os olhos do
espectador.

Cineasta limite, ele limitou as tentativas de abarcar
seu universo, seu cineverso. Um limite imposto pelo pro-
prio vigor de sua juventude interrompida. Um limite
histérico, heranca do conturbado momento em que vi-
veu. Um limite — nossa va compreensao estética oriun-
da de um modelo estanque de abordagem das obras da
época.

Talvez seja contraditério, mas é no encarar desses
limites que se pode deslindar uma interpretacdo. Nao
para compreendé-lo, tampouco para classifica-lo. Talvez
com uma imersao estética balizada por outro mergulho
historico possamos vislumbrar a obra desse cineasta.
Falta transe, e olhos bem humorados, para enxergar Vigo.

A vida e a obra de Jean Vigo se complementam. A
figura do pai, Miguel de Almereyda, o contexto politico e
artistico dos anos vinte, o surgimento do cinema como
forma de expressdo e os inumeros dispositivos vigilan-
tes e normativos que o aparelho estatal desenvolvia ofe-
receram limites e novos horizontes para o cineasta.

Dos filmes a vida, do contexto ao texto. O primeiro
elemento que chama a atencado em Zéro de Conduite
(1933) é aurdidura de uma certa poética da revolta. Tra-
ta-se do segundo longa-metragem de Vigo. Nele perce-
be-se uma consistente visdo de mundo e uma defesa
pela ética da experimentacao. Pode-se afirmar que Zéro
de Conduite narra tentativas de libertacao em choque,
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ou atrito, com técnicas de dominacao. Tudo a partir da
légica e do mundo infantil.

Percebe-se uma rara delicadeza ao retratar esse
momento da vida. As criancas nao sao mostradas ape-
nas como pueris ou sujeitos ingénuos. Sao individuos.
Prontos e, simultaneamente, em constante metamor-
fose.

E o regime disciplinar que tolhe, ou ao menos insis-
te em tolher, a riqueza da fonte infantil. H4 uma dicoto-
mia, espalhada e atenuada pela cosmologia de Vigo,
entre o mundo dos adultos e o das criancas. O mundo da
regra versus o do caos. O da formatacao — que diverge
em género, numero e grau com a formacdo — entra em
contraste com o da experimentacao.

O internato, aos olhos sarcasticos de Vigo, nao pas-
saria de uma forma de internalizar as regras discipli-
nares. Por isso, todos os adultos sao conotados de um
modo ridiculo. S&do caricaturas de um mundo corrompi-
do.

As criancgas, por outro lado, caracterizam o universo
da pureza — embora tal marca ndo conote um roman-
tismo. As criancas de Zéro de Conduite sdo herdicas por
refutarem a dominacao que lhes é imposta. Sao sujei-
tos que dizem o nao necessario para a manutencao da
dignidade, da autenticidade. Numa palavra: a exaltacao
da individualidade a qualquer custo.

O realcar da revolta difere do entusiasmo da revolu-
cao. Dois momentos distintos e, muitas vezes, antitéti-
cos. A revolta consiste numa abrupta negacao da reali-
dade externa e uma intensa afirmacao da individuali-
dade. Ela é momentanea, imediata. A revolucdo nao
prescinde de um prognoéstico, um plano de acdo, uma
organizacao coletiva e um planejamento a longo prazo
— ela possui um inevitavel teor teleologico.
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Até onde se tem noticia, Zéro de Conduite € o tinico
filme do inicio da histéria do cinema que eleva a revolta
a uma dimenséo simbélica. A revolucdo, ao contrario,
nao faltam filmes que a enaltecam. Boa parte da obra do
cineasta russo Serguei Eisenstein, por exemplo, é um
elogio a revolucao russa. A Greve (1924) € uma critica a
falta de organizacao da classe operaria. Outubro (1928)
narra a trajetoria da tomada de poder da revolucao de
1917. Embora com intmeras inovac¢des na linguagem
cinematografica, trata-se de um filme oficial. O Encou-
racado Pontemkim (1925), dentro dessas classificacoes,
€¢ um filme ambiguo: oscila entre a revolta, a revolucao
e a repressao do status quo. Mesmo assim exalta a ne-
cessidade da organizacao para o alcance da revolucao.

Todavia € no filme O Triunfo da Vontade (1934), de
Leni Riefensthal, que vemos o apice da relacdo entre
cinema, Estado e ideologia revolucionaria. O partido
Nacional Socialista na sua euforia pré-Auschwitz é cap-
tado por enquadramentos sébrios e geométricos. Ha um
peculiar casamento entre tecnologia social e auge da
técnica cinematografica. Hitler idolatrado e Gobbels ino-
vando ao inserir o cinema e a propaganda como uma
politica oficial de Estado.

A relacdo entre cinema e ideologia € ardilosa. E uma
simples distincdo entre revolta e revolucao pode reori-
entar toda uma classificacao cinematografica. Voltemos
a Vigo. Indaguemos sobre suas herancas, sobre o modo
como essa revolta adentrou sua biografia. Talvez seja
necessaria uma breve caracterizacao de seu pai, o anar-
quista Miguel Almereyda.

Estamos entre as trés primeiras décadas do ultimo
século. Em meio as ruas de Nice e Paris — ruas escu-
ras, fétidas, prenhes de lirismo para alguns, transbor-
dante de nojo para outros —, entre prisdes de colegas e
parentes, perpassando barricadas e uma enxurrada de
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ideologias afobadas. A militancia politica, vidas dedica-
das. A militancia por outros modos de percepcao da vida,
outras formas na arte emergiam. Estamos no auge das
vanguardas. Contra a métrica classica, a pintura re-
presentativa, o teatro ilusionista e a musica tonal ex-
perimentavam-se versos livres, tracos desgeomeétricos,
a estética da crueldade e seqiiéncias de notas cromati-
cas, seriais, atonais. Havia uma ansia por uma liberda-
de estética, e ninguém — sobretudo os vanguardistas
— hesitava em jogar expurgos ao ventilador. O novo era
uma imposicdo. Tudo que soasse classico sofria de um
ferino despeito.

Estamos, também, no apice da empolgacao liberal.
Zilhoes de monumentos erguidos a redencao tecnologi-
ca. Ruas varridas por um urbanismo sanitarista onde o
limpo e o sujo tornam-se categoricos, distintivos. Con-
solidado o regime disciplinar e normativo, arquitetado
um novo modo de atuacao estatal e implementada a for-
ma industrial de organizacao da vida, a Franca fervia.

Do meio do caldeirao pulula a figura de Miguel Alme-
reyda, um anarquista polémico, influente, um perfil
eminente no ambiente politico da época, com ideais di-
versos e talento de sobra para formar e manipular a opi-
nido publica.

Frequentador assiduo da prisao Petite Rouquette, Al-
mereyda foi perseguido durante toda sua vida. Quando
livre, ganha um rapido destaque. Escreve para jornais
tao diversos como o Liberdtion, o Guerre Sociale ou o sati-
rico Bonnet Rouge. Organiza um congresso internacio-
nal centrado no tema do antimilitarismo, uma forte ide-
ologia da época que primava por reverter a logica esta-
tal a partir do exército. Ameaca aplicar alguns desses
principios perante o contexto da Primeira Guerra Mun-
dial. A midia debatia a entrada, a atuacao e a saida das
tropas francesas. O exército, contudo, era basicamente
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formado por operarios, socialistas e anarquistas — jus-
tamente o publico, os leitores de Almereyda. Com a
ameaca de manipulacdo ganha poder e degusta-o.

Confusa e intermitente, a vida desse anarquista con-
densa um pouco do pano de fundo da época. A agitacao
politica, a explosdo de inumeros estilos de vida, a circu-
lacao urbana e moderna permeada por novos simbolos.
Destaquemos seu inicio de carreira: como fotégrafo.
Ressaltemos sua principal atuacao politica: como jorna-
lista. Lembremos de seu maior empecilho de expres-
sdo: a prisao.

A vida de Almereyda, enfim, resume a atuacado de
novas tecnologias sociais oriundas do fim do século XIX.
A fotografia e os jornais panfletarios — juntamente com
os folhetins, o melodrama e o cinema — sintetizam o
lado periférico da emergéncia da cultura de massa. Qual-
quer cidadao ganha um rosto, todo individuo tem, teori-
camente, o direito de expressar e reivindicar sua opi-
niao.

Por outro lado, essa mesma cultura de massa é sabi-
amente utilizada pela nova elite como uma forma de
repressao revestida de discurso democratico. E sao jus-
tamente os formadores de opinido, como Almereyda, os
intermediarios, os barganhadores, que exercem um jogo
duplo. Eles oscilavam entre a chantagem com a elite e o
acirramento dos ideais com a massa.

Mais refinada, a logica carceraria ganha relevancia
histérica e institui novos modos de normalizacéo, pa-
dronizacao e dominacao do individuo. A urbes torna-se
multipla: espaco do exercicio da liberdade e locus privi-
legiado da vigilancia policial. Almereyda foi uma vitima
nervosa e irrequieta dessa légica. Numa de suas maio-
res temporadas carcerarias foi obrigado a acatar a lei do
siléncio perpétuo. Nenhuma palavra, nenhum ruido,
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soluco, sequer um bocejo poderia ser escutado pelos
guardas. Calaram-no. Depois de um ano, quase um ter-
co do seu vocabulario havia desaparecido.

A revolta que guiou sua vida, segundo alguns intér-
pretes, foi resultado dessas prisoes. E foi 14, entre as
grades, que reverberavam seus primeiros ideais anar-
quistas.

Mesmo com sua inquestionavel autonomia, Vigo car-
regou certas angustias e inquietacdes do pai, Miguel
Almereyda. E foi na incessante simbiose entre estéti-
ca e politica que ele ensaiou resolver tais questoes.

Ha algumas semelhancas, outras continuidades e
rupturas sutis entre esses dois personagens. O ambi-
ente de perseguicao da vigilancia normalizante, mais
uma vez, atrita-se com a busca por caminhos alter-
nativos. HaA uma mudanca de indumentaria. O que
Almereyda resolvia entre manifestacdes e negocia-
coes politicas, Vigo sublimava com uma complexa rede
simbélica. Vigo escolheu o cinema, outro meio de co-
municacdo com as massas. Vigo foi vitima da légica
do internato, outra faceta do regime disciplinar. Vigo
foi tolhido pela censura, seu reconhecimento foi pos-
tumo.

Contudo, € a indole da revolta que, teimosamente
e plena de brios, permanece no menino Vigo. Sua com-
bustéo artistica era apenas uma questao de tempo.

Lembremos que foi nos bairros de periferia, os fa-
migerados vaudevilles, que o cinema obteve seu pri-
meiro publico. Sim, o cinema nasceu underground.
Antes, muito antes, de alguns movimentos requisita-
rem tal epiteto. Somente nos meados da década de 1920
houve o proficuo encontro entre o cinema e a miriade
de vanguardas da época. E nessa encruzilhada, deve-
ras saborosa, Vigo encontrou-se consigo mesmo.
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Junto ao brilho das vanguardas e dos cinemas de
vaudevilles; junto a ansia pela experimentacao e pela
realizacdo cinematografica, Vigo aglutinou um espirito
e uma ética libertaria. Desconsidera-la ndo passa de
um menoscabo ao forte teor simboélico que tal contexto
obteve na sua obra. Underground — por que nao? — tam-
bém fora o ambiente em que cresceu o menino Jean
Vigo.

Em Zéro de Conduite (1933) e L'Atalante (1934), assim
como em boa parte dos filmes da época, emergem perso-
nagens tipicos do ambiente das vaudevilles. Sao os desa-
justados, como os garotos castigados ou Huget, o novo
bedel, que nao se intimida com as restricoes normali-
zantes das regras do internato. Sdo os desviados, aque-
les classificados para permanecerem a margem. E o caso
do peéere Jules do L’Atalante que vive eivado por valores
nao partilhados pela ascensdo burguesa. Ou ainda, o
magico-palhaco-vendedor ambulante desse filme, moti-
vo da briga do casal, que parece ter vindo direto da idade
média para a Paris do século XX. Esses personagens
estao fora do contexto.

Chaplin, René Clair, Fritz Lang e Eric von Stroheim
também permearam suas narrativas com protagonis-
tas desviados. Trata-se de um sintoma da época: o de-
semprego, a indole ambigua do vagabundo (entre o heroi
e o anti-hero6i), uma miriade de habitos e costumes néao
contemplados pela moral burguesa. Todos esses perso-
nagens fogem, zombam e perturbam a normalidade da
ordem recém instalada. H4 uma mistura de ironia des-
ses diretores com a melancolia dos seus personagens.

Outra guinada de valores: o cinema na sua peleja
para obter o status de arte. Nao fora um processo retili-
neo, e, para tanto, o papel das vanguardas foi fundamen-
tal. Ela atuou de dois modos: reconheceu no cinema uma
nova forma de expressdo que merecia uma atencao es-
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pecifica. Entretanto, a vanguarda manteve e agucou o
espirito vulgar que caracterizou o inicio do cinema (e a
obra de Vigo foi uma das maiores sinteses dessa rela-
cao). As gags, por exemplo, eram atrativos indispensa-
veis para todos os vanguardistas e nao possuiam ne-
nhuma intencao em elevar o status do cinema.

A vanguarda, o documentario e o cinema social po-
dem resumir as trés maiores influéncias de Jean Vigo.
Se fossemos escolher cineastas da época que degluti-
ram tais tendéncias e a legaram a Vigo, citariamos Dzi-
ga Vertov e Luis Bunuel. De um lado a camera-olho, que
capta e registra mais do que o olho alcanca. A camera
objetiva que desorganiza o olhar viciado dos homens
sobre o mundo. “O mundo visivel assim com o mundo
invisivel — a olho nu”, era o lema de Dziga Vertov. De
Bunuel, a explosdo do universo onirico. Um qué de sur-
realismo, como o espaco da liberdade reivindicado pelos
artistas da época. Um pouco da poesia que nos falta, ou
nos recalca, o dia a dia.

Nos trés filmes de Vigo essas herancas ganham uma
incrivel fluéncia, principalmente, pelo modo como ele
as insere a narrativa. A frieza da objetiva cinematogra-
fica é sempre a mesma. A camera néo cria ou distorce o
fendbmeno — como fizeram os vanguardistas em suas
aventuras cinematograficas — ela prima pelo registro
quase cientifico da mis-en-scéne. O olhar do instante, o
olhar do flagrante: nao é outra a base estética de Jean
Vigo. A poesia, quase surrealista, emerge dessa proje-
cao do sujeito-espectador aos objetos matematicamen-
te captados por Vigo. O surrealismo de Vigo, portanto,
surge calcado numa profunda iluminacao profana.

A propos de Nice (1929), seu primeiro filme, tem in-
fluéncias diretas dos documentarios da época que al-
mejavam captar a alma de uma cidade. Berlim, Sinfonia
de uma Metrépole (1927) de Walter Ruttmann e Rien que
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les Heures (1926) do brasileiro Alberto Cavalcanti sado
algumas dessas realizacoes. Nesses filmes, a camera
ainda esboca um ethos documental, como se pudesse
registrar o real.

Vigo tenta, sim, imprimir o espirito de Nice, a cidade
de sua adolescéncia, nesse seu primeiro filme. Toda-
via, ele desconfia do real e, diferentemente de suas in-
fluéncias, sua camera esta eticamente orientada para
captar fenéomenos, eventos e acontecimentos. Nada
mais. Nao ha uma realidade pré-concebida. Para o ci-
neasta francés, mesmo o jogo social, mesmo a documen-
tacao de encontros sociais oriundos de um real imedia-
to aparecem como um modo de ficcdo. “Nenhum rosto é
tao surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cida-
de” observa Walter Benjamim. Vigo certamente con-
cordaria.

A representacao social como um jogo: por isso sua
fixacao por bonecos, mascaras e encenacoes do género.
Este elemento, o boneco, é recorrente nos trés filmes
de Vigo. E o que ha de real nos bonecos, além de sua
imanéncia fisica, nao é justamente o encarnar realida-
de aquilo descaradamente imaginario? E desta fricciao
— do irreal a olho nu com o real que nos ¢ invisivel —
que emerge a singularidade da poética do cinema de
Jean Vigo.

Zéro de Conduite (1933) condensa de outra forma as
relacoes entre documentario e ficcao. Trata-se, primei-
ramente, de uma resolucao autobiografica. Num segundo
angulo, percebe-se uma enorme primazia pela descri-
cdo: o trem, o patio, o dormitorio, a cidade, a festa de
comemoracao de aniversario do colégio (que é direta-
mente contraposta ao éxtase espontaneo — a revolucao
infantil). Os flagrantes na rua, em Zéro de Conduite, lan-
cam, mais do que um estilo documental. Trata-se de
um olhar sobre a cidade, de uma tentativa infantil, pre-
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coce e semi-reprimida de exercer a flanerie e dar asas
aos desvarios inerentes aos passeios urbanos.

O apice desse filme, contudo, esta em suspender o
instante e o momento da revolta dos internos. Por isso a
camera lenta, as plumas dos travesseiros, o pulo dos
meninos mostrado ao reverso remetem a recusa da
autoridade, o breve e intenso momento em que exala o
halo da liberdade.

A descricao do barco e da chegada a Paris sao os ele-
mentos que dinamizam os devaneios poéticos de
L’Atalante (1934), ultimo filme de Vigo. O radio, o perso-
nagem circense, as dancas, os gatos, as caminhadas
pelas lojas e, sobretudo, o registro do devir urbano cap-
tado, congelado, no momento do choque. A narrativa de
L’Atalante € quase um documentario de um jovem casal
que chega a capital. A camera de Vigo soube passar o
estranhamento que a metropole causa a qualquer ser
que nao nasceu nela.

Com essa dinamica de friccionar ficcao com docu-
mentario, de tratar personagens como objetos e objetos
como personagens, a partir dessa mescla, comecamos
a enxergar Vigo. Afora nosso olhar viciado a uma narra-
tiva previamente anunciada, além de classificacoes
impostas, elucida-se o poder da camera de cinema. Com
Vigo vamos ao cerne dos anos 1920 e 1930 na Franca.
Porque, simplesmente, essa distincdo entre poética e
realidade nao fora respeitada.

**Xx

Um elogio a merda — um ato necessario. Alguns fa-
tos (aparentemente) desconexos:

14 de julho de 1912, o jornal La Guerre Sociale ende-
reca uma mensagem ao governo francés. Com letras
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garrafais, em negrito, sua manchete estampa: EU VOS
MANDO A MERDA!

Almereyda, nome politico do pai de Vigo, é o anagra-
ma de Il y a merde. Podemos traduzi-lo para algo como
‘Tem merda’. (!)

Zéro de Conduite: Interior/Dia/Sala de aula: o estu-
dante esta num devaneio solitario, escreve algo sobre a
carteira. O professor chama sua atencdo. Ele, com mui-
ta naturalidade, o manda a merda.

Faltam cinco minutos para os atores entrarem no
palco. A coxia treme, alguns pulam, outros, calados, se
concentram. Uma tacita evocacdo de um deus grego,
remoto no tempo e vivido como simbolo. Faltariam vi-
nhos, dancas e orgias, mas celebra-se a encenacao da
vida. A coxia estremece com o halito de figurinistas,
maquiadores, iluminadores, atores e diretores. E um
unissono: MERDA — todos gritam, e agora sim,
(re)inaugura-se o jubilo de estar em ato.

Zéro de Conduite: Interior /Dia/Sala de aula: o diretor
do internato, alguns professores e os bedéis pedem, edu-
cadamente, para que o aluno retire a agressao feita ao
professor. Com altivez, o aluno se levanta e repete: eu o
mando a merda.

*xx

Se em Zéro de Conduite vislumbramos uma poética
da revolta, em L°Atalante percebe-se um mergulho a
estética do devir. O ultimo filme de Vigo nao passa de
um fluxo incessante com um rumo indefinido. Toda a
magia dos road-movies da década de 1970 ja esta explo-
rada nesse singelo filme de 1934. Nao seriam poucos,
alias, os estilos preconizados por Vigo. Sua relacdo en-
tre surrealismo e cinema social, por exemplo, muito se
assemelha a transgressao do neo-realismo italiano im-
pulsionada por Fellini e Pasolini.
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E com sutileza que a narrativa de L’Atalante nao res-
peita a convencao do casamento. Por isso nao é adequa-
da sua classificacao como um filme lirico ou romantico.
Vigo insere a duvida e a experimentacdo num ritual
social eivado pela certeza e pela rigidez. Os noivos sao
dois estranhos e a noite de nupcias, a beira do L Atalante,
causa tanta inseguranca como um jogo de loteria. O fil-
me possui quatro momentos narrativos para o casal: a
cerimonia, a convivéncia no barco, os desencontros na
cidade e o reencontro. E cada um desses momentos tem
um suspense prenhe de reticéncias. Leia-se: um devir.

Todo devir dispensa uma resposta. Na duvida do ca-
sal, a camera vagueia pelo universo do pére Jules, pelas
ruas de Paris ou pelos lugares magicos e novos trazidos
pelo fluxo do barco. Em L’Atalante o devir é feminino. E
Juliette, a noiva, que ensaia entrar no quarto de peére
Jules e apreender esse universo. Esta € uma das cenas
mais belas do filme. Pére Jules, o beberrao, sujo, rodea-
do por gatos, cheio de tatuagens, freqlientador de casas
de jogos e de prostibulos: é este ser quase anormal que
mostra um mundo novo para Juliette. Seu marido, to-
mado pela faria da ordem, a interrompe: Juliette deve
se comportar de acordo com o fluxo previsivel que lhe é
imposto.

Analoga, outra guinada de percurso ocorre com o en-
canto de Juliette pelo vendedor ambulante (que € insu-
portavel para o dono e os clientes do bar). Mais uma vez
o que a encanta € a possibilidade de conhecimento de
um mundo novo. Este teor de ingenuidade, e de vontade
de experiéncia, lembra o anseio dos ‘jovens diabos’ de
Zéro de Conduite.

Jean, mais uma vez, faz cara e pose de marido ciu-
mento. Em termos narrativos ele exagera esse senti-
mento, ele porta a hybris dramatica. Nesse episodio te-
mos uma fantastica utilizacao da narrativa sonora. Ju-
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liette, numa espécie de monologo interior, ouve a voz do
convite do vendedor ambulante subitamente contrasta-
da com a voz castradora de seu marido. A seducéo dos
novos experimentos em choque com a adequacao a re-
gra. Aqui o devir fala mais alto e Juliette se permite
uma aventura pela cidade.

Seu olhar de encanto se contrapde ao de vinganca e
desespero de Jean. Seu devir é incessante: da flanerie
ela passa ao desemprego e perambula pelo submundo
de Paris. A experiéncia de isolamento dos recém-casa-
dos também faz parte desse devir conjunto e instila von-
tade onde outrora havia duvida.

Depois do reencontro, outro devir: a camera em plon-
gée sai do L"Atalante e acompanha o fluxo incessante, a
imagem de agua e luz, um rio — sem destino.

Talvez haja um elo entre a nocao de revolta e a de
devir. Talvez esse elo defina uma forma latente a curta
obra de Jean Vigo. Mais forte do que isso esta o fato des-
se jovem cineasta ter captado e expressado a alma des-
ses dois fenomenos complexos. A alma nao na sua acep-
cao metafisica. A alma na sua faceta suja, mundana,
com holofotes no seu viés profano. A alma como a forma
que engendra formas, como o lance do pensamento que
remete a outros fatos, outras idéias — ao infinito. Se
existe algo entre a revolta e o devir € melhor deixa-lo
inominavel. Ou ver e rever Vigo — este cineasta cente-
nario.
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RESUMO
Na Paris do inicio do século XX, um pai anarquista e um filho cineas-
ta. O contexto politico e estético, as forcas repressivas e expressivas
sdo sintetizadas pelas figuras de Miguel Almereyda e Jean Vigo. O
legado libertdrio de Almreyda, um breve retrato do ambiente anarco-
sindicalista da passagem do século XIX para o XX. As primeiras
décadas da histéria do cinema, a busca por linguagens de vanguar-
da e o didlogo com as vaudevilles sdo vistas a partir dos trés prin-
cipais filmes de Jean Vigo: A Propos de Nice, Zéro de Conduite e
L Atalante. As relagées entre documentdrio, cinema social, ficcéo e
cinema independente ou experimental no contexto das décadas de
1920 e 1930. Também vislumbra-se as influéncias de Vigo a histéria
do cinema e os estilos que antecipou.

Palavras-chave: histéria do cinema, vanguardas, anarquismo.

ABSTRACT
Paris, beginning of the 20th century, an anarchist father and his
movie maker son. The political and aesthetic contexts, the oppressive
and expressive forces are concentrated in the characters of Miguel
Almereyda e Jean Vigo. The libertarian legacy of Almereyda, a brief
view of the anarco-sindicalism environment in the transition from the
19" to the 20™ century. The first decades of the history of cinema,
the search of avant-gardes languages and its dialogue with the vau-
devilles are analyzed through the tree Vigo’s main pictures: A Pro-
pos de Nice, Zéro de Conduite and L’Atalante. The relationship
between documentary, social cinema, fiction, and independent or
experimental cinema in the context of the 1920’s and 1930’s. The
article glimpses the Vigo’s influence in the history of cinema and the
stiles he announced.

Keywords: history of cinema, vanguards, anarchism.
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