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Limbajul si corpul cinematografului. Functia Chaplin si aporiile lui Zenon

The Language and Body of Cinema. The Chaplin and Zenon Aporia
Function

Abstract: Charles Spencer Chaplin has meant for cinematography, as much as, let's
say, Van Gogh for painting. Contemporary with the beginning of “the art of
moving images”, the director, the producer, the composer and the actor Chaplin is
the creator of the first cinema character, Charlot, the one who made the first movie
viewers smile. Yet, beyond the aspects related to the aesthetics of the cinema and
the emotions transmitted by the inhabitants of the shadows behind the screen, the
movie brings about a language, a body, a brain. The Chaplin function represents
the ontological, space-time coordinates around which the syntax of
cinematography is building itself. Exactly like the aporia of Zenon, the Chaplin
function talks to us about movement and the thought of the movement itself, the
one which creates the illusion of cinematography. We consider that a study about
the ontology of moving images cannot overpass the phenomenology of the
corporality of the matter of the movie, set by the Great Mime, Charlie Chaplin. The
hermeneutics of the cinematography language sends us back in time, to the one for
whom things and objects are merely tools, which once introduced the world of
Charlot, reached the point of acting like the objects of reasoning of Zenon, the
eleatic. Welcome to Chaplin’s world, the perfect reply to our world!
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Motto: ,,Va veni poate o zi cand o simpla
suitd de imagini, fard o legdturd precisd,
dar unite printr-o armonie secretd, vor
provoca o emotie analogd emotiei
muzicale” - René Clair

In cinematografie, la inceput nu a fost cuvantul. Imaginea a evadat
din cusca senzoriald in care era inchisa si s-a suprapus peste realitate. Intr-o
primd etapd, cinematografia a dublat lumea, oferind privitorului o copie
perfectd a acesteia. Efectul surprizd a trenului ajuns in gara de la Ciotat a
constat in miscarea inregistratd si reprodusad cu precizie de aparatul de
filmat. Desigur, exista fotografia, realista, dar inghetatd intr-un timp si
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spatiu-alteritate, ce nu mai era al nostru. Exista si teatru, conceptual,
idealist, mai aproape de formele pure, ce misca realitatea, dar realiza o
miscare ce nu era naturald, stranie si prea perfectd ca sa apartind omului
supus devenirii. Abia cinematograful a eliberat miscarea de gandirea ei, de
mecanica reprezentatd in minte. In cinematografie, miscarea nu se
reprezintd, ci se reproduce; ea este aceeasi cu cea reald, din timpul si spatiul
extra-cinematografic: aceasta au realizat primii spectatori de cinema, mirati,
dar si terifiati de faptul cd fotografia se miscd, de faptul cd asistd la
deplasarea spatiului si a timpului insele.

Si totusi, la inceputurile sale cinematografia nu a fost altceva decat
miscare. Cinematograful a fost creat pentru a inregistra miscarea, asa cum
ne-a spus, incd de acum aproape o sutd de ani, René Clair2. Chiar si Méliés
sau Griffith, primii care introduc fictiunea cinematografica, nu fac altceva
decat sda se foloseascd de miscare pentru a produce efectul scontat.
Limbajului cinematografic ii lipsea insa corpul. Era nevoie ca miscarea sd se
elibereze din cadrele rigide senzitive, paradoxal sa se intoarca oarecum
impotriva mecanicii ei, sa inceteze a se autoreproduce, pentru a deveni un
limbaj specializat, artistic. Credem cd abia odatd cu Chaplin s-a realizat pe
deplin acest lucru.

Putem sa efectudm un experiment mental, gandindu-ne ce ar fi
insemnat cinematografia fara Chaplin. Probabil cd filmul ramanea
prizonier in cusca senzoriald, aidoma imaginii inchise in aparatul de filmat.
Odata cu Chaplin, cinematograful a invatat sa-si creeze realitatea, nu
numai sd o replicre. Prin cinema, miscarea devine artd, se emancipeaza de
sub tutela cadrului rigid al fotogramelor. Charlot nu se miscd automat, ci o
face intr-un stil propriu, autentic, natural. Cinematograful se poate exprima
in sfarsit liber, se corporalizeaza, devine un limbaj artistic: ,,in cinematograf
nu poate exista decat poezia pe care o creeazd imaginea insdsi (...) Suita
imaginilor, infinit de supld, cand precisd ca o fraza literard, cand vaga
precum una muzicald, va permite exprimarea celor mai complexe
sentimente, a celor mai indepartate senzatii. Ceea ce marele public nu poate
intelege si nici admite in teoriile unui Freud, in romanele lui Proust, nu i le-
ar putea sugera filmul cu mai multa usurinta decat cuvantul?”, se intreba,
aproape de inceputurile cinematografiei, criticul de film René Clair.
Aruncand o punte peste trecut, putem acum s ii raspundem pozitiv lui
Clair: da, filmul este astdzi ceea ce se intrevedea, poate chiar mai mult: o
»artd a realului”, de fapt un mijloc de transformare a realului in artd, cum
ar spune André Bazin.

Interesant este ca limbajul cinematografiei nu are nevoie de cuvinte
pentru a se exprima. Intelegem de aici si manifestul lui Chaplin impotriva

2 René Clair, Reflectii despre film, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 64.
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filmului sonor; personajul lui Charlot era filmul, cu tot ceea ce putea acesta
ddrui, ca artd, publicului: o sintaxd cinematograficd, formata din gesturi,
corporalitate, miscarea actiunii (sau actiunea in miscare) si fantezie
nedesprinsd incd de real®. Chaplin ne-a dat noud, spectatorului de cinema,
filmul pur sau, mai bine zis, ne-a redat noud insine imaginea si ne-a
orientat privirea. Intr-un fel, Charlot se aseamind cu cel care il smulge cu
forta pe prizonierul pesterii din Republica lui Platon. Ca si acesta, ne invata
sd privim catre esente, sd iesim din iluzia senzorio-motorie a imaginilor
proiectate pe constiintd, ne ajutd sa constientizim realitatea si sd ne
indreptdam in permanentd privirea si miscarea cdtre aceasta. Functia
Chaplin este functia realitatii. Numai cd realitatea lui Chaplin difera de
lumea ideilor contemplata de filosof: este mereu in transformare, dinamica,
contingenta. , Bine ati venit in lumea-cinema!”, pare a ne spune Charlot, cu
fiecare gest pe care-1 face.

Atunci cand Charlot foloseste patura pe post de poncho (in The Kid),
pantoful politistului in loc de piatra (The Adventurer) sau transforma niste
painici in galosi dansatori (The Gold Rush) se instaureaza un prim principiu
al realismului cinematografic: credinta in miscare. Este pentru prima data
cand paradoxurile lui Zenon eleatul depdsesc statutul de experiment mintal
si se atageaza realitdtii concrete. Sdgeata nu poate ajunge niciodata la tinta
si nici Ahile nu va prinde din urma broasca testoasd, asa cum politistii nu
vor reusi sa pund vreodata méana pe Charlot si niciun boxer nu va putea sa-
1 invingd pe teribilul vagabond. Coeficientul cinematografic este
transformarea iluziei miscarii in realitate a devenirii. Cu toate acestea,
publicul de cinema va intelege mereu ca aporiile lui Zenon sunt mai reale
decat legile fizicii, pentru cd il au pe Charlot ca model. $tim cd nu vom
ajunge niciodatd de la un punct A la un punct B, pentru cd avem de
strabatut o infinitate de puncte spatiale intr-un timp finit, dupd cum stim ca
politistii nu-1 vor prinde niciodata pe Charlot, chiar daca dau acesta se afla
chiar in fata lor.

Se poate exprima astfel o prima ecuatie cinematografica: maximul
de coeficient cinematografic=(miscare+imagine)" - realitate logicd. Aceasta
formuld explicdi modul cum se desfasoara timpul imaginii si spatiul
miscdrii cinematografice. Mai mult, mai vizual si mai putind necesitate
(logic-formald) - aceasta este lumea-cinema.

Functia cinematografica cuprinde tot atat de mult coeficient de
realitate ca si functiile noastre perceptive. il avem aici pe Henri Bergson
ghid in explicarea modului in care functioneaza constiinta noastra
cinematograficd. Conform unei teze din Evolutia creatoare, comentatd pe

3 In mod paradoxal, filmele mute ale lui Chaplin - si, intr-o oarecare masurs, si cele din era
»talkies” - sunt fictiuni despre realitate: ele scot in evidentd mai bine realitatea, tocmai in
masura in care o eludeazd, o vrdjeste sau fuge de ea.
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larg de Gilles Deleuze, in celebra sa lucrare despre Cinema, ,nu se poate
reconstitui 0 miscare cu pozitiondri in spatiu sau cu momente in timp,
adicd cu sectiuni imobile”4. Or, cinematograful chiar acest lucru face:
reconstituie miscarea prin sectiuni imobile. In acest sens, el nu diferd prea
mult de perceptia naturald, pentru care realitatea miscarii este recompusa
in interiorul aparatului cunoasterii: ,Ludm imagini aproape instantanee
asupra realitdtii care trece si, cum ele sunt caracteristice acestei realitdti, ne
este de ajuns sa le insirdm abstracte, uniforme, invizibile, situate in fundul
aparatului cunoasterii... Perceptia, conceptia, limbajul procedeaza in
general astfel. Fie cd este vorba de a gandi devenirea, de a o exprima sau
percepe, nu facem altceva decat sda actiondm un fel de cinematograf
interior”>. Cunoasterea perceptiva este Marea Iluzie in interiorul careia ne
miscam si actiondm. Filmul nu poate functiona decat in interiorul schemei
nostre perceptive.

Deleuze isi incepe studiul sdu despre film cu aceastd constatare:
cinematograful interior este o realitate ce face din aporiile lui Zenon o
manifestare reald a iluziei realitatii miscdrii; ca si perceptia,
»cinematograful nu ne oferd o imagine cdreia i-ar adduga miscare, ne ofera,
in mod nemijlocit, o imagine-miscare”s. Filmul poate extrage miscarea
purd, care de acum inainte este imagine-miscare, din corpuri umane sau
din obiecte mobile. Chaplin-Charlot este un exemplu in acest sens.

Functia Chaplin ajuta la desprinderea realitatii de ea insasi, la
decuplarea miscdrii de obiectul ei, aidoma paradoxurilor lui Zenon.
Cinematograful nu se mai reduce la simplad reprezentare, el poate sa si
creeze imaginea: ,un fragment de film devine cinematograf - afirma Clair -
din momentul in care o senzatie este produsa asupra spectatorului cu
ajutorul unor mijloace pur vizuale”’. Asa cum am vdzut, sintaxa
cinematografului inseamnd ,mai mult si mai bine”. De la Charlot avem
acest principiu, pentru ca el ne-a invatat ca vizualitatea miscarii poate crea
efecte cinematografice (deci noi corelatii simbolice si logice) in mintea
spectatorului.

Charlot este un personaj cinematografic si un erou civilizator. Am
putea spune chiar cd, in mdasura in care este arhetip, Charlot este si un
personaj. Cinematografia este o mitologie, iar omul nu inceteaza sa asculte
si sa vada mituri. De aceea, gesturile lui Charlot alias Chaplin sunt
exemplare, raman, deopotrivd, in memoria afectivd, vizuala si inconstienta

4 Gilles Deleuze, Cinema I. Imaginea-miscare, Editura Tact, Cluj-Napoca, 2013, p. 13.

5 Henri Bergson, Evolutia creatoare, Editura Institutul European, lasi, 1998, p. 279.

6 Gilles Deleuze, op. cit, p. 15 si urm. Pornind de la cele trei teze despre miscare ale lui
Bergson, Gilles Deleuze va dezvolta o arheologie, o morfologie si o fenomenologie a
imaginii-miscare, reprezentativa pentru filmul clasic.

7 René Clair, op. cit, p. 70.
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a cinefilului. Functia Chaplin este si o functie salvifica. Eroul ne aratd cum
trebuie sa ne raportdm la realitate: cu ironie, fdrd a o lua prea in serios,
aproximativ ca un Sisif care, in timp ce isi cara bolovanul, nu uita sa trimita
un sut inapoi Fatalitdtii. Continuator al povestii mitice, cinematografia a
fost anticipatd cu mult inainte de dezvoltarea tehnicii. Chiar daca aparitia
filmului s-a facut odata cu inventiile tehnice (kinetoscopul, fonograful,
praxinoscopul sau zoopraxiscopul), cinematograful nu-si datoreaza aparitia
tehnicii; el exista ca ndzuintd formativa, ca dorintd de a surprinde
devenirea lucrurilor (a se vedea ,Mitul pesterii”). Ca poveste exemplarad,
scenariul de film are si el o istorie independentd de existenta camerei de
filmare si a ecranului de cinematograf.

In prezenta filmului mut, cuvintele sunt de prisos. Riman gesturile,
ca simboluri ale miscarii, exemplare si memorabile. In arhiva filmografica a
congtiintei noastres, gesturile mute sunt itinerarii initiatice, la care apeldam
ori de cate ori ne confruntam cu istoria personald. Astfel, realitatea, viata,
lumea se construiesc ca replici ale imaginilor recurente din filmele noastre
preferate. Daca filmul replica realitatea, si reciproca este valabild: realitatea
se explicd, la randul ei, prin film. Fictionalizarea realitdtii nu este un drum
ireversibil. In dialectica aparenti-realitate, filmul se indeparteaza de
realitate pentru a se apropia si mai mult de aceasta. Principiul realitatii
creeazd sensul si sintaxa filmului. Iar Chaplin demonstreaza din plin acest
lucru: desi este cel mai mare creator de fictiune din istorie, totusi
construieste plauzibilitatea din insdsi aceasta distantare. Exemplul? Scena
in care Charlot ajunge in cusca leului: nimic mai plauzibil si, in acelasi
timp, nimic mai neverosimil. Impresia este cd un om este chiar inchis intr-o
cusca cu un leu adevdrat, ce nu pare a fi chiar imblanzit. Aproape fara
montaj®, scena ne face sa intelegem principiul functional al sintaxei
cinematografice: cat mai mult coeficient real, creat prin cat mai multa
imagine si miscare permanenta si cat mai putina logica. Absurdul situatiei
creste gradul de acceptare a conventiei filmice cd realitatea chiar asa ar
putea fi. Ca si in cazul paradoxului lui Zenon, se creaza o lume paraleld, o
replicd a realitdtii logice: noi stim ca niciodata leul nu-l va ménca pe
Charlot (dar, constient, ne prefacem ca nu stim); in lumea extra-filmica, de
asemenea stim cd totul se poate termina cu o tragedie (desi constient, vrem
sd nu fie asa). La fel e si in paradoxurile lui Zenon: desi stim ca Ahile va
intrece broasca testoasd, matematica ne ajutd sd infirmam evidenta. Si
invers, desi stim cd nu existd o limitd a infinitului, avem nevoie de o

8 Constiinta Insdsi functioneazd in mod filmic, asa cum crede, de exemplu, Bernard Stiegler,
in Technics and Time, vol. I-11I, Stanford University Press, Stanford CA, 1998-2011.

9 André Bazin numeste, cu referire la acest film, ,montaj interzis” tehnica prin care, pentru
un plus de coeficient filmic, e necesar ca montajul sa tindd cétre zero: ,Cand esenta unui
eveniment depinde de prezenta simultand a doi sau mai multi factori ai actiunii, montajul
este interzis”, in Ce este cinematograful?, vol. 1, Editura Polirom, Iasi, 2022, p. 139.
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constantd a realitdtii care sd ne arate cd, in mod real, Ahile va trece primul
linia de sosirel®. Cum spuneam, lumea filmului este lumea aporiilor
realitatii, provocate de ,un ochi, o inteligentd si o sensibilitate”!!, o
reprezentare a miscdrii, o arta a improvizatiei, un ,,discurs” optic. Pe toate
acestea le regdsim la Chaplin.

Functia Chaplin este si o functie mnezicd. Realitatea se distribuie in
peliculele cinematografice. Filmul incapsuleazd realitatea, o infdsoara in
jurul rolei sau pe suport digital. Un vizitator dintr-o altd galaxie ar putea
intelege foarte bine lumea noastra numai vizionand filme. lar Charlot ar fi
prototipul omului comun, al corporalitdtii umane, eroul si mesagerul lumii
noastre. Vizitatorul nostru ar strabate secolele vizionand doar cateva filme.
Adevédrul lumii s-ar constitui din suprapunerea imaginilor miscatoare
filmice peste realitate. S-ar crea astfel o sintaxa in care aparenta ia locul
realitdtii: mustata lui Hynckel ar inlocui-o pe cea a lui Hitler (si l-ar face pe
acesta din urmad real, prin ricoseu), zdmbetul minunat al vagabondului
binefacadtor din finalul filmului Luminile orasului ar tine locul ideilor de
iubire si de fericire, iar ultimul rol jucat de actorul comediant din Luminile
rampei l-ar face sa inteleaga arta si pe artistul care o reprezinta. Si poate ca
replica aceasta a lumii ar insemna mai mult decit o simpld copie
reprezentativa: poezia lumii ar fi creatd de imaginea insdsi, de raportul
dintre imagini, de ritmul cu care acestea se succed pe retina.

Imaginandu-ne scenariul cu vizitatorul civilizatiei noastre redusa la
o peliculad cinematografica putem intelege mai bine independenta artistica
si superioritatea filmului in raport cu celelalte arte. Fatd de fotografie si
teatru, filmul este mult mai fidel realitatii, pe care o imita si o recreeaza,
totodatd. André Bazin explicd foarte bine aceasta aderenta a filmului la
realitate: ,mitul conducator care a inspirat inventia cinematografului este
asadar implinirea aceluia care a dominat in mod confuz toate tehnicile de
reproducere mecanica a realitatii aparute in secolul XIX, de la fotografie la
fonograf. Este mitul realismului integral, al unei recredri a lumii dupa
imaginea sa, o imagine eliberatda de gajul libertatii de interpretare a
artistului si de ireversabilitatea timpului”12.

Charlot Vagabondul intersecteazd planurile si nivelurile de
realitate. In timpul nostru, el se sustrage constrangerilor impuse de
conventiile sociale si de determindrile temporale. Prin reflexele sale, este tot

10 Existd insd si o altd interpretare ce naste o noud lume posibild: broasca testoasd va avea tot
timpul un avans fatd de Ahile, dar nu va ajunge niciodata la destinatie, pentru ca nici pentru
ea miscarea nu atinge o limitd. Similar, Charlot se afld si el intr-un fel de ,stare cuantica”:
nici nu e mancat de leu, dar nici nu se salveazd. Regizorul si poate chiar constiinta
spectatorului decid ce anume sa se intample.

11 Alexandre Arnoux, Cinéma, Les Editions Creés et Cie, Paris, 1929, p. 61, apud René Clair, op.
cit, p. 69.

12 André Bazin, op. cit, p. 45.
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timpul cu un picior in afara caseului. Aparitia lui in lumea obiectelor si a
relatiilor sociale este insolitd. Ispitit in permanentd de lumea obisnuita,
logicd, tridimensionald, Charlot se detaseaza in permanentd de ea, o
ridiculizeaza, incearcd sa-i impund propriul regim de functionare.
Pitoreasca loviturd cu piciorul inapoi ii pregateste insda mereu iesirea din
scena: este detasarea sa supremad in raport cu timpul biografic si social3.
Schema senzitivd si mecanica gesturilor sociale sunt strdine personajului
nostru; de aici si ironia care insoteste fiecare gest, exagerdrile sale
comportamentale, exhibitiile in raport cu planul general al obiectelor. Asa
cum sesizeazd si Bazin, , obiectele nu accepta sa-1 ajute pe Charlot decat in
afara sensului pe care li-l atribuise societatea”!4. Functia Chaplin este si o
functie a realului suspendat, incremenit in propria sa mecanizare.

Distanta spatiald si temporala care ne separa de filmele lui Chaplin,
cel putin de cele cu Charlot, ne face sa ducem interpretarea functiei Chaplin
dincolo de vizualitatea, teatralitatea si de dialectica fictiune-realitate in
jurul carora si-au construit discursul primii teoreticieni ai filmului, fascinati
de ceea ce a reprezentat personajul nostru pentru inceputurile
cinematografiei. Impactul major al lui Chaplin nu a fost legat numai de un
nou tip de film, nu numai de nasterea sau de supravietuirea filmului ca arta
independenta. Acum putem spune cd Charlie Chaplin a impus o noud
paradigma a vizualului, prin aceasta reusind sa facd trecerea de la filmul
clasic la cel modern. Analizand cu atentie gesturile lui Charlot, ne dam
seama cd primul personaj materializat de cinematograf (,fiul
cinematografului”) a construit un limbaj cinematografic, imbogatindu-i in
permanenta sintaxa. Si cum orice limbaj este dependent de o realitate, noua
expresie gramaticd a cinemaului se naste din noile perceptii ale spatiului si
timpului introduse de reflexele lui Charlot. Improvizatia, imaginatia fara
limite in fata pericolului, determind o reabsorbtie a timpului de catre
spatiul>. Ambiguitatea gesturilor - Charlot este un trickster, mereu pus pe
farse, care se afla, in acelasi timp, aici, dar si in alta parte - si suspendarea
temporalitatii (absorbit de spatiu) impune si noul sens al cinematografiei.
Din momentul in care Charlot dispare de pe ecran, incepe cu adevarat
cinemaul. Céci, disparitia lui Charlot de pe ecran il aduce pe acesta printre
noi, aici si acum. Ne asteptdm ca din moment in moment realitatea sa
inceapd sd functioneze in functia Chaplin. Filmul poate in sfarsit sa
supravietuiasca in afara ecranului, sd se suprapund peste lumea noastra.
Prin aceasta, se anticipeaza deja noile relatii perceptive si noul rol al
imaginii din cinematografia modernd. André Bazin a vorbit despre aceasta
paradigma ineditd incd din anii 40: ,Trdim tot mai mult intr-o lume

18 Jbidem, p. 117.
14 Jbidem, p. 114.
15 Bazin, op. cit, p. 117.
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despuiatd prin cinematograf. O lume ce are tendinta de a se lepada de
propria-i imagine. Sute de mii de ecrane ne fac sa asistam, la ora jurnalului
de actualitati, la formidabila descuamare pe care zeci de mii de camere de
luat vederi o secreta zilnic. Abia formatd, pielea Istoriei ndparleste si cade
in pelicula”e.

Filmul nu numai cd este o stare a constiintei noastre (Bergson,
Stiegler), dar este si o stare a materiei (Bazin, Deleuze). In lumea noastrs,
totul este imagine, deci totul este miscare; aporiile lui Zenon pot sa fie
completate cu alte paradoxuri, cum ar fi de exemplu cel al imposibilitatii
perceperii distinctiei dintre lucrul miscat si miscarea primitd. Imaginea
miscdrii si miscarea imaginii se suprapun, formdnd un tot, in care
interiorizarea miscarii si exteriorizarea ei sunt unul si acelasi lucru: ,Cum
ar putea creierul meu sa contind imagini, din moment ce el insusi este o
imagine printre alte imagini?” se intreabd, oarecum retoric, Deleuze; si
continud cu o subtild decoperire: ,imaginile exterioare actioneaza asupra
mea, imi transmit miscare, iar eu restitui miscare: cum ar putea imaginile sa
se afle in congtiinta mea, din moment ce eu insumi sunt imagine, adica
miscare?”17,

Sd ldasam in acest punct interogatiile asupra raportului materie-
miscare-imagine si sd ne concentrdm doar asupra descoperirii lui Deleuze,
via Bergson: materia, deci si corpul, nu diferd de imagine, sunt ele insele
imagini. Zenon are incd o data dreptate, desi intr-un mod diferit fata de
ceea ce isi propusese: in constiinta noastra filmica, miscarea nu poate fi
detasata de materie, dupa cum nu poate fi detasatd de imaginea ei. Chaplin
indeplineste aceastd functie de corporalitate a imaginii-miscare. Astfel,
gesturile, posttrile, miscarile lui Charlot nu sunt altceva decat un coeficient
cinematografic perfect concordant cu modul nostru filmic de a privi lumea.

Chiar daca sintaxa cinematografica actuald nu se mai sprijind pe
functia Chaplin!8, Charlot anticipeaza marile etape ale cinematografului
vorbitor. Este adevdrat ca trecerea de la cinematograful mut la cel vorbitor
s-a facut prin imolarea lui Charlot, dar aceasta nu inseamna altceva decat

16 Jbidem, p. 54.

17 Gilles Deleuze, op. cit, p. 90.

18 Dupd Deleuze, imaginea-miscare care a dat nastere la imaginea-actiune nu mai reprezinta
specificul cinematografului modern. In prezent - este vorba totusi de anii 1980, atunci cand
Deleuze isi publica studiile sale despre film - asitdim la o noud paradigméa ontologica in
cinematografie: cinematograful a devenit independent de schema senzorio-motorie care l-a
constituit, fiind capabil sa-si construiasca o sintaxa formata din situatii optice si sonore pure,
care nu mai prelungesc actiunea, ci devin autoreferentiale, capabile sd produca efecte in ele
insele, fard a fi nevoie de o naratiune sau de o actiune amplificatoare. Deleuze da si un nume
acestui noi tip de imagine cinematografica: imaginea-cristal. Este noua epocd a
cinematografului, cind imaginea trece in totalitate sub puterea falsului.
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faptul ca eroul civilizator s-a transformat in memorie, a devenit arhetip
cultural.

Ruptura dintre filmul mut si cel sonor s-a dovedit a fi pana la urma
doar o cezurd, nicidecum ,moartea cinematografului”, asa cum Chaplin
insusi a crezut initial. Cert este doar ca Charlot cel real si-a luat la revedere
de la public, pdrdsind ecranul pentru a ni se aldtura. El reusise sa facd ceea
ce nimeni nu fdcuse pind atunci: sd dea un corp cinematografului, sa
elibereze miscarea, sd o redea lumii, sd ne determine pe noi sd ne incredem
in realitate.

De unde vine aceastd incredere? De ce Charlot ne-a placut atit de
mult? Sd-i lasam la final, pe criticii de film sd ne vorbeasca despre ce a
insemnat functia Charlot. Astfel, Hans Richter explica fascinatia pe care a
produs-o Chaplin prin faptul cad filmele Marelui Mim nu se explicd atat
prin originalitatea temelor alese, ,ci prin angajarea umand si expresivad a
mijloacelor cinematografice”19. Recunoastem o umanitate intrinsecd a
filmelor cu Charlot in rolul principal, umanitate care se va transmite mai
departe si celorlalte personaje ale lui Chaplin. Noul corp al lui Charlot este
totusi corpul cinematografului lui Chaplin, care prinde glas prin celelalte
alter-egouri ale creatorului lor, domnul Verdoux sau dictatorul Hynckel.
Trecerea de la Charlot la Chaplin este devenirea cinematografului,
implinirea lui. Odata cu Limelight (1952), Chaplin i ia locul lui Charlot, de
fapt se naste din acesta. Eliberat de orice masca, Chaplin isi dezvaluie
pentru prima data chipul: ,,Chaplin trebuia sd tacd pentru ca era inchis in
masca lui comicd. O nascocise el insusi si obtinuse cu ea succes si
popularitate. Era prizonierul ei, fiindcda masca era insusi chipul lui (...)
Chaplin incearcd, incetul cu incetul, sa se elibereze din temnita mastii sale.
Tipul creat de el evolueaza intr-o alta directie, dobandeste o mai mare
adancime psihologica si, totodatd, o semnificatie sociald...lar masca ce
pecetluia buzele lui Charlot - marele artist si marele om - avea sa cada”20.

Functia Chaplin devine, in filmele sonore ale regizorului Charles
Spencer Chaplin, glasul unei umanitati pe cale de a-si pierde identitatea.
,Apelul cdtre oameni” este, in acelasi timp, un act de acuzare, o
condamnare, o sublimare a individualitatii umane si un mesaj anti-
dictatura si anti-razboi. Despre semnificatia discursului final al Dictatorului
au vorbit foarte multi critici de film. Ceea ce ne intereseazd pe noi la
sfarsitul acestui studiu este faptul ca discursul final al lui Hynckel-Hitler-
Chaplin-Charlot este noul corp al cinematografului, un corp cu creier si cu
voce, un corp separat de miscarea care-l produce (in fond, discursul poate fi

19 Hans Richter, in Der Kampf um den Film: Fui einen gesellschaftlich verantwortlichen Film,
Berlin, 1976, p. 93.

20 Balazs Béla, Der Film. Werde einer neuen Kunst, Globus Verlag, Wien, 1949, apud Guido
Aristarco, Cinematografia ca artd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1965, pp. 395-396.
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doar ascultat), corpul-cinema. In sfarsit, auzim si gandim prin intermediul
cinematografului. Poezia gesturilor lui Charlot s-a incheiat. Cinematograful
se suprapune perfect peste realitatea noastra, iar aceastd devenire are deja
in ea germenii noii etape. Odatd cu era digitalizarii si a (din ce in ce mai)
marelui ecran prezent peste tot, cinematograful va deveni chiar realitatea
noastrd. Lumea-cinema nu se mai poate exprima prin functia Chaplin. Dar
aceasta din urma ramane o ecuatie prin intermediul cdreia a luat nastere un
corp si un limbaj: cinematograful nostru cel de toate zilele. Si cand te
gindesti ca totul a pornit de la un Ahile, o broascd si un vagabond cu
mustatd...
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