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O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

A minha familia.



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

Ao por-do-sol.



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

“Jamais interprete, experimente...” (Gilles Deleuze)



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

Glossario:

IM = Imagem-movimento
IT = Imagem-tempo

C = Conversacoes

MM = Matéria e memoria
EC = Evolucao criadora



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

Resumo

Imagem-movimento e Imagem-tempo sado dois livros sobre o cinema que
Gilles Deleuze escreveu por meio da filosofia. Os conceitos proprios para o
cinema por ele criados servem-nos para alcancar a imagem cinematografica
em seu fascinio. Nessa trajetéria ha varios encontros e um é essencial: o
encontro com Bergson, que é quando Deleuze resgata os conceitos sobre
Matéria e memoria e os poe ao encontro da arte cinematografica. Esse
encontro nos serve para perceber o quanto o cinema é capaz de se livrar das
amarras da narrativa classica e nos presentear com o cinema sublime, o
cinema que encontra no pensamento o seu maior aliado. Para compreender
essa transformacado que a imagem do cinema sofre é preciso ir a histéria do
cinema e a do pensamento em geral e flagrar os dois regimes: organico e
cristalino (cinema classico e moderno). Imagem-movimento e imagem-tempo
coexistem em todo filme mas é preciso, no entanto, verificar o grau que cada
uma ocupa em cada filme para compor a narrativa; seja para representar
uma imagem pragmatica seja elevar-se ao nivel da existéncia e trazer

consigo o vinculo perdido do homem com o mundo.
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1. Introducao

Filosofia e cinema. Esse encontro é a fonte principal deste estudo que
tem nas maos as duas obras de Gilles Deleuze dedicadas ao cinema: Cinema
1: Imagem-movimento (1985) e Cinema 2: Imagem-tempo (1990).

Deleuze inicia o primeiro livro Cinema 1, precisamente as primeiras
palavras do prodlogo, afirmando que seus estudos ndo retratam o cinema
historicamente. Mas sdo uma tentativa de classificacdo dos diferentes tipos
de imagens que o cinema suscita, “uma histéria natural”’. Portanto, nao
entram no universo central do conceito geral, mas tratam-se, sobretudo, de
um exercicio intelectual sobre as poténcias que o cinema cria quando ha
necessidade de promover a diferenca. Nessa diferenca encontram-se
ultrapassados os mecanismos centrais que regem a maneira de fazer filmes,
sempre flagrados por um modelo institucional que condiciona os marcos da
producao cinematografica e se torna uma pratica permanente. Porém, ha
um desvio, uma crise em que o cinema participa, em diferentes niveis de
criatividade, iluminado pela crengca no mundo. Diante dessa ruptura, o
cinema exibe sua esséncia: como acontecimento, como inter-relacao entre o
homem, o mundo e as coisas. E 0 momento em que o cinema se apresenta
como arte e rompe com o modelo conservador.

Foi Adorno quem disse em Teoria Estética que a idéia de uma arte
conservadora é um contra-sentido. Uma arte autéonoma ndo imita a
realidade, sendo que a questiona, e ainda, que toda arte é em principio uma
forca contra o mundo e uma destruicdo de seu proprio conceito. A

experiéncia estética é assim uma transformacao da proépria condicao da arte.
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Esse é, enfim, o carater processual e imanente da obra de arte, segundo o
filosofo alemao: “que as obras de arte, como monadas sem janelas,
representem o que elas proprias nio sio, s6 se pode compreender pelo fato
de que sua dinamica proépria, a sua historicidade imanente enquanto
dialética da natureza, ndo é da mesma esséncia que a dialética exterior, mas
se assemelha sem a imitar” (ADORNO, 1970, p16).

Em Deleuze, seus conceitos sobre cinema seguem a mesma linha de
Adorno e restituem uma nova maneira de pensar, um '"choque" do
pensamento capaz de fazer ocorrer o novo e desvincular o cinema do modelo
classico, do modelo conservador. Nesse desencadear da novidade onde o
cinema faz sua definitiva aparicdo como pratica e como poténcia é que
Deleuze estabelece dois podlos conceituais que ele chamou de imagem-
movimento e imagem-tempo. Um encontro da arte com a filosofia que
provém de tantos outros e ocupa o pensamento de Deleuze em varios
momentos de suas obras. Apesar de singulares, tais obras tém em comum a
formacao de conceitos que transcendem a visualidade do comum e nos
permitem percorrer outras zonas de sentido, produzindo interpretantes mais
livres. No caso dos livros sobre o cinema Deleuze suscita um questionamento
exponencial, substancial e o que importa nao é mais perguntar o que quer
dizer o cinema, teorizar sua linguagem até esgotar as possibilidades do seu
significado. Mas, sobretudo, perguntar quais sao as linhas de fuga que
emergem da necessidade latente que impera em momentos dificeis. A
pergunta muda de sentido e ao invés de “o que é o cinema?” pergunta-se “por

que o cinema?”
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De todo modo, Imagem-movimento e Imagem-tempo nao podem ser
vistos como mais uma teoria sobre o cinema, mas como a criacao de
conceltos que cabem somente para o cinema. E os conceitos que Deleuze
criou confirmam sua conduta perante a razio de ser da filosofia, anunciada
por ele e Felix Gattarri no livro O que é a filosofia:

O filésofo é amigo do conceito, ele é conceito em poténcia.
Quer dizer que a filosofia ndo é uma simples arte de
formar, de inventar ou de fabricar conceitos, pois os
conceltos ndo sdo necessariamente formas, achados ou
produtos. A filosofia, mais rigorosamente, é a disciplina
que consiste em criar conceitos.!

Sem lancar mao de estudos anteriores, Deleuze resgata algumas
teorias sobre o cinema como as de André Bazin e Jean Mitry, e as pbe ao
encontro dos conceitos por ele criados. Assim, as diversas herancas tedricas
presentes na obra de Deleuze nao correspondem a lacos de dependéncia, ao
contrario, o filésofo as conduz por vias totalmente independentes. E o

cinema visto por Deleuze, onde nao esta contido sua histéria, mas uma

classificacdo, uma taxionomia dos signos e das imagens proxima a

s g

abordagem bergsoniana de Matéria e Memoria (1896) bem como
classificacao semioética de Pierce.

A presenca de Bergson é fundamental para revelar e entender o ponto
de partida deleuzeano, uma vez que legitima a convergéncia entre a filosofia
e o cinema, proporcionando uma inédita comunhio, um pensar sobre...
Nesta perspectiva, Deleuze resgata a critica de Bergson a ciéncia e ao modo
como nossa inteligéncia percebe as coisas dividindo o tempo em instantes, ou

seja, extraindo da duracido os instantes que a compdem como se fossem

1 DELEUZE, G., GUATTARI, F., O que ¢ a filosofia? Editora 34: Rio de Janeiro, 1992, p. 13.
11
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pontos pelos quais se passa, como se a duracio fosse uma trajetéria
espacializada em que os pontos pudessem ser assinalaveis. Do mesmo modo,
diz Bergson, é o cinema. Logo, o tempo para Bergson aparece como duracao
e nao como instantes quaisquer, mas como um todo que é aberto e que se
altera constantemente.

Deleuze alinha, na ordem dos acontecimentos histéricos, a principal
influéncia que o cinema sofre e que transforma o seu modo produtor de
realidades.? Desses acontecimentos, surgem outras espécies de cineastas, os
pensadores, que fazem com que o cinema chegue ao ponto onde a imagem
encontra o seu fascinio. Exceto aqueles cineastas que pensariam com
imagens-movimento, o primeiro conceito que permite a Deleuze articular
uma classificagdo de imagens dentro de um esquema sensério-motor que
sustenta a narracao. O encadeamento das imagens percepcao, afeccido e acao
segue um esquema (e)ditado cujos dados sdo previsiveis, ndo ha estranhezas
nem tampouco o que esperar de novo: é o império da acdo e reacdo
promovido pelo esquema sensoério-motor e fortalecido por meio da
montagem. Porém, esse tipo de cinema da imagem-movimento sofre uma
ruptura, uma crise que retira do tempo o seu estado de submissdao ao
movimento. O que nos aparece, com toda sua capacidade de criacdo, é uma
imagem-tempo cujo método evolui em varios niveis do tempo e do
pensamento, numa comunhdo que expressa o tempo de maneira direta
contrapondo-se o tempo indireto da imagem-movimento.

O rompimento da imagem-movimento submersa no esquema sensorio-

motor (acdo e reacdo) faz emergir novos signos (opsignos e somsignos) como

2 DELEUZE, G. Conversacées. Editora 34: Rio de Janeiro, 1992, p. 76.
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possibilidade de ver “e perceber o tempo”’. No cinema moderno, o uso
exponencial desses novos “acordes” cinematograficos faz a poténcia criadora
de o cinema eclodir por intermédio de seus criadores. Diante dessa
transformacédo, verifica-se uma mensagem deixada por Deleuze de que a
verdadeira imagem cinematografica é muito mais do que uma representacao
do mundo, de que ela instaura novos angulos e perspectivas do real. Porém,
o cinema se apresenta de outra maneira e a ordem ¢é promover o
entretenimento com histérias lineares, sempre a espera de um final feliz. As
tematicas promovem a “velha” ilusdo de que no cinema s6 ha espago para
magia, encantamento e felicidade, com inicio, meio e fim perfeitamente
delineados.

Entretanto, o neo-realismo e a nouvelle vague, dentre outros, evocam
outra direcdo, onde nao é mais possivel “representar’ a realidade mas
“expressa-la”’, contesta-la. SAo momentos de criatividade em que Deleuze
encontra som e imagem dissociados, em uma metamorfose que coloca o
cinema classico da imagem-movimento de encontro a um pensamento que
exige muito mais do que a “representacdo” do mundo, exige, sobretudo,
outras manifestacoes para além das aparéncias e que permitem outros
devires da imagem, do pensamento.

O cinema que nos “da o que pensar’” é o cinema da imagem-tempo
onde encontramos o conceito da imagem-cristal, um tipo particular que nos
fornece os cristais do tempo e introduz a questao do tempo direto, nio
espacializado nem ao menos narrativizado. Esse é o cinema entendido como
poténcia do falso, imagem que torna indiscernivel a verdade e o falso,

fazendo do falso uma grande vontade de poténcia, uma for¢a criadora.
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Ainda, sob um angulo inédito, Deleuze fala sobre a problematica do “cinema-
verdade” e do “cinema-direto”. Sao conceitos deleuzeanos sobre a
possibilidade de abertura aquilo que é radicalmente novo e inventivo como
sintomas que elevam o cinema para outros modos de producao.

Para chegar ao conceito sobre a imagem-cristal serdo necessarias
intercessoes entre a propria filosofia de Deleuze sobre os conceitos de atual e
virtual de onde o filésofo oferece uma rica perspectiva de analise. Nela,
configuram-se dois campos de oposi¢ao: possivel e o real, de um lado, e, de
outro, entre o virtual e o atual como modos de expressdo. Ora, é Bergson
quem distingue virtual e atual, ambos imersos no tempo e que corresponde a
uma intensa abertura de sua filosofia, onde a complexidade de compreensao
se instala. Porém, compreendé-los, tanto em esferas bergsonianas como
deleuzeanas, elege conexdes diretas para verificar os efeitos do cristal e sua
virtualidade e para ver se esses sdo capazes de ultrapassar e nos fornecer
sua propria virtualidade.

Nos dois livros sobre o cinema as teorias de Bergson servem a Deleuze
como modo explorador das possibilidades de trabalhar os conceitos que o
cilnema suscita, ndo somente no ambito da arte como também no
pensamento em geral. A alianca que se forma a partir desse encontro
ultrapassa o eixo comunal do trajeto historico do cinema e permite uma nova
possibilidade de ver o cinema como poténcia criadora. Nesse sentido,
Deleuze pensa o cinema como um lugar que se abriria como possibilidade de
produzir uma “nova imagem do pensamento”’, cujo anuncio ja se faz desde

suas primeiras obras.3

3 “Esse problema aparece em sua obra sob a forma de uma distin¢gdo entre duas imagens do
pensamento: uma imagem definida como moral, representativa, dogmaética; outra, nomeada de nova

14
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Nos livros sobre cinema ha pretensao declarada de Deleuze em unir o
pensamento filosofico a linguagem proépria do cinema. Deleuze retira desse
encontro conceitos que nos servem para perceber até onde o cinema pode nos

levar: a pensar ?

imagem do pensamento ou pensamento sem imagem. E possivel destacar trés obras, todas da década
de 1960, em que o problema é especialmente elaborado: Nietzsche e a filosofia (Deleuze, 1976, Cap. 3,
§15, "Nova imagem do pensamento"), Proust e os signos (Deleuze, 1987, Parte I, "A imagem do
pensamento”), Diferenca e repeticio (Deleuze, 1988, Cap. 3: "A imagem do pensamento").”
VASCONCELLOS, dJorge. A filosofia e seus intercessores: Deleuze a nao filosofia. Educ. Soc. ,
Campinas, v. 26, n. 93, 2005 . Disponivel em: <http://www.scielo.br. Acesso em: 18 Feb 2008.
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2. A imagem e o movimento

O cinema compde o firmamento sobre o mundo moderno e torna-se
moderno antes mesmo de ser cinema. Do surgimento ao nascimento dessa
linguagem até os dias de hoje, o cinema provém de sua habilidade técnica e
revolucionaria e, demasiadas vezes, deixa 6rfao o que esta submerso, o que
esta por conta do imaginario, dos sonhos e do desejo. O cinema se faz a
partir do que disse Bazin:

“Os fanaticos, os maniacos, os pioneiros desinteressados,
capazes, como Bernard Palissy, de botar fogo em sua casa por
alguns segundos de imagens tremeluzentes, ndo sio cientistas
ou industriais, mas individuos possuidos pela imaginacio.”
(in: MACHADO, 2005, p.15).

Em sua histoéria, varias foram as formas que, vistas por tantos, dentre
eles, Mustemberg, Bazin ou Walter Benjamim, teorizaram e trouxeram a luz
os refinamentos traduzidos pela arte cinematografica, e, tantas foram as
obliqiiddades nascidas desses pensamentos que se torna dificil sintetiza-los.
Sao olhares datados, advindos de uma época de surgimento do cinema ou de
criacdo de uma linguagem em constante transformacao; ultrapassam época
e sdo, freqientemente, introduzidos em conceitos atuais e restaurados a
medida de sua precisdao. Contudo, nosso objetivo é percorrer uma teoria que,
por justica tardia, oferece-nos uma proje¢ao acerca do cinema por meio da
filosofia. Entramos no universo cinematografico de Deleuze, que retira da

teoria bergsoniana do movimento e da imagem fundamentos que prolongam

sua reflexdo sobre o cinema. Cinema I: Imagem-movimento e Cinema II:
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Imagem-tempo sao de 1983 e 19854 respectivamente. Obras em que Deleuze
faz a filosofia tornar-se cinematografica e convida a pensar com ele aquilo
que deveria caber somente para o cinema. Sobre isso Deleuze diz que “uma
teoria do cinema nao é uma teoria ‘sobre’ o cinema, senfo sobre os conceitos
que o cinema suscita e que a sua vez guardam relacdo com outros conceitos
que correspondem a outras praticas.”®

A filosofia de Deleuze sobre o cinema é uma classificacdo das
imagens, assim como se classifica os animais; e nao é uma histéria do
cinema, mas uma histéria natural, um exercicio do pensamento em busca
das virtualidades da matéria, como diria o filésofo.6 Todavia, interessa-nos
ver como esse encontro, essa experiéncia conceitual em torno do cinema
trouxe a luz as categorias que pertencem a imagem filmica, onde
encontramos no mesmo plano os conceitos de Bergson sobre o movimento e

sobre o tempo.

2.1. Primeiro plano: Bergson

Temos visOoes quase instantaneas da realidade que passa e,
como elas sdo caracteristicas dessa realidade, basta-nos
alinhé-las ao longo de um devir abstrato, uniforme, invisivel,
situado no fundo do aparelho do conhecimento, para imitar o
que ha de caracteristico nesse mesmo devir. Percepcao,
inteleccdo, linguagem, em geral procede assim. Quer se trate
de pensar o devir ou de o exprimir, ou até de o percepcionar, o
que fazemos é apenas acionar uma espécie de cinematégrafo
interior. Resumiriamos portanto assim tudo o que atras ficou
dito: o mecanismo do nosso conhecimento wvulgar é de
natureza cinematografica. 7

4 As tradugdes para o portugués do Brasil sdo de 1985 para Imagem-movimento e 1990 para Imagem-
tempo das quais me sirvo para esta dissertagio.

5 DELEUZE, G. Imagem-tempo. Editora Brasiliense: Sdo Paulo, 1990, p. 331 e 332.

6 C, p. 62.

7 BERGSON, Henri. A Evolucao Criadora. Trad. Adolfo Casais Monteiro. Rio de Janeiro: Editora
Opera Mundi, 1973, p. 265.
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E disse Deleuze:

O cinema opera por meio de fotogramas... Mas o que ele nos
oferece... ndo é o fotograma, mas uma imagem média a qual o
movimento nio se acrescenta, nio se adiciona: ao contrario, o
movimento pertence a imagem-média enquanto dado
imediato. Objetar-se-4 que o mesmo acontece no caso da
percepcdo natural. Mas ai a ilusdo é corrigida antes da
percepcao pelas condigbes que a tornam possivel no sujeito...
Em suma: o cinema oferece uma imagem a qual acrescentaria
movimento, ele nos oferece imediatamente uma imagem-

movimento.®
Bergson e Deleuze sao, em diferentes graus, filésofos interessados em
cinema. Enquanto Bergson serviu-se “da mais nova inven¢dao” para
relaciona-la a “mais antiga ilusao”, Deleuze levantou dois volumes dedicados
ao tema, verificando as poténcias criadoras nascidas dessa arte. Ambos
conjeturando acerca da linguagem cinematografica e seus efeitos e que,
obviamente, sdo impressoes dedicadas e apropriadas a cada época. Sendo

. . « . .

assim, enquanto Bergson vé o cinema como “o aparelho mais aperfeicoado da
mais velha ilusdo”, Deleuze pensa o cinema como “um 6rgio que aperfeicoa
uma nova realidade”.9 Diante disso, nasce um pensamento que se torna
uma das mais completas referéncias filoséficas para se pensar o poder das
imagens por meio da filosofia e, precisamente, da filosofia de Bergson
encontrada em Matéria e memoria, de onde Deleuze retira fundamentos
para conceber a génese da imagem-movimento e imagem-tempo. A formacio
desses conceitos é feita por meio de uma “mistura conceitual” entre a
filosofia de Bergson e a teoria semiodtica de Peirce. A proposta de Deleuze é

romper com uma tradi¢do tedrica e construir uma taxionomia da imagem

cinematografica aliando-se a teorizacido bergsoniana sobre o movimento, a

8 DELEUZE, Gilles. Cinema 1: A imagem-movimento, Sio Paulo: Ed. Brasiliense, 1985, p. 10.
91IM, p. 17.
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imagem e o tempo, pensando em sua conjunc¢ao, procurando retirar
consequéncias relativas ao cinema.

Bergson escreve Matéria e Memoria em 1896, no mesmo ano em que
surgem as primeiras experiéncias do cinema, ou seja, onze anos antes de
Evoluc¢do criadora, de 1907, a obra que o transformou em um dos primeiros
filésofos a introduzir o cinema em um discurso filosofico. No capitulo final
deste livro, Bergson emprega o que ele chama de “o instrumento
cinematografico do pensamento”’, uma analogia para influir a forma como a
inteligéncia representa a realidade e que Bergson poe de igualdade com o
cinema. Para Bergson, a concepcao admitida pela ciéncia bem como pelo
senso comum ¢é a de que o mundo compde-se de corpos extensos, cujas partes
se encontram espacialmente justapostas; é caracterizado por um espacgo
totalmente homogéneo e por separagoes precisas, e todos os acontecimentos
sao previamente, determinados por leis invariaveis. Ou seja, a ciéncia nunca
considera o movimento, mas s as posi¢coes sucessivas dos corpos e seus
efeitos, e a medida do tempo é, tdo somente, a medida do espaco. Desse
modo, o cinema, de igualdade com a “Inteligéncia natural”’, recompde o
movimento a partir de instantes e sua soma produz um tempo abstrato e
uma sucessio homogénea, constituindo, assim, como afirma Bergson, a
1lusdo que o cinema produz e se iguala a nossa forma de perceber as coisas.
Do mesmo jeito faz a camera ao produzir um movimento mecanicamente em
uma série de quadros estaticos e os retornando através do instrumento de
projecdo. O movimento que ndés vemos é uma ilusio reconstituida e reduzida
a uma série de posicoes no espaco; e o tempo seria a medida do movimento

segundo a sucessdo dessas mesmas posi¢coes ou instantes. Logo, segundo
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Bergson, tanto o movimento quanto o tempo no cinema sao “espacializados”
o que o poe de igualdade com a ciéncia que opera em um universo onde tudo
estd dado como justaposicdo de posi¢ées ou instantes, de maneira que
perdemos a verdadeira duracao. 10

A duracao, definida por Bergson, corresponde ao reconhecimento do
passado que projetado no presente faz com que o nosso corpo identifique as
coisas e coloque nossa vida em relacao com elas, com a matéria. Sobretudo,
para o filésofo, a duracao é bem mais que um processo natural e pragmatico
de conhecimento: é, de todo modo, a expressao da forma de nos
posicionarmos no tempo e no espaco. Buscamos no passado a inteligibilidade
das coisas e no presente nossa forma de agir sobre elas. Portanto, aqui,
evidencia-se um processo que faz variar tanto nossas acbes cotidianas
quanto nosso reconhecimento sobre as imagens.

O atual e o virtual, conceitos amplamente difundidos no pensamento
bergsoniano também estao nessa concepcgao do tempo quando Bergson trata
dos tipos de lembranca. Para ele, o presente de uma imagem atual coexiste
com seu passado virtual. Nao ha imagem ou objeto puramente atual sem
que uma “nuvem” de virtualidade o envolva. E através dessa virtualidade
que envolve o objeto percebido que ele pode ser reconhecido.

Cria-se, entdo, um circuito em que a percepcdo alimenta a
memoria (imagem-lembranca, para Bergson) e esta se projeta
sobre o objeto percebido, uma perseguindo a outra. Neste
circuito, que é capaz de detectar a diferenca de qualidade dos
estados, forma-se o tempo como duracio. Esse processo, além
de nos mostrar o modo como preside a concepcdo do tempo
como duragdo, também possibilita a abordagem do mecanismo

100 conceito de duragéo ocupa o nucleo do pensamento bergsoniano e percorre toda sua obra. Segundo
Worms, “é toda a sua filosofia, com efeito, que Bergson apresenta como decorréncia, nao da “questio”
do tempo, mas da simples constatacio da passagem do tempo, do simples fato de que o tempo passa.”
(La conception bergsonienne du temps”, publicado em Philosophie, n°54, p.73-91.Traducio de Débora
Morato Pinto).
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de distingdo entre o atual e o virtual diferenciando-se segundo
duas grandes vias: fazer passar o presente e conservar o
passado. 1!

Bergson é considerado o filésofo do tempo, sua nocado de
temporalidade e suas ricas argumentacgoes se apéiam numa critica a ciéncia
que “espacializou” o tempo e o colocou sobre uma linha, tornando-o passivel
de ser seccionado em passado, presente e futuro. Bergson refere-se a
tradi¢cao da metafisica dominada pela filosofia da representacgio sobre a qual
ele acredita ser o cinema nado mais que o prolongamento desta linha de
pensamento que equaciona a concepc¢ao de movimento. Bergson insiste em
afirmar que o cinema trabalha com o “movimento falso”, com uma ilusio de
movimento. Segundo ele, o que o cinema faz é congelar instantes e, mesmo
sendo eles bastante proximos, o movimento se da entre esses instantes
congelados e é justamente o que o cinema ndo mostra. Segundo suas
analises, o cinema nao reproduz um movimento qualquer, sendo o
movimento que se obtém da superposicao de imagens eqiiidistantes e que
nos oferece a impressao de continuidade. O cinema é produtor de ilusio
devido a ligacdo seqiuiencial das i1magens estaticas cujo movimento
propiciado nao lhe pertence. Ainda, de acordo com filésofo, somos nés, que o
produzimos, que atrelamos o movimento a essas imagens as quais se
encontram separadas no espaco como também no tempo. E desse modo que a
ilusdo cinematografica opera, como um movimento abstrato, uniforme e

impessoal, um movimento que — ainda segundo Bergson — existe “no”

11 DAVID, M. A arte como persegui¢io do tempo: ressonancias entre Cortazar e Deleuze. Disponivel
em http://paginas.terra.com.br/arte/dubitoergosum/orientando13.htm. Acesso em 20 de setembro de
2008.
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aparelho e “com” o qual fazemos desfilar as imagens.12 Eis o fundamento que
participa da critica de Bergson sobre a sintese cinematografica do
movimento.

Porque Bergson teria negado o cinema em seu principio contrariando
sua propria conduta? Pois, foi ele quem transformou a filosofia dando
significado ao “novo”, acrescentando que a esséncia de qualquer novidade
nao se encontra em seus primordios quando ainda esta aprisionada “a imitar
a matéria”. 13 E fol nesse sentido exato que o cinema operou em seu inicio,
quando as tentativas em se aproximar da percep¢ao natural sobrepujava
qualquer interesse criativo ou até mesmo ordinario.

Nio s6 o cinema seria a reproducdo da realidade, seria
também a reproducio da prépria visdo do homem. Os nossos
dois olhos nos permitem ver em perspectiva: ndo vemos as
coisas chapadas, mas as percebemos em profundidade. Ora, a
Imagem cinematografica também nos mostra as coisas em
perspectiva e por isso ela corresponderia a percep¢io natural
do homem. A reprodugdo da percep¢ao natural apresentar-
nos-ia a reprodugao da realidade, tudo isso gragas a maquina
que dispensaria maior intervencao humana.!*

Segundo Deleuze, essa era uma questao estritamente filosofica para
Bergson e parte de sua producio consistia numa tentativa de fornecer uma
metafisica que correspondesse a concepcio da ciéncia moderna acerca do
problema do movimento e do tempo.1®> Para Deleuze, em contrapartida, o
problema ja ndo se encontra somente no ambito filos6fico e o que importa
sdo as ressonancias, as relacoes entre arte, ciéncia e filosofia, sendo que as

trés tém um nucleo comum: a criacdo. E, que, nenhuma possui privilégio

sobre a outra, mas cada uma é a seu modo, criadora.

12 1M, p. 10.
1B IM, p. 11.
14 BERNARDET, J. O que é cinema. Editora Brasiliense: Sao Paulo, 2000, p. 17.
15 1M, p. 16.
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“(...) a propria teoria filosofica é uma pratica, tanto quanto seu
objeto. N&o é mais abstrata que seu objeto. E uma pratica dos
conceitos, e é preciso julga-la em funcio de outras praticas
com as quais interfere.”16
Precisamente, escreveram Deleuze e Guattari:

(...) a filosofia tira conceitos (que nio se confundem com idéias
gerais ou abstratas), enquanto que a ciéncia tira prospectos
(proposi¢ées que nao se confundem com juizos), e a arte tira
perceptos e afectos!” (que também n&o se confundem com
percepcdes ou sentimentos). Em cada caso, a linguagem é
submetida a provas e usos incomparavels, mas que nao
definem a diferenca entre as disciplinas sem construir

também  seus cruzamentos perpétuos. (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p. 37)

Apesar de Bergson ter negado o cinema foi ele quem forneceu a base
que faltava para o cinema ser compreendido por meios filoséficos. Encontrou
Deleuze no meio do caminho com sentidos abertos e vontade produtiva de

propor uma experiéncia filoséfica do cinema e, assim, o fez.

2.2. Plano préximo da matéria

Bergson escreve Matéria e Memoria guiado pela crise da psicologia em

« ~ ) . ) : , .
que “ndo se podia mais opor o movimento, como realidade fisica no mundo
exterior, a imagem, como realidade psiquica na consciéncia”l8. Diante disso,

Bergson tenta propor uma nova relacdo matéria-espirito, e ao contrario do

16 IT, p. 331.

17 [Porque perceptos néo sdo percepgoes. O que busca um homem de letras, um escritor ou um
romancista? Acho que ele quer poder construir conjuntos de percepgdes e sensagdes que vdo além
daqueles que sentem. percepto é isso. E um conjunto de sensagdes e percepgdes que vai além daquele
que a sente...H4a paginas de Tolstoi que descrevem o que um pintor mal saberia descrever... Eles (os
escritores) tentam dar a este complexo de sensagdes uma independéncia radical em relacdo aquele que
a sentiu. (DELEUZE, 2005, p. 46)]. Texto extraido da dissertacio de mestrado de Maira Martins
Moraes, da Univerdade Estadual Paulista, Bauru, 2005.

18 IM, p. 7.
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que teria feito em Ensaio sobre os dados imediatos de uma consciéncial® (que
trata, fundamentalmente sobre a liberdade), escolhe a exterioridade como
fonte natural aos sentidos e a consciéncia, e preza por uma noc¢ao parecida
com a do senso comum sem uma analise “complexa” dos dados que nos
chegam: “eis-me (...) na presenca de imagens, no sentido mais vago em que
se possa tomar essa palavra, imagens percebidas quando abro meus
sentidos, despercebidas quando os fecho.”20 Dentro dessa simplicidade,
Bergson define importantes conceitos que potencializam as analises
deleuzeanas sobre o cinema. Um deles, quicd a mais importante, sdo as
funcoes do corpo e sua potencialidade em relacdo as imagens que lhe sio
exteriores. Para Bergson, nosso corpo mantém posi¢ao privilegiada em
relacdo as imagens justamente porque com ele estabelecemos diferentes
formas de acdo. “Os objetos que cercam meu corpo refletem a acgao possivel
de meu corpo sobre eles”2! Além disso, o corpo é uma espécie de componente
ativo na relacdo imagens/subjetividade. Bergson explica: “Tudo se passa
como se, nesse conjunto de imagens (a matéria) que chamo universo, nada se
pudesse produzir de realmente novo a ndo ser por intermédio de certas
1magens particulares, cujo modelo me é fornecido por meu corpo.”?2

E, dentro desse conjunto, o corpo opera como imagem principal e
fundamental, pois é através dele que é possivel operar acoes e trabalhar
sobre o real, organizando-o. Eo lugar da percepcao, ou seja, uma imagem-

corpo que se desloca exigindo esforgos perceptivos e de consciéncia:

19 Este € o primeiro livro da carreira filoséfica de Bergson e inicia uma trajetéria que tera como centro
a consciéncia como duracgio.

20 BERGSON, Henri. Matéria e Memoéria: Ensaio sobre a relagao do corpo com o espirito. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1999, p.11.

21M.M, p. 15 e 16.

22 M.M, p.12.
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A realidade da matéria consiste na totalidade de seus
elementos e de suas acdes de todo tipo.(...) nossa consciéncia
s6 atinge algumas partes por alguns lados. A consciéncia - no
caso da percepcido exterior - consiste precisamente nessa
escolha. Mas, nessa pobreza necessaria de nossa percepcao
consciente, ha algo de positivo e que ja anuncia o espirito: é,
no sentido etimoldgico da palavra, o discernimento."23

Desse modo é possivel perceber o mundo cuja existéncia nos chega
através da visao, constituindo, segundo Bergson, a matéria como imagens
segundo nossa consciéncia.

Contudo, dentro desse universo as imagens agem e reagem entre si e,
dentre elas, uma prevalece sobre as demais na medida em que nao é
percebida apenas por fora, mediante a percepcdo desta, mas também por
dentro, produzindo afeccoes: estimulos que se intercalam e movimentos que

0 COrpo se propoe a executar.

Interrogo enfim minha consciéncia sobre o papel que ela se
atribui na afeccio: ela responde que assiste, com efeito, sob
forma de sentimento ou de sensacio, a todas as iniciativas que
julgo tomar, que ela se eclipsa e desaparece, ao contrario, a
partir do momento em que minha atividade, tornando-se
automatica, declara nao ter mais necessidade dela.24

Nesse mesmo contexto, existem dois tipos de reconhecimentos que
Deleuze ira explicar no terceiro comentario?> que faz a Bergson na Imagem-
tempo, sao eles: o reconhecimento automdtico e o reconhecimento atento. O
primeiro se instaura através do esquema sensorio-motor, cuja caracteristica
se baseia em uma continuidade articulada de agoes a partir de uma “ordem”.

Esse esquema configura-se pela relacdo entre a percepcio e a acdo como

28 M.M., p. 35-36.
24 MM, p. 12.
2 IT, p. 59
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uma “consciéncia pratica e util do momento presente (...)”.26 Assim, define
Bergson: "Nossa vida diaria desenrola-se em meio a objetos cuja mera
presenca nos convida a desempenhar um papel: nisso consiste seu aspecto
de familiaridade. As tendéncias motoras ja seriam suficientes, portanto,
para nos dar o sentimento do reconhecimento."?7.

O “reconhecimento automatico” possuil trés caracteristicas principais:
1) opera por prolongamento; 2) por meio de mecanismos motores; 3) por
associacao. Essas trés caracteristicas associadas significam o modo operante
de uma determinada situacao: percebo o objeto, tiro proveito apenas do que
interessa, reajo mecanicamente a situacdo porque estou/sou possuido de
experiéncia e, por fim, reajo as mesmas situagoes “pulando” de uma para
outra, contudo, no mesmo plano, ou seja, dentro de tudo o que ja esta
referenciado.

Ao contrario do “reconhecimento automatico” esta o “reconhecimento
atento” que opera por outros meios e nao se prolonga em movimentos que vai
da acdo a reacao, mas difere-se de natureza acessando uma infinidade de
planos, “quase uma alucinagdo”; sendo assim, ndo evoca uma mera
lembranga, mas visées mentais. 28

Bergson considera ainda dentro desse sistema, que Deleuze chamou
de variagao universal?d, imagens que agem e reagem entre si por todos os
lados “umas em funcao das outras”, porém na auséncia de uma consciéncia,
ou seja, daquilo que as percebe. Segundo Bergson, é nesse sentido que se

formam as imagens particulares, imagens ou “matérias vivas”. Isto significa

26 MM. p. 107.108.
27 M.M.,p.1086.

28 1T, p. 62.

29 TM, p. 78.
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que a acdo sofrida nio se prolonga imediatamente em reacido executada no
caso destas imagens, porque elas apresentam um lado que seleciona as
excitacdoes que se exercem sobre ela; e o lado executor ndo se encadeia
diretamente a excitacdo recebida e produz o que podemos chamar
propriamente ac¢oes. A separagdo entre o movimento recebido e o movimento
executado é o que permite as imagens vivas atuarem no sentido estrito do
termo, porque é esta separacdo que permite, neste caso, a possibilidade de
criacdo do novo.

Bergson chama as imagens vivas, que acabamos de descrever, de
“centros de indeterminacao” pela impossibilidade de predizer nelas as agoes
a partir das excitagoes recebidas. O proprio corpo é definido como um “centro
de indeterminacdo” na medida em que a entendemos, no contexto do
universo bergsoniano, como sendo um desvio entre as excitagoes recebidas e
as acoes executadas. De maneira que o que chamamos “sujeito” se refere
originariamente a formacdo de um centro, a uma condensacao da matéria-
imagem que possibilita o surgimento de uma pluralidade de imagens, e
aparece em um primeiro momento como imagem-percepgao. Surge neste
nivel a percepcao subjetiva (subtracgio)3?, a qual se caracteriza por selecionar
e 1solar dentre todas as acgbes que sofre aquelas que lhe interessam,
realizando uma funcio de “enquadramento” que mostra a face utilizavel das
coisas e extral tudo o que nao pode orientar para a acdo. Do quadro que se
1sola, num segundo aspecto da subjetividade (material)3l, ha uma medida
em relacdo com nossa possibilidade de atuar. Forma-se assim a imagem-

acao, separada da imagem-percepcao pelo intervalo que se serve para definir

30 IM, p. 85.
31IM, p. 87.
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a consciéncia e que Bergson vail reservar para a formacio da imagem-
afeccdo, outro aspecto da subjetividade (experimental)3?, referindo a
maneira em que o sujeito percebe a si mesmo e as coisas: “Perceber
conscientemente significa escolher, e a consciéncia consiste antes de tudo
nesse discernimento pratico." 33

A praticidade a qual Bergson se refere é o modo como operamos
“condicionalmente” sobre o meio, ou seja, uma condi¢ao entre agao e reagao
dentro de um perpétuo interesse que nos guarda para que tenhamos atencao
a vida. Mas conhecer as coisas em sua totalidade é possivel, e que, para isso,
segundo Bergson, é preciso “reaproximar todas as qualidades sensiveis,
redescobrir seu parentesco, restabelecer entre elas a continuidade que
nossas necessidades romperam."34

O universo bergsoniano com sua plasticidade e fascinio é dito por
Deleuze como sendo de uma estreita relagdo com a esséncia mesma do
cinema. Precisamente o universo de Bergson é um universo de imagens, mas
nao de imagens de um sujeito que representa o mundo, sendo imagens em si
mesmas e para elas mesmas; imagens que nao esperam nem dependem da
visdo humana. Tais imagens comporiam uma espécie de universo material
em perpétuo movimento pela acio e reacdo de umas em relacio as outras. 1D
nesse circuito de imagens em movimento que Deleuze pensa o cinema e o

considera em seu dominio, ndo apenas gerador de 1magens, mas

substancialmente de imagens-movimento cuja classificacdo diz respeito a

32 Ibdem.
33 ML.M., p. 15.
34 ML.M., p. 50.
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trés tipos quando “sao reportadas a um centro de indeterminacao’: as

imagens-percepcao, as imagens-ac¢ao e as imagens-afeccao. 35

3. Plano geral da Imagem-movimento
3.1. Plano detalhe das trés teses de Bergson

Deleuze refere-se primeiramente as trés teses de Bergson sobre o
movimento para construir suas formulacoes filmicas: 1) sistemas fechados;
2) o movimento de translagao; 3) duracgio ou o todo. 36

A primeira tese diz que: por movimento compreende-se o “acontecer”
entre os objetos, a mudanca constante e indivisivel e, se divisivel, ha uma
mudanca de natureza a cada divisao. Portanto, é a ciéncia que reconstitui o
movimento através de posi¢cdoes no espaco e instantes no tempo, em cortes
1moéveis, e que, segundo Deleuze acrescenta-se:

(...) as posi¢ées ou aos Instantes a idéia abstrata de uma
sucessdo, de um tempo mecanico, homogéneo, universal e
decalcado do espacgo, o mesmo para todos os movimentos. E
entao, de ambas as maneiras, perde-se 0 movimento.3?

Perde-se o movimento porque é justamente no meio, no intervalo
entre dois instantes ou duas posi¢cbes que o movimento acontece pela
justaposicao que nossa percep¢ao integra na medida em que percebemos o
mundo. E, considerou Bérgson como uma “ilusio cinematografica” nossa
relacdo com o mundo tomada de modos instantaneos em nossa atuacao.

De fato, o cinema procede dessa forma: 24 quadros por segundo. Ou
seja, a realidade em cortes iméveis é amparada pelo aparelho que faz

desfilar as imagens e a transforma em movimento, ou como nos disse

35 IM, p. 92.
36 IM, p. 21.
37IM, p. 9.
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Bergson, um “falso movimento”, pois retira parte do que esta em constante
mudanca, o devir, e atribui valores e detencoes artificiais aos cortes no fluir
natural do tempo.3® Nesse sentido, diz Bergson, por ser o movimento
exterior as imagens, por estar posto, é um falso movimento, pois o
“verdadeiro movimento” nio esta em relacdo a um espaco percorrido e nao se
pode reproduzir a partir de instantes que se dividem, pois o espag¢o nao se
divide sem mudar de natureza. 39 Quanto ao cinema, Deleuze contraria
Bergson ao dizer que o cinema apesar de nos mostrar movimentos a 24
quadros por segundo, o que ele nos oferece é uma imagem média e nao
cortes iméveis como critica Bergson. O movimento que o cinema nos oferece
como dado imediato é a imagem-movimento e que com a introducdo da
montagem conquista sua propria esséncia. 40

A segunda tese trata do movimento de translagio e explica as duas
formas de “perder” o movimento: no caso dos antigos que reconstruiam o
movimento a partir de instantes privilegiados, em que a "pose" remetia a
uma esséncia estatica “inteligiveis, Formas ou Idéias que sao, elas proprias,
eternas e 1moveis”.4! E no caso da ciéncia moderna que se define*? por
reconstruir o movimento a partir de um instante qualquer, ja nio
privilegiado, onde o tempo é pensado ou aparece como uma variavel
independente, onde basta para cada sistema conhecer as posicoes relativas

em funcao do tempo como variavel qualquer.-43

38 IM, p. 10.

39 1M, p. 9.

40 IM, p. 11.

41 1IM, p. 12.

42 Diz Bergson em Evolug¢do Criadora “A ciéncia moderna deve se definir sobretudo pela sua apari¢io
de considerar o tempo uma variavel independente”. (I.M., p. 13)

43 1M, p. 13
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A critica fundamental de Bergson esta orientada a conceder ao
tempo um estatuto fundamental; essencialmente duracdo, ele é mudanca
qualitativa constante, um movimento absoluto onde o todo muda
incessantemente: o passado inserindo-se no presente em vista do futuro;
nesse sentido, ele é criacdo. Ao espacializar o tempo, a ciéncia moderna
pretende que o todo pode dar-se por completo num instante, com isso o
tempo é nada mais do que um acessério da mudanca e do movimento. Para
Bergson o tempo ou é invenc¢do ou ndo é nada. 44 E o cinema, segundo ele, ao
reconstruir o movimento a partir de instantes, ignora este tempo como
invencao. Assim chegamos a terceira tese do movimento, que explica a
duracao, ou seja, a criagdo constante que mostra que, na verdade, o todo
nunca esta dado e que a duracdo é precisamente o todo que muda ao
produzir o novo. “A duracgdo do universo s6 pode, pois, identificar-se com a
margem de criacdo que nele pode encontrar lugar.”45 Bergson exemplifica:

Quando a crianga se diverte reconstituindo uma imagem pela
montagem das pecas de um jogo de paciéncia, consegue fazé-lo
cada vez mais depressa na medida em que mais se
exercite.(...) A operacdo ndo exige pois um tempo determinado,
e mesmo, teoricamente, nio exige tempo algum. 46

As proéprias solucées de Bergson para os paradoxos de Zendo irao
adicionar clareza as exposi¢oes acima sobre o movimento e o tempo ou, se
quisermos, a duracao.

Em um de seus paradoxos, Zenao oferece uma deducao légica em que
uma tartaruga posta em lideranca nao poderia ser ultrapassada pelo mais

rapido Aquiles porque cada trecho do caminho adiante é infinitamente

44 EC, p. 294.
45 Thidem, p. 293
46 Thidem.
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divisivel. Por se tratar de um movimento divisivel em espaco e duracdo em
séries infinitas temos, portanto, um paradoxo. Ao tratar a corrida entre a
tartaruga e Aquiles como um Unico movimento, o paradoxo desaparece, diz
Bergson, ao passo que nao se pode tratar o objeto em movimento como ato do
préprio movimento.

Referindo-se as oposicoes acima entre Bergson e Zenao, Deleuze
aplica 1sto ao cinema. Nos vemos que cada ponto estatico diante da corrida é
1 (sistemas fechados ou se¢bes moveis); cada ponto relacionado ao outro se
torna 2 (movimento de translacdo, imagem-movimento ou uma sec¢ido movel
de duracdo); e a corrida indivisivel em seu todo é entendida como 3
(duracao). Esses niveis compreendem os atos cinematograficos, que sao:
enquadramento (nivel 1):

- tende a rarefagdo ou a saturacao dos elementos;

- constitul uma limitacao;

- ha medida para os planos (plano geral, primeiro plano, etc);

- um ponto de vista sobre o conjunto;

- define um extracampo, ou seja, uma relagdo com aquilo que é ou néo
visto; fechado ou aberto; o todo ou o conjunto.

A decupagem (nivel 2) como ato que determina o plano e, por fim, a
montagem (nivel 3). Esses atos compdem o universo cinematografico e
percorrem a “linguagem” compreendida na producao mundial. Logo, eles
serdo para Deleuze o ponto onde o cinema atinge a sua esséncia e nos faz
perceber o tempo e 0 movimento.

As derivacoes que nascem das propriedades relativas a imagem

cinematografica sdo multiplas e depende de cada autor fazer delas um meio
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de expressao. A proporcao de enquadrar, decupar e montar é mantida pela
relacdo entre os elementos que configuram o processo como um todo. Os
cenarios, personagens e objetos compreendem “tudo o que esta presente na
imagem” (enquadramento) onde ha um plano (decupagem) para cada um
deles: close, plano geral, etc. A medida que estes planos sao colocados em
posicoes seqiienciais (montagem), é dado o “todo do filme” por fazer passar
os planos. Entre eles ha um intervalo onde justamente ocorre a mudanca
que é, por definicdo, qualitativa. Por isso Deleuze vai dizer que o cinema se
afasta da idéia de constituicido de movimento por cortes imdveis porque o
que ele nos oferece é uma mudanca qualitativa através de cortes moveis, ou
seja, a expressao do movimento. Essa relacdo da imagem com o “todo que
muda” procede da seguinte forma:

“Se considero partes ou lugares abstratamente, A e B,
nao compreendo o movimento que vai de um a outro.
Mas estou em A, faminto, e em B existe alimento.
Quando atingi B e comi, o que mudou néao foi apenas o
meu estado, mas o estado do todo que compreendia B,

A e tudo o que havia entre os dois”.47
A fome saciada constitui a mudanca na relacdo dos dois conjuntos (A=
fome e B=comida) e, entre eles, AB=fome saciada. Portanto, cada conjunto
tem uma determinacido que, posta em pratica, resulta num movimento que,
por conseguinte, na relacdo que se estabelece entre os dois conjuntos e,
assim, constitui-se a mudanca do todo. Esse “todo” aqui orientado nao diz
respeito aquele “todo” mais vasto; este seria a soma dos conjuntos enquanto

que aquele seria um modo de criagdo.4® Temos, no entanto, uma imagem-

movimento com duas faces: o todo que ela expressa e os objetos entre os

47IM, p. 17.
48 Conversacoes, p. 73.
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quais passa. O todo nao cessa de dividir-se segundo os objetos e de reuni-los
novamente de outro modo em um todo. Por outro lado, a imagem-movimento
supode intervalos nos quais aparecem tipos diferentes de imagens e signos
pelos quais elas se compoem, cada uma em si mesma e umas com outras. 49
Deleuze compartilha com Bergson grande parte da critica as
concep¢oes do movimento e do tempo mantidas pela tradicdo metafisica, mas
nao esta de acordo com a critica que o filésofo faz a propodsito do cinema. Ao
contrario do que pensa Bergson, o cinema é capaz de liberar o movimento
porque participa do mundo das imagens materiais, das imagens imanentes
que nao esperam e nem dependem da visdo humana e, que, sdo prévia a
toda representacdo subjetiva. “O cinema reencontrara exatamente a

imagem-movimento do primeiro capitulo de Matéria e Memoria.”50

3.2 Plano conjunto das imagens

A préoxima passagem bergsoniana exprime o alicerce do qual se serve

Deleuze para construir sua taxionomia:

"Minha percep¢do, em estado puro e isolado de minha
memoria, ndo vai de meu corpo aos outros corpos: ela
estda no conjunto dos corpos em primeiro lugar, depois
aos poucos se limita, e adota meu corpo por centro. E é
levada a isso justamente pela experiéncia da dupla
faculdade que esse corpo possui de efetuar acées e
experimentar afeccbes, em uma palavra, pela
experiéncia da capacidade sensdrio-motora de uma
certa imagem, privilegiada entre as demais. De um
lado, com efeito, essa imagem ocupa sempre o centro
da representacgao, de maneira que as outras imagens se
dispbem em torno dela na prépria ordem em que
poderiam sofrer sua acdo; de outro lado, percebo o
Interior dessa imagem, o intimo, através de sensacgoes

49 1T, p.42.
50 IM, p. 12.
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que chamo afetivas, em vez de conhecer apenas, como
nas outras imagens, sua pelicula superficial. Ha
portanto, no conjunto das Imagens, uma imagem
favorecida, percebida em sua profundidade e néao
apenas em sua superficialidade, sede de afeccdo ao
mesmo tempo que fonte de acdo: é essa imagem
particular que adoto por centro de meu universo e por
base fisica de minha personalidade." 5!

Sabemos que o corpo ocupa uma posicao privilegiada dentro do
conjunto de imagens ao qual também pertence. Esse privilégio a que
Bergson se refere, deve-se a “competéncia” de operar trés atos: o de subtrair,
o de dividir e o de eleger das imagens tudo aquilo que as envolve, retirando
apenas o que interessa e retribuindo com uma nova acado. Nessa relacdo ha
um intervalo entre as acdes que o corpo sofre e aquelas executadas. Esse
intervalo é o esquema sensorio-motor de onde o corpo ira influenciar as
outras imagens. Ou seja, é acdo e reacdo na medida em que se percebe o
mundo. E, além da percepcio e da acdo, ha também a afeccao entendida por

Bergson como a interioridade agindo com a exterioridade.

A afeccdo é, portanto o que misturamos, do interior de nosso
corpo, a imagem dos corpos exteriores; é aquilo que devemos
extrair inicialmente da percepcdo para reencontrar a pureza
da imagem (...) A verdade é que a afec¢do ndo é a matéria
prima de que é feita a percepcao, é antes a impureza que ai se
mistura.5?

Temos, portanto, nas duas passagens anteriores o que podemos
intitular de uma breve, mas consideravel, conceitualizacdo bergsoniana pela
qual Deleuze constréi o regime da Imagem-movimento. Outros tipos
emergem, mas o que predomina nesse primeiro regime é o esquema

sensério-motor. Dos diferentes tipos de imagens, obtém-se trés grandes tipos

de cinema: o cinema realista com os seus trés tipos de imagem-movimento

51 M.M. pp.63 e 64.
52 M.M. p.60
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(percepcao, acao e afeccdo), o cinema naturalista com a imagem-pulsdo e o
cinema moderno que rompe com as relacées sensoério-motores e propoe
imagens mentais. Tem como precursor Alfred Hitchcock, que inventa com
efeito a imagem-relacdo e a imagem-reflexdo.

De todo modo, Deleuze classifica em cinema classico (realista e
naturalista) e cinema moderno. Para tanto, a linha que os separa na ordem
cronolégica dos acontecimentos é o periodo do pdés-guerra o qual Deleuze diz
ser a causa que transforma um sistema de imagem em outro, o qual ira
requerer muito mais do que o prolongamento de uma imagem na outra.

Todavia, a imagem-movimento é predominante dentro do cinema
classico que tem por foco a descricao das relacoes: por um lado, uma acédo ou
uma situacdo e, por outro, uma emoc¢do, uma pulsdo ou uma reacgio. Os
cineastas desse tipo de cinema se esforcam da maneira mais intensa para
que seus personagens amplifiquem as relacoes sensério-motores.

A Imagem-movimento esta estruturada por meio de um esquema
basico articulado segundo os preceitos de continuidade da montagem, que
Deleuze intitulara como regime organico. O regime organico da imagem-
movimento desenvolve-se dentro de um universo determinista e, segundo
sua logica espaco-temporal de causa-efeito, estabelece leis para entrelacar os
planos através da montagem por divisées racionais (cada plano como uma
“célula” organica definiu Eisenstein), os planos estao guiados pela a¢ao, com
pontos culminantes e solugbes légicas, dentro de uma continuidade
cronolégica: as condicoes do passado levam inevitavelmente ao presente e

propiciam um futuro previsivel.
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O cinema classico fara uso primordialmente do esquema sensoério-
motor com o qual se constitui a base fundamental das imagens proprias do
cinema pré-guerra. Esse tipo de cinema se sustentava (e ainda se sustenta)
na concep¢do da montagem, ou seja, ha um esquema ltacido e sempre uma
resposta adequada a narrativa: acdo e reacdo. Na articulacdo destas
imagens se conforma um tipo de relato cinematografico que se baseia na
definicdo de mudancas sensério-motoras em uma acao ou em uma situacao.
Uma verdadeira aspiracao ao real que exigira trés processos imagéticos: a
especificacdo, a diferenciacdo e a integracdo. A primeira (especificacao) diz
respeito aos trés esquemas ordenados, ou seja, o que a personagem V€
(imagem-percepgao), o que sente (imagem-afecgdo) ou o que faz (imagem-
acao), onde ha relacoes entre os objetos e as acoes (diferenciacao) e, por fim,
a montagem (integracado) que contribui para o reconhecimento do filme em
sua totalidade. Desse modo, o “reconhecimento automatico” (definido por
Bergson) comporta relacoes com a narracao e a descri¢cao organica de onde
aspiram a veracidade através da montagem: o encadeamento automatico de
uma imagem-percep¢do numa imagem-ac¢ao, no esquema sensorio-motor da
montagem, faz um “automovimento” das imagens. Ou seja, é uma operacao
por melo da percepcdo que prolonga automaticamente e procede por
movimentos motores que sao respostas a estimulos perceptivos. “B um
reconhecimento sensoério-motor que se faz, acima de tudo, através de
movimentos: basta ver o objeto para entrarem em funcionamento

mecanismos motores que se constituiram e acumularam.”?3

53 1T, p. 59.
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Deleuze elabora uma representacio basica com duas grandes formas
para a imagem-acao: SAS' (situacao 1 - agao - situagao 2) e ASA' (acao 1 -
situacdo - acao 2). No primeiro caso, uma situacgao é forcada por uma agao de
alterar-se, e no segundo, uma ac¢ao da lugar a uma situacao capaz de alterar
a primeira agao. E todo o cinema americano dos anos 1930 e 1940
(gangsteres, espionagem, policial, etc.). Tem-se assim, uma representacao
organica que mantém a narragdo numa ordem de continuidade linear,
baseado na forma do movimento; e o que se configura é uma idéia absoluta
de representacao que acaba subtraindo as potencialidades cinematograficas.

Deleuze conduz Imagem-movimento tendo em vista a “imagem
indireta do tempo”. O tempo nessa forma de narrativa do cinema néo é a
qualidade expressiva primordial, é quantificado e dado indiretamente
através da solucdo de continuidade oferecida pela montagem. Assim, o
primordial desse tipo de cinema passa a ser a acao e os encadeamentos de
acoes que permitem a conformacio da imagem-movimento. Este cinema que
pertence ao pré-guerra é denominado por Deleuze como o verdadeiro cinema
realista, e neste sentido deve levar-se em conta que para o filosofo o realismo
¢ uma concepcao estética que nao se define simplesmente por uma
reproducao da realidade, mas que implica em uma série de indicacgoes a
respeito do que “deve ser.”

Além dos trés principais tipos de imagens (imagem-a¢do, imagem-
percep¢do e imagem-afecgcdo), outras sdo encontradas em diferentes graus:
imagens-pulsdo, imagens-reflexdo e imagens-relacdo, ou seja, a imagem-
movimento. Portanto, o que aparecera ao entrar em crise este tipo de

representacdo organica configurada no esquema sensério-motor é uma
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mudanca total na imagem, ja nao sera uma imagem-acido, uma imagem-
percepc¢ao o que regulara o relato cinematografico, sendo que se instituira
um novo modo denominado imagem-mental. Essa nova imagem nao depende
mais do espaco e fara nascer uma duracio pura, desprendida do movimento.
Duracao que nio funciona como dado indireto da montagem sendo que é um
modo direto de expressar o tempo. E momento inicial da reacao contra a
imagem-movimento e o cinema de acdo que, em particular, tem
antecedentes nas obras de Hitchcock com suas imagem-mental e imagem-
relagdo.
Diz Deleuze:

“...nos filmes de Hitchcock, uma vez dada (no presente, futuro
ou passado), uma acado vai ser literalmente cercada por um
conjunto de relagbes que fazem variar o seu tema, a sua
natureza, o seu objetivo, etc. O que conta nado é o autor da
acdo (...), mas também ndo é a acdo propriamente dita: é o
conjunto das relagdes nas quais a agdo e seu autor sfo
apanhadog”.54
Efetivamente, Hitchcock chegou a criar situacbes Opticas e sonoras
puras segundo Deleuze, tal como fez Ozu nos anos trinta, no interior do
cinema japonés. A diferenca foi que Hitchcock incluiu a fung¢ao espectador no
dispositivo do filme, permitindo assim que a incapacidade sensério-motora
de varios de seus personagens protagonistas fosse o fator que conecta
visualmente e mentalmente os diferentes acontecimentos de um
acontecimento, mas sem nenhum poder de intervir neles.
E nesse contexto que o cinema se detém! No mundo das percepcoes

(imagens-percepc¢ao), das acbées (imagens-acdo) e dos afetos humanos

(imagens-afeccao) de onde Deleuze faz emergir os tipos particulares de

54 TM, p. 246.
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1magens e os modos operantes para o modelo classico. Essa caracteristica
essencial do cinema organico da imagem-movimento sera o ponto de quebra,
de ruptura a partir do péds-guerra. O esquema sensério-motor sera
questionado e culmina em direcdo a uma crise que anima as diferentes
criacoes de outro tipo de regime, a Imagem-tempo, cuja aspira¢do produz

uma “imagem direta do tempo”.

3.3 O cinema nos tempos da montagem: o inicio de uma crise.

Exceto as primeiras exibi¢ées e seus fascinios, o cinema do pré-guerra
se caracteriza por seus projetos estéticos: montagem paralela (Griffith);
montagem dialética (Eisenstein); impressionismo francés e expressionismo
alemao: "(...) em todo caso, um filme, pelo menos em suas caracteristicas
mais simples, sempre apresenta a predominancia de um tipo de imagem,
podendo-se falar de uma montagem ativa, perceptiva ou afetiva, de acordo
com o tipo dominante".5>

Segundo Deleuze, os primeiros cineastas descobriram a imagem-
percepcao, a imagem-ag¢ao e a imagem-afecgcio cujos filmes constituem uma
combinacio singular por meio da montagem. “A montagem é a composic¢ao, o
agenciamento das imagens-movimento enquanto constituem uma imagem
indireta do tempo.”®® Deleuze identifica quatro tipos de montagem:
empirista do cinema americano; a montagem dialética do cinema soviético,
organico ou material; a montagem quantitativo-psiquica da escola francesa;

e, por fim, a montagem intensivo-espiritual do expressionismo aleméo. E as
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predominancias em cada uma sao relativas e conduzem com mais precisao o
que Deleuze diz sobre a montagem perceptiva em Dziga Vertov:

“O que faz a montagem, segundo Vertov, é levar a percepcao
as colsas, colocar a percepcdo na matéria, de modo tal que
qualquer ponto do espago perceba, ele proprio, todos os pontos
sobre os quais ele age, ou que agem sobre ele, por mais longe
que se estendam essas acoes e reacoes”.?7

Segundo Deleuze, todo filme possui, em sua esséncia, uma imagem-
movimento cuja formula é a “montagem eficiente”, aquela em que a
“credibilidade” é instaurada por meio da perfeicio no encadeamento das
imagens, tornando tudo muito ritmico e claro, para que, em nenhum
momento, haja confusdo. Essa profusdo de imagens é chamada de narrativa
classica, cuja ordem e nomenclatura transitam entre os pélos obedientes da
producdo industrial/cinematografica mundial. “O fato histérico é que o
cinema se constituiu como tal tornando-se narrativo, apresentando uma
histéria, e rechacando as outras diregoes possiveis.”?8 Esse tipo particular de
cinema encontra seu arquétipo no formato hollywoodiano que é fortemente
dependente do movimento e da acgdo. Os personagens criados para compor
esse universo agem e reagem rotinelramente aos eventos; um cinema
espacializado com tempo determinado e medido pelo movimento, orientado
pelo sistema fechado e o todo que muda. 59

Na histoéria do cinema, a montagem exerce um dos fatores primordiais
para a “beleza” da obra. Sua definicdo e teoria encontram-se na ordem da
criacdo onde a montagem esta contida ndo somente pela seqliéncia dos

planos como também no interior deles. Trata-se de exercicios de criacdo por

57 IM, p. 107.
58 IT, p. 37
59 IM, p. 55.

41



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze
meio de estilos de cineastas como Orson Welles (Cidadao Kane) e Sergei
Eisenstein (Encouracado Pontenkim) que ousaram sobre a ordem pré-
estabelecida e propuseram criativos exercicios intelectuais de atribuir a
imagem o poder de significar algo que vai além das aparéncias. Os dois
cineastas somam aos estilos de tantos outros cineastas/pensadores que
interferiram e modificaram o formato de fazer filmes.

A montagem utiliza-se do conceito bergsoniano do “todo que muda” e
se constitul na obra de Deleuze como o terceiro nivel, mas que:
[13 b A ’ . . ~
Se considerarmos os trés niveis — a determinacgao
dos sistemas fechados, a do movimento que se
estabelece entre as partes do sistema, a do todo
cambiante que se exprime no movimento — ha
tamanha circulacdo entre os trés que cada um
pode conter ou prefigurar os outros.”60
A montagem é a esséncia propria do cinema classico. Através dela,
sdo feitos os agenciamentos de blocos que operam por meio de sensacoes e
percepcoes. Os agenciamentos satisfazem-se por meio de uma légica espaco-
temporal de causa e efeito, guiados pela acao através de cortes racionais. E
um estado continuo onde o passado inevitavelmente refere-se ao presente e
condiciona um futuro previsivel, conforme uma unidade e uma identidade:
um cliché. Na Imagem-tempo, Deleuze afirma que o cliché é uma imagem
sensério-motora da coisa, ou seja, uma imagem fundada nos principios de
acao e reacao, e que:
(...) nés nao percebemos a coisa ou a imagem inteira,
percebemos sempre menos, percebemos apenas o que

estamos interessados em perceber, ou melhor, o que
temos interesse em perceber, devido a nossos interesses

60 IM, p. 44.
42



O cinema que nos da o que pensar em Gilles Deleuze

econdmicos, nossas crencas 1deolégicas, nossas
exigéncias psicologicas. Portanto, comumente,
percebemos apenas clichés.6!

Romper com os clichés seria, portanto, romper com os esquemas
sensoério-motores. Nesse momento Deleuze prossegue em outras direcoes
possivels e avanca a passos largos para além da imagem-movimento e
produz o conceito da imagem-tempo. Nesse estilo de cinema, o moderno, a
imagem produz uma representacao direta do tempo, e por varias razodes
aparecem novos signos que Deleuze determina como opsignos e sonsignosé? e
que vao de encontro as estruturas narrativas anteriores. A produgao do
novo, a nova experiéncia que o cinema libera, desencadeia profundas
transformacées que faz vibrar a 1imagem-acdo. Dentre varios
acontecimentos, a guerra, segundo Deleuze, é o que suscita o desejo de
transformacao do cinema classico e libera uma crise da imagem-movimento

dando origem a outro tipo de imagem.

4. A crise

A crise da imagem-acdo é o ultimo capitulo que compde a Imagem-
movimento e que val em direcdo a Imagem-tempo. No marco dessas
consideracoes, Deleuze fala daquilo que pdoe em crise a imagem-agao, por
exceléncia. %3 Para Deleuze:

“O cinema sempre contara o que os movimentos e 0s tempos
da imagem lhe fazem contar. Se o movimento recebe sua regra

61 1T, p. 31

62 Os conceitos opsignos e sonsignos (e outros) serdo retratados detalhadamente quando nos
reportarmos especificamente a segunda obra de Deleuze: Imagem-tempo.

63 TM, p. 323.
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de um esquema sensério-motor, isto é, apresenta um
personagem que reage a uma situacdo, entdo havera uma
histéria. Se, ao contrario, o esquema sensério-motor
desmorona, em favor de movimentos n&o orientados,
desconexos, serdo outras formas, mais devires que histérias”¢+

Como ja vimos, o cinema classico possul trés importantes tipos de
1Imagens: a imagem-acao, imagem-percepcao e imagem-acao, onde cada acao
permite uma reacdo que se volta para o centro perceptivo, em geral
subjetivo, absorvendo a agao exterior que se dilui em um afeto interior. Todo

esse modelo entra em crise apds a guerra e, segundo Deleuze:

"(...) a crise que abalou a imagem-acdo dependeu de muitas
razoes que s6 atuaram plenamente apds a guerra, e dentre as
quais algumas eram sociais, econdomicas, politicas, morais,
enquanto outras eram mais internas a arte, a literatura, e ao
cinema em particular (...) A guerra e seus desdobramentos; a
vacilacdo do sonho americano em todos os seus aspectos;
nossa consciéncia das minorias; a ascensio e a inflacdo das
Imagens tanto no mundo exterior como na mente das pessoas;
a influéncia sobre o cinema dos novos modos de narrativa
experimentada pela literatura; a crise de Hollywood e dos
géneros antigos”.%5

E 0 momento em que a imagem produz uma representacao direta do
tempo e em que aparecem novos signos: "uma imagem oOtico-sonora pura, a
imagem inteira e sem metafora, que faz surgir a coisa em si mesma,
literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza (...)"66

Segundo Deleuze, esse tipo de cinema se expressa em varias situacgoes
e em varias condicoes. Nele, nascem relacoes aleatérias em espacos
desconectados e os valores classicos da imagem-acdo e seu espectador
passivo sempre a espera da proxima imagem sao invertidos. O cinema

moderno exige mais, exige olhar para dentro do plano, ver o que tem dentro

64 DELEUZE, G. Conversagées, p. 717.
65 TM, p. 253.
66 IT, p 31.
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dele: as informacbes cambiantes, errantes, viagem descontinua e
personagens flutuantes. Um tipo renascente que “(...) ganha em vidéncia o
que perde em acgdo ou reacdo. Tanto assim que o problema do espectador
torna-se “o que ha para se ver na imagem” e nio mais “o que veremos na
proxima imagem”.%7 No entanto, é esta a inten¢do de um cinema vidente:
constituir imagens oticas puras, que podem ser vistas distantes dos clichés e
sentidas em sua verdade e plenitude.

O neo-realismo é, segundo Deleuze, o que desencadeia o inicio da
crise. Seus signos, representacoes/expressées e 1imagens, opoem-se
continuamente aos modos representacionais do regime organico. A criacao
das novas imagens pelo movimento italiano, sera amplamente desenvolvida
pela nouvelle vague, pelo cinema alem&o, como também pelo cinema
independente americano.

Deleuze cita as caracteristicas que denunciam a crise da imagem-
acao: “a situacdo dispersiva, as ligacoes deliberadamente frageis, a forma-
perambulacao, a tomada de consciéncia dos clichés, a dentincia do complo6.”68

Nessas caracteristicas, temos os principais pontos que se modificam e
que tém por relacdo os conceitos deleuzeanos da variagao universal, do
esquema sensorio-motor da montagem (imagem-ac¢ao, imagem-percepcao e
imagem-afeccdo); como também o reconhecimento automatico, a descricao e
a narragao organica e a aspiracdo ao veridico; e a racionalidade dos cortes.
“k a crise, a uma s6 vez, da 1imagem-acao e do sonho americano.”69

Sao pontos principais que elegem a mudanca:

67 Ibdem.
68 IM, p. 257.
69 IM, p. 258.
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e Vinculo sensorio-motor: alteram-se os encadeamentos situacao-
acao, acao-reacao (SAS' (situacao 1 - acao - situacao 2) e ASA' (acao 1 -
situacgdo - acao 2), isto é, os vinculos sensério-motores que produziam
a imagem-acdo. Ou seja, a conexdo que permitia uma continuidade
entre acao e reacao, entre o percebido e o expressado agora rompe-se
ou difere no tempo permitindo que outra coisa ocupe o intervalo.

e Personagem: O her6éi tUnico perde lugar e é substituido por
personagens multiplas, e passam de principais a secundarios ou vice-
versa.

¢ Imagem: nio remete a uma situacio globalizante ou sintética, senio
que se volta dispersiva em uma nova dimensao de signos (opsignos e
sonsignos). Estamos na situacdo de uma imagem atual e de sua
préopria imagem virtual, de tal modo que ja ndo ha encadeamento real
com o imaginario, mas indiscernabilidade de ambos, numa perpétua
troca.”0

e Universo: rompe-se a linha ou fibra do universo que prolongava uns
acontecimentos em outros ou assegurava a concordancia das porgoes
de espaco. A elipse deixa de ser um modo de relato, uma maneira de ir
de uma acdo a uma situacio. Pertence agora a situacdo mesma, e a
realidade se torna tanto lacunar como dispersiva.

e Incursao de topicos: Topicos fisicos, verbais que o cinema engendra
em toda uma imensa gama de situagGes Opticas e sonoras puras que

se alimentam mutuamente.

70 IM, p. 325.
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¢ Regime dominante: O esquema sensoério-motor sera alvo de varias
criticas. Portanto, mais do que o surgimento de uma nova esfera da
imagem sera a rejei¢cdo ao modelo em vigéncia.
(...) era a estrutura ASA que sofria uma critica
analoga: assim como n&o havia histéria prévia,
também ndo havia acdo pré-formada cujas
consequéncias sobre uma acao pudessem ser
previstas (...)71.(...) O complé criminoso, enquanto
organizacdo do Poder, vai adquirir no mundo
moderno uma estatura nova, que o cinema tentara
acompanhar e mostrar.”2

A guerra e suas seqlielas, a nova consciéncia das minorias, a ascensao
e a inflacdo das imagens, a influéncia no cinema de novos modos de relato
que a literatura tinha experimentado, a crise de Hollywood e dos velhos
géneros. Todos estes foram motivos para uma transformacido que, nao
somente teve a ver com o cinema, sendo também com o pensamento, com um
pensamento que comeca a desfazer o sistema de agoes, percepgoes e afecgoes
do qual o cinema se alimentava.

Deleuze comeca a questionar uma série de caracteristicas proprias do
novo cinema que comec¢a a emergir a partir de diretores como De Sica,
Visconti, Rossellini, Godard, Truffaut, Rohmer, etc, Estas novas
caracteristicas serao pensadas por Deleuze como uma necessidade produtiva
e determinante para a desconstrucao do sistema representativo. O sistema
representativo é uma longa histéoria no pensamento deleuzeano. Sua

compreensao insere-se em conceitos que percorrem e bifurcam em varias

diregoes dentro da histéoria da filosofia. Mas, a tese de Jorge Vasconcellos

1 IM, p. 252.
72 1M, p. 257.
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“Deleuze, o pensamento e o Cinema”" concede-nos a possibilidade de extrair,
mesmo correndo o risco de nos perdermos em linhas sumarias, o que
prevalece de substancial sobre a questdo do sistema representativo e do
pensamento propriamente deleuzeanos.

Segundo Vasconcellos, todo o projeto filoséfico de Deleuze (inclusive
suas analises sobre o cinema) se deu, em carater excepcional, como uma
critica (bem como uma pratica) que desconstrdél a nocao de representacio
que dominou a histéria da filosofia. O que Deleuze denomina como a
“imagem dogmatica do pensamento” tem a ver com a noc¢do metafisica: a
razdo e o logos como principios determinantes e elege, dessa maneira, uma
nocao de identidade absoluta, cristalizada em formas definitivas. E foi
Nietzsche o primeiro a colocar em questdo o império dessas formulas
representativas do saber e que gera em Deleuze outra questdo, a da
diferenca. Em 1968 Deleuze escreve uma tese sobre isso. Diferenca e
repeticdo torna-se uma conceituada obra do século XX, tendo como tema
central uma tentativa radical de pensar do nosso tempo, uma verdadeira
malha filosofica da diferenca que Deleuze tece para contrapor a filosofia da
representacdo. Para 1sso, Deleuze parte de quatro postulados que conjugam
a imagem do pensamento que sustentou a representacdo. Em resumo, esse
quadruplo compoe-se, segundo Vasconcellos, de: analogia, semelhanca,
1identidade, oposi¢ao’.

Neste sentido, o pensamento conceitual filoséfico tem como
pressuposto implicito uma imagem do pensamento, pré-
filos6fica e natural, tirada do elemento do senso comum.
Segundo esta imagem, o pensamento esta em afinidade com o

73 VASCONCELOS, J. Deleuze, pensamento e o cinema. Tese de doutorado, pp. 23 a 57. Capitulo 1:
ontologia e diferenca.

71 VASCONCELLOS, J. A filosofia e seus intercessores: Deleuze e a nao-filosofia. Disponivel em
<http://www.cedes.unicamp.br>.
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verdadeiro, possui formalmente o verdadeiro e quer
materialmente o verdadeiro. E é sobre esta imagem que cada
um sabe, que se presume que cada um saiba o que significa
pensar. Pouco importa, entdo, que a filosofia comece pelo
objeto ou pelo sujeito, pelo ser ou pelo ente, enquanto o
pensamento permanecer submetido a esta imagem que ja
prejulga tudo, tanto a distribuicdo do objeto e do sujeito
quanto do ser e do ente. Podemos denominar esta imagem do
pensamento de imagem dogmatica ou ortodoxa, imagem
moral. (in: VASCONCELLOS, 2005: Deleuze, 1988, p. 218-

219)75
Deleuze se preocupa, entdo, em destruir a raiz da representacao da
filosofia ocidental que fora sustentada desde Platao até Hegel. Neste marco,
Deleuze pensa o cinema de onde ha uma tendéncia em restituir o verdadeiro
pensamento, onde as diferencas nao fiquem sujeitas a especificidade de uma
1identidade ultima, sendo que se expressem qualitativamente diferentes, em
infinitas singularidades. De qualquer forma, os conceitos sobre o
pensamento nao comegam e nem tampouco acabam por aqui. Para

compreendé-los, é necessaria percorrer por toda a producio filosofica de

Deleuze.

4.1 Dois movimentos para frente: neo-realismo e nouvelle vague

As singularidades anunciadas anteriormente, sao vistas no neo-

realismo e na nouvelle vague™, dois movimentos que Deleuze retoma como

75 Ibdem.

76 Neo-realismo e nouvelle vague foram as influéncias que o Cinema Novo sofreu no Brasil (por volta
de 1955). Um cinema intitulado como “estética da fome” em descri¢do aos filmes de Glauber Rocha,
tendo Nelson Pereira do Santos (Macunaima, 1969) como um dos iniciadores do movimento e que
levou o cinema brasileiro a ser aclamado no exterior com apenas “uma cimera na mao e uma idéia na
cabegca” (a célebre frase dita por Glauber Rocha). Esse movimento também nasceu das revoltas, no
caso pela faléncia da industria cinematografica no Brasil, em que jovens frustrados lutavam por um
cinema mais realista, com mais contetido e baixo custo. Outra caracteristica dos filmes é que eles
tinham imagens com poucos movimentos, cendrios simpldrios e falas mais longas do que o habitual.
Muitos ainda eram rodados em preto e branco.
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articuladores da quebra, da ruptura que vai “para além da imagem-

movimento”. KEis o inicio da Imagem-tempo!

Contra aqueles que definiam o neo-realismo italiano por seu
conteudo social, Bazin invocava a necessidade de critérios
formais estéticos. Tratava-se, segundo ele, de uma nova forma
de realidade, que se supde ser dispersiva, eliptica, errante ou
oscilante, operando por blocos, com ligagdes deliberadamente
fracas e acontecimentos flutuantes. O real nio era mais
representado ou reproduzido, mas “visado’.”?

Segundo Deleuze o0 neo-realismo rearticula uma realidade
fragmentada, uma nova forma de realidade que este tipo de cinema aponta
por decifra-la e ndo mais reproduzi-la, como fazia o velho realismo do
cinema classico que ali se rompia. Deleuze concorda com Bazin em admitir
que o neo-realismo nao teria sua primazia somente pela “expressido”’ do
social nem pela invocacao de critérios formais e estéticos, mas que vai além,
e extrapola os eixos amordacados pelo estatuto do modelo classico; o novo
conceito do cinema moderno é muito mais do que aparentemente nele é
explorado: é a invencdo de uma nova imagem, ambigua e fragmentaria.
Diante de tal afirmacao questiona Deleuze: “Nao seria antes ao nivel do
“mental”, em termos de pensamento?”’’8 A “imagem-mental” da qual Deleuze
fala em suas analises do neo-realismo e da nouvelle vague tem a ver
justamente com isso: fazer questdo de um cinema do pensamento, um
cinema onde a imagem esteja no nivel do pensamento.

Se o conjunto das imagens-movimento, percepcoes, acoes e
afeccoes sofria tal transtorno, nio seria, isto sim, porque
iIrrompia um elemento novo, o qual impediria a percepcao de
se prolongar em agdo, para assim relaciona-la com o
pensamento, e que, pouco a pouco, subordinaria a imagem as
exigéncias de novos signos, que a levassem para além do
movimento?7

IT, p. 9.
8IT, p. 9.
1T, p. 10.
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Nasce um cinema da “expressao’ composto por imagens Opticas e
sonoras puras onde a pureza do momento nio resulta nem pode resultar do
prolongamento da percepc¢ado na acdo. Ha4 um novo elemento que impede tal
prolongamento, e subordina a imagem as exigéncias de novos signos os
quais Deleuze determina como: opsignos e sonsignos os quails remetem a
imagens bem diversas. A diferenca é que no cinema da representacio, da
descricdo, as imagens sdo apenas oOticas e sonoras, dentro de uma ag¢ao que
previne a reacio e que agora deixa seu lugar a um “cinema de vidente”. Isto
quer dizer, sinteticamente, que ja nao tera um encadeamento de imagens-
acado que na montagem oferece um efeito indireto do tempo, sendo que,
justamente, o sistema sensorio-motor é posto em crise. Comenta Deleuze:
“Por mais estreitas que sejam as relagdes com o cinema classico, o cinema
moderno coloca a questdo: quais sdo as novas forcas que trabalham a
lmagem, e 0s novos signos que invadem a tela?’80

Esta nova concepcao da imagem constituli um novo cinema e também
exerce novos modos de expressao®! na composi¢cao dos enquadramentos, nos
movimentos de camera bem como na montagem ja que esta ultima imperava
para o processo de representacao do “real” do regime da imagem-movimento.
Essa nova imagem, é o regime do plano (principalmente o plano seqiiéncia) e
nao mais a montagem, as fusdes sdo abandonadas em virtude de um mero
corte seco e a passagem de um plano para o outro é puramente Otica. A
camera se torna consciente, seus movimentos sao lentos ou praticamente

inexistem provocando questionamentos e estabelecendo relagées mentais. A

80T, p. 323
SUTT, p. 23.
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camera torna-se produtora de sentido para além dos movimentos que é
capaz de fazer, uma troca do espaco para fazer sentir o tempo.

Este cinema do tempo nao cronoldgico anuncia o sinal distintivo que
mostra o carater critico dos encontros pelos quais as intrigas sio cada vez
menos determinantes e onde as situacoes excedem as faculdades motores
dos personagens. As historias com inicio e fim dao lugar a uma sequéncia de
acontecimentos desconectados numa relagao entre real e imaginario.

”0O 1maginario, com efeito, aparecera sob a forma do capricho e
da descontinuidade, cada imagem estando desprendida de
outra, na qual ela se transforma Sera um segundo pélo da
existéncia, que se definird pela pura apari¢do a consciéncia,
em funcéo das necessidades do atual ou das crises do real.”s2
Temos, portanto, um novo paradigma que nao se utiliza mais da
montagem para mostrar a verdade, mas antes, mostra o carater “falso” do
real. Isso significa que “entre a realidade do meio e da acdo, ndo é mais um
prolongamento motor que se estabelece, é antes uma rela¢do onirica, por
intermédio dos 6rgaos dos sentidos, libertos.”83
A dramaturgia do cinema italiano e francés inverte o movimento e
entrega o tempo porque considera como concepc¢ao do real e como
acontecimento, uma imagem-tempo que se libera da representacao, de seu
peso referencial, para dar-se uma existéncia autbnoma e expressiva. A
conexao das imagens de maneira racional é colocada submersa e o que
interessa é mostrar a poténcia criadora que nasce dos encadeamentos
gerando falsas conexdes, introduzindo uma disjuncdo na imagem operada

por "cortes irracionais". No novo cinema, o tempo perde seu estatuto apenas

de referéncia para saltar da imagem (tanto na narracio e os gestos corporais

82 1T, p. 156.
83 IT, p. 13.
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como também o som e a luz) como tempo direto. Neste contexto, a falsa
conexao torna-se a expressao moderna de uma velocidade infinitas* que se
torna impossivel medir a partir de um tempo predefinido.

Segundo Deleuze, as caracteristicas da nova imagem s&o
propriamente do neo-realismo, nasceram com esse movimento e se
consolidaram desde entao. Sao retomadas pela nouvelle vague, sobretudo em
filmes como os de Godard e Truffaut. Com a nova concepc¢ao estética que nao
mails representa a realidade sendo que a exprime, o cinema muda de
sentido, agora como acontecimento e como devir que lhes serdo intrinsecos
ao modo de producao. Conjuntamente com as variacoes introduzidas pelo
neo-realismo e a nouvelle vague, o que se acaba gerando, sobretudo, é a
criacao de topicos que permitem uma nova concepc¢ao da imagem. A imagem-
mental anteriormente mencionada é caracteristica dessa transformacao
cinematografica e concebida como uma nova substancias5. Para Deleuze, a
imagem-mental deve ser uma verdadeira substancia pensada e pensante,
que institua as “poténcias do falso”: outro conceito deleuziano cuja qualidade
encontra-se na narracao e permite assim a gestagao ja ndo de um cinema-
realidade, senao de um cinema-verdade. Estamos propriamente no universo
do cinema da Imagem-tempo onde o neo-realismo e a nouvelle vague sao
elucidados como base para entendermos o que Deleuze demonstra como

experiéncia extrema, onde o cinema é capaz de fazer-nos perceber o tempo

84 Expressdo utilizada em Nietzsche e a filosofia quando Deleuze fala sobre a verdade.

85 Deleuze trabalha o conceito de substancia no percurso de sua obra, desde sua concep¢do em idéia
até a materialidade absoluta da substédncia espinoziana. Conseqiiéncia disso é a concepg¢do que
Deleuze faz sobre o “plano de imanéncia” que tera muita importancia também para seus escritos sobre
o cinema. Deleuze recorre ao conceito de substancia de Spinoza que, em contraposi¢do a Descartes, a
substancia é pensada e conceitualizada em sua for¢ca material. A substancia ndo é o eu elevado a
sujeito de uma consciéncia absoluta, sendo que a substiancia é causa primeira de sua proépria
materialidade. DELEUZE, G. O que é filosofia, p. 66 e 67.
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por meio da criacao do que é radicalmente novo. Temos, assim, conceitos

interligados por um fio delineador: o cinema como for¢a do pensamento.

4.2 A teoria dos falsarios

O conceito de “poténcias do falso” esta localizado na parte central da
Imagem-tempo e guarda relagdo com a imagem-cristal e com o pensamento.
Assim, como grande parte dos conceitos criados para o cinema nas duas
obras, esse conceito também estabelece conexdes para outros eixos da
producao filoséfica de Deleuze. Nesse caso com a verdade segundo
Nietzsche.

As permeacgoes que envolvem a “poténcia do falso” guardam relagées
bem préximas com os temas recorrentes na histéria do cinema marcada pela
dicotomia enraizada em Lumiere e Melies, do realismo ao formalismo. As
1magens documentais do primeiro contrastavam com as cria¢ées do segundo
com o qual tem inicio um didlogo entre as praticas ilusionistas e de
falsificacdo com o real. No campo das teorias, as experiéncias dos inventores
e cineastas encontravam diferencas calcadas no potencial que o cinema
suscitava, tanto para artistico e suas diferencas com a realidade
(formalismo) ou conforme Bazin defendia: que o cinema deveria garantir
representacgoes confiaveis da vida cotidiana. A “janela do mundo”, como
dizia, adviria justamente por meio da sua capacidade objetiva que o meio
teria para expressar o real. A discussdo sobre a funcdo do cinema e sua
intrinseca relacao com a realidade percorre todas as vias do conhecimento e

encontra varias (in) definicoes.
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Deleuze, em varios momentos de sua filosofia, chama a atencio para
essa questdo e de como o verdadeiro é concebido em sua total
universalidade. Ja evocamos anteriormente o problema da filosofia da
representacio e o modo pelo qual Deleuze critica a representacao dogmatica
do pensamento e, por conseqiiéncia dessa primazia, modela a filosofia da
diferenca. Deleuze se baseia no conflito entre modos de pensar e pensa a
relacido do diferente com o diferente, sem submeté-lo a nenhuma forma de
representacdo que o reconduza ao "mesmo". Para Deleuze, justamente o
cinema moderno prima pela diferenca, e nesses moldes é para ele a arte da
falsificacao.

A arte, para Deleuze como para Nietsche, possuli uma intensa
capacidade de promover o falso.

(...) a arte é o mais alto poder do falso, ela magnifica “o mundo
enquanto erro’, santifica a mentira, faz da vontade de
enganar um ideal superior. (...) A arte precisamente inventa
mentiras que elevam o falso a esse poder afirmativo mais alto,

ela faz da vontade de enganar algo que se afirma no poder do

falso”.86

"A arte é a mentira que nos faz perceber a verdade” é uma frase do
filme de Orson Welles, F' for Fake de 1979, e ilustra o ponto de partida
Deleuzeano onde o artista é o criador da verdade, onde o falso atinge sua
poténcia ultima. Em A imagem-tempo, Deleuze discorre sobre a grande
teoria dos falsarios segundo Nietzsche:

“Isto é o essencial: a maneira em que o novo regime da
imagem (a imagem-tempo direta) opera com descri¢oes

Opticas e sonoras puras, cristalinas, e com narracoes
falsificantes, puramente cronicas. A um mesmo tempo a

86 DELEUZE, G. Nietzsche e a filosofia. p. 48.
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descricao cessa de pressupor uma realidade e a narracao
de remeter a uma forma do verdadeiro.” 87

Precisamente a nova qualidade da imagem com este carater
expressivo da narrativa e da estética nio tera uma narrac¢io com pretensoes
para valer, ou seja, dar conta da verdade “do mundo e das coisas”, sendo que
a narracdo se consolidara como essencialmente falsificante. Portanto, o
conceito do falso nao estabelece nenhuma consonancia com que disse Bazin
que retira do senso comum para dizer que a particularidade do cinema devia
ser a de nao “falsear a realidade” e que, mesmo através da ficcdo faz-se
necessario algum traco condizente com a realidade. Admite ainda que a
funcionalidade da camera em registrar momentos naturais é para garantir a
crenca do espectador em relagdo ao “ali e agora” da imagem captada. Ou
seja, Bazin nao admite intervencées para que se garanta alguma unidade
real e, diante disso, introduz a nocido de montagem proibida: “Quando o
essencial de um evento depende de uma presenca simultanea de dois ou

varios fatores da agao, a montagem esta proibida”.88
Deleuze aceitara as teses de Bazin referentes a “montagem proibida”
e a dimensao do tempo que aparece como a sucessio de planos seqiiéncia no
neo-realismo. O plano seqiiéncia é para Deleuze o que substitui a montagem
e sua criacao transmite ndo somente um contetido, mas provoca reacoes: “L

preciso portanto que nao somente o espectador mas também os

protagonistas invistam os meios e os objetos pelo olhar, que vejam e ougam

$71IT, p. 179.
88 BAZIN, A. O cinema. Sao Paulo: Brasiliense, 1991. 232 p.
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as colsas e as pessoas, para que a agao ou a paixao nas¢am, irrompendo
numa vida cotidiana preexistente.”89
» : ~ . ~
Resulta disto um novo estatuto da narracao: a narracao
deixa de ser veridica, quer dizer, de aspirar a verdade,
para se fazer essencialmente falsificante. Nao é de modo
algum “cada um com sua verdade”, uma variabilidade
que se referiria ao conteudo. E uma poténcia do falso que
substitui e destrona a forma do verdadeiro (...)%
Concebe-se, entdo, uma nova maneira de circulacdo do sentido. E
assim o sentido, como expressao pura do acontecimento, consolidara novas
formas de aberturas das imagens na narrativa cinematografica Para tanto,
afirma Deleuze:
S6 o artista criador leva a poténcia do falso a um grau
que se efetua, nao na forma, sendo na transformacao. Ja
nao ha verdade nem aparéncia. Ja nao ha forma
invariavel nem ponto de vista variavel sobre uma forma.
H4a um ponto de vista que pertence a coisa até tal
extremo que a coisa nao cessa de transformar-se num
devir que é idéntico no ponto de vista. Metamorfose do
verdadeiro. Isso é o que é o artista, ‘criador para valer’,
pois a verdade nao tem que ser atingida, achada nem
reproduzida, deve ser criada.” 91
A nova ordem da nova imagem é que o relato mesmo sera o fragmento
sobre o qual a realidade se desconstréi como experiéncia: experiéncia
multipla, descentrada, em devir. Verdadeira experiéncia revolucionaria que
nunca se universaliza nem se absolutiza.
As poténcias do falso integram e respondem a uma nova maneira de

conceber a realidade onde o que se expressa é o sentido. No cinema da

imagem-tempo a narrativa se impulsiona para sua verdade no devir dos

89 IT, p. 13.
90 IT, p. 161.
91T, P 178.
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acontecimentos de modo que Deleuze acredita no poder “quase reliogoso” de
que o cinema teria em restituir o vinculo perdido do homem com o mundo.
Por isso, a crenca. Voltar a crer no cinema é, para Deleuze ser essencial
como em Rosselini, Godard e tantos outros; apaixonar-se pela idéia desse

mundo e nao em outro.

"Pois ndo é em nome de um mundo melhor ou mais verdadeiro
como o pensamento apreende o intoleravel nesse mundo, é, ao
contrario, porque o mundo é intoleravel que ele ndo pode mais
pensar, nem pensar em si proprio. O intoleravel ndo é mais
uma grande injustica, mas o estado permanente de uma
banalidade cotidiana. O homem n&o é um mundo diferente
daquele no qual sente o intoleravel e se sente encurralado."92

De acordo com Deleuze, a imagem cinematografica nao s6 pode reaver

o vinculo com o mundo, sendo fazer um mundo liberado dos discursos que

impedem seu devir. Esta é a possibilidade da arte e da filosofia: produzir

encontros, afetos "que nos facam querer criar". Assim como fez o cinema

moderno: provocou, fez questdo de um novo pensamento instituindo uma

nova légica, um novo sentido que fez (e faz) surgir elos (e ecos) que pulsam

em novas direcdoes, um cinema como experiéncia e como pensamento. A

crenca, segundo Deleuze, faz-se presente no cinema moderno como pratica e

como forca viva no momento exato em que o mundo se distanciou de toda a
realidade e de toda verdade.

O cinema moderno matou o flash back, tanto quanto a

voz off e o extra-campo. Ele s6 pode conquistar a

imagem sonora impondo uma dissociacdo desta e da

imagem visual, disjuncdo que nao deve ser superada:

corte irracional entre ambas. E, no entanto, ha uma

relagdo entre elas, relacdo indireta livre, ou relagao
incomensuravel, pois a incomensurabilidade designa

92 1T, p. 205.
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uma nova relacdo e ndo uma auséncia. Eis que a
imagem sonora enquadra uma massa ou uma
continuidade da qual se vai extrair o ato de fala puro,
isto é, um ato de mito ou fabulacdo que cria o
acontecimento, que faz ascender o acontecimento aos
ares, e ele proprio (ato) se eleve numa ascensao
espiritual. E a imagem visual, por seu lado, enquadra
um espaco qualquer, espaco vazio ou desconectado que
ganha novo valor, pois vai enterrar o acontecimento
sob camadas estratograficas, e fazé-lo descer como um
fogo subterraneo sempre recoberto. Logo, a imagem
visual nunca mostrara o que a imagem sonora
enuncia.%

A desilusao com o mundo deixou o homem vazio e somente uma “fé¢”
inovadora religara os lagos corrompidos depois de tantos fracassos. Mas nao
se trata segundo Deleuze, de uma fé perpetuada por um deus onipotente,
universal e uUnico, mas uma fé embalada que introduz rachaduras,
intersticios, a ranhura capaz de produzir a multiplicidade de sentido, o
acontecimento sempre por vir que devolve a poténcia ao pensamento como
expressao. O cinema moderno pode produzir esse acontecimento que nos
forca a pensar o “impensavel” e sobre isso trataremos mais adiante a partir

do conceito da imagem-cristal e sua volta com o pensamento e com o cinema.

5. Atual e virtual

Atual e virtual participam do tratamento destinado ao tempo e
também contém uma extrema complexidade de compreensdo, pois grande
parte da filosofia de Deleuze esta pautada nesse terreno, onde sempre
corremos o risco de nos perdermos em analises superficiais. No entanto,

deter-se nesse ponto é preciso porque guarda relacdo com a imagem e é onde

%T., p. 330.
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o problema do tempo adquire uma relevancia especial e se encontra as
voltas com a teoria de Bergson sobre a memoria.

O fenémeno da memoéria implica uma complexa e intensa relacgio
entre “passado”’ e “presente”’, e mesmo a superposicio de ambos. Nesse
sentido a mudanca é pensada pela coexisténcia de todo o passado em cada
presente, o que nos leva a tese de Bergson, segundo o qual o passado se
conserva em si mesmo. Bergson esta se referindo ao passado absoluto, que é
chamado de passado virtual (para distinguir das recordacgdoes da memoria
representativa).

A memoria (praticamente inseparavel da percepcao) intercala o passado
no presente, condensando momentos multiplos de duracao, fazendo-se
perceber a matéria no corpo. Bergson relativiza o sujeito em funcao do
tempo mais do que do espago, isto porque, por mais breve que seja uma
percepcao, ela ocupa certa duracio e exige que a memoria prolongue numa
pluralidade de momentos, contraindo o real numa acdo operada por nossa
memoria que é a fonte principal de nossa percepcdo. Esta recobre uma
camada de lembrancas e contrai uma multiplicidade de momentos. Porém,
uma imagem pode existir sem ser percebida, porque entre a presenca e a
representacio existe um intervalo: entre a propria matéria e a percepc¢io
consciente que temos dela. Portanto, para toda percepcao existe uma
determinada durag¢do o que implica a intercessdo com a memoria, a qual se
encontra vinculada a uma concepcao de tempo. Esse tempo é variavel e
difuso e esta localizado num passado puro e é l4 que iremos quando
procuramos atualizar nossas recordacoes, as quais sao modificadas uma vez

que sao “trazidas” para o presente. Presente e passado sio estritamente
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contemporaneos, mas tém realidades diferentes: o presente é atual enquanto
que seu passado contemporaneo é virtual. Chegamos ao conceito de atual e
virtual e abaixo uma passagem de Deleuze onde ja é possivel vislumbrar o
conceito de cristal que trataremos a diante:
“Quando a imagem virtual se torna atual, entdo é visivel e
limpida, como espelho ou na solidez do cristal terminado. Mas
a imagem atual também se torna virtual, por seu lado,

remetida a outra parte, invisivel, opaca e tenebrosa, como um
cristal que mal foi retirado da terra.” »

O virtual e o atual sdo duas faces do real que existem sob o mesmo
dominio, mas ndo do mesmo jeito. Como diz Deleuze, essa ligacdo em termos
bergsonianos: “o objeto real reflete-se numa imagem especular tal como no
objeto virtual que, por seu lado e ao mesmo tempo, envolve ou reflete o

real(...)”.95

“E preciso, portanto, que a imagem seja presente e passada,
ainda presente e ja passada, a um sé tempo, a0 mesmo tempo.
Se nio fosse ja passada ao mesmo tempo que presente, jamais
o presente passaria. O passado nio sucede ao presente que ele
nio é mais, ele coexiste com o presente que foi. O presente é a
Imagem atual, e seu passado contemporaneo é a imagem
virtual, a imagem especular”.96
A busca de algo na memoria para a constitui¢ao do presente se insere no
que Deleuze denominou len¢dis do passado, instancia que funda uma espécie de
imagem-tempo. A memodria atravessa a sucessividade dos estados da lembranca
ao nivel da lembranca pura, imagem puramente virtual. Para entender, é
preciso recorrer ao famoso “cone invertido” de Bergson, no terceiro capitulo de

Matéria e memoria (capitulo 4 da Imagem-tempo97). O cone tem uma base que

representa a “memoéria pura” e uma série de secées: AB, A’B’, ‘A”B, entre

*IT., p. 90.
T, p. 87.
% 7., p. 99.
T, p. 101.
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outras. Essas representacoes indicam as percep¢oes da memoria como vemos

na imagem abaixo:

Sem diivida o ponto S ¢ o atual presente; mas, estritamente falando,

ndo é um ponto, pois ele ji compreende o passado deste presente, a Figu ral: ocone
imagem virtual que duplica a imagem atual. Quanto as secgbes do co- invertido de
ne, AB, A'B’..., nfo sdo circuitos psicolégicos a que corresponderiam Bergson

i 1 an fo circiitos puramente virtuais, cada um deles
imagens-lembranga, sdo cire p . comentadopor
contendo todo o nosso passado tal como ele se conserva em si (as lem-

0
brangas puras), Bergson nilo deixa subsistir qualquer equivoco a esse De'?uze: no 4°.
respeito. Os circuitos psicolégicos de imagens-lembranga, ou de imagens- capitulo de

S

sonho, constituem-se somente quando ““saltamos’’ de S para uma des- Imagem-tempo.
sas secgOes, para dela atualizar tal ou qual virtualidade que deverd en-
tdo descer para um novo presente S'.

De acordo com o cone de Bergson, o atual designa o estado de coisas:
material e presente. Ja o virtual é um acontecimento incorporal, passado e
ideal. Seu intercambio traduz a dinamica do tempo como diferenciagcdo e
criagcdo?. Na imagem-tempo Deleuze se detém nesse novo aspecto da
subjetividade relacionada com o tempo e encontra no cinema seu melhor
aliado.

Imagem-lembranga e a imagem-sonho sao dois tipos de imagens que
Deleuze formula em Imagem-tempo e que estao relacionadas a dupla atual e
virtual. Novamente, busca em Bergson a teoria para demonstrar a
subjetividade em torno dos conceitos que tratam, sobretudo, das sensacoes
do mundo exterior e interior:

Se nos referirmos ao esquema precedente de Bérgson, o sonho
representa o circuito aparente mais vasto, ou “envelope
extremo” de todos os circuitos. Ja ndo é o elo sensorial motor
da imagem-a¢do no reconhecimento habitual, mas também
néo sdo os circuitos variaveis percepcao-lembranca que o vém
suprir no reconhecimento atento, seria antes a ligacdo fraca e
desagregante entre uma sensacdo 6ptica (ou sonora) e uma

98 . . . o - . . - .
(grifo meu) Diferenciacio e criacio sdo dois termos que possuem importantes conotagdes nos dois

regimes: organico e cristalino sdo fundamentais para entender a proposta de Deleuze sobre a relagio
cinema e criagao.
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visdo panoramica, entre uma imagem sensorial qualquer e
uma imagem-sonho total.%

Logo, segundo a teoria bergsoniana, as percepcoes da pessoa que dorme
subsistem, porém no estado difuso de uma nuvem de sensacdes atuais. Quanto
as lembrancas, elas se conservam na memoria. Segundo Deleuze, a questao
sobre onde as lembrancas se conservarem implica um falso problema, pois é
como se as lembrancas tivessem que se conservar em alguma parte, como se o
cérebro, por exemplo, fosse capaz de conserva-las. Mas o cérebro esta por inteiro
na linha da objetividade: ele ndo pode ter qualquer diferenca de natureza com
os outros estados da matéria; tudo é movimento nele, como na percepg¢ao pura
que ele determina. A lembranca, ao contrario, faz parte da subjetividade. E
absurdo misturar as duas linhas, concebendo o cérebro como reservatorio ou
substrato das lembrancas. Mais ainda, o exame da segunda linha bastaria para
mostrar que as lembrancas s6 podem se conservar na duragio. Portanto, é em si
que a lembranca se conserva, ou seja, na memoria.1%0

Quanto a lembranc¢a pura e imagem-lembrang¢a ha, portanto, diferencas,

a considerar:

Qual é, mais precisamente, a diferenca entre uma imagem
lembranca e uma imagem-sonho? Partimos de uma imagem-
percepcdo, cuja natureza consiste em ser atual. A lembranca,
ao contrario, o que Bergson chama “lembranca pura”,
necessariamente é virtual. Mas, no primeiro caso, ela prépria
se torna atual na medida em que é chamada pela imagem-
percepcdo. Ela se atualiza numa imagem-lembranca que
corresponde a imagem-percepcdo. O caso do sonho faz com que
aparecam duas importantes diferencas. Por outro lado, as
percepcdes da pessoa que dorme subsistem, porém no estado
difuso de uma nuvem de sensacdes atuails, exteriores e
Interiores, que nio sio apreendidas por si mesmas, escapando
a consciéncia. Por outro lado, a imagem virtual que se
atualiza ndo se atualiza diretamente, mas em outra imagem,

9 1T., p. 73.
100 DELEUZE, G. Bergsonismo. 1999, p.39
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que desempenha o papel de imagem virtual atualizando-se
numa terceira, ao infinito: o sonho nio é uma metafora, mas
uma série de anamorfoses que tracam um circuito muito
grande.101

Contudo, para Bergson:

Temos consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o
presente para nos colocar primeiramente no passado em
geral, e depois numa certa regido do passado: trabalho de
tentativa, semelhante a busca do foco da maquina fotografica.
Mas, nossa lembranca permanece ainda em estado virtual,
dispomo-nos simplesmente em recebé-la, adotando a atitude
apropriada. Pouco a pouco aparece como que uma
nebulosidade que se condensasse; de virtual ela passa ao
estado atual.102

As relagoes entre a lembranca pura (virtual) e as imagens-lembranca

(atuais ou em processo de atualizacdo) estdo ampliadas no inconsciente pois é

nele que a lembranga pura esta enraizada. O inconsciente para Bergson é uma

lembranca pura e, como tal, inconsciente e virtual.103 Esta imagem virtual tem

relacdo com o presente que acaba de passar. E nao deve se confundir com a

imagem-lembranca que, ainda que seja virtual, requer outro presente para ser

atualizada. As imagens-lembranca nos levam ao passado porque é onde estao, e

onde se conservam. Logo, "a memoria sob estas duas formas, enquanto recobre

com uma camada de lembrang¢as um fundo de percep¢ao imediata, e também

enquanto ela contrai uma multiplicidade de momentos, constitui a principal

contribuicdo da consciéncia individual na percepg¢io."104

Uma percepcao é como uma particula: uma percepgao atual
se envolve de uma nebulosidade de imagens virtuais que se
distribuem sobre circuitos moventes cada vez mais
afastados, cada vez mais largos, que se fazem e se desfazem.
Sao lembrancas de diferentes ordens; elas sdo ditas imagens
virtuais quando sua velocidade ou sua brevidade as mantém
aqui sob um principio de inconsciéncia.l%

101 1T, p. 73.
102 MM., p. 110.

103 Bergson define a imagem virtual como “lembranca pura” para distingui-la das imagens mentais,
das imagens-lembranca, sonho ou devaneio.

104 MM., p. 31.
105 Didlogos, p. 174.
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Para Bergson, a imagem-lembranca rompe com a causalidade e ganha
uma nova subjetividade; tem a ver tanto com reconhecimento automatico (nesse
sentido é acidental) quanto com o reconhecimento atento, nesse caso,
transforma-o. Portanto, s6 percebemos no fracasso do que é atento, pois, quando
se rompe com o elo sensério-motor, ou seja, com o prolongamento automatico, é
que estamos diante da uma lembranca pura, que ndo é memoria nem
consciéncia sendo que esta ai, fora, no tempo puro.

“As puras lembrancas, chamadas do fundo da memoria,
desenvolvem-se como lembrancas-imagens”; “Imaginar néo é
se lembrar. Sem duvida uma lembranca, a medida que se
atualiza, tende a viver numa imagem, mas a reciproca nio é
verdadeira, e a imagem pura e simples s6 me levara ao
passado se foi mesmo no passado que eu fui procura-la,

seguindo assim o progresso continuo que a trouxe da
obscuridade a luz”.106

Para Deleuze, a teoria de Bergson serve ao cinema como relagoes
circulares que os tipos de imagens nos entregam como novas formas de narrar,
uma forma que evoca muito mais do que uma mera lembranca, mas circuitos de
uma imagem mental. Que sdo “(...)imagens oticas e sonoras puras por um lado,
e, por outro, imagens vindas do tempo ou do pensamento (...).”107

Frente ao conceito atual/virtual e sua alternancia com a memoria,
percepcao e imagem, temos, no entanto, duas faces da imagem Optica e sonora
pura (a face atual e a virtual) entrando num circuito minimo de
indiscernibilidade que traca circuitos novos e mais amplos até formar uma
estrutura que Deleuze (e Guattarri) chamara de cristal de tempo!°8: o circuito
atual-virtual se fecha ao maximo sem entrar em colapso, mantendo sua

alternancia fundamental.

10617, p.70
07T, p.62

108 Transcri¢ido da nota: “Devemos a Félix Guattari essa nogao de “cristal de tempo”. IT.,p. 103.
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E a partir desse mecanismo que Deleuze desenvolve o conceito de imagem-
cristal. Uma vez que o passado virtual e o presente atual intercambiam-se
intermitentemente até se tornarem indiscerniveis, o efeito que surge da
imagem-cristal é a emergéncia do proprio tempo como cisdo entre passado e
presente. Os dois surgem simultaneamente, confundem-se, mas mantém suas
caracteristicas e, por isso mesmo, deixam vislumbrar o tempo “em um tempo
menor do que o minimo de tempo continuo pensavel”’. Atual e virtual ndo se
separam, reagem. O impulso total, as camadas mais ou menos profundas do
objeto constituem-se de circulos de imagens virtuais, fazendo, entao, do atual
“um processo de atualizagdo que afeta tanto a imagem como o objeto”.

Logo, a imagem-lembran¢ca e a imagem-sonho, as quais nos referimos
anteriormente, seriam a sorte de prelidio a imagem-cristal, imagem direta do
tempo que s6 pode surgir a partir da superacdo da concepcao cronoldgica. Ou
seja, imagem-lembranga e imagem-sonho estao ligadas a nogao de virtualidade,
pois (se) constituem como possibilidades ativas de afeto do homem em varios
niveis, tanto no psicolégico como no ontolégico: a reacdo ao mundo e a atencéo a
vida; isso significa (em relacido ao atual e o virtual) que certamente envolve a
experiéncia de quem compartilha algo. Esse olhar que, entdo, passa a
atravessar a imagem, visualizando o que nela esta, contudo, sem ser mostrado,
permite-nos uma relagao possivel com a formacao gradual de cristais de tempo.
Pois, quando o virtual se atualiza, algo se cristaliza formando, entdo, a imagem-
cristal.

Antes de entrarmos no conceito de imagem-cristal é prudente ressaltar
que nao se trata de um dualismo ou de uma linha que separa um lado do outro.
O cristal sao faces: uma face para o virtual e outra para o atual, uma para o

passado e outra para o presente, uma para o universo do sonho e outra para a
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vigilia, uma para o delirio e outra para a realidade. Segundo Deleuze, as duas

faces nao se confundem e se ha confusio é “na cabeca” de alguém.

5.3 Os cristais do tempo

“O cristal revela uma imagem tempo direta, e ndo mais uma
imagem indireta do tempo, que decorresse do movimento. Ele
néo abstrai o tempo, faz melhor, reverte sua subordinacdo em
relacdo ao movimento. (...) O que o cristal revela ou faz ver é o
fundamento oculto do tempo, quer dizer, sua diferenciagdo em
dois jorros, o dos presentes que passam e o dos passados que
se conservam. De uma sé vez o tempo faz passar o presente e
conserva em si o passado. Ha, portanto, duas imagens-tempo
possiveis, uma fundada no passado, outra no presente. Ambas
sdo complexas e valem para o conjunto do tempo” 109

A imagem-cristal é o ntcleo do trabalho de Deleuze em seu segundo
livro sobre o cinema: Imagem-tempo. Parece-nos que aqui todos os preceitos
e conceitos deleuzeanos se fundem, num vai e volta de tudo o que ele disse e,
ainda, o que tem para dizer: a saber, sobre o pensamento.

Nao é facil “imaginar” o que é o cristal, mas Deleuze exemplifica onde é
possivel percebé-lo: no espelho. O espelho tem a bifacialidade que permite a
troca mutua da imagem atual e virtual na troca infinita de faces, onde o
avesso e o direito constituem o ponto indiscernivel entre real e imaginario,
presente e passado, atual e virtual que certas imagens possuem. “A troca é
ainda mais ativa na mesma medida em que o circuito remete a um poligono
de nimero crescente de lados: tal como um rosto refletido nas facetas de um

anel, um ator visto dentro de uma infinidade de binéculos.”110

109 IT, p.121.
10 T, p. 89.
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L e

Figura 2: Deleuze e 0 exemplo do espelho.!1!

O cristal é a presencga do tempo em estado bruto percebido na contragao
da imagem. E o menor circuito que produz um duplo entre o atual e o
virtual. Cada face do cristal mostrara uma imagem que s6 podera ser
percebida com a face atual de outra que aparece em outra face. A troca é
infinita e esse menor circuito é regido por trés figuras: o atual e o virtual, o
limpido e o opaco, o germe e o meio.

A imagem-cristal sugere tantas faces bem como as possibilidades dos
visionérios véem o tempo desdobrar-se e cindir-se nele. E o tempo em cisdo.

Cinde-se em dois fluxos: um que conserva o passado e outro que recolhe
todo o presente. A cisdo que é o tempo aparece na imagem cristal. “A

imagem cristal ndo é o tempo, mas vemos o tempo no cristal. Vemos a

perpétua fundacdo do tempo, o tempo nao cronoldégico dentro do cristal,

11 Boto extraida em 21 de agosto de 2009 em
http://digitalphisophy.files.wordpress.com/2007/02/deleuze.jpg
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Cronos e nio Chronos. E a poderosa Vida nao-organica que encerra ao
mundo”.112
Os cronosignos estao relacionados ao tempo com duas pontas possiveis:
pontas do presente e lengois do passado (o esquema do cone de Bergson).
Significa que, de um lado estdo os chamados “len¢dis” os quais sao formados
pela coexisténcia de todos os planos no passado puro que é virtual. As pontas
de presente se definem pelo salto ao passado puro pois é o presente
contraido do todo virtual. Para Deleuze, isso significa outro ponto de vista
onde “o préprio presente niao existe a nao ser como passado infinitamente
contraido que se constitul na ponta extrema do ja-ai.”113 E o acontecimento
onde passado, presente e futuro nao tém a forma cronoldgica da sucessao,
mas a forma de um ponto ou entre-tempo, um devir. “Em suma, o passado
aparece como a forma mais geral de uma ja-ai, de uma preexisténcia em
geral, que nossas lembrancas supdem, até mesmo a primeira, se uma
houvesse, e que nossas percepgoes, até mesmo a primeira, utilizam.”114 Logo,
sao nesses estados, lencdis e pontas, que encontramos o mundo virtual de
signos do tempo ou cronosignos em processos de mutagio, sempre. E o que
disse Fellini “somos construidos como memoria, somos a um s6 tempo a
infancia, a adolescéncia, a velhice e a maturidade.”115
A imagem cristal se constitui das imagens Opticas e sonoras puras que
confundem o vinculo sensério motor fragmentando toda linearidade. Ao
convocar outra imagem virtual que a atualiza, a imagem oética e sonora pura

produz com ela uma relagao onde nao ha limite, remete uma a outra, e sem

12T, p. 102
13 IT., p. 122.
114 Tdem
11517, p. 122.
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distincdo. Entao, a imagem Optica e sonora pura é atual, mas ndo se
prolonga em movimento sendo que desencadeia uma imagem virtual e forma
com ela um circuito. Logo, ndo é a imagem-lembranca ou o reconhecimento
atento que nos da o correlato da imagem Optica e sonora pura senio 0s
transtornos da memoria e os fracassos do reconhecimento. A imagem virtual
nunca chega a atualizar-se, permanece em via de atualizacao e a lembranca
pura permanece na duracdo; é a memoria que nos permite tentar a
atualizagdo numa imagem-lembranca. Tal como a concebe Deleuze, a
imagem-cristal revela o fundamento do tempo, que é sua diferenciacdo a
cada instante em dois tempos contemporaneos e dessimétricos. O atual e o
virtual se tornam assim indiscerniveis no cristal do tempo. E a cisdo do
tempo e vemos o tempo no cristal em dois jorros: o passado que se conserva e
o presente que passa. Bergson diz, no entanto, que a cisdo do tempo nao
chega até seu final porque a troca entre presente que passa e passado que se
conserva é constante. O cristal, com efeito, ndo para de trocar suas duas
faces: atual e virtual, as quais sao distintas e, no entanto, indiscerniveis e
nao se sabe qual é uma e qual é a outra. O ponto de indiscernabilidade seria
a imagem-cristal e o tempo “em pessoa” é percebido no cristal em diferentes
estados conforme “os atos de sua formacio e as figuras que nele vemos.” Os
estados do cristal sdo, pelo menos, quatro. “Com efeito, nunca ha cristal
acabado; todo cristal é, em direito, infinito, esta se fazendo e se faz com um
germe que incorpora o meio e a forca a cristalizar.”116

1. ideal de cristal perfeito: o tempo que se enrola, se arredonda e se

cinde, a0 mesmo tempo;

116 7. p110.
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2. cristal que deixa ver o tempo: a profundidade de campo, a terceira
dimensao, a fuga pelo fundo;

3. cristal em sua formacao: é a referéncia aos “germes” que o compoem;

4. e, por ultimo, o cristal em decomposicdo: quatro elementos
fundamentais: cristal sintético, forca da natureza exterior, forca da
histéria e, por ultimo e o mais importante, unidade de circulacao dos
demais. A "revelacdo de que algo chega tarde demais". Esse poderoso
tarde demais , analisado em varios niveis, culminando no
reconhecimento de que, através dele, em Visconti, "o Belo se torna

verdadeiramente uma dimensao", justamente a quarta.

Deleuze refere-se a cineastas como Ophus, Renoir, Fellini e Visconti para
reconhecer os estados do cristal. Mas é, a partir do filme de Orson Welles,
Cidaddo Kane com sua narrativa contada através do flash-back, que os
“cristais” se tornam linha de expressao do tempo e consistem em grandes
circuitos que entram em comunicag¢ido, unem imagem-lembranca, imagem-
sonho, imagem-mundo. E o que Deleuze chama de opsigno e sonsigno: “a
imagem atual separada de seu prolongamento motor”.117

Em Cidaddao Kane o flash-back é usado da forma mais convencional, no
caso a “fusdo”, contudo, ndo é essa a expressdao maxima desse tipo de
narrativa. Deleuze enfatiza que o flash-back como opsigno e sonsigno é a
poténcia maxima da imagem-lembranca e é preciso estar nela para ser

contada, e que “marque ou autentique a imagem-lembranca.” E, “(...) deve

haurir sua propria necessidade de outra parte, exatamente como as

17 TP, p.88.
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1magens-lembrancas devem receber de outra parte a marca interna do
passado. E preciso que nao seja possivel contar a histéria no presente.”118
Entretanto, encontrar um cinema a altura deste "tempo nao pulsado" é
dar conta de outro tipo de imagem, de uma nova pratica. Se ha um cinema
da duracdo é porque a imagem conseguiu ser experiéncia, um devir atingido
diante da evolucdo que a montagem experimentou que vai além da
representacio, é que agora é expressao. Mas, além das teorias da montagem
expostas por Deleuze, interessa-nos o estatuto que vai adquirindo a imagem
que pode configurar uma estética antirrepresentacional, agramatical,
precisamente uma estética para tudo aquilo que ndo entra no universo do

normal, do sublime num conceito geral.

6. O cinema e suas voltas com o pensamento

O cinema ¢é tao real aos olhos de Deleuze como o que acostumamos a
dar o nome de realidade. Em outras palavras, quando Deleuze nos fala de
cinema nao nos fala de algo diferente a realidade. O cinema é uma operacio
que pode ser comparada a percepcao e a inteligéncia humanas isto €, o
movimento. “O olho ndo é a camera, é a tela. Quanto a camera, com todas as
fungoes proposicionais, é antes um terceiro olho, o olho do espirito.”119

Bazin em seu livro Cinema traz teorias sobre a “realidade”
cinematografica, ndo a partir de uma realidade psicolégica no sentido das
imagens “mentais”, mas como uma realidade ela mesma, que participa do
estatuto da realidade do mundo em virtude da ontologia da imagem

fotografica. Nesse sentido, o pensamento de Bazin percorre a nocao de

Y87, p. 64.
119 ~ 0.7

N
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modelo, suas criticas irao embarcar em obras cuja realidade entendida como
cinema nada mais é que um acordo entre as propriedades da realidade e
seus modos de representacao na tela. Para o fundador do Cahier du cinéma,
o filme é mediado pela natureza da imagem cinematografica, que, segundo
ele, participa da natureza do real. Bazin pensa o cinema como uma arte da
representacao, cujo resultado é um tipo de obra que, mais do que copiar,
calca o real, imprime-o sobre si mesmo.

No entanto, aprofundar-se nas teorias de Bazin é descobrir que o
realismo reprodutor e representacional que o cinema imprime esbarra no
procedimento artistico. Ou seja, o que funciona como aspecto da realidade
nada mais é que a riqueza que funciona como critério, ou seja, como uma
correspondéncia entre a aparéncia da realidade e a aparéncia da
representacido. Em suma, é um adequar-se aos procedimentos artisticos para
que a “representacdo”’ opere como a forma visivel de uma interrogacio: e a
pergunta é pelo sentido do real.

(...) a objetividade cientifica da camera ao capturar um
acontecimento real gera o fascinio do cinema. Por mais
ficcional que seja um filme, o espectador sabe que existe
sempre um tracgo da realidade na imagem, pois ele tem certeza
de que as coisas e pessoas estavam ali naquele lugar, na hora
da filmagem. E para garantir a crenca do espectador
nesse tipo de realismo que o autor introduz a nocao de
montagem proibida: “Quando o essencial de um evento
depende de uma presenca simultdnea de dois ou vdrios
fatores da ag¢do, a montagem estd proibida”. (REGO, in:
BAZIN.1991.p.62)

Bazin descreve duas caracteristicas fundamentais do real: a
ambigliidade e a continuidade do espaco e do tempo. A “representacao”
conforme a continuidade do espaco e do tempo do real se constréi por meio

das técnicas cinematograficas: profundidade de campo que permite uma
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maior impressao da terceira dimensdo; e o plano sequéncia que permite
revelar o tempo real das coisas; essas, no entanto, seriam as duas técnicas
mais importantes para Bazin que se preocupa fundamentalmente com a
experiéncia do espectador.

Para Deleuze a questao é outra e, ao invés de procurar a realidade na
imagem temos que nos ocupar em descobrir a realidade da imagem. Ou
seja, na otica deleuziana a fung¢ido da imagem ¢é criar um mundo dentro do
mundo e ndo um duplo do mundo real. Deleuze contrapoe-se a légica que diz
que uma imagem que representa é mais verdadeira a medida que mais se
assemelha com o seu modelo, com sua referéncia. Agora, entramos em outro
conceito deleuzeano, o simulacro. Um termo amplamente generalizado pela
critica e, muitas vezes, associado ao artificial e foi Deleuze quem primeiro o
conceitualizoul29, e esta ligado ao plano de imanéncia e reunido em textos a
partir da década de 60.

Deleuze descreve o simulacro como imagem que nao representa. Em
Légica do sentido, caracteriza-o como um tipo de imagem que pulveriza a
propria distingcdo entre modelo e copia, como um tipo de imagem que nio
vale em relacdo a um original, sendo que afirma sua existéncia em sua
proépria diferenca, e em cuja afirmacio reside seu poder: o poder do falso, no
sentido nietzschiano: entendido ndo como um falso que é oposto a um
verdadeiro, mas como pura poténcia de criacao.

Como é que tudo isso esta ligado essencialmente ao cinema?

A imagem cinematografica é agora pretexto da reflexdo, mas
ndo um pretexto da reflexdo para quem esta por fora — a
prépria imagem é pensamento — uma imagem "filosofante".

120 O conceito de simulacro é extenso na obra de Deleuze. Sua presenca nesse estudo é para elucidar o
caminho que Deleuze percorre acerca do cinema, em seus dois livros.
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Uma imagem reflexdo que ja "ndo concerne simplesmente a
Imagem (como no antigo cinema que a submetia a relagées
métricas ou harmonicas [mediante o recurso da metafora e da
metonimia]), mas ao pensamento da imagem, ao pensamento
na imagem", promovendo assim (mediante a rejei¢do do
movimento), quase que uma suspensdo do mundo na direcéo
a0 que ja nfo se deixa pensar no pensamento, ou ver na visao.
E uma imagem que toma por objeto o pensamento, e néo
(como pretendeu, por exemplo Hitchcock com a imagem
mental) relagoes, atos simbodlicos, sentimentos intelectuais.!2!

Segundo Deleuze, a esséncia do cinema tem por objeto mais elevado, o
pensamento. O cinema ¢é revelador de toda uma vida oculta e nos poe em
relacdo direta com ela. Isso seria sobretudo para expressar as coisas do
pensamento, o interior da consciéncia, e, certamente, nao pelo jogo das
imagens, senao por algo mais imponderavel que nos restitul com sua
matéria direta, sem interposi¢cdoes, nem representacées. O cinema chega
precisamente num momento em voltas com o pensamento, no momento
preciso em que a linguagem perde seu poder simbdlico e o espirito encontra-
se cansado do jogo das representacoes.

O cinema faz o que as outras artes se limitam a exigir: “converte em
potencial o que era s6 possibilidade.”’22 A imagem cinematografica, em si
mesma, move-se, ¢ sO quando o movimento se faz automatico se efetua a
esséncia artistica da imagem: a imaginacio sofre um choque que forca o
pensamento a saltear o todo como totalidade intelectual: assim, supera a

imaginacgao. “E essa capacidade, essa poténcia, e ndo a mera possibilidade

légica, que o cinema pretende nos dar comunicando-nos o choque.”123

121 MOURA, A. A partir de Gilles Deleuze: Da imagem-movimento a imagem-cristal.
122 T, p. 189
123 1T, p. 190
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O cinema tem muitas maneiras para efetuar suas relacées com o
pensamento, segundo Eisenstein.!24 Esse cineasta acreditava que o cinema
imporia um choque as massas, forgaria o povo a pensar sobre suas condigoes.
Primeiramente a imagem vai ao pensamento e “ha choques das imagens
entre si segundo a dominante delas, ou choque na prépria imagem segundo
todos os seus componentes.”’?25 O segundo movimento é o retorno do
pensamento a imagem e “trata-se de tornar a dar ao processo intelectual sua
‘plenitude emocional” ou sua ’‘paixdo. Tanto um como o outro séo
inseparavels e nio se sabe quem vem primeiro. O que vale ressaltar é o
choque que o movimento provoca nas imagens e que produz um efeito no
espirito, forca-o a pensar, e a pensar no Todo.

O todo precisamente s6 pode ser pensado, pois é a
representacdo indireta do tempo que decorre do movimento.
Ele ndo decorre deste como um efeito légico, analiticamente,
mas sinteticamente, como o efeito dindmico das imagens
“sobre o cértex inteiro”.126

Ou seja, nao é uma soma, é um “produto”’, uma unidade de ordem
K K b
SquI‘iOI‘, é o conceito.

(...) “vai-se de um pensamento do todo, pressuposto, obscuro,
as Imagens agitadas, misturadas que o exprimem.” (...) E
desse ponto de vista que as imagens constituem uma massa
plastica, uma matéria sinalética carregada de tracos de
expressdo, visuais, sonoros, sincronizados ou nao,
ziguezagues de formas, elementos de acdo, gestos e
silhuetas, seqiiéncias assintaticas. E uma lingua ou um
pensamento primitivos, ou melhor, um mondlogo interior,
um monodlogo ébrio, operado por figuras, metonimias,
sinédoques, metaforas, inversoes, atracoes...127

124 Deleuze faz uso do método dialético de Eisenstein sobre o cinema mas afirma que vale para todo o
cinema classico em geral, o cinema da imagem-movimento. IT, p. 191.

125 IT, p. 101.

126 IT, p. 191.

271T, p. 192 e 193.
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Ha ainda um terceiro momento que guarda a relacdo do homem com a
natureza e, esse momento, é tdo presente e indiscernivel quanto os dois
primeiros. Nao se trata mais do vai e volta da imagem ao pensamento, mas
da identidade do conceito e a imagem. Este pensamento-acao designa a
relacdo entre o homem e o mundo, entre o homem e a Natureza, a unidade
sensorio-motora, mas elevando-a a uma poténcia suprema. Assim é o
cinema.

O cinema ¢é capaz de demonstrar uma imagem que pode ir além da
imagem, porque é a criacdo de uma imagem nao representativa, uma
1Imagem que por sl mesma constitui uma critica a representacao.

O cinema pode se desfazer dos condicionamentos (assim como nos),
nao somente para descer ao universo material das imagens-movimento,
como também para elevar-se a dimensdes do tempo, do espirito e do
pensamento liberadas das exigéncias da percepcao e da acdo pragmatica. Eo
que Deleuze, como ja dissemos, chamara de cinema vidente, capaz de
produzir imagens diretas do tempo para além do movimento. Hitchcock
introduz essa novidade e, em seu cinema, encontramos imagens Oticas e
sonoras puras que derivam de uma nova concepc¢ao de plano e montagem.
Por conseguinte, podemos afirmar que a crise da imagem-acio efetuada
nesse tipo de cinema nao substitui a imagem-movimento, mas outorga-lhe
outras poténcias.

Diante de tantas afirmacoes sobre pensamento e cinema, parece-nos
que Deleuze confirma a propriedade do cinema: ser pensamento. E, para
compreender as imagens quando se envolvem em pensamento na histéria

dos filmes, faz-se necessaria atencao “violenta” aos signos em diregao aquilo
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7

que os obriga a pensar. E por essa razao que o cinema ¢ capaz de produzir
uma “nova imagem do pensamento” e, além disso, mostrar a filosofia um
caminho de saida a imagem dogmatica.

Os estudos sobre o cinema de Deleuze supéem uma mudanca de
perspectiva no tratamento da imagem. Essa deixa de ser psicologica, perde a
conotacdo negativa que a unia ao modelo de representacdo, passa a
pertencer ao universo material e a definir o plano de imanéncia, isto é, o
campo de exterioridade que opera como horizonte do pensamento. O plano
concilia-se agora com a imagem, que ganha toda velocidade e movimento,
além dos tipos de profundidade de tempo. A imagem cinematografica,
dinamica e temporaria, torna-se assim imagem do pensamento que escapa a
todo dogmatismo.

Mas sempre ha riscos do pensamento enfrentar constantemente o
perigo consistente em deter o movimento sobre o plano, e, por assim,
suceder-se ao cliché, ao esteredtipo, ao conformismo das opinides
estabelecidas. Quando se impéem os esteredtipos, a criacdo é suplantada
pela comunicagdo e isso deriva em fenomenos de atrofiamento e inclusive
enfraquecimento das capacidades criticas e criativas. Por isso, a
contribuicdo do cinema ndo se limita a criacdo de novas dimensdes da
imagem, mas, enquanto arte, deve participar ativamente na configuracio da
imagem moderna do pensamento. Por esse intermédio e somente este, e nao
como industria de diversdo estrategicamente desenhada, o cinema pode e

deve estimular as capacidades criticas e criativas.
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6.1 Ler ao invés de ver... imagem
O cinema para Deleuze é uma agao constante entre a narratividade e a
legibilidade das imagens e dos signos. Por caber ao cinema praticamente
desde o inicio, a narratividade parece ser essencial a ele, uma conseqiiéncia
da montagem classica.
A aproximacdo que se segue é que, a partir de entdo, as
sucessboes de imagens e até mesmo cada imagem, um unico
plano, sao assimiladas a proposi¢oes, ou melhor, a enunciados
orais: o plano considerado como o menor enunciado narrativo.
(...) A narracdo dita classica resulta diretamente da
composicdo organica das imagens —movimento (montagem),
ou da especificacio delas em imagens -percepcdo, imagens-
afeccdo, imagens-acdo, conforme as leis de um esquema
sensorio-motor. Veremos que as formas modernas de narragéo
resultam na composicdo e dos tipos da imagem-tempo: até
mesmo a legibilidade. A narracdo nunca é um dado aparente
das imagens, ou o efeito de uma estrutura que as sustenta; é a
consequéncia das proprias imagens aparentes, das imagens
sensivels enquanto tais, como primeiro se definem por si
mesmas.128
H4a muito mais para “ler” nas imagens do que para “ver”, segundo o
esquema narrativo. Entdo, como é que a imagem se faz legivel? O passo para
uma legibilidade pura da imagem vai de encontro ao modo narrativo do qual
falavamos anteriormente. Essa ruptura se faz patente em Hitchcock e, em
certa medida, anunciava-se no cinema desde seu 1nicio. No livro
Conversagoes Deleuze diz que o “legivel designa “a independéncia dos
parametros e a divergéncia das séries.”129
O cinema da imagem legivel é o encontro com uma nova maneira de

relagdo com o Todo. E o Todo é aberto. Para Deleuze “num grande filme,

como em toda obra de arte, ha sempre algo aberto. E procurem em cada caso

128 1T, p. 37 e 39
129 C, p. 70.
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o que é, é o tempo, é o todo, tal como aparecem no filme, de maneira muito
diversa.”130

Os componentes da imagem é o capitulo de Imagem-tempo em que
Deleuze fala da diferenca do cinema mudo (ou silencioso) e do cinema falado
concretizando a legibilidade da imagem. A diferenca entre um estagio e
outro do cinema, ou seja, do mudo para o falado, marca um série de estudos
do cinema e o que ele se tornou quando ganhou voz. Para Deleuze, o mais
importante esta na conservac¢ado da naturalidade da imagem no primeiro em
decorréncia do segundo. Isso significa que a imagem “muda” confere outro
modo de vislumbra-la, pois outros sentidos naturais estao atentos, os olhos
que véem a imagem e os olhos que léem os intertitulos. Para Deleuze, o
cinema “mudo” é a imagem natural do homem e de sua relagdo com a
1nocéncia enquanto que o letreiro € a lei, a linguagem presente: “ele diz que
vai matd-lo” ao invés de “vou te matar”. E autoridade extrinseca que audita
a narratividade em funcido da linguagem, da escrita. Para Deleuze, “a
imagem visual mostra a estrutura de uma sociedade, sua situagao, seus
lugares e fungoes, as atitudes e papéis, as acgoes e reacgoes dos individuos, em
suma, a forma e os contetdos”.13!

E o cinema falado? O que ha para ver? H4 para ouvir. Nesse cinema
recupera-se o discurso que o distingue da naturalidade e que, segundo
Deleuze, é um cinema desnaturalizado porque faz ver na imagem varios
outros componentes que tém como conseqiiéncia o ato da fala. O ato da fala,

“cria o acontecimento”’, transforma as sociedades, e, em outro sentido, a

imagem visual comeca a estratificar-se. Sua autonomia intensa navega para

130 C., 74.
BLIT., 268.
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outras dimensodes e a fala antecipa acdes fazendo-as interagirem por meio e
conduta da comunicacao previamente determinadas. Sao as relacoes sociais
que no percurso de um filme tomam as rédeas e se birfucam fazendo com
que a narrativa se concretize em atos ndo somente visuais mas audiovisuais.
E, a uma s6 vez, a circulacdo, a propagacao da “encenacdo ou dramaturgia
da vida cotidiana (mal-estares, enganos e conflitos na interacido), abrindo
um campo de percepcao especial, de visibilidade especifica, e suscitando uma
“hipertrofia do olho”.132

O que se 1é na imagem é precisamente uma percep¢ado da percepcao e
nesse sentido a imagem ¢é lida ao mesmo tempo em que é vista. Portanto,
assumir a legibilidade da imagem s6 é possivel quando se rompem os
vinculos sensdorio motores com a narratividade, pois assim se revela
diretamente o tempo em estado puro, o tempo como fluxo de intensidade e
ndo como sucessao, como renovagiao constante. O cinema nos da o
acontecimento de maneira direta, pois o cria frente a nés, a saber, o sentido
em que as partes e o todo ndo cessam de renovar-se.

Para Deleuze, o cinema ter nascido narrativo e ter se constituido dessa
forma como padrio era inevitavel, uma vez que a concepc¢ao cinematografica
tomou como base as formas sociais aparentemente superficiais. Por meio da
conversa a estrutura se faz presente na obra e por ela os condicionamentos,
0 interesse em trazer para perto as pessoas dispersas e independentes. No
cinema falado os pobres e ricos sdo um discurso de pobre e rico, sdo

desnaturalizados, enquanto que no cinema mudo a natureza da imagem faz-

nos sentir a pobreza e a riqueza. Poderiamos até sentir o cheiro que exala

132 IT., p. 270.
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dos loucos no cinema mudo: ao contrario, no cinema falado ouviriamos
rumores de uma loucura configurada numa linguagem pré-determinada.
Porém, ha legibilidade na imagem também quando se fala, mas quando o
ato propoe percepcgoes que evocam o tempo quebrando o vinculo sensério
motor. Por isso, Deleuze dira que “quando a palavra se faz ouvir, dir-se-ia
que ela faz ver algo novo, que a imagem visivel, desnaturalizada, comeca a
se tornar também legivel, enquanto visivel ou visual.133

Mas o que se configura, de fato, numa imagem audiovisual do cinema
falado é que a (...) a lingua néo existe mais do que em sua rea¢do a uma
“matéria nao linglistica” que ela transforma. O que nos outorga essa
possibilidade de entendermos como se configura o que Deleuze diz sobre a
linguagem ¢é voltar ao que propos Bergson ao transformar o sentido daquilo
que entendemos como conceito de imagem. E sabido que a lmagem sempre
esteve em relacao direta com o pensamento, o pensamento era o lugar onde
as 1magens habitavam, de certa maneira, separadas do mundo empirico.
Concretamente nao eram mais do que representagoes das coisas e as coisas
nada tinham a ver com as imagens sendo como fundamento ontolégico
pensado a partir do Todo. Sao imagens que constituiam o movimento do
pensamento subordinado ao real, como no idealismo.

Por todas essas razoes é que o cinema nio é uma linguagem! Confirmou
Deleuze em varios momentos de sua obra. O cinema opera com imagens e,
ainda que seja semidtica, o que aparece nao tem nada a ver com os
enunciados da linguagem. O que participa sdo os signos, que nio sao outra

coisa senao os componentes de toda imagem, que comecam a ser esquecidos

183 IT., p. 272.
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quando assimilamos as imagens a enunciados, justamente o momento em
que a imagem perde sua esséncia. Por conseguinte, a semidtica nos oferece,
como possibilidade, organizar logicamente a articulacdo dos signos. Ao
contrario faz a semiologia que empregou, ao longo dos anos, certa légica da
linguagem em seu sentido estrutural linguistico para tratar de algo
pertencente a natureza completamente diversa: a imagem.

Nesse momento encontramos o lugar que Deleuze reserva a Pierce, por
este ter feito “a mais extraordinaria classificacdo das imagens e dos signos”,
justamente porque partiu das imagens e suas combinacoes e nao de idéias
montadas e, linguisticamente, pré-determinadas.

O cinema produz signos e se especifica em diferentes tipos de imagens,
a imagem cinematografica nos da algo anterior a linguagem, entendendo por
linguagem algo sujeito as categorias de significado e significante.
Concretamente é uma semidtica, s6 nos fala em signos que néao
correspondem a enunciados, sendo que se referem a si mesmos o tempo todo;
como a frase de Godard: “nao é vermelho, é sangue”. O que o cinema nos da
sao atos de fala, signos que transformam o todo, que constituem como um
eterno processo de diferenciacdo. E, quando, elimina o vinculo sensério
motor é pura intensidade temporaria. O movimento deriva agora do tempo.

Logo, o que se 1é no cinema é o tempo.

7. Consideracoes finais

A 1magem-movimento é o que encontramos em primeiro “lugar’ no
q p

cinema e expressa uma constante mudancga, uma constante transformacao
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da matéria. Imagem-movimento se define pela narratividade, pela imagem
indireta do tempo onde o cinema retira toda a graca de ter nascido arte, pois
o cinema da imagem-movimento é o cinema calcado no terreno central da
ordem... um cinema inerte.

Imagem-movimento é uma composicao de trés imagens assim como o
sujeito, nos diz Deleuze. Imagem-percepcio, imagem-acdo e imagem-afeccao
constituem o habito, e a consciéncia surge como resultado da necessidade, da
atencao a vida; a percepcao é sensorio motora e pragmatica. Diferentemente
do que fez crer a filosofia de que a percepcao estaria destinada naturalmente
ao conhecimento puro. Um erro que ocasionou numerosos inconvenientes,
dando lugar a uma imagem do pensamento que, como vimos, constitui as
possibilidades do pensamento mesmo.

Por isso, frente a tradicdo, Deleuze pensa com Bergson que uma das
condi¢cbes para poér em pratica uma nova filosofia consiste em abrir a
experiéncia, em libera-la da subjetividade para leva-la a novas regides. O
pos-guerra e suas mazelas fizeram o cinema renascer da inércia e dar seu
salto para o sublime, para a imagem-cristal de onde é possivel encontrar o
tempo em sua forma direta.

A imagem cinematografica, entdo, consiste basicamente na
observacio dos eventos da vida dentro do tempo, organizados
em conformidade com o padrio a prépria vida e sem descuidar
das suas leis temporais. As observacoes sio seletivas: sé
deixamos que permaneca no filme aquilo que se justifica como
essencial a imagem. Nao que a imagem cinematografica possa
ser dividida e segmentada contra a sua natureza temporal; o
tempo presente nao pode ser dela removido. A imagem torna-
se verdadeiramente cinematografica quando (entre outras
coisas) nao apenas vive no tempo, mas quando o tempo
também estd vivo em seu interior, dentro mesmo de cada um
dos fotogramas. (TARKOVSKY, in: Esculpir o tempo. 1998)
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Uma imagem que confabula com a outra, numa duplicidade que faz
emergir tantos outros elementos que o cinema quase enlouquece de tanto
pensar. Veja Ozu e Godard, sdo casos de loucura no cinema. Mas uma
loucura inteira e inspiradora, que resgata os devaneios perdidos do regime
classico e mostra ao mundo para que velo: pensar a propria existéncia como
ato de criacao. E o cinema do pensamento, é o cinema que pensa ele proprio,
que, em meio a ruinas, fez o belo e o feio se chocar a ponto de nao haver
discernabilidade entre um e outro. E o horror diante de tanta beleza da
matéria fluente. £ o atual e o virtual cara-a-cara, numa troca perpétua
longe do prolongamento sensério motor.

Abrem-se, dessa maneira, olhos para um mundo onde tudo é suspeito,
povoado por singularidades prévias ao individuo. Afinal, quem somos senéo
alguma coisa formada pelo habito a partir de um mundo indeterminado?
Nao ha nada que nos impeca, de anteméio, procurar novas formas de
experimentar, de pensar, de viver, de criar.

Pensamento tem a ver com a arte, tem a ver com o cinema. Como diz
Adorno!34, fazer arte é fazer uma alianga com a barbarie. Acreditar na arte é
ter a capacidade de expor-se a ela, de atravessar o horror sem sucumbir, de
realizar a obra frente a frente com a sua prépria impossibilidade para
manter a exigéncia do que nao foi. E a possibilidade de conferir uma
singularidade ao que é eterno. Ea possibilidade de experimentar o peso do
mundo e, ao mesmo tempo, de liberar-se dele. Arte como resisténcia frente a

uniformidade do esquecimento.

134 Teoria estética, o livro de Adorno, é a recuperacao do carater critico da arte pautado na industria
cultural, onde ela deixa de ser o que é para se transformar em mercadoria, deixa de ser cultura para
se tornar valor de troca. Para continuar existindo é necessirio que a obra de arte deixe de ser
mercadoria e passe a ser o que era antes: manifestacio cultural.
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E Deleuze? Foi ele quem viu o cinema como nunca se viu antes, dentro
e fora da filosofia; e foi Bergson quem proporcionou esse encontro, essa
abertura na imagem cinematografica mesmo tendo negado o cinema em seus
primérdios.

O percurso proposto por Deleuze em suas duas obras aproxima cinema
e pensamento como dimensodes que nao se opdéem a uma experiéncia comum
nem se fecham nos dois regimes: orgdnico e cristalino. Por isso, outras
perguntas resistem mediante a tantas transformacées da imagem do mundo
e do cinema. Até que ponto podemos pensar as imagens com as classifica¢oes
e a légica que nos propoe Deleuze? E, ainda, a mesma classificacdo vai ao
encontro de todo tipo de produc¢do no cinema? Quais sdo as transposi¢oes
que podemos averiguar com as tecnologias digitais que n&o sdo um
fenomeno nascente senao instalado? As respostas estdo no terreno sensivel
do pensamento do qual o cinema participa. De outro modo, se ha imagens
que acionam e reagem umas envolvendo outras, a Uinica acao especial pode
ser proporcionada por uma imagem vivente.

O cinema cria “blocos de imagens-movimento” e em sua criagdo, que é
também seu modo de pensar, apresenta o tempo. O ser, o real, ndo é outra
coisa que tempo, para Deleuze: o tempo como duracao (no¢cao que recupera
de Bergson), como devir, como continuo fluir de imprevisivel criacdo. E se o
cinema pode dar uma experiéncia direta do tempo, “um pouco de tempo em
estado puro”, é porque o cinema faz operacgées com o tempo, porque pensa o
tempo, porque pensa o real. Desde esta concep¢do o cinema nao representa,

pois, é a realidade como perpétuo devir, como nas palavras de Vasconcellos,
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um devir cinema.135 Logo, nao se trata de representacao, sobretudo, trata-se

de criacado, trata-se de um exercicio do pensamento.

135 VASCONCELLOS, J. Deleuze, o Pensamento e o Cinema, Tese de doutorado. 2002, p. 221.
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