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Mas as causas verdadeiras e profundas da divisdo eram as que a vida continha em si propria.
Porque a vida é tendéncia, e a esséncia de uma tendéncia é desenvolver-se em forma de
girandola, criando, pelo simples fato do seu crescimento, direcdes divergentes entre as quais 0
seu impulso se partilhara. E o que observamos em nds proprios na evolucio dessa tendéncia
especial a qual chamamos o nosso carater. Cada um de nds, ao olhar retrospectivamente para
a sua historia, verificara que a sua personalidade de crianga, embora indivisivel, reunia
pessoas diversas que podiam permanecer fundidas, pois se achavam em estado nascente: essa
indecisdo cheia de promessas é, alids, um dos maiores encantos da infancia. Mas essas
personalidades que se interpenetram tornam-se, com o crescimento, incompativeis entre si e,
como cada um de nos vive uma Unica vida, necessario lhe é fazer uma escolha. Na realidade,
estamos sempre escolhendo e sempre abandonando muitas coisas. O caminho que
percorremos no tempo esta juncado pelos destrogos de tudo aquilo que comegavamos a ser, de
tudo aquilo que nos poderiamos tornar. Mas a natureza, que dispde de um numero
incalculavel de vidas, ndo esta sujeita a tais sacrificios. Conserva as diversas tendéncias que
com o crescimento seguiram direcdes diversas. Criou, com elas, séries divergentes de espécies
que evoluiram separadamente

Henri Bergson



RESUMO

Santos. T.C.C. Cartografia das imagens cristalinas em Gilles Deleuze: tendéncias e texturas.
2018. 96 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.
Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro. 2018.

Neste trabalho foram realizadas cartografias da taxonomia feita por Gilles Deleuze em
sua obra Cinema Il: a imagem-tempo (2005) referente, mais especificamente, ao quarto
capitulo. Os cristais de tempo. Deste modo, a metodologia utilizada foi apresentar possiveis
intercessdes entre arte, filosofia e ciéncia por meio dos planos cinematograficos, quadros
pictoricos e formagBes de minerais cristalinos (sistemas de minerais cristalinos) para que
assim, pudéssemos apresentar provaveis tendéncias e texturas dispostas no cristal perfeito,
cristal rachado, cristal alveolar e cristal em decomposi¢do. Portanto, a conclusdo que nos
parece evidente é que esses distintos cristais de tempo apresentam diferentes fases em suas
individuagOes, ainda podemos hipoteticamente dizer que outros tipos de imagens cristalinas
poderiam existir tal como foi apresentada a imagem-ai6nica na conclusao deste trabalho.

Palavras-chave: Deleuze- Cristais de tempo — Cartografia - Cinema — Pintura — Minerais
Cristalinos -



RESUME

Santos. T.C.C. Cartographie d’images cristallines a Gilles Deleuze: tendances et textures.
2018. 96 f. Dissertation (Master en Philosophie). Institut de Philosophie et Sciences
Humaines. Université d'Etat de Rio de Janeiro. Rio de Janeiro. 2018

Dans ce travail, nous avons effectué des cartographies de la taxonomie de Gilles
Deleuze dans son livre Cinéma 2: I'image-temps (2005), plus spécifiqguement le quatrieme
chapitre Les cristaux de temps. Ainsi, la méthodologie utilisée était de présenter les
intersections possibles entre I'art, la philosophie et la science a travers des plans de films,
peintures et formations minérales cristallines (systémes minéraux cristallins) de sorte que,
nous avons pu montrer les tendances et les textures préts probables en cristal parfait, cristal
félure, cristal germe et cristal en décomposition. Donc, la conclusion qui semble évident est
que ces cristaux de temps distincts ont des phases différentes dans leurs individuations, nous
pouvons encore dire hypothétiquement que d'autres types d'images cristallines pourraient étre
présentées comme “I'image-aionique” a la fin de ce travail.

Mots clés: Deleuze — Cristaux de temps- Cartographie- Cinéma- Peinture- Mineérales
Cristallines
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INTRODUCAO

Este trabalho prople-se a pesquisar o conceito de imagem-cristal em algumas
manifestacbes de possiveis tendéncias e “texturas” permeaveis entre alguns planos
cinematogréficos no cinema, quadros pictéricos na pintura e nos sistemas de minerais
cristalinos a partir da perspectiva pensada por Gilles Deleuze em 'Cinema I1: a imagem-tempo
(2005). Deste modo, o filésofo apresenta o conceito de imagem-cristal no 4° capitulo
denominado Os cristais de tempo. Trata-se de uma taxonomia das imagens cristalinas no
cinema considerando o problema de distintas temporalidades abarcadas por essas imagens.
Deleuze classifica os cristais de tempo diferenciando-os, séo eles: cristal perfeito, cristal
rachado, cristal alveolar (principio germinativo) e cristal em decomposicdo. Este conceito de
imagem cristalina ja aparece no livro O inconsciente maquinico (1988) de Félix Guattari.

Portanto, trabalharei com as imagens dos artistas citados abaixo’ de maneira
conjugada no sentido de ampliar a compreensdo do modo pelo qual o plano em suas multiplas
manifestagdes e variacoes podem expressar relagdes estéticas referentes as demais texturas.
Desta maneira, considerando a taxonomia dos cristais de tempo feita por Deleuze no cinema,
apresentarei uma cartografia das imagens cristalinas que expresse essas afinidades entre
“texturas e tendéncias permeaveis” percebidas no cinema, na pintura € nos sistemas de
minerais cristalinos cientificos. Entende-se, neste sentido, que possivelmente ocorreriam
permeabilidades entre o plano de composigdo?’ e suas variedades estéticas, o plano de
imanéncia e suas variagoes conceituais € o plano de referéncia e suas variaveis cientificas.

A metodologia adotada sera pensar uma cartografia que apresente as possiveis
relagdes expressas entre “texturas e tendéncias permeaveis” existentes entre arte, filosofia e
ciéncia, evidenciadas por meio de quadros pictoricos, planos cinematograficos e nos sistemas

dos minerais cristalinos ja encontrados e classificados pela ciéncia, sdo eles: triclinico,

! DELEUZE, G. Cinema 2: A imagem-tempo; tradugéo Eloisa de Aratjo Ribeiro; revisio filosofica Renato
Janine Ribeiro. — S&o Paulo: Brasiliense, 2005. 338 p.

? Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907) e Max Ophiils (1902-1957), Edgar Degas (1834-1917) e Jean
Renoir (1894-1979) Paul Cézanne (1839-1906) e Federico Fellini (1920- 1993), William Hogarth (1697-1764) e
Luchino Visconti (1906-1976).

¥ DELEUZE, G. O que é a filosofia ?/ Gilles Deleuze e Félix Guattari ; tradugdo de Bento Prado Jr. e Albero
Alonso Mufios. — Rio de Janeiro ; Edigdo. 34, 1992.
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monoclinico, ortorrébmbico, tetragonal, hexagonal, trigonal ou romboédrico e cubico,
entretanto, ha variac6es nessas formacdes cristalinas.

De acordo com Walter Schumann, em seu livro Guia dos minerais (2008), esses
sistemas cristalinos sdo elementares e suas formas cristalinas correspondem a formacao
interior dos seus cristais, deste modo, planos proprios a cada mineral em sua singularidade
constitutiva véo gerando-se, sendo assim, um mesmo sistema cristalino pode ter variagdes em
suas formas cristalinas. Por conseguinte, esta € a razdo pela qual é tdo dificil colocarmos uma
geometria estatica para 0s minerais, ou seja: as distintas individuacdes desses sistemas
cristalinos véo se proliferando dentro de seu diagrama de forcas para a totalidade de planos
que formem uma imagem, consideram-se os devires e as diferentes fases que passam todas as
formas minerais em seu movimento fisico-dindmico. Consequentemente, supbe-se que 0S
cristais de tempo classificados por Deleuze passem, igualmente, por distintas fases em suas
séries divergentes de imagens cristalinas que expressam-se no cristal perfeito, cristal
rachado, cristal alveolar (principio germinativo) e no cristal em decomposicdo. Portanto, é
relevante lembrar que esta dindmica de multiplas individuagdes cristalinas e suas diferentes
fases poderiam ocorrer tanto nos minerais cristalinos quanto nas imagens cristalinas.
Diferenca e repeticdo formam esses sistemas cristalinos. Sobre as formacdes cristalinas

Walter Schumann nos diz:

Cada mineral pode ter apenas formas geométricas bem definidas, de acordo com a
formac&o interior dos seus cristais. Os peritos designam por cristal a combinagéo de
planos prépria de um mineral (por exemplo, cubos ou rombododecaedros) e por
habito a forma como esses cristais se agregam (por exemplo, em colunar, acicular).
Os minerais sem forma interior determinada ndo tém cristais; sdo amorfos. Aos
cristais da mesma espécie, combinados segundo determinadas leis, da-se 0 nome de
geminados, duplos, triplos, quadruplos ou mdltiplos. Por vezes, é possivel
reconhecé-los pelos vértices salientes (Schumann, 2008, p. 9)

Neste sentido, quando Deleuze apresenta esses distintos cristais de tempo em suas
diferentes fases, hipoteticamente, poderiamos sugerir que outros tipos de imagens cristalinas
pudessem existir. Considerando a proliferacdo de minerais cristalinos em toda uma
multiplicidade de héabitos dispostos nos diversos meios de onde esses seres emergem e se
desenvolvem, possivelmente, se dimensionarmos esse pensamento para as imagens
cristalinas, outros cristais de tempo, além da taxonomia proposta por Deleuze poderiam
existir.

Na concluséo deste trabalho, proponho que uma “imagem-aionica”, talvez pudesse
existir. O mineral cristalino que parece trazer esta qualidade é o espato-de-islandia, este

possui uma estrutura prismatica denominada tal como prisma de Nicol. Deste modo,
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provavelmente no cinema de Andrei Tarkovski (1932-1986) e de Béla Tarr (1955)
poderiamos estar diante de um tipo de “imagem-aidnica”. Igualmente, selecionei um quadro
do pintor Pieter Bruegel (1525-1569) onde parece haver uma possivel ressonancia de
tendéncia e textura com o mineral cristalino espato-de-islandia. Na conclusédo disponibilizei

esta Ultima cartografia com essas supostas intercessdes.
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1 AGUA-MAE: AS SERIES DIVERGENTES DE TEXTURAS/TENDENCIAS NAS
IMAGENS CRISTALINAS EM DELEUZE

Para comegarmos a pensar os problemas referentes aos cristais de tempo expostos na
obra de Gilles Deleuze, Cinema 2: a imagem-tempo (2005), € necessario para esta pesquisa
trazer questdes relativas a dindmica de cronogéneses que envolve o tempo e as divergentes
direcOes e individuacOes advindas deste impulso vital verificado por Bergson em sua obra, A
evolucdo criadora (2010), nos distintos ambitos em que a vida e suas forgas vitais de criagcdo
emergem. Sendo assim, tratando-se da imagem-cristal, diferentes séries de individuacdes
expressam-se em suas simultaneidades nas diferenciadas fases evidenciadas do cristal perfeito
até o cristal em decomposi¢do na taxonomia apresentada por Deleuze.

Desta maneira, este trabalho objetiva compor uma cartografia das imagens cristalinas
cuja apresentacdo de relacGes de tendéncias que erigem-se da memoria e “texturas” as quais

desdobram-se da matéria compdem conjuncdes temporais em toda irreversibilidade® que

* Por irreversibilidade o que entendemos est4 de acordo com a dinamica temporal defendida pelo cientista llya
Prigogine em seu livro As leis do caos (2002), observemos esta passagem: “A vida seria ‘menos fundamental’
gue a ndo vida? Ja é muito que, como veremos na sequéncia desta exposicao, hoje estejamos em condigdes de
ligar a irreversibilidade ndo mais a nossa ignorancia, mas a estrutura fundamental das leis da dindmica classica
ou quantica, formuladas para os sistemas instaveis ou cadticos. Feynman descreve bem a imagem classica do
mundo, quando, em seu livro A lei fisica, compara a natureza a uma imensa partida de xadrez: cada movimento
tomado isoladamente seria simples, e a complexidade, exatamente como a irreversibilidade, decorreria
simplesmente dos numerosos elementos do jogo. Mas hoje € dificil aceitar essa imagem, pois ja em nivel
elementar, como veremos, aparece o problema da instabilidade. Outro modo de tentar eliminar a irreversibilidade
é reivindicar o principio antropico. E o que faz Stephen Hawking em seu livro ja citado, Uma breve histéria do
tempo, em que escreve: “Uma seta do tempo termodinamico forte é... necessaria para o agir da vida inteligente”,
e acrescenta um pouco mais adiante: ‘“Para resumir, as leis da ciéncia nao fazem distingdo entre as dire¢des do
tempo, para a frente e para tras”. Mas como conciliar essas duas afirmacges? Se para que a vida inteligente possa
florescer é necessaria uma forte seta termodinamica, é preciso que esta tenha uma contrapartida na nossa
descricéo do universo; deve, portanto, ser tdo real como qualquer outro fendmeno fisico. A partir do momento
em que as leis da dindmica tradicional, seja ela a dindmica cléssica, quantica ou relativista, ndo contém a dire¢do
do tempo, torna-se, pois, necessario tentar reformuléa-las. E bem verdade que a introducio da irreversibilidade
nos obriga a reformula-las, mas é também verdade que se trata evidentemente de um empreendimento bastante
ambicioso. Lembro-me de uma pergunta que Heisenberg gostava de fazer: “Qual a diferenga entre um pintor e
um fisico tedrico?”, e a resposta que gostava de dar era que o pintor abstrato queria ser o mais original possivel,
ao passo que um fisico tedrico deve sé-lo o “menos” possivel. Aceito essa conclusdo de Heisenberg, e se creio
que seja preciso reformular as leis da dindmica é porque ndo vejo outra maneira de fazer caber o tempo na
descricao fisica do mundo. Ora, essa introducéo do tempo no plano fundamental de descrigdo torna-se uma
necessidade inelutavel, depois do que aprendemos nas Ultimas décadas acerca do papel construtivo da
irreversibilidade. Dissemos antes que o reaparecimento do paradoxo se devia a dois desenvolvimentos, ambos
inesperados. O primeiro € a descoberta das estruturas de ndo equilibrio, e o segundo esta ligado a nova evolugéao
da dindmica classica, que demonstra bem o carater imprevisivel do desenvolvimento da ciéncia. (Prigogine,
2002, p. 29-30-31)
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participa da duracdo. Consequentemente, essas diferencas de natureza e de distintas
tonalidades afetivas sdo expressas nos cristais de tempo no cinema por meio de seus planos
de composicéo e, possivelmente, esses planos apresentariam ressonancias com determinados
quadros pictdricos e minerais cristalinos. Esta relacdo entre tendéncias relativas aos planos de
composicao cristalinos cinematograficos e pictéricos, ja foi insinuada por Deleuze no cineasta
Werner Herzog (1942) e nas pinturas de Caspar David Friedrich (1774-1840) em uma nota
situada no quarto capitulo Os cristais de tempo do livro Cinema 2: a imagem-tempo (2005),
observemos: “Sobre a aproximacdo das paisagens de Herzog com a pintura cristalina e
visionaria de Friedrich, cf. Alain Masson, ‘La toile et 1’ecran’, in Positif, nimero 159.”
(Deleuze, 2005, p. 95). Neste horizonte, outras possiveis ligagdes diretas de tendéncias e
“texturas” entre cinema, pintura e minerais cristalinos seréo desenvolvidas nesta cartografia
dos cristais de tempo.

E importante ressaltar que todo este trabalho parte de uma pintura denominada A
ciranda (1907) do pintor italiano Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907) e de suas
propriedades intrinsecas que me parecem cristalinas em razdo da possivel tendéncia e

“textura” especulares observadas em seu duplo imediato:

Diremos que a prépria imagem atual tem uma virtual que a ela corresponde, como
um duplo ou reflexo. 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: ha “coalescéncia” entre os dois. Ha formagdo de uma imagem
bifacial, atual e virtual. E como se uma imagem especular, uma foto, um cartéo-
postal se animassem, ganhassem independéncia e passassem para o atual, com o
risco da imagem atual voltar ao espelho, retomar lugar no cartdo-postal ou na foto,
segundo um duplo movimento de liberacdo e captura. (Deleuze, 2005, p. 87-88)

Neste sentido, este quadro possivelmente ja nos remeteria para uma coalescéncia
temporal entre passado-presente e passado-futuro. Nesta ciranda apresentada pelo pintor
Pelizza da Volpedo (1868-1907) o reencontro entre infancia e velhice, vida e morte instaura
uma dimenséo de coexisténcia de distintos tempos, ha uma vida que se encerra e uma que se
inicia conjuntamente na inexoravel imagem cristalina do tempo. O espelho e o germe
promovem um constante movimento cujo equilibrio das variagdes entre luz e sombra, vida e
morte, atual e virtual faz-se presente através do intenso brilho que emanaria de uma tendéncia
e “textura” especulares. Deste modo, profundas ressonancias entre esta tendéncia e “textura”
especulares presentes na A ciranda (1907) de Pelizza da Volpedo (1868-1907) s&o vistas no
cosmo do circular picadeiro ou, talvez, uma espécie de carrossel giraria nos planos do filme
Lola Montes (1955) de Max Ophils (1902-1957). Dos multiplos espelhos que compdem a

atmosfera deste ultimo filme despontam perfeitos poligonos que formam o cristal perfeito em
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sua clausura, Deleuze nos indica esta dimensdo especular atravessando “toda obra de Max
Ophiils™:

O proprio circuito é uma troca: a imagem especular é virtual em relacdo a
personagem atual que o espelho capta, mas € atual no espelho que nada mais deixa
ao personagem além de uma mera virtualidade, repelindo-a para o extra-campo. A
troca é ainda mais ativa na mesma medida em que o circuito remete a um poligono
de numero crescente de lados: tal como um rosto refletido nas facetas de um anel,
um ator visto dentro de uma infinidade de bindculos. Quando as imagens virtuais
assim proliferam, o seu conjunto absorve toda a atualidade da personagem, ao
mesmo tempo que a personagem ja ndo passa de uma virtualidade entre outras.
(Deleuze, 2005, p. 89)

Percebe-se, por outro lado, que Simondon em seu conceito de campo pré-individual
também constata um notavel estado anterior a formacdo das diferentes dimens@es fisicas,
bioldgicas, psiquicas, coletivas e técnicas que constituem as distintas fases do processo de
individuacdo. Este estado de anterioridade em relacdo a formacao da matéria ja individuada é
continuo e abarcaria em suas qualidades, virtualidades manifestas em forcas emergidas do
devir cuja travessia do tempo ja traria em seus feixes a mostragem de distintas tendéncias que
erguem-se do campo pré-individual e atualizam-se em cada matéria em suas diversas
dimensdes existentes na vida. Para além das multiplas dimensdes onde a matéria se manifesta
ja conhecidas por nés, existem individuacdes metafisicas nos cristais de tempo que
expressam-se de peculiares modos e qualidades na classificacdo de imagens feitas por
Deleuze.

Desta maneira, Henri Bergson em, A evolucdo criadora (2010), Gilbert Hottois®> em
suas ponderagOes sobre a obra de Gilbert Simondon, L individuation phychique et collective
(1989) e Deleuze em Cinema 2: a imagem-tempo (2005), trabalham com perspectivas que,
por ora, se encontram no que diz respeito as distintas tendéncias que cada individuacdo
apresenta do cristal perfeito até o cristal em decomposicdo no campo das imagens cristalinas
e, mais do que isto, a maneira pela qual as texturas que emergem da imagem-cristal revelam
dobras fisicas e metafisicas do tempo, paradoxos cuja mostragem direta das diversas
tendéncias expressam-se nas diferentes fases das imagens cristalinas. Um conceito andlogo
aos cristais de tempo de Deleuze seriam as imagens-mtuas de Bachelard®, sendo assim, uma

das qualidades primordiais deste tipo de imagem é a coalescéncia do passado com o presente

> Hottois, na obra Simondon et la philosophie de la “culture technique” (1993), mais especificamente o primeiro
capitulo: Une philosophie de [’individuation aborda os problemas das divergentes direcdes da dgua-mae, assim
como, desenvolve os problemas relativos a individuagdo, transducao e do pensamento transdutivo no processo de
cristalizacdo psiquica e da sincristalizagdo transindividual e social. (Pagina 44 e 45).

® Conferir Bachelard, A terra e os Devaneios da Vontade: ensaio sobre a imaginagdo das forgas, capitulo X Os
cristais. O devaneio cristalino. “(...) As gemas sdo as estrelas da terra. As estrelas sdo os diamantes do céu. Ha
uma terra no firmamento; had um céu dentro da terra (...)” (Bachelard, 2001, p. 230)
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com o lado avesso irreversivel do passado com o futuro, “superficies paradoxais” cintilam-se
na dindmica do cristal.

Portanto, se, por exemplo, observarmos a formagdo de um mineral cristalino
constataremos que sua emergéncia deriva de uma preciosa dgua denominada como agua-mae,
em sua matéria mineral esta preciosa dgua abarca virtualidades do meio viabilizadas por uma
membrana que ird promover uma vigorosa troca de intensidades impulsionada pela dindmica
de metaestabilidade com o meio, entdo, em consequéncia desse processo atualizam-se séries
divergentes de cristais.

Esta operacdo de cristalizacdo s6 € possivel devido a informacao potencial que esta
agua porta em seu campo pré-individual e também por todo complexo processo de
transducéo que é efetuado com os respectivos meios onde cada cristal se desenvolve. Sendo
assim, distintas individuagdes encontram sua génese sempre em uma singularidade expressa
no continuo processo de individuacdo de cada mineral cristalino, podemos notar como isto
ocorre em uma materialidade nos distintos tipos de quartzos que vemos na natureza. Outra
importante questdo, com efeito, sobre 0s processos vitais que criam 0s minerais cristalinos é
uma significativa operacdo que antecede a formacdo do cristal internamente na agua-mae,
Simondon fala de um estado de superfusdo ou supersaturacao que precede a transformacao
do mineral cristalino. Esta informacao nos € de imenso valor pelo fato de ser este processo de
superfusdo ou supersaturacdo que ird promover a mudanca de fases ou o que Simondon
chama de defasagem.

Todos esses processos fisicos que envolvem os minerais cristalinos ocorrem em uma
dimensdo metafisica com as imagens cristalinas em Deleuze. Em razdo disto, temos diferentes
tipos de imagens-cristal, variadas individuagOes e fases cristalinas sdo expressas do cristal
perfeito até o cristal em decomposicao, distintas transducdes da duracdo e do meio ocorrem
nas imagens cristalinas, sdo verdadeiras metamorfoses do tempo. Sobre todos estes processos
de supersaturacdo, intensas mudancas, diferentes fases, desvios, dobras e divergentes
direcbes que compdem a duragdo em suas manifestacGes vitais, Bergson sugeri-nos na
citacdo abaixo o modo pelo qual a tendéncia de divisdo ou desvio é prdpria a vida e esta se
conduz sempre no sentido de criar dire¢des divergentes repartindo seus feixes em bifurcagdes,
por isso, a natureza cria séries divergentes de uma mesma especie, esta operacdo sempre
ocorre no intuito de preservar a diferenca: seja no campo dos minerais ou da espécie humana,

entre outros campos vitais.
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Vemos manifestacfes no mundo de diferentes tendéncias e texturas, expressdes que
atualizam-se na multiplicidade de matérias que estdo localizadas em diversos meios, estas nos
indicam que no campo pré-individual de onde advém a vida, muitas virtualidades e
informacdes potenciais estdo nessa instancia larvar que € o estado anterior ao processo de
individuacéo, com efeito, este campo pré-individual acompanha a matéria em seu constante
processo de individuagdo. E possivel observarmos este centro de indeterminacéo e incerteza
na infancia, onde ensaiamos muitos personagens que na verdade ndo passam de virtualidades.
Contudo, depois de um tempo cada um de nos se individua de modo diferente, e todo aquele
teatro de virtualidades que brincavamos quando eramos crianca vai dirigindo-se para escolhas
posteriores que podem se atualizar ou ndo. Sendo assim, Bergson em A evolucéo criadora
(2010) nos deixa uma mensagem muito evidente: ndo podemos levar adiante conosco no
percurso da vida todos esses personagens que criamos na infancia, assim sendo, fazer uma
escolha é necessario, ndo somente nos, seres humanos fazemos escolhas, esta € uma conduta
prépria a natureza entendida como physis, por isto temos minerais cristalinos e minerais néo-
cristalinos, pedras de distintas cores e qualidades que possuem caracteristicas singulares,

diferenciadas, como constatadas por Bergson no ambito da vida organica:

Mas as verdadeiras e profundas causas de divisdo eram aquelas que a vida carregava
em si. Pois a vida é tendéncia e a esséncia de uma tendéncia é desenvolver-se na
forma de feixe, criando, pelo simples fato de seu crescimento, diregdes divergentes
entre as quais seu el ird repartir-se. E 0 que observamos em nds mesmos, na
evolucdo dessa tendéncia especial que chamamos nosso carater. Cada um de nés,
deitando um lance de olhos retrospectivo sobre sua histéria, constara que sua
personalidade de crianga, ainda que indivisivel, reunia nela pessoas diversas que
podiam permanecer fundidas entre si porque estavam em estado nascente: essa
indecisdo cheia de promessas € mesmo um dos maiores charmes da infancia. Mas as
personalidades que se interpenetram tornam-se incompativeis ao crescer e, como
cada um de nos s vive uma Unica vida, por forca tem de fazer uma escolha. Na
verdade, escolhemos incessantemente e incessantemente também abandonamos
muitas coisas. A estrada que percorremos no tempo é juncada pelos destrocos de
tudo que comegdvamos a ser, de tudo o que poderiamos ter-nos tornado. Mas a
natureza, que dispde de um ndmero incalculavel de vidas, ndo esta adstrita a tais
sacrificios. Conserva as diversas tendéncias que bifurcam ao crescer. Cria, a partir
delas, série divergentes de espécies que evoluem separadamente. (Bergson, 2010, p.
108-109)

Para demonstrar a ressonancia existente entre os escritos de Henri Bergson e Gilbert
Simondon sobre 0 processo de supersaturacdo que compdem a gua-mée e seu apeiron, e
todas as divergentes direcdes que as virtualidades do campo pré-individual promovem em
uma vida: seja ela mineral, vegetal ou animal, Simondon, pensando mais especificamente a
formacgéo do cristal, nos indica uma informacéo essencial em L’individuatin phychique et
collective (1989):
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"Um cristal que, a partir de um germe muito pequeno, cresce e se espalha em todas
as direcbes em sua agua-mde supersaturada fornece a imagem mais simples da
operacdo transdutiva (...) A operacdo transductiva € uma individuacdo em
andamento; ela pode, no dominio fisico, se efetuar da maneira mais simples na
forma de interacdo progressiva; mas ela pode, em dominios mais complexos, como
os dominios de metastabilidade vital ou problematica psiquica, progredir com um
ndo constantemente varidvel e se estender em um dominio de heterogeneidade; ha
transdugdo quando ha atividade a partir de um centro de ser, estrutural e funcional, e
estendendo-se em vérias direcBes a partir deste centro (Hottois apud Simondon,
1993, p. 44-45, traducdo propria)

Desta maneira, o constante estado de mudanca que sofre um cristal o qual ndo para de
desenvolver-se nos demonstra que a supersaturacdo da &gua-méde e a transducdo sdo 0s
motores de todo este intenso processo evolutivo criador que sempre impulsiona o cristal para
a proxima fase em diversas direcdes ou em dobras temporais descontinuas. Para ndo termos
duvida sobre esta constante metamorfose que o cristal contrai, Bergson nos diz em sua obra A
evolucdo criadora (2010): “O préprio estado ja € mudanga”.

Entdo, porventura, e se pensassemos todos esses processos descritos acima
incorporados nas distintas fases que atravessam os cristais de tempo em suas manifestacdes
metafisicas no cinema? Considerando, que o cinema e a tela que o propaga é um expositivo de
captura de forgas do tempo, poderiamos intuir que muitas outras imagens cristalinas além do

cristal perfeito, cristal rachado, cristal alveolar e cristal em decomposi¢io poderiam existir.

1.1 Estados cristalinos

O objetivo deste trabalho foi exatamente investigar na materialidade das imagens
cristalinas pictoricas, cinematografica e nos minerais cristalinos, tendéncias e “texturas” das
quais a qualidade temporal que a cristaliza é a lembranca do presente® formando, neste modo
temporal, genuinos cristais de tempo com distintas distensfes. Deste modo, podemos supor

gue uma cartografia traria uma espécie de mapa cuja mostragem da diferenca de

" Un cristal qui, & partir d’un germe trés petit, grossit et s’etend selon toutes les directions dans son eau-mére
sursaturée fournit I’image la plus simple de 1’operation transductive (...) L operation transductive est une
individuation en progreés ; elle peut, dans le domaine physique, s’effectuer de la maniére la plus simple sous
forme d’interation progressive ; mais elle peut, en des domains plus complexe, comme les domains de
métastabilité vitale ou de problématique phychique, advancer avec un pas constamment variable, et s’étendre
dans une domaine d’hétérogénéité ; il y a transduction lorsqu’il y a activité partant d’un centre de 1’étre,
structural et fonctionnel, et s’étendant en diverses directions a partir de ce centre (Hottois apud Simondon, 1993,
pagina 44-45).

8 Bergson desenvolve o conceito de lembranca do presente em sua obra A energia espiritual (2009) no quinto
capitulo denominado A lembranca do presente e o falso reconhecimento
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individuacOes, tendéncias e “texturas” do cristal perfeito até o cristal em decomposicéo
pudessem ser pensadas em suas propriedades intrinsecas de imagens-tempo tal qual Deleuze
organiza em sua obra, Cinema 2: a imagem-tempo (2005). Portanto, neste dominio do tempo
em sua duracdo podemos comecar a compreender a maneira pela qual um tipo de meio mais
fechado ou mais aberto promovera diferenciadas qualidades nos cristais de tempo segundo a
permeabilidade da membrana.

E notoria, por exemplo, a diferenca de intensidade em termos de brilho, luz e sombra,
da textura e da tendéncia especular que podemos perceber no cristal perfeito do diretor de
cinema alemao Max Ophils (1902-1957) e o que restou de seu filme Lola Montés (1955), em
relacdo, ao cinema do diretor francés Jean Renoir e o tipo de cristal que Deleuze denomina
como cristal rachado.

Ha porém, uma grande diferenga entre os cristais de Renoir e os de Ophiils. Em
Renoir o cristal nunca é puro e perfeito, ele tem uma falha, um ponto de fuga, um
defeito. E sempre rachado. E ¢ isso que a profundidade de campo manifesta: dentro
do cristal ndo ha simplesmente uma roda que se contrai em seu giro, mas alguma
coisa vai fugir para o fundo, em profundidade, pelo terceiro lado, ou a terceira
dimensao, pela rachadura (Deleuze, 2005, p. 106)

A textura e tendéncia que se apresentam no cristal rachado parece-me mais aquosa,
liquida, e de maneira muito curiosa nos mostra quase sempre um plano cinematogréafico
rachado, uma diagonal®, um verdadeiro plano repleto de linhas de fuga. Talvez esta
observacao fique mais evidente no filme A carruagem de ouro (1952) de Jean Renoir (1894-
1979) onde a protagonista Camilla vivida pela atriz italiana Anna Magnani (1908-1973)
sempre se vé em um descontinuo movimento de mudanca.

Camilla que é a grande estrela da mambembe companhia de teatro de que faz parte se
vé sempre em distintas fases, encontrando-se em diferentes lugares, amores e espetaculos.
Devemos observar que neste filme, em muitos planos cinematograficos se acentua uma
diagonal, uma verdadeira rachadura cuja aparicdo na cena nos faz perceber que algo naquele
plano ira supersaturar-se, alguma modificacdo ird ocorrer: alguém ird embora, ou mesmo
Camilla quando ela percebe uma supersaturacdo da ocasido ela mesma se retira do plano ou é
retirada caindo ja em outra fase.

Apesar da aparente aridez, € muito interessante relembrarmos deste filme em razéo de

toda sua histéria passar por uma tendéncia aquosa no sentido de Camilla deslizar, fluir no

% Deleuze e Guattari também trabalham o problema da diagonal tal qual um principio de sistemas multilineares
gue se opdem ao sistema pontual, no volume 4 de Mil Platds (2012), no subtitulo Lembrangas e devires, pontos e
blocos na pagina 99, observemos: “O que se opde ao sistema pontual sao Sistemas lineares ou, antes,
multilineares. Liberar a linha, liberar a diagonal: ndo ha misico nem pintor que ndo tenham essa intencao.
Elabora-se um sistema pontual ou uma representagdo didatica, mas com o objetivo de fazé-los detonar, de fazer
passar um abalo sismico.” (Deleuze/Guattari, 2012, p. 99)
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devir e parecer-se com um pequeno riacho que fosse desviando das situacGes cuja vida lhe
impde. Lembremos que na ultima cena do filme ela entrega a carruagem de ouro para 0s
aristocratas, desce pelas escadas e sai pela porta da frente, afinal o espetaculo ndo pode parar,
0 riacho precisa continuar seguindo até encontrar um rio maior no qual ele possa incorporar-
se para continuar vivo, do contrario, ele secard e morrera e € esta conduta vital e afirmativa
que faz com que Camilla passe por diversas fases e continue sua vida, sobretudo, para ela que
é atriz de uma companhia de teatro, sempre no filme ha uma pergunta que retorna em sua
diferenca: “Onde comeca a vida, onde termina o teatro?*.

No entanto, no cristal perfeito de Max Ophdls (1902-1957) ainda de alguma forma, ha
uma clausura ou certa geometria espacializante do tempo em razdo de sua tendéncia
cosmoldgica: finita, centrada e fechada concedendo, desta maneira, um equilibrio perfeito
entre luz e sombra e um brilho tipico de uma estrela tal qual Lola Montés. E muito importante
compreendermos a razdo pela qual ele é um cristal perfeito, sendo assim, embora os jorros
bifurcantes do tempo se facam presentes ja nessa primeira fase do cristal hd ainda uma ordem
geometrizante que emana de uma tendéncia e textura especular.

A imagem bifacial ja traz o passado com presente, o que Deleuze denomina de um
duplo imediato, a sombra e a luz em um equilibrio quase isométrico entre as partes em Lola
Montés (1955). Em consequéncia disso, Lola fica aprisionada em seu cosmo, que gira como
uma “roda perfeita”, uma ciranda do tempo entre 0 passado e 0 presente, entre a morte € a
vida, sombra e luz, virtual e atual: uma imagem cristalina perfeita que em seu fundo, como
nos lembra Deleuze, porta a morte e o0 abandono.

Neste sentido, se nos aprofundarmos nesta dimensdo temporal cristalina veremos que a
atriz sempre aparece em seu estado atual/presente revivendo as virtualidades de seu passado, a
eterna lembranca do presente gira dentro cristal, percepcdo e lembranca coexistindo em um
mesmo plano. Deste modo, talvez seja possivel falar em uma cosmolégica em Lola Montes
(1955) no sentido pensado por Platdo em sua obra Timeu (2011) e as qualidades que

compdem um cosmo: finito, centrado e fechado para que alcance sua forma mais perfeita:

Quando foram conjugados seis deste tipo, produziu oito angulos sélidos, sendo cada
um deles constituido pela harmonia de trés angulos planos rectos; a figura do corpo
constituido foi a do cubo, que tem seis faces planas, quadrangulares e equilaterais
(Hexaedro regular). Visto que havia ainda uma quinta combinacdo (Dodecaedro), o
deus a utilizou-a para pintar animais no universo (55b-55c) (Platdo, traducéo
Rodolfo Lopes, 2011, p.144)

Um diamante ou ouro cujo brilho expande-se em sua forma dodecaédrica com suas
doze arestas que expressam o sistema cristalino cubico. Sobre este aspecto do sistema

cristalino cubico observemos a definicdo do Dicionario de Mineralogia e Gemologia (2008):
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Sistema cristalino em que ha trés eixos cristalograficos de mesmo tamanho e
mutuamente perpendiculares. 2. Diz-se dos minerais pertencentes ao sistema cubico
(diamante, ouro, granadas, prata, espinélios, sodalita etc.), caracterizados por
isotropia térmica e Optica, e seus cristais. Sin. isométrico, monométrico. (Branco,
2008, p. 125)

N&o seriam essas as propriedades intrinsecas que também comporiam o cosmo de
Lola? Porventura, sabemos que a desordem € uma das qualidades primeiras inerentes ao
tempo, como bem indicou Bergson em sua obra A evolucédo criadora (2010). Mesmo no
cristal perfeito que consegue de algum modo organizar suas variedades estéticas em um
plano de composi¢do cuja distribuicdo dos seus elementos alcanga uma perfeicdo geométrica
e isométrica em termos de sombra e luz e também em termos metafisicos. Mesmo assim,
vemos os indices das forcas do tempo desordenando os termos nesse ultimo filme com todas
as poténcias que compdem o fora. Contudo, é quando muda-se de estado cristalino, ou
avanca-se para segunda fase dos cristais de tempo e encontramos o cristal rachado que
podemos perceber como todo um cosmo ja foi rachado e encontrou-se com os caosmos, de
algum modo Deleuze nos indica essa dinamica nos filmes do diretor francés Jean Renoir
(1894-1979) onde ha uma diagonal que precipita-se em sua rachadura.

Deste modo, nessa segunda fase as &guas imemoriais do mundo escorrem e escapam
do cristal rachado. Assim, a sensacdo que temos nos filmes de Jean Renoir (1894-1979) é que
h& sempre uma fuga em curso como bem indica Deleuze em seu livro Cinema 2: a imagem-
tempo (2005). Linhas de fuga constantes, diregcdes divergentes, desencontros, trai¢Oes, tal
como podemos ver em A regra do jogo (1939), sendo assim, a desordem manifesta-se de
modo mais fluido nesta fase dos cristais de tempo, com efeito, esta é uma forca que se faz
presente em todos 0s campos vitais e também em todos os estados cristalinos do cristal
perfeito até o cristal em decomposicdo, embora a intensidade da desordem seja distinta em
cada fase das imagens cristalinas, Bergson nos diz: “Surgiria assim o problema de saber como
é que a ordem se impde a desordem, a forma a matéria (...)* (Bergson, 2010, pagina 245).

De acordo com Bergson, a ordem seria uma ilusdo, afinal a desordem é constitutiva
dos processos que impulsionam a evolugdo criadora em divergentes dire¢des, o que é possivel
ver nas séries divergentes que a natureza cria. Com os cristais fisicos e as imagens cristalinas
metafisicas esta dindmica de desordem também parece promover a apari¢cdo de distintos
cristais de tempo em uma simultaneidade como bem afirmou Deleuze, e se formos um pouco
mais além, perceberemos que outras imagens cristalinas além da taxonomia feita por Deleuze

poderiam existir, se observamos, por exemplo, os distintos tipos de quartzos que temos na
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natureza, em termos de uma manifestacdo fisica, poderiamos também pensa-las em suas
manifestacdes metafisicas.

Assim, se observamos nos cristais de tempo notaremos que a partir do cristal rachado
a intensidade da desordem parece ser maior, 0 movimento molecular das partes fica um pouco
mais caoltico em relacdo a primeira fase expressa no cristal perfeito. Sobre isso Deleuze nos
apresenta em sua obra supracitada um panorama de algumas diferencas existentes entre o
cristal perfeito e cristal rachado. Enquanto em Max Ophtls (1902-1957) haveria uma “roda
perfeita em seu giro”, em Jean Renoir (1894-1979) ha uma fenda aberta, uma diagonal que
desponta das linhas de fuga de onde os seus personagens sempre aparecem fugindo tentando
escapar, aguas correntes, talvez seja isto que vejamos no filme A filha da agua (1924), a
protagonista segue pela vida meio que por acaso, em um constante movimento de devir, tal
como um rio que encontra percal¢os no caminho, mas tem constancia.

Neste estado cristalino do cristal rachado ja houve uma supersaturacdo em relacédo a
sua fase anterior manifesta no cristal perfeito onde ainda havia certa clausura em sua
perspectiva cosmoldgica: finita, centrada e fechada, tal como podemos ver também em Carta
de uma desconhecida (1948) e em Lola Montés (1955). Nesses dois filmes do diretor Max
Ophuls (1902-1957) as protagonistas ficam presas dentro do cristal: no primeiro filme,
respectivamente, hd a morte que a aguarda e no segundo o abandono da atriz Lola Montes é o
fiel companheiro de sua beleza perfeita.

Neste sentido, para que o cristal perfeito tenha tamanho brilho ha todo um cosmo que
contrasta em suas variagoes perfeitas de luz e sombra, um giro de um carrossel, uma ciranda
do tempo parece embalar a atmosfera metafisica desses Gltimos dois filmes citados de Max
Ophtils (1902-1957) encerrando a vida das personagens em uma continua coexisténcia do
passado com o presente cristalizado em uma eterna lembranca do presente. Exatamente desta
tendéncia e “textura” especulares exprime-se uma imagem-cristal perfeita, na contracdo do
giro da roda hd um movimento perfeito que equilibra luz e sombra em sua perfeita
manifestacdo especular, embora o por vir aqui seja minado para que haja uma perfeicéo.

Em seguida, quando se passa para o cristal rachado de Jean Renoir (1894-1979), por
ter ocorrido uma cesura neste mundo que antes era fechado tudo parece fluir em seu
movimento de caos: comedia e drama podem coexistir sem nenhuma contrariedade em razao
de estarmos aqui em um estado cristalino que possui um meio mais aberto em razdo da
rachadura, tal como podemos ver em A regra do jogo (1939) e A filha da agua (1924): os

desencontros e as perdas fazem parte das propriedades caracteristicas do cristal rachado, ele
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ja suporta o desordenado movimento de mundo e desdobra sua tendéncia aquosa no fluir das
contrariedades que abarcam a vida, no regime do tempo ndo ha como manter tudo a
disposicdo de nada nem de ninguém, algo sempre fica para tras para continuar o seu fluxo, um
movimento de renovagdo proprio ao devir, racha-se o cristal e assim entra-se no movimento
de mundo que é puro tempo, dimensdo temporal que manifesta o irreversivel como uma das
qualidades primeiras do tempo.

Em vista disso, o principio vital expressa atos indivisiveis na natureza, coexisténcias
de distintos feixes cuja composic¢do expressa-se em nosso mundo, muito diferente da ordem
fisica tradicional que antecipa-se em sua preocupacdo em classificar o ato divisivel que
organiza este campo de variaveis cientificas em determinado espaco, por exemplo, nas leis
fisicas de Aristételes a Galileu, Kepler, mais tarde em Descartes e mesmo no positivismo
progressivo de Darwin, ainda teremos em vigor uma logica cientifica espacializante devido as

referéncias fixas constituirem premissas basicas na esfera deste pensamento:

N&o obstante, os antigos ndo hesitaram em colocar todos 0s géneros no mesmo
nivel, em atribuir-lhes a mesma existéncia absoluta. Tornando-se assim a realidade
um sistema de géneros, a generalidade das leis deveria ser reduzida a generalidade
dos géneros (isto é, em suma, a generalidade expressiva da ordem vital). A esse
respeito, seria interessante comparar a teoria aristotélica da queda dos corpos com a
explicacdo dada por Galileu. Aristdteles preocupa-se unicamente com 0s conceitos
de “alto” e “baixo”, de “lugar proprio” e de lugar emprestado, de “movimento
natural” e de “movimento for¢ado™: a lei fisica em virtude da qual a pedra cai
significa para ele que a pedra volta do “lugar natural” de todas as pedras, isto é, a
terra. Aos seus olhos, a pedra ndo é inteiramente pedra enquanto ndo se acha no seu
lugar normal; ao cair nesse lugar tem em vista completar-se como um ser vivo que
cresce, e realizar assim plenamente a esséncia do género pedra. Se essa concepcao
da lei fisica fosse exata, a lei ja ndo seria uma simples relacdo estabelecida pelo
espirito, a subdivisdo da matéria em corpos ja ndo seria mais relativa a nossa
faculdade de perceber: todos os corpos teriam a mesma individualidade dos corpos
vivos, e as leis do universo fisico exprimiriam relagdes de parentesco real entre
géneros reais. Sabemos qual a fisica que saiu dai e como, por ter acreditado na
possibilidade de uma ciéncia uma e definitiva, englobando a totalidade do real e
coincidindo com o absoluto, os antigos ficaram reduzidos, de fato, a uma traducéo
mais ou menos grosseira do fisico em vital. Mas a mesma confuséo reaparece entre
0s modernos, com a diferenca de que a relacdo entre os dois termos € invertida, e em
vez de as leis serem reduzidas aos géneros, sdo 0s géneros que sdo reduzidos as leis,
e a ciéncia, uma vez mais suposta una, torna-se toda ela relativa, em vez de, como
pretendiam os antigos, toda ela coincidir com o absoluto. O eclipse do problema dos
géneros na filosofia moderna é um fato notdvel. A nossa teoria do conhecimento
incide quase exclusivamente sobre o problema das leis: 0s géneros deverdo achar a
maneira de se por de acordo com as leis, pouco importa como. A razdo disso é que a
nossa filosofia tem como ponto de partida as grandes descobertas astrondmicas e
fisicas dos tempos modernos. As leis de Kepler e de Galileu permaneceram, para
ela, o tipo ideal e Gnico de todo conhecimento. Ora, uma lei é relacdo entre coisas ou
entre fatos. Mais precisamente, uma lei de forma matematica exprime que uma certa
grandeza é funcdo de uma ou de diversas outras variacles, convenientemente
escolhidas. Ora, na escolha das grandezas variaveis, na reparticdo da natureza em
objetos e em fatos, j& existe algo contingente e convencional. (Bergson, 2010, p.
250-251-252)
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Segundo Bergson, podemos supor, deste modo, que de um lado temos o impulso vital
e em oposi¢do teriamos a ideia de progressdo. Se considerarmos a face acidental que o
principio vital mostra diante da conhecida face da repeticdo invocada pela ordem fisica
tradicional, perceberemos as diferentes perspectivas cientificas mostradas nesses dois ambitos
supracitados. No campo do impulso vital ha evidentes processos temporais regidos por uma
irreversibilidade sub-atdbmica, enquanto na ordem fisica tradicional ainda temos uma
dimensdo reversivel referente ao tempo: o tempo como &omo reversivel, divisivel, &omo
democritiano. Mundo em que a terra estd no centro do universo, ha toda uma referéncia de
subjetividade sustentada por uma ideia de sujeito e objeto. Nesta logica, ainda estamos
separados do mundo, ha um principio de transcendéncia que nos divide: nds e o0 mundo.

Por outro lado, na ordem vital j& admite-se uma coexisténcia entre nés e o mundo,
nesta dimensdo temporal ndo estamos separados, muito menos em um continuo processo de
progressdo, antes, as séries divergentes que vao se criando em seus infinitos desvios e
bifurcacbes expressos nas direcdes divergentes das for¢as da criagdo mostram-nos uma
espécie de dindmica de refracdo infinita dos feixes, € 0 que aconteceria com 0s processos
vitais:

H4, todavia, entre os dois casos a diferenga de as sucessivas tiragens serem
idénticas, idénticos também os exemplares simultaneos da mesma tiragem, ao passo
que nem nos diversos pontos do espago, nem nos diversos momentos do tempo, 0s
representantes da mesma espécie se assemelham inteiramente. A hereditariedade ndo
transmite apenas os caracteres; transmite também o impulso gracas ao qual os
caracteres se modificam, e esse impulso é a prdpria vitalidade. Por isso dizemos que
a repeticdo na qual se baseiam as nossas generalizagGes € essencial na ordem fisica e
acidental na ordem vital. Aquela é uma ordem “automatica”; esta €, ndo direi uma
ordem voluntéaria, mas analoga a ordem “querida”. (Bergson, 2009, p. 254)

A tendéncia, neste &mbito da ordem vital, € manifesta na dimensdo da memdria e a
textura alcangaria sua expressdo na matéria: matéria e memoria influenciadas pelas
superficies lisas e estriadas do plano de imanéncia, turbilhGes de variedades e jorros de
passado-futuro esculpem os planos de composi¢ao das imagens cristalinas, metamorfoses do
tempo e suas lembrancas do presente sdo manifestas nos cristais de tempo cujo impulso vital
modifica e defasa, mas mantém os tracos de um quadro de outrora.

No regime do tempo néo é possivel reencontrar-se consigo, sendo, em uma cisdo do
passado-futuro que se une em um plano: 0 mesmo jovem encontra-se consigo velho, nesta
despersonalizagdo que faz com que o tempo nos ultrapasse: a infancia e a velhice sdo
manifestagdes irreversiveis de uma mesma vida, desdobramentos da matéria e da memoria,
metamorfoses de tendéncia e de “textura”, coalescéncias de forcas que promovem

modificagdes das formas viventes dentro da duracéo.
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Possivelmente, no tempo cristalino todos os mundos poderiam coexistir, mas nesta
taxonomia ha distintas distensdes, modulages, intensidades em cada fase do cristal perfeito
até o cristal em decomposi¢do. Em sua primeira fase o cristal perfeito poderia ser tal qual um
atomo democritiano, mais solido em suas tendéncias e “texturas”, luz e sombra bem
demarcadas para do atual emergirem virtualidades, os multiplos espelhos de Lola Montés
(1955) e Madame De (1953), mas que quase sempre inicia-se de um atual quase atbmico
como podemos ver em ambos filmes, ha toda uma cosmoldgica que ainda centra-se em
alguém ou em algo, embora deste atual j& insinuam-se multiplas virtualidades que poderiam
ser demonstradas no infinito jogo de espelhos que compdem os planos de composicao nesses
filmes referidos de Max Ophiils (1902-1957), realidade como specullum.

Na fase seguinte, na rachadura do cristal hd maior intensidade do movimento cadtico
das variedades em razdo de aqui estarmos em um meio mais aberto, isto em relacéo ao cristal
perfeito que estava em um meio mais fechado. Talvez, por meio dessas observacoes
pudéssemos sublinhar diferencas de brilho, variagdes de luz e sombra, cintilagGes, entre outras
distintas propriedades especificas ao meio mais fechado ou mais aberto.

Se pensarmos o cristal rachado tal qual um atomo que rachou-se por causa de uma
cesura empreendida pelas forcas do tempo, outras diferencas de natureza expressariam-se no
movimento das moléculas, ou seja, as variedades ganham mais liberdade e,
consequentemente, maior intensidade de caos, 0 &tomo aqui ndo seria tdo encerrado em si
mesmo, tal qual na primeira fase do cristal perfeito cuja analogia feita foi com o atomo
democritiano. Na segunda fase do cristal rachado, talvez pudéssemos fazer uma analogia com
0 atomo lucreciano e suas turbuléncias que escoam de uma rachadura, temos uma erupgao de
forcas que entram por meio desta cesura, desordenando mais o ritmo e o motivo das
interacdes: comédia e drama coexistem da vertical com a horizontal acentuasse a diagonal, as
moléculas ja sofrem, de algum modo, com as forcas e as modificacdes promovidas pelo
dehors, séo verdadeiras correntezas moleculares.

Portanto, nesta cartografia das imagens cristalinas guiada pelas tendéncias e texturas
que emergem dos diferentes cristais de tempo, prefigura-se, desta maneira, que as
propriedades do cristal perfeito, possivelmente, possuem ressonancias com as caracteristicas
do a&tomo democritiano, ja o cristal rachado pela maior abertura original de seu meio parece
ressoar com a concepcao de atomo de Lucrécio, onde as forcas do fora promovem interacfes
e movimentos mais turbulentos, além de nesta segunda fase o movimento subatémico ser

mais intenso do que na primeira fase.
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Talvez, a partir do cristal germe como podemos ver em Federico Fellini (1920-1993),
Deleuze nos mostra de maneira evidente que neste estado cristalino ha toda uma proliferagdo
germinal nas variedades estéticas desses planos de composi¢do: da multiplicidade de
realidades que emergem de Roma di Fellini (1972), o principio alveolar de Roma, moléculas
subatdmicas se entrelacam, conversas, bares, brigas, noites e as camadas arqueoldgicas de
Roma sdo mostradas, uma realidade germinativa se propaga também nos ventos que comegcam
em Amarcord (1973) e é exatamente na primavera que comega este filme de Fellini (1920-
1993), realidade que germina e poliniza a vida: principio vital no qual permite nos quadros e
planos de Fellini (1920-1993) coexisténcia de mundos: morte e vida, velhice e infancia, uma
verdadeira dimensdo de circo € dada a vida comum, nos trazendo uma atmosfera de sonho tal
qual podemos ver em 8 e meio (1963).

Na planicie horizontal e rizomatica que possivelmente seria uma tendéncia e “textura”
em Fellini (1920-1993), brota o realismo no plano dos afetos e das cores, a expressao de uma
terra viva, esquizosfera fertilizada/fertilizante rizomaticamente. Expressam-se nessas
explosdes de variedades estéticas vistas em Fellini (1920-1993) a vontade da terra
manifestando-se nos desejos e sonhos humanos. As tristezas de Cabiria, sdo as tristezas do
mundo, ndo sdo apenas tristezas pessoais, € uma expressao dos afetos do mundo que ela sente
quando chora e sorri ao mesmo tempo. O rosto de Cabiria porta alegrias e tristezas, promessas
de felicidade e as misérias do mundo, entdo, em grande medida o rosto de Cabiria é um
“rosto-mundo”. Este expressa tendéncias e texturas da vida que seguem desdobrando-se,
germinado assim como um rizoma que emaranha-se nas planicies da terra por pura tendéncia.

Se prosseguirmos para o cristal em decomposicdo do cineasta Luchino Visconti
(1906-1976) veremos que o “excesso de beleza” ¢ uma caracteristica primordial que desponta
dos planos e quadros onde Visconti nos convida a ver o mundo dos aristocratas, assim como,
a rapida degradacdo que ocorre neste mundo fechado. Provavelmente, neste isolado mundo
dos ricos, poderiamos sugerir “ntcleos sintéticos” emergindo dos planos de composicao,
afinal, este mundo mostrado por Visconti (1906-1976) ndo é o mundo dos seres humanos
comuns, € um mundo a parte, com caracteristicas sintéticas. Se relembrarmos de Morte em
Veneza (1971) vislumbraremos o modo pelo qual a cidade-cristal corrdi-se com incrivel
rapidez na célera que a consumiu. O horizonte entropico, neste estado cristalino, apodera-se
do “ntcleo sintético” que forma o mundo dos aristocratas ¢ a dimensdo do tarde demais

aparece em toda sua forca, tal como podemos ver em Ludwig (1972), O leopardo (1963) e em
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Violéncia e Paixao (1974). Hipoteticamente, poderiamos dizer que desses “nucleos sintéticos”
de Visconti (1906-1976) erigem-se tendéncias e “texturas” sintéticas.

Existem algumas conjungdes de forgas e sentidos que atravessam esta cartografia das
imagens cristalinas, sdo elas: tendéncias sendo pensadas no ambito da memoria, “texturas” no
ambito da matéria, consequentemente, uma dinamica de irreversibilidade temporal e
coalescéncia regeria tais processos expressos nas diferentes individuagbes manifestas na

taxonomia das séries divergentes de imagens cristalinas demonstradas em Deleuze.

2 O GRANDE CIRCUITO DAS IMAGENS CINEMATOGRAFICAS: IMAGENS-
LEMBRANCA E IMAGENS-SONHO.

Em sua obra, Cinema 2: a imagem-tempo”, (2005) Gilles Deleuze dimensiona no
terceiro capitulo Da lembranca aos sonhos — terceiro comentario a Bergson o grande circuito
das imagens cinematograficas onde manifestam-se as imagens-lembranca e imagens-sonho.
Deste modo, para pensarmos essas imagens poderiamos recorrer ao cone invertido
bergsoniano e todas as temporalidades que ele abarca desde de sua extremidade mais larga
composta pelas imagens-lembranca e imagens-sonho até a outra ponta, expressao das pontas
de presente e do pegueno circuito das imagens cinematograficas de onde emergem os cristais
de tempo.

Mediante a imagem do cone invertido bergsoniano é possivel pensar a maneira pela
gual na extremidade mais larga do cone, as imagens-lembranca e imagem-sonho estdo em um
circuito onde ha um prolongamento da percepcdo sensério-motora, um afrouxamento, um
relaxamento, desta maneira, os intervalos expressam-se nas imagens tais como verdadeiros
abismos da memoria.

Se nos lembrarmos do célebre filme de Marcel Carné (1906-1996) Tragico Amanhecer
(1940), o ator Jean Gabin (1904-1976) vive um personagem de um operario que dentro do
quarto de uma pensao ele rememora sua tragica historia de uma paixao que o levou a matar
um homem. E interessante observar que logo na primeira cena quando Jean Gabin (1904-
1976) comeca a nos contar sua historia, e esta € uma caracteristica da imagem-lembranca,
uma histéria que sera contada por alguém sobre algo que ocorreu em uma dimensao passada:
a imagem atual do protagonista Jean Gabin (1904-1976) se funde com as virtualidades do

passado, no caso, seria 0 lugar onde ele conheceu a jovem moca, o local cujo comeco de toda



28

aquela historia iniciou-se. Para que o jovem operario acesse essas virtualidades sua percepc¢ao
sensorio-motora € distendida de modo que ele mergulhe no grande circuito das imagens
cinematogréficas e ele realmente submerge nas profundas dguas da memaoria com 0s seus
torrenciais lengois de passado.

No quarto de uma pensao o jovem rapaz se tranca para lembrar como foi parar naquela
complicada situagdo. Se nos recordarmos, muita das vezes que ele tenta lembrar parece
ocorrer em sua memdoria um movimento duplo cuja qualidade é bifurcante, divergente no
sentido de que ha conjuntamente uma dinamica de captura e liberacdo, sdo as conjuncdes
disjuntivas que vigoram no grande circuito das imagens cinematograficas. Sendo assim,
lembra-se sempre de algo, jamais de tudo. Talvez, nos lembremos das ocasides que margquem
NOSS0S COorpos e nossa memoria, desdobramentos de tendéncias e “texturas”, entendendo que a
matéria € um memorial vivo diante do imemorial que é a duracéo.

Sobre o problema da lembranca e do sonho ha muitas questdes que sdo trabalhadas na
obra de Henri Bergson, A energia espiritual (2009), *° em sua conferéncia realizada no
Institut General Psychologique, no ano de 1901 sobre os sonhos. Mais especificamente,
localizada no capitulo IV. O sonho.

Bergson dimensiona 0s sonhos em seus aspectos: psicoldgicos, fisioldgicos e
metafisicos. Tanto os fisiologistas quanto os psicologos estdo de acordo sobre uma “poeira
luminosa”, “espectros oculares”, “fosfenos”: “Essas manchas se dilatam e se contraem,
mudam de forma e de tom, sobrepdem-se umas as outras. A mudanca pode ser lenta e gradual.
As vezes se efetua com extrema rapidez.” (Bergson, 2009, p. 86).

Desta maneira, nossa matéria e nossa memaria seriam provocadas por causas internas
e externas na producdo dos sonhos, o sentido que seria 0 mais marcante para o sonhador,
segundo Bergson, seria a visdo, ela promoveria “sensacdes visuais” ligadas ao mundo
interior/organico e ao mundo exterior/fisico. Bergson cita o exemplo da vela e do fogo. Se por
acaso durmo a luz de velas, a sensacdo que esta pequena fogueira me acomete pode acordar
uma lembranca e produzir uma imagem-sonho. Em toda lembranca precipita-se um lampejo
de nosso passado cuja integralidade habita na memoria que é o tempo. Bergson acredita que
todos os fatos de nossa vida estdo ali guardados em uma zona de virtualidades que enseja
atualizar-se, afinal as lembrancas s@o pedacos vivos do tempo que nos constitui e a todo o
momento tanto na vigilia ou no sonho reclamam sua existéncia. Bergson cita um belo

exemplo de sonho promovido pela luz da lua, observemos:

19 Bergson, Henri. A energia espiritual; tradugdo Rosemary Costhek Abilio. — Sdo Paulo : Editora WMF Martins
Fontes, 2009. — (Biblioteca do pensamento moderno)
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Krauss conta que uma noite, acordando, viu que ainda estendia os bracos para o que
em seu sonho fora uma jovem e agora ndo era mais que a lua, cujos raios lhe
chegavam em cheio. Esse caso ndo é o Unico; parece que o luar acariciando os olhos
daquele que dorme, tem o poder de fazer surgirem essas apari¢des virginais. Acaso
ndo seria o que expressa a fabula de Endimido — o pastor adormecido para sempre, a
quem a deusa Selena (ou seja a lua) ama profundamente? (Bergson, 2009, p. 88)

Nesta dimensdo onirica temos também outras expressdes que poderiam influenciar a
producdo dos sonhos: o sentido de audicdo. De acordo com Bergson, continuamos a ouvir
alguns ruidos no estado de dormente. Na pagina 88 ele nos diz que a chuva, o estalar de um
movel, o vento entre outros sons, na dindmica do sonho poderiam ser convertidos em
conversas, gritos. Contudo, ele nos alerta: “Mas os sons tém um papel muito menor que as
formas e as cores na maioria dos sonhos (...)” (Bergson, 2009, pagina 89). A razdo pela qual
Bergson acredita que as sensagdes visuais sdo predominantes no sonho em relagcdo aos sons é
esta: “Quando nao lhe fornecem o material sonoro, ele tem dificuldade de fabricar sonoridade
(...)” (Bergson, 2009, p. 89). Deste modo, sobrelevam-se as sensacfes visuais, embora sons
também possam sobreporem-se nos distintos planos da montagem bergsoniana dos sonhos.
Ainda, o sentido do tato “intervém tanto quanto a audi¢ao”.

Bergson concede uma atengdo especial ao que ele denomina de “sensagdes de tato
interior”. Ou seja, como nossas afec¢es podem também produzir sensagdes visuais expressas
nas imagens-sonho. Bergson fala, por exemplo, de enfermidades tais como: laringite e
amidalites. Sendo assim, nosso corpo por meio das sensacGes/afeccdes de dor ou de prazer
pode-se lembrar de ocasides vividas e criar imagens que tém como qualidade primeira as
sensacdes visuais preservadas em nossa memdria, no caso, das afeccdes ha toda uma

dimensdo fisiolégica que tem forte influéncia na producdo das imagens-sonho, observemos:

(...) filésofos como Schopenhauer afirmam que o sonho traduz para a consciéncia
estimulagBes provenientes do sistema nervoso simpatico; que psicélogos como
Scherner atribuiam a cada érgdo o poder de provocar sonhos especificos que o
representariam simbolicamente; e, por fim, que médicos como Artigues tenham
escrito tratados sobre o “valor semiologico” do sonho, sobre a maneira de utiliza-1o
para o diagnostico das doencas (...) (Bergson, 2009, p. 91)

Portanto, muitos ambitos do sonho s@o abordados por Bergson em seus aspectos
psicologicos, fisiologicos e metafisicos, embora ele ndo empreenda uma cesura muito
profunda entre o estado de vigilia e 0 sonho. E como se houvesse uma contiguidade em
ambos estados. Contudo, h4 evidente diferenca de natureza®® e diferenca de grau entre esses

dois estados, €é certo que ndo estamos falando da mesma dimensédo quando falamos da vida em

11 Conferir Henri Bergson em Os dados imediatos da consciéncia. Presses Universitaires de France ; tradugéo de
Jodo da Silva Gama, 1927. A este respeito observar a distin¢do entre os dois tipos de multiplicidades. Ver
também Bergsonismo/Gilles Deleuze; traducdo de Luiz B. L. Orlandi. — Sdo Paulo: Ed. 34, 1999. 144 p.
(Colecdo TRANS)
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vigilia e da vida do dormente, enquanto na primeira vivemos em um mundo objetivamente
comum: o mundo da ag&o repleto de imagens-movimento, na segunda dimensao mergulhamos
em um mundo somente nosso, um mundo realmente particular nas singularidades que cada
sonhador guarda em sua memoria. Desta maneira, as poténcias do tempo aqui ja se libertaram
do movimento trazendo outro ambito de nossa existéncia e conjuntamente outro ambito de
imagens, nesta dimensdo ja temos a imagem-tempo.

H& certa solidao forcada que o dormir nos imp&em, afinal, nesta ultima dimensédo do
sonho ndo ha querer, talvez por isso as aberrancias dos sonhos nos provogquem tanto espanto.
Desta maneira, Bergson diferencia esses dois ambitos da vida implicando ao estado de vigilia

um tipo de tensdo, enquanto no sonho amplia-se a extenséo, observemos:

Né&o se pode dizer que nossa percepcao se restrinja quando dormimos; ao contrario,
ela amplia, pelo menos em certas direcdes, seu campo de operagdo. E bem verdade
que perde em tensdo o que ganha em extensdo. Praticamente tudo o que traz € difuso
e confuso. Ainda assim, é com sensacdo real que fabricamos sonho. (Bergson, 2009,
p. 92)

2.1 Mecanismos de montagem e mostragem bergsoniana dos sonhos

Neste capitulo IV. O sonho do livro A energia espiritual (2009), Bergson nos descreve
o procedimento e os mecanismos pelos quais os sonhos séo fabricados. E interessante que
nesta parte da conferéncia ele fala de um “primeiro plano” onde “manchas coloridas que
movem-se com os olhos fechados”. Em seguida, quais seriam as formas que sairiam dessas
“manchas coloridas”, qual seria o ponto de encontro entre os movimentos internos/organicos
do corpo e as expressdes externas/fisicas ao corpo tais como: cores e sons?

De acordo com Bergson, esta qualidade de permeabilidade expressa na imagem-sonho
seria propria a lembranca via sensac@es reais. A lembranca é quem mostra 0 seu rosto nas
4guas passadas que compdem o sonho. E a lembranca que também sobrevoa 0 nosso estado
de vigilia, embora seja, neste ultimo caso, orientada para agdo, de outro modo, com efeito, a
lembranga se atualizard nos sonhos, em razdo deste ultimo circuito ser mais afrouxado e
relaxado nos infinitos e distintos ambitos da percepgéo.

Desta maneira, os sonhos promovidos pelas sensacdes reais invocam lembrancas que
coexistem na memdria, deste modo, este acontecimento pode nos conduzir para abismos reais

de nossa memoria, feixes dos parques de nossa infancia despertam em mausicas de ciranda que



31

tocam em algumas tardes calmas que o sono nos toma, ciranda do tempo: verdadeiros
lampejos do passado que reivindicam a sua existéncia, como almas que ndo podem ser
esquecidas e, assim, passamos a perceber que na duragdo todas as coisas coexistem
independentes de nosso querer, isto € 0 que uma imagem-sonho também nos apresenta:
“(...) Qual ¢é a forma a que imprimira sua decisao na indecisdo da matéria? - Essa forma é a
lembranca (...)”.

Portanto, em determinado ponto da conferéncia feita sobre os sonhos Bergson inicia

uma descri¢do substantiva do procedimento pelo qual os sonhos séo fabricados, observemos:

Quanto ao sonho em si, praticamente ndo é mais que uma ressurreicdo do passado.
Mas é um passado que podemos ndo reconhecer. Frequentemente se trata de um
detalhe esquecido, de uma lembranga que parecia abolida e na verdade se
dissimulava nas profundezas da memoria. Também com frequéncia a imagem
evocada é a de um objeto ou de um fato percebido distraidamente, quase
inconscientemente, durante a vigilia. Sobretudo, hd fragmentos de lembrangas
quebradas que a meméria recolhe aqui e ali e apresenta a consciéncia do dormente
sob uma forma incoerente. Diante dessa montagem desprovida de sentido, a
inteligéncia (que continua a raciocinar, ndo importa o que tenham dito) procura um
significado: atribui a incoeréncia a lacunas que preenche evocando outras
lembrancas, as quais, frequentemente se apresentando também em desordem, geram
por sua vez uma explicacdo nova, e assim, por diante, indefinidamente (Bergson,
2009, p. 93-94)

Deste modo, temos na dimensdo dos sonhos um mundo que se organiza na desordem
dos fantasmas que o compdem, pelas sensacdes que tomam nossos corpos lembramos o que
reconhecemos em nossa vida em vigilia e também do que ndo reconhecemos nela, dos
“objetos de nossa distragdo” cujas apari¢des sao reivindicadas nos sonhos, € como se fossem
pequeninas constelacdes que também querem ser vistas, apreciadas e que brilham entre outras
no céu noturno, no imenso e infinito plano de luz que comp&em a nossa vida.

O estado de dormente nos mostra um panorama real do caos através das imagens-
sonho em sua legitima desordem que é sua qualidade mais real, fazendo o que Bergson
intitula na pagina 95 de “danca macabra”. Os feixes do plano de luz que compdem nossos
sonhos sdo metamorficos em razdo de incorporarem todos fragmentos de um passado em
velocidades infinitesimais de modo que o sonhador possa parado em sua cama de noite ir a
China e “retornar” em segundos, o que Nnos mostra que o sonho expressa toda uma
coexisténcia que vive para além de uma ordem cronoldgica de tempo.

Sendo assim, um real estado de indecisdo perpetua-se nos sonhos, neste circuito o
plano de imanéncia atravessaria nossas lembrancas pelas sensa¢fes que nos conduzem nesta
danca do caos, causando uma verdadeira desordem em nossos engquadramentos perceptivos
convencionais, deformando e esculpindo planos de composicao aberrantes promovidos pelas

permeabilidades de expressdes internas/organicas e externas/fisicas ao corpo. Assim,
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expurgam-se por meio das sensacdes visuais e da cadtica relacdo existente entre matéria e

memdaria imagens-sonho.

Pois bem, entre as lembrangas-fantasmas que aspiram a um lastro de cor, de
sonoridade, de materialidade, enfim, as Unicas bem-sucedidas serdo as que puderem
assimilar a poeira colorida que vejo, os ruidos externos e internos que ougo etc e o
que, além disso, se harmonizarem com o estado afetivo geral que minhas impressdes
orgénicas compB8em. Quando se operar essa funcéo entre a lembranca e a sensacgéo,
terei um sonho. (Bergson, 2009, p. 96)

Muitas sdo as intensidades que comp&em um sonho, muitas gamas de cores expressam
essas distintas intensidades, distintas lembrangas que as sensagbes reais nos causam,
ressurgimentos de fragmentos de nossa memadria movimentam-se entre a sensacdo organica e
aquelas “manchas coloridas’ que Bergson relatou no primeiro plano dos sonhos, uma fusao
entre mundo interior/organico e exterior/fisico.

Outro importante aspecto € abordado por Bergson sobre a relagcdo alma e corpo em
Plotino®? e a interacio entre sensacdo e lembranca. Assim, para que a vida ocorra é necessaria
uma declinag¢do, uma queda: “Sua queda ¢ o comego da vida”, logo, a alma parece sempre
estar em busca de um corpo para encarnar-se para que possa existir. A alma sempre busca sua
plenitude em um corpo e a sensacdo analogamente buscaria sua plenitude na lembranga. Uma
constante permeabilidade entre o virtual e o atual, o passado e o presente, entre o real e 0
possivel, entre o invisivel e o visivel apresentam-se nos planos de composi¢cdo que emergem
dos sonhos, esta forca que une alma e corpo, memaria e matéria, vida onirica e vida em vigilia
em um continuo prolongamento uma da outra, um movimento turbilhonar que extrapola o

mundo fisico e nos joga em uma dimensdo metafisica da prépria vida:

E a alma, olhando o corpo em que acredita perceber o reflexo de si mesma,
fascinada como se mirasse um espelho, deixa-se atrair, inclina-se e cai. Sua queda é
0 comeco da vida. Eu compararia com essas almas soltas as lembrancas que
aguardam no fundo do inconsciente. Assim também nossas sensa¢fes noturnas se
parecem com esses corpos apenas esbocados. A sensacao € calida, colorida, vibrante
e quase viva, mas indecisa. A lembranga é nitida e precisa, mas sem interior e sem
vida. A sensagdo gostaria de encontrar uma forma na qual fixar a indecisdo de seus
contornos. A lembranca gostaria de obter uma matéria para estofar-se, adquirir
lastro, atualizar-se enfim. Elas se atraem mutuamente, e a lembranca-fantasma,
materializando-se na sensacdo que lhe da sangue e carne, torna-se um ser que vivera
com uma vida prépria, um sonho. (Bergson, 2009, p. 96- 97)

Porventura, o sonho e uma vida soerguem-se de uma mesma matéria e ao contrario do
que se pensa sobre imagens irreais serem vislumbradas nos sonhos o que vemos neste ambito
é 0 Real em sua integralidade, uma manifestacdo ampliada de nossa percep¢do da prépria vida

em vigilia, assim como, vemos ampliacGes e intensidades de nossas sensacdes reais vividas

12 Conferir a este respeito as aulas de Bergson sobre Plotino em Cursos sobre a Filosofia Grega/Henri Bergson ;
traducdo Bento Prado Neto. — S&o Paulo : Martins Fontes, 2005.
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nas lembrancas expressas na vida do sonhador sem nenhuma censura ali o Real pode aparecer,
longe dos reclames da consciéncia repleta de seu conhecido repertorio de moralidades:
“Portanto, o nascimento do sonho nada tem de misterioso. Nossos sonhos elaboram-se mais
OuU menos como nossa visao do mundo real” (Bergson, 2009, p. 97).

Vemos o rio do tempo que compdem a vida de todos noés correr sem nenhuma
interdicdo na vida onirica. Tanto nas dimensdes de vigilia e de sonho a percep¢do recorre a
lembranga, a diferenca é que a sensacdo manifesta-se de diferentes modos, atributos, graus e
naturezas nesses dois mundos: enquanto na vigilia tenta-se enquadra-la e direciona-la para
acao, por outro lado, na vida dormente ela atinge sua emancipa¢do do movimento e alcanca o
tempo e suas forcas genuinas de desordem.

Sao faces irreversiveis do lado avesso da vida em vigilia, “superficies metafisicas” do
plano de imanéncia que soerguem-se em seus atributos, deste modo, manifestam-se
superficies lisas e superficies estriadas na paisagem onirica, esbocos de formacdo de nossa
memdria ontoldgica, imagens panoramicas da vida também poderiam ser um meio de se
compreender os sonhos e seu prisma infinito de virtualidades e a danca das lembrangas. Para
tonificar o que tento trazer lembremos do filme “Carta de uma desconhecida’ (1948) de Max
Ophuls (1902-1957). No fundo do cristal a protagonista que passa toda sua vida buscando um
homem que nunca a reconhece, em alguns momentos, nos faz sentir o possivel girar de um
carrossel, esta situacdo que se passa com ela retorna e é vivida tanto em sua vida em vigilia
guanto em seus sonhos, Deleuze indica que seria uma espécie de roda perfeita, um giro
perfeito quando refere-se aos filmes de Max Ophiils (1902-1957) € o que ele classifica como
cristal perfeito, sendo assim, neste filme parece que a protagonista vive em um estado de
sonho em sua contigua lembranga do presente, um estado além do prolongamento da
lembranca ao sonho, ciranda entre vida e morte, vigilia e sonho, passado e presente,
conjunces disjuntivas, ela nunca desperta, um sonho sem fim parece envolvé-la. Nao seria
isto um real pesadelo?

Neste panorama, 0 mecanismo de percepcdo no sonho é descrito por Bergson tal como
conjuncdes organicas dos sentidos que encontram-se com lembrancas cujo estado comum de
virtualidade ganham matéria nos sonhos em todas as suas matizes afetivas de cores
despertadas pelas sensacdes de nossos Orgdos internos e lembrancgas-fantasmas que coexistem
na memdaria. Observemos o que Bergson nos diz sobre este mecanismo de percepcdo do

sonho:

“E esse 0 mecanismo da percepgdo propriamente dita e é esse o do sonho. Nos dois
casos ha, de um lado, impressoes reais feitas nos 6rgdos dos sentidos e, do outro,
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lembrancas que vém inserir-se na impressdo e aproveitar-se de sua vitalidade para
voltarem a vida.” (Bergson, 2009, p. 99).

Ha outra interessante questdo que Bergson expde sobre a dindmica de nosso espirito
ser um fluxo ininterrupto funcionando “tanto acordado como enquanto dorme”, embora haja
explicita diferenca de natureza entre um estado ¢ outro, de acordo com Bergson: “as fung¢des
superiores da inteligéncia se relaxam durante o sono”, ou seja, ocorreriam multiplas variacdes
que promoveriam tipos de dilatacdo dos blocos espaco-temporais, explosao de variedades.

Bergson cita um evidente exemplo do modo pelo qual a sensacdo e a lembranca
operam juntas em suas conjungdes disjuntivas, ele cita o sonho que apareciam pessoas
gritando em uma assembleia e o que ocorria de fato era que um céo latia, ele cita este caso na
pagina 101 da “Energia espiritual” (2009). Sublinha-se na vida em vigilia alguns atributos
fundamentais: atengdo, tensdo e bom senso, na vida onirica outras qualidades aparecem:
distragdo, extensao e desinteresse. Destarte, “Dormir ¢ desinteressar-se”.

Contudo, “N&o dormimos para 0 que continua a interessar-nos”, ele cita o exemplo da
atitude zelosa da mae com o bebé. Além desses atributos descritos por ele, estar acordado para
nossa percepcdo seria uma espécie de geometria da vida em termos dos enquadramentos
perceptivos que o bom senso, a atengdo e a tensdo fazem para que a agdo possa acontecer,
Bergson nos diz que seria tal qual um circulo mindsculo que somos direcionados para que
nossa acao presente possa acontecer, as pontas de presentes teriam formas pré-estabelecidas.
No entanto, por nds sermos interiores ao tempo sempre algo escapa e as forcas entrdpicas da
desordem acabam mostrando 0 seu rosto, mas em uma intensidade bem menor se
compararmos com a dimensao dos sonhos, hd uma importante observacdo que Bergson nos
chama atencdo que a vida em vigilia abarca o querer e mais do que isso: estar acordado e
querer é uma dinamica propria a vida em vigilia, diferentemente da vida do sonhador onde
ndo ha querer, portanto, “O sonho ¢ a vida mental integral menos o esfor¢o de concentragio.”
(Bergson, 2009, p. 104)

Portanto, poderiamos entender o sonho como uma espécie de arcabouco de nosso
espirito em sua integralidade de qualidades. Sendo assim, a perspectiva de esforgo encaixa-se
guase gue mecanicamente para nossa vida em vigilia, diferentemente na vida onirica onde o
tempo ja emancipou-se do movimento, nesta dimens&o ndo ha os tais ajustes do esfor¢o. No
plano dos sonhos os pordes de nosso espirito abrem-se em toda a fluéncia e fruicdo do tempo
e seu movimento cadtico pode manifestar-se, longe da “precisdo do ajuste”: “Continuamos a
perceber, lembrar e raciocinar no sonho, no ambito do espirito, ndo significa esfor¢co. O que

exige esforco ¢ a precisdo do ajuste”, (Bergson, 2009, p. 104).



35

Para concluirmos alguns importantes elementos da montagem bergsoniana dos sonhos
€ necessario abordarmos trés caracteristicas relevantes que diferem o homem desperto do
homem dormente, sdo elas: instabilidade do sonho, o que promoveria um “desajuste entre a
sensagdo ¢ a lembranga”, a segunda seria a rapidez com que 0s acontecimentos ocorrem nos
sonhos: um exemplo claro disto é que no sonho podemos estar em distintos lugares ao mesmo
tempo ou ir e voltar de uma viagem longinqua em segundos, e a ultima caracteristica é a
primazia pelas “lembrancas insignificantes” ou o que ele denominou ao longo da conferéncia
como “objetos da distragdo”. Para Bergson, no sonho temos toda a “fluidez da sensagdo
visual”, neste ponto, para termos uma imagem do que ele nos diz poderiamos nos lembrar dos
filmes do cineasta americano David Lynch (1946), por exemplo, no filme Cidade dos Sonhos
(2002) onde toda uma dimensao do tempo j& se emancipou do movimento e dos ajustes que a
acao implica, vemos associacOes delirantes/alucinatorias proprias ao grande circuito das

imagens cinematograficas:

Mas, no sonho, a lembranga interpretativa da sensacdo visual reconquista sua
liberdade; a fluidez da sensagdo visual faz a lembrancga ndo aderir a ela; portanto, o
ritmo da memdria interpretativa ndo tem mais de adotar aqui o da realidade; e entéo
as imagens podem precipitar-se, se Ihes aprouver, com uma velocidade vertiginosa,
como fariam as de um filme se ndo regulassemos seu andamento (Bergson, 2009, p.
106)

Portanto, Bergson demonstra que no fundo do panorama onirico velocidades
infinitesimais manifestam-se na dindmica do sonho, é importante atentar-nos para este aspecto
mostrado por Bergson em razdo de através dessas referéncias e caracteristicas distintas em
relacdo a vida em vigilia percebermos que o mundo dos sonhos de algum modo tem vida
prépria e reivindica sua existéncia assim que as forcas do sono tomam nossos corpos.

Ainda, sobre a instabilidade do sonho parece haver intrinsecas relacbes com esta
velocidade ou rapidez acentuadas enquanto atributos do sonho seria um tipo de mostragem ou
quem sabe poderiamos pensar em um plano sequéncia? Em relagdo as “lembrangas
insignificantes”, do mesmo modo, possivelmente ha relacdes com as duas caracteristicas
citadas: velocidade/rapidez e instabilidade do sonho, afinal, diferentemente da l6gica de uma
montagem onde escolhemos e ajustamos os planos de acordo com o “roteiro” que nos ¢
requerido pela acdo, em uma mostragem tal como em um plano sequéncia todos esses
atributos de rapidez/velocidade, instabilidade e os ditos “objetos de distragdo” manifestam-se
de modo que a afirmacdo de Bergson na ultima citagdo supracitada poderia elucidar de
maneira mais evidente esta questdo do sonho ter uma tendéncia mais para uma mostragem do

que uma montagem: “(...) € entdo as imagens podem precipitar-se, se lhes aprouver, com uma
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velocidade vertiginosa, como fariam as de um filme se ndo reguldssemos seu andamento (...)”
(Bergson, 2009, p. 106).

Seriam nossos sonhos planos sequéncia? Se considerarmos que neste estilo de plano
ha toda uma coexisténcia de forcas e formas em pleno devir sem edicdes, diferentemente da
montagem que de algum modo guarda certa nogdo de dever em razao do roteiro que precisa
ser executado, poderiamos, entdo, diferenciar e classificar tal como uma espécie de montagem
a vida em vigilia, por outro lado, possivelmente poderiamos classificar tal como um tipo de
mostragem a vida onirica.

Outros relevantes atributos que povoam a dimensdo do sonho sdo as “tendéncias
reprimidas”. Bergson concorda parcialmente que essas tendéncias existem, sendo assim, sobre
este assunto ele compartilha do pensamento de Delage, W. Robert e Freud'®. Esta Gltima
tendéncia abordada por Bergson parece também encontrar o seu lugar na mostragem que o
plano sequéncia possibilita. Com efeito, sabemos que neste tipo de plano todas as tendéncias
podem mostrar o seu rosto inclusive as “tendéncias reprimidas” que no sonho expressam-Se
sem a alcunha da preciséo e do ajuste. O filme A arca russa (2002) do diretor russo Alexandr
Sokurov (1951) poderia trazer-nos as caracteristicas do sonho sublinhadas por Bergson, sao
elas: rapidez, instabilidade do sonho e lembrancas insignificantes. Neste filme, temos quase
90 minutos de plano sequéncia abordando a historia russa, vemos toda uma distensdo dos
blocos espago-temporais da Russia, um circuito mais afrouxado em suas relacGes histdricas,
delirios sobre a Russia, prolongamentos da historia para arte e cultura que formaram a nacao
russa, o filme de Sokurov (1951) poderia ser dimensionado no grande circuito das imagens
cinematogréaficas em razdo da tendéncia alucinatéria das imagens contiguas deste ultimo filme
citado.

Neste caminho, no plano de composicdo dos sonhos o que se eleva é o que ele
denomina de “lembrancas de distracdo”, ou seja, tudo aquilo que ocorreu em nossa vida em
vigilia e que nos passou despercebidos, longe da rigidez do esforco e dos ajustes implicados
na acao, Bergson nos diz que o “eu que sonha ¢ um eu distraido”, sendo assim, outra logica
opera-se no plano onirico, 1a as linhas de forca do caos podem atualizar-se livremente e todas
as “almas esquecidas” através das lembrancas que as ocultam podem retornar a vida em toda

sua aberrancia apenas com o sutil chamado da sensag&o.

13 Bergson nesta conferéncia cita a obra de Sigmund Freud, A interpretacéo dos sonhos (1900-1901) e reconhece
os problemas das “tendéncias reprimidas” encontrarem seu lugar no sonho. Bergson concorda com este ponto
suscitado por Freud, embora ndo implemente uma ruptura entre vida em vigilia e vida onirica, deste modo,
Bergson e Freud partem de premissas distintas para pensar o mundo dos sonhos.
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Portanto, nesta conferéncia Bergson deixa claro que ele retrata uma das dimensdes do
sono, mais especificamente o “sono leve”, contudo, ele deixa em aberto outros campos e
profundidades que o sono/sonho podem ter. Nessas outras dimensdes mais abissais do sono
ele nos diz que “talvez tenhamos sonhos de outra natureza” com variagdes e variedades que
expressem pormenores mais especificos referentes ao nosso passado, prolongamentos e
camadas mais profundas de nossa memdria poderiam aparecer nessas aguas profundas,
mistérios que a vida guarda nas virtualidades que coexistem na memdria e por que nao pensar
em um acesso a memdria ontoldgica/metafisica, afinal, o sonho dentro da perspectiva
bergsoniana € uma dobra de nossa propria imagem e ideia de mundo, um desdobramento de
nossa imaginagdo diante da ajustada vida em vigilia, um lugar onde o reprimido eu-humano
pode delirar sem os reclames da consciéncia.

Na obra de Jorge Luis Borges (1899-1986) Livro dos sonhos (1982) muitos exemplos
dessa dimensdo sdo descritos nos contos que compdem este livro. Em muitas das historias
temos a impressdo que ha uma contiguidade entre sonho e realidade, ou seja, muitas das vezes
0s protagonistas ndo sabem se estdo acordados ou dormindo, se sonham ou se sdo sonhados
ou até mesmo esses dois estados se confundem ao ponto de nos colocar em duvida sobre o
qgue € sonho e 0 que € realidade, no conto, Sonho infinito de Pao Yu, temos todas essas

ocasioes:

Subiu a escada e entrou no seu quarto. Viu um jovem deitado; ao lado da cama,
rindo, umas mocinhas faziam trabalhos domésticos. O jovem suspirava. Uma
donzela lhe disse: “Que sonhas, Pao Yu? Estas aflito?”. “Tive um sonho muito
esquisito. Sonhei que estava em um jardim e que vocés ndo me reconheciam e me
deixavam s6. Eu as segui até a casa e me encontrei com outro Pao Yu dormindo em
minha cama”. Ao ouvir o didlogo, Pao Yu ndo se conteve e exclamou: “Vim em
busca de um Pao Yu; és ti”. O jovem levantou-se e o abragou, gritando: “Nao era
um sonho; ti és Pao Yu”. Do jardim uma voz chamou: “Pao Yu! Os dois Pao Yu
estremeceram. O sonhado se foi; o outro dizia: “Volta logo, Pao Yu”. Pao Yu se
despertou. Sua donzela Hsi-Yen lhe perguntou: “Que sonhavas, Pao Yu? Estas
aflito? Tive um sonho muito esquisito. Sonhei que estava em um jardim e que vocés
ndo me reconheciam (Borges, 1982, p. 13-14)

Outra interessante obra que aborda tema parecido é Conto das mil e uma noites
(1965), a mesma questdo parece retornar a histéria O homem que sonhava acordado: quem

sonha também é sonhado. Observemos:

Abu-Hassan abriu os olhos e, num movimento brusco, sentou-se no leito. Estaria
sonhando? Sim, era um sonho. Aquéle quarto nunca fora o seu. O leito forrado de
veludo vermelho, a tdnica bordada a ouro e pérolas... E donde vinham as
encantadoras jovens que ali tiravam notas suaves de seus instrumentos de cordas? E
0 grupo de escravos negros, vestido de roupas coloridas, a espera de ordens? Abu-
Hassan ndo acreditava no que seus olhos viam. Tratava-se de um sonho,
positivamente. Tornou a esfregar os olhos, e olhou mais uma vez o quarto onde se
encontrava. (Traducéo Dulac, 1965, p. 127)
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Por outro lado, Deleuze em sua obra Cinema 2: a imagem-tempo (2005) nos apresenta
no terceiro capitulo Da lembranga aos sonhos — terceiro comentario a Bergson na imagem-
lembranca uma igualmente importante descricdo da qualidade do movimento de captura e
liberacdo da memoria no grande circuito das imagens cinematogréaficas. Outro filme que nos
mostra essa dindmica com muita clareza € De repente no Gltimo verdo (1959) de Joseph
Mankiewicz (1909-1993). A protagonista Catherine Holly vivida pela atriz Elizabeth Taylor
(1932-2011) tenta lembrar 0 que ocorreu no ultimo verdo com seu primo Sebastien, mas essas
forcas de liberacéo e captura instauram-se na figura do médico Dr. Cukrowicz™ e da tia da
jovem moca que parece nao querer que ela se lembre do que ocorreu no ultimo verdo, mas
com ajuda do médico e a pressdo que ele submete em sua memoria ela acaba lembrando-se do
terrivel acontecimento que acometeu seu primo Sebastien. Ele havia sido devorado de
maneira canibal pelos nativos da ilha onde eles se encontraram no ultimo verdo, esta era a
razdo pela qual a tia de Catherine sugeria 0 tempo inteiro a0 médico que a jovem moca
deveria passar pela lobotomia, afinal a tia ndo queria que a mocga lembrasse do que ocorreu de
fato com o seu filho, entdo, pelo fato do médico desconfiar da insisténcia da senhora no
procedimento de lobotomia ele aproxima-se da moca e tenta fazé-la lembrar o que ocorreu
naquele verdo, ele exerce uma pressdo de ordem temporal sob a memdria da moca e consegue
fazé-la lembrar.

E interessante nos atermos ao problema da lembranca que este Gltimo filme aborda de
maneira tdo evidente pelo motivo cristalino de haver uma troca continua entre os circuitos da
lembranca e do sonho. Nos sonhos 0 que vemos sao feixes de nosso passado que € abarcado
por nossa memoria que é o tempo, esse Ultimo é também composto por fragmentos de
lembrancas. E importante destacar que no proprio capitulo 3: Da lembranca aos sonhos —
terceiro comentario a Bergson, a imagem-lembranca na obra de Deleuze Cinema 2: a
imagem-tempo (2005) ja mostra o seu sentido e sua dindmica desde seu titulo: da lembranca
aos sonhos.

Sonhamos com nossas lembrangas, embora as sensagOes Vvisuais expressas nas
imagens-sonho manifestem-se de modo aberrante, exatamente, pelo fato de no grande circuito
das imagens cinematograficas nossa percep¢do estd mais distendida, relaxada, sendo assim, 0s
engquadramentos da moral servem apenas a nossa vida em vigilia, no campo dos sonhos todas

essas interdi¢es naufragam e podemos ver o real, o impossivel.

4 0 médico no filme pesquisava acerca dos problemas da lembranga na meméria e o método de lobotomia cuja
utilizacdo era habitual naquela época.
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Neste referido capitulo, Deleuze diferencia o que entendemos como reconhecimento: o
reconhecimento automatico € um mecanismo que serve ao mundo da agdo, mundo da
utilidade, neste ambito ainda temos uma imagem-sensério-motora, aqui ainda estamos na
imagem-movimento, sendo assim, ha ainda um eixo de causalidade e finalidade que formata o
reconhecimento automatico. Por outro lado, no reconhecimento atento temos outras
qualidades, outras propriedades intrinsecas, temos aqui a imagem oOtica e sonora pura, uma
genuina imagem-tempo, observemos o que Deleuze nos diz sobre esta Ultima imagem e suas
imanentes associacdes: ““(...) o que entraria em relacdo seria algo real e imagindrio, fisico e
mental, objetivo e subjetivo, descri¢do e narragdo, atual e virtual (...) “ (Deleuze, 2005, p. 61).
Neste circuito ja temos uma intensa relacdo entre esses campos. Para Deleuze, ha uma
permeabilidade inerente ao que se manifesta da lembrancga aos sonhos.

Neste amplo horizonte da memoria que corre em diferentes e divergentes direcdes
temos na imagem-lembranca o reconhecimento automatico, enquanto na imagem-sonho
teriamos o reconhecimento atento. Contudo, embora a imagem-lembranca ainda porte algo
que deve ser rememorado, ou seja, ha uma variavel que ainda fixa uma referéncia no interior
do tempo, na imagem-sonho ja temos uma suspensdo do principio de causalidade, ja estamos
em uma dimensdo que o tempo se emancipou do movimento, do espaco e de suas
coordenadas. Deste modo, lembrar no sonho é também mergulhar no tempo em uma
dimensdo do passado-futuro.

Podemos contemplar este aspecto de nossa memoria no filme do diretor Joseph
Mankiewicz (1909-1993), Quem € o infiel? (1949): as trés esposas que tentam adivinhar quem
delas foi traida sdo atormentadas pela presenca virtual de uma amiga comum que 0S Seus
respectivos maridos tém e por quem todas as trés sentem ciume, Adie Ross € 0 nome desta
moca que todos falam no filme, mas ela nunca aparece presencialmente em nenhuma cena,
embora, suas virtualidades sobrevoem todo o filme do inicio ao fim. O mais marcante desta
histéria mostrada por Mankiewicz é que pelo fato de estarmos ja no regime do tempo, algo
escapa e 0 que acontece no final € bem diferente do que elas pensavam, embora tudo indicasse
uma consonancia entre conexdes reais e conjungfes virtuais nas quais elas acreditavam
ocorrer naquela situacdo, mas o tempo simplesmente atropela o roteiro que elas “montaram”
em suas mentes e o filme apresenta um final formidavel no sentido de sugerir que as ocasides
que “lembramos” verdadeiramente nunca se solucionam, ha sempre algo que nao percebemos

no extra-campo.
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Desta maneira, Deleuze indica que na imagem-lembranca sempre ha algo oculto, um
segredo ou um mistério que precisa ser desvendado. Temos ainda de acordo com Deleuze dois
tipos de imagens-lembranca: “(...) do destino de Carné, do tempo que se bifurca em
Mankiewicz (...)* (Deleuze, 2005, p. 70). Ainda, temos uma relevante observagao referente
aos problemas que coexistem entre flash-back, imagem-lembranca e passado: “E que ndo ha
apenas uma insuficiéncia do flash-back em relacdo a imagem-lembranca; ha, mais
profundamente, uma insuficiéncia da imagem-lembranca face ao passado.* (Deleuze, 2005, p.
70). Mais adiante, para diferenciar e esclarecer onde a imagem-lembranca se encontraria com
a lembranca pura Deleuze cita um trecho do livro Matéria e memoria (1999) de Henri
Bergson, observemos no sentido de compreender as variagdes existentes no circuito da
imagem-lembranga: “As puras lembrangas, chamadas do fundo da memoria, desenvolvem-se
como lembrancas-imagens” (Deleuze apud Bergson, 2005, p. 70). Entdo, essas imagens-
lembrancas produziriam virtualidades, mas o Real virtual teria sua morada na lembranca
pura. Ha diferencas de intensidades entre imagem-lembranca e lembranca pura, e esta Gltima
parece atravessar sempre nossa percepcao de nés mesmos e do mundo e também nossas
lembrancas, talvez seja uma leal companheira que ande conosco tal como uma sombra
persegue um corpo que anda a luz do dia.

Em vista disso, 0 reconhecimento automatico que uma imagem-lembranca promoveria
parece ter muito mais a nos dizer quando sucumbe sobre isto Deleuze aponta: “Em suma, nao
é a imagem-lembranca ou o reconhecimento atento que nos da o justo correlato da imagem
Otico-sonora, sdo antes as confusdes de memoria e os fracassos do reconhecimento.”
(Deleuze, 2005, p. 71).

E fundamental, neste momento, aprofundarmos em o que seriam esses “fracassos do
reconhecimento” e por que eles seriam mais importantes nesta condi¢do de falha do que em
seu pleno funcionamento? O que essas suspensdes, esses intervalos que mais se assemelham
aos abismos de nossa memoria teriam a nos dizer? De acordo com Deleuze, hd no cinema
europeu uma tendéncia em investigar tais “falhas”, ele ainda nos diz que “fendmenos:
amnésia, hipnose, alucinacdo, delirio, visdes de moribundos, pesadelo e sonho” sdo
qualidades e variaces que veriamos na tela deste tipo de cinema. Por exemplo, no filme do
cineasta inglés Alfred Hithcock (1899-1980), Quando fala o coragdo (1945) onde ha uma
sequéncia de um sonho dirigido pelo artista Salvador Dali (1904-1989), a amnésia € o fio
condutor de toda essa histdria, além das confusdes mentais e os delirios serem o0s

protagonistas dos planos que desdobram-se desse filme, por outro lado, ha uma pertinente
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questdo fisica relacionada ao sono e ao sonho: o estado inerte da matéria promove toda uma
dimensdo passada. E parece que neste ponto aos poucos vamos adentrado a imagem-sonho,
afinal enquanto dormimos nossa matéria esta estatica, porem, nossa memoria nesse estado faz
uma verdadeira viagem no tempo e as velocidades/rapidez das imagens que vemos em nossos

sonhos sdo vertiginosas, aqui 0 tempo reconquista sua autonomia.

O mesmo acontece com os estados de sonho ou de afrouxamento sensério-motor
extremo: as perspectivas puramente 6ticas e sonoras de um presente destituido s
tém relacdo, agora, com um passado desconectado, com lembrancas de infancia
flutuantes, fantasmas, impressdes de déja-vu. E ainda este o contelldo mais imediato,
ou mais aparente; de “Oito e meio”, de Fellini; desde a estafa e a queda de pressao
do herdi, até a visdo panoramica final, passando pelo pesadelo do subterraneo e do
homem-pipa que serve de abertura ao filme.” (Deleuze, 2005, p. 72)

Neste circuito afrouxado dos sonhos, os len¢ois de passado podem fluir tal como a
agua em um rio, ha uma maleabilidade incrivel neste ambito de nossas vidas. As
metamorfoses ocorrem em uma instabilidade e velocidade incomum a vida em vigilia, mundo
exterior/fisico e interior/orgénico produzem aleatérios pontos de encontro expressos nas
imagens-sonho. De acordo com Bergson, seria 0 involucro extremo, veriamos ‘“visdes
panoramicas” de nossa vida integral. Seria a visdo dos “afogados e enforcados”, velocidades
infinitesimais, dimensbGes onde as expressfes do caos-tempo estdo livres para assustar o
pequenino e reduzido circuito de nossa consciéncia. Estamos diante das sensacdes Oticas e
sonoras puras, ou seja: de expressdes despersonalizadas que habitam o tempo, nada aqui é
pessoal, tudo ¢ integral. Temos nos sonhos uma “terceira margem” de nossa vida em vigilia,
embora tanto a imagem-lembranca quanto a imagem-sonho partam de uma imagem-
percepcao, ha distintos graus de intensidades entre esses circuitos e o do sonho certamente é o
mais afrouxado, apesar de ambos circuitos partirem de um atual. No sonho estamos diante de
“Um virtual que se atualiza no presente do passado que ele foi.” (Deleuze, 2005, p. 73).
Portanto, as imagens-lembranca ainda possuem uma referéncia, ja as imagens-sonho estdo
frouxas no grande circuito das imagens cinematogréficas.

Em todos os aspectos abordados até aqui sobre o sonho, talvez seja possivel afirmar

gue ocorra uma metafisica da imaginacao neste vasto horizonte onirico:

“A técnica da imagem remete sempre a uma metafisica da imaginagdo: sdo como
duas maneiras de conceber a passagem de uma a outra. Nesse sentido, os estados
oniricos sdo, em relagdo ao real, um pouco como os estados ‘andmalos’ de uma
lingua em relagdo a lingua corrente: ora sobrecarga, complexificagdo,
sobressaturacdo, ora ao contrario, eliminagdo, elipse, ruptura, corte,
desprendimento” (Deleuze, 2005, p. 75)

Consequentemente, Deleuze distingue e classifica dois polos da imagem-sonho: no

primeiro estaria A Gltima gargalhada (1924) de Murnau (1888-1931) e no segundo Sherlock
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Jr. (1924) de Buster Keaton (1895-1966). Por conseguinte, ha um terceiro tipo de imagem-
sonho cuja atribuigdo seria de um “sonho implicado”, conceito de Michel Devillers, um
exemplo direto seria o filme Mensageiro do diabo™ (1955), nesse filme as criancas fogem de
seu algoz e até onde ha limitacdo delas diante da situacdo e dos perigos que elas atravessam,
em determinado ponto do filme, os préprios movimentos de mundo intercedem por elas, neste
ultimo filme citado, o barco onde elas estdo é levado pelo rio, o préprio mundo com suas
forcas as levam e as retiram daquela implacével perseguicdo. Movimentos despersonalizados
ocorrem nessa ocasido. A conjuncdo de forcas existentes no mundo e na vida agem
independentemente de nos, outro filme onde € possivel ver esta despersonalizagdo dos
movimentos € no filme do cineasta polonés Jean Epstein (1897-1953) A queda da casa de
Usher (1928). Os “fantasmas” agem de maneira direta sob o mundo por meio das forgas, da
lembranga de algo que os ‘aprisionaram” e tudo isto ocorreria via sensacdo. Neste caso, as
lembrancas vém como fantasmas nos mostrar algum impasse ocorrido no passado tal como se
Vé A queda da casa de Usher (1928).

No mundo dos sonhos h& também um interessante campo que pode se precipitar: a
danca e a comédia. Deleuze cita por exemplo, Fred Astaire (1899-1987), “passeio que se torna
dan¢a” ou em Vincente Minnelli (1903-1986) A roda da fortuna (1953). Deste modo, neste
campo dancar e sonhar sdo condutas analogas, Deleuze ainda cita Um americano em Paris
(1951), de Vincente Minnelli (1903-1986). A comédia musical seria uma espécie de sonho,
sobretudo, se entendermos que na danca afrouxa-se o sensério motor, sendo assim, 0s
movimentos entram em uma distinta dindmica de despersonalizacdo alcancando-se as
imagens éticas e sonoras puras, vejamos o que Deleuze nos diz sobre a danca: “Seré ela o
movimento de mundo que corresponde, no sonho, a imagem 6tica e sonora” (Deleuze, 2005,
p. 90).

Temos também em Minelli (1903-1986), de acordo com Deleuze uma multiplicidade
de mundos, neste tipo de precipitagdo mostrada por Minelli ocorre que o “sonho implicado”
sempre remete “ao sonho do outro”. Deleuze, ainda mostra as divergentes direcdes dos
sonhos na “pequena forma” de Chaplin (1899-1977) e na “grande forma” de Buster Keaton
(1895-1966)( Pagina 82). O gordo e 0 magro composto pela dupla de comediantes Stan
Laurel (1890-1965) e de Oliver Hardy (1892-1957) também ¢ citado.

Deleuze trabalha com uma taxonomia de “idades do burlesco”, seriam trés idades: a

primeira ele denomina de imagem-mental expressa em Chaplin (1899-1977), na segunda seria

5 Direcdo de Charles Laughton (1899-1962) e Terry Sanders (1931).
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uma imagem-argumento vista em Groucho Marx (1890-1977) W.C Fields (1880-1946), uma
atmosfera ainda discursiva e a terceira idade expressaria-se nas puras situacdes Oticas e
sonoras de Jerry Lewis (1926-1917). Deleuze coloca em evidencia alguns filmes de Lewis: O
terror das mulheres (1961), O otario (1964) e o O Professor Aloprado (1963), o personagem
do americano loser aparece pela uma conduta involuida, Deleuze a qualifica quase como
infantil. Em Jacques Tati (1907-1982) também ocorreriam situagdes Oticas e sonoras puras
em razdo de seu alto grau de movimentos despersonalizados. No final deste terceiro capitulo
Deleuze ainda cita outro exemplo de situagdes éticas e sonoras puras no cineasta Jacques

Demy (1931-1990) e ainda sublinha os cenarios-descri¢cdes que compdem seus filmes.

2.2 Falso reconhecimento (déja vu) e a montagem bergsoniana dos sonhos

Em sua obra A energia espiritual (2009) no quinto capitulo intitulado A lembranca do
presente e o falso reconhecimento Bergson desenvolve o problema conhecido como
“sensagdo de déja vu”, ou seja: a sensagdo de ja ter visto ou ter vivido algo novamente. Uma
espécie de retorno de uma ocasido passada SO que no presente, um espetaculo
despersonalizado, nesta ocasido, apresenta-se diante de quem ja vivenciou essa experiéncia.
Bergson comeca classificando tal acontecimento enquanto uma ilusdo, embora “esbocos da
realidade” poderiam se delinear neste tipo de experiéncia. Uma sensag¢do de inexorabilidade
acompanharia tal ocasido como visto no relato de Bernard-Leroy'®. Sobre este assunto,
Bergson cita casos psiquiatricos de déja vu e aponta para lembranca iluséria que emana desta

ocasido.

No falso reconhecimento, a lembranca iluséria nunca é localizada num ponto do
passado: habita um passado indeterminado, o passado geral. Aqui, ao contrario, 0s
sujeitos, frequentemente relacionam com datas precisas suas supostas experiéncias
anteriores sdo tomadas por uma verdadeira alucinacdo da memdria. (Bergson, 2009,
p. 111)

Bergson cita o psiquiatra Pierre Janet e a descoberta da psicastenia: psicopatologia
onde ocorreria um possivel enfraguecimento dos enquadramentos sensério-motores da
percepcdo em razdo de uma espécie de fraqueza nervosa, uma falta de apreensdo ou captura o

que de algum modo promoveria um afrouxamento na percepcdo resultando em um delirio de

16 Eugéne Bernard-Leroy, Bergson cita sua obra L "illusion de fausse reconnaissance, Paris, 1898, p. 176. “Eu
assistia as minhas agdes, elas eram inevitaveis”
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se ter vivido a mesma situacéo vérias vezes.!” Talvez, o que seja possivel dizer é que ndo ha
uma unica face neste evento, sdo mdltiplas faces, desdobramentos, duplicacdes. Desta
maneira, como se procede a um evento tal qual este cuja ilusdo faz com que acreditemos em
uma espécie de similitude de um fato passado em uma manifestacdo presente? Haveria um
principio de analogia que conduziria nossa percep¢ao em um evento tal qual este?

Parece que Bergson ndo trabalha com esta hipdtese de uma possivel personalizacao de
tal acontecimento, ou seja, um tipo de representacdo de uma emoc¢édo ou estado de vontade
similar ocorrida no passado e representada no presente novamente. Teriamos aqui uma
sobreposicdo de planos que ocorreria diante de nos de olhos abertos? Mas, esta ocasido
manifestaria uma repeticdo ou uma diferenca aglutinada por nossa percepgéo?

Para ampliar a complexidade do tema Bergson cita alguns estudiosos da época e as
possiveis dinamicas do processo de déja vu. Para Anjel: “de um lado, a impressdao bruta
causada na consciéncia e, do outro, a apropriacdo dessa impressao pelo espirito”. Em Myer
haveria um eu consciente ¢ um eu “subliminar”. Em Dugas, ocorreria no déja vu um
desdobramento da prépria pessoa. Em relacdo ao que essas teorias indicam sobre o déja vu,
Bergson reconhece a questdo deste movimento duplo que ocorre neste fenbmeno, veja o que
ele nos diz: “(...) acreditamos que o falso reconhecimento implica a existéncia real, na
consciéncia, de duas imagens, uma das quais ¢ a reprodugdo da outra (...)” (Bergson, 2009, p.
118).

O problema para Bergson seria compreender a razéo pela qual uma dessas imagens vai
em direcdo ao passado e a outra de algum modo se projeta no futuro. A duplicacdo de uma
imagem-percepcdo poderia ser um comeco para pensar este tipo de evento, mas parece que 0
que volta ndo € a repeticdo, o que regressa é a diferenca que foi acoplada dentro da integral do
tempo a percepcao de quem a sente “novamente”. Esta observagdo parece tdo real que durante
os relatos de déja vu descritos por Bergson, é possivel notar certa “perda de territorio”. Se
entendermos que a lembranca também pode ser compreendida como uma categoria de
territorio muitas questdes apareceriam. Um exemplo disto € que quando saimos de nosso
territério geogréafico, existencial, mental: territdrio personalizado onde a consciéncia se aloja
com todas suas coordenadas pré-estabelecidas pelo bom senso e pela moral, com efeito, nossa
memoria e 0s mecanismos de lembranga manifestam-se de outro modo; a lembranca se torna

territorio, “lembranca-territério”. Embora seja um territério do tempo, portanto, muitos

17 Bergson pontua outros estudiosos do déja vu: “Jenson,Kraapelin, Bonatelli, Sander, Anjel, etc eram
pessoalmente sujeitos desses estudos” pagina 113. Todos esses autores concordam sobre um fenomeno duplo:
“de um lado percepgao do outro lembranga”.
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problemas abrem-se quando estamos neste territério temporal, afinal, ndo ha uma forma
geometrizante para o tempo, ele é fractal, entdo, mesmo em sua repeticdo existe uma nova
diferenca que é atualizavel. Tal como as folhas de uma arvore sdo oriundas da mesma raiz e
tronco, sdo parecidas, mas nunca iguais.

Deste modo, Bergson nos diz: “Muitos anos atras ja apontdvamos a necessidade de
distinguir diferentes alturas de tenséo ou de tom na vida psicologica” (Bergson, 2009, p. 120).
Entre a vida em vigilia e a vida onirica existem diferentes graus de distensdo, diferentes
planos que sobrevoam a matéria e a memoria. Muitas dessas teorias sobre o falso
reconhecimento estudadas por Pierre Janet e outros pesquisadores da época iam “contra a
concepgdo atomista da vida mental”, segundo Bergson. O problema em comum constatado
por esses pesquisadores nesta época sobre o falso reconhecimento teria como manifestacdo

» 18 que comporia os quadros

um enfraquecimento ou uma “diminui¢ao do esfor¢o de sintese
de uma percepcdo anormal, como bem demonstrado na pagina 121 deste capitulo, um
afrouxamento da percepcdo produziria imagens-sonho. A sensacdo extrema deste fenémeno
conduziria a uma espécie de despersonalizacéo, tal como Dugas dimensionou em sua obra®®
citada por Bergson, sendo assim, a manifestacdo do falso reconhecimento se daria por certa
atenuacao do tom vital.

Parece que quando dormimos ou ocorrem experiéncias de déja vu, as fronteiras do
tempo cronoldgico sdo suspensas e entramos em outra dimensdo do tempo, talvez aion ganhe
vida nesta dimensdo mais profunda, nos concedendo visdes panoramicas de nossa propria
vida devido a este fraquejar de nossa vida psicolégica, afinal com tantas interdi¢cbes que
compdem nossa vida em vigilia seria bem dificil alcangar esta vida, este tempo mais
profundo, este lugar onde a coexisténcia desdobra-se ao infinito para além dos
enquadramentos de nossa percepcdo ordindria cotidiana. Quando se atenua a tensdo
psicoldgica propria a vida em vigilia nossa percepcao abre-se para uma dindmica criadora e
outro modo de expressdo de nossa percepcao vai do possivel ao Real.

Neste caminho comegamos a perceber que os denominados ‘“‘estados anormais”
poderiam ocorrer por abruptas varia¢cbes no tom mental de uma vida psiquica em razdo dos
inlmeros processos Vitais internos/organicos e externos/fisicos, 0s préprios movimentos de
mundo podem promover em nos distintas sensagdes, diferentes imagens. Por exemplo:

teriamos diferentes intensidades de sonhos em um barco ou em um quarto de um apartamento

18 Ledn-Kindberg em cima da ideia de Janet “desenvolveu essa ideia de uma diminui¢do do esforgo de sintese”
(Bergson, pagina 121, 2009). Heymans sobre déja vu: “atenuagéo da energia psiquica”, pagina 121.
9 Um cas de despersonnalisation, ver. Philos, vol.XLV, 1898, pp500-7, pagina 122.
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de uma grande cidade. Parece claro que os estimulos internos/organicos e externos/fisicos
seriam completamente diferentes sob nossos corpos. Entretanto, retornando ao problema dos
ditos “estados anormais”, Bergson aponta que a psicologia sempre parte de uma falha para
analisar e pensar esses processos, nNo entanto, Bergson parece acreditar que seria o contrario,
uma abundancia de variedades e variacGes pode tomar a matéria e a memoria de quem sofre
desses estados andmalos desordenando toda ordem espago-temporal, vejamos o que Bergson
nos diz:

Mas gostariamos de apresentar primeiramente uma observacdo geral a respeito dos
fatos psicoldgicos mérbidos ou anormais. Dentre esses fatos ha os que se devem
evidentemente a um empobrecimento da vida normal. S80 as anestesias, as
amnésias, as afasias, as paralisias, enfim todos os estados que se caracterizam pela
abolicdo de certas sensacdes, de certas lembrangas ou de certos movimentos. Para
definir esses estados, indica-se pura e simplesmente o que desapareceu da
consciéncia. Consistem numa auséncia. Todo mundo verd neles um déficit
psicoldgico. Ao contréario, ha estados morbidos ou anormais que parecem somar-se a
vida normal e enriquecé-la em vez de diminui-la. Um delirio, uma alucinagdo, uma
ideia fixa sdo fatos positivos. Consistem na presenca, e ndo mais na auséncia, de
algo. Parecem introduzir no espirito certas maneiras novas de sentir e de pensar.
Para defini-los é preciso considera-los no que sdo e no que trazem consigo, em vez
de ater-se ao que ndo sdo e ao que tiram. Se a maioria dos sintomas de alienacéo
mental pertence a essa segunda categoria, pode-se dizer 0 mesmo de muitas
anomalias e singularidades psicoldgicas. O falso reconhecimento é uma delas.
(Bergson, 2009, p. 123-124)

Portanto, o préprio método da psicologia é repensado por Bergson quando ele
problematiza a sua estrutura, meio e o sentido desses tratamentos que quase sempre partem de
uma falha, uma auséncia, algo que desapareceu. Ele nos sugere que em alguns casos é 0
naufragio das interdi¢gdes impostas pelo o que ele denomina de “satide moral” e o que todas as
condutas ajustadas ao bom senso e sua tendéncia corretiva abarcam poderiam assim eliminar
em termos de criacdo da propria vida psicoldgica. Desta maneira, intuitivamente podemos
perceber a razdo pela qual ha maior naturalidade de nossa percepcdo e memoria na dimenséo
onirica, assim como ele constata que nesse ambito ha um desinteressar-se intrinseco ao
mundo dos sonhos, seria uma espécie de siléncio real de nossa consciéncia diante do caos real
que se apresenta quando dormimos, sem querer e poder outra dimensdo da vida mostra-se
com todas as contrariedades juntas em um espetaculo revelador sobre n6s mesmos, sobre
nossa relagdo com a memoria e o tempo, uma cartografia de sentidos da vida psicoldgica de
cada um.

Paradoxalmente, Bergson localiza em nossa vida em vigilia o terreno de onde
brotariam os sonhos, é neste terreno que nossos desejos objetivos tomam forma, entdo
fundamental para irmos ao sentido dessas aparigbes é tentar compreendermos a dinamica

rigida que a prépria vigilia impde-nos e como isso desagua em nossos sonhos. Embora, ndo
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seja possivel nos apoiar em uma estrutura fixa de significados linguisticos para
compreendermos 0 que acontece na vida dormente, enfim, sabemos que na integral que
compde o tempo é impossivel assimilar todos os acontecimentos de um passado, nossa
memoria é infinita, ja nossa matéria é finita, deste modo, ha uma porcao finita e infinita de
nos nas manifestacdes que envolvem matéria e memoria.

Neste panorama extenso do sonho a lembranga vem como marca ou desdobramentos
de uma percepcdo que alcanca seu feixe de luz mais longinquo no futuro. Sabemos que no
circuito da lembranca algo sempre regressa jamais tudo. Sendo assim, parece-nos incoerente
afirmar que a lembranca sucede a percepc¢do, no movimento cadtico da memaria 0s campos de
forcas ndo sdo tdo organizados, antes uma desordem que 0s ordenariam e esta € a grande
dificuldade e complicacdo de compreendé-los em suas multiplas variac@es, o real problema

despontaria de lembranca e percepcao surgirem de maneira coexistente:

Ou o presente ndo deixa nenhuma marca na memdria ou entéo ele se desdobra a todo
instante, em seu proéprio afloramento, em dois jatos simétricos, um dos quais volta a
cair rumo ao passado e o outro se langa rumo ao futuro. Esse Gltimo, que chamamos
de percepgdo, é o Unico que nos interessa (...)” (Bergson, 2009, p. 130)

Contudo, apesar de lembranca e percep¢do emergirem conjuntamente em um mesmo
plano héa diferencas de intensidades entre elas, embora sua natureza seja a mesma, uma parece
ser mais fraca em sua presenca enquanto a outra parece nos acompanhar presencialmente a
todo o0 momento. Um espelho refratado ao infinito em sua diferenca poderia ser uma maneira
de se pensar a dindmica da percepcao e da lembranca. Uma é mais vigorosa em sua expressao,
a outra mais intervalar, espacada. Até onde um feixe de luz consegue ir, do atual ao virtual?
Este também poderia ser outro modo de pensarmos essas manifestacbes que mesmo
submersas em uma zona de virtualidades, as vezes, sobem a superficie e mostram-se em um
atual, entretanto, a prépria superficie pode ir esculpindo-se conjuntamente com as
precipitacbes que a tomam. Logo, lembranca e percepcdo vao se esculpindo conjuntamente
fazendo de nossa memoria uma verdadeira “massa modulavel”, mas que certamente preserva
e promove ali algumas tendéncias e condutas que se entrelacam a este panorama da memoria
e matéria de cada um de nos, sobre a diferenga entre percepgao e lembranga, observemos: “(..)
Entre a percepcdo e a lembranca haveria uma diferenca de intensidade ou de grau, mas néo de
natureza (...)” (Bergson, 2009, p. 131)

Se nos trouxéssemos esta questdo da coexisténcia da percepc¢édo e da lembranga em um
continuo e descontinuo processo de criacdo, poderiamos compreender que quase sempre se
trata de uma lembranca movida por uma visdo mais integral e panordmica do passado que vai

formando-se concomitantemente com a percepcdo, elas se unem exatamente em seu aspecto
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paradoxal, em suas cisdes, por isto, perceber e lembrar, muitas das vezes sdo ocasides que nos
geram grande incomodo, propriamente, por estarem juntas e ndo ter um jeito de separarmos
uma da outra. H& sempre um verdadeiro agon entre essas faculdades, observemos o que

Bergson nos diz sobre esta conjuncéo disjuntiva que ocorre entre percepcao e lembranca:

Cada momento de nossa vida oferece portanto dois aspectos: é atual e virtual,
percepcdo de um lado e lembranca do outro; cinde-se a0 mesmo tempo que se
apresenta. Ou melhor, consiste justamente nessa cisdo, pois o instante presente,
sempre em andamento, limite fugaz entre o passado imediato que ndo existe mais e
o futuro imediato que ndo existe ainda, se reduziria a uma simples abstracdo se ndo
fosse precisamente o espelho moével que reflete incessantemente a percepgdo como
lembranca. (Bergson, 2009, p. 135)

Este “espelho mével” do tempo parece sempre trazer um reflexo da diferenca, nunca
um reflexo do mesmo, uma sombra que emerge em todas as manifestacOes vitais aos que
habitam no interior do tempo, um exemplo préatico disto é que um dia fomos jovens no outro
algumas marcas do tempo nos mostram que em nossa matéria e memoria inevitavelmente
nunca mais seremos 0s mesmos, 0 tempo € tudo que nos ultrapassa com seu extenso passado-
futuro independente de nossas vontades e desejos, mas nunca pela falta ou caréncia, sempre
por uma abundancia prépria a vida: morremos hoje e outro alguém nascera amanha, imagem
cristalina e inexoravel do tempo, ciranda que nédo para de girar dentro da duracao.

Consequentemente, os infinitos desdobramentos da percepcdo e da lembranca no
interior do tempo estdo diretamente ligados a uma visdo mais geral, a integral do tempo
singular a cada um que em alguns momentos se personaliza em percepcdes e lembrancas que
compdem nossa memdria e revelam tendéncias, embora em seu fundo expresse uma
despersonalizacdo prépria a duragdo. Talvez, seja por isso que as lembrancas se parecam com
almas que querem retornar a vida, embora ndo sejam todas que consigam “regressar” em
razdo de haver no fundo a duracdo e sua despersonalizacdo propria ao imemorial que dela
emana. Na integralidade do presente temos a coexisténcia da percepcdo e da lembranca, como
se fossem uma refracdo da outra, Bergson dimensiona tal qual um paradoxo a tal lembrancga
do presente que percepgdo e lembranga expressariam. Possivelmente, por isto que temos o
habito de atribuirmos ao falso reconhecimento esta qualidade de antecipacdo por néo
aceitarmos que tudo coexiste no tempo e ndo esta separado em um continuo estado de
sucessao, antes, infinitas séries divergentes se criam no fluxo do tempo que rege percepcéo,
lembranca, memoria e tendéncias, e esta € a complicagdo intrinseca ao tempo, muitas
entradas, infinitas saidas, o corpo em alguns momentos sucumbe diante de tal visdo do caos,
afinal nossa matéria é finita e talvez haja uma limitacdo para suportar todas essas forcas

oriundas do caos.
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Nesta obscura questdo da dimensdo coalescente entre passado-futuro de uma
percepcao e uma lembranga, Bergson nos diz: “A verdade € que, se uma percep¢ao evoca uma
lembranga, é para que as circunstancias que precederam, acompanharam e sucederam a
situacdo passada lancem alguma luz sobre a situacdo atual e mostrem por onde sair dela.”
(Bergson, 2009, p. 143). Assim, a incompletude que tange todos esses processos de lembranca
e percepcdo na memoria € um dos atributos primeiros, € como se uma complementasse a
outra, embora elas caminhem em dire¢des distintas uma para o0 passado outra para o futuro,
deste modo, uma forte incongruéncia mostra-se entre essas duas dimensdes de tempo, em uma
somos criangas na outra somos velhos, portanto, na duracdo do tempo esses dois ambitos
podem coexistir, mas para nossa vida em vigilia voltada quase que completamente para acdo e
para utilidade, esses dois ambitos tém de estarem bem separados: um no passado e outro
futuro, entretanto, na realidade de nossa matéria e memoria o0 tempo inteiro ha uma parte
nossa que € crianca e a outra que ja é madura, embora esta realidade seja algo que esteja no
campo do sentido e ndo das significacdes que quase sempre nos separam do mundo.

Em vista disso, ndo ha como separar percepcdo e lembranca, infancia e velhice,
sempre seremos tudo que fomos, isto considerando as multiplas diferencas que sdo acopladas
neste processo, é sempre um reflexo da diferenca que aparece na lembranca e na percepcao,
embora ambas possam abarcar tendéncias e condutas muito parecidas, observemos o Bergson
nos diz sobre isto: “(...) mas a lembranga que tende a reaparecer é a que Se parece com a
percepcao num certo aspecto particular (...)” (Bergson, 2009, p. 143)

Nos fluxos do tempo sempre ha algo que nos escapa, embora deixe uma sombra, uma
pegada, alguns vestigios manifestos na indecisdo e incerteza que apoiam esses processos da
memoria. A lembranca do presente em seus multiplos desdobramentos da percepcao acaba
promovendo uma imensa zona de virtualidades que, por ora, conflitam-se, exatamente pelo
fato de uma ir em direcdo ao passado e outra em direcdo ao futuro germinado pequenos
intervalos que com o tempo crescem e transformam-se em verdadeiros redemoinhos da
memoria, por isso, em algumas ocasides esquecer é ganhar saude e vitalidade para seguir,
embora os mecanismos da lembranca sempre perturbadores tentem recuperar uma historia,
porém esta historia nem sempre é do modo como a lembranca nos apresenta, had muitas
confusdes neste processo pela pressao temporal que a lembranga submete a memoria. Bergson
indica que poderia haver um enfraquecimento do el& vital na ilusdo que envolve o falso

reconhecimento, afinal o continuo processo criador de nossa memoria, as vezes, €
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interrompido por alguma ocasido interna/organica, externa/fisica ou mesmo em uma possivel
consonancia dissonante dessas dimensdes.

O certo € que Bergson ndo apresenta propriamente uma solucdo para o problema do
falso reconhecimento, mas ele acrescenta muito a este imbroglio quando os problemas dos
paradoxos que compdem este quadro pintado de lembrancas do presente sdao pensados em
suas manifestacdes e possibilidades irreversiveis, algo que nunca se encontra em um processo
de similitude, porventura, o que haveria seriam desencontros entre imagens que ensejam um
passado-futuro, formam-se neste modo temporal da lembranca do presente distintos cristais
de tempo. Finalizo este capitulo com uma ultima citacdo de Bergson sobre suas conclusfes

parciais acerca do falso reconhecimento:

O falso reconhecimento resulta do funcionamento natural dessas duas faculdades
entregues as suas proprias forcas. Aconteceria a todo instante se a vontade,
constantemente tensionada para a acdo, ndo impedisse 0 presente de voltar sobre si
mesmo, impelindo-o indefinidamente para o futuro. O eld de consciéncia, que
manifesta o eld da vida, escapa a analise por sua simplicidade. Pelo menos é possivel
estudar, nos momentos em que ele se afrouxa, as condi¢des do equilibrio mével que
mantivera até entdo, e assim analisar uma manifestacdo sob a qual transparece sua
esséncia. (Bergson, 2009, p. 150-151)

3 O PEQUENO CIRCUITO DAS IMAGENS CINEMATOGRAFICAS: TEXTURAS E
TENDENCIAS NAS IMAGENS CRISTALINAS

3.1 Consideragdes sobre a dimensao inorganica dos cristais de tempo

Pensarmos a imagem-cristal®

remete-nos ao problema da fundagdo do tempo e de sua
propria constituicdo formada por diferentes poténcias, camadas, planos e condutas do tempo®
expressas em diferentes tendéncias e texturas coexistentes no interior da duragdo. Desta
maneira, atraves da formacdo do cristal é possivel pensar-se a propria fundagdo do tempo: o

cristal € uma expressao inorganica do tempo. Por isso, retornar a nocao grega de aion é

% Deleuze indica em seu livro Cinema I1: a imagem-tempo (2005) que este conceito de imagem cristalina ja
aparece no livro O inconsciente maquinico (1988) de Félix Guattari. Também como ja indicamos no primeiro
capitulo deste trabalho, Bachelard denominou este efeito cristalino de imagens mutuas. Conferir artigo Os
cristais. O devaneio cristalino in A terra e os Devaneios da Vontade: ensaio sobre a imaginacéo das forcas
(2001). “Formar imagens verdadeiramente muituas nas quais se intercambiem os valores imaginarios da terra e
do céu, as luzes do diamante e da estrela” (Bachelard, 2001, p.230)

2! Deleuze in Alliez, E. Tempos capitais/Eric Alliez; traducdo Maria Helena Rouanet. — S&o Paulo: Siciliano,
1991.
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relevante para este trabalho no sentido de pensarmos possiveis temporalidades que abarcariam
a dimens&o inorganica dos cristais de tempo.

De acordo com a obra A arte e 0 pensamento de Her&clito: uma edicdo dos
fragmentos com traducdo e comentario (2009) de Charles H, Kahn, hd uma dimensdo do
tempo que nos interessa muito em Heréaclito: ““(...) Duragdo da vida: aion, vitalidade, vida;
tempo de vida, duragdo, tempo; cognato de aiei, para sempre. (...)” (Kanh, 2009, p. 95). Deste
modo, reconhece-se nos planos de luz da imagem-cristal tipificaches dessas expressdes
cristalinas envolvidas por muitas camadas de tempo, emaranhados temporais cristalizados em
diferentes meios, superficies e planos, possivelmente, no interior do cristal gira a ciranda do
tempo em sua eterna lembranca do presente.

Assim, as imagens cristalinas com distintas texturas e tendéncias formam-se na
imagem-tempo, tal como se observa em alguns planos cinematograficos do filme Lola Montes
(1955) e Carta de uma desconhecida (1948) de Max Ophils (1902-1957), também na pintura
A ciranda (1907) de Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907) e no sistema mineral
cristalino cubico do dodecaedro visto, por exemplo, no diamante ou no ouro, parece haver
uma tendéncia e textura especular cuja permeabilidade de qualidades atravessa tanto 0s
planos de composicdo dos filmes supracitados de Max Ophils (1902-1957), assim como, na
pintura A ciranda (1907) de Pelizza da Volpedo (1868-1907), além do plano cristalografico
do diamante visto no sistema cristalino cubico do dodecaedro expresso em um plano de
referéncia cientifico.

Portanto, faz-se fundamental trazer a modalidade grega de tempo aion para pensarmos
0 problema das temporalidades distintas que os cristais abarcam. Em relagdo a isso, no
pensamento de Heraclito de Efeso encontramos este tempo perdido e reencontrado, tempo
eterno no qual espelha-se a imagem de uma crianca brincando. Observemos a definicdo de
aion no fragmento XCIV (D. 52, M. 93): “(...) Duragdo da vida é uma crianga brincando,
movendo pecas em um jogo. Reinado pertence a crianga. (...)” (Kanh, 2009, p. 95).

Sendo assim, para tratarmos o problema das temporalidades expressas no cristal seja
no plano cinematografico, no quadro pictérico ou nos sistemas de minerais cristalinos
cientificos, é de grande valor dimensionar a fonte inesgotavel por onde jorra o tempo
absoluto, o tempo em sua poténcia maxima, o tempo sutil cuja quinta dimensdo envolve-o:
morada do impulso vital e da tendéncia onde se criam as varia¢es do tempo e de todas suas
manifestagbes organicas e inorganicas na terra e no universo: cores, sons, individuagoes,

dimensdes, texturas e tendéncias. Desta maneira, na constituicdo constituinte do tempo no
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cristal encontraremos ressonancias e dissonancias entre determinados tipos de texturas muito
em razdo de expressarem tendéncias, temporalidades e afetos distintos. Ademais, j& sabemos
que os afectos sdo expressos em cores as quais de alguma maneira manifestam dimensdes do
tempo, sendo assim, a imagem-cristal retrata uma dimensdo inorganica ou espiritual do
tempo.

Considerando isto, no problema dos cristais de tempo no cinema, na pintura e nos
sistemas de minerais cristalinos cientificos uma dimensdo prépria manifesta-se na expressao
de um ser de sensacdo inorganico ou espiritual tal qual Pierre Montebello apresenta no
segundo capitulo Cinéma et univers (cadre, plan, montage, cinema du sublime) de seu livro
Deleuze, philosophie et cinema (2008). Montebello, neste capitulo diferencia tipos de
montagem no cinema. Por exemplo, ele acentua a diferenca que ha entre uma montagem
organica e aristotélica tal como a de D.W Griffith (1845-1948) ou dialética tal qual a de
Serguei Eisenstein (1898-1948), ambos os cineastas expressam imagens que ainda estdo
presas em uma perspectiva de terceira dimensédo (altura, profundidade e largura) a qual
comporta movimento e espago, sdo imagens-movimento. Alids, uma poética realista é
mostrada tanto nas imagens de Griffith (1845-1948) quanto nas imagens de Eisenstein (1898-
1948) de acordo com Montebello.

Entretanto, quando o tempo se emancipa do movimento, tal como vemos no cinema
expressionista alemdo, como por exemplo, em Friedrich Wilhelm Murnau (1888- 1931) ou no
cinema francés antes da guerra tal qual em Jean Grémillon (1901- 1959) teremos a expressao
inorganica ou espiritual da duracdo cujo escape da nocdo de vida organica ja se faz presente.
O tempo aparece nessas estranhas metamorfoses desiguais que acontecem entre matéria e
espirito, entre o atual e o virtual, entre o visivel e o invisivel, entre o possivel e o real. Ndo h&
uma via unica neste pensamento: o atual esta dentro do virtual, e o virtual esta dentro do atual,
além de uma quinta dimensdo que tudo abarca em suas distintas expressdes. Observemos o

pensador Pierre Montebello?:

O mundo se desdobra temporariamente ao infinito, uma quinta dimensdo o anima. O
visivel parece envelopado pelos mundos invisiveis, o invisivel sempre susceptivel de
se materializar em uma manifestacao visivel. Estas sdo as duas faces imbricadas da
imagem cristal: os mundos virtuais ndo tornam-se visiveis no momento da
coalescéncia com o atual, cristal claro, uma vez que o mundo atual afunda sempre

22 «(...) Le monde se dédouble temporellement & ’infini, une cinquiéme dimension 1’anime. Le visible semble

enveloppé par des mondes invisibles, et I’invisible toujours susceptible de se matérialiser dans une manifestation
visible. Telles sont les deux faces imbriquées de ’image cristal: les mondes virtuels ne deviennent visibles qu’au
moment de la coalescence avec 1’actuel , cristal clair, tandis que le monde actuel plonge toujours dans I’invisible
et ’opaque, cristal trouble. On voit bien que ces deux faces du cristal, indissociables, renvoient aussi bien a
I’échange de la maticre et de 1’esprit qu’a I’échange du visible et de I’invisible. (...)” ( Montebello, Pierre, 2008,
pag. 116-117)
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no invisivel e opaco, cristal turvo. Vejamos bem que essas duas faces do cristal,
indissociaveis, relembram também a troca da matéria e do espirito tal qual a troca do
visivel e do invisivel (Montbello, 2008, p. 116-117, traducdo prdpria).

Deste modo, o cinema em determinados planos cinematograficos e a pintura em
alguns quadros pictéricos quando manifestam uma qualidade cristalina em suas respectivas
imagens apresentam uma dimensdo inorganica de mundo e de seres, pois 0 tempo aparece
exatamente nesta ruptura com uma légica de organicidade e expde na imagem-cristal um
plano vertiginoso do tempo visto no encontro desencontrado de temporalidades distintas
cristalizadas, uma das maneiras de capturarmos esse embaralhamento de modalidades do
tempo € atermo-nos as tendéncias vistas nas texturas que se esculpem nessas imagens, além
disto, nos planos e quadros apresentados no cinema e na pintura podemos perceber elos
infinitos que interligam tempos distintos no mundo e no universo através das imagens e dos
maultiplos planos de luz que apresentam-se nas imagens cristalinas, o conto O Aleph (1899) de

Jorge Luis Borges (1899-1986) expressa o devir-universo do cristal de maneira espléndida:

Na parte inferior do degrau, a direita, vi uma pequena furta-cor, de brilho quase
intolerdvel. Primeiro, supus que fosse giratoria; depois, compreendi que esse
movimento era uma ilusdo produzida pelos vertiginosos espetaculos que encerrava.
O didmetro do Aleph seria de dois ou trés centimetros, mas o espaco césmico ali
estava, sem diminuigdo de tamanho. Cada coisa (o cristal do espelho, digamos) era
infinitas coisas, porque eu a via claramente de todos os pontos do universo. Vi o
populoso mar, vi a aurora e a tarde, vi as multidées da América (Borges, 1978, pag.
133)

Sendo assim, o estado de vidéncia é préprio ao cristal em razdo de suas multiplas faces
e camadas de tempo nos conduzirem a pensar a imagem-cristal intrinsecamente ligada ao
devir-universo. Essas variacdes existem em razdo de quando nos referirmos ao problema das
imagens cristalinas trazermos uma imagem-universo cuja existéncia envolveria dimensdes do
tempo conhecidas e desconhecidas por nds. Em algumas dessas imagens que constam na
cartografia do cristal germe, por exemplo, poderiamos ver nos planos do pintor Paul Cézanne
(1839-1906) e de Federico Fellini (1920-1993), possivelmente, a aurora do mundo livre em
sua duracdo, a fruicdo e as voltas do tempo que é rizoma, tudo isto é possivel ver no cristal,
do mesmo modo, o conto O Aleph (1899) igualmente traz a poténcia multipla e incorpdrea
desses nobres seres minerais.

Nos minerais cristalinos talvez isto fiqgue bem claro devido a dindmica de
cristalizacdes das camadas do tempo em forma de planos minerais e planos de luz distintos
que germinam desses seres inorganicos. Deste modo, Henri Bergson em sua obra A evolugao
criadora (2010) trabalha este problema da passagem do tempo e da duracdo. E interessante

observar o que ele nos diz em um sentido estético para que possamos alcancar e vislumbrar a
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dindmica de fundacdo do tempo no cristal em suas sinteses passivas e a sua intima ligacdo

com a duracao:

O meu estado de alma, progredindo na estrada do tempo, cresce continuamente com
a duracdo que acumula e faz, por assim dizer; uma bola de neve consigo mesmo.
Com maior razdo isso sucede com estados mais profundamente internos, sensagdes,
afecches, desejo, e etc, que ndo correspondem, como sucede com a simples
percepcéo visual, a um objeto exterior invaridvel. Mas é comodo néo prestar atengéo
a essa mudanga ininterrupta, e s6 dar conta dela quando se torna suficientemente
grande para fazer o corpo tomar nova atitude, e a atencao seguir nova direcdo. Nesse
preciso instante nos damos conta de ter mudado de estado. A verdade é que estamos
mudando sem cessar e que o prdprio estado ja é mudanca (Bergson, 2010, p. 16)

De acordo com este pensamento, a duracdo guarda a qualidade de mudanca cuja
modificacdo € intrinseca ao seu proprio estado. Sendo assim, na manifestacdo das imagens
cristalinas podemos observar & dindmica bifurcante nas séries divergentes dos cristais de
tempo que coexistem dentro da duracdo em seus simultaneos processos de envelopar
temporalidades distintas em um mesmo plano ou quadro. A tendéncia e o impulso vital
manifestam-se nas imagens-cristal de maneira acentuada por meio das tonalidades dos afectos
e suas modulagbes, compdem-se, deste modo, diferentes tipos de imagens que acabam por
destacar devires do tempo em distintas manifestagdes, por ora, quando isto ocorre em um
mesmo plano ou quadro, o movimento aberrante do tempo expressa-se exatamente neste
encontro de temporalidades vistas em tendéncias e impulsos vitais que embaralham-se nos
planos cristalinos gerando “superficies metafisicas”.

Portanto, nesta dimensao espiritual cujas imagens cristalinas estdo envolvidas, ha uma
dindmica de um tempo etéreo, fluido para mostrar-se. Se nos lembrarmos de Carta de uma
desconhecida (1948), Lola Montes (1955) de Max Ophiils (1902-1957) e de O ano passado
em Marienbad (1961) de Alan Resnais (1922-2014), iremos perceber algo em comum entre
esses filmes e nos demais filmes citados em cada tipo de cristal neste trabalho: a dindmica
aberrante do tempo cristalino ultrapassa todas as questdes humanas fixas que cada
personagem em sua singularidade tenta impor ao tempo, a danca vertiginosa do tempo supera,
com efeito, todas acdes e movimentos humanos. Além disso, se retornarmos a citacdo de
Bergson supracitada em relagdo a “bola de neve” que a duracéo faz conosco, perceberemos o
fato de que os blocos de espago-tempo de passado comprimem o presente em uma intensidade
de velocidade e distancia que ultrapassam todas as tentativas que fazemos no intuito de
geometrizar estaticamente a vida humana, passado e presente coexistem, sendo assim, 0
tempo inegavelmente mostra-se muito maior e mais potente do que nds, € por isto que

irreversivelmente o tempo nos ultrapassa, estamos envolvidos pelas forgas que habitam-no.
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Um conceito muito importante para compreendermos a dinamica aberrante e
deformante do tempo que forma a imagem-cristal € o artigo de Maurice Blanchot em sua obra
O espaco literario (1987), no capitulo V: “A4 inspira¢ao”, “O Lado de Fora, a Noite”. Desta
maneira, Blanchot apresenta outra conduta do tempo, um tempo coalescente na inspiracéo, ele
pensa o dia na noite e a noite no dia, outro tempo é apresentado por Blanchot, um tempo que

ndo separa o dia da noite: outra noite, um tempo cristalino observe:

O que o animal pressente na lonjura, essa coisa monstruosa que vem eternamente ao
seu encontro, que ai trabalha eternamente, é ele proprio, e se pudesse alguma vez
encontrar-se em sua presenga, 0 que encontraria € a sua propria auséncia, € ele
mesmo mas transformado no outro, que ndo reconheceria, que jamais encontraria. A
outra noite é sempre 0 outro, e aquele que o ouve torna-se outro, aquele que se
aproxima distancia-se de si, ndo é mais aquele que se a cerca mas o que se distancia,
que vai daqui, de la. Aquele que, entrado na primeira noite, intrepidamente busca
caminhar para a sua intimidade mais profunda, para o essencial, num dado momento
ouve a outra noite, ouve-se a Si mesmo, ouve 0 eco eternamente repercutido de sua
prépria caminhada, caminhada na dire¢do do siléncio, mas o eco é-lhe devolvido
como a imensidade sussurrante, rumo ao vazio, e 0 vazio € agora uma presencga que
vem ao seu encontro (Blanchot, 1987, p. 169)

Neste trecho podemos adentrar uma dimensdo do tempo que ndo segue uma ldgica
linear. A atmosfera da inspiracdo neste contexto é retratada como uma manifestacdo de certa
abertura as vicissitudes do tempo. Portanto, ndo importa se é dia ou noite, 0 que mostra-se
nesta ocasido ndo é o tempo em sua modalidade cronolégica, espacializada/espacializante e
interessada. Quando Blanchot expde este estranho mundo que abre-se diante de nos seja de
noite ou de dia em determinados momentos, parece-me que 0 pensador quer destacar uma
dimensdo da vida que ndo quer encaixar-se, pois ela apresenta-se em toda sua forca de
poténcia neste ponto de incerteza e de morte que ela se mostra, outra noite ocorre no tempo
da inspiracdo. O plano dessa dimensdo descrita por Blanchot parece associar-se com uma
modalidade do tempo com caracteristicas etéreas, sutis, categorias absolutas. Deste modo,
aion aparece no horizonte da inspiracdo tal qual uma fonte criadora a qual imprimi a
tendéncia de distancia e profundidade proprias ao movimento do tempo.

Este poético pensamento sobre as multiplas temporalidades que envolvem o processo
de inspiracdo apresentado por Blanchot, parece apresentar qualidades deste tempo cristalino,
maltiplo, “tempo alveolar” cuja expressdo, possivelmente, seria alcangada em suas diferentes
nuancas de texturas e tipificagdes na pintura, no cinema e nos sistemas de minerais cristalinos.
Logo, neste mesmo capitulo Blanchot indica o olhar de Orfeu como uma revelagdo deste
plano cristalino, afinal, quando Orfeu desce ao inferno em busca de Euridice sua busca
declina-se mais pelas virtualidades de Euridice do que pela manifestacdo dela em seu estado

atual, tanto que quando ele a enxerga ela simplesmente desaparece. Todavia, de acordo com
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Blanchot é neste desaparecimento, nesta invisibilidade que todas as coisas aparecem em sua

poténcia, observemos:

Mas quando tudo desapareceu na noite, "tudo desapareceu” aparece. E a outra noite.
A noite é o aparecimento de "tudo desapareceu".E o que se pressente quando 0s
sonhos substituem o sono, quando os mortos passam ao fundo da noite, quando o
fundo da noite aparece aqueles que desaparecem. As apari¢des, os fantasmas e 0s
sonhos sdo uma alusdo a essa noite vazia. E a noite de Young, onde a obscuridade
ndo parece suficientemente obscura, a morte jamais bastante morte. O que aparece
na noite é a noite que aparece, e a estranheza ndo provém somente de algo invisivel
que se faria ver ao abrigo e a pedido das trevas: o invisivel é entdo o que ndo se pode
deixar de ver, o incessante que se faz ver (Blanchot, 1987, p. 163)

Desta maneira, pensar sobre o tempo no cristal nos conduz para uma dimensdo do
Real a qual escapa em alguns momentos todas as faculdades organicas humanas. Talvez, as
virtualidades que formem uma situagdo atual sejam apenas diferentes dimensdes de uma
mesma ocasido, diferentes camadas de tempo, considerando que estamos enlagados por aion
podemos assim como Orfeu buscar em nossa trajetéria pela vida as virtualidades de afetos de
outrora: essas poténcias incorpdreas geradoras de devires que nos fazem buscar cristalizagdes,
atualizag@es, realizacGes ao longo da vida. Por isto, pensarmos a imagem-cristal € trazermos
fragmentos da vida cristalizados no tempo, assim, 0s cristais de tempo estdo presentes e em
continua formacdo nao apenas no cinema, na pintura e nos sistemas de minerais cristalinos,
trata-se de uma dindmica da vida na natureza e também no universo.

A ciranda (1907) de Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907) foi o ponto de partida
de todo este trabalho, deste modo, parece-me relevante destacar que durante o processo de
montagem da cartografia de cada tipo de cristal pude perceber que o cristal perfeito, cristal
rachado, cristal alveolar (principio germinativo) e o cristal em decomposicdo apresentam
diferentes fases de individuacGes dos minerais e também nas imagens cristalinas mostradas no
cinema e na pintura. Portanto, enquanto no cristal perfeito tinhamos uma manifestacédo
cristalina cbica dodecaédrica, perfeita em seu isomorfismo visto em seu equilibrio de sombra
e luz, no cristal rachado ja vimos uma diagonal que abre novas perspectivas para a
manifestacdo das imagens e dos proprios planos minerais, ou seja, linhas de fuga despontam
de um angulo obtuso maior do que noventa graus apresentando outras possibilidades para as
imagens cristalinas e a agua-mée escorre do cristal rachado mundo afora, um cosmo racha-se
para encontrar 0S caosmos.

Consequentemente, o cristal alveolar (principio germinativo) ja abre muitas
possibilidades em sua manifestacdo alveolar/germinal cristalina vista na formacéo cubica do
rombododecaedro, cuja forma mineral apresenta um crescimento igualitariamente dispar em

seus angulos que ndo sdo retos, embora, apresente lados iguais formando angulos contiguos
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desiguais: multiplas entradas e saidas, chegadas e partidas, contiguidades acontecem
apresentando uma fase do cristal que parece trazer verdadeiras paisagens, horizontes e
“auroras” com elementos multiplos em coexisténcia tal qual podemos observar em Federico
Fellini (1920-1993) e em Paul Cézanne (1839-1906) e suas tendéncias e texturas rizomaticas.

No ultimo tipo de cristal denominado cristal em decomposi¢cdo, possivelmente,
podemos observar a criacdo de um “ndcleo sintético” em Luchino Visconti (1906-1976), um
brilho exacerbado emana do diamante sintético em sua estrutura perfeitamente concatenada de
carbono transformada em diamante, 0 “excesso do belo” acentuasse nas imagens de Visconti
(1906-1976), tal qual a complicada histéria do nazismo e do fascismo que atravessa a
aristocracia alemd e italiana cujas histérias sdo incrivelmente mostradas por Visconti em seus
respectivos “nucleos sintéticos”, o mundo dos aristocratas ¢ um mundo fechado em si mesmo,
logo a decomposicdo e as forcas entropicas agem neste mundo em uma intensidade distinta,
lembremo-nos da rapida destruicdo que toma o mundo do rei da Bavaria Ludwig (1972).

Portanto, a imagem-cristal em suas diferentes fases, tipificaches e texturas parece
mostrar-nos séries divergentes em suas manifestacdes observadas nos sistemas cristalinos, na
pintura e no cinema. Desde sua primeira fase observada no cristal perfeito até o cristal em
decomposicdo uma evolucdo criadora no sentido em que o filésofo Henri Bergson nos
apresenta parece envolver as diferentes fases vistas nas tipificagdes observadas nos cristais e
em suas respectivas texturas e tendéncias.

Em razdo das séries divergentes dos cristais de tempo se insinuarem tal como
tendéncias que emergem em seus impulsos vitais, talvez, outros tipos de imagens cristalinas
pudessem existir além da taxonomia feita por Deleuze em seu livro Cinema Il: a imagem-
tempo (2005). Tudo indica que se seguirmos as pistas que 0s minerais cristalinos nos
concedem em suas multiplas formacGes cristalinas poderiamos chegar a uma manifestacao
méaxima do cristal que fosse expressa em seu avesso irreversivel, ou seja: uma ciranda
completamente aberta do tempo, esta ndo estaria mais “presa” e cristalizada em nenhuma
forma geométrica, veriamos entdo a danca de aion livre em seu “eterno brincar”, essa
categoria do tempo grego expressaria outro tipo de cristal, talvez uma “imagem-aidnica”
poderiamos ressaltar algumas manifestacGes imagéticas vistas no cinema de Andrei Tarkovski
(1932-1986) e de Bela Tarr (1955).

Por outro lado, temos a “fisica da turbuléncia” de Michel Serres baseada no clinamen
de Lucrecio, uma verdadeira desordem parece agitar os movimentos moleculares dos minerais

cristalinos concedendo-lhes metamorfismos os quais geram formas cristalinas divergentes,
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sendo assim, as individuagdes parecem apresentar diferentes fases e imagens. Seria relevante
considerarmos essas fases dos cristais de tempo em razdo de quando instaura-se uma cesura a
partir do cristal rachado o movimento caotico se intensificar, as turbuléncias ganham forma
na agua que escoa da rachadura do cristal, e a desordem se emancipa como ordem vigente,
vejamos o que Serres nos indica em seu livro O nascimento da fisica no texto de Lucrécio:

correntes e turbuléncias (2003):

A teoria fisica da turbuléncia comporta um paradoxo. O escoamento laminar, figura
do caos, &, a primeira vista, um esquema de ordem. Os atomos difundem-se
paralelamente, ndo se misturam nem se engancham. Essas ordenacGes prévias ja sao
uma taxionomia, como a propria palavra indica. A turbuléncia parece introduzir uma
desordem nesse arranjo. E assim que o que a lingua, na qual turbare designa
tumulto, uma confusdo, uma subversdo ou, como se diz, uma perturbacdo. A
desordem emerge da ordem. Ora, € 0 inverso, exatamente, 0 que se diz € 0 que se
faz. A fisica tenta explicar como as coisas e 0 mundo formam-se naturalmente a
partir do caos atdbmico, em outras palavras, como uma ordem, varias ordens
emergem da desordem. E € a turbuléncia que assegura a transi¢do. (Serres, 2003, p.
45)

Neste sentido, trata-se de um problema que engendra dimensdes de temporalidades
coalescentes, embora distintas, logo 0 movimento aberrante mostra-se no tempo cristalino de
maneira paradoxal atravessando as tendéncias e texturas permeaveis no quadro pictérico,
plano cinematografico ou mesmo nos sistemas de minerais cristalinos. Com efeito, em razéo
das séries divergentes de imagens cristalinas emergirem da multiplicidade de tendéncias, ndo
ha& nessas expressdes cristalinas uma sequéncia de temporalidades lineares ou subsequentes
(passado, presente, futuro), antes, diferentes condutas do tempo que operam no interior da
imagem-cristal e suspendem o sensério-motor impedindo a acdo, desta maneira, 0 tempo se
instaura em uma intensidade muito maior quando diminuimos ou cessamos o ritmo de nossas
acoes.

Nesta ocasido quando o tempo se expressa em suas coexisténcias, a percep¢do pode
apontar algo de estranho, uma certa deformacéo de nossa apreensdo temporal ocorreria nessas
metamorfoses do tempo, considerando que nossa percep¢do automatica esta condicionada
para separar sujeito e objeto, passado e presente, real e imaginario, fora e dentro, falso e
verdadeiro, virtual e atual dentro de um sistema simbolico fixo para compreender o mundo.
Todavia, nessas expressoes cristalinas do tempo ndo estamos separados do nosso passado,
presente ou futuro, antes, todos os tempos apresentariam-se de maneira coalescente em uma
dindmica que ndo esta mais presa a dimensao Optica do olhar e sim a dimenséo aptica dos
sentidos: ambito afetivo da vida onde ha certo estado de vidéncia, talvez seja isto que a

imagem-cristal nos mostre em suas continuas contragdes temporais sensitivas.
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De acordo com a reflexdo de David Lapoujade sobre o problema da passagem do
tempo e da duragdo em Henri Bergson exposto em seu livro Poténcias do Tempo (2013), no
primeiro capitulo Tempo e Afeto:

Bergson consiste em dizer que o passado nunca foi presente; ela ja é sempre o antigo
presente que ele foi, a imagem no passado do presente que passa. O passado é um
mundo paralelo ao do presente, ele ndo estd atras de nds, mas ao nosso lado. O
passado ndo tem, portanto, que se tornar passado, ele ja o é, de imediato. Ele
acompanha nossa vida presente e se forma ao mesmo tempo, ndo logo depois que 0
presente tenha deixado de ser, mas a0 mesmo tempo como uma imagem no espelho
(Lapoujade, 2013, p. 20)

Logo, a imagem cristalina ndo representa o tempo, afinal, ela ja esta localizada dentro
da duragdo, ndo o contrério, deste modo, é o tempo em sua expressdo cristalina que se
manifesta em suas tonalidades afetivas. E se o passado e o futuro s&o mundos paralelos, talvez
isto ocorra em razdo de o por vir esta dimensionado em uma transversal do tempo cuja unido
do passado-presente e passado-futuro atravessem a fundacédo do tempo em suas continuidades
descontinuas formando, assim, uma dimensao inorganica nos cristais de tempo que sempre se
manifesta na ciranda que gira dentro do cristal, ciranda de uma lembranga do presente.

Uma importante observacdo sobre a dimensdo inorganica encontra-se no artigo, Le
cristaux de I'art: une esthétique du virtuel”> (1998) de Christine Buci- Glucksmann. A
filésofa traz o problema da linha abstrata gotica de Worringer exposto no livro Einfiihlung ou
Abstraction®* (1907) que, de acordo com ela, a linha de Worringer teria sido estudada por
Deleuze para a fundamentagdo de seu conceito de uma linha “gética”, linha universo que

comporia a arte ndbmade:

% Em 1907, Worringer publicou um livro, Abstraction e Einfuhlung, que antecipa
todo o século XX e serd uma das principais referéncias da estética de Gilles Deleuze.
Confrontado com W6lIflin, reinterpretado através de H. Maldiney, discutido em suas

2 Traducéo propria: Os cristais da arte: uma estética do virtual

A linha abstrata gética é um conceito criado por Wilhelm Worringer exposto em seu livro Abstracdo e
Empatia publicado no ano de 1907 em alemdo Einfilhlung ou Abstraction. Na expressdo desta linha inorgéanica
ocorreria a supressdo de formas inspiradas na vida organica como,por exemplo, podemos ver este ideal de
perfeicdo orgénica na arte greco-romana, diferentemente da linha abstrata gotica inorgénica vista nas pirdmides
do Egito ou nos mosaicos bizantinos.

2 «“En 1907, Worringer publie un livre, Abstraction et Einfuhlung, qui anticipe sur tout le XX siécle et serd une
des références majeures de l'esthétique de Gilles Deleuze. Confrontée a WolIflin, réinterprétée a travers H.
Maldiney, discutée dans ses théses sur l'abstraction - cette fameuse 'ligne abstraite” du gothique qui deviendra
"ligne universe" de I'art ndmade- I'oeuvre de Worringer constitue une sorte de symptdme idéal des éléments
constituifs de la philosophie de l'art propre a Gilles Deleuze. Ainsi, dans Francis Bacon, la logique de la
sensation, Worringer devient le modéle d'un "abstrait expressionniste” qui défait la représentation organique,
par le mouvement infinit de la ligne et le mouvement périphérique violent de la roue (...)” (Buci-Glucksmann,
1998, p. 95)
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teses sobre abstracdo - desta famosa "linha abstrata” do gético que se tornara "linha
universo" da arte ndmade - O trabalho de Worringer é uma espécie de sintoma ideal
dos elementos constituintes da filosofia da arte prépria a Gilles Deleuze. Assim, em
Francis Bacon, a légica da sensacdo, Worringer se torna o modelo do
"expressionista abstrato" que desfaz a representacdo organica, pelo movimento
infinito da linha e 0o movimento periférico violento da roda (Buci-Glucksmann,
1998, p.95, traducéo propria)

Muitos elementos na obra de Worringer, segundo a pensadora, foram importantes para
a incorporacgdo do ato de criacdo no proprio pensamento de Gilles Deleuze. Neste caminho,
ela sugere de que maneira na obra Francis Bacon: ldgica da sensacdo (2007) a linha de
Worringer transformou-se em uma referéncia de estilo “expressionista abstrato” cuja ruptura
com a ideia de representacdo orgénica nos conduz a outra dindmica entregue aos movimentos
caoticos dessa linha abstrata. Tendo isto em vista, é possivel entender a razdo pela qual
Deleuze nédo separa o abstrato do figurativo.

A partir deste outro sentido estético inorganico dado a arte, Glucksmann cita a obra de
Wilhelm Worringer, Empatia e abstracdo (1907) na qual expde-se o sistema greco-romano
como uma ordem de representacdo organica que expressaria um ser de sensacdo empético
composto por linhas inspiradas no ideal de vida organica observado por exemplo, na arte
greco-romana. Neste modelo estético de empatia, segundo Theodor Lipps, ocorreria uma
auto-ativacdo de forcas e poténcias organicas que despertariam uma experiéncia de empatia,
identidade e auto apreciacdo dessas formas harménicas por parte de quem as contempla,
muito diferente das formas egipcias, dos mosaicos bizantinos e das formacdes celtas que
estariam mais entregues ao tipo de abstracdo que desenha a linha de Worringer, ou seja, uma
composigdo de linhas inorganicas.

Embora, haja diferenga entre 0 modelo de linha organica e linha abstrata, torna-se
evidente que a estética greco-romana é um eco ou uma contiguidade da arte do oriente e do
norte. Contudo, se pensarmos a fundo sobre o que Glucksmann, apoiada em Worringer expde
como abstracdo em termos estéticos voltaremos para o problema da imagem cristalina e suas
maltiplas manifestagdes na Histéria da arte e no Cinema.

Como por exemplo, ela cita alguns artistas alemaes da época medieval: Lucas Cranach
(1472-1553) Matthias Grinewald (1480-1528), e Hans Holbein (1497-1543). Worringer,
igualmente apresenta o problema da arte gotica em suas linhas expressivamente conflitantes e
repletas de uma vitalidade cadtica referente a arquitetura dos paises do norte: Alemanha,
Irlanda e Escandinavia, de acordo com o pensador um fundamento inorgénico é exposto na
arte gotica do norte no sentido de expressar um tipo de vida atormentada, urgente e

convulsiva, muito diferente da tranquilidade e harmonia alcangadas na arte greco-romana.
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Glucksmann aponta ressonancias da linha abstrata gética de Worringer com a arte
“expressionista abstrata” de Francis Bacon (1909-1992) e Jackson Pollock (1912- 1956).

Desta maneira, considerando os aspectos atdmicos de expressdo da linha abstrata
goética em seus movimentos e dindmicas atdmicas turbulentas, trata-se, portanto, de uma
“fisica da turbuléncia” no sentido cujo filésofo Michel Serres apresenta em seu livro O
nascimento da fisica no texto de Lucrécio: correntes e turbuléncias (2003). O pensador que
também era marinheiro retrata a acdo dos turbilhdes presentes no escoamento laminar atbmico
vistos nas correntes e turbuléncias do mundo, assim, a linha de Worringer parece envolver tal
dindmica fisica apontada por Serres. Entdo, no sentido de uma historia da arte descontinua é
possivel ver o regime cristalino em vigor em diferentes momentos dessas expressdes artisticas
na Historia da arte na pintura e no Cinema, bem como, nos sistemas de minerais cristalinos,
em todas suas cintilagdes singulares.

Deste modo, pensar o que Worringer nos apresenta é fundamental em razdo da linha
inorgénica abstrata ser o traco primordial de uma estética do virtual, como bem indicou
Buci-Glucksmann. Deste modo, na emergéncia dos cristais de tempo evidenciaram-se
variadas tendéncias e texturas. Sobretudo, se compreendermos um problema cuja localizagéo
estd em um “sistema aberto” como o das imagens cristalinas, mais especificamente das
tendéncias e texturas cristalinas, sempre estard ligado por um elo ou um fio invisivel ao
problema da fundagdo do tempo no proprio universo, entende-se deste modo, como Buci-
Glucksmann aponta: a imagem-cristal em conformidade com uma imagem-universo, algo de
grande valor para compreendermos os problemas desenhados pela linha universo formadora
das distintas constelagdes da imagem-cristal e suas respectivas cintilagdes envolvidas por
“texturas temporais”. Observemos o que Buci-Glucksmann nos indica sobre isto em seu

artigo Os cristais da arte: uma estética do virtual (1998)° :

“TPorque, a “imagem-cristal”, junta os dois aspectos essenciais de toda a arte.
Pequeno germe cristalino, limite interno de todos os circuitos, o cristal amplifica
tudo, como o envelope do mundo, “um imenso universo cristalizavel”. O cristal esta
sempre no limite evasivo entre imagem e pensamento, passado e presente, real e
virtual, singularidade e destino (Buci-Glucksmann, 1998, p.99, traducéao propria)

Neste sentido, parece-me relevante uma cartografia dos cristais de tempo organizados
e reunidos de acordo com as suas respectivas permeabilidades entre texturas e tendéncias e
suas provaveis correspondéncias observadas na pintura, cinema e nos sistemas de minerais
cristalinos classificados pela ciéncia.

% Le cristaux de I'art: une esthétique du virtuel (1998).

27 Car, L'image-cristal, rejoint les deux aspect essentiels de tout art. Petit germe cristallin, limite intérieure de
tous les circuits, le cristal amplifie tout, telle I'enveloppe du monde, un immense universe cristallisable. Le cristal
est toujours a la limite fuyante entre image et pensée, passé et presente, réel et virtuel, singularité et destin.
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3.2 Texturas e tendéncias nas imagens cristalinas

Na obra Cinema 2: a imagem-tempo (2005) de Gilles Deleuze temos uma
apresentacdo dos estados cristalinos, a taxonomia criada por Deleuze compde-se do cristal
perfeito, cristal rachado, cristal germe, cristal em decomposi¢do. Distintas fases de imagens
cristalinas expressam-se no pequeno circuito das imagens cinematograficas onde encontram-
se o0s cristais de tempo. Nesta cartografia teremos relacbes estabelecidas entre
permeabilidades de tendéncias e texturas em alguns planos cinematograficos, pinturas e
sistemas de minerais cristalinos relacionados aos cristais de tempo.

Deste modo, este trabalho parte da hipdtese de que: tendéncias e texturas em suas
dindmicas temporais qualitativas de irreversibilidade expressas na memoria e na matéria que
0s cristais de tempo expressam-se, talvez, manifestariam distintas diferencas de natureza
observadas na tendéncia e “textura” entendidas como uma “superficie metafisica” coexistente
entre memoria e matéria nas imagens cristalinas, dimensdo inorganica onde linhas inorganicas
as comporiam em seus distintos planos, concedendo-lhes qualidades que alcangcam certo
expressionismo nos cristais de tempo.

Sendo assim, o que denomino como texturas sdo superficies lisas ou estriadas, trazem
diferencas de natureza e distintas distensbes de grau da matéria, variacdes de coloracGes
afetivas, movimento dispar e bifurcante de coexisténcia entre o fisico e metafisico,
desdobramentos do impulso vital cuja multiplicidade de tendéncias que se criam mantém o
principio da diferenca, as tendéncias abarcam as singularidades da memoria no tempo em sua
duracdo e, nesta interacdo coalescente, as texturas expressam-se de modo direto na matéria.

Se pensarmos em alguns &mbitos de nossa vida esta relacdo entre tendéncia e textura
poderia evidenciar-se, por exemplo, no fato da “textura da infancia” ndo ser jamais a mesma
“textura da velhice”. Embora, uma esteja implicada na outra de modo irreversivel coexistindo
na duracgdo, poderiamos concluir, em consequéncia disso, que a textura exprimiria dobras,
desdobramentos da matéria/memoria e, desta maneira, exprimiria forcas e solucdes
provisorias, elas emergem do plano de composi¢cdo em suas variedades estéticas e buscam

atualizar-se. Dindmica metaestavel em suas simultaneidades reveladas na complicada
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interacdo entre esbocos de formacdo e abismos deformantes, matéria e memoria, textura e
tendéncia nos cristais de tempo.

Sobre a tendéncia, de acordo com Bergson, sdo “modos irreversiveis de tempo”
expressos em qualidades de determinadas superficies/texturas, fisicas/metafisicas intrinsecas a
memoOria e a matéria com ressonancias nas condutas do tempo que se criam dentro da
duragdo. Bergson em sua obra A evolugdo criadora (2010) acentua o carater de
irreversibilidade tal como uma qualidade da duracéo e das tendéncias que se criam e
desenvolvem-se também em uma irreversibilidade nessa mesma dimensdo temporal absoluta,

observemos:

O nosso passado manifesta-se-nos, pois integralmente pelo seu impulso e sob a
forma de tendéncia, embora somente uma reduzida parte dele se torne representacéo.
Dessa sobrevivéncia do passado resulta a impossibilidade de uma consciéncia passar
duas vezes pelo mesmo estado. Podem as circunstancias ser as mesmas, mas ja nao
serd a mesma pessoa sobre a qual elas agem, pois que a alcangam em novo momento
da histéria. A nossa personalidade, que se constréi a cada momento com a
experiéncia acumulada, muda sem cessar. E, mudando, impede que um estado,
embora idéntico a si préprio na superficie, se repita em profundidade. Eis porque a
nossa duracdo é irreversivel. N&o nos seria possivel reviver uma parcela sua, pois
seria necessario comecgar por apagar a recordacdo de tudo o que se lhe seguiu. A
rigor, poderiamos abolir essa recordagdo da nossa inteligéncia, mas nunca da nossa
vontade (Bergson, 2010, p. 20)

Desta maneira, na cosmogénese do pequeno circuito das imagens cinematograficas ha
distintas manifestagdes de dinamicas de coexisténcia entre a imagem virtual e atual, em
superficie e em profundidade, contracGes temporais da memoria e da matéria no interior da
duracdo, distensdes de grau da matéria, variacGes de coloracBes afetivas, cristalizacdes de
texturas peroladas, adiamantadas, rachadas, granuladas poderiam alcancar toda uma dimenséo
metafisica em suas respectivas tendéncias. Portanto, Deleuze indica diferentes modos de

funcionamento dos cristais de tempo: duplo imediato, simétrico, consecutivo ou simultaneo.

Contrair a imagem, em vez de a dilatar. Procurar 0 menor circuito, que funciona
como limite interior de todos os outros, e que cola a imagem atual a um tipo de
duplo imediato, simétrico, consecutivo ou até mesmo simultaneo. Os circuitos mais
largos da lembranca ou do sonho supGem essa base estreita, essa ponta extrema, e
ndo o inverso. Tal tendéncia j& aparece nas ligagdes por flash-back: em Mankiewicz
h& curto-circuito entre a personagem que conta “no passado”, e ela mesma, na
medida em que descobriu algo que possa contar; em M. Carne, no filme Tragico
amanhecer, todos os circuitos de lembranca, que a cada vez nos fazem voltar ao
quarto de hotel, repousam num pequeno circuito, a lembrancga recente do assassinato
que, justamente, acaba de acontecer no mesmo quarto. Se levarmos esta tendéncia as
ultimas consequéncias, diremos que a propria imagem atual tem uma imagem virtual
que a ela corresponde, como um duplo ou reflexo. Em termos bergsonianos, o objeto
real reflete-se numa imagem especular tal como no objeto virtual que, por seu lado,
e a0 mesmo tempo, envolve ou reflete o real: ha “coalescéncia” entre os dois. Ha
formacdo de uma imagem bifacial, atual e virtual (Deleuze, 2005, p. 87-88)
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Em sua primeira fase localizada no cristal perfeito, as imagens cristalinas em suas
propriedades intrinsecas compdem-se do que ele denomina como duplo imediato. Vejamos o
que ele nos diz: “(...) a propria imagem atual tem uma imagem virtual que a ela corresponde
como um duplo ou reflexo (...)” (Deleuze, 2005, p. 87). Nesta primeira dimensdo das imagens
cristalinas ja temos um principio de coalescéncia entre passado e presente, virtual e atual.
Emerge deste estado cristalino o que Deleuze classifica como imagem bifacial, imagem
especular cuja hipotese que orienta este trabalho é que esta imagem especular alcancaria uma
“tendéncia e textura especulares”, no sentido bergsoniano de haver um modo temporal
irreversivel da memdria que esse tipo de imagem traria em suas diferencas de natureza: a
perfeita cintilagdo entre sombra e luz, equilibrio isométrico entre as variedades estéticas que
compdem os quadros e planos e as possiveis caracteristicas cosmolégicas no sentido
apresentado por Platdo em sua obra Timeu (2011). Assim, esta relacdo do cristal perfeito com
a cosmologia platénica ocorreria no sentido de haver nesse estado cristalino um cosmo:
finito, fechado e centrado como, por exemplo, podemos observar em Lola Montés (1955) e
Carta de uma desconhecida (1955) de Max Ophils (1902-1957): imagem especular com
tendéncia e textura especulares, ciranda do tempo entre morte e vida, velhice e infancia,
sombra e luz, tal qual na pintura de Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907) A ciranda
(1907), uma imagem especular em suas tendéncias e texturas, um perfeito diamante, nesta
superficie adiamantada atinge-se a forma perfeita e harménica no sistema cristalino cibico

expresso no dodecaedro, observemos o que Platdo nos diz:

Quando foram conjugados seis deste tipo, produziu oito angulos sélidos, sendo cada
um deles constituido pela harmonia de trés angulos planos rectos; a figura do corpo
constituido foi do cubo, que tem seis faces planas, quadrangulares e equilaterais
(Hexaedro regular). Visto que havia ainda uma quinta combinacdo (Dodecaedro), o
deus a utilizou-a para pintar animais no universo (55b-55c) (Platdo, traducéo
Rodolfo Lopes, 2011, p. 144)

Deleuze nos diz no inicio do quarto capitulo Os cristais de tempo: “(...) Contrair a
imagem, em vez de a dilatar. Procurar o menor circuito, que funciona como limite interior de
todos os outros, e que cola a imagem atual a um tipo de duplo imediato, simétrico,
consecutivo ou at¢é mesmo simultineo (...)” (Deleuze, pagina 87, 2005). Neste “menor
circuito” ja evidenciado no cristal perfeito, ndo se insinuaria uma cosmoldgica no sentido de
Platdo? Nesta mesma dimenséo cubica do cristal perfeito ha outra informagdo localizada no
Dicionario de Mineralogia e Gemologia (2008) com a definigdo do sistema cristalino cubico

que poderia ser de grande valor para esta possivel relacdo que tento trazer:

1.Sistema cristalino que ha trés eixos cristalograficos de mesmo tamanho e
mutuamente perpendiculares. 2. Diz-se dos minerais pertencentes ao sistema cibico
(diamante, ouro, granadas, prata, espinélios, sodalita etc.), caracterizados por
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isotropia térmica e Optica, e seus cristais. Sin. isométrico, monométrico. (Branco,
2008, p. 125)

Portanto, parte-se da hipdtese que muitos filmes do diretor alemédo Max Ophdls (1902-
1957) exprimiriam, deste modo, “texturas especulares” uma espécie de simetria entre o
reflexo virtual desdobrado de um atual: uma imagem de um espelho que reflete com perfeicéo
todo o seu entorno. Sendo assim, em razao de sua imagem virtual ainda ser bem préxima de
sua imagem atual, certa “geometria temporal” organizaria as variedades estéticas que
compdem os planos de composicdo do cristal perfeito. Deleuze fala em um poligono
especular que se desdobraria ao infinito como bem podemos ver em Max Ophuls (1902-
1957), tanto em Lola Montes (1955) quanto em Madame de (1953).

A troca é ainda mais ativa na medida em que o circuito remete a um poligono de
namero crescente de lados: tal como um rosto refletido nas facetas de um anel, um
ato visto dentro de uma infinidade de bindculos. Quando as imagens virtuais assim
proliferam, o seu conjunto absorve toda a atualidade da personagem, ao mesmo
tempo que a personagem j& ndo passa de uma virtualidade entre outras. (Deleuze,
2005, pagina 89)

Nessa infinidade de reflexos de uma ocasido em diferentes espelhos cuja mostragem
de distintos angulos afetivos de uma ocasido sdo abarcados, supbe-se uma “tendéncia
especular”, além deste tipo de estado cristalino ter um tipo de brilho intenso devido a sua
poténcia especular/reflexiva. Seriam poligonos especulares que refletem imagens que vao ao
infinito, ou seja, uma mesma situacdo em distintos angulos, ambitos nos concedendo em
alguns momentos uma visdo especular de um atual que, embora pareca finito, centrado e
fechado tal como podemos ver em Lola Montés (1955), ha um speculum que se expressa nos
feixes de cada espelho onde a imagem dela € refletida. Contudo, Lola permanece presa dentro
do seu cristal perfeito seguindo uma cosmologica que guarda a morte e certo desamparo na
clausura que a propria beleza e brilho impdem a este tipo de estado cristalino. No entanto,
nesta primeira fase do cristal ja é possivel propagar virtualidades que desdobram-se de um
atual em uma relacdo continua de coexisténcia, colocando-nos ja em uma paradoxal cisdo
temporal que se une em um mesmo plano, passado e presente, ciranda do tempo entre morte e
vida, velhice e infancia, sombra e luz, tal qual na pintura de Giuseppe Pelizza da Volpedo
(1868-1907) A ciranda (1907), uma imagem especular em suas tendéncias e texturas, um

perfeito diamante:

A troca é ainda mais ativa na medida em que o circuito remete a um poligono de
ndmero crescente de lados: tal como um rosto refletido nas facetas de um anel, um
ato visto dentro de uma infinidade de bindculos. Quando as imagens virtuais assim
proliferam, o seu conjunto absorve toda a atualidade da personagem, ao mesmo
tempo que a personagem ja ndo passa de uma virtualidade entre outras. (Deleuze,
2005, pagina 89)
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Sobre esta proliferacdo de virtualidades que soerguem-se nas imagens cristalinas e
toda uma zona de indiscernibilidade que se instaura em seus planos de composi¢éao e em suas
variedades, ha uma atmosfera de coexisténcia do virtual com o atual, ha um ponto de
encontro onde a dimensdo passada e presente irdo encontrar-se, contudo, este encontro sempre
ocorre de modo disjuntivo, por isto , uma certa vertigem acompanha essa juncdo em razao de
estarmos no regime do tempo puro e as forcas da desordem deixarem algumas marcas que
mostram-nos que havia alguém ali, embora ndo o vejamos mais, h4 sempre um sinal, uma
marca que o passado imprime no presente na qual a coalescéncia do tempo precipita-se e
aparece na superficie estriada e lisa que compdem o tempo, sdo os estilhacos, os feixes que
refratam-se ao infinito, todavia, parte-se de uma finitude cujo desdobramento conjunto do
passado, presente, virtual, atual, invisivel, visivel acabam por promover “superficies
metafisicas” que formam-se em suas contrariedades e paradoxos, morte e vida coexistem no
fundo do cristal tal como podemos ver no filme de Orson Wells (1915-1985), A dama de

Shangai (1947) Deleuze mostra-nos essa tendéncia:

mas surge em estado puro no célebre paldcio dos espelhos de A dama de Shangai,
onde o principio de indiscernibilidade atinge o apice: perfeita imagem-cristal em que
os espelhos multiplicados tomaram a atualidade dos dois personagens, que SO
poderdo reconquista-la quebrando-os a todos, encontrando-se assim lado a lado e
matando-se um ao outro (Deleuze, 2005, pagina 90)

Aborda-se na imagem-cristal uma espécie de “ponto fisico”, Deleuze nos diz que, em
certo grau, este ponto se assemelharia ao 4tomo epicuriano em razdo de aportar continuas

trocas entre o atual e o virtual, diferentes intensidades em um mesmo ponto:

A imagem atual e sua imagem virtual constituem, portanto, o menor circuito
interior, em Gltima andlise, uma ponta ou um ponto, mas um ponto fisico que ndo
deixa de ter elementos distintos (um pouco como o 4tomo epicuriano). Distintos,
mas indiscerniveis, assim sdo o atual e o virtual, que ndo param de se trocar
(Deleuze, 2005, p. 90)

Talvez, este ponto seja mais um “ponto metafisico” do que fisico em razdo de sua
indiscernibilidade. Portanto, nas séries divergentes de imagens cristalinas cada estado
cristalino terd pontos descontinuos de intercessao entre virtual e atual, passado e presente com
diferentes modos de expressdo. No caso do duplo imediato ou simétrico, ha nessa dimenséo
especular ainda uma tentativa de duplicacdo de algo, mas este algo sempre duplica-se de
modo diferente em seus feixes. Parece haver sempre algo que fica na sombra para que o outro

lado iluminado possa aparecer, ha um perfeito equilibrio entre luz e sombra, um certo
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isomorfismo neste tipo de imagem?®, contudo ele é indistinguivel, porventura, seria desta
forma que ele se tornaria cristalino em suas continuas dindmicas de coalescéncia.

No pequeno circuito das imagens cinematograficas hé varia¢Ges na dindmica de troca
entre atual e virtual que configuram o circuito cristalino, esta “troca ou a indiscernibilidade”
tém mdltiplas variacGes em seus pontos de intercessdo e em suas metamorfoses. Deleuze
classifica de trés modos essas jungdes: “ (...) o atual e o virtual (ou os dos espelhos face a
face); o limpido e o opaco; o germe ¢ o meio (...)” (Deleuze, 2005, p. 91). Em consequéncias
disso, diversas dimensdes das imagens cristalinas se apresentam, desta maneira, é importante
sublinhar que dessa multiplicidade de juncOes, diferentes “texturas” ¢ tendéncias poderiam
mostrar-se nos estados cristalinos no cristal perfeito, cristal rachado, cristal germe e cristal
em decomposicdo. Afinal, se em cada tipo de imagem-cristal hd& um distinto meio o que
saltariam delas seriam superficies com propriedades temporais intrinsecas a cada
individuacdo. Possivelmente, sobre a questdo da conduta do tempo, essas propriedades nos
mostrariam as diferencas de natureza e as singulares distensbes de grau da matéria
coexistindo nas “imagens metamorficas” que incorporam o passado e o presente em suas
maultiplas tendéncias.

Intensidades ¢ modulagdes multiplas poderiam saltar dos “planos cristalinos” via
“texturas” e tendéncias. Mas 0 que entendo como uma textura ndo seria meramente uma
caracteristica espacial de uma superficie. Antes, o tempo teria um oficio fundamental em
razdo de esculpir essas superficies lisas e superficies estriadas. Como ja foi dito, a textura da
infancia jamais seria a mesma textura da velhice, embora uma esteja implicada na outra
dentro da duracé@o de modo irreversivel.

O tempo poderia exprimir em nds e no mundo diferentes texturas ao longo da vida que
desdobrariam-se de tendéncias, seriam modos de expressao por onde as forcas que compdem
0 tempo mostrariam-se em suas tendéncias, sejam elas do tipo: “espelhos face a face” e toda
uma certa duplicacdo da diferenca que poderia ocorrer de maneira especular enquanto
tendéncia, ou em seu Ambito “limpido e opaco” onde sempre algo oculta-se e é direcionado
para a escuriddo para que a luz apareca, para que algo brilhe, mas para que isto ocorra ha algo
parecido com um principio de complementaridade paradoxal que ird junta-las em um mesmo
plano, tal como podemos ver na obra de Federico Fellini (1920-1993) E La nave va (1983)

guem mantém a festa na parte de cima do navio sdo os trabalhadores que ficam embaixo,

% Deleuze na pagina 90 do Cinema 2: a imagem-tempo (2005), cita um interessante exemplo deste equilibrio
entre sombra e luz no filme de Zanussi Struktura Kristalu (Estrutura cristalina) onde ha dois tipos de cientistas
um que emerge das sombras, com estranhos afazeres cientificos em seu laboratério, e do outro lado, ha o
cientista oficial ligado ao mundo que se guia a luz da ciéncia régia.
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cozinhando e servindo 0s ricos que se localizam na parte superior do navio, ha toda uma
metaestabilidade nos processos vitais que se organiza na desordem propria ao caos em suas
cisoes, duplicagdes. “(...) O navio faz proliferar as faces de um poligono crescente. Ele se
fende primeiramente em dois no sentido alto-baixo (...)” (Deleuze, 2005, pagina 93)

Na dimensdao do “germe e o meio” um movimento turbilhonar promoveria uma
continua alternancia entre morte e vida, h& profundos desequilibrios nas trocas que ocorrem
entre germe e meio, muitas das vezes, quando esses elementos néo se conciliam ndo aparecem
as propriedades cristalinas desses mesmos em razdo de o amorfo ainda preponderar, ndo é o
que vemos no filme Solaris (1972) de Tarkovski (1932-1986)?

Deleuze nos indica que ainda néo teria ocorrido uma reconciliagdo entre o pensamento
e 0 mar quantico do planeta Solaris, no entanto, na obra de Tarkovski (1932-1986), O Espelho
(1975), Deleuze nos mostra um cristal perfeito neste filme, as relacBes sdo cristalinas: a
mulher-mae, o marido-filho, tudo em uma incrivel consonancia dos feixes que alcancam e
compdem plenamente o plano de luz dos cristais, as proliferagdes de virtualidades se
encontram com sua face atual em desdobramentos contiguos, quem é a mae? Quem é a
mulher? Quem é pai? Quem € o filho? Quem é o marido? Todas essas expressdes coexistem
em um mesmo plano, nos abrindo uma zona de indiscernibilidade pelas infinitas duplicacdes
de cada personagem, de modo que a dimensdo passado-futuro também mostra-se em uma
coalescéncia perfeita. Talvez, a despersonalizagdo que ocorre aqui com 0s personagens tenha
muito a nos dizer sobre o tempo cristalino: nds somos o que fomos e também o que seremos,
na dimensdo passado-futuro todo velho é também uma crianca, exatamente pelo fato da
velhice ser um desdobramento da infancia e toda crianca ja existe em uma dimensédo futura
como velho, a paradoxal relacdo entre espelho e germe é tendéncia que varia entre vida e
morte, atual e virtual, presente e passado e traduz-se materialmente em “textura” em sua
tendéncia que traz consigo todo um campo de forcas que indica a dinamica de coalescéncia

prépria ao tempo cristalino.

O cristal é expressdo. A expressio vai do espelho ao germe. E 0 mesmo circuito que
passa por trés figuras, o atual e o virtual, o limpido e o0 opaco, 0 germe € 0 meio.
Com efeito, por um lado o limpido e o opaco, o germe e 0 meio. Com efeito, por um
lado o germe é a imagem virtual que fara cristalizar um meio atualmente amorfo;
mas, por outro, este deve ter uma estrutura virtualmente cristalizavel, em relacéo a
qual o germe desempenha o papel de imagem atual. Também ai o atual e o virtual se
trocam numa indiscernibilidade que a cada vez deixa subsistir a distin¢do (Deleuze,
2005, pagina 94)

Portanto, quando Deleuze descreve as caracteristicas cristalinas que vigoram no

cinema de Werner Herzog (1942), hd uma interessante relacdo feita por ele sobre os quadros e
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planos de Werner Herzog (1942) e do pintor alemao Caspar David Friedrich (1774-1840)
Deleuze aponta caracteristicas que ele denomina como uma “pintura cristalina”. Com efeito,
em Coracdo de cristal (1976) Deleuze enfatiza que neste filme estdo “(...) as maiores
imagens-cristal da historia do cinema (...)” (Deleuze, 2005, p. 95)

A vista disso, é fundamental nos atentarmos para esta observacdo em razdo de nela
estd expressa a possivel relacdo que faco em minha hipo6tese de que ha ressonadncias entre
“texturas” e tendéncias referente aos quadros e planos no cinema e na pintura relacionados na
cartografia das imagens cristalinas anexadas no final deste capitulo.

Se nos recordarmos desta obra-prima de Herzog (1942) Coracao de cristal (1976), ha
um mundo que aparece em toda sua forca, um mundo anterior aos seres ja individuados, uma
terra vazia habitada por seres catatonicos, “homens-pedra” que padecem de certa hipnose que
os mantém enclausurados em um cristal vermelho-rubi. Ha um estranho devir-mineral nesses
zumbis que vagam na aldeia cristalina onde Herzog (1942) filma Coracéo de cristal (1976).
E esta terra despersonalizada aparece nos planos deste Gltimo filme através das imagens
panoramicas de ilhas, mares, montanhas, campos e florestas em distintas alturas, uma terra
gue grita em seu vazio e siléncio estarrecedor. Ela anuncia a vida e a morte dos habitantes
daquela aldeia por meio de um personagem-vidente que vive na floresta em uma gruta, este
“homem-natureza” nao tem vinculos personalizados com aquele mundo expresso na “aldeia
de cristal”, a sua ligagdo com os acontecimentos que ali se passam ¢ de ordem metafisica, ele
sabe o inicio, 0 meio e o fim daquele mundo, é como se ele estivesse dentro e fora daquele
mundo e fosse uma espécie de membrana que porta em seu interior um vasto passado e em
seu lado avesso um futuro aberto e incerto tal como as aguas do mar. O imenso vazio de uma
terra sem homens é o que Herzog também nos mostra neste filme, certa nostalgia de um outro
mundo a ser descoberto igualmente aparece, ¢ neste impulso de descortinar um “novo mundo”
em uma das Ultimas cenas de Coracdo de cristal (1976) os homens daquela ilha colocam seu
pequeno barco nas aguas revoltas do mar e partem para o desconhecido.

Deleuze diferencia de modo substantivo este cinema que nos traz um mundo entregue
ao tempo em relacdo & imagem-movimento cuja espacializacdo das aberrancias e vertigens
temporais ainda ocorre, embora os indices do caos-tempo ja participem também dessa

dimensdo, atentemos ao que ele nos diz:

A lavacdo de Tarkovsky (a mulher que lava os cabelos junto a um muro Umido em O
espelho), as chuvas que dao ritmo a cada filme, tdo intensas quanto em Antonioni ou
Kurosawa, mas com outras fun¢des, fazem renascer sem descanso a questdo: que
sarca ardente, que fogo, que alma, que esponja estancard essa terra? Serge Daney
observou que, seguindo Dovjenko, certos cineastas soviéticos (ou da Europa
oriental, como Zanussi) mantiveram o gosto por matérias pesadas, naturezas mortas
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densas, que foram, ao contrério, eliminadas pela imagem-movimento no cinema
ocidental. Na imagem-cristal ha essa busca mdtua, cega e hesitante, da matéria e do
espirito: para além da imagem-movimento, “no que ainda somos devotos (Deleuze,
2005, p. 95-96)

Se prosseguirmos para as propriedades intrinsecas e trocas realizadas no tipo
classificado por Deleuze de “limpido e opaco” no circuito das imagens cristalinas teremos O
ano passado em Marienbad (1961) de Alan Resnais (1922-2014) e Alain Robbe-Grillet
(1922-2008). Na zona de indiscernibilidade que se instaura nos planos e quadros deste filme
h&d uma dimensdo metafisica do cinza que foi explorada, distintas distensfes de incertezas
alcam-se nesta atmosfera do cinza, alternando-se, com efeito, na propria trama do filme o que
é limpido e o que € opaco, o que € visivel e invisivel, 0 que ¢ atual e virtual, o que é possivel e
real em alguns momentos é indiscernivel.

Temos como plano principal o hotel que sempre aparece limpido, embora as trocas no
interior deste recinto sejam opacas, incertas, obscuras. Afinal, 0 que houve no ano passado em
Marienbad? E possivel descortinar qual foi 0 acontecimento? Possivelmente n&o, em razdo de
neste filme ja estarmos no terreno temporal dos paradoxos, desta maneira, as zonas abissais
do tempo ndo nos permitem saber o que houve. Uma relevante questdo que parece ter
ressonancia com o problema que salta deste filme é o problema apresentado pelo pintor Paul
Klee (1879-1940) em seu livro Théorie de L’art moderne (1985) no artigo sobre o ponto
cinza, talvez este ponto nos revelasse um problema semelhante com esta zona de
indiscernibilidade que se apresenta no Ano passado em Marienbad (1961). Portanto, no
sentido de um plano cinematografico que nos mostra multiplas tendéncias de incertezas
referentes ao que aconteceu no ano passado em Marienbad, multiplos tipos de cinza, vemos
um principio que estd para além da contradicdo cujo envolvimento da cosmogénese teria em
seu fundo o préprio caos-tempo, devido as suas propriedades intrinsecas de desordem/ordem
ndo nos permitiria fechar a questao sobre o que houve no ano passado em Marienbad. Quando
um vertiginoso plano tal qual neste Gltimo filme citado coexistem len¢ois de passado e pontas
de presente o paradoxo desponta como Unica resposta para este problema que o tempo nos
coloca.

Consequentemente, seria possivel pensarmos o problema pratico dos paradoxos no
cinema pelo o que Deleuze denomina de “trocas desiguais” presentes em alguns circuitos
cinematogréaficos. Para evidenciar o que seriam essas trocas é inevitavel abordar a dimensao
do dinheiro que mostra-se em sua continua tentativa conspiratoria de conceder certa sensacdo
de simetria, proporcdo e equivaléncia contra os rumores e furores que participam das forgas

do tempo. Sendo assim, aqui temos duas forgas que vivem em um verdadeiro agon: o tempo e
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0 dinheiro. Muitas vezes, na opinido que cerceia 0 SenNso comum ouvimos a temerosa
afirmacdo que “tempo ¢ dinheiro”, contudo, ha uma evidente confusdo nesta ideia, sabemos
que ha uma dimensdo cronoldgica do tempo que pode ser “quantificada”, porém ha outras
dimensBes temporais que escapam a ordem cronoldgica. H& um campo qualitativo que
ultrapassa esta referéncia aristotélica do “tempo como nimero do movimento.”

Assim, no grande e pequeno circuito das imagens cinematogréaficas, podemos perceber
constantemente essa “troca desigual” em razdo de estarmos no dominio de um tempo mais
profundo que abarca as diferencas de natureza e suas inerentes diferencas de grau. Nas
imagens-tempo ha toda uma coalescéncia de forcas do caos-tempo que impedem tal
equivaléncia entre dinheiro e tempo. Na dimensdo dos clichés equiparar tempo e dinheiro é
possivel, mas no campo do Real esta relagcdo desfalece-se. Com efeito, é importante destacar
que este parece ser um dos problemas mais expressivos na atualidade: a absolutizacdo da
moeda contra o tempo Real, desta maneira, comprime-se a cada dia mais a vida em uma
dimenséo do possivel e os outros circuitos do sonho e dos cristais de tempo em sua dimensao
temporal do Real sdo assassinados diante de nossos olhos pela voracidade do sistema
monetario-financeiro. A industria cinematografica ndo escapa aos imperativos desse sistema,
muita das vezes, em suas imagens ela transparece ser um substrato de tal situacdo e uma
contumaz produtora de clichés, afinal, os clichés ndo seriam exatamente esta relacdo
equivalente entre tempo e dinheiro? Ou outra maneira de pensa-los seria a adequacdo de uma
opinido a determinado espaco-tempo, criar identidades fixas, personalizacbes sociais.
Contudo, a imagem-tempo e 0s seus cristais de tempo agem em uma ldgica radicalmente
diferente desta descrita acima, nas imagens cristalinas vemos imagens 6ticas sonoras puras,

ou seja, uma despersonalizacéo do tempo, do mundo e das pessoas ocorreria neste campo.

E 0 que mina o cinema, a velha maldig&o: o dinheiro é tempo. Se ¢é verdade que o
movimento suporta como invariante um conjunto de trocas ou uma equivaléncia,
uma simetria, o tempo é por natureza a conspiracdo da troca desigual ou a
impossibilidade de equivaléncia. E nesse sentido que ele é dinheiro: das duas
férmulas de Marx, M-D-M é a da equivaléncia, mas D-M-D é a da equivaléncia
impossivel ou da troca fraudulenta, dissimétrica (Deleuze, 2005, p. 98)

Um devir continuo, expressdo do impulso vital proprio a mostragem do tempo
manifesta-se com todas as suas contrariedades e¢ paradoxos nesta “troca desigual”. Esta ¢ uma
realidade que existe no regime do tempo puro, uma dinamica inexoravel que nos mostra em
um de seus @mbitos que, as vezes, algo pode chegar a nossas vidas “tarde demais”, tal como
percebe o protagonista Don Fabrizio em O leopardo (1963) de Visconti (1906-1976): ele
entende a impossibilidade da realizacdo do amor que sente pela namorada de seu sobrinho,
Angelica Sedara(Claudia Cardinale), afinal a urgéncia de uma alianca politica entre
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aristocracia e a burguesia é muito maior naquele momento de unificacdo italiana na Sicilia,
deste maneira, ele necessita casar seu sobrinho com sua amada. Infelizmente, ela aparece
“tarde demais”.

Outra obra que nos apresentaria esta saudosa atmosfera do tempo é Em busca do
tempo perdido - No caminho de Swan (2006) de Marcel Proust (1871-1922), ha também toda
essa sensacdo do “tarde demais™ atravessando sua obra, o tempo pela sua continua renovagao
ndo € reversivel, deste modo, ndo nos permite reviver novamente uma ocasido deixando em
nos em alguns momentos uma saudade de coisas que ndo chegamos a viver em determinados
lugares, com determinadas pessoas. Sem duvida, esta é uma das duras licbes que precisamos a
aprender na vida: o mundo, as relagcdes e suas trocas desiguais, porventura, a beleza Real
estaria neste tempo desencontrado, fonte de paradoxos que nutre a propria vida tal qual a
relacdo morte e vida. Sobre esta complicada relacdo, ha um belo e esclarecedor trecho da aula
de Claudio Ulpiano intitulada Uma cancdo pode mudar o mundo: beleza e senso comum?® que

expressa de maneira cristalina o problema:

Porgue o homem n&o pode escapar do tempo orgénico. E o homem é solipsista: ele
projeta seu ser sobre o mundo. Entdo, ele v& um mundo orgénico. Mas ha uma
maneira de nds atingirmos o tempo cristalino, e é exatamente o que Proust vai nos
ensinar. Nés temos que quebrar 0 bom senso, quebrar 0 senso comum. Rompendo
com eles, nds entraremos na linha do tempo cristalino. NGs entraremos no que, por
exemplo, Proust, Deleuze, Visconti, chamam de quarta dimensdo: a beleza. Este
tempo cristalino é a propria beleza. Ndo é qualquer homem que pode entrar na
beleza; a0 mesmo tempo, todos os homens poderiam. Porque todos nds temos a
faculdade do pensamento puro (Ulpiano, 1994)

Portanto, nas complicadas relacdes intrinsecas entre tempo, dinheiro e cinema
apareceriam toda a trama de um mundo, e as imagens cristalinas ja estdo neste continuo de
emancipacao do tempo em relacdo ao movimento, elas ja expressam quao dispar € a realidade
do tempo, muitas vezes, neste circuito das imagens cinematograficas ndo ha propriamente um
final para os filmes, ¢ como bem pontua Fellini: “(...) quando ndo houver mais dinheiro, o
filme estara terminado (...)” (Deleuze, 2005, p. 97). A formula Dinheiro-Mercadoria-Dinheiro
poderia demonstrar esta maxima de Fellini, ele ndo colocara um fim por antecipacao, o fim do
filme é decretado assim que o fluxo de capital for cortado. Segue-se, entdo, a troca desigual,
pois o dinheiro e o sistema monetario ndo podem comprar absolutamente o tempo em toda
sua totalidade de coexisténcia de forgas que se expressam na duragédo. Embora, o que vejamos
nos dias de hoje ¢ uma continua tentativa de capitalizar o tempo tendo como via a
emancipacao da moeda em relagdo ao nosso tempo de vida, mas isto é impossivel, pois somos

mortais e com dinheiro ou ndo, sendo ricos ou pobres morreremos, por isto, o dinheiro sempre

# Trecho retirado da aula lecionada por Claudio Ulpiano em 13/10/1994.
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estara aquém do regime do tempo, dai a sua troca nunca ser igual, o tempo ultrapassa o
dinheiro. N&o ha um principio de semelhanga que regeria essas relacdes, é a diferenca que
mostra o seu rosto nesta disparidade original do regime do tempo.

A imagem-cristal recebe assim o principio que a funda: relancar sem descanso a
troca dissimétrica, desigual e sem equivaléncia, dar imagem contra dinheiro, dar
tempo contra imagens, converter o tempo, a face transparente, e o dinheiro, a face
oculta, como um pido sobre sua ponta. E o filme estara terminado quando ndo
houver mais dinheiro (Deleuze, 2005, p. 99)

De todo modo, a descontinua/continua relagdo entre compld e conspiragdo também
contaminam a multiplicidade de relagbes que coexistem no interior do tempo. Parece que
sempre em algum lugar do mundo ha uma conspiracdo contra a emancipacdo do tempo nos
mais diversos vinculos que acontecem na atual sociedade de controle. Controlar nos dias de
hoje é uma constante tentativa de impor dominio ao tempo, capitaliza-lo em seus diversos
ambitos expressos em nossa vida, mas seria possivel conter a paixao que ha no mundo? Seria
possivel conter o desespero? Seria possivel conter o caos? Acredito que ndo, mas vivemos em
um sistema que a todo o momento tentar capitalizar nossos afetos aprisionando nossas
paixdes, aprisionando o tempo para que o dinheiro possa triunfar. Ndo estariamos diante de
um novo tipo de fascismo? Diferente do totalitarismo politico retratado pela cineasta alema
Leni Riefenstahl (1902-2003) em seu filme O triunfo da vontade (1935)?

Parece-me que estamos em outra fase deste totalitarismo politico e ela tem o seu rosto
na absolutizacdo da moeda que toma nossas vidas, nossas paixdes, numa continua
contingéncia das relagbes e do mundo motivadas pelo dinheiro, sobre isto Deleuze
dimensiona como esta tendéncia de algum modo é incorporada pelo cinema: “(...) Com o
espaco e 0 tempo se tornando cada vez mais caros no mundo moderno, a arte teve de se fazer
“arte industrial internacional”, quer dizer, cinema, para comprar espago € tempo enquanto
“titulos imaginarios do capital humano (...)” (Deleuze, 2005, p. 98)30

Portanto, parece que no interior do tempo estamos imersos nessa constante conspiracdo
do dinheiro contra a expressao Real do tempo da vida, 0 que, por ora, nos causa certa tristeza,
pois até a nossa ideia e sensacdo de falta também parecem tomadas pelas forgas do capital.
Em um breve video do cineasta Pasolini (1922-1975) disposto na plataforma de video
youtube intitulado Pasolini L omologazione del nuovo fascismo®, o cineasta desenvolve este
problema: um novo tipo de fascismo emerge depois da segunda guerra mundial via mercado e

sociedade de consumo, esta nova alianca ele conceitua como um tipo de homologacéo de um

% Deleuze cita o filme de Robert Bresson O dinheiro (1983).

3! Informagéo eletronica : https://www.youtube.com/watch?v=vQttzmv55iA&t=9s
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novo fascismo. Mais uma vez temos aqui uma conspiracdo do dinheiro contra o tempo Real,
conspiracdo do dinheiro contra a vida e as distintas expressoes que esta abarca: um novo tipo
de totalitarismo da moeda.

O cinema sempre esta envolvido em um tipo de conspiracéo, afinal é o dinheiro que o
mantém, embora haja possibilidades de criar complés tal como Pasolini (1922-1975) ou
Godard (1930) fazem, o que Deleuze denomina de: “um filme dentro do filme” seria o que
veriamos, por exemplo, em Viver a vida (1962) de Godard (1930), infelizmente, mesmo
depois do final da segunda guerra mundial ele consegue nos mostrar que a crueldade do
fascismo ndo acabou, apenas migrou para o cotidiano através da absolutizacdo da moeda.

Contudo, no interior do cristal ha rupturas com esse totalitarismo politico, ha galope e
valsa coexistindo, nesta dimensdo conseguimos ver o impossivel, 0 Real que nao se disfarca e
ndo se esconde neste campo de coexisténcias, se ha alguma liberdade possivel neste
conturbado e complicado mundo ela vai em direcdo a coalescéncia de forcas, virtual e atual,
Real e possivel, multiplas constela¢fes brilhando no infinito plano de luz do universo: este
seria o original tempo cristalino.

A lembranca do presente desenvolvida por Bergson em seu livro A energia espiritual
(2009) no quinto capitulo A lembranca do presente e o falso reconhecimento nos mostra a
maneira pela qual o tempo cristalino é coalescente e Deleuze retorna a esta questdo na
segunda parte do quarto capitulo Os cristais de tempo, embora deixe claro que Bergson nao

relaciona a lembranca do presente ao tempo no cristal:

O passado ndo sucede ao presente que ele ndo é mais, ele coexiste com o presente
que foi. O presente é a imagem atual, e seu passado contemporaneo € a imagem
virtual, a imagem especular. Segundo Bergson, a “paramnésia” (ilusdo de déja-vu,
de ja-vivido) nada mais faz que tornar sensivel esta evidéncia: hd uma lembranca do
presente, contemporanea do préprio presente, tdo colada a este quanto um papel ao
ator.” Nossa existéncia atual, na medida em que se desenrola no tempo, se duplica
assim de uma existéncia virtual, de uma imagem especular. Logo, cada momento de
nossa vida oferece estes dois aspectos: ele é atual e virtual, por um lado percepcéo e
por outro lembranga. (...) Aquele que tomar consciéncia do continuo desdobramento
de seu presente em percep¢do e em lembranca (...) serd compardvel ao ator que
desempenha automaticamente seu papel, se escutando e olhando encenar’ (Deleuze,
2005, p. 99-100)

Neste caminho, a lembranga pura parece erguer-se de um movimento conjunto da
percepcdo e da lembranga, cristalizacBes metafisicas do tempo poderiam se expressar em
nossa matéria e memaria nesse ambito de nossas vidas, € por esta razdo que se indica a
coexisténcia tal como uma qualidade primeira para abordarmos a dimensao dos cristais de

tempo. N&o seria a lembranga pura uma imagem cristalina do tempo que habita nossa
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memoria e exprime-se em nossa matéria por meio dos desdobramentos das tendéncias e
texturas?

Se considerarmos que a lembranca pura esta no tempo, perceberemos que ndo se trata
de uma sucessao cronologica tal qual a imagem-lembranca cuja referéncia em algum grau
ainda se espacializa no territorio de nossa consciéncia, sobre a diferenca de natureza existente
entre as imagens que compdem o grande circuito das imagens cinematogréficas e o pequeno

circuito das imagens cinematograficas, observemos Deleuze:

Se Bergson chama a imagem virtual de “lembranga pura”, é para melhor distingui-la
das imagens mentais, das imagens-lembranca, sonho ou devaneio, com as quais
corremos o risco de confundi-la. Com efeito, estas sdo imagens virtuais, mas
atualizadas ou em vias de atualizagdo em consciéncias ou estados psicolégicos. E
elas se atualizam necessariamente com referéncia a um novo presente, a outro
presente que ndo aquele que foi: dai esses circuitos mais ou menos amplos,
evocando imagens mentais em fungéo das exigéncias do novo presente que se define
como posterior ao antigo, e que define o antigo como anterior, conforme uma lei de
sucessdo cronoldgica (a imagem-lembranca sera, pois, datada). Ao contrério, a
imagem virtual em estado puro se define, ndo em funcdo de um novo presente com
referéncia ao qual ela seria (relativamente) passada, mas em funcdo do atual
presente, do qual ela é o passado, absoluta e simultaneamente: particular, ela é no
entanto “passado em geral”, no sentido em que ainda ndo tem data. Pura
virtualidade, ela ndo tem que se atualizar, ja& que é estritamente correlativa da
imagem atual, com a qual forma o menor circuito que serve de base ou de ponta a
todos os outros. Ela é a imagem virtual que corresponde a tal imagem atual, em vez
de se atualizar, de ter de se atualizar em outra imagem atual. E um circuito ja aqui
mesmo atual-virtual, e ndo uma atualizacdo do virtual em funcdo de um atual em
deslocamento. E uma imagem-cristal, ndo uma imagem organica. A imagem virtual
(lembranga pura) ndo é um estado psicologico ou uma consciéncia: ela existe fora da
consciéncia, no tempo, e ndo deveriamos ter mais dificuldades para admitir a
insisténcia virtual de lembrangas puras no tempo do que a existéncia atual de objetos
ndo-percebidos no espago. O que nos engana é que as imagens-lembranga, e mesmo
as imagens-sonho ou devaneio, frequentam uma consciéncia que necessariamente
Ihes dd um aspecto caprichoso ou intermitente, ja& que se atualizam segundo as
necessidades momentaneas dessa consciéncia. Mas, se perguntarmos onde a
consciéncia vai procurar tais imagens-lembrancgas, imagens-sonho ou devaneio que
ela evoca segundo seus estados, seremos levados as puras imagens virtuais, das
quais estas sdo apenas modos ou graus de atualizagdo (Deleuze, 2005, p. 100-101)

Consequentemente o cone invertido bergsoniano em sua dindmica turbilhonar parece
nos apresentar diversas distensdes de grau de um atual, seriam virtualidades, camadas,
dimensGes das pontas de presente e dos lencoéis de passado que em algum ponto do cone
invertido se encontram: do grande circuito das imagens cinematograficas até o pequeno
circuito das imagens cinematograficas ha alguns pontos de intercessdao que ocorrem,
metamorfoses da dimensdo passado-presente com passado-futuro, cristalizacdes do tempo
poderiam se aglutinar em uma lembranca pura neste continuo e coexistente movimento entre
percepcdo e lembranca. Talvez, poderiamos dizer que dessas metamorfoses que acontecem
entre percepgédo e lembranca emergiriam os cristais de tempo. Isto se realiza em razdo do

pequeno circuito das imagens cinematograficas esta em constante contato com 0s outros
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circuitos dispostos no cone invertido bergsoniano, por isso, que falamos que a imagem

cristalina é metamorfica, ela abarca a lembranca pura que se encontra no caos-tempo.

A imagem-cristal tem estes dois aspectos: limite interior de todos os circuitos
relativos, mas também invélucro Ultimo, varidvel, deformavel, nos confins do
mundo, para além dos movimentos do mundo. O pequeno germe cristalino e o
imenso universo cristalizavel: tudo estd compreendido na capacidade de ampliacao
do conjunto constituido pelo germe e pelo universo. As memorias, 0s sonhos, até
mesmo 0s mundos sdo apenas circuitos relativos aparentes que dependem das
variacdes desse Todo. S&o graus ou modos de atualizacdo que se partem entre esses
dois extremos, o atual e o virtual: o atual e seu virtual no pequeno circuito, as
virtualidades em expansdo nos circuitos profundos. E é de dentro que o pequeno
circuito interior comunica com os profundos, diretamente, através dos circuitos
apenas relativos. (Deleuze, 2005, p. 101-102)

Deste modo, a lembranca pura parece sobrevoar a dimensédo cristalina do tempo em
seus “jatos dissimétricos” que vao em dire¢do ao passado e ao futuro em um mesmo plano
que se apresenta em seus infinitos paradoxos e em suas “trocas desiguais”. Possivelmente,
poderiamos invocar aion e sua eterna ciranda que gira no interior do cristal em suas distintas
distensfes de grau manifestas em uma lembranca do presente que habita 0 pequeno circuito.
Um filme que nos mostraria essas variacdes entre 0s circuitos existentes no cone invertido
bergsoniano seria Eu te amo, eu te amo (1968) de Alan Resnais (1922-2014). Durante quase
todo filme o protagonista encontra-se imerso em uma espécie de “maquina do tempo”,
contudo, toda vez que ele tenta retornar em uma reversibilidade a mesma situagdo, 0S outros
circuitos entram em acdo em suas variacoes e a irreversibilidade do tempo mostra a sua face

em sua diferenca que é sempre incorporada a uma tentativa de repeticao.

3.3 Cartografia dos cristais de tempo

3.3.1 Cristal perfeito

As imagens do diretor de cinema alemdo Max Ophuls (1902-1957), por exemplo,
nesta taxonomia sdo classificadas por Deleuze como um cristal perfeito tal como observamos
em Lola Montes (1955) ou em Carta de uma desconhecida (1948). A geometria de um cristal

perfeito cujo brilho cintila nas temporalidades distintas de um sistema cristalino cubico
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isomérfico em sua posicdo normal e também virado em seu avesso reciproco irreversivel
transmite uma sensacéo isomorfica coalescente. Com efeito, as imagens da vida de Lola estéo
refletidas em sua expressdo atual e também em seu avesso irreversivel expresso nas
virtualidades. A expressdo do cristal apresenta-se aqui em sua face clara e escura formando
uma imagem cristalina perfeita em seu isomorfismo coalescente cuja isotropia éptica e
térmica apresentam uma intensidade equilibrada conduzindo o modo pelo qual luz e sombra
séo propagadas em sua dilatagdo e contracdo equivalentes.

Desta maneira, as arestas do sistema cristalino cibico unem o atual e o virtual em suas
superficies que mais parecem membranas, em vista disso, formam-se imagens coalescentes
nesses encontros. Tendo esta imagem em mente € possivel vislumbrar um cristal
perfeitamente cubico em uma quarta dimensdo, ou seja, algo parecido com um diamante
natural o qual guarda diferentes camadas de tempo em seu interior pensa-se, por conseguinte,
a dindmica do tempo que dirige a imagem-cristal considerando-se que, neste caso, estamos
sob o regime da imagem-tempo ndo mais da imagem-movimento cuja terceira dimenséao ainda
a sustentava quando estava submetida ao movimento. Assim sendo, primordialmente, a
expressao deste substrato no cristal perfeito seria um sistema cristalino ctbico em uma quarta
dimensdo girando como uma roda, um diamante natural esculpido pelo tempo, ciranda do
tempo. Portanto, nos muitos espelhos as virtualidades de Lola giram em um carrossel do
tempo e expressam imagens coalescentes em um movimento de continua contragao.

O quadro pictorico que expressaria a tendéncia e “textura especular” do cristal
perfeito seria A ciranda (1907) do pintor Giuseppe Pelizza da Volpedo (1868-1907). No
interior desta ciranda parece ocorrer um refluxo de todo o tempo que acontece fora da ciranda.
Além do que, uma expressiva girandola localiza-se no centro do quadro, refiro-me a um giro
de 360 graus que nos concede uma Vvisdo panordmica por onde a duracdo aparece com as
criancas precocemente envelhecidas, toda esta imagem parece dissolver-se no giro da ciranda.
Sobre este movimento giratdrio no cristal perfeito, Deleuze indica: “(...) A danga desenfreada
no final de French cancan ndo é uma ciranda, um refluxo da vida para dentro do circuito, no
palco de teatro, como em Ophiils,(...)” ( Deleuze, 2005, p. 108).

Destarte, em relacdo ao sistema cristalino cubico a maneira pela qual ele apareceria
nesta imagem € de modo completamente aberto e dissolvido no giro da ciranda. Em
matematica sabemos que o cubo simples quando todo aberto gera uma roda de 360 graus. O
cubo também é formado por doze arestas, todavia observe a definicdo do Dicionario de

Mineralogia e Gemologia (2008) para o sistema cristalino cubico:
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1. Sistema cristalino em que ha trés eixos cristalograficos de mesmo tamanho e
mutuamente perpendiculares. 2. Diz-se dos minerais pertencentes ao sistema cubico
(diamante, ouro, granadas, prata, espinélios, sodalita etc.), caracterizados por
isotropia térmica e Optica, e seus cristais. Sin. de isométrico, monométrico. (Branco,
2008, p. 125)

Sendo assim, os infindaveis planos atuais e virtuais sempre terdo pontos de encontro
gue 0S unirdo a0 mesmo tempo em que 0s cortardo, entdo, os planos atual e virtual sdo
atravessados em seus respectivos vértices (membrana), ainda em geometria 0 cubo é um
prisma reto quadrangular, se levarmos esta informag&o em consideragdo entenderemos a razéo
pela qual ele € um cristal perfeito, deste modo, a “textura especular cristalina” envolveria este
tipo de cristal. Sobre este problema, sabe-se que na escola de Platdo na antiga Grécia
estudavam-se o0s poliedros (poli= muitos, varios, diversas, edros= faces), mais
especificamente em sua obra Timeu (2011) varios problemas sobre a origem do universo e a
sua constituicdo enquanto cosmo foram pensados e apresentados também em seu modo
geométrico, o cosmo perfeito expresso na “(...) quinta combinac¢do “(...)”: o dodecaedro.

Observe o Timeu (2011):

Quando foram conjugados seis deste tipo, produziu oito angulos sélidos, sendo
cada um deles constituido pela harmonia dos trés angulos planos rectos; a figura do
corpo constituido foi a do cubo, que tem seis faces planas, quadrangulares e
equilaterais (Hexaedro regular). Visto que havia ainda uma quinta combinacédo
(Dodecaedro), o deus a utilizou-a para pintar animais no universo (55b-55c¢) ( Platéo,
traducdo Rodolfo Lopes, 2011, p. 144)

Segundo a nota do tradutor Rodolfo Lopes sobre o Timeu (2011) atentemos ao aspecto
abordado sobre a formacédo do cosmo perfeito de Platdo composto de 12 esferas semelhantes

em sua geometria e a analogia feita com a manifestacdo do Zodiaco nelas:

Sabendo que no Fédon (110b) o formato esférico da Terra é comparado as ‘doze
esferas’ (uma espécie de bolas feitas de doze pedagos de pele cosidos uns com os
outros) e que os simbolos dos Zodiacos sdo também 12 e representados de forma
geometricamente semelhante, a relagdo parece-nos 6bvia; na verdade, Plutarco, nas
Questbes Platdnicas (1003C-D), citando este passo do Timeu diz que a
representacdo do Zodiaco se deve precisamente a esta relacéo (Platdo, nota Rodolfo
Lopes, 2011, p. 144)

Por isto, a geometria era um meio por onde se podia pensar acerca dos problemas
relativos ao universo ou mesmo sobre a composicdo dos cinco elementos e suas respectivas
ressonancias infinitas no homem, na natureza e no cosmo em suas diferentes fases e distintas
cristalizagbes. O poliedro que expressaria a forma do universo de acordo com Platéo é o
dodecaedro, este possui doze lados. Abaixo colocarei, respectivamente, o sistema cristalino
cubico expresso no diamante natural, o quadro A ciranda (1907) de Giuseppe Pelizza da

Volpedo (1868-1907) e em seguida o plano cinematografico do filme Lola Montes (1955):



3.3.2 Cristal perfeito e sua “textura especular”

Figura 1 - Diamante natural

Figura 2 - A ciranda, Pelizza da Volpedo, 1907, e acima formagao estrutura cristalina do
dodecaedro

Figura 3 - Lola Montes, 1955, Max Ophiils
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3.3.3 Cristal rachado

Em relacdo ao cineasta francés Jean Renoir (1894-1979), Deleuze classifica o cristal de
outro modo. Logo, € o cristal rachado que aparece nas imagens de Renoir, entdo outro devir é

implicado a este cristal, como aponta Deleuze:

Ha, porém, uma grande diferenga entre os cristais de Renoir e os de Ophiils. Em
Renoir o cristal nunca é puro e perfeito, ele tem uma falha, um ponto de fuga, um
defeito. E sempre rachado. E é isso 0 que a profundidade de campo manifesta:
dentro do cristal ndo ha simplesmente uma roda que se contrai em seu giro, mas
alguma coisa vai fugir para o fundo, em profundidade, pelo terceiro lado, ou a
terceira dimensdo, pela rachadura. Isso ja acontecia no espelho da imagem plana,
como em “Le carrosse d’or”, mas era menos visivel, ao passo que a profundidade
torna evidente que o cristal esta ali para que alguma coisa fuja dele, para o fundo,
pelo fundo ( Deleuze, 2005, p. 106-107)

A necessidade de fuga constante cria planos de fuga, Deleuze a expressa também
como um ponto ou linha de fuga. Podemos pensa-la tal qual uma diagonal cujas historias
parecem conduzir-se sempre transversalmente ao fundo do plano como se houvesse uma porta
ou uma saida que permitiria escapar de uma situacdo que estava cristalizada e devolvé-la ao
seu movimento de mundo que € pura diferenca, essa dindmica diagonal, de saidas pelo fundo
atravessa muitos quadros e planos, no filme A carruagem de ouro (1952), Camilla, a
personagem interpretada por Anna Magnani (1908-1973) sempre traga pontos e linhas de fuga
para escapar de planos saturados, seja no palco ou na vida a dindmica se repete, € como ela
mesma expde: “Onde termina o teatro, onde comega a vida?”. Além disso, Deleuze demonstra
isto muito bem nas aguas correntes ou aguas vitrais que jorram dos filmes de Renoir. Sair
torna-se urgente depois que o cristal racha e a 4gua-méae escapa para que a diversidade que
abarca a vida no tempo possa expressar-se, ou seja: sair do cristal € retirar-se de um estado de
morte e langar-se na vida real. Alias, ndo ha muito que fazer quando o cristal se racha fugir
torna-se um devir.

Em relacdo ao sistema mineral cristalino do cristal rachado ja hd um sinal que foi
deixado por Deleuze quando ele coloca um terceiro lado, ou uma terceira dimensdo como
parte do movimento de fuga que podemos ver de maneira tdo clara em A carruagem de Ouro
(1952) parece realmente evidente nesses planos de fuga a presenca de um angulo obtuso. Se
no sistema cristalino cubico em algumas de suas formagGes cristalinas todos os lados s&o
iguais e os angulos também, no sistema cristalino monoclinico algo diferente ocorre, observe

0 que diz o Dicionario de Mineralogia e Gemologia (2008):
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1. Sistema cristalino com trés eixos cristalograficos de comprimentos diferentes,
sendo alfa = gama= 90° e beta # 90°. 2. Diz-se dos minerais que cristalizam no
sistema monoclinico, como a jadeita, o espoduménio, o ortoclasio e o euclasio, e de
seus cristais. Do Gr. mdnos (Gnico) + klino (inclinacdo). (Branco, 2008, p. 337).

Portanto, o angulo obtuso desponta numa diagonal formando mais do que 90 graus.
Percebemos na forma do sistema cristalino monoclinico uma tombada, ou alongada, parece
realmente que algo rachou, fissurou aquela forma cubica cuja perfeicdo a formava, assim
sendo, outro regime cristalino entra em vigor. Alguns filmes do diretor séo indicados, estes
expressam esta tendéncia de rachaduras nos planos e quadros, sdo eles: A pequena vendedora
de fosforos (1928), A Regra do jogo (1939), A carruagem de Ouro (1952).

Renoir foi fortemente influenciado pela estética impressionista, por exemplo, em
French cancan (1954) é notdria a inspiracdo do diretor nas obras do artista Henri de
Toulouse-Lautrec (1864-1901) percebe-se que as cores e 0 clima dos cabarés ganham
movimentos e sons em Renoir, ou mesmo no filme O almoco sobre a relva (1959) inspirado
na famosa obra de Manet (1832-1883) Le déjeneur sur I’herbe (1862-1863). Deste modo,
possivelmente, o problema da rachadura e da fuga apareceria de maneira sensivel na obra do
pintor Edgar Degas (1834-1917) A primeira bailarina (1878). O ininterrupto movimento da
bailarina nos faz pensar em uma constante fuga através do movimento, pontos de fuga
infinitos, tal qual a dindmica da agua que corre sem saber para onde ir. O problema da danca
sem duvida também enlaga o tempo, reinventa-lo em movimentos que expressem as maltiplas
nuancas entre luz e sombra, dilatacdo e contracdo tudo isto no movimento da passagem do
tempo na vida que se expressa em cada um de nos, Paul Valéry em sua obra Degas, danca
desenho (2012) traz uma relevante reflexdo: “(...) Dissemos que, nesse género de movimento,
o Espago era apenas o lugar dos atos: ele ndo contém seu objeto. E o Tempo, agora, que
desempenha o papel mais importante (...)” (Valéry, 2012 p. 29).

Se em Jean Renoir nos temos planos, pontos e linhas de fuga, no pintor das bailarinas
também reconheceremos esta perspectiva. Alias, as bailarinas abarcam este devir de fuga cuja
expressao se faz tdo evidente no modo como Edgar Degas (1834-1917) captura esta sensagéo
fugidia. Em relacéo a este problema o escritor Paul Valéry aponta:

Mas ha outros movimentos cuja evolugdo ndo € excitada, nem determinada, nem
possivel de ser causada e concluida por nenhum objeto localizado. Nenhuma coisa
que, alcancada, traga a resolucdo desses atos. Cessam apenas mediante alguma
intervencdo alheia a sua causa, sua figura, sua espécie; e, em vez de estarem
submetidos a condicBes de economia, parecem, ao contrario, ter a propria dissipagédo
por objeto (Valéry, 2012, p. 28)

Presume-se, que a textura que envolveria as imagens de Renoir seria uma “textura

aquosa”, se considerarmos as portas, saidas, correntes, fluviais e vitrais que existem nos
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filmes de Renoir como aponta Deleuze, iremos vislumbrar outra fase do cristal, fase esta em
que as situacdes ndo estdo mais retidas no cristal, afinal, com o cristal rachado a 4gua-mée
vaza e escorre-se num movimento de fuga pelo mundo afora, é por isso que acredito que
nessas imagens ocorram superficies escorregadias vistas em uma “textura aquosa” que salta
delas colocando-as em um continuo movimento de transformacéo.

Observe as imagens do sistema cristalino monoclinico em sua forma mineral e sua
forma cristalina abaixo, em seguida veja o quadro pictérico A primeira bailarina (1878) de
Edgar Degas (1834-1917) e o plano cinematografico de A carruagem de Ouro (1952) de Jean
Renoir (1894- 1979):

3.3.2 Cristal rachado e sua “textura aquosa”

Figura 4 - Espoduménio

Figura 5 - Formacdo estrutura cristalina monoclinica

[ = 90°
oy = 90°
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Figura 7 - A carruagem de ouro, Jean Renoir, 1952

3.3.5 Ocristal alveolar/ principio germinativo e sua “textura rizomdtica”

Neste caminho, Deleuze indica em Federico Fellini (1920-1993) um principio
germinativo cristalino, ou seja: um continuo recomeco, “uma fila dos presentes que passam”
ou uma corrida em direcdo & morte. Também, uma estrutura alveolar® cristalina é apresentada
nos filmes de Fellini como também indica Deleuze, deste modo, alguns elos entre os filmes
sdo possiveis de se notar tal qual em Abismo de um sonho (1952), Noites de Cabiria (1957) e
Roma di Fellini (1972), alem disto, observe os filmes indicados por Deleuze: A estrada
(1954), Noites de Cabiria (1957), Oito e meio (1963), Julieta dos espiritos (1965), Satyricon

%2 Este conceito foi criado pelo escritor de cinema francés Barthélemy Amengual. O pensador tem uma extensa
obra cujo problema central é o cinema de Federico Fellini (1920-1993)
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(1969), Os Palhacos (1970), Roma di Fellini (1972) Amarcord ( 1973), A cidade das
mulheres (1981).

Desta maneira, Deleuze aponta infinitas entradas cujo Fellini abre em seus filmes,
talvez seja por isto em alguns momentos termos a impressdo que had uma perda de
profundidade em alguns planos cinematograficos, afinal o germe cristalino em Fellini sempre
abre uma nova entrada, uma nova situacdo, todavia, em alguns momentos como ocorre na
cena em Amarcord (1973) onde os garotos dangcam de noite e o afavel ritornello de Nino Rota
toca, os flocos de neve germinam uma incrivel diferenca nos movimentos dos garotos em

coexisténcia, € desta forma que Deleuze aponta:

“(...) Uma das mais belas imagens de Amarcord mostra um grupo de escolares, o
timido, o engragadinho, o sonhador, o bom aluno etc... que se encontram em frente
do grande hotel ao término da temporada; e, enquanto os cristais de neve caem, cada
um por si e no entanto todos juntos, eles esbocam ora um passo de danca
desajeitado, ora uma imitacdo de instrumento de mdsica, indo um em linha reta,
outro tragando circulos, um terceiro girando sobre si mesmo... Ha nesta imagem uma
ciéncia da distancia exatamente medida a separa-los uns dos outros, €, no entanto,
uma ciéncia da ordenacgdo que os retne. Eles mergulharam numa profundidade que
ndo é mais a da memdria, mas a de uma coexisténcia na qual nos tornamos seus
contemporaneos de todas as “temporadas” passadas e por vir (...) “(Deleuze, 2005,
pag. 114)

Visitar a obra de Fellini nos faz passar pelo corredor do tempo em suas mdaltiplas
entradas, saidas, em seus infinitos comecos e fins para nos mostrar que recomecar é um devir
que se faz presente na vida de todos, muito além, dos nossos desejos e vontades, as estacoes
do ano passam e germinam a vida e também a morte como podemos perceber em Amarcord
(1973) ou mesmo em Noites de Cabiria (1957), quando Cabiria conhecida como “uma mulher
da vida” no subtrbio de Roma depois de uma tentativa de um casamento “normal” percebe o
absurdo daquilo na traicdo dos fatos que Ihe ocorrem e ,deste modo, retorna ao subdrbio de
Roma para sua vida. Embora, ela volte tudo se faz muito diferente considerando a frustracéo
que a acometeu, dai brotam possibilidades de recomeco. Na Ultima cena desta obra de Fellini
a poténcia da vida jorra em alegria e tristeza, em riso e pranto, nada mais esta separado.
Somos um campo germinativo de situacfes adversas. Em Noites de Cabiria (1957) vemos
emergir nas contrariedades inerentes a0 mundo um “rosto-mundo”, a rostidade de Cabiria ¢ a
expressao da superficie de paradoxos que compdem a vida.

Portanto, o sistema cristalino que expressaria esta dinamica germinal de infinitas
entradas seria o sistema cubico na forma cristalina rombododecaedro. Esta forma envolve o
crescimento tangenciado por angulos desiguais, contudo os lados opostos sdo iguais, todavia
podemos perceber que nesta eclosdo de formas igualitariamente dispares, as entradas e as

saidas das linhas que formam os angulos e lados jamais se encontram no mesmo momento.
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Em vaérios filmes de Fellini podemos observar como indica Deleuze que ha sempre alguém
chegando ou partindo, os encontros acontecem nos desencontros, mesmo na danca dos
garotos em frente ao grande hotel, cada um movimenta-se de um jeito, mas ainda sim, ha
coexisténcia. Desta maneira, tais movimentos fizeram-me lembrar da dindmica dos corpos
celestes no universo, refiro-me aos: asteroides, cometas, estrelas, meteoroides, planetas e
satélites, entre outros, cada um destes corpos giram e movimenta-se de uma maneira distinta,
embora coexistam no plano de imanéncia formando uma paisagem composta de
singularidades coexistentes no universo.

Se olharmos a definicdo no Dicionario de Mineralogia e Gemologia (2008) para a
formagéo cristalina rombododecaedro veremos como ela expressa um crescimento desigual
em sua individuacdo, observe: “(...) Forma cristalina com 12 faces losangulares,

frequentemente encontrada em cristais de granada. (...)”. (Branco, 2008, pag. 428)

Fic. 670. — Rombododecaedro.

Figura 8. Cristais de granada Figura 9. Formagéo estrutura cristalina rombododecaedro

Figura 10. Mont Sainte-Victoire, 1902-06, Cézanne
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Figura 11. Amarcord, 1973, Fellini

Assim, alguns quadros pictéricos de Paul Cézanne (1839-1906) parecem expressar
esta tendéncia germinal, principalmente em suas pinturas do Monte Santa Vitoria, Franca,
pintadas por ele em determinado periodo de sua vida. A expressao dessas imagens acompanha
a intensa mudanca e diferenca que uma mesma paisagem pode envolver, embora haja
coexisténcia. De acordo com o livro Correspondéncia (1992) cujas cartas do pintor para seus
amigos e familiares foram publicadas muito tempo depois, sobre a natureza e a preferéncia
por trabalhar no campo, observe o que ele diz, respectivamente: “(...) A arte ¢ uma harmonia
paralela a natureza- o que pensar dos imbecis que dizem que o artista & sempre inferior a
natureza? (...)”. (Cézanne, 1992, pag. 213). Ou entdo, veja neste proximo trecho do artista em
carta para o Sr. Vollard: “(...) Tive de abandonar suas flores, com as quais ndo estava muito
satisfeito. Tenho um grande atelié no campo. Ali trabalho e sinto melhor do que na cidade
(...)” (Cézanne, 1992, pag. 238). Se pensarmos como essas pinturas foram feitas em espacos
abertos, talvez pudéssemos ter um indice para esta expressao de individuacdo desigual que
prolifera no plano pictérico de Cézanne, parece-me que este principio germinativo se faz
presente nas pinturas do pintor que coloquei acima e também no plano cinematogréfico de
Fellini supracitado, refiro-me aos garotos dancando em frente ao grande hotel também em um
espaco aberto.

Deste modo, a possivel relagcdo entre as texturas de Federico Fellini e Paul Cézanne
seria a qualidade germinal que envolve as superficies dos planos cinematogréficos trabalhados
por Fellini e dos quadros pictéricos de Cézanne supracitados, sendo assim, podemos pensar
que nessas paisagens germinais trabalhadas por ambos artistas, possivelmente, uma “textura
rizomatica” envolveria essas imagens, considerando as constantes entradas e saidas, chegadas
e partidas e a presenca de diferentes gestos e movimentos coexistindo nessas paisagens de
formas desiguais, mesmo no plano cinematografico de Fellini onde os garotos dancam em
frente ao hotel parece-me que temos uma paisagem composta de distintos movimentos, cada
garoto danga a sua maneira: circulos, linhas retas, cilindros, esferas, cones, losangos, logo, em

Cézanne sabemos que algumas dessas formas geomeétricas basicas eram utilizadas pelo artista
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para transforméa-las em paisagens da natureza vistas frequentemente em suas pinturas, tal
como indica este trecho da carta que o artista escreveu em abril de 1904 para o também pintor
Emile Bernard (1868-1941):

“(...) Permita-me repetir aqui o que eu lhe dizia: abordar a natureza através do
cilindro, da esfera, do cone, colocando o conjunto em perspectiva, de modo que cada
lado de um objeto, de um plano, se dirija para um ponto central. As linhas paralelas
ao horizonte déo a extensdo, ou seja, uma secdo da natureza ou, se preferir, do
espetaculo que o Pater Omnipotens Aeterne Deus expde diante de nossos olhos. As
linhas perpendiculares a esse horizonte ddo a profundidade. Ora, para nds, seres
humanos, a natureza é mais em profundidade do que em superficie, donde a
necessidade de introduzir nas nossas vibragcbes de luz, representadas pelos
vermelhos e amarelos, uma quantidade suficiente de azulado, para fazer sentir o ar
(...) (Cézanne, 1992, pag 244-245)

Igualmente na cena de Fellini como indicou Deleuze ha uma métrica melodica, uma
ciéncia perfeita em relacdo a distancia entre os garotos, visto que, cada um dentro de seu devir
de engracadinho, timido, sonhador, bom aluno movimenta-se de maneira distinta, embora
aconteca uma reunido desses movimentos cuja composicao nos traz uma “textura rizomatica”
tdo bela em seu multiperspectivismo, tal qual a superficie do mar e do deserto, reunido de

movimentos maltiplos e cintilacdes de cores presentes nessas superficies.

3.3.6 Cristal em decomposicio e sua “textura sintética”

Por ultimo, Deleuze classifica como cristal em decomposi¢do as imagens do cinema
de Luchino Visconti (1906-1976) alguns filmes sdo lembrados: Obsessédo (1943), O leopardo
(1963), Os deuses malditos (1969), Morte em Veneza (1971), Ludwing (1972), Violéncia e
Paixao (1974), ainda deste cristal em decomposi¢cdo um novo tipo poderia aparecer: o cristal
sintético.

Deleuze faz a taxonomia de quatro elementos presentes na obra de Visconti, estes
expressariam tendéncias e devires que acompanham diferentes fases do cristal em
decomposicdo: o primeiro elemento apresentado é o fechado mundo da aristocracia,
denominado como um cristal sintético por Deleuze, no filme O leopardo (1963) podemos ver
como o principe da Sicilia Dom Fabrizio tenta proteger a iminente decadéncia da classe
aristocratica recorrendo a um casamento entre o seu sobrinho e a filha de uma familia
burguesa protagonizada pela bela atriz Claudia Cardinale, o segundo elemento é a réapida

decomposicdo que corrdi estes habitantes do cristal sintético, tdo protegidos das forgas
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viventes na Natureza e no mundo eles apodrecem de uma maneira irreversivel, deste modo,
um crescente édio parece tomar conta de tudo, matando toda possibilidade de vida reluzente,
é inegavel o escurecimento taciturno dos personagens quando os planos comecam a afundar,
inegavel, com efeito, podemos relembrar o que acontece com Martin e sua familia em Os
deuses malditos (1969) ou em Violéncia e Paixdo (1974) com o professor. O terceiro
elemento exposto é a Historia, esta aparece soberana muito mais do que a falsa soberania dos
aristocratas diante da deterioragdo do cristal e da decadéncia que fatalmente em algum
momento os envolvera, desta maneira, a Historia e a Natureza sdo dimensdes que ultrapassam
todos 0os mundos que os homens insistem em fixar, sendo assim, para os aristocratas, como
visto no filme O leopardo (1963), o Risorgimento italiano culminado por volta de 1870 foi o
inicio dos contratos feitos entre burguesia e aristocracia o que resultou no episodio historico
da unificacdo da Italia. O ultimo elemento é a atmosfera do tarde demais que atravessa todas
as obras feitas por Visconti, mas ndo em um sentido propriamente pessimista, nesta
perspectiva mostra-se uma dimensdo temporal como indica Deleuze: “(...) Como revelagao
sensivel, o tarde-demais se refere & unidade da natureza e do homem, enquanto mundo e meio
(...)” (Deleuze, 2005, pag. 118/119). Podemos nos lembrar do Gltimo baile em O leopardo
(1963) cujo principe da Sicilia percebe que aquele mundo aristocratico nunca mais sera o
mesmo, a mudanca da Histdria ruge e expde a ruina de uma classe que naquele momento
institui contratos com a burguesia para tentar manter o seu status quo, mas nada sera como
antes e a ultima cena deste filme sugeriu-nos que aquele foi o Gltimo baile do principe Dom
Fabrizio, uma vez que, ao lado de fora da festa a morte ja o aguardava.

E evidente o problema que perpassa o cinema de Visconti: o devir de uma réapida
decomposicgéo e podriddo engendrado na aristocracia e no mundo dos ricos e poderosos, um
mundo que Deleuze diz estar fora da histéria e da natureza, um mundo fechado. Podemos
observar a expressdo deste “cristal sintético” tanto no rei da Baviera Ludwing quanto em
Martin no filme Os deuses malditos (1969). Ambos vivem neste mundo dos poderosos, um
mundo encerrado em si mesmo cujas regras lhes sdo préprias. Lembremo-nos do rei Ludwing,
ele ignora a iminéncia da guerra da Prudssia e continua em seus castelos vivendo um conto de
fadas que fatalmente possui um tragico final, Martin em Os deuses malditos (1969) também
vive neste mundo de prestigio, poder e dinheiro no seio de uma elite alema que prepara junto
com o partido nacional-socialista o qual Adolf Hitler era o grande lider a ascensdo do

nazismo. O interessante desses dois mundos fechados é o fato de que no momento em que
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alguma fissura ocorre nestes circuitos a decomposicdo aparece numa aceleragdo incomum e
catastrofica.

O estilo de quadros pictoricos que estariam em ressonancia com a obra de Visconti
seria a Conversation piece, mais especificamente no filme Violéncia e Paixdo (1974). Estilo
de arte britanica oriundo do século XVII cujo pintor mais importante ¢ William Hogarth
(1697-1764), de acordo com o site da National Gallery of Art. A Conversation piece retratava
0 cotidiano da aristocracia, seja em seus ambientes fechados, casa, festas, bem como, em seus
pigueniques com seus caes e criados pelos campos da Inglaterra.

Por outro lado, um filme feito por Luchino Visconti que traz a estética nazista € Os
deuses malditos (1969). Se olharmos a arte nazista promovida pelo terceiro Reich iremos
encontrar quadros pictéricos que possuem forte ressonancia com os planos cinematogréficos
trabalhados neste filme, observe a obra de pintores como Adolph Wissel (1894-1973),
Wilhem Hempfing (1886-1948), Arno Breker (1900-1991) e Adolph Wamper (1901-1977). E
por que ndo falarmos também de Leni Riefenstahl (1902-2003) em seu filme Triunfo da
vontade (1935) e Olympia (1938).

Sobre o sistema cristalino que reverberaria com este cristal em decomposicéo seria a
intensa gama emaranhada de carbono presente no diamante sintético. E sabido que o diamante
produzido naturalmente ou sinteticamente é um dos materiais mais rigidos que existem,
refiro-me a sua dureza, ao seu carater inquebravel. Os diamantes sintéticos sdo menos
resistentes que os naturais, todavia, brilham numa intensidade elevada a do diamante natural.
Este mineral sintético estaria em ressondncia com a textura observada nas imagens de
Visconti. Tanto em Violéncia e Paixdo (1974) quanto em Os deuses malditos (1969) ndcleos
sociais sintéticos sdo criados, respectivamente falando, no primeiro filme o professor de
estética esforca-se para trancar-se em um mundo de obras de arte cuja turbulenta presenca
humana ndo tem quase nenhum espaco, este professor tenta criar um nicleo sintético como
forma de proteger-se do caos que envolve as dimensbes de tempo presentes na Histdria e na
Natureza, todavia, depois de algum tempo retido neste “cristal sintético” uma fissura ocorre e
0 caos acaba entrando, deste modo, situacbes adversas rompem com a tranquilidade e
calmaria daquele mundo de outrora cujo professor habitara. Entdo, se estendermos este
problema do “cristal sintético” ao filme Os deuses malditos (1969) encontraremos também
esta qualidade sintética relacionada a textura que envelopa os planos e quadros desse filme. A
maior manifestacdo deste nucleo sintético neste filme é a instauragdo do nazismo consolidado

com o auxilio de determinados setores da elite alema daquela época. Portanto, quando aponto



91

esses nucleos sintéticos mostrados por Visconti gostaria de indicar a presenga de uma “textura
sintética” a qual envolveria as superficies dos dois filmes supracitados neste paragrafo.
Abaixo apresento a cartografia com os sistemas cristalinos, quadros pictéricos e planos

cinematogréficos:

Figura 12 - Diamante sintético
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Figura 15 - Violéncia e paixdo, Visconti, 1974

CONCLUSAO

Gostaria de acentuar a importancia de continuar este estudo em razdo de termos
alcancado parte dos objetivos tracados no inicio deste trabalho. Refiro-me a apresentacdo da
cartografia de cada tipo dos cristais de tempo apresentado por Deleuze em sua obra Cinema
II: a imagem-tempo (2005) e suas possiveis correspondéncias de texturas e tendéncias
observadas no cinema, pintura e nos sistemas cristalinos. Portanto, concluimos no
encerramento desta etapa do trabalho que a imagem-cristal em suas manifestagcdes no cinema,
na pintura e nos sistemas cristalinos expde diferentes fases do cristal no sentido de uma
evolucdo criadora, além de diferentes individuagdes vistas nas séries divergentes dos cristais
de tempo expressarem distintas qualidades em razéo das singularidades que advém de cada
imagem cristalina, portanto dos distintos meios onde cada cristal se forma ha diferentes
informagdes potenciais, deste modo, diferenciadas transducdes séo realizadas, demonstrando
gue nesse processo, possivelmente, muitas outras imagens cristalinas pudessem existir.
Criam-se, desta maneira, outras possibilidades de expressdes cristalinas existirem
considerando a enorme gama de minerais existentes na natureza. Outros tipos de imagens
cristalinas em suas tendéncias e “texturas” que saltam dessas imagens poderiam existir se
considerarmos o que foi demonstrado neste trabalho.

Portanto, apresento-lhes esta ltima cartografia com a “imagem-aiénica” no sentido de
demonstrar a possibilidade de novos tipos de imagens cristalinas existirem. Sendo assim,
nesta fase do cristal parece-me que temos em sua manifestacdo o avesso irreversivel de um ser
cristalino, uma disposicdo das imagens em superficies metafisicas, paradoxais, fractais tal
qual a filésofa Glucksmann aponta em seu texto supracitado, logo nesta dimensdo ai6nica do
tempo ndo ha mais forma geométrica exata mineral, tampouco uma perspectiva euclidiana
apareceria na “imagem-aidnica”, tudo indica que temos uma superficie prismatica em curso
no cinema de Andrei Tarkovski (1932-1986) e de Béla Tarr (1955), sendo assim, ha um

mineral cujo nome é espato-de-islandia que possui uma estrutura prismatica conhecida como
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prisma de Nicol, colocarei a imagem dele na cartografia abaixo, todavia, de acordo com o
Dicionario de Mineralogia e Gemologia (2008) a definigdo de Nicol consiste em: “(...)
Qualquer dispositivo capaz de polarizar a luz, como por exemplo: o polardide e o prisma de
Nicol. Assim chamado em homenagem a William Nicol, fisico inglés.(...)” ( Branco, pag.
351, 2008).

Em vista disso, na obra de Tarkovski Esculpir o tempo (1998) ha um trecho que poderia

conceituar o que estou denominando como “imagem-aionica’:

“(...) Uma descoberta artistica ocorre cada vez como uma imagem nova e
insubstituivel do mundo, um hieréglifo de absoluta verdade. Ela surge como uma
revelagdo, como um desejo transitorio e apaixonado de apreender, intuitivamente e
de uma sé vez, todas as leis deste mundo — sua beleza e sua feiura, sua humanidade
e sua crueldade, seu caréater infinito e suas limitagfes. O artista expressa essas coisas
criando a imagem, elemento sui generis para a deteccdo do absoluto. Através da
imagem mantém-se uma consciéncia do infinito: o eterno dentro do finito, o
espiritual no interior da matéria, a inexaurivel forma dada. (...) ( Tarkovski, 1998,
pag. 40)

Logo, parece-me muito importante apresentar alguns filmes deste diretor russo, sdo
eles: Andrei Rublev (1966), Solaris (1972), O espelho (1974) e Stalker (1979). Estes tratam de
questdes localizadas numa dimensdo espiritual referentes ao mundo e aos seres humanos,
entretanto, consideremos sempre em sua obra a tendéncia de buscar uma dimenséo elevada do
pensamento, e da prépria ideia de existéncia do universo na terra e em nos, expressdo viva da
forca da imanéncia. Deste modo, uma proficua relacdo entre nos e o infinito € mostrada por
Tarkovski, como por exemplo, em seu filme O espelho (1974), o diretor russo expressou que
0 desejo cujo ele tinha em relacdo a esta producéo era de todas as pessoas que assistissem a
este filme vissem a prépria vida, de acordo com Edward Artemyev, responsavel pelas trilhas
sonoras dos filmes de Tarkovski.

Esta dimensdo aidnica alcangada por ele é também vista em Andrei Rublev (1966),
logo no inicio do filme Tarkovski mostra um homem voando sob as terras e lagos russos, uma
visdo panoramica aparece neste momento, uma busca de ver o mundo de uma maneira mais
elevada, uma imagem absoluta do tempo aidnico parece-me ser um devir nas imagens de
alguns filmes deste diretor. Por mais que ele conte a historia da Russia em muitos momentos
de seus filmes, ndo é possivel perceber um vies cronolégico e espacializado em suas
producdes, antes tudo parece suspender-se para uma dimensdo mais satil, mais aiénica do ser
e colocar em evidéncia mais os processos metafisicos do devir humano do que um
fundamento ontoldgico para a humanidade e para as imagens. Lembremo-nos da cena em
Solaris (1972) em que os amantes protagonizados pelos atores Donatas Banionis cujo papel

no filme era de um cientista e sua mulher (Natalya Bondarchuk) ressuscitada pelo sutil oceano
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de memorias vivas do planeta Solaris ,em determinada ocasido do filme, eles flutuam, uma
bela suspensdo com o espaco é motivada pelos afetos nesta cena e o tempo aparece em toda
sua leveza e grandeza exprimindo uma “textura espiritual” ndo somente em relacdo a este
ualtimo filme citado de Tarkovski, mas por toda sua filmografia.

Em relacdo ao filme de Béla Tarr, Satantangd (1994), além da atmosfera aidnica que
também parece instaurar-se neste filme, a cena dos dois homens andando no vento mostra
uma dimensao de tempo também elevada, aidnica, aberrante. Sobre as pinturas que estariam
em ressonancia com essa “textura espiritual” gostaria de ressaltar o pintor Pieter Bruegel(
1525-1569) e algumas de suas manifestacdes pictoricas, inclusive utilizadas em alguns filmes
de Tarkovski. Desta maneira, finalizarei o trabalho com o esboco desta cartografia da
“imagem-aidnica”, portanto, algumas imagens dos filmes e pinturas supracitadas serdo
apresentadas abaixo. Apenas gostaria de deixar um ultimo pensamento de Tarkovski expresso
em sua obra Esculpir o tempo (1998) sobre as assinaturas de temporalidades que o ato de
criagdo imprime ao mundo, ao universo e aos seres viventes; “(...) O poeta ndo usa

“descri¢oes” do mundo; ele proprio participa da sua criagdo. (...)” (Tarkovski, 1998, pag. 45).

e Cartografia da imagem-aionica e de sua textura espiritual

Figura 16 - . Espato-de-islandia(nicol)

Figura 17 - The hunters in the snow, Bruegel, 1565
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