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N&o se olha a pintura, vive-se com ela. Vocé tem um quadrinho
em casa. SO raramente é que olha pra ele e, sobretudo nunca
0 analisa. E ele se torna uma parte de sua vida. Age como um
talisma. Os museus sao aceitos porque nao existe nada
melhor. Como excitar-se com um quadro, no meio de vinte
visitantes sussurrando burrices? Indo bem cedo pela manha
tem-se uma pequena chance!

Jean Renoir [citando seu pal].



RESUMO

SEIXAS, Vladimir P. Cinema e pensamento em Gilles Deleuze: a distingdo dos
automatismos pela passagem da imagem-movimento para a imagem-tempo.2011.
88 f. Dissertacao (Mestrado em Filosofia) - Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

Esta dissertacdo investiga o conceito de imagem-movimento e de imagem-
tempo do filésofo Gilles Deleuze por meio das implicacdes contidas na passagem de
um conceito para o outro. O aparecimento de regimes de imagem constituem
mundos e automatismos especificos: o automovimento do chamado regime organico
e a autotemporalizacdo presente no regime inorganico. A substituicdo da imagem-
movimento pela imagem-tempo caracteriza-se por uma reversao da subordinacéo do
tempo pelo movimento. Dessa forma, apresenta a conquista da realidade intima do
tempo puro, em que o0 tempo aparece completamente emancipado de
determinacdes cronoldgicas. Ao marcar essa passagem, deve ser entendido como
Deleuze alcangca um novo regime de imagem e pensamento a partir de uma alianca
com a arte cinematografica. A transposicdo entre esses dois regimes expressa a
mudanca de um regime que afirma um autdmato motor para outro em que ha o
surgimento de um autdémato capaz de levantar o fundamental do pensamento. E
mais decisivamente erigir o plano de imanéncia.

Palavras-chaves: Imagem-movimento. Imagem-tempo. Pensamento. Cinema.
Automatismo.



ABSTRACT

SEIXAS, Vladimir P. Movie and thought in Giles Deleuze: the distinctions of the
automatisms by the passage from the movement-image to the time-image .2011. 88
f. Dissertacao (Mestrado em Filosofia) - Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

This thesis investigates the concepts of movement-image and time-image
created by the philosopher Gilles Deleuze by analyzing the passage of one concept
to the other. The emergence of image systems constitutes worlds and unique
automatisms: the auto-movement from the organic system, and the auto-
temporalization present in the inorganic system. Replacement of the movement-
image by the time-image is characterized by a reverse logic of how time is
subordinated to movement. Therefore, it presents the conquer of the intimate reality
of the short time, in which time appears completely free of any chronological barriers.
In highlighting this passage, it's possible to understand how Deleuze reaches another
image and thought systems in an alliance with the cinematic art. The transposition
between these two systems expresses the shift in one system that reaffirms the
automaton-machine to another system in which there is an automaton capable of
raising the essential in thinking. And more decisively erect the plane of immanence.

Keywords: Movement-image. Time-image. Thought. Movie. Automatism.
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INTRODUCAO

As guestdes dessa dissertacdo aparecem especialmente situadas em dois
livros que podem ser considerados obras de maturidade. Na propria conjuntura da
publicacdo de suas obras acerca do cinema, Gilles Deleuze ja tinha construido e
maturado um aparato conceitual filosofico extenso e consistente. Se ele e Guattari
afirmam em O que ¢ a filosofia? como a questdo que da titulo ao livro sé pode ser
colocada em uma velhice, afirmo que a forma de escritura e suas relacdes
presentes em A imagem-movimento e A imagem-tempo apresentam questdes
guiadas por um amadurecimento conceitual. Com um estudo proeminente acerca
da obra deleuzeana, Francois Zourabichvili em seu Vocabulario de Deleuze inicia
o verbete Cristal do Tempo dizendo que esse conceito, além de um dos ultimos
criados por Deleuze, possui a dificuldade de “condensar praticamente toda sua
filosofia”. Como esse conceito se apresenta no segundo volume das duas obras
gue irei trabalhar e, também, ndo desisti diante de tal afirmacdo, afirmo de
antemao que nao tentarei de modo algum dar um panorama que condense toda
sua filosofia. A busca dessa dissertacdo sera dimensionar as passagens da
imagem-movimento para a imagem-tempo. Pretendo alcancar a ideia de autbmato
e distinguir pela transposicdo dessas imagens as implicacbes que se seguem.
Essa diferenciacdo abre caminho para investigar qual é de fato a relacdo que
Deleuze estabelece com a passagem da imagem-movimento para a imagem-
tempo entre cinema e pensamento. Pretendo também discorrer sobre a questao

do vinculo homem-mundo e da crenca pela imanéncia.

Poucas décadas depois do lancamento dessas duas obras vemos um
crescente interesse pela ligacdo entre =-Deleuze e o cinema. Seja pelo nUmero
de publicacdes, tanto na area especifica do cinema quanto na da filosofia; seja
por declaracdes e publicacées de alguns cineastas no sentido de expressar a
influéncia por esses dois livros. Certamente, seu raio de acdo segue ampliando,
com a chegada de novos filmes que prolongam toda discussao instaurada por
Deleuze. Curiosamente, a nulidade das produgbes cinematogréficas segue
também ampliando em numero. Desse ponto de vista, alguém poderia perguntar:

entdo, por que insistir nesses estudos da década de 1980 que apontam
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diretamente para uma passagem do cinema classico para o cinema moderno,
tendo em vista a crescente hegemonia quantitativa desses filmes mediocres?
Toda arte se defronta com esforgos interessados em sua vulgarizagdo. Nao se
assassinou o cinema, apesar da televisdo e até mesmo das ditas novas imagens.
Filmes belos e problematicos seguem sendo criados e para alegria de Deleuze,

muitos esposando suas teses.

O foco dessa dissertacdo nos automatismos decorre de seu carater de
urgéncia. Este carater se apresenta no aprofundamento e modulacao reinventiva
das tentativas contemporaneas de instaurar ainda autdmatos sensorio-motores,
autbmatos neofascistas, autdmatos consumistas, autdbmatos quase de toda
ordem... Contudo, pretendemos chegar as sutilezas dos autdmatos espirituais, da
nova mumia criadora e pensante que Deleuze extrai de Antonin Artaud. Como
entender as pretensas mumias como resisténcia nas chamadas sociedades de

controle?

Deleuze teve como questao recorrente trabalhar a imagem do pensamento.
Apesar de trés de seus livros possuirem capitulos com o titulo “a imagem do
pensamento”, a saber, Diferenca e repeticédo, Nietzsche e a filosofia e Proust e os
signos, vé-se em sua obra uma vontade de localizar a imagem dogmética do
pensamento e desprender uma nova imagem de pensamento. Inverter a direcédo
habitual do pensamento, entender de onde provém a forca que nos move a
pensar, reverter a imagem dogmatica e reta do pensamento, escapar das forcas
reativas, encontrar as coordenadas das forcas que se apoderam violentamente
dentro do proprio pensamento, livrar-se das transcendéncias, desviar da
mediocridade que existe no acordo do compartilhamento triadico entre o bom-
Senso, senso-comum e consenso... sao atividades e pontos comunicantes entre

as diferentes investidas que ressoam no pensamento deleuzano.

Trabalhar exclusivamente as obras que se articulam e se aliam com o
cinema certamente traz o0 contato com esses pontos e suas respectivas
velocidades. Isso também nos resguarda da armadilha de se buscar essas
modulagfes por todos os lados. Como estratégia para essa expedicao, fixamo-

nos na localizacdo das passagens da imagem-movimento para imagem-tempo;
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como tética, fizemos um tateamento gradual, trabalhando a forma como Deleuze

vai fortificar seu edificio conceitual para empreender essa passagem e ruptura.

A ruptura que a imagem-tempo traz com a imagem-movimento realiza uma
transposicao entre dois regimes distintos. Mudar de um regime ou modelo
recognitivo que se instaura por forcas estranhas ao pensamento para outro aberto
diretamente ao plano de imanéncia — plano que Deleuze tanto nos apontou. Um
regime ligado as organizacdes dos seres vivos, das divisdes organicas e outro ao
regime cristalino que enseja uma apresentacao direta do tempo.

A relacdo com o cinema ndo se estabelece no ambito de uma reflexao
sobre os filmes, mas sim por meio de um pensar-com. Deleuze considera os
autores de cinema pensadores; pessoas que utilizam suas imagens e propde
pensamento, independente de uma grande quantidade de producdes quererem
sugerir o contrario disso. Para iniciar o estudo dessa transposicdo, pretendo
seguir pela descoberta deleuzeana localizada na relacdo entre a imagem
cinematografica e o0 bergsonismo profundo que essa arte carrega.
Necessariamente, se fard a distingdo do cinema narrativo tornado classico e o
cinema dito moderno. A metodologia para alcancar a surpreendente
correspondéncia entre regimes de imagens do pensamento e imagens que 0O
cinema oferece (e posteriormente suas respectivas passagens) sera a de
reconstrucao das bases para a remissao das altitudes que o filésofo erigiu.

A dissertacdo se mostra menos um trabalho de novas descobertas e
relacées suprimidas com filmes que um trabalho propriamente de montagem. Ou
seja, inverter ordens, realizar pulos no mapa tracado por Deleuze demonstra a
vontade de acompanhar as velocidades que este fildsofo instaurou. Com isso, nos
distanciamos das tentativas de desenhar um panorama geral, de esgotar qualquer
questdo, descobrir pontos secretos, das emboscadas de tentar criar e homear
novas imagens. Apenas uma montagem das bases para assinalar as fissuras e

passagens para a ponta.
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1 O UNIVERSO COMO CINEMA: MOVIMENTO, IMAGEM E MATERIA

Ao propor trabalhar a juncéo entre cinema e filosofia, Deleuze declara uma
filiacdo conceitual que parte da obra do filosofo Henri Bergson, sobretudo do livro
Matéria e memaria. Para Deleuze, nessa obra Bergson ja delineava concepc¢des
do movimento e do tempo capazes de fornecer elementos para conceituar
respectivamente a imagem-movimento e a imagem-tempo. Somente mais tarde
as nocodes desenvolvidas por Bergson encontrariam o cinema como seu préprio
campo. A ressonancia do pensamento de Bergson € recorrente na obra de
Deleuze: pensar o movimento do universo, a vida, o acontecimento, a producao
do novo, o devir, o tempo sdo questdes de interesse para os dois filésofos.
Inicialmente, esforco ser4 de mostrar sua radicalidade e contextualizar o que

possibilitou ao filosofo afirmar o universo como um cinema em si.

Deleuze, logo no inicio de seu estudo sobre a imagem-movimento, localiza
uma crise que a Psicologia viveu no final do século XIX. Onde ndo era mais
possivel a escolha pela posicdo que se chama de materialismo, nem pelo
chamado idealismo. Ou seja, tanto a concepcédo materialista que afirma o
movimento no mundo apenas nos corpos extensivos quanto a concepgao que
assegura a consciéncia apenas as imagens, completamente inextensas, entram
em crise. Deleuze indica um “confronto do materialismo com o idealismo, um
guerendo reconstituir a ordem da consciéncia com puros movimentos materiais, 0
outro, a ordem do universo com puras imagens na consciéncia” (DELEUZE, 1985,
p. 76).

Além de Bergson, Edmund Husserl é citado como um autor que também se
incumbiu de trabalhar a problematica dessa crise. Movidos por um pensamento
filoséfico determinado a ultrapassar essa dualidade sugerida, Husserl e Bergson
vao apontar caminhos distintos nessa empreitada. Husserl é destacado pela
maxima da fenomenologia que afirma toda consciéncia é consciéncia de alguma
coisa; ja Bergson é destacado inicialmente pela sentenca de que toda consciéncia

€ alguma coisa. Com relacdo a primeira sentenca, Deleuze observa de maneira
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breve! que a fenomenologia se fixa no conceito de consciéncia intencional em um
paradigma que procura lancar luz ao mundo. De maneira oposta, Bergson
identifica imagem ao movimento e destaca a consciéncia como uma imagem entre
outras. Porém o fil6sofo atenta para as especificidades de uma imagem organica
— essa identificacdo se mostrara mais adiante como fundamento para a imagem-
movimento. Primeiramente, pode-se dizer sobre a imagem-movimento, de
maneira ainda insuficiente, que os movimentos sao identificados e confundidos

como os proprios prolongamentos das imagens.

Bergson deu um grande salto filoséfico em Matéria e memoéria e A evolugéo
criadora ao conceber a matéria vivente enquanto parte de um sistema de
movimento e variacdo de imagens. O cinema pode ser questionado enquanto
parte envolvida desse problema, posto, ja de saida, que lida com imagem e
movimento, ou mais ainda, nos fornece a prépria evidéncia da imagem-
movimento. De maneira antecipada, pode-se marcar que ha por parte do filosofo
um esforgo em descontruir a tendéncia habitual da inteligéncia em espacializar o
movimento e, assim, extrair o movimento do espac¢o. Posteriormente, afirmar um
esforco em libertar o tempo dos lacos do movimento e relacionar isso a uma nova
imagem de pensamento proposta pelo filésofo. Entretanto, o ponto de partida para
esta empreitada se da na relacdo entre imagem, matéria, movimento e

maquinismo cinematografico.

Se por um lado Husserl nunca atrelou suas pesquisas ao cinema, Bergson
curiosamente afirma que encontra no cinema um falso aliado. Para Bergson, o

cinema nos oferece uma ilusao tentando reconstituir o movimento por poses.

Extrair de todos os movimentos préprios a todas as figuras um movimento
impessoal, abstrato e simples, o movimento em geral por assim dizer, e introduzi-
lo no aparelho, e reconstituir a individualidade de cada movimento particular pela
composi¢cdo desse movimento anénimo com as atitudes pessoais. Esse é o
artificio do cinema. E é esse o artificio do nosso conhecimento. Em vez de nos
ligar ao devir interior das coisas, nds nos colocamos fora delas para recompor
seu devir artificialmente. Tomamos aspectos quase instantdneos da realidade
gue passa, e, como eles séo caracteristicos dessa realidade, basta-nos inclui-los
ao longo de um devir abstrato, uniforme, invisivel, situado no fundo do aparelho
do conhecimento, para imitar o que ha de caracteristico nesse proprio devir.
Percepgdo, inteleccéo, fala, procedem de modo geral assim. Quer se trate de
pensar o devir, de exprimi-lo, ou mesmo de percebé-lo, nada mais fazemos
sendo acionar uma espécie de maquina cinematografica interior. Resumiriamos
tudo o que até agora dissemos afirmando que 0 mecanismo de nosso
conhecimento usual é de natureza cinematografica (BERGSON, 1979, p. 265).

! Apesar dos inumeros desdobramentos, Deleuze nao vai aprofundar a relacdo do cinema com a
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Em busca do pensamento que contempla o movimento real e a duracdo
concreta, Bergson vai apontar para a operagdo reconstrucdo do movimento a
partir de cortes imoveis, que se mostra similar & operagédo do cinematografo. E
esse 0 gancho que Deleuze utiliza para exatamente questionar como da maneira
artificial de operacdo dos meios ndo se deve concluir necessariamente a
artificialidade dos resultados. Bergson vé uma insuficiéncia na analise do que o
cinema pode oferecer e curiosamente Deleuze exalta que a poténcia do
pensamento desse filosofo se coaduna coincidentemente com a poténcia

encontrada no cinema.

Matéria e memoria € o principal livro reivindicado no estudo das
caracteristicas da imagem exatamente por apresentar uma concepc¢do do
movimento que segue no mesmo sentido do cinema. Deleuze confronta sua
concepcdo de cinema com o0 que Bergson chamava de ilusdo e pondera que
talvez o filosofo apresente essa concepcdo por ser de uma época em gue o
cinema era uma arte ainda em seus primordios. A crise apresentada no inicio
exigia uma concepgdo moderna do movimento que se encontra de maneira
decisiva com o cinema. “O cinema opera por meio de fotogramas, isto é, de cortes
iméveis, vinte quatro imagens/segundo [...] mas o que ele oferece, como foi
muitas vezes constatado, ndo é o fotograma, mas uma imagem-média”(DELEUZE
1985,p. 10). Vejamos a cartografia deleuzeana referente ao maquinismo da

imagem cinematogréfica que se funda com Bergson.

A imagem é apresentada inicialmente por Deleuze de maneira simples,
como aquilo que aparece. Efetuada tanto por Deleuze quanto por Bergson, a
supresséao da diferenca entre mével e movimento executado nos encaminha para
uma belissima conceituacdo de uma nocdo de todo; esta serd ligada ao
movimento do universo ndo como conjunto fechado, mas como todo aberto. “O
movimento diz respeito a um todo, que difere em natureza do conjunto. O todo é o
gue muda, € o aberto ou a duragcdo. O movimento exprime, portanto, uma
mudanc¢a do todo, ou uma etapa, um aspecto dessa mudanga, uma duragao ou
2

uma articulagdo de duragao” Aquilo que aparece €& entdo justamente o

movimento. Bergson e Deleuze afirmavam que a imagem néo deve ser entendida

%ldem, p. 67.
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como produto da consciéncia, mas como automovimento das coisas. Nesse caso,
independente de uma percepcdo; ou ainda, definindo o automovimento
precisamente como a propria percepgdo enguanto imagem. Justamente por isso
se torna insustentavel defender, se adotarmos tal tese, que as imagens estejam
contidas na consciéncia, pois o sujeito foi colocado também no mesmo nivel das
outras imagens. O sujeito ndo s6 ndo contém as imagens, como € também nada

mais que uma imagem dentre outras.

Encontramos no pensamento deleuzeano referente as imagens uma
identidade entre imagem e movimento que se ampliara e abarcara também a
matéria. “Mas a verdade € que os movimentos da matéria sdo muito claros
enquanto imagens, e que ndo ha como buscar no movimento outra coisa além
daquilo que se vé&” (BERGSON, 1999, p. 18). Deleuze afirma que um atomo ja néo
pode ser pensado e isolado através de um corte imovel, mas sim pensado como
matéria fluente encadeada por movimentos estabelecidos em um sistema aberto;
ele, o &tomo, tem a capacidade de perceber de maneira pura o universo, através
de uma espécie de ondulacdo universal. Esse movimento, essa ondulacéo,
constitui mudancas qualitativas em relagao ao todo e a duragédo. “Um atomo é
uma imagem, logo, um conjunto de a¢des e reacdes. Meu olho, meu cérebro, sédo
imagens, partes de meu corpo. Como meu cérebro conteria as imagens, posto

que € uma imagem dentre as outras?” (DELEUZE, 1985, p. 79).

As coisas sao entendidas como imagens em constante vibragcdo, numa
espécie de sistema de estremecimentos: essas vibracdes sdo variacbes que
compdem o universo da matéria. Deleuze chama essa variagdo de universal
porque este sistema das imagens em rebatimento engloba todo o universo em
seu estado puro através da matéria em sua fluéncia. O universo material seria a
composicdo de imagens que estdao em variagao universal, ou seja, cada imagem
esta agindo e reagindo umas sobre as outras, em todas as suas faces e atraves
de todas as suas partes elementares. “Todas as coisas, isto é, todas as imagens,

se confundem com suas acdes e reagdes: é a variagdo universal” >,

%ldem, p. 78.
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Neste plano liso e acentrado em infinitas conexdes com o movimento do
universo, as imagens se caracterizam como pura luz, independentemente de um
olho ou de um corpo, que € também apenas mais uma imagem. Se a imagem nao
aparece ainda para alguém é porque nao houve rebatimento da luz em centros
perceptivos. Deleuze chega a dizer que o olho esta nas coisas, que sdo imagens
luminosas, que se percebem de maneira pura, independente da experiéncia do
sujeito. Nao foi o olho dos homens que fez as imagens surgirem, isto que vemos,
ou melhor, isto que o corpo percebe é apenas uma arrumacao das imagens que a
percepcao de nosso corpo estabelece. O plano material se erige pela colecdo de
linhas de luz em propagacao, sem resisténcia nem perda. “A identidade da
imagem e do movimento funda-se na identidade da matéria e da luz. A imagem é

”4

movimento assim como a matéria € luz”".Pode-se entdo estabelecer agora uma

relacdo entre luz e imagem que sem duvida Deleuze remetera ao cinema.

A luz, tal como entendida por Deleuze e Bergson, em sua propagac¢ao nao
se dirige aos sujeitos, mas propaga-se indefinidamente. Ndo ha mediacédo nesses
movimentos: 0 movimento em acdo se transforma imediatamente em reacao.
Essa luz ndo possui nenhuma necessidade de ser revelada; enquanto ndo deixa
de se propagar. Sua difusdo ocorre como no processo fotografico de propagacéo
da luz batida e rebatida nas préprias coisas, entretanto ainda sem uma placa ou
chapa preta para deter essa luz e posteriormente revelar uma pose.

Na imagem-movimento ainda ndo ha corpos ou linhas rigidas, mas nada além de
figuras de luz. Os blocos de espaco-tempo séo tais figuras. Sdo imagens em si.
Se elas ndo aparecem para alguém, isto é, para um olho, é porque a luz ainda
ndo se refletiu nem se rebateu e, ‘propagando-se sempre, jamais (é) revelada’.
Em outras palavras, o olho estd nas coisas, nas proprias imagens luminosas. A
fotografia existe ja batida e reproduzida no proprio interior das coisas e para
todos os pontos do espaco (DELEUZE, 1985, p. 81).

Quando Deleuze diz que o olho esta nas coisas, ha uma referéncia direta a
este movimento de variagdo universal. O movimento sem resisténcia nem perda
de acdo e reacgdo seria a maneira das imagens se relacionarem, isto é, das coisas
se perceberem. Ha uma clara distingdo do método fenomenoldgico de pensar.
Para a fenomenologia, a consciéncia adicionaria as coisas a luz que lhes falta. A

fenomenologia com sua intencionalidade seria a fonte de luz que a suposta

*|bidem, p. 81.
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consciéncia possui e que esta caracterizada pela sua relacao inseparavel com o

mundo.

Para Bergson, é exatamente o contrario. Sao as coisas que sao luminosas por si
mesmas, sem nada que as ilumine: toda consciéncia é alguma coisa, confunde-
se com a coisa, isto é, com a imagem de luz. Mas trata-se de uma consciéncia
de direito, difusa em toda parte e que ndo se revela, trata-se realmente de uma
fotografia ja batida e reproduzida em todas as coisas e reproduzida em todas as
coisas e para todos os pontos, mas ‘translucida’ (DELEUZE, 1985, p. 82).

O cinema pode até operar por poses em sequéncia, porém Deleuze expde
gue o produto € o movimento que é inseparavel de sua mobilidade. O corte imével
€ apenas a mecanica de operacdo cinematdgrafo, mas Deleuze quer uma teoria

gue se alie com maquinismo do cinema.

Recordemos o exemplo de como o movimento do desenho animado
pertence inteiramente ao maquinismo do cinema, pois “ndo constitui mais uma
pose ou uma figura acabada, mas a descricdo de uma figura que est4d sempre

*>. E 0 movimento que se decompde e se recompde em um

sendo feita e desfeita
automovimento da imagem, que coloca o préprio universo como um cinema em si.
Deleuze chama de metacinema que € apresentado e estabelecido pela
configuracdo desse agenciamento da imagem, como se sempre se fizesse

cinema, mesmo sem sabermos.

O cinema possui 0 mesmo esquema da imagem-movimento, no qual ha
elementos que configuram o todo em uma espécie de conjunto infinito aberto.
Deleuze se utiliza da nocédo bergsoniana de movimento e vai ligar com uma
admiravel concepcao de cinema do universo; ela vai extrair uma extraordinaria

coincidéncia entre o pensamento de Bergson e o maquinismo cinematografico.

®|bidem, p. 14.
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2. OS CORTES MOVEIS DA DURACAO

Deleuze se debruca sobre as teses acerca do movimento de Bergson
inicialmente pelo pensamento que afirma como h& uma diferenga entre
movimento e espago percorrido. ISso remete, consequentemente, a pensar como
nao se pode reconstituir o movimento atraves desses cortes imoveis, das poses;
ou seja, por recortes de posicdes percorridas no espaco. Com cortes imoveis so
se remonta o espaco percorrido e ndo o ato de percorrer. Com apenas estes
cortes imdveis ndo se consegue compreender o movimento nem alcancar sua
natureza. A reconstituicdo do movimento pelos chamados cortes imoveis se faz
imperativamente por meio da ideia abstrata de sucessao que pressupde o tempo
tanto como algo mecéanico e homogéneo, quanto submetido ao espacgo. Deleuze
alerta que o movimento se apresenta como indivisivel em sua duracéo concreta.
Se dividirmos o movimento, forma-se outro movimento; so se divide 0 movimento

forcando-o a mudar de natureza.

Se tentassemos oferecer dela [tese de Bergson] uma férmula brutal diriamos:
ndo so6 o instante € um corte imével do movimento, mas o movimento € um corte
moével da duracdo, isto é, do Todo ou de um todo. O que implica que o
movimento exprime algo mais profundo que é a mudanca na duragéo ou no todo.
Que a duragédo seja mudanca, faz parte da sua propria definicdo: ela muda e nédo
para de mudar. Por exemplo, a matéria se move, mas ndo muda. O que &
problemético €, por um lado, esta expressédo e, por outro, esta identificacéo todo-
duracéo (DELEUZE, 1985, p. 17).

Quando algo esta em movimento ha uma translacédo no espaco, entretanto,
ha uma mudancga qualitativa na configuracdo do todo. Esta maneira de né&o
recortar o movimento pelas poses do espaco percorrido implica em se tentar
estabelecer o corte mével. E preciso entender que um corte mével da duracéo
concreta do movimento esta situado justamente no intervalo entre os instantes ou
poses e que a mudanca estd sempre com uma relacdo com o todo: relacdo de

mudanca e transformacé&o qualitativa.

Bergson em Matéria e memoria conclui que ao todo esta reservada uma
mudanca incessante porgue ele ndo é fechado, mas aberto. Ao todo cabe fazer
surgir sempre algo novo exprimindo assim a dindmica da duragdo. As mudancgas

dos objetos no espaco n&o reduzem o movimento ao plano extensivo.
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Bergson dizia: o todo ndo é dado nem pode vir a sé-lo (e o erro da ciéncia
moderna, como da ciéncia antiga, era de se atribuir o todo, de duas maneiras
diferentes). Muitos filésofos ja haviam dito que o todo ndo era dado nem passivel
de ser dado; a Unica conclusdo que tiravam disto era que o todo era uma nogao
desprovida de sentido. A conclusdo de Bergson é muito diferente: se o todo ndo
é passivel de ser dado é porque ele é o Aberto e porque lhe cabe mudar
incessantemente ou fazer surgir algo novo; em suma: durar (DELEUZE, 1985, p.
19).

E fundamental consolidar aqui a no¢éo de todo e de abertura, pois delas
gue se fard a construgcdo do chamado sistema de imagens material. Para tratar
disso, Deleuze utiliza outro exemplo de Bergson no qual se supde em um ponto A
um animal faminto. Que se desloca para um ponto B, onde ha algo para comer.
N&o se trata apenas de um movimento de translacdo de A para B por parte do
animal, mas ha também uma mudanca qualitativa no estado do animal assim
COMO nOS espacos, pois a mudancga extravasa e promove uma nova configuragcéo
do todo. O animal ndo tem mais fome e, consequentemente, 0S espacgos Sao
reconfigurados; houve uma mudanga qualitativa no todo, onde as “préprias
gualidades séo puras vibragbes que mudam ao mesmo tempo em que 0S
pretensos elementos se movem’®. Tanto a posicdo A como a B sdo partes
distintas que possuem elementos discerniveis que formam um sistema fechado. E
sempre artificialmente fechado, pois o todo é que faz com que o sistema nunca
figue completamente isolado. Desta maneira, esses sistemas constituem uma
relacdo que se torna inseparavel do todo aberto; ndo é fechado porque como o
préprio Deleuze escreve: o todo mantém um fio ténue que une os sistemas ao
resto do universo. Do movimento e da duracdo nasce uma identidade com a

imagem.

Esse todo concebido como aberto que nédo € confundido com a ideia de
conjunto fechado e deve ser relacionado com as nog¢fes cinematograficas de

montagem, enquadramento, extracampo, plano.

No cinema a definicdo de enquadramento esta basicamente atrelada com a
configuracdo de sistemas fechados que se determina pelo que esta presente na
imagem. Mas o conjunto fechado também possui relacdes com outros conjuntos
fazendo com que haja um sistema de rela¢gdes comunicantes que no cinema é

estabelecido pelo extracampo.

®lbidem, p. 18.
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O extracampo se caracteriza pelo que, apesar de ndo aparecer na tela ou
no enquadramento, esta perfeitamente presente. Ele € um elemento de ligacdo
por definicdo e faz com que o quadro se ligue com um conjunto mais vasto que
podera ser relacionado com o todo aberto do universo acentrado. Cada elemento
do quadro €& também imagem em relacdo, constituindo assim a duracéao,

inseparavel do todo e de sua mutabilidade incessante.

Se o0 quadro é estabelecido pelo sistema fechado o plano € entdo o corte
movel que estabelece o todo e faz com que os quadros sejam sempre
comunicantes, se reunindo no todo e se dividindo nas coisas; € nesse sentido que

Deleuze diz que o plano é a prépria imagem-movimento.

As qualidades, as formas, as posi¢des ou as intenges sdo todos nomes de uma
série de imobilidades percebidas ou reais. A experiéncia de viver com duragdo
compreende o real brotar ininterrupto que ‘escapara pelo intervalo’ entre estados
artificiais. A vida excede qualquer modelo pré-existente e vai sempre além de
toda tentativa de reconstruir a mudanca pelos estados. Essa ideia mostra como &
absurdo a proposicdo de que o movimento é feito de imobilidades. (CANGI,
2007, p.89)

O plano € o corte movel, mas é a operacdo da montagem que faz a
imagem cinematografica estar relacionada com o todo. Concebido como aberto, o
todo que a montagem opera remete inicialmente a uma representagdo do tempo
indireta, pois se estabelece em um polo especifico da imagem-movimento. As
posices estdo no espaco como instantes, mas o todo é a duracdo em seu corte
movel. No cinema o todo se localiza através, justamente, do que se opera na
montagem. Ela da a constituicdo do todo no cinema. A montagem nos da a
imagem do tempo, mas no caso da imagem-movimento e de suas variedades é
uma imagem indireta do tempo. Submetida ao movimento. O cinema é um
aparato de relagcdes conceituais extremamente relevante face ao movimento de

mundo.

Deleuze, mais a frente em relagéo a essas problematizacdes apresentadas,
a respeito principalmente do tempo, sugeriu imagens diretas do tempo, nao
submetidas mais ao movimento. Mas, nesse caso, a montagem vai promover o
agenciamento das imagens, ligando uma imagem-movimento a outra na formacao

de variedades especificas que dirdo respeito a vida organica.

A fotografia do interior das coisas € entendida como transllcida, pois ndo

estd revelada a alguém e se compde no movimento do universo. Nesse
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translicido, Deleuze indica o surgimento do que ele denomina de écran negro,
onde a luz sera particularmente aparada. Entretanto, é preciso entdo explicar
como acontece o efeito de se aparar a luz que esta em constante propagacéo,
explicando assim como a luz que, em variagdo universal, até entdo sem
resisténcia nem perda, encontra uma mediacao. Na medida em que a perda
se estabelece e a resisténcia se impde, a propagacdo se diferencia e se
distinguird pelo que se entende nesse sistema por hiato. Para Deleuze, por meio
desse intervalo (hiato) a subjetividade se estabelece, através de certos aspectos
materiais, a imagem-movimento se desenvolve por sua face organica.
Curiosamente, esse regime mediado encontrara imagens especificas através de
leis préprias, das quais cinema classico de narracdo vai se apropriar. Organizacéo
do cinema extraido dos aparelhos dos organismos, da vida biologica, vai se
fundar no que Deleuze chama de imagem-percepcdo, imagem-afec¢cédo, imagem-
pulsdo e imagem-acéo. Os filmes do cinema de narragcdo encontram seu processo
de constituicAo nas variedades da imagem-movimento e se forjam pelas

prevaléncias em cada imagem cinematografica.
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3. ASPECTOS MATERIAIS DA SUBJETIVIDADE E TIPOS DA IMAGEM-
MOVIMENTO

Esta concepgdo material em seu aspecto luminoso possui uma
caracteristica particular que remetera a um duplo sistema de imagens. As
imagens do universo acentrado em variacdo universal, Deleuze introduz o
aparecimento de um intervalo entre acdo e reacdo’ das imagens. Justamente
esse intervalo servird para definicdo de uma imagem diferenciada: a imagem da
matéria viva. O automovimento das imagens ndo sera entdo encadeado

imediatamente, porque se depara com imagens do vivo, da matéria viva.

A imagem no sistema acentrado, quando se isola da matéria viva,
apresenta a luz que se compde pura e em variacado universal. O que Deleuze
chama de fotografia do todo € translicida e ndo esta assim revelada. Deste modo,
na imagem em gque se encontra a mediacdo engendra-se a matéria viva. No
campo do sistema de variacdo se constitui, consequentemente, o aparecimento
de um intervalo. Justamente porque se estabelece a distingdo entre acao e reagéo
gue esta imagem serd referida a um écran negro. Isso tudo se mistura com a
técnica fotografica no processo de registro fotoquimico. Existe uma chapa que
transforma o translicido e a antiga pelicula ndo exposta a luz impedir o
movimento imediato da luminosidade. A luz choca-se com um plano opaco. Isto
se estabelece como obstaculo para a propagacéo universal da imagem que pde a

luz em um sistema de mediacao organico que trabalharemos a partir de agora.

O movimento da matéria viva sera entdo caracterizado através de um hiato,
gue se encontra entre o desencadeamento da reacdo das imagens. Essas
imagens serdo entdo influentes porque agora estardo influindo na resposta, na
reacdo das imagens subsequentes. Ha uma identidade entre imagem, matéria e
movimento, porém o intervalo é a Unica diferenciacdo que se constitui nesse
aparelho de organismos e é precisamente por isso que Deleuze exple essa

consequéncia:

" Talvez s6 agora se possa falar efetivamente em acao e reacao, tendo em vista que em variagao universal
sem intervalo, as imagens, ou seja, 0 movimento, se estabelecem sem eixo; com isso s6 se pode falar em
coincidéncia das ac¢Ges e reagfes ou em agdes que se confundem com suas reagoes.
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A existéncia de um sistema duplo, de um regime duplo de referéncia das
imagens. Ha inicialmente um sistema em que cada imagem varia para ela
mesma, e todas as imagens agem e reagem umas em fungéo das outras, sobre
todas as suas faces e em todas as suas partes. Mas a ele se acrescenta um
outro sistema em que todas variam principalmente para uma sé, que recebe a
acdo das outras imagens em uma de suas faces e a ela reage numa outra face
(Deleuze, Cinema 1 - A Imagem-movimento, 1985, p. 84).

As imagens influentes variam principalmente para uma imagem so, que é
diferenciada, pois ndo possui a dinamica de encadear movimento, outra imagem,
imediatamente. O primeiro capitulo de Matéria e memdria trata justamente disso e
€ cuidadosamente nomeado “Da selecdo das imagens para a representacao. O
papel do corpo”. Ndo é sé do homem que esta se tratando quando se fala em
selecdo das imagens e de matéria viva, mas de toda vida compreendida

biologicamente.

Seria preciso conceber microintervalos jA ao nivel dos viventes elementares.
Intervalos cada vez menores entre movimento cada vez mais rapidos. Mais
ainda: os bidlogos falam de uma ‘sopa pré-bidtica’, que tornou possivel o vivente,
na qual as matérias ditas dextrégiros e levogiros desempenhavam um papel
essencial — ai, no universo acentrado, surgiram esbocos de eixos e de centros,
uma direita e uma esquerda, um alto e um baixo. Seria preciso conceber
microintervalos até na sopa pré-bidtica (DELEUZE, 1985, p. 85).

Em A evolucéo criadora, Bergson afirma que nos primérdios a novidade da
vida ndo aparecia claramente, pois era forcada a imitar a matéria; de modo que ali
aconteciam as primeiras inclusées do écran negro, os primeiros obstaculos da

luminosidade e de sua propagacao.

Quando se identifica que as imagens estdo variando principalmente para
uma s0, forcosamente ha o aparecimento de centros. O centro € essa imagem
especial com funcdo de aparador das imagens. Se pensarmos no automovimento
das imagens iniciadas pelo polo perceptivo, 0 centro estd necessariamente
atrelado a uma tendéncia reativa em relacdo as imagens recebidas. Os centros
serdo sempre indeterminados na medida em que através da mediacdo ndo ha
como se prever qual serd a reagdo executada. Por esse motivo, Deleuze chamara

esses centros de centros de indeterminagéo.

Desses centros, que se formam no universo acentrado, surgira uma
percepcado também diferenciada. As imagens em sua variacdo universal, sem
obstaculos estédo se percebendo de maneira total. Deleuze qualifica esse modo de
percepcao de objetiva, ou melhor, de preenséao total objetiva e difusa. E quando a
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imagem € aparada pelo hiato veremos que as percepcdes ndo serdo totais e

Deleuze vai entdo chamar de preensao parcial subjetiva ou partidaria.

Nas preensdOes objetivas, a coisa e a sua percepcdo sao imagens
preenchidas em sua totalidade; ndo h& diferenca entre ela e a percepcéo, tendo
em vista que a coisa é a imagem que percebe a si propria e igualmente todas as
outras coisas; pode-se dizer que estamos falando de uma percepcdo completa,
onde ndo h& presenca de qualquer mediacdo. Paralelamente se faz necessério
também compreender aquilo que enquadra esta imagem. Portanto, a imagem que
enquadra sera chamada de especial justamente porque ela € um centro que faz
as imagens entrarem em regime particular. Estamos no dominio da matéria viva e

organica.

Nessas imagens especiais ha precisamente uma espécie de movimento
retardado, posto que ndo se encadeiam imagens de maneira imediata. Essas
imagens especiais nos apresentam a vida organica como uma imagem-
movimento em um regime extraordinario. E onde se tem imagens que variam para
uma s6. Isso ndo significa dizer que as imagens puras, as coisas, se
subordinariam a essa imagem especial, mas somente dizer que essa imagem
apenas impedira o automovimento da imagem por possuir exatamente essa
capacidade de mediacdo. Essa mediagcdo se mostrara, veremos mais adiante,
como uma espécie de deficiéncia em se perceber as imagens de maneira
completa. Aqui cabe dizer que Deleuze com isso propbe uma ligacdo entre o
movimento do mundo com o desenvolvimento da vida, diferenciando a

consciéncia como um estagio avancado de ruptura do automovimento imediato.

Apenas este aparecimento do intervalo fara entdo a composicdo de um
regime todo especial da imagem-movimento, que trard a matéria vivente como
imagem que promove um tipo de encurvamento do universo e nao sera capaz de
se relacionar com as imagens em todas as suas faces de maneira completa. Tal
regime dira respeito ao nivel organico da imagem, entretanto, sera ainda um
campo da imagem-movimento e ainda tem a alegre coincidéncia do cinema como

evidéncia de seu aparecimento.

Nos centros de indeterminagcdo as percepcdes sao entendidas como

preensdes apenas parciais e partidarias. Parciais porque ndo é um dado da
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matéria viva perceber de maneira total as outras imagens. Ao mesmo tempo em
gue percebe promove também uma subtracdo de varios aspectos da imagem.
Partidarias porque nesse movimento de subtracdo das imagens s6 ha retencao do
gue interessa especificamente a matéria viva em questao. Nesse sentido pode-se
dizer que € uma percepcao sempre interessada que trara reacdes em detrimento

dessa selecéo.

Ha também a partir dessa sele¢do, o que se encadeia mesmo havendo
mediac&o. E necessario abordar todo o hiato para empreender a compreens&o do
regime organico da imagem-movimento. A percepcao diz respeito apenas a um

lado do hiato.

Que ndo se pense, porém, que a operacgao inteira consiste unicamente numa
subtracdo. H& outra coisa também. Quando o universo da imagem-movimento é
reportado a uma dessas imagens especiais que nele forma um centro, o universo
se encurva e se organiza circundando-a. Continuamos indo do mundo ao centro,
mas o mundo adquiriu uma curvatura, tornou-se periferia, ele forma um horizonte
(DELEUZE, 1985, p. 86).

A reacdo que se manifestou retardada através do centro de indeterminacéo
€ o outro lado do hiato e é efetivamente designado de acdo. “Ora, tal centro é
capaz de agir nesse sentido, isto é, de organizar uma resposta imprevista, porque

percebe e recebeu a excitagdo em face privilegiada, eliminando o resto”®.

Portanto, é possivel agora afirmar que é visando a reacdo que o centro
perceptivo encurva o mundo, ou, mais ainda, que € em funcdo de sua acdo que
esse centro perceptivo forma seu horizonte. O horizonte de mundo esta

necessariamente recortado em funcdo de um enquadramento interessado.

Essa concepcéo da percepcao diz respeito ao esquema sensoério-motor dos
seres vivos e também reporta aos chamados aspectos da subjetividade. A
subjetividade se erigira para Deleuze a partir de uma percepcédo subtrativa e
nesse sentido deve ser investigada em seus aspectos materiais. Com isso, a
génese da subjetividade esta inserida no universo da imagem-movimento, mais
especificamente no regime organico da imagem-movimento e ja se pode dizer que

possui também uma ligac&o inseparavel com o mundo material.

8lbidem, p. 86.
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Quando temos um centro perceptivel, que invariavelmente promove uma
retencdo parcial das imagens, necessariamente temos também uma subtracdo
em relacdo ao que estava fora do interesse. Nesse processo de forcar uma
curvatura, o que estad sendo percebido carrega consigo sua face utilizavel. E
nesse sentido que Deleuze caracteriza o0 primeiro aspecto material da

subjetividade, ou seja, o carater subtrativo que a percep¢ao possuli.

Esse € apenas o movimento que traca um raio da periferia em direcdo ao
centro. Porém, ha também o outro lado por onde as imagens precisam sair,
mesmo que de maneira retardada. Ha, assim, juntamente com a percep¢ao o
encadeamento de uma acédo, apreendido ainda como acao virtual. “A operagao
considerada ndo é mais a eliminacdo, a selecdo ou o enquadramento, mas a
encurvacdo do universo, da qual resultam ao mesmo tempo a acao virtual das

coisas sobre nds e nossa acdo possivel sobre as coisas”

. O hiato aparece e traz
também sua relacdo com a acdo possivel. O movimento da periferia ao centro
esta agora em fase de reversdo, ou melhor, as imagens estdo em fase de
devolugdo do movimento. O campo perceptivo promove um verdadeiro
esfacelamento das coisas em vistas a acdo. Deleuze vai considerar esse
andamento de producdo da acdo virtual como o segundo aspecto material da

subjetividade.

E preciso agora trabalhar ndo as extremidades do hiato, mas justamente o
gue se encontra entre suas faces limites, ndo se tratando mais da face perceptiva
nem da ativa. O que ocupa esse intermédio € o que se chamara de afeccédo. A
afeccédo surge nos centros de indeterminacao entre uma percepc¢ao que influencia
o aparelho e a tendéncia motora desse centro de agdes virtuais. E exatamente
essa a “maneira pela qual o sujeito se percebe a si proprio, ou melhor, se
experimenta e se ‘sente de dentro”'?. E esse é o terceiro aspecto material da

subjetividade.

Esses trés aspectos materiais da subjetividade apresentam
respectivamente trés variedades da imagem-movimento, que sdo tipos do regime

organico e estdo divididos em imagem-percep¢do, imagem-afeccdo e imagem-

°Ibidem, p. 87.
|hidem, p. 87.
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acao e possuem caracteristicas proprias. Elas fardo do centro de indeterminacéo
um agenciamento dessas variedades, onde cada imagem possuira, precisamente

por carregar caracteres préprios, uma espécie de autonomia de classificacao.

O cinema tanto pode ser contrastado com a imagem-movimento ordinaria
em sua auséncia de centros quanto com a imagem-movimento do regime
organico. Deleuze vai seguir a frente com um sistema de analise e classificacédo
ligando o cinema classico-narrativo ao regime organico da imagem E,
posteriormente, ligando o cinema moderno que rompe com a hegemonia da
narracao nas imagens ao regime inorganico da imagem. O tempo sera pensado
como elemento diferenciador desses regimes. Sera preciso trabalhar agora como
0 regime organico oferece apenas uma imagem indireta do tempo e
posteriormente como o regime inorganico pode apresentar uma imagem direta do

tempo.

Deleuze vai se utilizar do trabalho realizado por Charles Sanders Peirce em
sua teoria semidtica para com isso determinar o cinema que se baseia no
aparelho sensoério-motor. A obra de Peirce abre possibilidade de inameros
desdobramentos, porém nos manteremos apenas nos signos trabalhados por
Deleuze e em alguns filmes que o filésofo lanca mao. Deleuze admite que o
grande interesse na teoria Peirciana se deve a busca que seu intercessor teve por
uma teoria dos signos ligada as imagens. Essa teoria deve ser pensada por
diferenciacdo de uma teoria dos signos de determinacdo e inspiracao linguistica.
Segundo o filésofo, nessas teorias as imagens sdo reduzidas aos enunciados
linguisticos. Peirce realiza uma classificacdo dos signos que prioriza a imagem e

extrai uma relagdo direta entre signo e imagem.

Cada tipo de imagem-movimento vai apresentar uma prevaléncia de
signos. Das imagens baseada na organicidade e no funcionamento do aparelho
sensorio-motor, Deleuze vai iniciar sua classificagdo e vai descobrir como o
cinema desenvolveu leis proprias para cada tipo de imagem organica. Na
intercessdo entre Peirce e o cinema, Deleuze vai atribuir as variedades da
imagem-movimento trés grandes categorias que 0s signos se enquadram:

primeiridade, segundidade e terceiridade; porém vai iniciar o detalhamento dos
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signos do regime da imagem sensorio-motora atrelada ao que ele chama de

zeroidade.

A forca de Peirce, quando inventou a semidtica, esteve em conceber 0s signos
partindo das imagens e de suas combinacdes, e ndo em funcdo de
determinacdes ja linguisticas. O que o levou a mais extraordinaria classificagdo
das imagens e dos signos, da qual fazemos apenas um resumo. Peirce parte da
imagem, do fendmeno ou daquilo que aparece. A imagem lhe parece ser de trés
tipos, ndo mais: a primeiridade (algo que s6 remete a si mesmo, qualidade ou
poténcia, pura possibilidade; por exemplo, o vermelho que encontramos idéntico
a si mesmo na proposigdo ‘vocé vestiu o vestido vermelho’ ou ‘vocé esta de
vermelho’); a segundidade (algo que remete a si apenas através de outra coisa, a
existéncia, a acdo-reacdo, o esfor¢o resisténcia); a terceiridade (algo que so6
remete a si apenas através de outra coisa, a relagdo, a lei, 0 necessario).
(DELEUZE, 1990, p.44)

3.1 Imagem-percepcéo

Como na imagem-movimento, Deleuze vai localizar dois polos: um em
fungdo do movimento acentrado e outro em fungdo do intervalo. A imagem-
movimento ja poderd ser considerada percepcdo; uma vez que nha variacdo
universal ha uma percepcéo total das imagens. Exatamente por essa razao que
sera dito haver percepcao de percepcdo. Coisa e percepcao se confundem em
definicdo, sdo a mesma coisa, ou melhor, s&do a mesma imagem. Na chamada
imagem-percepcdo ha esse arranjo duplo em que, ora a imagem se remete ao
todo das imagens em movimento (variacdo universal), ora a imagem se remete
aos centros de indeterminacdo da matéria viva; inicio do intervalo proposto por

Deleuze e Bergson.

O bergsonismo nos propunha tal definicdo: sera subjetiva uma percepgdo em
gue as imagens variem em relagcdo a uma imagem central privilegiada; sera
objetiva uma - percepcgao tal como existe nas coisas, em que todas as imagens
variam umas em relagdo as outras, sobre todas as suas faces e em todas as
suas partes. Estas definicbes nao apenas asseguram a diferenga entre os dois
polos da percepgdo, como a possibilidade de passar do polo subjetivo ao polo
objetivo. Pois, quanto mais o préprio centro privilegiado for posto em movimento,
mais ele tenderd para um sistema acentrado onde as imagens variam umas em
relagdo as outras, e tendem a juntarem-se as agfes reciprocas e as vibragdes de
uma matéria pura (DELEUZE, 1985, p.102).

O essencial é pensar como Deleuze articula a imagem cinematografica
com o pensamento de Bergson ao construir seu estudo da matéria e do
movimento com relacdo ao aparelho sensoério-motor e posteriormente da memoria
com relacéo a duracao e ao tempo puro. Pretendemos abordar ambas as relacdes
dessas imagens sob a problematica da experiéncia. Estamos ainda na primeira
parte da primeira relacdo, porém desde o inicio de sua investigacdo, Deleuze
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avisa seu encaminhamento para a questdo do tempo; veremos que seu esforco
na imagem-percepcao sera trabalhar tanto o inicio do polo organico em que o
cinema de narracdo que se fixa quanto o polo da ruptura com o regime organico
da imagem que o cinema moderno se alia. E pensado por Deleuze o fato da
imagem-percepcao ser sempre constituida como um tipo de inicio. A imagem-
percepcdo € o grau inicial em relacdo ao automovimento que se prolonga em
outras imagens. O fil6sofo considera a imagem-percep¢do como um grau zero

(“zeroidade”) da imagem-movimento.

No cinema a questdo da percepcao aparece primeiramente sob a distingédo
nominal entre a imagem subjetiva e a imagem objetiva. A percepcdo no cinema
oscila de maneira recorrente entre esses dois estagios. Tomemos um exemplo
proposto por Deleuze onde temos no campo, alguém que olha, e no contracampo
0 que esse alguém vé. Neste caso, essa distingdo € imprecisa, pois “nao
podemos nem dizer que a primeira imagem € objetiva e a segunda subjetiva. Pois
0 que € visto na primeira imagem ja pertence ao subjetivo, ao que olha. E, na
segunda imagem, o olhado tanto pode ser apresentado por si quanto pelo
personagem” (DELEUZE 1985, p. 96). E em funcéo do intermediario entre esses
estagios que Deleuze ampliard e alcancard um novo tipo de percepcdo na

imagem.

Ao comecar a especificar 0s signos que compdem a imagem-percepcao,
Deleuze trabalha a importancia de pensar no universo da imagem-percep¢ao uma
imagem semi-subjetiva. Esta seria uma espécie de perspectiva andénima de
alguém nao identificado entre os personagens. E o “estar com” da camera, que
nao se identifica totalmente com o ponto de vista da personagem como também
nao se desvencilha totalmente dela. Tal imagem conduz a problemas ja
desenvolvidos pela linguistica e que o cineasta Pier Paolo Pasolini** também

trabalhou.

Deleuze vai extrair de Pasolini e de sua teoria sobre o discurso indireto

livre*?um estatuto da imagem-percepcdo chamado de subjetiva indireta livre. Esse

' Além de cineasta, o Italiano Pasolini é considerado por Deleuze um pensador essencial na elaboragdo do
discurso indireto livre. Outros cineastas-tedricos serdo requisitados, tais como Eisenstein e Tarkovsky.

12¢¢, pasolini, Empirismo Hereje.
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estatuto afirma a ndo necessidade de definicho da natureza da imagem em
relacdo a sua objetividade ou subjetividade, mas sim abertura da possibilidade de
se erigir (até) uma imagem semi-subjetiva. Perspectiva que assegura a
consciéncia de si da camera. Deste modo, sera dito que a imagem-percepgao no

cinema também pode ser percepcao de outra percepcao.

Para tratar dos signos na variedade das imagens Deleuze evoca a
semidtica e ressalta diversas vezes que ndo se deve partir da semiologia. Pois
nesta Ultima, ha uma tentativa de aplicar as imagens cinematogréficas, modelos
de linguagem. A imagem cinematografica ndo pode ser considerada nem
linguagem e nem mesmo lingua universal, apesar de possuir elementos verbais.
Grande parte dessa inspiracao deleuzeana vem desse encontro com os textos de
Pasolini e de Peirce. A imagem cinematografica é uma espécie de “massa
plastica, uma matéria a-significante, e a-sintaxica, matéria ndo linguisticamente
formada, embora ndo seja amorfa e seja formada semidtica, estética e
pragmaticamente” (DELEUZE, 1990, p. 42).

Ndo se pode esquecer que Deleuze se utiliza de Peirce e dai fez das
imagens e de suas combinacdes o lugar para extrair signos, ndo através de
determinacdes linguisticas, mas da propria imagem. O signo tem em sua definicdo
simples o fato de ser “uma imagem particular a um tipo de imagem”**. Vejamos
como Deleuze resume o0s signos da imagem-percepcdo por meio do viés

peirceano:

O dicissigno remete a uma percep¢ao de percep¢ao, e se apresenta comumente
no cinema quando a camera ‘vé’ uma personagem que Vé; ele implica um
enquadramento fechado, e constitui assim uma espécie de estado sdlido de
percepgdo. O reuma, porém, remete a uma percepcao fluida ou liquida, que esta
passando através do quadro. Engrama, enfim, é o signo genético ou o estado
gasoso da percepgdo, a percepcdo molecular, que as duas outras supdem
(DELEUZE, 1990, p. 46).

A consciéncia de si da camera produz o solo da imagem-percepcao para
além das limitagBes de se diferenciar a imagem subjetiva da imagem objetiva. O
discurso indireto livre exemplifica na literatura essa condicao inicial da imagem-
percepcao em relacédo a impessoalidade condicional de uma imagem em que se

aparece percepgéo de percepcao.

B1dem, p. 46.
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Deleuze cita um exemplo de Bakhtin para elucidar a nocdo de
impessoalidade atribuida as imagens e a condicdo da camera; "ela relne sua
energia: antes ser torturada do que perder sua virgindade". Aqui ndo se pode
dizer que ha a delimitacao clara entre o sujeito que fala em primeira pessoa e o
narrador em terceira. O “sua” desterritorializa a distincdo entre dois sujeitos e seus
respectivos dominios. Ha uma apresentacao de um sistema heterogéneo em que
a diferenciacdo dos sujeitos afirma uma correlagcdo com um terceiro incluido: A é
X como também Y. O préprio Pasolini chega a dizer que discurso indireto livre
refere-se a uma primeira pessoa que vé o mundo a partir de uma inspiracao
irracionalista'®. Porém, em Deleuze o termo que melhor se encaixa nas questdes
referentes aos estranhamentos do sujeito do discurso seria agenciamento coletivo
de enunciagdo. “Trata-se antes de um agenciamento de enunciacdo operando ao
mesmo tempo dois atos de subjetivacdo inseparaveis, um que constitui um
personagem na primeira pessoa, enquanto 0 outro assiste ao seu nascimento e o
encena” (DELEUZE, 1985, p. 97).

Deleuze utiliza a expressao de Peirce, dicissigno, para nomear 0 signo
onde aparece um isolamento da imagem no quadro que é remetido a um estado
sélido da percepcéo. Este remete fundamentalmente a percepcéo de percepcéo.
Esse estado se apresenta contemplado de maneira salutar, segundo Deleuze, na
nocdo de imagem semi-subjetiva ampliada por Pasolini. Houve com isso, a
conquista dos filmes que se utilizaram dessa consciéncia da camera; realizaram

filmes justamente para evidencia-la e torna-la autbnoma.

Esse cinema seria chamado por Pasolini como cinema de poesia®.
Pasolini ilustra que este cinema de poesia que trabalha pelo discurso indireto livre
guer fazer com que a camera seja sentida. Surgem filmes que ndo querem mais a
conquista da transparéncia das imagens, que retiram o automatismo organico das
imagens por percepcdes diferenciadas e até mesmo ampliadas. Nesses novos
filmes muitos realizadores se debrucaram sobre concepcdes modernas do tempo

e do movimento.

1Cf. PASOLINI, Empirismo Hereje, p152.

5 Em seu capitulo, “O cinema de Poesia”, do livro Empirismo Hereje, Pasolini vai citar varios cineastas que
Deleuze vai trabalhar no volume imagem-tempo. Dentre eles temos, Godard, Antonioni, Glauber Rocha,
Bergman, etc. Deixaremos para a segunda parte desse trabalho para aprofundarmos esses autores.
Lembramos que a versao utilizada nessa dissertagdo foi traducao para o portugués de Portugal.
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Da outra gama de autores em busca de uma légica da transparéncia ou
invisibilidade da imagem cinematografica do esquema organico, Pasolini vai
explicar que “o facto de se ndo sentir a camara nos filmes destes autores
significava que a lingua aderia aos significados, pondo-se ao seu servigo”
enquanto para os outros cineastas “a poesia deles estava noutro lado que nao na
linguagem, enquanto técnica da linguagem” (PASOLINI, 1982, p.150). Talvez seja
possivel relacionar os polos da imagem-percep¢do com esses dois grupos de
cinema distinguidos por Pasolini. O polo da imagem que varia para um centro de
indeterminacbes, enquadrado no esguema sensorio-motor, se liga aos dos
cineastas do cinema classico que afirmam uma invisibilidade da camera em uma
espécie de logica da transparéncia. O polo da imagem no regime acentrado de
variagcdo, onde todas as suas faces se relacionam sem resisténcia nem perda
estaria, talvez, mais perto do cinema de poesia. Segundo Pasolini, esse cinema

guer tornar visivel o dispositivo da camera.

Isto n&o significa dizer que o primeiro grupo se utiliza de imagens
subjetivas e objetivas e 0 segundo imagens semi-subjetivas. O primeiro grupo de
cineastas quer apenas erigir um cinema que se confunda com a tendéncia motora
de nossa habitualidade. Esse habitus se inicia com o lado perceptivo. O outro
quer se aliar com a forma de percepcéo das coisas, € isso que é o0 essencial em
evidenciar o dispositivo cinematografico, em apontar para o ato de filmar. A
dificuldade da compreensdo da condicdo semi-subjetiva da imagem-percepcao

reside no fato de ndo se ter um equivalente em nossa percepc¢ao natural.

A semi-subjetividade na imagem-percepcao € encarada como estatuto da
imagem-percepgdo, para além das distingdes de imagem subjetiva e objetiva,
consideradas meramente conveng¢des nominais para Deleuze. Em ambos os tipos
de cinema vemos o dicissigno e sua remissao a uma percepcgéo de percepcéo,
cada um trabalhando a seu modo a consciéncia da camera. Com isso, Deleuze vé
a nocao de consciéncia da camera ganhar uma “determinagdo formal
elevadissima”. A concepg¢ao de visibilidade e consciéncia da camera esta
contemplada no grupo destacado por Pasolini como cinema de poesia. Vemos

aqui como se alia no cinema a percepg¢do ao movimento do universo e nao deixa
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de ser um anuincio prematuro'® da aberracdo do movimento. A imagem-percepcao
nos da a possibilidade de pensar uma ruptura com a imagem do esquema-
sensoério-motor, um possivel alargamento da percep¢do. Temos ainda os dois
ultimos signos da imagem-percepcdo. Um signo atribuido a escola francesa,
também conhecida como impressionismo francés no cinema, e outro signo ao

cineasta russo Dziga Vertov'’: O liquido e o0 gasoso da percepcao.

Da terra para a agua:

O que a escola francesa descobria na agua era a promessa ou a indicagdo de
um outro estado da percepgcdo: uma percep¢do mais que humana, uma
percepgéo ndo mais talhada nos sélidos, que n&o tinha mais o soélido por objeto,
por condi¢do, por meio. Uma percep¢do mais fina e mais ampla, uma percepgéo
molecular, prépria de um "cine-olho". E essa era exatamente a condic¢éo, a partir
do momento em que se partia de uma definicdo real dos dois polos da
percepg¢édo: a imagem-percepgao ndo ia se refletir numa consciéncia formal, mas
cindir-se em dois estados, um molecular e o outro molar, um liquido e o outro
sélido, um acarretando e apagando o outro. O signo da percepgdo nao seria,
portanto, um "dicissigno”, mas um reuma. (DELEUZE, 1985, p. 106).

O reuma sera justamente o signo da conversao da consciéncia da camera
em percepcao fluente que é remetido a um estado fluido, a uma imagem que se
torna liquida. O liquido é considerado por Deleuze como um meio que por
exceléncia se pode costurar a mobilidade do préprio movimento sem se separar 0

movimento do movente.

“Abstrato liquido € também o meio concreto de um tipo de homens, de uma
raca de homens que ndo vivem exatamente como o0s terrestres, que nao
percebem nem sentem como estes” (DELEUZE, 1985 p.103). Assim, Deleuze faz
a passagem da percepcao solida para percepcao fluente, que se localiza na cisdo
do estado de percepcdo chamada de molar em percepcdo molecular. Essa ultima
se superpondo a anterior, rompendo assim com uma consciéncia formal atraves
de uma determinacdo, certamente material, em prol de uma percepcdo que

encontre a matéria fluente.

Da agua para o ar:

O movimento deve se ultrapassar, mas em direcdo a seu elemento material
energético. A imagem cinematografica ndo tem, portanto, como signo o "reuma"

16 Considero prematuro apenas porque sdo antecipacdes das belissimas questdes que serdo aprofundas por
Deleuze no tomo imagem-tempo. Porém, encontra-se remissao durante todo o estudo da imagem-movimento
a essas passagens.

Yvertov tem a importancia na obra de Deleuze como o cineasta que ainda nos primordios trabalhou
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e sim o "grama", o engrama, o fotograma. E o eu signo de génese. No limite seria
preciso falar de uma percep¢éo gasosa e ndo mais liquida. Pois, se partimos de
um estado sélido no qual as moléculas ndo sédo livres para se deslocarem
(percepcéo molar ou humana), passamos em seguida a um estado liquido, em
que as moléculas se deslocam e deslizam umas por entre as outras, mas
finalmente chegamos a um estado gasoso, definido pelo livre percurso de cada
molécula. Talvez, segundo Vertov, fosse preciso ir até la, para além do fluir, o
grédo da matéria ou a percepcao gasosa. (DELEUZE, 1985, p. 111).

Deleuze evoca Dziga Vertov como um cineasta que melhor serve para
exemplificar o engrama da imagem-percepcédo. Segundo Deleuze, Vertov quer
atingir o sistema em si da variacao universal através do que ele chama de Cine-
Olho. Tudo no cinema de Vertov estd em favor da variacdo. Apesar de a camera
ter como limitacdo a caracteristica de fazer as imagens variarem para uma so, é
justamente na montagem que Vertov se apoia para a constru¢cao de um ponto de
vista objetivo, de um olho préprio das coisas e ndo do homem. As fusdes, a
velocidade ralentada, a acelerada, a fragmentacao dos planos, a macro filmagem
podem elevar uma percepg¢ao da matéria, um olhar nao humano. “A originalidade
da teoria vertoviana do intervalo € que este ndo marca mais um hiato que se cava,
um distanciar-se entre duas imagens consecutivas, mas sim, ao contrario, um
correlacionar-se entre duas imagens longinquas (incomensuraveis do ponto de
vista de nossa percepcdo humana)™®. O programa de Vertov coincide com a
concepcao materialista de Bergson que busca alcancar o em si da imagem, o

agenciamento maquinico das coisas.

Por ‘Cine-Olho’ entenda-se ‘0 que o olho ndo vé’ [...] como possibilidade de ver
sem fronteiras ou distancias [...]. ‘Cine-Olho’: possibilidade de tornar visivel o
invisivel, de iluminar a escuriddo, de desmascarar o que esta mascarado, de
transformar o que é encenado em ndo encenado [...] (VERTOV, 1991, p.262).

O filme de Vertov que melhor expressa esta questdo € O Homem com a
Camera, onde ele cria e monta imagens que operam o carater dessa visdo nao-
humana. A imagem-percepg¢ao no filme vai conduzir a percepgédo das coisas.
Deleuze vé nesse ‘Cine-Olho’ uma percepc¢ao gasosa que € a grande expressao
de conquista da percepg¢éo molecular. A percepcéo gasosa tem a mesma base da
forma de montagem de Vertov, cuja aparicao traz o signo que sera denominado
por Deleuze como engrama. Nao se diz que ha intervalo entre e imagem-
percepcao e as outras variedades de imagem, mas que a imagem-percepgao se

prolonga por si mesma em outras imagens.

®ldem, p.108.
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3.2 Imagem-afeccéo

Apesar de a percepgdo surgir juntamente com um convite a acdo nos
centros de indeterminacdo, ha entre percepcdo e acdo a afeccdo. A afeccéo
preenche o préprio intervalo e ganha um regimento, um “‘mundo” proprio,
enquanto imagem-afeccéo. Vejamos o que Deleuze quer dizer quando marca a
imagem-afeccdo por um esforgo motor com pequenos movimentos locais em

fungéo de uma placa nervosa imobilizada do ponto de vista global:

A definicdo bergsoniana do afeto retinha exatamente essas duas caracteristicas:
uma tendéncia motora sobre um nervo sensivel. Em outras palavras, uma série
de micromovimentos sobre uma placa nervosa imobilizada. A partir do momento
em que uma parte do corpo teve de sacrificar o essencial da sua motricidade
para tornar-se o suporte de Orgdos de recepgdo, estes terdo apenas
principalmente tendéncias ao movimento, ou micromovimentos capazes, para um
mesmo 6rgdo ou de um 6rgdo a outro, de entrar em séries intensivas. O movel
perdeu seu movimento de extensdo, e 0 movimento tornou-se movimento de
expressdo. E este conjunto de uma unidade refletora imével e de movimentos
intensos expressivos que constitui o afeto (DELEUZE, 1985, p. 114).

O rosto sera entdo a tal placa nervosa de expressao, cujo resto do corpo
ndo conseguira igualar. Rosto é identificado por Deleuze com primeiro plano. Isso
nao significa dizer que o primeiro plano € sempre primeiro plano de um rosto, mas
gue esse primeiro plano jA é rosto por si mesmo. Nesse caso, 0S objetos
apresentados em primeiro plano, para Deleuze, arrastam consigo as duas
caracteristicas descritas acima que o afeto possui. A expressdo do afeto é
justamente o rosto ou objetos sob o efeito de rostificacdo, necessariamente em

primeiro plano.

“O afeto é a entidade, isto &, a Poténcia ou a Qualidade. E um expressado:
o afeto ndo existe independentemente de algo que o exprima, embora dele se
distinga inteiramente”(DELEUZE, 1985, p. 126). Na imagem-afeccdo se chamara
icone exatamente o conjunto de expressao que o expressado arrasta, ou seja, 0
afeto em rostificagdo. “Ha, portanto, icones de trago e icones de contorno, ou
melhor, todo icone tem dois polos: é o signo de composi¢ao bipolar da imagem-
afeccdo. A imagem-afeccdo € a poténcia ou qualidade consideradas por si

mesmas enquanto expressadas™®.

®ldem, p. 126.
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Deleuze caracteriza o afeto como algo que se diferencia das coisas
individuadas, além disso, comporta claramente singularidade. Juntamente com
outros afetos tém a possibilidade de montar combinagdes. Nesse sentido o afeto é
da ordem do impessoal, pois seu signo esta localizado na expressao e nao na
atualizacdo. A imagem-afeccdo leva consigo a potencialidade e a qualidade

enquanto expressao.

Em um filme encontram-se vérios tipos de imagem. A montagem € a
operagao que combina as diferentes imagens em arranjos que podem derivar em
uma narracdo. Comumente nos deparamos com filmes que se utilizam do primeiro
plano em determinado corte, porém para explicar a imagem-afeccdo Deleuze vai
se debrucar em um belissimo exemplo de realizacdo que aproveita
excessivamente os close-ups. Em A Paixdo de Joana d’Arc, Carl Theodor Dreyer
vai elaborar um filme com planos em sua maioria primeiros planos de rostos. Na
montagem, ele raramente faz uso da variagcao entre campo e contracampo de um
close-up para um plano mais aberto como raccord de movimento. Segundo
Deleuze, Dreyer “prefere isolar cada rosto num primeiro plano preenchido apenas
em parte, de tal modo que a posicao a direita ou a esquerda induz diretamente
uma conjuncéo virtual que ndo precisa mais passar pela conexao real entre as
pessoas”. Todo calvario da Joana d’Arc se sintetiza nos rostos e na intensidade
das expressoes. Deleuze diz que Dreyer faz triunfar uma visada espiritual e
temporal em detrimento de um espaco determinado. Ou melhor, as qualidades e
as poténcias expressas nos rostos desqualificam as determinacdes espaciais em

favor de espacos quaisquer.

Um espaco qualquer ndo € um universal abstrato, em qualquer tempo, em
qualquer lugar. E um espago perfeitamente singular que apenas perdeu sua
homogeneidade, isto é, o principio de suas relagdes métricas ou a conexao de
suas proprias partes, tanto que as jung¢des podem se dar de uma infinidade de
modos. E um espaco de conjuncdo virtual, apreendido como puro lugar do
possivel. O que a instabilidade, a heterogeneidade, a auséncia de ligagdo de um
tal espaco manifestam, na verdade, € uma rigueza em potenciais ou
singularidades que sdo como que as condi¢gBes prévias a qualquer atualizacéo, a
qualquer determinacéo. (DELEUZE, 1985, p. 141).

Trata-se do dominio da primeiridade, como categoria do sentimento e
gualidade. Peirce é referenciado por Deleuze pelo designio do signo icone. No

ambito da imagem-afeccédo, o icone refere-se a expressdo dos afetos enquanto

Dlbidem, p. 138.
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rosto. As qualidades e poténcias sdo que o icone faz preencher na imagem.
Temos, portanto, o que Deleuze chama de qualissignos na medida em que essas
gualidades e poténcias se apresentam e se expdem nos espacos quaisquer. Com
0 qualissigno nao se tem, segundo Deleuze, espacos determinados; o afeto n&o
se localiza, embora expresso ele ndo se atualiza. Ele ndo se localiza no estado de
coisas e também ndo se pode dividir sem for¢ca-lo mudar de natureza. Essa
caracteristica Deleuze marca como especialidade da imagem-afeccdo sob o nome

de dividual.

Quando as gqualidades e poténcias se atualizam em estados de coisa, 0S
espacos se tornam meios geograficos determinados. Deste modo se passa da
primeiridade para a segundidade em termos peirceanos. Assim como a imagem-
afeccdo faz com que as qualidades e poténcias construam um espaco qualquer a
atualizacdo dessas qualidades e poténcias dirdo respeito a imagem-acao. Aqui
temos a ponta de saida do hiato das imagens. Usando as categorias criadas por
Peirce, temos a primeiridade como sendo justamente essa remissao a si mesma
da expressdao como qualidade e poténcia, como pura possibilidade. E a
segundidade é a determinacéo pelos pares. Sempre ha duelo das acdes frente as
situacBes na imagem-acado. Na Imagem-afeccao o espaco ndo se apresenta como
meio real, mas no espaco qualquer; diferentemente da imagem-acao que se
constréi por coordenadas determinadas tanto histérica quanto geograficamente.
Contudo entre a segundidade e a primeiridade, Deleuze vai atentar para uma
imagem cercada entre a afeccdo e a acdo. Ele diz que nessa imagem a acao
ainda esta embrionada, a despeito de a afeccdo estar degenerada. Um mundo
pulsional com um cinema particular é cuidadosamente analisado antes da
imagem-acdo. Um reino com leis proprias nas fronteiras entre a imagem-afecgéo

e a imagem-acéao.

3.3 Imagem-pulséo

Deleuze executa uma ampliacdo em relacdo ao trabalho de Bergson em
Matéria e memoria que suscita a inclusdo da imagem-pulsdo: entre o afeto e a

acdo ha a admissao da pulsdo. Ela abrange signos caracteristicos e particulares
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no universo da imagem-movimento. Como ela ndo se localiza nem por espacos
determinados e seu par comportamental; nem pelos espacos quaisquer e seu par
intensivo-expressivo de afeto, Deleuze dira que ela se desenvolve por um par

estranho de mundos originérios e pulsées elementares.

Apesar de se localizar imprensada, para usar o proprio termo utilizado por
Deleuze, entre a imagem-afeccdo e a imagem-acdo, a imagem-pulsdo possui
consisténcia propria e consequentemente signos caracteristicos. Assim como o
afeto tem correspondéncia com a expressao, a pulsdo se corresponderd com a
impressdo, no sentido de se ter sempre em sua composicdo a marcacao de
mundos originarios. Nesses mundos originarios ha sucessivamente tracos de
matéria ndo formada, de pedacos ou apenas de esbocos, que ndo remetem a
sujeitos propriamente constituidos.

Nele os personagens se acham como animais: 0 homem mundano é uma ave de
rapina, 0 amante € um bode, o pobre, uma hiena. Nao que eles tenham a forma
ou o comportamento destes, mas seus atos precedem qualquer diferenciacdo
entre 0 homem e o animal. S&o bichos humanos. E a pulsdo ndo passa disto: € a
energia que se apodera de pedagos no mundo originario (DELEUZE, 1985, p.
158).

Trabalhado primeiro na literatura, o naturalismo® para Deleuze é a
esséncia correlativa da imagem-pulséo e se realiza plenamente na literatura com
Emile Zola. Com Zola, se viu na literatura a superposicdo dos meios reais e dos
mundos originarios. Ha uma espécie de lei radical, como se o mundo atual e real
fosse derivado de um mundo pulsional, donde provém os comportamentos. No
naturalismo, necessariamente, 0 meio de interacdo e o mundo originario estado
sempre vinculados, 0 que conseguentemente arrasta uma problematica com
relacdo ao comportamento humano. Os comportamentos e as acdes nessa escola
literaria e cinematogréafica estdo sempre remetendo a atos pulsionais, energias
primordiais e objetos em pedacos. Sao partes demonstrando que foram
arrancadas de um mundo originério para o meio, realcando exatamente a forca e

a violéncia que emana deste mundo.

2L E necessario diferenciar o termo naturalismo utilizado por Deleuze da utilizagdo que comumente se faz
entre os realizadores e criticos brasileiros quando querem recortar uma interpretagcdo ou mesmo uma imagem
e som diegético que traz uma correspondéncia com o que habitualmente se entende por realidade.
Curiosamente veremos que o naturalismo no cinema empreendera um conflito decisivo com o realismo dentro
do ambito da narracdo e da organicidade da imagem.
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No contexto positivista do século XIX, Zola define o método naturalista
como uma evolugdo em que ha “um retorno a natureza; é essa operagao que os
cientistas fizeram no dia em que imaginaram partir do estudo dos corpos e dos
fenbmenos, basear-se na experiéncia, proceder pela analise. O naturalismo, nas
letras, é igualmente o retorno a natureza e ao homem, a observacao direta, a
anatomia exata, a aceitagao e a pintura do que existe” (ZOLA, 1982, p.92). Ha em
Zola uma vontade literaria de recorte da realidade pautado pelo método positivo-
cientificista; h& uma postura de conflito em como recortar melhor o real, em como
chegar a natureza. O essencial para nosso estudo € que o naturalismo se
caracteriza pela apresentacdo de um meio histérico e geogréafico de relacdes
como um meio derivado do mundo originario e que Zola € o criador de uma

corrente que se amplia no cinema.

Para Deleuze, os cineastas Eric Von Stroheim e Luis Bufuel sdo os
grandes autores da imagem-pulsdo. Coincidentemente, André Bazin identificou o
aparecimento de um Cinema da Crueldade na obra dos realizadores Stroheim e
Bufuel, a partir dos seus filmes da década de 1920. Bazin afirma acerca da obra
de Stroheim que “de bom grado podemos pelo menos admitir que sua obra é
dominada pela obsessao sexual e pelo sadismo, que ela se desenvolve sob o
signo da violéncia e da crueldade... e se hoje existe um Cinema da Crueldade, ele
€ seu inventor’” (BAZIN, 1991, p.5-10). Pode-se afirmar que o Cinema da
Crueldade caracteriza-se pelas coordenadas estabelecidas por Deleuze na

imagem-pulséo.

Deleuze vai prosseguir classificando o naturalismo sempre sob esses dois
pares de coordenadas: mundo originario-meio derivado e pulsfes-
comportamentos. Seguindo a orientagdo do autor encontramos nestas
coordenadas, mundos originarios onde sempre existirdo tragos de matéria ndo
formada, de pedacos ou apenas de esbocos que ndo remetem a sujeitos
propriamente constituidos. Os atos dos personagens nos filmes chamados
naturalistas precedem qualquer diferenciacdo entre homem e animal. Esses
bichos humanos marcam as pulsdes elementares do mundo originario que se

localizam em um meio determinado de derivacéo.
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Em O Anjo Exterminador, Bufiuel apresenta um estranho jantar onde as
personagens sdo impedidas de deixar o saldo da casa. Quem jantava ndo sai da
casa e também ninguém consegue entrar em decorréncia de uma forga superior
indeterminada. O meio de relacbes burgués do jantar vai dando lugar a
comportamentos animalescos e pulsionais com o passar do tempo. O
comportamento e as acdes das personagens sao regidos por energias e
dinamismos especificamente submetidos as pulsfes, chamadas por Deleuze de
pulsdes elementares e também de pulsbes brutas. Diante dessa conjuntura vao
estabelecendo assim as relaces com os pedacos arrancados do denominado
mundo originario. O saldo vai modulando as pulsfes e rapidamente a degradacao
domina o meio de relagbes. O mau cheiro vai longe, todavia também n&o se
consegue entrar para resolver os problemas dos presos; a forca que impede a
saida e impede a entrada sobrepuja as personagens presas e faz delas

sobreviventes.

‘A imagem naturalista, a imagem-pulsdo tem, de fato, dois signos: os
sintomas e os idolos ou fetiches. Os sintomas sdo a presenca das pulsdes no
mundo derivado, e os idolos ou fetiches a representacdo dos pedacos”
(DELEUZE, 1985, p. 159). Temos neste territorio de violéncia originaria o
aparecimento do signo genético os sintomas que reportam o mundo originario a
um meio que consequentemente € derivado, onde as pulsdes se apresentam

noutro signo que € o fetiche, cuja composicdo se efetua por fragmentos que

reportam a imagem-pulséo.

Deleuze marca ao longo do capitulo da imagem-pulsdo que o naturalismo
gue esta presente nesse tipo de imagem faz remissao simultanea a um mundo
originario que reveste o meio geografico derivado e a pulsdes que se impdem aos
comportamentos reais apresentando um tipo caracteristico de violéncia e
crueldade. Pode-se dizer que no naturalismo ndo ha divisdo nem separacéo entre

0 mundo originario e o meio derivado.

Segundo Deleuze o essencial do naturalismo, seja na literatura de Zola ou no
cinema, se encontra na imagem-pulsédo, nos diferentes aspectos da pulsdo: em
sua natureza, em seu objeto e em sua destina¢do. Por um lado, as pulsdes sao
forcas brutas ou elementares que remetem sempre a mundos originarios, sao
impulsos primitivos (fome, sede, sexo), mas também complexos (canibalisticos,
sadicos, masoquistas, necrofilicos) ou espirituais (obsessoes, taras, rituais) [...].
E por fim, as pulsGes pretendem explorar e esgotar os meios derivados
apoderando-se de tudo, passando de um meio ao outro. (AREAS, 2003, p.28).
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O naturalismo “descreve um meio preciso, mas também o esgota e o
devolve ao mundo originario — € desta forma superior que vem sua forca de
descrigdo realista. O meio real, atual, € o veiculo de um mundo que se define por
um principio radical, um fim absoluto, uma linha de maior inclinagédo” (DELEUZE,
1985, p.158). Contudo, ha possibilidade dos afetos e das pulsGes sé surgirem
encarnados em comportamentos através de paixdes ou emocdes que se

apresentam como molde de regulagem.

Abre-se a possibilidade descricéo realista de representacdo baseada no
duelo e no conflito, sempre dois elementos estardo implicados neste modelo. S&o
os pares da tendéncia motora: acéo e reacdo. E uma transicdo que acarreta em
mudanca nas qualidades e poténcias: ndo estdo mais expostas em espacos
quaisquer e também nio povoam mais mundos originarios. E preciso entender
como essa transicao irrompe no Realismo e entender com isso sua caracterizacao
enquanto segundidade. Deleuze diz que o naturalismo merece a designacéo
nietzschiana de medicina da civiizacdo ao oferecer uma descricdo
comportamental pelos sintomas. No cinema, o naturalismo realiza uma critica pela
exacerbacdo dos comportamentos nos meios reais e com isso faz uma critica ao
chamado realismo no cinema. Esse realismo cunhou o cinema classico narrativo
de representacao organica e sua pratica de tentar representar-forjar o/um mundo.
Veremos que esse cinema é a matriz para a hegemonia quantitativa do cinema
Norte-americano, sobretudo de Hollywood. Para Deleuze, o realismo no cinema é

diretamente a imagem-acao.

3.4 Imagem-acao

O realismo da imagem-acéo direciona para uma oscilacdo do par: situacao-
acdo. A tendéncia motora contida no aparelho sensério-motor se encarna nessa
face do hiato. Na saida do movimento. O cinema industrial de Hollywood deriva do
polo orgénico da imagem de maneira fundamental. O cinema ancorado nessas
coordenadas efetivara uma grande industria em que tratam 0s cineastas e
produtores norte-americanos, por exemplo, com honrarias e importancia dignas

de chefe de estado. De fato € uma industria com interesses intimos de Estado,
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basta ver, por exemplo, a recorréncia dos filmes de propaganda em épocas de

guerra.

Um cinema comportamental muito diferente da imagem-pulsdo. Esta estava
amparada em um fetichismo exacerbado, porém pode-se dizer que a imagem-
acao esta ancorada em um behaviorismo do estimulo-resposta. As personagens
sempre serdo solicitadas a agir mediante uma situacdo. A imagem-acao se
caracteriza pela relagdo dos meios e dos comportamentos. A atualizacdo dos
meios e a efetivacdo dos comportamentos. O cinema de Hollywood se ampara e

gira sempre em torno dessa relacdo. Fez dela seu modelo e seu triunfo industrial.

O meio e suas forgcas se encurvam, agem sobre o personagem, lancam-lhe um
desafio e constituem uma situacédo na qual ele é apreendido. O personagem, por
sua vez, reage (acdo propriamente dita) de modo a responder a situacéo, ou a
modificar 0 meio ou a sua relagdo com o meio, com a situagdo, com outros
personagens. Ele deve adquirir um novo modo de ser (habitus) ou elevar seu
modo de ser a altura das exigéncias do meio e da situacdo. Dai decorre uma
situacdo modificada ou restaurada, uma nova situacdo. Tudo é individuado: o
meio enquanto este ou aquele espago-tempo, a situagdo enquanto determinante
e determinada, o personagem coletivo tanto quanto o individual. (DELEUZE,
1985, p. 179).

A imagem acéo € o mundo da segundidade. A segundidade é caracterizada
pelo surgimento de algo que faz remissdo a si mesmo através de outra coisa. Ela
estabelece uma relacdo que se mostra como categoria da representacao real.
N&o significa dizer que se trata de um lugar que ndo comporta sonhos, fantasias...
, mas de dizer apenas que sua génese se constitui simplesmente no par meio
determinado e comportamentos encarnados. Temos nesse par e na variabilidade
de suas relacbes a base das questdes suscitadas no mundo da imagem-

movimento esquematizada pelo sensdrio-motor.

No meio ja podemos distinguir as qualidades-poténcias e o estado de coisas que
as atualiza. A situacdo, e o personagem ou a agdo, sdo como dois termos ao
mesmo tempo correlativos e antagdnicos. A agdo é em si propria um duelo de
forcas, uma série de duelos: duelo com o meio, com 0s outros, consigo mesmo.
Enfim, a nova situacdo que decorre da acéo forma um par com a situacgéo inicial.
Eis o conjunto da imagem-ac&o, ou pelo menos sua primeira forma. Ela constitui
a representagdo organica, que parece dotada de sopro ou de respiracdo. Pois ela
se dilata pelo lado do meio e se contrai pelo lado da acdo. Mais precisamente:
ela se dilata ou se contrai de ambos os lados de acordo com os estados da
situacao e as exigéncias da acdo. (DELEUZE, 1985, p. 179).

Qualidades e poténcias sdo atualizadas em um meio determinado dando
origem ou apresentando situagdes que por sua vez langam-se como desafio e
exigem resposta determinada. O signo onde as qualidades e poténcias

necessariamente se atualizam em um meio sera denominado por Deleuze como
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synsigno. H& ainda o termo bindmio que serd usado para nomear a divisdo
efetuada pelo duelo em torno da acdo na imagem-acdo. Esses dois signos da
imagem acdo compreendem a nogao de “grande forma”. A grande forma da
imagem-acao esta expressa na féormula SAS’ (situagdo, acéo e situagdo nova —
situacao inicial que é transformada pela agdo em outra situagdo). No synsigno
meio é uma espécie de englobante que da a medida da ac&o ou entdo o ritmo das

respostas que o préprio meio exige.

Deleuze tem no documentario®® um campo de trabalho para a investigacéo
desse sistema da grande forma da imagem-acdo. Ele se reporta ao cineasta
Robert Flaherty que exprimiu a férmula SAS’ mostrando como o meio, no filme
Nanouk, leva o esquimé a duelar com a hostilidade natural da neve. Reporta-se
também ao filme Moana que apresenta um meio que se mostra inversamente sem
hostilidades ou desafios, mas que faz os homens que vivem naquelas praias
inventarem o duelo nos ritos de passagem com suas respectivas provacoes de
dor; é uma espécie de duelo consigo mesmo. Nos dois filmes o par acdo e reacéo
através das situacfes esta totalmente contemplado.

O western € um género da imagem-ac¢ao que também esta circunscrito na
férmula SAS’. John Ford é um cineasta que Deleuze se utiliza para mostrar como
0 western se compde de duelos tanto com 0 meio quanto entre os homens. O
englobante no western de Ford apresenta um céu que engloba os EUA, que por
sua vez engloba a coletividade... onde o heroi, por exemplo, deve restabelecer a

ordem (mesmo que provisoriamente) do meio, no caso o velho-oeste americano.

Existe um vinculo interno que é visivel entre a situacdo e acdo e que
funciona como simbolo no comportamento. Deleuze explica que o signo genético
da imagem-acdo em sua grande forma é chamado de vestigio. Vestigio é a
ligacdo inseparavel da situacdo que fica impregnada e que explode em acéo

através do esquema do sensorio-motor.

22 0 documentario no trabalho deleuzeano néo sera aprofundado, mas apenas localizado como um género da
imagem-acao. Porém isto se deve apenas a um tipo de documentario. Pois, tratando da imagem-tempo, o
fildsofo chega a situar melhor, por exemplo, o cinema Verdade e o Cinema Direto. Deleuze vé como géneros
da também imagem-acéo o Filme Psicossocial, o Filme Noir, Western,Filme Policial, a Comédia de Costumes
e 0 Burlesco, mas suas técnicas ndo precisam ser aprofundadas para trabalharmos o realismo.
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A imagem-acao € sempre da ordem da segundidade, porém nao se limita a
féormula SAS’. Existe também uma férmula que diz respeito a uma agao que

desvenda situagdes e que por sua vez se desencadeia em novas acoes.

Deleuze localiza essa férmula ASA’ (agdo, situagdo e agdo nova — acao
inicial que é transformada pela situacdo em outra acédo) no que ele vai chamar,
por oposicao a grande forma, de pequena forma da imagem-acdo. Onde antes
existia o global havera o local demonstrado por uma agéo inicial que se vincula
com uma situacdo que nao € inicialmente dada e que requer um raciocinio para
ser desvendada. Essa dinamica compreende o signo de composicdo desta

imagem-acao: indice.

Deleuze opde entdo duas formulas: “SAS’ e ASA’, isto é, o grande
organismo univoco que engloba os 6rgaos e as fungdes, ou entdo, ao contrério,
as acles e os 0Orgdos que se compdem pouco a pouco numa organizacao
equivoca’(DELEUZE, 1985, p. 203).

Ha ainda um espaco que ndo se alinha como englobante na imagem-acéao.
Deleuze diferencia esse espaco de um espaco ambiente como espaco vetorial
para falar do signo vetor. “Nao é mais traco englobante de um contorno, mas o
traco quebrado de uma linha de universo, através dos buracos. O vetor € o signo
de tal linha. E o signo genético da nova imagem-acdo enquanto o indice era o seu
signo de composicdo”®. Apés a imagem-acdo Deleuze apresenta uma crise que é
instaurada pela imagem-relacdo. Essa crise desembocara em uma imagem que
nao é mais propriamente da imagem-movimento em uma espécie de ruptura com
0 esquema sensorio-motor. O esforco de nosso inventario da imagem-movimento
deleuzeana se constitui pela tentativa de posteriormente relacionar as mudancas
e rupturas que a imagem-tempo vai proporcionar. O modelo organico € o padrao
do habito, é a imagem sensoério-motora da coisa. Todos 0s signos e leis forjam um
tracado mecanico do tempo pelo sua amarracdo ao movimento. Com a crise do
modelo ha a possibilidade da liberacdo do tempo dos eixos organicos e o
desmoronamento do esquema percepgao-acado. Novas imagens vao surgir no

cinema.

Bbidem, p. 210.
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4 A CRISE DO REGIME ORGANICO E A IMAGEM MENTAL

4.1 As teorias de montagem e aimagem indireta do tempo

O regime organico da imagem-movimento estad também amparado de
maneira fundamental no carater de subordinacdo do tempo em relacdo ao
movimento, isto €, teremos sempre nesse regime o tempo como numero do
movimento na juncdo da imagem com o0 esquema sensorio-motor. Com o
desenvolvimento das possibilidades que a imagem-movimento proporcionou,
surgiu dessa imagem sensorio-motora 0 cinema narrativo e suas respectivas
operac0des técnicas. Em seus primérdios, o caminho decisivo seguido pelo cinema
norte-americano foi estabelecido e consolidado essencialmente por meio dos
procedimentos instituidos pelo cineasta D. W. Griffith. Estes procedimentos, que
posteriormente vieram se tornar classicos, se encontram nos enquadramentos,
nos movimentos de camera, na mise-en-scéne dos atores e atrizes, o uso da
musica e, sobretudo, na montagem; eles se definiram como o fundamento do
cinema majoritario Hollywoodiano. Hoje, essas operagfes sdo consideradas
hegemonicas exatamente pela quantidade de filmes que, de certa forma, se
utilizam delas com vistas a narratividade em suas imagens, constituem o

chamado cinema industrial.

O desenvolvimento das escolas de montagem foi a intervencao
responsavel pela passagem da fase considerada os primordios do cinema para o
cinema propriamente dito. A partir do pensamento contido em algumas teses
acerca da montagem é que se definira também o rumo pela narracédo
cinematografica. Considerada tanto como contingencial como também né&o
essencial por Deleuze, o aparecimento da narrativa por imagens, vai

surpreendentemente se ampliar em nimero de producdes.

Como ponto de partida para localizar a crise da imagem-acédo, Deleuze
afirma que € do esquema do aparelho sensorio-motor enquanto imagem que se
desdobra a narracdo e ndo ao contrario; ha nesse tipo de afirmacdo um combate
a ideia do cinema como lingua universal ou primitiva. E nesse sentido que se faz

necessario entender os conflitos do estabelecimento da montagem no cinema e
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das diferentes propostas do inicio das pesquisas nesse campo, pois daqui
compreenderemos tanto os avatares da imagem-acdo quanto o inicio de uma
revolucdo. O ponto de analise que Deleuze estabelece € a imagem do tempo, pois
nessas escolas surgem tendéncias que rompem em parte a imagem organica,

mas ainda ndo nos oferecem uma imagem direta do tempo.

Deleuze ao escrever a imagem-movimento abre varias abordagens que
apontam sua direcdo a investigacdo da imagem-tempo. Nesse contexto que ele
elabora um estudo sobre as conhecidas quatro grandes escolas de montagem do
inicio do cinema. Temos primeiro a abordagem direcionada as teses da ja citada
escola griffithiana, segundo a escola russa dialética, terceiro a escola francesa do

pré-guerra e finalmente o expressionismo alemao.

Quando Deleuze vai pensar a crise do cinema da imagem-acao ele vai se
utilizar do cinema de Alfred Hitchcock. De maneira extremamente resumida e
momentaneamente insuficiente, pode-se afirmar que se por um lado Griffith se
incumbiu de lancar as bases do cinema narrativo, Hitchcock algum tempo depois

inaugurou a crise de todo esse modelo.

Para tracarmos uma ponte que liga esse grande articulador da narrativa no
cinema por meio de decisivas intervencdes de montagem ao realizador que pde
em crise todo esse modelo erguido abragaremos o breve apanhado que Deleuze
fez a respeito dessas quatro escolas de montagem.

Essas escolas possuem em comum o fato de se lancarem a pesquisas da
montagem no cinema. Elas vao oferecer diferentes solucbes para a composicao
do todo e consequentemente uma imagem cinematografica do tempo.
Trabalhamos nos capitulos precedentes como Deleuze concebe o todo e a
variacdo universal das imagens como o sistema aberto. S&o essas quatro escolas

gue ele atribui o papel primeiro pensar essas praticas no cinema.

Nos primérdios do cinema sabe-se que a camera era fixa e alguns filmes
desenvolviam suas cenas como se fosse um teatro corrido. A camera que se
restringia a uma frontalidade espacial e a auséncia de objetivas com distancias
focais variadas impediam as mudltiplas variacdes e ligacbes entre 0s conjuntos

variaveis que o cinema posterior encontrou. O corte, 0 movimento de camera
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abriram possibilidades e deram um estatuto a imagem cinematografica que talvez

nenhuma outra arte tenha conseguido alcancar.

Deleuze vai alertar para o fato que existem grandes diferencas nas
concepcgdOes de montagem e suas respectivamente diferengcas na compreensédo da
unidade e do todo. Ele comeca com a composicdo da imagem em seu modelo

submetido aos esquemas do sensorio-motor e segue para as outras trés.

As imagens-movimento sdo, a cada vez, o objeto de composi¢cbes muito
diferentes: a montagem organico-ativa, empirica, ou melhor, empirista do cinema
americano; a montagem dialética do cinema soviético, organica ou material; a
montagem quantitativo-psiquica da escola francesa, em sua ruptura com o
organico; a montagem intensivo-espiritual do expressionismo alemdo, que
vincula uma vida ndo-organica a uma vida ndo-psicolégica. Sdo grandes visdes
de cineastas, com suas praticas concretas. (DELEUZE, 1985, p. 75).

A primeira visdo enumerada por Deleuze remete as caracteristicas do
cinema inaugural de Griffith e suas célebres coordenadas de montagem.
Tentaremos mostrar como elas se diferenciam radicalmente das relacdes
propostas por Hitchcock. As criacBes deste ultimo autor balizam precisamente a
crise que a imagem-acdao sofre com o advento da imagem mental. Se
aprofundarmos essas diferencas poderemos marcar, com isso, como o0 tempo de
um lado é estabelecido pela montagem narrativa em sua imagem indireta e, por

outro, como ele acolhe um novo estatuto.

‘A montagem é a composi¢cdo, 0 agenciamento das imagens-movimento
enquanto constituem uma imagem indireta do tempo [...]. A composi¢cdo das
imagens-movimento, Griffith a concebeu como uma organizagdo, um organismo,
uma grande unidade organica. Foi esta a sua descoberta” (DELEUZE, 1985, p.
45). E preciso apresentar as principais caracteristicas desenvolvidas na
montagem dos filmes de Griffith para entender como o regime organico se

estabeleceu no cinema.

Sob a égide dos verbos agir e reagir, a montagem de Griffith apresenta trés
caracteristicas fundamentais. A primeira se constitui pela montagem paralela e
alternada. Nela, vemos o0 desenvolvimento de acdes dramaticas que sé&o
estabelecidas justamente de maneira intercalada, onde as imagens sucedem-se
segundo um ritmo delineado por meio de uma ligagao entre tempos distintos. Em
Intolerancia € narrado a queda da Babilonia, a paixdo de Cristo, 0 massacre de

protestantes na Franca e o drama de dois jovens americanos e atraveés da



50

montagem paralela essas historias se intercalam para criar unidade organica
através do ritmo pelo emprego da alternancia. A segunda caracteristica remete as
relagbes dos conjuntos com as partes. Nesse caso, em planos com angulacdes
diferentes de uma mesma sequéncia teremos o0 emprego da alternancia de planos
de conjuntos e planos de detalhe com o intuito de marcar as rela¢des internas
importantes a histéria. Por exemplo, nas cenas de batalhas se intercala planos

gerais de combate e planos detalhe de rostos aterrorizados.

E finalmente, destaca-se a importancia da operacdo chamada de acao
convergente ou concorrente. Aqui, temos as partes se inter-relacionando de tal
maneira que elas entram em conflito e ameacam a unidade organica do conjunto.
As partes sdo mostradas distintamente, mas a montagem opera uma ligacao que
erige um duelo que precisa se resolver, ou seja, momentos distintos que
necessariamente precisam se encontrar. Com esse encontro é que se faz com
gue se fortalecam as estados, pois € com a constante ameaca ao conjunto e o

aparecimento do duelo que se supera e se restaura a unidade.

Com essas caracteristicas de montagem que Griffith consagra um modelo
que a tradicdo dos cineastas da imagem-acdo ampliou e consolidou. E uma
espécie de génese do padrdo narrativo que se funda nas situacbes e suas

respectivas agoes e reagoes.

Sé&o estas as trés formas de montagem ou de alternancia ritmica: a alternancia
das partes diferenciadas, a das dimensdes relativas, a das a¢cbes convergentes.
Trata-se de uma poderosa representagdo organica que impele, assim, o conjunto
e suas partes. O cinema americano vai tirar dela a sua forma mais sélida: da
situacdo de conjunto a situacao restabelecida ou transformada, por intermédio de
um duelo, de uma convergéncia de a¢Bes. A montagem americana é organico-
ativa. E erréneo acusa-la de se ter submetido a narragdio — ao contréario, é a
narratividade que decorre desta concepcdo da montagem. (DELEUZE, 1985, p.
47).

Deleuze considera a montagem de Intolerdncia de Griffith como uma
montagem que expde uma enorme dimensdo narrativa tanto na capacidade de
criar uma representacdo que engloba milénios e civilizagbes diferentes quanto por
ter alcancado uma unidade organica jamais vista. Nesse filme, as acodes
convergentes acontecerdo além dos duelos internos a cada civilizagdo, ou seja,

também através dos séculos superpondo a Babil6nia a América.

Deleuze contrapde a montagem Giriffithiana a montagem desenvolvida pelo

cineasta e tedrico soviético Sergei Eisenstein. O cineasta soviético opde a
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montagem paralela convergente do cineasta norte-americano a montagem
dialética de oposicdes. Eisenstein, apesar de lhe conferir toda importancia devida
ao conservar a ideia de composicdo e de agenciamento organico, reprovava
Griffith por conceber os duelos de maneira independente e acidental. Ambos
assentavam seus filmes na concepcao que afirma situacdes de conjunto em
direcdo a situacOes transformadas, mediante o desenvolvimento e superacéo das
oposicdes; porém para Eisenstein, o norte-americano carrega uma concepgao
burguesa e insuficiente por ndo afirmar a concepcao dialética da montagem e

também da realidade.

Deleuze sinaliza que essa critica a concepcdo burguesa abarca tanto a
visdo burguesa que Griffith tem de como contar uma histéria quanto sua visdo do
desenrolar da Histéria. Eisenstein e Griffith se colocam como cineastas que se
instalam no automovimento da imagem mediada e organica; entretanto o primeiro
pretendia impor através de sua operacdo de montagem um choque as massas e
uma espécie de arte/arma automatica ao povo. Notaremos mais a frente nessa
dissertacéo, como Deleuze sinaliza que, apesar de hoje®* tal afirmacéo de choque
possa fazer rir e parecer digna de um museu abre a possibilidade também para
trabalhar a nocdo de povo por vir e autbmato espiritual. A inatualidade das
afirmacdes eisensteinianas se deve ao fato delas se alinharem de alguma forma
com os esfor¢os que culminaram na transformacg&o do cinema em propaganda e
manipulacédo de estado ou em palhacadas comerciais de representacédo (nazismo
e Hollywood ou Hollywood e nazismo). Eisenstein estava pesquisando uma
montagem capaz de conquistar uma violéncia diferenciada que se “aprofunda em
nés”... € 0 que quer a propaganda? Mas, justamente, por se amparar no esquema
sensorio-motor, do qual deriva o cinema narrativo, ele e alguns outros cineastas
dos primoérdios do cinema ndo conseguem se desvencilhar totalmente do regime

organico que compde a imagem-movimento.

Para compor esse panorama do cinema dos primordios que experimentou
e pesquisou processo de montagem atrelado, em alguma medida, na composicéo

do todo, Deleuze vai trabalhar ainda a chamada Escola Francesa do Pré-Guerra e

%4 Devemos esse “hoje” menos a uma contemporaneidade de data que a uma atualidade de problemas; e a
forga que as teses contém, pois Deleuze publicou A imagem-movimento em 1983.
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0 Expressionismo Alemao. Deleuze para falar da Escola Francesa de montagem
vai se debrucar sobre o cinema de Abel Gance, pois é segundo o fildsofo com
Gance “que a escola francesa inventa € o cinema do sublime. A composi¢ao das
imagens-movimento oferece sempre a imagem do tempo sob seus dois aspectos,
0 tempo como intervalo e o tempo como todo, o tempo como presente variavel e o
tempo como imensiddo do passado e do futuro” (DELEUZE, 1985, p. 72). Nota-se
gue nesse cinema ja se delineia um movimento que se encaminha para a ruptura
com o principio de composi¢do organico, mesmo que ainda ndo se extraia uma
imagem do tempo diferente da indireta. Ndo se vé ainda uma imagem que

apresenta uma imagem direta do todo ou da duracao.

Pode-se dizer que o tempo sucessivo cronoldgico-ativo ja ndo é o Unico
gue o cinema buscava empregar. Gance vai trabalhar com personagens reféns de
um estado contemplativo e sublime. Ja ha uma abertura para outros
automatismos. Deleuze diz que “na escola francesa do pré-guerra (da qual Gance
foi, sob certos aspectos, o chefe reconhecido), assistimos a uma ruptura com o
principio da composicdo organica”®. Gance muito lembrado na histéria do cinema
como inovador na questdo da movimentacdo de camera (colocando sua camera
em carros, guindastes, trenos e até trapézios) € apontado por Deleuze por sua
divisdo da tela triplice como instaurador no cinema de um novo aspecto do tempo
ligado ao simultaneismo. Para Deleuze, essa nog¢do de simultaneismo seré
recorrente no cinema e em outras artes, tais como pintura, musica e literatura, que

ja vinham desenvolvendo a sua maneira.

O expressionismo no cinema sera também pensado como uma escola que
se encaminha para a ruptura organica da imagem e que juntamente com a escola
francesa do pré-guerra se distancia da concepcdo organica e dialética de
montagem. No expressionismo alemao havia uma abertura a vida ndo-organica
das coisas. Essa abertura se verificava tanto no contraste das linhas de luz contra
os tracos de sombras quanto nas formas que as personagens ganhavam. Deleuze
chega a dizer que no expressionismo, a vida se mostra terrivelmente destituida de
moderacgédo e limites organicos. A geometria é alterada para adquirir perspectivas

obliquas que constroem o espac¢o. Os pontos de fuga se desvencilham das

idem, p.57.



53

simetrias e se aliam aos angulos agudos. Os objetos em cena sao dotados de
vida, as sombras das casas perseguem personagens, “‘um muro que vive € algo
assustador; mas sao também os utensilios, 0os moveis, as casas e seus tetos que
se inclinam, se apertam, espreitam ou tragam [...] o animal perdeu o organico

assim como a matéria ganhou vida”?°.

Hipnose e sonambulismo em uma
paisagem que comporta zumbis, vampiros e golens, expressam uma vida nao
organica. “O expressionismo, em principio, s6 concebe o todo de um Universo
espiritual a gerar suas proprias formas abstratas, seus seres de luz, seus

raccords, que parecem falsos ao olho do sensivel”?’.

Deleuze via na luz do expressionismo um movimento de intensidade.
Diferentemente da escola francesa que da espa¢o ao movimento da luz no plano
extensivo, 0 expressionismo aleméo se apresenta como um poderoso movimento
de intensidade por exceléncia. Deleuze liga a escola francesa do pré-guerra e o
expressionismo aleméao as duas formas de sublime que Kant desenvolveu em sua

Critica da Faculdade do Juizo:

Kant distinguia duas espécies de Sublime, o matematico e o dinamico, o imenso
e o potente, o desmesurado e o informe. Ambas tinham a propriedade de
desfazer a composi¢éo orgénica, uma extravasando-a, a outra rompendo-a. No
sublime matemético a unidade de medida extensiva muda tanto que a
imaginacao ndo consegue mais compreendé-la, esbarra em seu préprio limite, se
aniquila, mas da lugar a uma faculdade pensante que nos forga a conceber o
imenso ou o desmesurado como todo. No sublime dinamico, é a intensidade que
se eleva a tal poténcia, que ofusca ou aniquila nosso ser orgéanico, enche-o de
terror, mas suscita uma faculdade pensante através da qual sentimo-nos
superiores ao que nos aniquila, para descobrirmos em nds um espirito supra-
organico que domina toda a vida orgénica das coisas: entdo ndo temos mais
medo, sabendo que nossa "destinacao" espiritual € propriamente invencivel.
(DELEUZE, 1985, p. 73).

O ponto de intercesséao entre a escola francesa e 0 expressionismo alemao
estd na negacdo da organicidade da imagem-movimento baseada no esquema
sensorio-motor. O sublime marca justamente uma ascese dos limites organicos. O
sublime mateméatico por meio da simultaneidade temporal apresenta no cinema
uma concepcao de montagem que exacerba o todo aberto; o sublime matematico
oferece 0 movimento absoluto, ou melhor, o conjunto dos movimentos que se
confunde com o incomensuravel, o colossal, o gigantesco, o desmedido. O

sublime dindmico evoca a vida ndo psicoldgica ou ndo organica dos seres.

*Idem, p.70.
ZIdem, p.74.
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Todavia, Deleuze tem seguramente aqui ja o cuidado em esclarecer que
nao se atingiu um regime propriamente capaz de oferecer uma imagem direta do
tempo. Uma imagem que fosse erigida propriamente para além do automovimento
do hiato. “O tempo como curso decorre da imagem-movimento, ou dos planos
sucessivos. Mas o tempo como unidade ou totalidade depende da montagem que
o refere, ainda ao movimento ou a sucessao dos planos” (DELEUZE, 1990, p.
322). Deleuze chega a dizer sua claramente o motivo de explanar sobre as

escolas de montagem.

O que tentamos mostrar foi a variedade pratica e tedrica dos tipos de montagem
segundo as concepcdes organica, dialética, extensiva e intensiva da composicao
das imagens-movimento. Foi o pensamento ou a filosofia do cinema, tanto
guanto sua técnica. Seria tolice dizer que uma destas praticas tedricas € melhor
gue a outra, ou representa um progresso (0s progressos técnicos se deram em
cada uma dessas dire¢des, e as supdem, em vez de as determinar). A Unica
generalidade da montagem é que ela coloca a imagem cinematografica em
relagdo ao todo, isto €, com o tempo concebido como o Aberto. Assim, ela
oferece uma imagem indireta do tempo, tanto na imagem-movimento particular,
guanto no todo do filme. (DELEUZE, 1985, p. 75).

Deleuze vai tratar da problemética suscitada pelas escolas de montagem
no inicio de seu estudo acerca da imagem-movimento, ou seja, com a tendéncia a
ruptura organica que ele encontra no expressionismo e na escola francesa do pré-
guerra ja é indicio de sua vontade em alcancar o tempo puro. O cinema do pés-
guerra ja o forcava a pensa-lo. “A crise que abalou a imagem-acédo dependeu de
muitas razdes que s6 atuaram plenamente apdés a guerra, e dentre as quais
algumas eram sociais, econdmicas, politicas, morais, enquanto outras eram mais

internas a arte, a literatura, e ao cinema em particular’ (DELEUZE, 1985, p. 253).

Quando formos falar propriamente do regime cristalino imagem-tempo e da
ruptura que esse novo regime da imagem apresenta, veremos que a imagem
organica e a imagem indireta do tempo remetem a um modelo de representacéo
pela imagem sensdério-motora da coisa; primeiramente sera preciso entender
como esse modelo entrou em crise. Vimos que Deleuze localiza as variedades
das imagens-movimento na imagem proposta por Bergson do aparelho sensorio-
motor; da imagem-percepcdo a imagem-acdo intermediadas pela imagem-
afeccdo. Além disso, ha o desenvolvimento da curiosa imagem-pulsdo que
emprega uma violéncia particular e por estar imprensada entra a imagem-afec¢ao
e a imagem-acdo se torna complicada de ser definida e completamente

explorada.
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Deleuze atribui a prevaléncia dos signos desses tipos de imagem em
determinados filmes a classificacdo proposta, 0 que ndo impede dos signos uma
aparecerem eventualmente em filmes classificados como de outras. A crise desse
modelo é abordada inicialmente pela ponta final desse arco e suas leis ligadas ao
comportamento. A imagem-acdo e sua decisiva correspondéncia motora que
entram em crise; e seu principal articulador € Hitchcock. Da faléncia do realismo
encontrado no modelo imagem-agdo surgira uma nova proposta de imagem,
posteriormente um neorrealismo, em que 0 esquema sensadrio-motor esta rompido

e 0s signos apresentardo imagens do tempo diretas.

4.2 Aimagem mental e a crise motora

O movimento de variacdo universal das imagens contempla uma interacao
do universo enquanto imagem sem qualquer interrup¢cdo ou rompimento da
continuidade. Se com o surgimento da vida surgem igualmente os chamados
centros de indeterminagdo, o movimento recebido sera variavelmente retardado,
cuja variacao sera determinada pelo grau de complexidade e desenvolvimento da
estrutura do aparelho perceptivo e do aparelho ativo. Quanto mais desenvolvido o
esquema sensorio-motor, mais retardada sera a devolucdo do movimento
derivado da percepgao. A curvatura em torno dos centros de indeterminagéo
forma um horizonte; quica ndo se possa nem localizar como em torno, pois € um
plano sem eixo. Nessa modulacdo, a montagem organica estabelece a regulacéo
do movimento e a subordinacdo do tempo. A unidade do tempo como medida do
movimento e a totalidade do tempo como numero do movimento sdo entraves
encontrados na imagem-movimento. O regime organico da imagem nao é
suficiente para apresentar uma imagem direta e pura do tempo. Deleuze se
empenha na passagem de uma imagem-movimento para uma imagem-tempo; o
filbsofo se lanca na busca de signos que ultrapassem o0 sensoério-motor e
estabelecam uma nova composicdo das imagens. A passagem cunhada por

Deleuze no final da obra que trata da imagem-movimento se funda pelas relacdes
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da imagem mental; essa imagem é exemplificada de maneira especial pelo

cinema elaborado por Hitchcock.

Na imagem-acéo as forcas do meio geografico agem sobre os personagens
criando uma situacao na qual eles sdo exigidos a reagir. Respondendo com uma
acao a essa situacao, e o resultado € uma nova situacao, uma situacdo modifi-
cada ou restaurada. Produz-se, assim, uma representacdo organica, um liame,
um encadeamento sensorio-motor. Em Hitchcock “o essencial € que a acao, e
também a percepcéo e a afeccdo, sejam enquadradas num tecido de relacbes. E
essa cadeia das relacdes que constitui a imagem mental, por oposicdo a trama
das acgdes, percepgoes e afecgdes” (DELEUZE, 1985, p. 246). Para Deleuze, em
Hitchcock ha um questionamento da natureza e do estatuto da imagem-acéo. E,
sobretudo, toda a organicidade da imagem-movimento esta posta em questao.
Dois procedimentos criativos ganham destaque em meio a toda ressonancia
atribuida: a novidade em implicar o espectador no filme e o aparecimento da
ruptura dos vinculos sensorio-motores nas personagens. Uma crise da imagem
tradicional no cinema classico-narrativo aconteceria ap0s as inovacdes de
Hitchcock.

Ao inventar a imagem mental ou a imagem relacdo, Hitchcock dela se serve para
rematar o conjunto das imagens-acdes, e também o das imagens-percepcao e
afeccdo. Donde sua concepgdo do quadro. E a imagem ndo s6 enquadra as
outras como as transforma ao penetra-las. Assim, poder-se-ia afirmar que
Hitchcock consuma, leva a culminacdo todo o cinema ao levar a imagem-
movimento até o seu limite. Ao incluir o espectador no filme, e o filme na imagem
mental, Hitchcock consuma o cinema. (DELEUZE, 1985, p. 251).

Em Festim Diabdlico, Hitchcock mostra o assassinato e a macabra
presenca do cadaver durante um jantar previamente combinado. Esse mote
estabelece uma grande teia de relagbes. A presenca dos pais do morto, de sua
ex-noiva e de um professor vao desencadear inumeros arrolamentos. O suspense
criado se estabelece pelo conhecimento do espectador do assassinato e pela
ignorancia das personagens desse fato. O espectador € atraido para a trama por
saber mais e antecipadamente que outros personagens do filme. Para Deleuze,
tudo é interpretacéo e raciocinio nos filmes Hitchcock, o que agencia uma atencao
acentuada durante todo o filme. “Nos filmes de Hitchcock, uma vez dada (no
presente, futuro ou passado), uma acdo vai ser literalmente cercada por um

conjunto de relacdes que fazem variar 0 seu tema, a sua natureza, o seu objetivo,
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etc.” (DELEUZE, 1985, p. 246). Hitchcock cria, assim, uma imagem mental, uma

imagem relacdo, justamente ao introduzir o espectador no filme.

Deleuze havia relacionado, por meio de uma intercessdo com Peirce, a
imagem-afeccdo com a primeiridade, a imagem-acdo com a segundidade e
estabelecido que a imagem-percep¢do seria a zeroidade, pois estd designada a
transmitir a relacdo do movimento com o intervalo (antes do que Peirce
determinou como primeiridade). A imagem mental vai se relacionar a ultima parte
da tricotomia Peirciana: a terceiridade. Essa seria a categoria da relacdo do
movimento que acende uma ligacdo entre 0 movimento e o todo. O cinema criado
por Hitchcock gira em torno dessa légica; onde sempre a a¢des entram em uma
conexdao de relacdes que mudam sua prépria natureza. Nesse cinema de relagbes
de Hitchcock, ndo basta mostrar que um inocente foi preso em lugar de um
bandido. Hitchcock sempre cria uma cadeia de relagbes como, por exemplo, em A
Tortura do Siléncio, se aplicam as coordenadas onde “criminoso sempre cometeu
seu crime por um outro, o verdadeiro criminoso cometeu seu crime pelo inocente
gue, mal ou bem, ndo o € mais. [...]. Em Hitchcock um crime ndo é cometido, é
devolvido, é dado ou é trocado” (DELEUZE, 1985, p. 247). Cada imagem deve ser
a apresentacdo de uma imagem mental e de interpretacdes. As personagens nao
testemunham as relacdes que as determinam e Hitchcock faz isso claramente ao
requerer uma espécie de neutralidade em suas interpretacfes. A imagem mental

possui uma série de desdobramentos que levam Deleuze a uma nova busca...

A imagem mental € uma imagem que toma por objetos de pensamento, objetos
que tém uma existéncia propria fora do pensamento, como 0s objetos de
percepcdo tém uma existéncia propria fora da percepcéo. E uma imagem que
toma por objeto relagbes, atos simbdlicos, sentimentos intelectuais. Ela pode ser,
mas ndo é necessariamente, mais dificil que as outras imagens. Ela tera
necessariamente com o0 pensamento uma nova relacdo, direta, inteiramente
distinta daquela das outras imagens. (DELEUZE, 1985, p. 244).

Pressentindo, talvez, a grande questdo que o cinema do pdés-guerra
enfrentou, Hitchcock introduz no cinema as problematiza¢gbes acerca da acéo de
suas personagens e consequentemente do esquema sensorio-motor. As
personagens dos filmes de Hitchcock s&o trabalhadas para apresentar certa
deficiéncia em suas capacidades motoras. O protagonista de Janela Indiscreta,
por exemplo, logo no inicio do filme é apresentado impossibilitado de andar, preso

a uma cadeira de rodas. Em um belissimo plano-sequéncia Hitchcock revela toda
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conjuntura do motivo do acidente e a profissédo de fotégrafo apenas pelas relacdes
gue objetos em cena trazem. Em Um corpo que cai temos a introducdo da
vertigem nas personagens: desde a vertigem simples de ndo se conseguir subir
uma escada até a vertigem complexa da personagem com ela mesma e suas
variagdes nas relagbes com outras personagens. “Em Hitchcock, o todo que muda
€ a evolucdo das relacbes, que vao do desequilibrio que introduzem entre
personagens ao terrivel equilibrio que conquistam em si mesmas” (DELEUZE,
1985, p. 247).

A consequéncia da insuficiéncia motora culmina na possibilidade de se
melhorar a visdo, ou melhor, h4 a construcdo da chamada vidéncia nos
personagens. O tema da vidéncia vai atravessar as duas obras de Deleuze e vai
se mostrar como conceito fundamental no entendimento da imagem-tempo. A
impoténcia motora e situacdo de vidéncia serdo exploradas de maneira decisiva
no neorrealismo, na nouvelle vague e no cinema americano da década de 70. Por
ora, se deve marcar que essa vidéncia ndo esta associada a qualquer de
capacidade de se prever o futuro, mas sim a capacidade de se explorar uma

imagem chamada por Deleuze de 6tica e sonora pura.

Deleuze enumera cinco caracteristicas principais que estdo na progressao
da crise da imagem-acao e que foram iniciadas pela conquista da imagem mental.
Essas caracteristicas dardo a Deleuze a abertura para trabalhar aquilo que a
imagem-movimento negava e a organicidade na montagem recusava diretamente.
Na imagem mental ha uma espécie de antecipacdo dos principais temas, formas e
guestdes que o cinema dito moderno vai consolidar. Essas caracteristicas dizem
respeito aos novos signos que Deleuze tanto ambiciona pensar e sédo localizadas
inicialmente no cinema americano do pos-guerra, fora da industria

cinematografica de Hollywood e depois sera trabalhado em outras escolas.

A primeira caracteristica diz respeito ao desaparecimento das situacoes
globalizantes. A partir da imagem elaborada por Hitchcock, as situagdes passam
ser dispersivas, ou seja, as personagens principais oscilam em grau de
importdncia e tornam-se secundarios. Voltam inesperadamente como

protagonistas. Vemos personagens imersos em situacfes que ja sdo controlaveis
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por eles proprios, suas interferéncias sdo consideradas fracas. E nesse sentido

gue as personagens estao inseridas em um mundo dispersivo.

Como segunda caracteristica, destaca-se a ruptura do encadeamento das
imagens que conectava 0s acontecimentos entre si ou que agenciava a ligacao
dos pedacos ao todo. O acaso condiciona o desenrolar das situacdes. As elipses
perdem seu carater de ligadura, seu aparecimento na narrativa remete a uma
situacao revelada de maneira parcial. “Ora o acontecimento tarda e se perde nos
tempos mortos, ora chega rapido demais, mas ndo pertence aquele a quem
acontece (até a morte...). E ha intimas relacbes entre estes aspectos do
acontecimento: o dispersivo, o direto ao se dar, e o ndo-pertinente” (DELEUZE,
1985, p. 254). Deleuze vai mencionar Jean-Louis Comolli como um autor que
problematizou de maneira salutar como 0 cinema n&o conseguiu escapar do
“‘desvio pelo direto”. Ou seja, escapar completamente do imprevisivel e da
improvisacao por maior que seja a preparacao e o planejamento dos realizadores.
Para Comolli, o cinema deve buscar uma abertura as pressdes e fissuras do real.
Ha continuamente um encontro do cinema com um presente vivo irredutivel as
imposicdes da narracdo. Sempre que se filma, as intervencdes séo erigidas e
reclamam improvisacbes; tanto como empecilhos quanto de maneira
imprescindivel em seu plano de composi¢ao. Deleuze alerta que o pensamento do

tedrico e realizador acerca do cinema, se alinha com um bergsonismo profundo.

Comolli vai questionar contundentemente as formas desgastadas de fazer
cinema em prol de uma “obrigacao de experimentar, de tentar aproximacoes
ajustadas as armadilhas sempre novas do mundo a filmar® (COMOLLI, 2008,
pl77). Para Comolli, ultrapassar os limites impostos pelas roteirizacdes, pelas
reducBes do mundo como algo jé finalizado e resolvido, se efetua pela valorizagéo
de posturas estratégicas através da negacgdo do controle arbitrario e impotente do
cineasta nas filmagens. A precariedade, a instabilidade e a fragilidade que o
mundo oferece aos enquadramentos possiveis devem ser revertidos em poténcia
de aprendizagem das realidades complexas, opacas e paradoxais que nos
cercam. Aos documentaristas que querem escapar a imagem-acdo Comolli
propde novos deveres de direito: “obrigacédo de criar. Mesmo que quisesse, a obra

documental seria incapaz de reduzir o mundo a um dispositivo que ela ja possuiria
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pronto. Melhor: ela ndo pode ser impedida de desejar, para ir ao fim desta I6gica
de aprendizagem, ver seu dispositivo chacoalhado pela irrupcdo de dados
inéditos” %°.

Como terceira caracteristica situada no seio da crise motora e dos
desdobramentos das relacdes principiadas pela imagem mental esta a
perambulacdo. Ha uma substituicdo da acdo pela andanca dos personagens. Nao
se exibe mais personagens que respondem prontamente as exigéncia das
situacOes; esses personagens pdem-se a perambular em espacos quaisquer.
Espacos desconstruidos, sem referéncia, comportando passeios constantes de
personagens errantes, sem acdo ou reagdo. Espacos quaisquer, lugares

abandonados, por oposi¢cédo aos espacos qualificados da imagem-acao.

A quarta caracteristica aparece na exposicdo exacerbada dos clichés
cinematograficos. O excesso e a repeticdo liberando uma fadiga no que antes foi
consagrado na histéria do cinema. “Clichés fisicos, 6ticos e sonoros, e clichés
psiquicos se alimentam mutuamente. Para que as pessoas se suportem, a Si
mesmas e ao mundo, é preciso que a miséria tenha tomado o interior das
consciéncias, e que o interior seja como o exterior” (DELEUZE, 1985, p. 256). Nas
personagens se exibem clichés de todo tipo; em Taxi Driver de Scorsese, Deleuze
destaca a catalogacao dos clichés psiquicos encarnado em um taxista em meio a
uma cidade de neon com seus clichés 6éticos e sonoros. O taxista oscila entre a
vontade de assassinar um politico até uma grande matanca final que eleva ao
cliché de herdi, entretanto sua acdo e todo o acontecimento nédo lhe pertencem

ele se espanta com que esta fazendo.

A quinta caracteristica se apresenta na forma de uma espécie de denuncia
dos clichés e seus respectivos complds efetuados em sua circulagdo. Para
Deleuze o cliché seria “uma imagem sensoério-motora da coisa” e lembra a
definicdo bergsoniana da percepcédo. O carater subtrativo que a percepcéo
carrega igualmente sua tendéncia em percebermos interessadamente... sempre
menos e ndo, como diz Deleuze, a coisa. Tal definicdo simples resolve a definicdo

de cliché e nos remete a nossa condi¢cdo de habitualmente percebemos apenas

Bidem, p177.
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clichés. E o que surge como quinta caracteristica € exatamente a nova visibilidade

gue os clichés adquirem, cuja ressonancia remete a posicdo de denuncia.

A situacdo dispersiva, as ligacdes deliberadamente frageis, a forma
perambulacdo, a tomada de consciéncia dos clichés, a denuncia do complé;
essas sdo as cinco caracteristicas que atestam para Deleuze o surgimento de
uma nova imagem. “E a crise, a uma sé vez, da imagem-acdo e do sonho

americano. Em toda parte € uma reconsideracdo do esquema sensoério-motor.”

N&o significa dizer que o cinema de agéo parou de ser realizado, mas sim,
dizer que se abriu passagem para uma concepc¢do profundamente nova das
imagens no cinema e que surgiram escolas e movimentos cinematograficos que
promoveram uma ruptura extremamente fecunda com o esquema organico. O
neorrealismo na Itdlia, a nouvelle vague na Franga, o cinema novo no Brasil;

chegamos enfim ao campo do cinema moderno, a hova imagem.
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5. O CINEMA MODERNO E AS SITUACOES OTICAS E SONORAS PURAS

As caracteristicas enumeradas por Deleuze no desenrolar da crise da
imagem-acdo remetem a uma espeécie de afrouxamento dos vinculos sensorio-
motores. No entanto, sua importancia reside no fato de liberar as condi¢bes
preliminares de uma nova imagem, mas nao propriamente sua constituicdo. A
primeira escola de cinema trabalhada por Deleuze em que apresenta
genuinamente a constituicio de uma nova imagem em relacdo ao regime
organico foi o neorrealismo. Em sua analise, Deleuze evoca André Bazin e sua
confrontacdo estabelecida em relacdo as teses que definiam que o neorrealismo

pelo conteudo social.

Bazin invocava a necessidades de critérios formais estéticos. Tratava-se,
segundo ele, de uma nova forma de realidade, que se supde dispersiva, eliptica,
errante ou oscilante, operando por blocos, com ligagbes deliberadamente fracas
e acontecimentos flutuantes. O real ndo era mais representado ou reproduzido,
mas “visado”. Em vez de representar um real ja decifrado, o neorrealismo visava
um real, sempre ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-sequéncia tendia a
substituir a montagem das representacdes. O neorrealismo inventava, pois, um
novo tipo de imagem. (DELEUZE, 1990, p. 09).

Se Hitchcock inovou ao reverter o ponto de vista e incluir o espectador no
cinema, com o0 neorrealismo encontramos a personagem como um tipo de
espectador. Esse espectador € diferenciado por ter suas capacidades motoras
completamente debilitadas. O regimento das acdes pelas situacdes, observado
antes no realismo, da lugar a personagens entregues a visdes. “Por mais que se
mexa, corra, agite, a situacdo em que esta extravasa, de todos os lados, suas
capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o que ndo é mais passivel, em
principio, de uma resposta ou agado. Ele registra, mais que reage” (DELEUZE,
1985, p. 11).E a ascensdo e presenca das designadas situacdes puramente oticas

e sonoras que se registra.

O neorrealismo reuniu as condi¢des historicas para a consolidacdo dessa
nova imagem. As condi¢cbes do pos-guerra na Europa se colocavam como um
grande motor na elaboracdo de personagens que se confrontavam com o
intoleravel. As ruinas e os espacos abandonados foram o cenario de vida que
impuseram 0 aparecimento da chamada perambulacdo e da construcdo das

situacdes intoleraveis. O que ndo que dizer que o neorrealismo se resumia a
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criticas sociais, justamente como combatia Bazin. Segundo Deleuze, os critérios
formais reclamados por Bazin dizem respeito a uma posi¢ao de critica bem mais

contundente e ampla.

Um filme exemplar do neorrealismo é Stromboli de Roberto Rossellini, em
gue uma estrangeira na ilha de Stromboli se choca com pescadores em uma cena
gue lIhe faz transbordar. A pesca do atum deixa a mulher diante de um alvorocgo
gue Ihe violenta de forma particular e Ihe deixa sem qualquer agéo ou reacao para
escapar dessa curiosa agressao. Deleuze cita a propria personagem, quando a
intensidade e a magnitude da pesca |lhe faz dizer “estou acabada, tenho medo,
que mistério, que beleza, meu Deus... foi horrivel”’. A personagem encontra-se em
uma conjuntura de estranhas revelagées, ou melhor, na situagéo de vidéncia por
meio do desmoronamento de seu esquema sensoOrio-motor. Entdo, posto que
essa vidéncia deriva do abalo esquema-sensoério motor, de forma que ela enxerga
mais e melhor, € que se pode afirmar que estamos diante de imagens novas que
ndo se coadunam mais com 0 conceito de imagens sensdério-motoras, mas sim

com as imagens e situac¢des Gticas sonoras puras.

Desta maneira, do extraordinario e até mesmo do cotidiano se retira
imagens que ndo remetem a ac¢des possiveis. A percepcao ndo se encadeia mais
como no realismo. Houve uma ruptura com o modelo. Para marcar o surgimento
de como se extrai também do cotidiano uma imagem preenchida por uma
situacao oOtica pura, Bazin se refere a uma sequéncia realizada por Vittorio de Sica
em Umberto D: nela vemos uma empregada realizando suas atividades comuns e
ordinarias na parte da manha. Faz seu café, espanta as formigas, fecha a porta
com a ponta do pé. Gestos maquinais, insignificantes e cansados. Em
determinado momento, quando ela para e olha sua barriga gravida, fica sem
qualquer reagcdo. Do esquema sensorio-motor simples passou-se a uma espécie

de miséria ou condicdo humana em um tipo de imagem direta.

Nao se deve acusar Umberto D de ndo sei qué sentimentalismo facil, de apelo
pudico a caridade social. As qualidades e até mesmo os defeitos do filme estao
além das categorias morais ou politicas. Trata-se de um ‘“relatorio”
cinematogréfico, de uma constatacdo desconcertante e irrefutdvel sobre a
condicdo humana. [...] o cinema raramente foi tdo longe na tomada de
consciéncia de do fato de ser homem. (E também, afinal de contas, do fato de
ser cachorro). (BAZIN, 1991, p.293).
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A Dbanalidade cotidiana apresentada pelo cinema moderno possui
importancia modelar no contexto de criacdo das situacfes Oticas e sonoras, pois
mostra diretamente o automatismo do esquema sensOrio-motor e prepara sua
capitulacdo. A perturbacdo do processo organico da imagem percebida para a
devolucédo da imagem ao universo, como no exemplo da gravidez da empregada
em Umberto D, exibe estrategicamente tanto as leis que compde esse
esquematismo quanto prepara a abertura de sua propria ruptura. Saimos do
cinema das situacdes que exigiam respostas motoras para situagdes puramente

Oticas e sonoras pela banalidade cotidiana.

O cineasta japonés Yasujiro Ozu, que comecou a filmar em 1927 e
prosseguiu até 1962, ou seja, atravessou o0 momento decisivo de guerra mundial,
€ considerado o cineasta que inaugurou as situacdes Oticas e sonoras. Em Pai e
Filha de 1949, Ozu constr6i uma sequéncia onde um plano de um vaso é
intercalado com uma personagem que exibe um leve sorriso e posteriormente

subitas lagrimas. Deleuze reserva a essa sequéncia belas palavras:

Ha devir, mudanga, passagem. Mas a forma do que muda ndo muda, néo passa.
E o tempo, o tempo em pessoa, um pouco de tempo em estado puro: uma
imagem do tempo direta que da ao que muda a forma imutavel na qual se produz
a mudanca [...] A natureza morta é o tempo, mas o préprio tempo ndo muda, ndo
poderia mudar sendo num outro tempo, ao infinito. No momento em que a
imagem cinematografica confronta-se mais estreitamente com a fotografia,
também dela se distingue mais radicalmente. As naturezas mortas de Ozu
duram, tem uma duragdo, os dez segundos de um vaso: esta duragdo €
precisamente a representagdo daquilo que permanece, através de estados
mutantes [...] O tempo é o pleno, quer dizer, a forma inalteravel preenchida pela
mudan¢a. O tempo é a reserva visual dos acontecimentos em sua justeza.
(DELEUZE, 1990, p. 28).

A rarefacdo dos movimentos de camera em prol de uma constante camera
fixa, a camera baixa, os tempos mortos, demonstram grande dominio e
sobriedade de uma montagem que o cinema europeu moderno fara bastante uso.
Deleuze vé em Ozu, quando filma a auséncia de intriga, de uma situagcdo que
gere uma acao, um cinema que introduz o favorecimento e estabelecimento de
situacOes Oticas e sonora puras. O essencial em Ozu é que a vida cotidiana faz

emergir ligagdes sensorio-motoras enfraquecidas.

Na banalidade do cotidiano, onde se povoa as a¢des habituais amparadas
no sensorio-motor, surgem novos tipos de ligacdes, apresentacfes diretas do
tempo. Para Deleuze a especialidade que as situacdes Oticas e sonoras puras

trazem a tona € a capacidade de contribuir com uma componente sensivel ao
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tempo e ao pensamento, ou seja, torna-los visiveis e sonoros. Certamente iSso
excede a nossa tendéncia sensorio-motora. E, portanto, deste ponto que o
neorrealismo se aproxima quando apresenta situagfes intoleraveis, grandes

demais para encadear qualquer agao, insuportaveis.

Tanto os filmes do cinema dito modernos, que apresentam a banalidade do
cotidiano, quanto os filmes que constroem situacfes limites e excepcionais,
encaminham uma imagem pela liberacdo das amarras do tempo em relagdo ao
movimento; o tempo direto na imagem descobre-se pelas novas situacfes oGticas
e sonora puras, nomeadas por Deleuze como opsignos e sonsignos. A
caracteristica desses signos pode ser sintetizada pela capacidade de dar

justamente a citada dimens&o sensivel & imagem pura do tempo.

O cinema moderno encontrara diferentes maneiras de alcancar esses
signos. Os filmes de Godard os encontrardo, por exemplo, por meio de uma
contundente marcacdo da faléncia e do fracasso sensoério-motor pela
perambulacdo. As personagens desse autor vagam e afirmam nao saber o que
fazer. J& Alain Resnais, em sua parceria com autor e teérico do Nouveau Roman
Alain Robbe-Grillet, apresenta uma complexidade descritiva em Ano Passado em
Marienbad, que afirma um ponto de indiscernibilidade entre realidade e imaginario
e traz a impossibilidade de determinar os acontecimentos pelos moldes da
narracao veridica. Ano Passado em Marienbad abre um universo descritivo onde

o tempo aparece por fortes exploracdes diretas.

Aqui na América Latina temos Glauber Rocha com uma espécie de cinema
em transe: cinema que arranca o intoleravel para a constituicdo de um novo povo
gue falta. A formula que Deleuze extrai de Glauber afirma que se nos falta um
povo é preciso fabula-lo, o povo esta por vir pela sua impossibilidade atual. A
penetracdo dos mitos derivados do colonizador, sua mescla com a falacdo
intelectual, a exploragdo donde deriva uma vida “invisivel” transforma a miséria de
um povo na positiva urgéncia de sua reinvencgédo... seu modelo é o transe, toda

Terra em Transe.

Grosso modo, Deleuze vé no cinema moderno uma disjungdo que
possibilita a imagem desprender-se de todo condicionamento forjado na imagem a

respeito da narratividade e alcancar um novo modelo descritivo. Ha um tipo de
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aberracdo do movimento, a montagem imediatamente torna-se mostragem.
Perverte-se a representacdo contida no que havia, entdo, se tornado cinema
classico. Os cortes sdo apontados como irracionais. A imagem-tempo conquista a
liberdade da imagem do tempo em relacdo ao movimento.

De repente as situagdes ndo se prolongam em acdo ou reacdo, como exigia a
imagem-movimento. S&o puras situagGes Oticas e sonoras, nas quais a
personagem nao sabe como responder, espacos desativados nos quais ela deixa
de sentir e de agir, para partir para a fuga, a perambulacéo, o vaivém, vagamente
indiferente ao que lhe acontece, indecisa sobre o que é preciso fazer. Mas ela
ganha em vidéncia o que perde em acio ou reaco: ela VE, tanto assim que o
problema do espectador torna-se ‘o que ha para ver na imagem?’ (e nao mais ‘o
que veremos na proxima imagem?’). A situagdo ja ndo se prolonga em agao por
intermédio das afeccdes. Esta cortada de todos seus prolongamentos, s6 vale
por si mesma, tendo absorvida todas suas intensidades afetivas, todas suas
extensdes ativas. J& ndo é uma situagdo sensodrio-motora, mas uma situagdo
puramente 6tica e sonora, na qual o vidente substituiu o actante: uma ‘descrigéo’.
[...] A imagem-tempo é o correlato do opsigno e sonsigno. (DELEUZE, 1990, p.
324).

Seria preciso reivindicar todos os cineastas modernos para inventariarmos
suficientemente e concluirmos que por seus proprios e diferentes meios eles se
encaminham para uma ruptura com o automatismo do estimulo-resposta. Eles
fazem suas imagens encontrarem situacdes 6ticas e sonoras puras. Além dos
citados nesse trabalho, Orson Welles, Federico Fellini, Luchino Visconti, Hans-
Juergen Syberberg, Andrei Tarkovsky, Jean Renoir e muitos outros pensadores
no cinema moderno que Deleuze utiliza para desenhar seu panorama da imagem-
tempo. Os opsignos e sonsignos erigidos por esses pensadores Sao
apresentacdes diretas do tempo, no qual hd entdo toda uma ruptura com o
cinema organico. A ligacdo entre o tempo em sua apresentacdo indireta e as
situacBes sensorio-motoras estd comprometida. Um novo mundo de imagens é

erigido; a imagem-tempo esta livre de qualquer determinacdo motriz.

Todo o desmoronamento do esquema sensoério-motor remete ao modelo do
visionario, ou melhor, do vidente em uma espécie de delirio. O vidente se
apresenta como uma personagem que faz do insuportavel visivel, do intoleravel
do mundo. Mesmo que pela capitulagdo do ordinario cotidiano que o precede.
Nasce uma articulagéo entre tempo e pensamento; as situacdes oOticas e sonoras
fundam o plano de um regime de imagens cuja caracteristica fundamental é dar
sensibilidade a essa articulagdo. O essencial é isso, dai que nasce a vontade
deleuzeana em buscar um correlato dessa imagem 6tico-sonora, dai que se

encaminha o conceito fundamental de cristal do tempo.
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6 OS CRISTAIS DO TEMPO

6.1 O grande circuito: a imagem-lembranca e a imagem-sonho

A classificacdo e o inventario das imagens envolvidos nos dois livros do
filosofo Gilles Deleuze que se dedicam diretamente ao cinema nos mostra que
cada imagem é cercada por um mundo e que possuem leis préprias. Vimos no
caso da imagem organica, mundos da percep¢ao, mundos da afeccdo e o apice
da motricidade com mundos da acdo. Cada um com regimentos e esquemas
especificos. Entretanto, Deleuze almeja alcancar mundos mais complicados e
talvez até de maior dificuldade de acesso. A imagem-tempo também possuira
seus mundos e Deleuze se empenha em sua classificacdo. Sera preciso para
concluirmos esse trabalho, entendermos como a crise da imagem-acédo e o
surgimento das situacdes Oticas e sonoras levam Deleuze a classificacdo de
novos mundos que comtemplem o par tdo fundamental na obra do pensador em

guestao: atual/virtual.

Inicialmente, encontramos em Deleuze a distincdo entre mundos
mnemoénicos e mundos oniricos e, por fim, 0s mundos propriamente cristalinos.
Se nos mundos organicos trabalhamos a tendéncia ao movimento pelo aparelho
sensorio-motor, indicado por Deleuze, resta-nos, finalmente, expor 0s novos

automatismos contidos nesses mundos autbnomos do tempo.

A partir da definicho das imagens Oticas e sonoras puras, Deleuze vai
debrucgar-se sobre a relacdo do tempo com essas imagens por meio dos circuitos
gue se formam. Por meio dessa imagem que da acesso e possibilidade sensivel
ao tempo. Qual a relacdo dos videntes, dos visionarios do cinema moderno com a
perpétua fundacdo do tempo? Com efeito, a menor parte da resposta dessa
guestao, que se tornou fundamental ao sentido dessa dissertacdo, se efetua
guando se afirma que esse tipo de vidente esta erigindo visdes no interior do

inerente irromper do tempo, ou da experiéncia limitrofe em que ele possibilita.

E preciso trabalhar a extracdo deleuzeana de Bergson em suas teses
acerca da memoéria e do tempo. No regime da imagem-movimento, 0s

prolongamentos motores contidos nos organismos a partir da percepcéao detalham
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reconhecimentos habituais. Desse modo, reconhece-se costumeira e
automaticamente sob a égide da nossa tendéncia a acdo. De outra forma, um
novo tipo de reconhecimento é definido por Deleuze exatamente quando se
desiste do prolongamento motor do movimento das imagens. Com o
reconhecimento atento ndo estamos mais com o esquema do sensoério-motor
onde se encadeava movimento a partir de uma retencao interessada e subtrativa.
Esses movimentos do reconhecimento habitual se baseiam basicamente em um
utilitarismo. A imagem interferente aparece e 0 organismo prepara mediatamente
a devolucdo do movimento pelos mecanismos motores que se acumularam na

constituicdo de todo o aparelho.

Inversamente, por mais que a imagem 6tica pura ndo passe de uma descrigao, e
se refira a uma personagem que ndo sabe mais ou ndo pode mais reagir a
situacdo, a sobriedade dessa imagem, a raridade do que retém, linha ou mero
ponto, ‘fragmento minimo sem importancia’, sempre elevam a coisa a uma
singularidade essencial, e descrevem o inesgotavel, remetendo sem fim a outras
descrigbes. Portanto, € a imagem o6tica a verdadeiramente rica, ou ‘tipica’.
(DELEUZE, 1990, p. 61).

Segundo Deleuze, a imagem direta do tempo expostas com as situacées
Oticas e sonoras alcancadas pelo cinema moderno arrasta consigo um principio
de indiscernibilidade. Nele, real e imaginario tornam-se indiscerniveis. Eis 0 que
constitui o elemento central das novas descri¢cdes; que difere formalmente das

narracdes contidas essencialmente no cinema classico.

Os videntes constituem um cinema do tempo, da imagem pensante como
diz o proprio Deleuze. E se a imagem nao se prolonga em um movimento
automatico a partir do reconhecimento atento, ela entra inicialmente em uma
relacdo com uma imagem-lembranca. Essa € a primeira grande extracdo que
Deleuze realiza da obra Matéria e memdria acerca do reconhecimento atento.
Posteriormente, veremos um estatuto de insuficiéncia para essa imagem em

assegurar o principio de indiscernibilidade nas imagens diretas do tempo.

No filme Europa 51 de Roberto Rossellinii, no momento em que a
protagonista diz pensar estar vendo condenados ao se referir aos operarios da
fabrica ela faz da fabrica uma nova descricdo em relacdo ao objeto fabrica, ou
melhor, ela substitui —apagando — o objeto fabrica pela sua surpreendente
descricdo. Cria-se um circuito em que ha o movimento de apagar o objeto e de

cria-lo; é essencialmente um duplo movimento. Nesse circuito, tal como proposto
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por Bergson e retrabalhado por Deleuze, vemos o duplo movimento das
descrigcdes que oferece planos consecutivos “se anulando, se contradizendo, se
retomando, bifurcando vao constituir a um s6 tempo as camadas de uma Unica e
mesma realidade fisica, e os niveis de uma Unica e mesma realidade mental,
memoria ou espirito” (DELEUZE, 1990, p. 62).

Na medida em que emergem as situacdes Oticas e sonoras, ndo sO a
descricao recria o objeto como também estabelece circuitos cada vez mais vastos
com o0s quais ele pode conectar. Essa € a principal caracteristica das visfes
desse novo vidente do cinema moderno. Ai que o espirito se quebra e ndo pode
mais seguir sua motricidade habitual, pois essas visfes lancam o espirito a
camadas mais profundas da realidade em que a memdéria se expande em vastos

circuitos.

O que temos nessa negativa de encadeamentos motores é a descricdo que
monta situacdes oticas e sonoras puras. Vemos uma imagem atual, que ao nao
se instaurar no regime do reconhecimento automatico, forma um circuito
encadeando-se com uma imagem virtual. Para Deleuze, ha neste momento, o
surgimento de uma nova subjetividade. Se no regime organico a subjetividade
encontrava seus aspectos materiais em uma identificacdo com o movimento
automatico do mundo, agora a subjetividade esta remetida a temporalidade e ao
espiritual. Percebemos cada vez mais o esforgo que Deleuze exerce ao conduzir

sua questao e entranhar-se na cisdo entre imagem atual e a imagem virtual.

No cinema, o flashback é uma forma de percorrer um territério de
lembranca para atestar o inexoravel do presente. O flashback é a imagem-
lembranca em sua relacdo com a imagem atual. Para Deleuze, a insuficiéncia da
imagem-lembranca em relacdo a pretensa definicdo da subjetividade implicada
nas descricbes e na vidéncia é determinada pela impoténcia em restituir o
passado em uma dimensao maior. Nao é capaz de nos dar a possibilidade de
apreender sensivelmente o tempo como forma pura, o que € o essencial das
situacdes Oticas e sonoras puras. O flashback e a imagem-lembranca se limitam a
“representar o antigo presente que o passado foi”. Em Deleuze, a concepgao do
tempo puro afirma um tempo ndo cronoldgico que se distende a cada momento

em presente e passado: presente que passa e passado que se conserva. O
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passado se preserva em si como passado geral e convive com o presente que foi.
As situacles Oticas e sonoras no cinema moderno formam a efetivacdo dessa

nocao de tempo aplicada a arte.

O cinema € uma espécie de operador de visibilidade do tempo, de seu
fundamento oculto: o tempo emancipado de determinacdes cronolégicas. O
pensamento deleuzeano afirma um passado que difere radicalmente de qualquer
existéncia psicoldgica. Nesse contexto de criacdo e pensamento, o cinema das
descri¢des, das situacdes Oticas e sonoras, ter4 sua imagem correlata nas puras
virtualidades; e ndo na imagem-lembranca. Existe uma submissdo da lembranca
ao se atualizar que remete as exigéncias do presente. Ela sé pode fornecer ao
presente uma apresentacédo do passado como antigo presente. Tanto a imagem-
lembrangca quanto o procedimento de flashback ndo d&o conta das puras
virtualidades que a imagem cinematografica moderna cunhou como modelo de
composicdo. Em Bergson, o virtual que Deleuze trabalha vem expresso sob o

nome de lembranca pura.

A verdade é que a memoria ndo consiste, em absoluto, numa regressdo do
presente ao passado, mas, pelo contrario, num progresso do passado para o
presente. E no passado que nos colocamos de saida. Partimos de um “estado
virtual”, que conduzimos pouco a pouco, através de uma série de planos de
consciéncia diferentes, até o termo em que ele se materializa na percepg¢éo atual,
isto é, até o ponto em que ele se torna um estado presente e atuante, enfim, até
esse plano extremo de nossa consciéncia em que se desenha nosso corpo.
Nesse estado virtual consiste a lembranga pura (BERGSON, 1999, p. 280).

Curiosamente, com os fracassos da imagem-lembranca, quando a memoria
se confunde e ndo se atualiza, que se tem o correlato da imagem 6tico e sonora.
Assim, como ndo conseguimos alcancar a lembranca, o prolongamento
automatico fica comprometido e a imagem atual, a percepgcédo presente, ndo se
encadeia no esquema sensorio-motor. N&o se encadeia também com uma
imagem-lembranca que pudesse restabelecer a relacdo com o atual. Entra antes
em relacdo com elementos automaticamente virtuais, a experiéncia fica aberta

aos sentimentos de déja vu por exemplo.

Outra imagem que Deleuze trabalha o sentido, pela face temporal através
de seu fracasso, é a imagem-sonho. Por um lado, quem sonha esta distante da
realidade sensorio-motora e de seus encadeamentos habituais. Por outro, ndo se
define pelo circuito do reconhecimento atento e as atualiza¢des do par percepgao-

lembranca. Quando dormimos, a percepcdo encontra-se subsistindo em
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condicdes alteradas. E comum adicionarmos ao sonho elementos influentes a
nossa percepc¢ao, que ao acordar sao claramente identificados. Geralmente essa
reconstituicdo nos traz surpresa pelo tamanho das relacdes alcancadas. Nesse
caso, estd contemplada a no¢do que Deleuze liga ao sonho: como uma
anamorfose capaz de produzir vastos circuitos. Pois, as imagens oniricas formam-
se e prosseguem rapida e instavelmente em um ndmero tdo grande quanto se

gueira.

No cinema é comumente encontrado esse tipo de imagem. Deleuze néo diz
gue sua efetuacao técnica distingue dois polos. O uso de fusGes, movimentos de
cameras efeitos de manipulacdo em laboratoérios, superimpressdes, enfim
abstracdes e efeitos especiais manipulando a imagem caracteriza um polo
simplificado de afirmacdo do sonho no cinema. E outro polo que mantém a
concretude das imagens e dos objetos contidos, mas que pela montagem alcanca

um desprendimento onirico.

Mas, seja qual for o polo escolhido, a imagem-sonho obedece & mesma lei: um
grande circuito no qual cada imagem se atualiza na seguinte, a fim de
eventualmente retornar a situagdo que lhe deu inicio. Da mesma forma que a
imagem-lembranca ela também néo assegura, portanto, a indiscernibilidade do
real e do imaginario. A imagem-sonho estd submetida & condi¢éo de atribuir o
sonho a um sonhador, e a consciéncia do sonho (o real) ao espectador.
(DELEUZE, 1990, p. 75).

Ha na imagem-sonho uma imperiosa distingdo entre o que € do dominio do
sonho e o que é do dominio do real. Nos filmes se tem quase sempre uma
espécie de aviso anterior ou posterior avisando que se trata de uma dimenséao
onirica. Assim, as virtualidades se atualizam em funcdo de um presente. N&o
compartilham, como a imagem-lembranca, elementos com os quais as imagens

Oticas e sonoras puras se compdem.

Deleuze chega ainda a se questionar acerca da questdo do devaneio, de
sonhar acordado, um delirio pelo mundo. Ele diz que a imagem, nesse caso, nédo
entra em relagdo com imagens-sonhos ou com imagens-lembrancas, mas segue
com o movimento do mundo. A personagem também ndo estd em seu
encadeamento motor, porém o mundo supre a faléncia dela. “A estrada nao é
deslizante sem deslizar sobre ela mesma. A crianca aterrorizada nédo pode fugir
ante ao perigo, mas o mundo se po&e a fugir por ela e a leva consigo, como uma

esteira movel” (DELEUZE, 1990, p. 76). O mundo apodera-se do movimento
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impossibilitado, porém se torna o limite do grande circuito da imagem-tempo. Ha
sim a presenca do virtual, mas nos oferece propriamente uma situacdo Otica e
sonora pura. H4 uma tendéncia a espacializacéo pela influéncia do movimento do
mundo. Entretanto, Deleuze vai reivindicar um circuito menor; 0 menor circuito da
imagem-tempo para de fato encontrar o correlato das imagens oticas e sonoras.

Finalmente, o regime cristalino.

6.2A imagem-cristal e 0 menor circuito

Se as imagens 6ticas e sonoras puras, também chamadas por Deleuze de
opsigno e sonsignos, constituem a imagem desprendida dos seus
prolongamentos motores, a imagem-cristal, segundo Deleuze, fornece o nucleo de
suas composic¢des. Os opsigno e sonsignos ora expdem a imagem atual em sua
comunicagdo com as imagens-sonhos, imagens-lembranca e até mesmo com o
movimento de arrasto do mundo; ora expdem, pelo circuito mais estreito formado
pela imagem atual e a imagem virtual, seu verdadeiro componente de génese. O
grande circuito corresponde a camadas gradualmente mais profundas da
realidade em atualizagdo, demostrando uma insuficiéncia para oferecer um

correlato para as imagens Gticas e sonoras puras.

A imagem-cristal possui enorme importancia na taxonomia deleuzeana,
pois carrega o ponto coalescente entre a imagem atual e virtual. Nela, a imagem-
atual aparece com seu duplo contiguo, as virtualidades estdo coladas a ela. “A
relagdo do atual com o virtual constitui sempre um circuito, mas de duas
maneiras: ora 0 atual remete a virtuais como a outras coisas em vastos circuitos,
onde o virtual se atualiza, ora o atual remete ao virtual como a seu proprio virtual,
Nnos menores circuitos onde o virtual cristaliza com o atual” (DELEUZE, 1998, p.
179).

A estrutura cristalina da imagem-tempo constitui 0 componente de
indiscernibilidade que a imagem moderna do cinema instaura. A diferenca dessa
estrutura para os chamados grandes circuitos da imagem-tempo reside no fato de
gue o virtual passa a ser o duplo indiscernivel do atual. O virtual ndo se atualiza

em outra imagem como no grande circuito.
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Os virtuais comunicam-se imediatamente por cima do atual que os separa. Os
dois aspectos do tempo, a imagem atual do presente que passa e a imagem
virtual do passado que se conserva, distinguem-se na atualizacdo, tendo
simultaneamente um limite inassinalavel, mas intercambiam-se na cristalizacéo
até se tornarem indiscerniveis, cada um apropriando-se do papel do outro.
(DELEUZE, 1998, p. 179).

A questdo da composi¢do da indiscernibilidade contida na cristalizagéo da
imagem nao pode ser entendida em uma dimensdo subjetiva. Nao se trata de
uma confusdo mental. E preciso distinguir o que estd em questdo quando se
afirma uma indiscernibilidade entre real e imaginario. Deleuze, no livro
Conversacoes, explica que a nocdo de imaginario ndo Ihe importa diretamente
porque ela ndo define nada. Sua importancia esta no fato de se relacionar com o
real de modo em que haja uma troca constante e uma indiscernibilidade entre
atual e virtual. A indiscernibilidade ndo se da sob qualquer subjetividade, ao
contrario, ela possui um caréater de independéncia do espirito, se constitui até por
um tipo de objetividade. Pode-se sublinhar o indiscernivel além da relacdo entre
real e imaginario, também entre presente e passado, atual e virtual. O tempo é

gue esta em questdo nessas distin¢cdes.

A distincdo entre o virtual e o atual corresponde a cisdo mais fundamental do
Tempo, quando ele avanga diferenciando-se segundo duas grandes vias: fazer
passar o presente e conservar 0 passado. O presente é um dado variavel medido
por um tempo continuo, isto é, por um suposto movimento numa Unica dire¢do: o
presente passa a medida que esse tempo se esgota. E o presente que passa,
que define o atual. Mas o virtual aparece por seu lado num tempo menor do que
aquele que mede o minimo de movimento numa dire¢cdo Unica. Eis por que o
virtual é “efémero”. Mas é também no virtual que o passado se conserva, ja que o
efémero ndo cessa de continuar no “menor” seguinte, que remete a uma
mudanca de direcdo. O tempo menor do que o minimo de tempo continuo
pensavel numa direcdo é também o mais longo tempo, mais longo do que o
maximo de tempo continuo pensavel em todas as dire¢ées. O presente passa
(em sua escala), ao passo que o efémero conserva e conserva-se (ha sua
escala). (DELEUZE, 1998, p. 178).

O filme O Ano Passado em Marienbad apresenta uma relacdo temporal
gue marca a impossibilidade de uma completa atualizacdo pelo indiscernivel.
Qualquer indagacdo do tipo o que se passou? dificulta o acesso as relacdes
problematicas do filme. O encontro das personagens baliza o contato com o
tempo puro. Temos descricdbes que afirmam que elas se conheceram no ano
anterior e viveram uma historia intensa, ao mesmo tempo em que outra descricdo
mostra como nunca se encontraram. O que verdadeiramente se passou? Quando
assistimos ao filme oscilamos sobre os eventos e temos certeza de que uma
sempre mente. As descri¢cdes tem a propria validade do evento. Ndo se remonta a

sucessao dos fatos, essa tentativa habitual se torna extremamente irritante (talvez
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no mesmo grau que os filmes da nouvelle vague francesa). Nesse jogo descritivo
fabulador, torna-se claro a simultaneidade de presentes. A mulher hospedada
com seu marido encontra seu amante de um ano atrds. O pseudoamante,
mentiroso, encontra uma mulher casada que ele nunca viu e lhe conta estranhas
estérias. Temos um cristal. O fato € que Robbe-Grillet, que assina o roteiro do
filme, mas dividiu a funcdo de direcdo autoral, € declaradamente um tedrico das
descricdes e do tempo?®.Robbe-Grillet e Resnais fizeram duas personagens que
tracam uma complexa figura memorial. Além de duas memoarias que se alternam e
se chocam; héa saltos entre diferentes presentes. Deleuze chama de pontas de
presentes e posteriormente trabalha a concepcéo de lencois de passado. No caso
dessa ultima definicdo topoldgica, cada estrato correspondente ao lencol de
passado de uma personagem arrasta a outra e inventa uma visibilidade pelo par
atual e virtual. Deleuze chega a afirmar que todo o hotel que abriga as descri¢cdes

do encontro se mostra um cristal puro.

Deleuze reclama a imagem especular como passagem da troca
permanente do pequeno circuito. A imagem especular é virtual em relagéo ao seu
duplo atual captada pelo espelho. Este pode nos oferecer o justo ponto de
coalescéncia entre atual e virtual. O cinema tem recorrentes investidas na
utilizagdo da imagem especular, ndo significa dizer que necessariamente teremos
uma imageme-cristal sempre que se utilizar do artificio espelho. Porém, segundo
Deleuze, em A Dama de Shangai, Orson Welles instaura pela sequencia climax,
gue se tornou célebre, do tiroteio final na casa de espelhos, o apice do principio
de indiscernibilidade da imagem-tempo. H& ali uma imagem-cristal perfeita por
meio da multiplicidade determinada pelos espelhos. Para morrerem, antes &
preciso quebrar todos eles e s6 entdo matarem-se. No espelho temos acesso a
continua proliferacdo, a troca ininterrupta da indiscernibilidade entre atual e virtual.

Suas superficies refletoras formam uma imagem matua.

Ainda com relagdo ao pequeno circuito, o fendbmeno chamado de déja vu
expressa uma experiéncia de tempo que nao tem nada de passado como
lembranca de um antigo presente que passou. Esse ja visto tem a importancia de

revelar o presente atual e o passado virtual numa relagdo singular de troca.

29Cf. ROBBE-GRILLET, 1986.
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Temos uma espécie de recordagao impessoal. Temos a evidéncia de que “assim
como percebemos as coisas la onde elas estdo presentes, no espaco, n0S nos
lembramos 14 onde elas passaram, no tempo, e tanto hum caso como no outro
saimos de nés mesmos. A memodria ndo estd em nds, somos nosS que nos

movemos numa memoaria-Ser, numa memoria-mundo” (DELEUZE, 1990, p. 122).

A lembrancga pura que Bergson trabalhou, ou a imagem virtual deleuzeana,
ndo se define por um estado psicolégico ou qualquer consciéncia. Sempre ha o
risco de confundirmos com imagens-lembranca e imagens-sonho, porém nossa
atencao deve girar em torno da funcdo de novo presente que a imagem virtual em
estado puro possui. A imagem virtual ndo tem qualquer necessidade de
atualizacdo, visto que ela se localiza propriamente como duplo correlativo da

imagem atual.

Do atual deve-se entender seu estatuto de presente, mas atrelado a
mudanca, a passagem. Ele torna-se passado “quando ja ndo o é€”, ou seja, ha
uma necessidade de mudanca ou passagem para 0 passado ao mesmo tempo
em que € presente. A dificuldade reside em conceber, distintamente de nosso
hébito de cronologizacdo, o tempo como uma imagem que “é presente e passada,
ainda presente e ja passada, a um sO tempo, ao mesmo tempo. Se nao fosse ja
passada a0 mesmo tempo em que presente, jamais 0 presente passaria. O
passado ndo sucede ao presente que ele ndo é mais ele coexiste com o presente
que foi”®*. Ai que se encontra a relacéo especular, entre a imagem atual presente

e a imagem virtual contemporanea.

A descricdo cristalina da visibilidade aos desdobramentos do tempo, a
diferenciacdo propria da vida, ndo ao curso empirico do tempo. Fellini, em
Amarcord, apresenta uma turma de criancas onde se identificam varios tipos de
alunos: os timidos, os implicantes, o estudioso, etc. a forca de atracdo daquelas
imagens nédo se estabelece por uma de autobiografia, de uma lembranca do autor,
mas reside no fato de Fellini lancar suas imagens na lembranga pura. A infancia
que nos habita temporalmente. Deleuze reclama Fellini como o autor que mostra

a crianga contemporanea dos idosos, dos adultos...

Oidem, p.99.



76

o

Figura 1 — 3° Esquema de Bergson (DELEUZE, 1990).

Deleuze desenha o seguinte esquema para ilustrar como 0 presente
remete a uma cisao fundamental em direcdes heterogéneas. O tempo presente se

lancando ao futuro e caindo no passado ao mesmo tempo

Nesse esquema, vemos a cisdo do proprio cristal. Este ndo € o proprio
tempo, mas o que podemos ver dele. Deleuze diz que € o jorro da vida em uma
troca perpétua entre duas imagens distintas, atual e virtual. Temos no cristal a
modulacao da diferenciacdo, “um perpétuo Se-distinguir, distincdo se fazendo”.
Infindavel desdobramento criador. Essa troca infindavel que o cinema erige com
suas descricbes por meio de situacBes Oticas e sonoras, garante a porcao

sensivel do regime cristalino.

O essencial se localiza na insisténcia deleuzeana que expressa o cristal
pela coexisténcia e contemporaneidade de duas temporalidades necessariamente
heterogéneas. O par atual/virtual traz a marca de bifurcacdo perpétua do tempo.
No caso do cinema da imagem-tempo, pode-se afirmar que houve uma
transformacao de imagens narrativas para imagens que estdo mais proximas de

uma identificacdo com devires.

O intoleravel, as perambulacdes, os tempos mortos, e indmeros
procedimentos adotados pelo cinema moderno que abandonaram o tempo como
sucessao (que submete o tempo ao movimento) constituem uma profunda

valorizacdo do tempo de maneira direta.

Curiosamente, o cinema foi uma companhia que Deleuze conquistou e que
proporcionou dificeis arrolamentos filosoficos; genuinamente, houve o
preenchimento do carater de histéria de pensadores na histéria do cinema por ele
trabalhada; preenchimento que ele ambicionava declaradamente desde as
primeiras paginas de A imagem-movimento. A imagem-cristal tem um caréater de
mudanca radical em relacdo a imagem sensorio-motora. Mudanca em que 0

tempo néo decorre do movimento, mas talvez o contrario.
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Deleuze ainda qualifica quatro estados do cristal relacionando com os
cineastas Max Ophuls, Federico Fellini, Jean Renoir e Luchino Visconti e ainda
detalhar o chamado germe da imagem-cristal, que ndo sera abordado®. A
temporalizacdo do cinema efetuada coletivamente a partir do pds-guerra abre
para Deleuze uma potente relacdo entre imagem e pensamento por onde

pretendemos seguir.

% para justamente concluir por meio da problematizacdo da nocéo de vidéncia e pensamento.
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CONCLUSAO

Nao existira de um lado o cinema que represente a vida e de outro aquele que
represente o funcionamento do pensamento. Pois, cada vez mais, a vida, aquilo
que chamamos de vida, vai se tornar inseparavel do espirito. Um certo dominio
profundo tende a aflorar a superficie. O cinema, melhor que qualquer outra arte,
€ capaz de traduzir as representagfes desse dominio, pois a ordem estlpida e a
clareza habitual séo suas inimigas (Antonin Artaud, Linguagem e vida).

O cinema faz uso recorrente da utilizacdo de fenébmenos, tais como, delirio,
amnésia, hipnose, sonambulismo, sonho, pesadelo, alucinacdo. Deleuze via a
apropriagao desses temas pelo cinema europeu como uma vontade de ruptura
com realismo americano da imagem-acdo — Este que ainda hoje continua sendo
exportado industrialmente por uma agressiva cadeia mundial de entretenimento.
Segundo Deleuze, o cinema Europeu se deu conta de que esse eixo tematico de
abordagem facilitava a condugé&o para “atingir um mistério do tempo, de unir a
imagem, o pensamento e a camera no interior de uma mesma ‘subjetividade
automatica’, em oposicdo a concepcdo demasiado objetiva dos americanos”
(DELEUZE, 1990, p. 71).

O jorrar do tempo, tal como exposto por Deleuze, deve ser apreendido pelo
gue se Vvé no cristal. O potente lado da vida na face néo organica aparece em sua
troca e pela cisdo das duas imagens, atual e virtual, que o constituem. Vimos todo
0 movimento do universo como cinema, como também, uma aberracdo do proprio
movimento que desemboca na apresentacdo direta do tempo. Por um lado, o
movimento encontrou a vida através da constituicdo do intervalo entre imagens;
deu-se inicio ao desenvolvimento das imagens sensoério-motoras que recobrem
até nossa consciéncia. Deleuze fez a ligagdo entre 0 movimento do mundo
englobando toda sua materialidade, da subjetividade com sua ligacdo essencial
aos seus aspectos materiais, com momentos especificos da histéria do cinema.
Ele identifica na imagem-movimento a formacéo e tendéncia aos automatismos
motores e a constituicdo de reconhecimentos habituais. Por outro lado, por meio
da apresentacdo direta do tempo recobre apontamentos para novos

automatismos, da ordem e de perspectiva do espirito.
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Contudo, desde muito cedo o cinema se defrontou diretamente com as
guestdes do automatismo. O cineasta soviético Eisenstein, tanto em suas
pesquisas tedricas quanto em seus filmes, encaminhava suas imagens na
tentativa de se criar um choque t&o violento que nédo fosse possivel escapar de
suas determinacfes. Se de certa forma, existe uma cadeia de publicitarios, e
porque nédo, de certos jornalismos, que se apropriaram desse direcionamento.

Entretanto, as teses de Eisenstein encobrem algo mais essencial.

Produzir um choque pela composicao dialética da montagem das imagens
onde, pela sintese, se impusesse uma vibracao inescapavel as massas. O cinema
sSoco é uma violéncia que supde uma auséncia de povo e um chamado do porvir,
de uma forte tomada de consciéncia. Talvez se possa afirmar que a descoberta
dos automatismos da imagem, sejam eles na imagem-movimento e imagem-
tempo, recobre, em diferentes graus, uma relacdo do pensamento com o mundo.
No caso da imagem-movimento, em uma relacdo sensorio-motora do homem com
o mundo. No caso da imagem-tempo uma relacdo com a ruptura do
encadeamento motor e o encaminhamento para o alargamento da percepcao e o

contato com os cristais do tempo.

De fato, os filmes de Eisenstein ndo nos ddo uma imagem direta do tempo,
mas os caminhos que levaram esse pensador a atingir propriamente a montagem
de atracBes revelam, quem sabe, ou o fundamento da passagem da imagem-
movimento para a imagem-tempo, ou 0 maior ponto de contato entre ambas. As
divergéncias implicitas entre os dois modelos de imagem s&o inUmeras, mas
guero afirmar que elas se encontram somente na afirmacédo e efetivacdo da
crenca no mundo (por caminhos opostos ou completamente diferentes), de
pertencimento & imanéncia®. Mesmo que gere resultados e automatismos
diferentes e até mesmo concorrentes em certo sentido esse ponto de ligagédo
entre a imagem organica e a imagem-tempo pode revelar algumas questdes.
Talvez, essa infima por¢cédo de ligacdo entre os dois modelos de imagem seja a
garantia da possibilidade de se sair em qualquer variedade ou estagio da imagem-
movimento (dos automatismos do esquema sensério-motor) para a imagem-

tempo e sua faléncia motriz. “Entre a imagem-movimento e a imagem-tempo ha

32 Até as ilusBes transcendentes se constituem num campo de imanéncia, por que ndo o habito?
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muitas transicbes possiveis, passagens quase imperceptiveis, ou até mesmo
mistas. Também ndo se pode dizer que uma valha mais que a outra, seja mais
bela ou mais profunda” (DELEUZE, 1990, p. 322).

Certamente cabe todo tipo de especulagéo acerca de como seria reescrito
o volume da imagem-movimento lancado antes da imagem-tempo, mas nos
interessa mais as implicacbes de sua passagem em relacdo aos automatismos
propostos. Seguramente encontrariamos essa abertura ou preparacdo para
ruptura entre as imagens na percepcdo do olho ndo humano vertoviano da
imagem-percepgdo, nas conjungdes virtuais e singularidades de um puro
expressado nos rostos de Dreyer da imagem-afeccdo (fora das coordenadas
espaco- temporais), na repeticdo do tempo crénico de Bufiuel na imagem-
pulsdo... além de na crise da imagem-acdo efetuada por Hitchcock com a
introducdo da imagem mental. Porém, apesar de abrir para uma relacdo de
ruptura ndo prové propriamente uma imagem-tempo, uma imagem dissociada da

subordinacéo pelo movimento.

Vimos que nos centros de indeterminagdo, 0s aspectos materiais das
imagens do universo levam até a constituicdo da subjetividade. Ha um vinculo
essencial de toda organicidade com a variacdo universal do mundo das imagens.
Ha um profundo vinculo entre o0 mundo e o homem, mas um vinculo apenas
habitual das imagens interferentes e a tendéncia do aparelho a devolugdo do
movimento. Como as imagens na quebra do encadeamento organico temos uma
curiosa férmula para promover a crenca no vinculo rachado entre o homem e o

mundo.

Inicialmente, pode parecer um contrassenso dizer que o cinema moderno,
nascido no seio do pos-guerra e da situagdo assombrosa que a Europa
enfrentava, deve ser remetido a “supressédo da unidade do homem e do mundo,
em favor de uma ruptura que nada mais nos deixa que uma crenca neste

mundo”.

O autbmato coletivo fabulado por Eisenstein por meio do choque, do soco

no cranio com a montagem dialética, reclamava uma tomada de consciéncia

Bidem, p. 226.
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revolucionaria e superior das massas. O fato é que depois do cinema a servi¢o do
nazismo, da industria de Hollywood e sua quantitativa nulidade de filmes, de toda
a historia do audiovisual como propaganda e manipulacdo de estado, enfim, de
toda mediocridade que tenta fazer uso do dispositivo cinematografico, chega-se a
um compreensivel descrédito nas questdes levantadas pelo cinema enquanto arte
das massas. Todo esse encaminhamento cometeu o abafamento dos ecos

dessas antigas ambic¢des do primeiro cinema.

Para Deleuze, essas antigas ambicées de um autdbmato pensante
assumem importancia determinante quando retomadas por Artaud. Apesar de
posteriormente desistir do cinema, durante um breve periodo de tempo em sua
vida Artaud deu declara¢des que seguem no sentido de Eisenstein e ampliam seu
raio de acdo com um especial adendo. Deleuze alega esse encontro quando
Artaud

Diz que o cinema é coisa de vibra¢des neurofisioldgicas, e que a imagem deve
produzir um choque, uma onda nervosa que faga nascer um pensamento [...]. O
pensamento ndo tem outro funcionamento que seu préprio nascer, sempre a
repeticdo de seu nascimento, oculto e profundo. Diz que a imagem tem, pois por
objeto o funcionamento do pensar, e que este funcionamento é também o
verdadeiro sujeito que nos traz de volta as imagens [...]. Artaud acredita numa
adequacdo entre 0 cinema e a escritura automatica, com a condi¢do de
compreender que a escritura automatica ndo é de modo algum uma auséncia de
composi¢do, mas um controle superior unindo pensamento critico e consciente
ao inconsciente do pensamento: o autdmato espiritual. (DELEUZE, 1990, p. 200.)

Artaud segue a ambicdo eisensteiniana quando afirma que o motor do
pensamento deve ser o choque; que deve existir uma espécie de mondlogo
interior que faz de nosso pensamento individual um elo para um pensamento
realmente coletivo e, assim, para reproduzir o choque (rachar os cranios). A
diferenca entre tracos do autdbmato espiritual projetado por Artaud e Eisenstein
acontece pelo incremento de como o cinema da a dimensédo de um impoder que o
pensamento tem. Deleuze afirma radicalmente que o cinema nunca teve outro
problema. Para Deleuze, esse incremento d& inicio a toda uma reversao das
conclusGes de Eisenstein acerca da montagem e da concepcdo de todo. A
guestdo do choque em Artaud vem pelo fato de que quando as imagens moveis
se pdem a funcionar e forcar substituir meus proprios pensamentos ha uma

documentacdo da gloria sombria e da profundidade do cinema. O cinema se
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mostra como agente de uma curiosa mumificacdo do autbmato espiritual. A
mumia daria conta do desmoronamento da tendéncia motora, da paralisia e

petrificacdo: registro da impoténcia essencial de pensar... que é o pensamento.

A grandeza do cinema para Artaud é pensar sua forca dissociadora. Sua
forca esta no desencadeamento da mumia. Em dar visibilidade ao impoder do
préprio pensar. Pois, a incapacidade em se fechar um todo satisfatério do que
seja ele proprio aponta para uma regido fora do pensamento, para o fato de que
ainda ndo comecamos a pensar. Ai estd a grandiosidade da aberracdo do
movimento, a promoc¢ado de uma suspencdo do mundo que atesta as saidas do

pensamento pela sua impossibilidade, por mais absurdo que pareca a principio.

Se 0 autdbmato espiritual tornou-se homem fascista, foi em sua dimenséao
sensoério-motora, pela ilusdo de um todo fechado pela montagem. Se o autdmato
espiritual fundiu-se na realidade intima do tempo, foi em sua constatacédo de algo
impensavel no pensamento. Essa constatacdo reflete uma confrontacdo do
vidente com o intoleravel do mundo, mesmo que na banalidade cotidiana. Com o
esquema-sensorio motor abalado, de tal forma que enxerga mais e melhor, o
vidente é a mumia em relacdo a acdo. Com o sensorio-motor rachado o vidente
estd em uma posicao psiquica diferenciada. Talvez ndo se possa nem falar em
consciéncia aqui. Esse regime do autdmato espiritual tem contato com um tempo
puro pelo prisma cristalino, esse tempo que “temos atras da cabec¢a”; o campo
impensavel ou impoder de pensamento que garante o pensamento. Temos entao
na relacdo dos cristais de tempo e do pensamento um registro de uma nova
classe de automatos, que em vez de agir, documentam o proprio impoder

essencial do pensamento.

Deleuze consegue revelar em seus estudos sobre o cinema, na passagem entre
a imagem-movimento para a imagem-tempo, a irrupcdo do sensivel
incondicionado como o ainda ndo pensado que apareceria como acontecimento
criador. Aguela luta que a filosofia em sua historia tem com a imagem. Deleuze a
transforma em uma imagem do pensamento capaz de compor um ‘caosmos’ — ou
composicéao ritmica —, sem renunciar ao movimento do acontecimento e as forcas
préprias de uma realidade imanente. (CANGI, 2007, p.93)
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Para Deleuze, a mudanca da montagem que concebe e arranja o todo em
uma subordinacdo narrativa para a conquista do indiscernivel das descricdes
demonstra a supressédo de qualquer totalizacdo pela imagem. Uma mudanca de
diregdo prol do fora que se insere nelas. “Mas estamos sempre rodeando a
guestdo: criacdo cerebral ou deficiéncia do cerebelo? O novo automatismo néo
vale nada por si mesmo se nao estiver a servico de uma poderosa vontade de
arte [...] original, ja a definimos na mudanga que afeta o proprio cinema: a
substituicdo da imagem-movimento pela imagem-tempo” (DELEUZE, 1990, p
316).

Deleuze nos alerta que o moderno comporta o fato da descrenca no mundo
e nos acontecimentos: “o amor, a morte, como se nos dissessem respeito apenas
pela metade. O cinema moderno quando deixa de ser ruim é capaz de religar a
crenga no mundo”*. A mUmia se constitui pelo sensério-motor em seu estado de
frouxidao e dela se libera a constatagcéo para crermos nesse mundo, pois temos o
ainda ndo do pensamento: o intoleravel, ndo mais localizado em injusticas de
gualquer ordem, mas no mundo, no cotidiano. Eis ela, imanéncia... uma vida.

Cinema. Plano de imanéncia.

Talvez seja o gesto supremo da filosofia: ndo tanto pensar O plano de imanéncia,
mas mostrar que ele esta 14, ndo pensado em cada plano. O pensar desta
maneira, como o fora e o dentro do pensamento, o fora ndo exterior ou o dentro
ndo interior. O que ndo pode ser pensado, e toda via deve ser pensado, isto que
foi pensado uma vez, como cristo encarnou-se uma vez, para mostrar desta vez
a possibilidade do impossivel. (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.79).

*1dem, p 207.
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