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RESUMO

O objetivo deste trabalho é compreender o desdobramento das relagdes temporais internas as
producbes cinematograficas, tendo como base os dois livros Gilles Deleuze a respeito do
cinema. A emergéncia, o desenvolvimento, a consolidacdo, a crise e o declinio da utilizagdo
da técnica de montagem ao longo da histéria do cinema constituem o foco da analise. Propde-
se uma leitura pragmatica da obra de Deleuze, afastando-se, dessa maneira, das interpretacdes
metafisicas imputadas a sua filosofia. Como consequéncia, compreende-se a filosofia da
diferenca como método de analise imanente que toma seus objetos de estudo do ponto de vista
da sua diferenciacdo. Esse método de analise permite abordar fendmenos historicos de modo
ndo linear ou ndo cronologico, desvelando, dessa maneira, uma logica de relacdes diferenciais
que, muitas vezes, escapam das analises fundamentadas em bases historicistas, em especial,
daquelas vinculadas metodologicamente a dialética hegeliana. Por fim, levanta-se a hipdtese
de que a analise imanente poderia servir de propedéutica a critica imanente dos fenémenos
estéticos, sobretudo daqueles que permeiam o campo da industria cultural, apontando

caminhos para um dialogo possivel entre a estética de Deleuze e a de Adorno.

Palavras-chave: Deleuze, cinema, tempo, montagem cinematogréfica, analise imanente.



ABSTRACT

Starting from the two Gilles Deleuze books about cinema, this work aims to understand the
unfolding of temporal relations in the film productions. The emergence, development,
consolidation, crisis, and decline of the technique of film editing is at the core of the analysis.
A pragmatic reading of Deleuze’s work is proposed, thus moving away from the metaphysical
interpretations attributed to his philosophy. As a consequence, the philosophy of difference is
understood as a method of immanent analysis that takes its objects of study from the
standpoint of their differentiation. This method of analysis allows us to approach historical
phenomena in a non-linear or non-chronological way, thus unveiling a logic of differential
relationships that often escape of the analyzes based on historicist bases, especially those that
are methodologically linked to Hegelian dialectics. In conclusion, we hypothesize that this
kind of immanent analysis could serve as a propaedeutic for an immanent critique of aesthetic
phenomena, especially those that permeate the field of cultural industry, indicating the paths

of a possible dialogue between Deleuze's and Adorno’s aesthetics.

Key words: Deleuze, cinema, time, film editing, immanent analysis.
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é compreender o desdobramento das relagBes temporais
internas as producdes cinematogréaficas, tendo como base os dois livros de Gilles Deleuze a
respeito do cinema. A emergéncia, o desenvolvimento, a consolidacéo, a crise e o declinio da
utilizacdo da técnica de montagem ao longo da histéria do cinema constituem o foco da
analise. Esse objetivo, porém, encontra sua justificativa em um debate que é, se ndo
inteiramente, pelo menos em grande parte exterior a teoria deleuzeana. Trata-se do debate em
torno do desenvolvimento das técnicas narrativas no cinema, de suas continuidades e rupturas,
e da recepcdo, ndo raramente negativa, que o cinema despertou na filosofia da primeira
metade do século XX. Assim, uma exposicdo desse debate mostra-se inevitavel e até mesmo
indispensavel para justificar o0 modo como as teses deleuzeanas sobre o cinema serdo
abordadas no decurso deste trabalho.

A narratividade das produgbes cinematograficas estd inextricavelmente ligada ao
modo como as varias cenas de um filme sdo encadeadas. Trata-se de uma construcdo
diegética a qual se convencionou chamar “montagem” e que possui a fungdo de desmembrar
acOes complexas em varias cenas, planos ou quadros distintos, de forma que o publico possa
digerir, sem muitas dificuldades, a trama que se desenrola na tela. A instituicdo desse modelo,
porém, ndo se deu sem dificuldades. A forma linear da disposicdo dos quadros, cenas ou
planos em um filme foi o corolario de diversas experimentacGes que, mais ou menos entre
1895 e 1915, foram realizadas com o intuito de prover as motion-pictures de qualidade
narrativa prépria. As primeiras produc¢des cinematogréaficas realizadas entre o final do século
XIX e inicio do século XX eram bem curtas, filmadas geralmente de um Unico ponto fixo (tal
como se retratassem um palco de teatro), compostas por uma Unica cena, cuja sequéncia tinha
de ser efetuada pelo proprio operador, através da exibicdo sucessiva de cada um destes
pequenos filmes em separado. Nessas primeiras exibi¢cBes, o vinculo narrativo entre 0s
‘pequenos filmes’ SO podia ser garantido pelo pré-conhecimento dos espectadores da histéria
que estava sendo apresentada, como acontecia, por exemplo, nas vérias exibi¢cGes que
retratavam a paix@o de Cristo, aproximadamente entre os anos de 1897 e 1907 (Machado,
2002, p. 89-90).

Vérias outras experiéncias foram realizadas até que se conseguisse, por meio da

montagem, linearizar as disposi¢cbes dos quadros cinematograficos de forma que o0s
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espectadores pudessem apreender o filme narrativamente sem o concurso de recursos
exteriores a propria sequéncia das cenas. Para alcancar esse resultado, foi necessario a
nascente industria cinematografica ndo somente investir no aprimoramento técnico das
produgdes, como também, “educar” o espectador, isto €, torna-lo apto, do ponto de vista
perceptivo, a acompanhar a trama que se desenvolvia na tela. Isso porque, num primeiro
momento, o publico se mostrou incapaz de discernir tramas complexas quando exibidas de
forma simultdnea num mesmo plano ou quadro (como acontece, por exemplo, no teatro). O
recurso a montagem, do qual os filmes de Griffith se tornaram o paradigma inicial,
proporcionou o desenvolvimento narrativo no cinema, ao desmembrar aquilo que era
retratado de forma simulténea, isto €, numa mesma cena, em varios quadros sequenciais. Ao
mesmo tempo, por meio da montagem, foi possivel imputar ao publico consumidor uma regra
de sintese narrativa imagética, que permitia 0 acompanhamento das tramas sem o auxilio de
recursos exteriores a propria sequéncia dos quadros.

E possivel observar nessa mudanca na forma como os filmes eram realizados uma
primeira troca de posi¢do entre as instancias temporais e espaciais no cinema. No primeiro
cinema ou “cinema primordial”!, composto somente por imagens animadas (motion-pictures)
e Sem 0 recurso a montagem, o tempo surgia apenas como que inserido nas imagens. Tratava-
se de um efeito Optico ilusorio, obtido por meio da reproducdo em alta velocidade de varios
fotogramas. Inserido dentro da imagem, o tempo encontrava-se subordinado a dimensdo
espacial, isto é, subordinado a propria fotografia. Com o surgimento da montagem, essa
relacdo se altera. O encadeamento linear de varios quadros faz surgir uma nova qualidade do
tempo no cinema, que deixa de estar somente inserido dentro do movimento das imagens para
passar entdo a coordenar o encadeamento continuo destas mesmas imagens animadas. A
instituicdo dessa nova ordem temporal e narrativa nos filmes na primeira metade do século
XX, cujo desenvolvimento foi extremamente importante para o estabelecimento do cinema

como uma verdadeira industria, frequentemente foi compreendida de forma negativa. No

1 Devemos essa caracterizacdo a Cintia Vieira da Silva, como sugestdo para substituir a expressdo ainda usual,
porém infeliz, “cinema primitivo”. Conforme observam Aumont e Marie: “Em uma periodizagdo bastante
primitiva da historia do cinema, designou-se por muito tempo como ‘primitivo’ o cinema anterior & norma
classica, ou seja, aproximadamente, o cinema anterior a Primeira Guerra Mundial. (...) o proprio termo
‘primitivo’ € hoje pejorativamente conotado (ndo era o caso de suas primeiras utilizagdes), e do mesmo
modo que a etnografia e a antropologia proibiram para si seu uso, 0s historiadores do cinema preferiram,
desde 1978 (congresso de Brighton), de maneira quase unanime, falar de ‘cinema dos primeiros tempos’,
expressdo que traduz a expressao inglesa early cinema, julgada ‘politicamente correta’ (Aumont; Marie,
2003, p. 242). Acolhemos, assim, a expressdo “cinema primordial”, sendo que em alguns momentos deste
trabalho a expressao “cinema dos primeiros tempos” também sera utilizada.
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campo da filosofia, Theodor Adorno foi, sem ddvida, quem apresentou ponto de vista
radicalmente critico a narratividade cinematogréfica, e € justamente em relagdo aos seus
apontamentos que se desenvolve o debate proposto nesta introducéo.

Em geral, Adorno ndo é muito simpatico ao cinema, tratando-o quase sempre do ponto
de vista da critica a cultura de massas. Essa perspectiva negativa surge com muita forca em
Dialética do Esclarecimento, principalmente no capitulo dedicado a critica da industria
cultural — termo cunhado por Adorno e Horkheimer para designar o ramo da producdo
capitalista voltado para o entretenimento massificado. Aqui, a problematica envolvida na
critica ao cinema se liga claramente ao tema da expropriacdo do esquematismo, referéncia
explicita a doutrina do esquematismo kantiana, cuja reformulacdo operada por Adorno e
Horkheimer ressalta a ideia de que certos produtos culturais possuem a capacidade de
expropriar a espontaneidade das faculdades mentais dos individuos (Adorno; Horkheimer,
1985, p. 103)2. Partindo de um ponto de vista materialista-dialético, Adorno e Horkheimer
alteram a polaridade da relacdo sujeito-objeto kantiana e passam a pensar as instancias
socioculturais como conformadoras da subjetividade: € o préprio cinema, entendido como
empreendimento industrial, que forneceria a instancia determinante das relacGes espaco-
temporais nos filmes, expropriando do espectador uma atividade mental que
“originariamente” deveria ter sido executada pela sua faculdade de imaginacdo (Adorno;
Horkheimer, 1985, p. 104-105).

Esse tipo de caracterizacdo, todavia, s6 encontra respaldo em producdes cujo canone
formal reproduz a formula narrativa cunhada pela industria hollywoodiana. Existem outros
modelos formais, outras formas de encadeamento das imagens no cinema, que promovem
outro tipo de experiéncia cinematografica. S6 mais tarde Adorno veio a perceber que uma
mudanca na instancia narrativa, isto é, que a emergéncia de uma nova qualidade do tempo no
cinema poderia conferir a algumas produgdes cinematogréaficas outro estatuto epistemoldgico
e um novo estatuto estético. Em Transparéncias do filme, ensaio escrito em 1967, em defesa
do Novo Cinema Alemao, Adorno reflete sobre como o cinema poderia se tornar arte: somente
através do rompimento do encadeamento diegético das imagens, de forma que a ligacéo
automatica operada pela montagem ficasse em suspenso (Adorno, 2021, p. 133). Ora, é
justamente esse rompimento que foi diagnosticado por Deleuze como uma caracteristica

marcante na distingdo entre o cinema classico e o cinema moderno. Diferentemente da

2 Cf. Duarte, 2002, 2003.
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avaliacdo superestrutural, tdo caracteristica das analises operadas no &mbito da teoria critica,
Deleuze assume a empreitada de elaborar uma ontologia materialista do cinema, uma
ontologia restrita ao ambito cinematografico, e que ndo pode ser estendida, sem mais, ao ser
em sua generalidade. Esse tipo de ontologia restrita permite a realizacdo de uma tarefa que
ndo pdde ser elaborada, ou sequer foi pretendida, pela teoria critica: Deleuze realiza uma
andlise imanente da forma temporal no cinema, indo além de sua critica enquanto produto
cultural abstrato. A leitura deleuzeana da temporalidade no cinema permite apreender a
duracdo engquanto desdobramento imanente da propria imagem cinematografica: uma imagem
que, ao contrario da fotografia e da pintura, se diferencia de si mesma o tempo todo, uma
imagem cuja mudanca constante é sua especificacao.

A questdo temporal é extensamente trabalhada por Deleuze nos dois livros que
dedicou ao cinema. Num plano mais amplo, Deleuze elenca a presenca de duas formas de
temporalidade, que sdo tratadas em sua relacdo com dois tipos de regimes imagéticos: a
imagem-movimento, que estd predominantemente ligada ao cinema cléassico, e a imagem-
tempo, mais presente no cinema moderno do pés-guerra. Trata-se, segundo Pelbart (2010, p.
8), “de dois regimes da imagem, de dois tipos de narrativa, mas sobretudo de dois tipos de
relacdo com o tempo: a representacdo indireta do tempo e a sua apresentacdo direta”.
Deleuze tem em vista aqui duas no¢Oes extraidas dos trabalhos de Henri Bergson, cuja
influéncia sobre as analises empreendidas nos livros sobre cinema é de extrema importancia.
Ao analisar as teses bergsonianas sobre 0 movimento no inicio de Cinema 1 — A imagem-
movimento, Deleuze nos lembra que o proprio Bergson condena a “ilusdo cinematografica”,
isto €, a tentativa falsa e abstrata de reconstituicdo do movimento operada pelo aparelho de
filmagem (Deleuze, IM, p. 10). Deleuze ressalta que, para Bergson, 0 movimento ndo pode
ser reconstituido artificialmente por meio da adigdo sucessiva de fotogramas como ocorre no
cinema — assim como, por exemplo, 0 movimento de um corpo no espago ndo pode ser
reconstituido pela adicdo sucessiva dos varios pontos percorridos. Nesse sentido, o
movimento possuiria uma natureza distinta da espacial, na medida em que apresenta uma
duracdo sem cortes, continua, sem momentos discerniveis do todo. Essa diferenga de natureza
tornaria 0 movimento irreconciliavel com a formula cinematografica, isto é, uma soma de
“cortes imoveis” (fotogramas) e “tempo abstrato” (tempo do movimento da camera). Deleuze,
porém, realiza uma torcao interpretativa da posi¢cdo bergsoniana, defendendo a ideia de que a

critica de Bergson somente se reporta ao “cinema primordial”, isto ¢, aquele cinema das
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motions-pictures, anterior, portanto, & adogdo da técnica de montagem. E com o advento da
montagem (dentre outras técnicas) que a “nogdo bergsoniana” de imagem-movimento ganha
corpo no cinema: o plano cinematografico deixa de ser um plano predominantemente espacial
para tornar-se aberto a dindmica temporal, reencontrando assim “exatamente a imagem-
movimento do primeiro capitulo de Matéria e memoria” (Deleuze, IM, p. 15). Trata-se de
uma poténcia interna a imagem cinematografica, consubstanciada pela montagem, que
desterritorializa ou subverte a relagdo causal entre reprodutibilidade técnica (camera +
fotogramas) e motion-pictures, justamente no momento em que se inicia a producdo
cinematogréafica massificada. Para Deleuze, com o surgimento e a consolidacdo da técnica de
montagem a imagem cinematogréfica se emancipa do seu mecanismo de base, criando para si
mesma seus condicionantes internos. Uma subversdo que acabou abrindo espaco para as
primeiras vanguardas no cinema: a producdo russa da década de 1920, o impressionismo
francés e o expressionismo alemdo das décadas de 1920-1930.

Apesar do inicio promissor, o cinema classico acabou se rendendo aos ditames da
indUstria, ja que tendeu para a repeticdo de um esquema narrativo invariante, que Deleuze
descreveu, ainda na esteira de Bergson, como a consolidacdo de um esquema sensério-motor.
A imagem-movimento fornece uma apresentacdo indireta do tempo, ja que subordina a
duracdo ao movimento encadeado pela montagem. Deleuze distingue, assim, pelo menos trés
divisbes dessa imagem-movimento: as imagens-percepcao, as imagens-afeccao e as imagens-
acao. Essas variaces de imagem podem aparecer em um mesmo filme, embora em algumas
producdes apenas uma delas predomine: no cinema de tipo industrial, preponderante na
indUstria hollywoodiana, é a imagem-acdo que da as cartas. Para Deleuze, o cinema que
privilegia a imagem-agdo tende a criar esquemas sensorio-motores, que submetem a dindmica
das imagens cinematograficas a um sistema invariavel de encadeamento das imagens: para
cada acdo tem-se uma reagdo estereotipada, ja prevista de antemdo, isto é, um uso rotineiro do
cliché.

Nota-se, portanto, que a problematica envolvida na conformacdo mercadologica do
cinema gira em torno de um esquema, isto €, de uma formula pré-pronta de desenvolvimento
da narrativa, que encontra na industria hollywoodiana seu uso mais disseminado. E, embora
ndo seja possivel entender a expressdo esquema, adotada por Deleuze, precisamente no
mesmo sentido que Adorno e Horkheimer conferem ao termo em Dialética do

Esclarecimento, a problematica envolvida na analise deleuzeana é muito proxima da que



18

encontramos em Adorno, ainda que seus pressupostos ontolégicos, epistémicos e socioldgicos
sejam bastante distintos: trata-se de apontar o fato de que o modelo classico cria, impde e
reproduz incessantemente padrdes narrativos de forma industrializada. O diagnéstico
adorniano tenta descrever o efeito gerado no espectador pelo desfilar ininterrupto das
imagens, conformadas pela técnica da montagem, que ele descreveu como usurpacdo da
capacidade de esquematizar. O que Adorno diagnostica do ponto de vista subjetivo, isto é, do
ponto do espectador, Deleuze descreve do ponto de vista objetivo, isto é, do ponto de vista da
dindmica imanente das relacGes temporais nos filmes, operando uma imersao na imagem
cinematogréfica.

Apesar do predominio da férmula hollywoodiana, outro desdobramento
desterritorializa esse padrdo narrativo do cinema. Deleuze diagnostica uma crise da imagem-
acao, isto é, uma crise dos esquemas sensorios motores, que se manifesta no inicio da década
de 1940, proporcionando a subversdo do modelo classico em prol do surgimento do cinema
moderno. Sobretudo no contexto cinematografico do pds-Segunda Guerra Mundial, é possivel
verificar, em algumas producdes cinematogréficas, o abandono da ordem diegética presente
na montagem classica e a assuncdo da desordem do eixo narrativo. Trata-se do
ultrapassamento do regime imagético das imagens-movimento, que fornecia uma
representacdo indireta do tempo, em direcdo ao regime imagético das imagens-tempo, que
fornece uma apresentacéo direta do tempo. E a emergéncia, no cinema, de uma imagem do
tempo em estado puro, uma imagem de sua duracdo pura e emancipada do movimento,
irreconciliavel com qualquer tentativa de mensuracdo, delimitacdo, enfim, uma imagem do
tempo como diferenca pura. E o que denominamos aqui como tempo desencadeado, e que
compreende os dois sentidos que a palavra denota: desestabilizacdo ou rompimento em
cadeia, que desfaz ou subverte por dentro os modelos vigentes (condicdo de possibilidade do
novo), e emancipacdo do tempo em relagdo ao movimento (emancipagdo do encadeamento
operado pela montagem), um tempo fora dos eixos, um pouco de tempo em estado puro.

A descricdo deleuzeana dessa mudanga no eixo narrativo dos filmes n&o é linear,
cronoldgica ou progressiva — de tal forma que, ja nas décadas de 1920 e 1930, elementos do
cinema moderno sdo claramente discerniveis, por exemplo, nos filmes de Ozu, Dreyer ou de
Vertov —, porém, ele localiza sua expressdio mais bem acabada em diversas escolas
cinematogréaficas do pos-Segunda Guerra Mundial. A mudanca torna-se explicita ja em 1941,

com Cidadéao Kane de Orson Welles, mas se afirma definitivamente a partir do Neorrealismo
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italiano (1948), da Nouvelle Vague francesa (1958), e do Novo Cinema Aleméo (1968). Note-
se que Deleuze descreve, por meio de uma analise imanente, uma poténcia inerente a imagem
cinematografica que Adorno, no texto tardio de 1967, enxergava apenas cOmo mera
possibilidade aberta pelo Novo Cinema Alemao — uma potencialidade que, no entanto, ja se
encontrava em desenvolvimento no cinema desde o inicio da produgdo classica.

O estudo deleuzeano das imagens cinematograficas opera por meio de duas frentes de
analise: por um lado, Deleuze fornece uma extensa taxonomia dos signos e das imagens
cinematogréficas, que tem como base a semidtica de Peirce. Por outro lado, Deleuze transpde
para 0 ambito cinematografico a concep¢do materialista, cosmologica e metafisica da
imagem, apresentada por Bergson em Matéria e memoria e em A evolucdo criadora. E esse
segundo aspecto do estudo deleuzeano, baseado em Bergson, que sera o foco deste trabalho. A
transposicdo da filosofia de Bergson para o ambito do cinema permite a Deleuze articular o
desdobramento das dindmicas imanentes as imagens cinematograficas com o surgimento de
diversas escolas, com o surgimento de diversos modelos compositivos no cinema: em suma,
Deleuze, via Bergson, articula o desdobramento imanente das imagens e uma certa
historicidade do cinema. Neste ponto, é preciso destacar o que Deleuze afirma nas duas
primeiras linhas de Cinema 1: “Este estudo ndo ¢ uma histéria do cinema. E uma taxinomia,
uma tentativa de classificagdao das imagens e dos signos” (Deleuze, IM, p. 11). De fato, ndo se
encontra, no estudo de Deleuze, uma histéria do cinema no sentido tradicional, que tem por
objetivo descrever cronologicamente as etapas histéricas de evolucdo das técnicas
cinematogréaficas. Mas, apesar disso, € possivel delinear outro tipo de historia do cinema, um
desdobramento ndo linear de seus modos de composic¢do. Deleuze opera, em seus dois livros
sobre cinema, com a descri¢cdo de processos de territorializacdo e desterritorializagdo, de
codificacdo e descodificacdo das imagens cinematograficas: ele aborda as rupturas nas
estruturas narrativas e temporais dos filmes de forma ndo cronoldgica — e é por isso que
podemos encontrar em algumas produgdes cinematograficas classicas, elementos que
correspondem a ‘revolugdo estética’ operada pelo cinema do pos-Segunda Guerra. Um dos
objetivos deste trabalho foi demonstrar que a territorializagdo ou a codificacdo do modelo
narrativo classico ocorre mais em fungdo da industria cinematografica do que em funcéo de
uma poética classica especifica do cinema. Sob esse aspecto, estabelecer um dialogo entre a
analise deleuzeana com as teses desenvolvidas por Adorno a respeito da industria cultural

poderia se tornar um debate extremamente interessante. Justamente porque, em contrapartida,
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tal didlogo também permitiria ir além da concepgao meramente mercadoldgica da sétima arte.
Através da analise imanente do desdobramento da temporalidade prépria a producdo
cinematogréafica, € possivel pensar o cinema sem desvinculad-lo da ambiguidade que lhe €
inerente: o cinema €, a0 mesmo tempo, produto industrial e obra de arte.

Embora o foco deste trabalho seja a leitura do cinema oferecida pela filosofia de
Deleuze, subjaz as anélises empreendidas o possivel didlogo com o debate travado no campo
da teoria critica a respeito do cinema. E verdade que estes dois pontos de vista possuem
pressupostos ontoldgicos e epistemoldgicos irreconciliaveis e isso ndo estd sendo posto de
lado. Nesse ponto, cabe esclarecer de que forma Deleuze esta sendo lido neste trabalho. Pois
uma leitura metafisica das teses apresentadas por Deleuze nos dois livros sobre cinema
acarretaria consigo, fatalmente, uma série de consequéncias das quais se pretende
desvencilhar. Essa leitura metafisica insistiria no fato de que o tratamento dado ao tempo por
Deleuze recorreria a uma espécie de realismo dogmatico, que recusa-se a se submeter aos
limites tracados pela critica kantiana, instalando-se aquém ou além da relagdo sujeito-objeto,
reclamando o acesso direto a coisa em si mesma. Como consequéncia dessa tomada de
posicdo materialista/metafisica, a filosofia de Deleuze também negligenciaria o recurso
inevitavel a mediacdo subjetiva como condicdo de possibilidade da propria filosofia. Para se
esquivar ao carater totalitario do conceito, em vez de conjurd-lo em sua prépria limitacdo
como faz, por exemplo, a dialética negativa de Adorno, Deleuze procuraria, inutilmente,
instalar-se fora da relacdo entre conceito e conceituado, estando, irremediavelmente,
localizado dentro dela. Todo esforco tedrico de Deleuze para denunciar a precariedade de
qualquer mediacdo (seja ela o sujeito, o conceito, o0 estado, etc.) esbarraria sempre na
dependéncia da prépria mediacdo como condicdo de sua possibilidade.

Em contraposicdo a leitura metafisica, o que se propés, neste trabalho, foi uma leitura
pragmatica da filosofia de Deleuze, que tem na interpretacdo de Zourabichvili (2016, p. 26)
seu ponto de partida: ndo existe ontologia de Deleuze; existe, ao contrario, uma critica a
‘Metafisica do Ser’ e a assuncdo de um ponto de vista filos6fico que quer traduzir para o
ambito da linguagem uma logica de relagBes imanentes, intensivas e diferenciais, que escapa a
abordagem dualista e hierarquica operada pela dialética, isto €, pela filosofia da representacgéo.
E, se ndo ha ontologia de Deleuze, o problema da mediacéo se revela um falso problema, uma
vez que o ponto de vista do filosofo da diferenca ndo é aquele que nega a existéncia ou a

atuacdo de uma mediacdo qualquer, mas, ao contrério, descreve a sua precariedade e a sua
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instabilidade a partir da prépria mediacdo, isto €, enquanto exercicio filosofico
eminentemente critico. Nesse ponto, o pensamento de Deleuze encontra-se as voltas com uma
tematica que também é cara a Adorno: a critica a substancialidade do sujeito transcendental
kantiano, o desvelamento de uma poténcia do fora que desestabiliza o sujeito, a presenca de
algo que escapa da sua capacidade de sintese — o ndo-idéntico —, que na dialética negativa de
Adorno ganhou o nome de primado do objeto. A grande diferenca é que Deleuze recusa
qualquer recurso ao método dialético — que ele considera abstrato, artificial e falsificador —
mantendo-se fiel a um empirismo que vai além daquele formulado por Hume, e que encontra
na intersecdo com os trabalhos de Nietzsche, Bergson, Kant e Espinosa (dentre outros
pensadores) os elementos para a formulagdo de um empirismo superior, isto €, um empirismo
transcendental.

Assim, no primeiro capitulo deste trabalho, foi fundamentada a leitura pragmatica da
filosofia de Deleuze. Partimos da exposicdo deleuzeana da duracdo em Bergson, de forma a
compreender o quanto a dinamica temporal desempenhada pelo par virtual/atual traduz a
dindmica do par diferenca/repeticdo. Na sequéncia, passamos a exposicdo deleuzeana da tese
sobre a univocidade do ser, que, por sua vez, di ocasido para colocar em debate duas
interpretacdes divergentes a respeito do estatuto ontoldgico da obra de Deleuze: tratam-se das
interpretacfes de Alain Badiou e de Frangois Zourabichvili. Desse debate, chegamos a
conclusdo de que a tese sobre a univocidade delineia uma critica a “metafisica do Ser”. Como
coroléario, o empirismo transcendental de Deleuze deixa de ser encarado como realismo
dogmatico e revela-se uma potente ferramenta de anélise, permitindo o estudo imanente da
I6gica de relacbGes temporais presentes nas imagens cinematograficas. Por fim, analisamos
como a dindmica dos pares diferenca/repeticdo, virtual/atual, se desdobra, a partir da parceria
com Guattari, na descricdo de processos de territorializacdo e desterritorializacdo, de
codificagdo e descodificacdo, adicionando mais uma camada analitica & dinamica temporal no
cinema, dessa vez apontada para o desdobramento histérico (ndo linear) das técnicas
cinematograficas.

No segundo capitulo, passamos a anélise da mediagdo subjetiva do ponto de vista da
sua precariedade, da sua instabilidade essencial, da sua natureza diferencial, focando no
terceiro capitulo de Diferenca e Repeticdo, ressaltando as relagdes profundas que Deleuze
estabelece entre a imagem, a temporalidade e o pensamento. Nesse contexto, Kant aparece

como um interlocutor privilegiado, a quem Deleuze remete suas criticas mais severas, mas
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também os elogios mais inesperados.

O terceiro capitulo se concentrou na emergéncia da imagem-movimento. O foco de
analise foi a passagem do cinema primordial em direcdo ao cinema classico, passagem
negligenciada pela maioria dos comentadores, que se concentram somente na passagem do
cinema cléassico para o moderno. A teoria deleuzeana, baseada em Bergson, subverte a
acepcao mais geral (inspirada em Benjamin e Adorno), que reconhece na reprodutibilidade
técnica o elemento determinante da producdo cinematografica. Para Deleuze, com a
emergéncia da técnica da montagem (entre outras técnicas), 0 cinema se emancipa de sua base
material para estabelecer um regime imagético préprio, ndo redutivel ao mecanismo do
aparelho reprodutor.

O quarto capitulo apresenta as variacfes da imagem-movimento: imagem-percepcao,
imagem-afeccdo e imagem-acdo. A tonica do capitulo é voltada para a analise da imagem-
acao, modalidade da imagem-movimento que tem sua origem na industria hollywoodiana, e
que se tornou hegemdnica no cenario mundial a partir da emergéncia do cinema classico.
Além de explorarmos as relacdes entre a imagem-acdo e o realismo cinematogréfico,
tentamos mostrar como a imagem-a¢do operou uma poderosa territorializacdo da construcédo
cinematogréfica.

O quinto capitulo, por sua vez, se concentrou na emergéncia da imagem-tempo, uma
imagem direta da temporalidade que corresponde a uma das férmulas que d&o titulo a este
trabalho: um tempo desencadeado. O foco de anélise foi a passagem do cinema classico em
direcdo ao cinema moderno, bem como a distin¢do entre imagem-movimento (imagem direta
da temporalidade) e imagem-tempo (imagem indireta da temporalidade). Demonstramos
como a imagem-tempo ja emergia durante o periodo classico e como o cinema moderno néo
fez mais que emancipa-Ila definitivamente.

Por fim, na conclusdo, propomos um didlogo/debate entre filosofia da diferenca e
teoria critica, tendo como foco a teoria do choque no cinema. O objetivo aqui foi, justamente,
pensar de que forma a leitura deleuzeana do cinema permite vislumbrar uma experiéncia de
desfazimento da subjetividade que vai além da alienacdo e da fascistizacdo das massas,
apontadas por Adorno — ainda que esses elementos permanegcam presentes no horizonte das
possibilidades. Afora as diferencgas ontoldgicas e metodologicas irreconciliaveis, encontramos
em Deleuze e em Adorno a preocupacédo constante de escapar de construcdes totalitarias, seja

no ambito conceitual ou representacional, seja no ambito politico ou social, seja no ambito
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estético. O debate entre duas perspectivas tdo distintas acerca da experiéncia cinematografica
pode nos revelar facetas da relacdo temporal nos filmes que acabam ficando encobertas pela

adocdo irrefletida de uma ou outra posicao.
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CAPITULO |

UM CONTROVERSO HERDEIRO DE KANT

“E muito dificil dizer o que une alguém a este ou aquele
problema: porque era a diferenca e a repeticdo que me
assombravam antes de qualquer coisa, e ndo
separadamente, mas as duas reunidas?”

Gilles Deleuze

O pensamento de Deleuze emerge no turbulento cenario filoséfico francés do pos-
Segunda Guerra Mundial. Tratava-se de um ambiente académico em que a historiografia
filosofica, metodologia ja consolidada e largamente utilizada nas universidades, passava a ser
contestada e entrava definitivamente em crise. Desde a primeira metade do século XIX,
quando se sistematizou metodoldgica e institucionalmente por meio da escola eclética de
Victor Cousin, o estudo da histéria da filosofia tornou-se uma das mais proeminentes
metodologias de pesquisa na academia francesa. Doravante, formou-se na Franca uma longa
tradicdo baseada na metodologia historiografica, de forma que, na primeira metade do século
XX, a atividade encontrava-se amplamente sistematizada e especializada, tornando-se, dessa
forma, um género de estudos relativamente autbnomo. Jean Hyppolite (1907-1968) destacou-
se como um dos grandes historiadores da filosofia, sendo responsavel, junto com Alexandre
Kojéve (1902-1968), pela introducdo e consolidagdo dos estudos relativos a filosofia
hegeliana no cenario académico francés®. Tendo sido professor e também orientador da
dissertacdo de mestrado de Deleuze a respeito de Hume, publicada em 1953 sob o titulo
Empirismo e subjetividade (obra que ele dedica ao proprio Hyppolite), ndo resta davida de
que a interpretacdo hyppolitiana da filosofia de Hegel foi determinante para 0 modo como
Deleuze compreende a dialética, o trabalho do negativo e o papel da contradicdo no
pensamento hegeliano. Ressalta-se, desde j&, que Hyppolite congrega, junto com a tradi¢do
historiografica francesa, dois elementos que serdo duramente criticados por Deleuze em

Diferenca e Repeticdo (1968): uma “imagem do pensamento” que reduz a pratica filosofica a

3 Para uma reconstituicdo histdrica da génese da pratica filosofica francesa enquanto estudo sistematico da

histéria da filosofia, considerando suas consequéncias na filosofia de Deleuze, cf. Ribeiro, 2015; Bianco,
2015.
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historiografia e a dialética hegeliana que subordina a diferenca a identidade por meio da
contradigdo. Abordaremos a critica & imagem do pensamento no préximo capitulo.
Concentremo-nos aqui na critica a dialética, pois ela permite compreender como Deleuze
erigiu uma filosofia que se volta para a diferenca em si mesma, uma filosofia que se quer ver
livre do jogo dialético, da contradicdo e do negativo. Uma critica que, em sua esséncia, se
volta para 0 modo como a tradigdo historiografica francesa* compreendeu ou interpretou a
filosofia de Hegel:

Comecei, portanto, pela histéria da filosofia, quando ela ainda se impunha. N&o via
meios de me sair bem, por conta prépria. Ndo suportava nem Descartes, 0S
dualismos e o Cogito, nem Hegel, as triades e o trabalho do negativo. Gostava dos
autores que pareciam fazer parte da historia da filosofia, mas que escapavam dela
por um lado ou por todas as partes: Lucrécio, Espinosa, Hume, Nietzsche, Bergson
(Deleuze, D, p. 22).

Sou de uma geracdo, uma das Ultimas geracbes que foram mais ou menos
assassinadas com a histéria da filosofia. A historia da filosofia exerce em filosofia
uma fungdo repressora evidente, ¢ o Edipo propriamente filoséfico: “Vocé ndo vai se
atrever a falar em seu nome enquanto nao tiver lido isto e aquilo.” Na minha geracao
muitos ndo escaparam disso, outros sim, inventando seus proprios métodos e novas
regras, um novo tom. Quanto a mim, “fiz” por muito tempo histdria da filosofia, li
livros sobre tal ou qual autor. Mas eu me compensava de varias maneiras. Primeiro
gostando dos autores que se opunham a tradicdo racionalista dessa histdria (e entre
Lucrécio, Hume, Espinosa, Nietzsche, h4 para mim um vinculo secreto constituido
pela critica do negativo, pela cultura da alegria, o 6dio a interioridade, a
exterioridade das forgas e das relagdes, a denuncia do poder..., etc.). O que eu mais
detestava era o hegelianismo e a dialética (Deleuze, C, p. 14).

Existe, como precisamente observa Orlandi, uma certa “alergia filosofica” de Deleuze
em relacdo a Hegel (e, vice-versa, dos hegelianos em relacdo a Deleuze) que, em muitos
casos, ou, no pior dos casos, impede qualquer tipo de didlogo (Orlandi, 2014, p. 546 e 557-
558). Ndo espanta, portanto, que do ponto de vista dos estudiosos da obra de Hegel, Deleuze
seja acusado de ndo compreender suficientemente bem “a efetiva complexidade e alcance dos
conceitos hegelianos” (Orlandi, 2014, p. 558), justamente porque, ao que tudo indica, o alvo
de suas criticas néo era a filosofia de Hegel propriamente dita, mas o cenario académico que
se formou na Franca a partir da recepcdo (tardia) das obras de Hegel pelos historiadores da
filosofia. A esse respeito, voltemo-nos para a sucinta resenha escrita por Deleuze em 1954:

Jean Hyppolite, Logica e Existéncia (Deleuze, 1D, p. 18-23).

4 Trata-se, sobretudo, de Alexandre Kojéve e toda a geragdo influenciada pelos seus seminarios a respeito de
Hegel (realizados entre os anos de 1933-39, e publicados em 1947 por Raymond Queneau), que inclui, entre
outros, Merleau-Ponty, Jacques Lacan, Georges Bataille e 0 proprio Jean Hyppolite.
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Ap0s a publicacdo, em 1946, de Génese e estrutura da Fenomenologia do Espirito de
Hegel, Hyppolite publica, em 1953, Logique et existence, trabalho cujo foco de anélise s&o as
relacBes entre a Logica e a Fenomenologia hegelianas. Em sua resenha a respeito do livro de
Hyppolite, Deleuze louva a interpretacdo oferecida pelo antigo professor, sobretudo porque
apresenta uma concepcdo da filosofia hegeliana apartada do viés antropoldgico e humanista
que reinava na academia francesa desde 0s semindrios de Kojéve a respeito da
Fenomenologia do Espirito®: “Hyppolite ergue-se, portanto, contra toda interpretacdo
antropoldgica ou humanista de Hegel. O saber absoluto ndo é uma reflexdo do homem, mas
uma reflexdo do Absoluto no homem” (Deleuze, ID, p. 21). Para Hyppolyte, a filosofia de
Hegel é antes uma ontologia do que uma antropologia. E ndo uma ontologia da esséncia, mas
sim, uma ontologia do sentido. Uma ontologia da esséncia, substancialista e metafisica, teria
por caracteristica dividir a realidade em esséncia e aparéncia, a primeira encontrando-se
sempre aquém ou além da segunda — como, por exemplo, em Kant e a sua logica do
entendimento, que divide a realidade em fenémeno (aparéncia) e coisa em si (esséncia), ou na
metafisica escolastica, que concebe um mundo humano profano (aparéncia), e um segundo
mundo, o mundo divino (esséncia), ininteligivel para nos, seres finitos®. Uma ontologia do
sentido, ao contrério, afirma a identidade entre o ser e o sentido, isto €, a identidade entre ser
e pensamento, subvertendo a oposicao entre sujeito e objeto, entre esséncia e aparéncia, entre
mundo inteligivel (“segundo mundo”) e mundo sensivel, entre empirico e absoluto: “O Ser,
segundo Hyppolite, ndo é a esséncia, mas o sentido. (...) Que nao haja segundo mundo ¢,
assim, de acordo com Hyppolite, a grande proposi¢do da Logica hegeliana, porque ela é a
razao de transformar a metafisica em logica e, ao mesmo tempo, em logica do sentido”
(Deleuze, 1D, p. 20). O elogio, entretanto, se detém nesse ponto. Se por um lado, através de
seu comentario a Logica de Hegel, Hyppolite abriu caminho para pensar a pratica filosofica
em geral enquanto ontologia do sentido (suprimindo as oposi¢des), por outro, ele permaneceu

preso a concepcéo hegeliana da diferenca enquanto contradicao:

> Sobre o viés antropoldgico da leitura kojeviana da Fenomenologia do Espirito, bem como da sua influéncia
no cendrio académico francés, cf. Arantes, 2021. Safatle, por sua vez, resume a critica de Deleuze a leitura
antropoldgica de Hegel: “A insisténcia na dialética como pensamento dependente dos limites de uma
antropologia (tema heideggeriano e anthusseriano por exceléncia) vem da compreenséo da consciéncia-de-si
como uma consciéncia presa as determinacdes representacionais de uma consciéncia empirica. Pois seria
apenas para uma consciéncia presa ainda a representacdo que tudo ndo pensavel sob a forma da
representacdo s6 pode ser uma contradicdo, ou seja, uma impossibilidade do pensamento que s6 se
apresenta como negatividade diante da clareza do pensamento representacional” (Safatle, 2019, p. 229).

& Cf. Hyppolite, 1953, p. 69-87.
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Se a filosofia tem uma significacéo, ela o tem somente por ser uma ontologia, e uma
ontologia do sentido, o que se pode reconhecer justamente a partir de Hyppolite. O
que se tem no empirico e no absoluto € 0 mesmo ser e € 0 mesmo pensamento; Mas
a diferenca entre o pensamento e o ser é ultrapassada no absoluto pela posicdo do
Ser idéntico a diferenga, ser que, como tal, se pensa e se reflete no homem. Esta
identidade absoluta do ser e da diferenca chama-se sentido. Porém, em tudo isso ha
um ponto no qual Hyppolite mostra-se completamente hegeliano: o Ser s6 pode ser
idéntico a diferenca a medida que a diferenca seja levada ao absoluto, ou seja, a
contradicdo. A diferenca especulativa é o Ser que se contradiz. A coisa se contradiz
porque, distinguindo-se de tudo aquilo que ndo é, ela encontra seu ser nessa prépria
diferenca; ela so se reflete refletindo-se no outro, pois o outro é seu outro (Deleuze,
ID, p. 22).

No final de seu comentario ao livro de Hyppolite, Deleuze especula se a redugdo da
diferencga a contradi¢do ndo colocaria em cheque a concepcdo da filosofia enquanto ontologia
do sentido, reintroduzindo, dessa forma, o velho ponto de vista antropoldgico e humanista, ou
mesmo, uma ontologia da esséncia, visto que a contradicdo poderia ser compreendida apenas
como um aspecto fenoménico (aparéncia) do ser (esséncia), o ser entendido como a prépria
diferenga: “ndo se poderia fazer uma ontologia da diferenga que ndo tivesse de ir até a
contradicdo, justamente porque a contradicdo seria menos e nao mais do que a diferenca? A
contradi¢do ndo ¢ somente o aspecto fenoménico e antropoldgico da diferenca?” (Deleuze,
ID, p. 23). Para Deleuze, em Hegel/Hyppolite a diferenca é camuflada pelo jogo das
oposicdes dialéticas: oposicdo que é apenas a face fenomenoldgica (aparente) — e, por isso
mesmo, falsificadora — de uma disparidade mais profunda, que ndo se reduz a contradicao.

No breve comentario ao livro de Hyppolite, Deleuze ja deixa entrever a nogédo basilar
que guiara sua prépria trajetoria intelectual: a sua filosofia da diferenca é, por principio, anti-
hegeliana. E justamente assim que Deleuze a caracteriza no prélogo de Diferenca e Repetic&o.
Trata-se de uma filosofia que se inflama contra o que ele denominou “o mundo da
representagdo”, isto ¢, uma forma de pensamento que submete toda e qualquer diferenca ao
primado da identidade’. Assim, o par diferenca/repeticdo vem reformular o papel que os pares
idéntico/negativo e identidade/contradicdo exerciam no interior do pensamento hegeliano, ja
que, na dialética “a diferenca sO implica o negativo e se deixa levar até a contradi¢cdo na

medida em que continua a subordina-la ao idéntico” (Deleuze, DR, p. 13). Deleuze quer livrar

“Deleuze tende a compreender que a posicdo de Hegel ndo € essencialmente diferente da maneira que
Aristdteles define a diferenca e a determinagdo. Essa articulacdo é fundamental para Deleuze poder afirmar,
tal como Heidegger fizera anteriormente, que o que temos em Hegel ainda é uma forma de pensamento da
representacdo. Como no interior da representagdo s seria possivel pensar a diferenca como diferenga
opositiva, como oposicionalidade que se acomoda a um quadro estruturado de representagdes, essa é a forma
de Deleuze afirmar que a dialética hegeliana é um pensamento da identidade, do retorno as possibilidades
formais j& determinadas, incapaz de pensar a produtividade da diferenga” (Safatle, 2019, p. 226).
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a diferenca do jugo da identidade, que se manifesta na dialética hegeliana como resultado de
um falso movimento, performado por uma oposicao estatica e subordinada a identidade no
conceito®, erigindo assim uma filosofia que se esforca por pensar a diferenca em si mesma.
Essa tarefa, aos olhos de Deleuze, traduz um esfor¢o que ja se “encontrava no ar”, isto €, que
de uma forma ainda ndo muito bem acabada ja se apresentava na filosofia de Heidegger, no
estruturalismo, no romance contemporaneo, e assim por diante — e poderiamos acrescentar a
essa lista, sem problema algum, o cinema moderno. Trata-se aqui da emergéncia de um
pensamento “que nasce da faléncia da representagdo, assim como da perda das identidades e
da descoberta de todas as for¢as que agem sob a representagdo do idéntico” (Deleuze, ibid.).
O mundo que emerge da afirmacéo da diferenga em si mesma é um mundo dos simulacros,
onde todas “as identidades sdo apenas simuladas, produzidas como um ‘efeito’ 6tico por um
jogo mais profundo, que ¢ o da diferenca e da repeti¢io” (Deleuze, ibid.)°. E sobre esse jogo
profundo que nos debrucaremos neste capitulo, tendo em vista a dindmica temporal
personificada pela producdo cinematografica que, segundo a leitura de Deleuze, se insere na
I6gica paradoxal e anti-dialética performada pelo par diferenca/repeticéo, e que se manifesta
no cinema por meio de uma dinamica correspondente entre o par virtual/atual. A leitura que
Deleuze faz do pensamento de Henri Bergson é determinante para a explanacdo dessa

dinamica.

1.1 Duracdo e extensao, virtual e atual

Desde o inicio de sua producédo intelectual, Deleuze confere a Bergson um papel

destacado na formulacao de uma filosofia da diferenga: “A nocao de diferenga deve langar

Conforme observa Safatle, “um dos eixos da critica deleuzeana a Hegel gira em torno da centralidade, dada
pela dialética, a contradi¢do. Deleuze compreende a contradicdo como uma figura inadequada da diferenca.
Ou seja, a maneira com que a dialética compreende a processualidade do movimento, a constituicdo de
determinacgdes e o redimensionamento continuo do campo da experiéncia € indissociavel da possibilidade de
‘organizar a contradi¢do’. Mas, para Deleuze, os conflitos organizados sob a forma da contradi¢do sdo um
‘falso movimento’”. Trata-se, em resumo, de compreender a dialética “como um astuto pensamento da
identidade fundado através da possibilidade de sempre constituir mediac6es entre contraditérios — as quais,
por serem mediagdes, s6 podem meramente confirmar o que estava inicialmente pressuposto no interior de
um sistema prévio de possibilidades™ (Safatle, 2019, p. 224).

®  No que se refere a importancia e ao abandono da nogdo de simulacro no pensamento de Deleuze, ressalta-se
0 comentario de Roberto Machado (2009, p. 49): “Estamos no dmago da filosofia de Deleuze. O simulacro,
a imagem demoniaca sem semelhanga, ou que coloca a semelhanga no exterior, é a diferenca. Mais de vinte
anos depois dessas analises, em carta de 1990, Deleuze dird que abandou totalmente ‘a nog¢do de simulacro,
que ndo vale grande coisa’, talvez pela banaliza¢do de que foi vitima esse conceito [cf. Deleuze, DRF, p.
339]. Pouco importa, pois na verdade isso ndo muda muita coisa; € mais uma mudanga terminoldgica do que
propriamente conceitual em sua filosofia”.
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uma certa luz sobre a filosofia de Bergson, mas, inversamente, o bergsonismo deve trazer a
maior contribuigdo para uma filosofia da diferenca” (Deleuze, CDB, p. 119). Deleuze
reputava a Bergson a elaboracdo de um método capaz de superar ou transpor a barreira que
separa sujeito e objeto, operando um giro copernicano reverso ao de Kant, decretando o fim
da interdicdo do acesso direto a coisa em si. O procedimento filoséfico de Bergson, segundo
Deleuze, visava desvelar as “diferencas de natureza” entre as coisas, ja que “¢ somente assim
que se podera ‘retornar’ as proprias coisas, dar conta delas sem reduzi-las a outra coisa,
apreendé-las em seu ser”, isto €, apreendé-las sem a mediacdo de uma representacdo
conceitual abstrata (Deleuze, ibid.). Esse método, por sua vez, abre-se para uma dimensdo
ontoldgica que compreende o ser enquanto afirmagao da diferenca: “se o ser das coisas esta de
um certo modo em suas diferencas de natureza, podemos esperar que a propria diferenca seja
alguma coisa, que ela tenha uma natureza, que ela nos confiara enfim o Ser” (Deleuze, ibid.).
Deleuze ressalta que, em Bergson, o metodoldgico e o ontoldgico reportam-se insistentemente
um ao outro, uma vez que expor as diferencas de natureza entre as coisas acaba por desvelar
também a natureza da prdpria diferenca.

Ao se debrucar sobre essa metodologia filoséfica, baseada na intuicdo, Deleuze
destaca que o verdadeiro e falso ndo dizem respeito somente a solugdes ou a resolucbes de
problemas. Antes, o que conta, “em filosofia e mesmo alhures”, é saber colocar o problema de
forma correta, e esse saber “implica tanto o esvaecimento de falsos problemas quanto o
surgimento criador de verdadeiros” (Deleuze, B, p. 11 — os grifos sdo meus). Colocar um
problema se confunde entdo com inventar um problema — e aqui ja é possivel notar
claramente como Deleuze encontra em Bergson uma das suas fontes de inspiragéo para definir
a prética filoséfica como invencéo ou criagdo (voltaremos a esse ponto no proximo capitulo).
A intuicdo, enquanto método filoséfico bergsoniano, nos tornaria capazes de distinguir entre
os verdadeiros e falsos problemas, na medida em que pode encontrar diferengas de natureza,
ali onde o intelecto distingue somente diferengas de grau. Trata-se de uma ilus@o inevitavel,

operada pelo intelecto ou pela razdo, e que a intuicdo permitiria dissipar:

Bergson langa mdo de uma ideia de Kant, pronto para transforméa-la completamente:
Kant foi quem mostrou que a razdo, no mais profundo de si mesma, engendra ndo
erros mas ilusBes inevitaveis, das quais s se podia conjurar o efeito. Ainda que
Bergson determine de modo totalmente distinto a natureza dos falsos problemas,
ainda que a propria critica kantiana parega-lhe um conjunto de problemas mal
colocados, ele trata a ilusdo de uma maneira analoga a de Kant. A ilusdo esta
fundada no mais profundo da inteligéncia e, propriamente falando, ela é
indissipavel, ndo pode ser dissipada, mas somente recalcada. Temos a tendéncia de
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pensar em termos de mais e de menos, isto é, de ver diferengas de grau ali onde ha
diferengas de natureza. S6 podemos reagir contra essa tendéncia intelectual
suscitando, ainda na inteligéncia, uma outra tendéncia, critica. Mas de onde vem,
precisamente, essa segunda tendéncia? SO a intuicdo pode suscita-la e anima-la,
porque ela reencontra as diferengas de natureza sob as diferencas de grau e
comunica a inteligéncia os critérios que permitem distinguir os verdadeiros e 0s
falsos problemas (Deleuze, B, p. 15-16).

A intuicdo enquanto método seria, portanto, a condi¢cdo de possibilidade da critica na
medida em que aponta os verdadeiros problemas, isto €, na medida em que corrige a tendéncia
do intelecto (sua ilusdo inevitavel) de enxergar diferencas de grau onde as coisas diferem por
natureza. Deleuze ressalta que, em Bergson, trata-se invariavelmente de ‘dividir um misto’ ou
uma mistura qualquer segundo suas ‘articulagdes naturais’: “Bergson ndo ignora que as
coisas, de fato, realmente se misturam; a propria experiéncia s6 nos propicia mistos. Mas o
mal ndo esté nisso. Por exemplo, damo-nos do tempo uma representagdo penetrada de espago”
(Deleuze, B, p. 17). A submissdo do tempo, ou da duragdo, a uma medida extensiva, compde
0 que Bergson denomina um misto mal analisado, uma operacédo do intelecto que subordina a
duracdo a diferencas de grau. Assim, por exemplo, quando analisamos 0 movimento de um
corpo qualquer tracando uma linha, e submetemos a analise desse movimento a pontos fixos
destacados nessa mesma linha (diferencas de grau), o que se perde é o proprio tracado, a
prépria duracdo do desdobrar-se do movimento (diferenca de natureza) — um desdobrar-se que
ndo pode ser reduzido a esses pontos fixos, abstratos. Donde a “obsessdo pelo puro” que
encontramos em Bergson: “Sé o que difere por natureza pode ser dito puro, mas s6 tendéncias
diferem por natureza” (Deleuze, ibid.). O misto deve ser dividido de acordo com as suas
tendéncias quantitativas (extensdo) ou qualitativas (duragdo), “isto €, de acordo com a
maneira pela qual o misto combina a duracdo e a extensdo definidas como movimentos,
dire¢cdes de movimentos (...)” (Deleuze, ibid.). Essa divisdo de um misto de acordo com suas
tendéncias naturais remete o método bergsoniano a uma analise transcendental, uma vez que

separa aquilo que se distingue de direito e ndo de fato:

A intuicdo, como método da divisdo, guarda semelhanca ainda com uma analise
transcendental: se 0 misto representa o fato, é preciso dividi-lo em tendéncias ou em
puras presencas, que so existem de direito. Ultrapassa-se a experiéncia em direcdo as
condi¢Bes da experiéncia (mas estas ndo séo, & maneira kantiana, condicdes de toda
experiéncia possivel, e sim condicOes da experiéncia real) (Deleuze, B, p. 17-18).

E tendo em vista, portanto, as diferencas extensivas (quantitativas) ou temporais

(qualitativas) de um misto qualquer que o método bergsoniano, num primeiro momento,
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distingue aquilo que difere por natureza. E para que a intui¢do enquanto metodo possa realizar
essa operacgdo, € preciso que ela va além da experiéncia humana (além das condicGes de
possibilidade da experiéncia), que ela va em direcdo a experiéncia real, a coisa em si mesma:
“A intuicdo nos leva a ultrapassar o estado da experiéncia em dire¢ao as condigdes da
experiéncia. Mas essas condigdes ndo sdo gerais e nem abstratas; ndo sao mais amplas do que
o condicionado; sé&o as condigdes da experiéncia real” (Deleuze, B, p. 21). Isso posto, torna-se
inevitavel perguntar sobre como é possivel se colocar nesse ponto que vai além da limitacdo
humana, como superar a barreira imposta pela doutrina kantiana? Mais precisamente: de que
forma a intuicdo enquanto método nos permitiria ir além da experiéncia individual, ir em
direcdo as condicBes da experiéncia real? Trata-se, segundo Deleuze, de uma ampliacdo ou de
um alargamento da experiéncia que tem como base a duracdo enquanto dado imediato da
intuicdo: partindo da apreensédo intuitiva do sentido interno como dado imediato de minha
propria duragdo, posso vislumbrar uma duragdo nas outras coisas, nos outros seres: ‘“minha
prépria duracdo, tal como eu a vivo, por exemplo, na impaciéncia das minhas esperas, serve
de revelador para outras duragdes que pulsam com outros ritmos, que diferem por natureza da
minha” (Deleuze, B. p. 26). E na apreensdo de minha prépria duracdo, da minha propria
alteracdo interna, que posso compreender como se processa a alteracdo em geral, ou a
duracdo em si mesma: “a intui¢do supde a duracdo; ela consiste em pensar em termos de
duragdo” (Deleuze, B, p. 25). A intuicdo, portanto, daria acesso, de forma indireta e analégica

(num primeiro momento), a coisa em si mesma:

Em resumo, a intui¢do torna-se método, ou melhor, o0 método se reconcilia com o
imediato. A intuicdo ndo é a propria duragdo. A intuicdo é sobretudo o movimento
pelo qual saimos de nossa prépria duracdo, o0 movimento pelo qual nés nos servimos
de nossa duracdo para afirmar e reconhecer imediatamente a existéncia de outras
duracBes acima ou abaixo de nés (Deleuze, B, p. 26).

Esse método, como ressalta Deleuze (B, p. 24-25), exige ndo somente um empirismo
superior, que se remete as diferencas de natureza entre as coisas, mas também um
probabilismo superior, porque ele se remete a tendéncias, isto €, remete-se ao desdobrar-se da
propria diferenciacdo que é imanente as coisas: “Em si mesma e em sua verdadeira natureza,
uma coisa € a expressao de uma tendéncia antes de ser o efeito de uma causa” (Deleuze, CDB,
p. 123). Dessa forma, o método bergsoniano da divisdo perpassa dois momentos:
primeiramente, trata-se de distinguir aquilo que tende ao espacgo daquilo que tende a duracéo

e, nesse nivel, Bergson ainda sustenta a ideia de que as diferengas de grau compdem ilusdes



32

inevitaveis de nosso intelecto, e a duracdo um dado imediato da sensibilidade. Este primeiro
momento se mantém, portanto, no ambito ‘psicologico’. Mas, em um segundo momento,
trata-se de compreender que o que difere por natureza, a propria duracgéo, € sintese disjuntiva
do que difere em si mesmo, e, dessa forma, sintetiza a propria tendéncia, ja que aquilo que
tende estda em movimento de mudanga continuo, univoco e irredutivel ao seu estado atual.
Nesse segundo nivel, a extensdo, como tendéncia distinta porém inseparavel da duracéo,
revela-se como atualidade de uma duragdo que compde uma virtualidade absoluta, uma
virtualidade pura. Deleuze identifica um desenvolvimento na filosofia bergsoniana, uma
passagem do primeiro para o segundo momento, uma passagem do metodoldgico em direcéo
ao ontoldgico, em que a ilusdo extensiva, as diferencas de grau, deixam de ser somente uma

ilusdo do intelecto para se tornarem uma das faces, ou uma das tendéncias do préprio ser:

A ilusdo, portanto, ndo deriva somente de nossa natureza, mas do mundo que
habitamos, do lado do ser que nos aparece primeiramente. De certa maneira, entre o
inicio e o fim de sua obra, Bergson evoluiu. Os dois pontos principais da sua
evolugdo sdo os seguintes: a duracdo pareceu-lhe cada vez menos redutivel a uma
experiéncia psicoldgica, tornando-se a esséncia variavel das coisas e fornecendo o
tema de uma ontologia complexa. Mas, por outro lado e a0 mesmo tempo, 0 espaco
parecia-lhe cada vez menos redutivel a uma ficcdo a nos separar dessa realidade
psicoldgica para, também ele, ser fundado no ser e exprimir, deste, uma de suas duas
vertentes, uma de suas duas dire¢des (Deleuze, B, p. 28).

A duracdo, portanto, passa a ser a portadora das diferencas de natureza, e 0 espago
apenas 0 meio, a atualidade movente, onde essas diferencas se manifestam: “ndo ha diferenga
de natureza entre as duas metades da diviséo; a diferenca de natureza esta inteiramente de um
lado” (Deleuze, B, p. 25). Assim, em Bergson, o absoluto possui duas faces: diferencas de
grau e diferencas de natureza, sendo a primeira a face atualizada ou manifesta da segunda.
Nesse segundo momento, ndo mais psicoldgico e sim ontoldgico, a ilusdo transcendental se
perpetra quando tomamos as diferengas de grau como a articulacdo Gltima do real e ndo como
um desdobramento da propria duragdo: “A ilusdo so6 pode ser repelida em funcao dessa outra
vertente, a da duracdo, que nos propicia diferencas de natureza que correspondem em ultima
instancia as diferencas de proporcdo tal como aparecem no espaco e, antes, na matéria e na
extensdo” (Deleuze, B, p. 29). Na passagem do primeiro para o segundo momento, a iluséo
deixa de ser transcendental para tornar-se transcendente. O passo em dire¢do a ‘experiéncia

real’ se processa pela saida do psicologismo em direcdo a coisa em si:
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Supomos conhecida a descricdo da duragdo como experiéncia psicoldgica, tal como
aparece em Os dados imediatos e nas primeiras paginas de A evolugdo criadora:
trata-se de uma “passagem”, de uma “mudanga”, de um devir, mas de um devir que
dura, de uma mudanca que € a propria substancia. Note-se que Bergson nao encontra
qualquer dificuldade em conciliar as duas caracteristicas fundamentais da duragdo:
continuidade e heterogeneidade. Mas, assim definida, a duracdo ndo é somente
experiéncia vivida; é também experiéncia ampliada, e mesmo ultrapassada; ela ja é
condicdo da experiéncia, pois 0 que esta propicia é sempre um misto de espaco e de
duracdo (Deleuze, B, p. 31).

A decomposicdo — de direito e ndo de fato — desse misto que é a experiéncia, revelaria
assim dois tipos de multiplicidades: uma multiplicidade espacial ou extensiva, marcada pela
exterioridade, pela simultaneidade, pela quantidade, pelas diferencas de grau, pela
homogeneidade, em suma, uma exterioridade descontinua e atual. E uma outra multiplicidade
que é temporal: a pura duracdo marcada pela internalidade, pela sucessdo, pela qualidade,
pelas diferencas de natureza, pela heterogeneidade, em suma, uma internalidade continua e
virtual (Deleuze, B, p. 32). O que a experiéncia (tomada enquanto misto de extensdo e
duracdo) apresenta € uma articulacdo entre a atualidade e a virtualidade de um estado de
coisas que é instavel ou que difere por natureza, em que a temporalidade ou a duracéo
condiciona 0 espaco ou a extensdo: a duragdo “¢ o virtual a medida que se atualiza, que esta
em vias de atualizar-se, insepardvel do movimento de sua atualizacdo, pois a atualizacdo se
faz por diferenciacdo, por linhas divergentes, e cria pelo seu movimento proprio outras tantas
diferengas de natureza” (Deleuze, B, p. 36).

O carater abstrato desse tipo de construcdo filos6fica pode ser atenuado se nos
colocamos no ponto de vista da duracdo ou da diferenciacdo enquanto denominador do
préprio ser. A analise do desenvolvimento embrionario se mostra um exemplo interessante.
Ao observarmos o desenvolvimento de um embrido, percebemos claramente como cada
estado atual tende a desdobrar-se constantemente em funcdo de uma poténcia imanente e
virtual, que modifica, insistentemente, a matéria desse préprio embrido. Mas, mesmo o
planeta, e até o universo, podem ser pensados enquanto um embrido gigante, um embrido
infinito, que muda e ndo para de mudar a todo instante. Se, do ponto vista da nossa percepgéo
limitada, a dindmica de diferenciacdo imanente ao embrido parece oposta a estabilidade de um
mineral, de uma rocha, etc., do ponto de vista geoldgico ou cosmoldgico, essa ilusdo se
desfaz: o planeta, o cosmos, tém a sua duracdo propria, distinta da nossa, distinta do embrido
animal, inapreensivel para nossa percepcdo natural, mas intuivel na medida em que

ampliamos ou alargamos a experiéncia para além da nossa percep¢do. O mesmo tipo de
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analise pode ser aplicada as formagdes sociais, a historia, a matéria, 8 memoria... e, porque
ndo, a imagem cinematogréfica.

De um ponto de vista estritamente kantiano, caberia observar que essa ampliacdo da
experiéncia a partir dos dados limitados da intuicdo (nesse caso, 0 sentido interno) é
justamente o que caracteriza uma ilusdo transcendental, aquela ilusdo inevitavel operada pela
razdo pura em seu uso especulativo, e que visa abarcar o incondicionado dltimo de todo
condicionado dado na experiéncia. Deleuze, porém, como veremos mais detalhadamente no
préximo capitulo, observa que a temporalidade, o sentido interno, atravessa o sujeito de uma
ponta a outra: ele € a condicdo da prépria apercep¢do transcendental, ele é a condicdo do
proprio pensamento, ele é a condicdo de toda e qualquer sintese que s6 pode se realizar no
tempo. Para Deleuze, o tempo é anterior e posterior ao sujeito, ele € a condicdo real da
experiéncia subjetiva. Assim, ndo é de se espantar que Deleuze se interesse por esse tipo de
empreitada metafisica operada pela filosofia de Bergson: trata-se, sobretudo, de pensar as
coisas mais em fungéo do tempo do que do espaco, mais em funcéo da diferenciacdo do que
da oposicao. Pensar as coisas em fungdo do tempo significa apreendé-las do ponto de vista de
sua diferenciagdo interna, de seu desdobramento imanente, de sua duragdo: “a duragdo € o que
difere, e o que difere ndo é mais o que difere de outra coisa, mas o que difere de si. O que
difere tornou-se ele préprio uma coisa, uma substancia. A tese de Bergson poderia exprimir-se
assim: o tempo real ¢ alteragdo, e a alteragdo ¢ substancia” (Deleuze, CDB, p. 127-128).

A duracdo, a diferenca interna, revela-se em Bergson como a propria substancia, e é
justamente por esse motivo que o conceito de diferenca bergsoniano/deleuzeano se distingue
radicalmente da diferenca do ponto de vista da dialética: “se a duracdo pode ser apresentada
como a prépria substancia, é por ser ela simples, indivisivel. A alteracdo deve, entdo, manter-
se e achar seu estatuto sem se deixar reduzir a pluralidade (...). A diferenca interna devera se
distinguir da contradicdo, da alteridade e da negacao” (Deleuze, CDB, p. 129). A diferenca
interna, ou a diferenca em si, ndo vai até a contradicdo e ndo comporta negatividade,
justamente porque ela € univoca, desdobra-se em si mesma, afirma a diferenca de si como
movimento imanente. A dialética, ao contrario, apresenta somente uma concepc¢ao abstrata

que falseia a propria diferenca:

Em Bergson, e gracas a nogdo de virtual, a coisa, inicialmente, difere imediatamente
de si mesma. Segundo Hegel, a coisa difere de si mesma porque ela, primeiramente,
difere de tudo o que ela ndo &, de tal maneira que a diferenga vai até a contradicao.
(...) “Nao ha realidade concreta em relagdo a qual ndo se possa ter a0 mesmo tempo
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as duas visbes opostas, e que, por conseguinte, ndo se subsuma aos dois
antagonistas.” Com essas duas visdes pretende-se em seguida recompor a coisa,
dizendo-se, por exemplo, que a duragdo é sintese da unidade e da multiplicidade.
Ora, se a objecdo que Bergson podia fazer ao platonismo era a de ater-se este a uma
concepgdo da diferenca ainda externa, a objecdo que ele fez a uma dialética da
contradicdo € a de ater-se esta a uma concepgdo da diferenca somente abstrata. (...)
O que ndo comporta nem graus nem nuangas é uma abstracdo. Assim, a dialética da
contradicdo falseia a prépria diferenga (...) (Deleuze, CDB, p. 134-135)%,

Do ponto de vista da virtualidade, da duragdo enquanto o proprio ser, a contradi¢éo
entre dois termos mostra-se sempre abstrata. Deleuze destaca que a critica do negativo
operada por Bergson “tenta mostrar que a negacao de um termo real por outro é somente a
realizacdo positiva de uma virtualidade que continha a0 mesmo tempo os dois termos”, donde
conclui-se “que a diferenca é mais profunda que a negacdo, que a contradigdo” (Deleuze,
CDB, p. 135). Dessa forma, subjaz muito aquém ou além da mera oposi¢do a poténcia
insubordinada da duracdo, que subverte qualquer momento estético: sujeito e objeto, espirito e
natureza, ndo sdo mais do que efeitos de superficie oriundos de uma disparidade profunda. A
contradicdo é assim uma ilusdo: toma-se as diferencas de graus, os pontos fixos e opostos que
emergem na superficie como a realidade ultima do ser. Para Bergson, ao contrario, os graus se
subordinam a duracdo porque eles constituem somente momentos atuais de uma
diferenciacdo que é real embora virtual. Deleuze observa que pode parecer ambiguo, num
primeiro momento, que a duracdo se atualize por meios dos graus, ja que Bergson partia,
justamente, da distingdo entre “diferengas de grau” e “diferencas de natureza”. A ambiguidade
se desfaz quando compreendemos que 0s graus ndo sdo mais do que graus da prépria

diferenca, atualizac¢des do virtual:

Inicialmente, é verdadeiro que Bergson retorna aos graus, mas ndo as diferencas de
grau. Toda a sua ideia é a seguinte: que ndo h4 diferenga de graus no ser, mas graus
da propria diferenca. As teorias que procedem por diferencas de grau confundiram
precisamente tudo, porque ndo viram as diferencas de natureza, perderam-se no
espago e nos mistos que este nos apresenta. Acontece que o que difere por natureza
é, finalmente, aquilo que, por natureza, difere de si préprio, de modo que aquilo de
que ele difere por natureza é somente seu mais baixo grau; tal é a duracdo, definida
como a diferenga de natureza em pessoa. Quando a diferenca de natureza entre duas
coisas torna-se uma das duas coisas, a outra é somente o Gltimo grau desta. E assim
que, em pessoa, a diferenca de natureza é exatamente a coexisténcia virtual de dois

10 Essa passagem foi retirada de um texto de 1954 (publicado somente em 1956), mesmo ano da resenha de
Deleuze & Logique et Existence de Hippolite, denominado A concepc¢do da diferenca em Bergson, que foi
apresentado em uma conferéncia na Associa¢do dos Amigos de Bergson, da qual Deleuze e Hyppolite eram
membros. Conforme observa Bianco, a conferéncia de Deleuze era uma espécie de resposta “ao capitulo IV
do livro de Hyppolite Logique et existence — no qual Bergson era condenado por sua concepg¢do puramente
empirica da diferenga” (Bianco apud Orlandi, 2014, p. 561).
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graus extremos. Como eles sdo extremos, a dupla corrente que vai de um a outro
forma graus intermediarios. Estes constituirdo o principio dos mistos, e nos fardo
crer em diferencas de grau, mas somente se os consideramos em Si mesmos,
esquecendo que as extremidades que relnem sdo duas coisas que diferem por
natureza, sendo na verdade os graus da propria diferenca. Portanto, o que difere é a
distensdo e a contracdo, a matéria e a duragdo como graus, como intensidades da
diferenca (Deleuze, CDB, p. 146-147 — Os grifos sdo meus).

A duracdo é contracdo dos graus da diferenca e a matéria distensdo desses mesmos
graus. Sem davida, a imagem do cone da memoria € a que melhor traduz a relacdo entre
contracao e distensao na filosofia de Bergson: no vértice do cone encontramos 0 grau maximo
de contracdo, na base o grau maximo de distensdo. Entre um e outro, se estendem o0s graus
intermediarios (voltaremos a essa imagem no quinto capitulo). Existe, portanto, uma
coexisténcia, uma contiguidade entre a contracdo e a distensdo, entre a duracdo e a matéria,
que é performada por esses graus intermediarios. Trata-se de uma formulacdo extremamente
abstrata para tratar da imanéncia, mas que é central na filosofia de Bergson: a duragdo é
contracdo entre passado e presente, enquanto a matéria (ou a extensdo) é a distensdo, o
afrouxamento dessa ligacdo — 0 que cria a iluséo de sucessdo, de um presente que substitui um
presente que ja foi e que agora é passado. Como observa Deleuze, temos a tendéncia a
acreditar “que um presente s6 passa quando um outro presente o substitui. Reflitamos porém:
como adviria um novo presente, se 0 antigo presente ndo passasse a0 mesmo tempo em que é
presente? Como um presente qualquer passaria, se ele ndo fosse passado ao mesmo tempo que
presente?” (Deleuze, B, p. 49). A duracdo, o tempo real, é contiguidade, coexisténcia,
contracdo entre passado e presente, é desdobramento imanente da propria temporalidade.
Conceber o tempo como sucessao é enxergar diferencas de grau ali onde se encontra somente
diferenca de natureza: “O passado e o presente ndo designam dois momentos sucessivos, mas
dois elementos que coexistem: um que é o presente que ndo para de passar; 0 outro, que € 0
passado e que ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes passam” (Deleuze, B, p. 50).
O presente é, a0 mesmo tempo, passado porque ele passa e ndo para de passar. O passado é
contiguo ao presente, ele se constitui a0 mesmo tempo em que o presente passa: “Dizer que o
passado se conserva em si e que se prolonga no presente é dizer que 0 momento seguinte
aparece sem que o precedente tenha desaparecido. Isso supde uma contracdo, e € a contracao
que define a durac¢do” (Deleuze, CDB, p. 139-140). Aquilo, porém, que se ‘opde’ a contragdo
“é a repeti¢do pura ou a matéria: a repeti¢do ¢ o modo de um presente que s6 aparece quando

o outro desapareceu, o proprio instante ou a exterioridade, a vibracdo, a distensao” (Deleuze,
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CDB, p. 140). Quando, porém, nos colocamos no ponto de vista da duracdo enquanto
substancia, enquanto o proprio ser, a oposi¢cdo se revela uma mera ilusdo: a repeticdo, a

matéria, revela-se somente o grau mais distendido da diferenca, da duragdo ou da contracao:

Nédo somente a duracdo e a matéria diferem por natureza, mas o que assim difere é a
propria diferenca e a repeticdo. Reencontramos, entdo, uma antiga dificuldade: havia
diferenga de natureza entre duas tendéncias e, a0 mesmo tempo e mais
profundamente, ela era uma das duas tendéncias. E ndo havia apenas esses dois
estados da diferenca, mas dois outros ainda: a tendéncia privilegiada, a tendéncia
direita diferenciando-se em dois estados, e podendo diferenciar-se porque, mais
profundamente, havia graus na diferenga. S&o esses quatro estados que é preciso
agora reagrupar: a diferenca de natureza, a diferenga interna, a diferenciagdo e os
graus da diferenca. Nosso fio condutor é este: a diferenca (interna) difere (por
natureza) da repeticdo. Mas vemos muito bem que uma tal frase ndo se equilibra:
simultaneamente, a diferenca ai é dita interna e difere no exterior. Entretanto, se
antevemos o esbo¢o de uma solucdo, é porque Bergson se dedica a hos mostrar que
a diferenca é ainda uma repeticdo e que a repeticéo é ja uma diferenca. Com efeito,
a repeticdo, a matéria é bem uma diferenca; as oscilagdes sdo bem distintas, uma vez
que “uma se esvaece quando a outra aparece” (Deleuze, CDB, p. 141 — os grifos sdo
meus).

A repeticdo, portanto, revela-se uma face da diferenca, sua face distendida e atual. Por
outro lado a diferenga também ¢ uma repeticdo: “Com efeito, vimos que, em sua propria
origem e no ato dessa origem, a diferenca é uma contracdo. Mas qual é o efeito da contracao?
Ela eleva a coexisténcia 0 que se repetia em outra parte” (Deleuze, CDB, p.142). Porém, se a
dindmica do par diferenca/repeticdo performa a dinamica do par virtual/atual, ela ndo pode se
restringir somente a contracao entre o passado e o presente, mas ela deve apontar também em
direcdo ao futuro, uma vez que o virtual é tendéncia, diferenciacdo, condicdo de possibilidade
do novo ou da novidade!!. Conjuntamente a Bergson, é no pensamento de Duns Scot e no de
Nietzsche que Deleuze encontra a tese ontoldgica que sintetiza essa relacdo paradoxal de

contiguidade entre passado, presente e futuro.

11 E o que constata o proprio Bergson em Matéria e memdria: “O que ¢, para mim, o momento presente? E
préprio do tempo decorrer; o tempo ja decorrido é o passado, e chamamos presente o instante em que ele
decorre. Mas ndo se trata aqui de um instante matematico. Certamente ha um presente ideal, puramente
concebido, limite indivisivel que separaria o passado do futuro. Mas o presente real, concreto, vivido, aquele
a que me refiro quando falo de minha percepcdo presente, este ocupa necessariamente uma duragdo. Onde
portanto se situa essa duracdo? Estard aquém, estara além do ponto matematico que determino idealmente
quando penso no instante presente? Evidentemente estd aquém e além ao mesmo tempo, e o que chamo
‘meu presente’ estende-se a0 mesmo tempo sobre meu passado e sobre meu futuro. Sobre meu passado em
primeiro lugar, pois ‘0 momento em que falo ja estd distante de mim’; sobre meu futuro a seguir, pois €
sobre o futuro que esse momento esta inclinado, é para o futuro que eu tendo, e se eu pudesse fixar esse
indivisivel presente, esse elemento infinitesimal da curva do tempo, é a direcdo do futuro que ele mostraria.
E preciso portanto que o estado psicologico que chamo ‘meu presente’ seja a0 mesmo tempo uma percepgio
do passado imediato e uma determinagdo do futuro imediato”. (Bergson, 2006, p. 161).
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1.2 Univocidade do ser

Deleuze encontra a expressdo mais adequada a dindmica intensiva do par
diferenca/repeticdo na tese sobre a univocidade do ser: “Houve apenas uma proposi¢ao
ontoldgica: o Ser € univoco. Houve apenas uma ontologia, a de Duns Scot, que d& ao ser uma
s6 voz” (Deleuze, DR, p. 61). Originariamente concebida por Duns Scot, a tese da
univocidade se insurgiu contra a doutrina tomista/aristotélica que afirmava a equivocidade do
ser, expresso em diferentes sentidos de acordo com as diferentes categorias (géneros).
Deleuze faculta a Duns Scot o inicio de uma tradi¢do ontoldgica, que encontra em Espinosa e
em Nietzsche novas formulacdes e desenvolvimentos, mas que se reporta, sobretudo, a
afirmacéo da diferenca em si: “O Ser se diz num Unico sentido de tudo aquilo de que cle se
diz, mas aquilo de que ele se diz difere: ele se diz da propria diferenca” (Deleuze, DR, p. 63).
O sentido univoco do ser se diz da propria diferenca porque Deleuze pensa a univocidade
enquanto expressdo de um dinamismo intenso, que pode ser traduzido pela afirmacédo da
diferenca por meio de sua repeticdo. O que é univoco é o préprio movimento do diferencar-se
gue nas teses sobre o cinema aparece por meio da leitura que Deleuze faz da duracéo
bergsoniana. Em Diferenca e Repeticdo Deleuze recorre, num primeiro momento, a uma
metafora territorial para expressar a univocidade da diferenca, destacando uma acepcdo outra
da distribuicdo, que subverte a logica sedentaria da representacdo, e que ele denominou
“distribui¢do nomadica”. Em contraste com o logos sedentério da representacdo, que efetua a
divisdo ou a partilha do espaco por meio de “determinagdes fixas e proporcionais” — 0 que
pode ser comparavel a propriedades ou a territérios limitados por cercas — a distribuicdo
ndémade procede por meio da “reparticdo daqueles que se distribuem num espaco aberto
ilimitado ou, pelo menos, sem limites precisos” (Deleuze, ibid.). E que, segundo Deleuze,
preencher um espacgo ou partilhar-se nele é muito diferente de partilhar o proprio espago. A
distribuicao nomadica ¢ “uma distribuicdo de errancia (...), em que as coisas se desdobram
em todo o extenso de um Ser univoco e ndo partilhado. N&o € o ser que se partilha segundo as
exigéncias da representacdo; sdo todas as coisas que se repartem nele na univocidade da
simples presenca (O Uno-Todo)” (Deleuze, ibid.). Essa dindmica profunda irrompe no espaco
‘sedentariamente’ dividido, subvertendo de dentro a demarcagao dos territorios, confundindo
as cercas ou os limites das propriedades. Tratam-se de “distarbios subversivos que as

distribuicdes nomades introduzem nas estruturas sedentdrias da representacdo” (Deleuze,
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ibid.).

A metéfora territorial visa expressar um dinamismo que também pode ser
exemplificado por um modelo outro de hierarquia. Ele subverte o modelo hierarquico da
representacao que julga os seres segundo “o seu grau de proximidade ou distanciamento em
relagdo a um principio” (Deleuze, DR, p. 64), como € o caso, por exemplo, da proximidade ou
distanciamento da copia em relacdo a ideia na filosofia platénica. Trata-se, ao contrario, de
uma hierarquia que considera os seres sob o ponto de vista da poténcia: “ndo se trata de graus
de poténcia absolutamente considerados, mas somente de saber se um ser (...) ultrapassa seus
limites, indo até o extremo daquilo que pode, seja qual for seu grau” (Deleuze, DR, p. 64).
Aqui, o extremo nao se refere mais a um limite qualquer, concebido como demarcacgao de um
territorio, tampouco se refere ao limite tracado por uma lei, mas sim ao desenvolvimento dos
seres até 0 maximo de sua poténcia. Deleuze fala de uma hierarquia ontologica que “esta mais
préxima da hybris e da anarquia dos seres” do que da hierarquia platdnica fundamentada na
relacdo de proximidade ou distanciamento entre a cOpia e a ideia (Deleuze, ibid.). Seja
recorrendo a uma metéfora territorial ou chamando a atencdo para uma acepcao outra da
hierarquia, Deleuze visa com esses exemplos exprimir a igualdade do ser enquanto afirmacéo
da diferenga: “a univocidade do ser significa também a igualdade do ser. O Ser univoco &, ao
mesmo tempo, distribui¢do ndmade e anarquia coroada” (Deleuze, DR, p. 64).

Mas, sem duvida, é na leitura que Deleuze fornece do eterno retorno nietzschiano que
podemos encontrar, de forma cabal, a descricdo da dindmica intensiva desempenhada pelo par
diferenca/repeticdo, dindmica que é expressa por meio da tese sobre a univocidade do ser.
Para Deleuze, o eterno retorno nao se refere ao retorno do mesmo sob o jugo do principio de
identidade, mas, ao contrario, se refere a um pensamento sintético que afirma a diferenca e
que se erige por meio de um principio novo: “Esse principio € 0 da reproducdo do diverso
enquanto tal, o da repeticdo da diferenca (...). No eterno retorno ndao ¢ o mesmo ou o um que
retornam, mas o proprio retorno ¢ o um que se diz somente do diverso e do que difere”
(Deleuze, NF, p. 24). Sob esse aspecto, Deleuze afirma que a doutrina do eterno retorno,

sobretudo em seu “sentido cosmoldgico™!?, esta fundamentada sobre um pensamento do puro

2 Em Nietzsche e a Filosofia, Deleuze insiste que o “sentido cosmoldgico” é ainda uma defini¢io incompleta

do eterno retorno, ja que o apreende somente como doutrina cosmolégica/fisica ou meramente especulativa.
A essa definicdo cosmologica, Deleuze acrescenta outra: a definicdo ética (enquanto doutrina pratica), que
ele considera a mais importante — seguindo, assim, 0 caminho tracado por Kant em suas duas primeiras
Criticas, em que a critica da razdo especulativa (pura) é completada pela critica da razdo pratica (veremos
mais a frente como, a respeito do eterno retorno, Deleuze considera Nietzsche um herdeiro controverso de
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devir, na medida em que tenta captar o instante atual como instante que passa incessantemente

e que nos forca a pensar o devir'3, “Qual é o ser do que devém, do que niio comega nem

acaba de Devir?”, nos pergunta Deleuze em Nietzsche e a Filosofia. A resposta ndo poderia

ser outra: Revir (revenir), este é “o ser do que devém” (Deleuze, ibid.)**. Assim, do ponto de

vista temporal, a problemética em torno do devir, apreendido enquanto eterno retorno da

diferenga, nos leva a pensar o problema da passagem, isto é, da contiguidade constitutiva e

paradoxal entre passado, presente e futuro que caracteriza um instante qualquer:

(...) como o passado pode constituir-se no tempo? Como o presente pode passar? O
instante que passa jamais poderia passar se ja ndo fosse passado a0 mesmo tempo
que presente, ainda por vir a0 mesmo tempo que presente. Se 0 presente ndo
passasse por si mesmo, se fosse preciso esperar um novo presente para que este se
tornasse passado, nunca o passado em geral se constituiria no tempo, nem esse
presente passaria; ndo podemos esperar, € preciso que o0 instante seja a0 mesmo
tempo presente e passado, presente e futuro para que ele passe (e passe em proveito
de outros instantes). E preciso que 0 presente coexista consigo mesmo como passado
e como futuro. E a relacdo sintética do instante consigo mesmo como presente,
passado e futuro que funda a relagdo com os outros instantes. O eterno retorno é pois
reposta para o problema da passagem (Deleuze, NF, p. 25).

Em Deleuze, a dindmica prépria ao tempo em si mesmo € a mesma desempenhada pelo

par diferenca/repeticdo, pensada a partir do eterno retorno da diferenca, e expressa na

univocidade do ser enquanto puro devir: “Nao € o ser que retorna, mas o proprio retornar

constitui o ser enquanto é afirmado do devir e daquilo que passa. Ndo € o um que retorna, mas

13
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Kant). A analise empreendida neste primeiro capitulo se concentra somente no sentido cosmolégico do
eterno retorno (sentido meramente especulativo), uma vez que o objetivo é apenas evidenciar a relagdo
intima do eterno retorno (e, portanto, da repeti¢do) com a dindmica temporal descrita por Deleuze.

Sobre a leitura de Deleuze do eterno retorno nietzschiano enquanto pensamento do puro devir, Machado
(2009, p. 90-91) comenta: “A argumentagdo consiste essencialmente no seguinte: o tempo passado sendo
infinito ou eterno, o devir teria atingido seu estado final, se houvesse um; ora, o instante atual, que é um
instante que passa, prova que esse estado final ndo foi atingido; logo, um equilibrio das forgas, um estado
inicial ou final, ndo é possivel. Bastaria um Unico instante de ser anterior ou posterior ao devir para que ndo
pudesse mais haver devir. O instante atual € um instante que passa e s6 pode passar porque é a0 mesmo
tempo presente, passado e futuro. HA uma relagdo sintética do instante consigo mesmo como presente,
passado e futuro, e é essa relacdo que funda ou determina a relagdo do instante atual com os outros
instantes”. Machado ainda observa que esse argumento de Deleuze tem inspiragdo claramente bergsoniana.
Veremos no terceiro capitulo deste trabalho que 0 mesmo argumento é desenvolvido nas teses de Bergson
sobre 0 movimento, presentes nos livros sobre o cinema.

Cf. também Diferenca e Repetico, p. 68-69: “Revir é o ser, mas somente o ser do devir. O eterno retorno
ndo faz ‘o mesmo’ retornar, mas o revir constitui 0 inico Mesmo do que se torna. Revir é o devir-idéntico do
préprio devir. Revir é, pois, a Unica identidade, mas a identidade como poténcia segunda, a identidade da
diferenca, o idéntico que se diz do diferente, que gira em torno do diferente. Tal identidade, produzida pela
diferenga, ¢ determinada como ‘repeti¢do’. Do mesmo modo, a repeticdo no eterno retorno consiste em
pensar 0 mesmo a partir do diferente. Mas esse pensamento j& ndo é de modo algum uma representacdo
tedrica: ele opera praticamente uma selecdo das diferengas segundo a sua capacidade de produzir, isto é, de
retornar ou de suportar a prova do eterno retorno.”
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o proprio retornar que ¢ afirmado do diverso ou do multiplo” (Deleuze, ibid.). Em suma:
diferenca e repeticdo da diferenca. E nesse sentido que o eterno retorno deve ser pensado
enguanto sintese, isto ¢, enquanto “sintese do tempo e de suas dimensdes, sintese do diverso e
de sua reproducao, sintese do devir e do ser afirmado do devir, sintese da dupla afirmacao”
(Deleuze, ibid.). Deleuze insiste que o eterno retorno depende de um principio outro, distinto
do principio de identidade, e que preenche as exigéncias de uma razdo que ¢ “a razao do
diverso e de sua reproducdo, da diferenca e de sua repeticdo” (Deleuze, ibid.). Esse novo
principio — que para Deleuze se configura como uma das descobertas mais importantes da
filosofia de Nietzsche — ganhou, no pensamento nietzschiano, o nome de vontade de poténcia.

Deleuze, na esteira de Nietzsche, concebe a dinamica da diferenciacdo enquanto
relacdo de forcas, e, no interior dessa relacdo, algumas forcas se mostram mais potentes e
ativas, outras menos potentes e, portanto, reativas. Assim, a vontade de poténcia diz respeito a
um “querer interno” que € proprio a uma forg¢a qualquer. Trata-se de algo que é atribuido a
uma forga ndo simplesmente como seu predicado, mas que diz respeito a sua natureza interna:
traducdo do ponto de vista da linguagem de um principio dindmico interno, mas que, ao
mesmo tempo, determina a relacéo diferencial da poténcia entre as forcas. Sdo duas facetas de
um mesmo principio: por um lado, a vontade de poténcia é o elemento genético que rege a
prépria diferenciacdo enquanto producdo interna de poténcia (qualidade das forcas); e, por
outro lado, é o elemento diferencial das forcas, na medida em que engendra o embate, 0
dominio ou a submissdo de umas sobre as outras (quantidade de forcas). A vontade de
poténcia é “o elemento genealdgico da for¢a, ao mesmo tempo diferencial e genético”
(Deleuze, ibid.). Deleuze também expde essa dupla determinacdo operada pela vontade de
poténcia em termos de qualidade (isto é, diferenca interna a uma forca enquanto producéo

imanente de poténcia) e quantidade (isto é, diferenca de potencial entre as forcas):

A vontade de poténcia € o elemento do qual decorrem, ao mesmo tempo, a diferenca
de quantidade das forcas postas em relacao e a qualidade que, nessa relacéo, cabe
a cada forga. A vontade de poténcia revela aqui sua natureza: ela é principio para a
sintese das forcas. E nesta sintese, que se relaciona com o tempo, que as forcas
repassam pelas mesmas diferencas ou que o diverso se reproduz. A sintese é a das
forcas, de sua diferenca e de sua reproducédo; o eterno retorno é a sintese da qual a
vontade de poténcia é o principio (Deleuze, ibid.).

Deleuze destaca que, em Nietzsche, um “principio” comporta um sentido

completamente diverso daquele que normalmente lhe é atribuido no mundo da representacéo,
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a saber, enquanto generalidade apartada daquilo que condiciona. Trata-se, ao contrario, de um
principio imanente ao que ¢é condicionado, inseparavel do condicionado, que se
metamorfoseia conjuntamente com ele. Em suma: principio essencialmente plastico,
inseparavel daquilo que ele determina®®. E, sob esse aspecto, Deleuze remete esse principio a
um empirismo superior, isto é, a um empirismo transcendental (Deleuze, NF, p. 25-26).
Iremos expor mais a frente como a formulacdo de um empirismo transcendental sintetiza o
projeto filoséfico radicalmente materialista de Deleuze, e pde em cheque a separagdo estanque
entre sujeito e objeto. Voltemos, por engquanto, a analise do eterno retorno e da vontade de
poténcia.

Partindo do modo muito particular com que Deleuze 1€ o pensamento de Nietzsche, é
possivel compreender em que sentido a vontade de poténcia pode ser entendida como
principio do eterno retorno: “A vontade de poténcia ¢ ao mesmo tempo o elemento genético
das forgas e o principio da sintese das forgas” (Deleuze, NF, p. 26). A dificuldade que surge ¢
compreender mais claramente que “esta sintese forma o eterno retorno, que as forgas nesta
sintese, e de acordo com seu principio, reproduzem-se necessariamente” (Deleuze, NF, p. 26).
Trata-se de perceber que é a propria diferenca que produz a sua repeticdo por meio de sua
afirmacdo, isto é, produz sua repeticdo por meio de um elemento genético interno e por meio
da sintese da sua reproducdo. Dessa forma, a dindmica do par vontade de poténcia/eterno
retorno reflete a dindmica do par diferenca/repeticdo, que é expressa por meio da tese sobre a
univocidade do ser: “O Ser se diz num mesmo sentido, mas este sentido € o do eterno retorno,
como retorno ou repeticdo daquilo que se diz. A roda do eterno retorno €, ao mesmo tempo,
producdo da repeti¢do a partir da diferenga e selecdo da diferenga a partir da repeticdo”

(Deleuze, DR, p. 69). Somente a diferenca retorna no eterno retorno, ja que a selecdo ganha

15 Deleuze, porém, destaca que inseparavel ndo quer dizer idéntico: “A vontade de poténcia nio pode ser
separada da forca sem cair na abstracdo metafisica. Mas confundir forca e vontade é um risco ainda maior,
ndo se compreende mais a forca enquanto forca, recai-se no mecanicismo, esquece-se a diferenca das forcas
gue constitui seu ser, ignora-se o elemento do qual deriva sua génese reciproca. A forgca é quem pode, a
vontade de poténcia ¢ quem quer” (Deleuze, NF, p. 26). Essa distingdo entre for¢a e vontade, conforme
observa Machado, esta na base da interpretagdo deleuzeana da vontade de poténcia: “O minimo que se pode
dizer dessa distincéo é que ela ndo aparece explicita ou claramente em Nietzsche. Penso até mesmo que ela é
a principal torcéo feita por Deleuze para ajustar o pensamento de Nietzsche a seu prdprio projeto de pensar a
diferenca (...).” (Machado, 2009, p. 92). Machado destaca que essa distingdo “é¢ uma peca essencial” da
interpretacdo deleuzeana do eterno retorno na sua relagdo com o niilismo (0 que remete a discussdo do
eterno retorno para seu “sentido ético” — cf. nota de rodapé n°® 12). Mas, sobretudo, Machado destaca que
essa distincdo “se harmoniza perfeitamente com um dos principios que orientam” tanto as leituras de
Deleuze “dos pensadores em geral quanto com sua propria teoria sistematica do exercicio do pensamento:
distincdo entre o empirico e o transcendental, que possibilita conceber a ideia de génese, e, no caso
especifico de Nietzsche, a forca como sendo empirica e a vontade como transcendental”, ideia que ndo se
encontra em Nietzsche (Machado, 2009, p. 94 — os grifos sdo nossos).
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aqui um sentido distinto do que ela possuia no mundo da representacao:

Eis porque a selecdo, que consiste em “fazer a diferenca”, pareceu-nos ter outro
sentido: mais deixar que aparecam e se desenrolem as formas extremas na simples
presenca de um Ser univoco do que medir e repartir formas médias segundo as
exigéncias da representacdo organica (Deleuze, DR, p. 70).

Portanto, a vontade de poténcia se remete a diferenga em si mesma e o eterno retorno a
sua repeticdo, desvelando, assim, a dinamica intensa da diferenca em si mesma que, nas teses
sobre o cinema, aparecera em sua versao bergsoniana, a saber, enquanto duracdo pura ou
enquanto virtualidade pura. Curiosamente, e como é préprio de seu estilo, Deleuze
desenvolve o tema da sintese de forcas (e, portanto, do eterno retorno) inserindo o
pensamento de Nietzsche dentro de uma tradicdo pos-kantiana que se mostrou insatisfeita
com os limites tracados pela Critica, cujo representante mais destacado é Salomon Maimon,
mas que, em sua origem, poderia ser remetida a Fichte: “O conceito de sintese esti no centro
do kantismo, ¢ sua descoberta”, destaca Deleuze. Porém, “sabe-se que 0s pds-kantianos
reprovaram Kant por ter comprometido esta descoberta a partir de dois pontos de vista: do
ponto de vista do principio que regia a sintese e do ponto de vista da reproducdo dos objetos
na propria sintese” (Deleuze, ibid.). Deleuze explica que essa tradicdo pos-kantiana exigia um
principio “que ndo fosse somente condicionante em relagdo aos objetos, mas verdadeiramente
genético e produtor (principio de diferenca ou de determinacdo interna)” (Deleuze, ibid.).
Exigia-se também, além de um principio, “uma razao ndo somente para a sintese, mas para a
reproducio do diverso na sintese enquanto tal” (Deleuze, ibid.). E sob esse aspecto, segundo

Deleuze, que Nietzsche poderia ser visto como um controverso herdeiro de Kant:

Ora, se Nietzsche se insere na historia do kantismo, é pela maneira original pela qual
participa destas exigéncias pos-kantianas. Fez da sintese uma sintese de forgas,
porque a sintese ndo sendo vista como sintese de forcas, seu sentido, sua natureza e
seu contetido permaneciam desconhecidos. Compreendeu a sintese de forgas como o
eterno retorno, encontrou, portanto, no coragdo da sintese, a reprodugdo do diverso.
Estabeleceu o principio da sintese, a vontade de poténcia, e determinou esta Gltima
como o elemento diferencial e genético das forgas em presenca. Embora mais tarde
tenhamos talvez que verificar melhor essa suposi¢cdo, acreditamos que ndo ha
somente em Nietzsche uma descendéncia kantiana, mas uma rivalidade meio
confessada, meio oculta. (...) Uma transformacdo radical do kantismo, uma
reinvencéo da critica que Kant traia ao mesmo tempo que a concebia, uma retomada
do projeto critico em novas bases e com novos conceitos, é o que Nietzsche parece
ter procurado (e ter encontrado no ‘“eterno retorno” e na “vontade de poténcia”)
(Deleuze, ibid.).
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Nietzsche seria um herdeiro de Kant na medida mesma em que radicaliza o projeto
critico, indo além das amarras que o transcendental kantiano produziu quando interditou o
acesso a coisa em si mesma. Entretanto, e ndo por acaso, € justamente o projeto deleuzeano de
um empirismo transcendental que tem por objetivo o aprofundamento do projeto critico indo
além dos limites tracados pela doutrina kantiana. O que leva a conclusdo de que é o proprio
Deleuze, em vez de Nietzsche, esse controverso herdeiro da tarefa critica iniciada por Kant.

**k*

A formulacédo inusitada, e até mesmo paradoxal, de um empirismo transcendental se
apresenta, a primeira vista, como uma conjuncao improvavel, ou, pelo menos, muito obscura,
uma vez que tenta reunir duas perspectivas, em principio, irreconciliaveis. Por um lado, se
tomamos o transcendental em seu sentido estritamente kantiano, nos reportamos as condicdes
de possibilidade a priori da experiéncia, e, nesse sentido, ele ndo poderia ser confundido com
as relacbes empiricas que torna possivel. Por outro lado, é dificil conceber como uma filosofia
empirista poderia se servir do transcendental sem abandonar os principios pelos quais ela
define a primazia da experiéncia empirica em relacdo a constituicdo de nosso aparato
perceptivo e intelectual. Entretanto, conforme observa Anne Sauvagnargues, essa colisdo
paradoxal de conceitos possui, em Deleuze, uma importante funcdo estratégica: “com 0
transcendental, Deleuze assume a iniciativa kantiana de uma critica do pensamento, e lhe
atribui, por seu turno, o papel de inspecionar essas zonas de falibilidades cronicas, essa ilusao
transcendental que ele nomeia a imagem do pensamento” (Sauvagnargues, 2009, p. 9).
Restituir o transcendental as condi¢des reais (empiricas) de constituicdo da experiéncia se
apresentaria entdo, dentro do projeto deleuzeano, como uma critica da representagdo, isto €,
como critica da imagem que o pensamento projeta de si mesmo sob a égide do senso comum,
concebida, assim, rigorosamente como uma ilusdo transcendental. Dessa forma, a tor¢édo
conceitual efetuada por Deleuze opera uma nova reparticdo do empirico e do transcendental:
“O empirismo se torna uma ‘fisica do espirito e uma logica das relagdes’, enquanto que o
transcendental expde o modo pelo qual o pensamento se individua no contato com a
experiéncia” (Sauvagnargues, 2009, p. 11).

O anseio pela reformulagdo do empirico e do transcendental ja aparece no primeiro

livro de Deleuze, Empirismo e Subjetividade, de 1953, uma pequena monografia sobre Hume,
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que possui em suas formulagdes interpretativas um espirito notadamente kantiano. Porém, a
ideia de um empirismo transcendental ganhara sua primeira formulagéo sistematica somente
em 1968, com a publicacdo de Diferenca e Repeticdo. Entre o primeiro livro a respeito de
Hume e a consolidacéo sistematica das bases que orientam a sua filosofia, Deleuze tracou um
itinerdrio de analise que passou pelo comentario aprofundado de diferentes autores:
Nietzsche, Bergson, Kant, Proust, entre outros. Em grande parte dessas monografias
filosoficas, o eixo tematico de andlise invariavelmente aponta para a ideia de operar um novo
giro copernicano, em que o primado da identidade, que orientou a filosofia ocidental até
entdo, deveria passar a girar em torno da diferenga: “tal é a natureza de uma revolugdo
copernicana que abre a diferenca a possibilidade de seu conceito préprio, em vez de manté-la
sob a dominagdo de um conceito em geral ja posto como idéntico” (Deleuze, DR, p. 68). A
reformulacdo do transcendental foi concebida por Deleuze como uma radicalizacdo do projeto
critico, que encontra nesses diversos interlocutores as ferramentas tedricas adequadas para a
realizacdo de uma critica feroz ao projeto transcendental kantiano.

Cabe aqui se perguntar o que permite a Deleuze formular um empirismo
transcendental, ou melhor, o que permite a Deleuze instituir uma modalidade filoséfica que
tem por objetivo pensar as coisas em si mesmas, que advoga — de direito e ndo de fato — a
possibilidade de analise direta da imanéncia em si mesma, de uma imanéncia pura concebida
enquanto fluxo de intensidades. Esse novo giro copernicano em direcdo a coisa em Ssi,
teorizado como um empirismo transcendental, decorre justamente do estatuto que Deleuze
confere a tese da univocidade do ser. Diferentemente do que pode parecer num primeiro
momento, a tese da univocidade compde uma critica a metafisica do ser e ndo a sua
afirmacao. Passamos aqui ao debate a respeito do estatuto ontoldgico do pensamento de

Deleuze.

1.3 Uma logica de relacbes

A exposicgéo deleuzeana da tese sobre a univocidade do ser em Diferenca e Repeticéo
(1968) — e também em Ldgica do Sentido (1969) —, bem como a formulacéo de um empirismo
transcendental, acarretaram varias divergéncias interpretativas cujo foco de discordancia

reporta-se ao quanto Deleuze esta afastado ou intimamente ligado ao legado kantiano:
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Nos ambitos académicos voltados para a pesquisa e analise da filosofia francesa da
segunda metade do século XX uma polémica particularmente delimitada e
expressiva se encontra em andamento nos ultimos anos. Trata-se do debate que
interroga se seria consistente e fértil conceitualmente afirmar uma ontologia em
Gilles Deleuze, ou se, pelo contrério, seria mais pertinente e honesto filosoficamente
postular um dispositivo Critico na obra do pensador francés (Craia, 2009, p. 307)

Alain Badiou se destaca nesse debate como um representante expressivo da vertente
ontoldgica de leitura da filosofia de Deleuze. Elaborado como uma “grande e derradeira carta
postuma” (Badiou, 1997, p. 15) — j& que os dois autores trocaram uma série de cartas entre 0s
anos de 1992 e 1994, Deleuze vindo a falecer no ano de 1995 — o livro de Badiou, Deleuze: o
clamor do ser (1997), fornece uma leitura do pensamento deleuzeano como uma metafisica
do uno. Dessa forma, Badiou se afasta das leituras correntes que compreendem Deleuze como
o grande pensador das multiplicidades heterogéneas, como alguém que ‘“nada cedeu ao
espirito de sistema, preconizando sempre a abertura e 0 movimento, a experimentagdo sem
norma estabelecida” (Badiou, 1997, p. 16). O autor faz a ressalva de que Deleuze se apresenta
efetivamente como um pensador que recusa a dualidade metafisica entre uno e mdltiplo,
situando-se fora das reparticGes binarias, das oposicBGes estaticas que o préprio Badiou
qualifica como quantitativas. Porém, sublinha o autor, em Deleuze, este situar-se além das
oposigdes sempre se configura como a “assun¢do qualitativa” de um dos termos da
polaridade: “O problema fundamental de Deleuze ndo é certamente liberar o multiplo, é
dobrar o pensamento a um conceito renovado do Uno” (Badiou, 1997, p. 18). Badiou entende,
portanto, que Deleuze submete toda multiplicidade a unidade da diferenca (diferenca e sua
perpétua repeticdo), que ele toma partido da unidade e ndo da multiplicidade, uma vez que
erige uma metafisica do uno (Badiou, 1997, p. 29). Essa metafisica, segundo Badiou, esta

explicitamente expressa na tese da univocidade do ser:

Estamos aqui no amago do pensamento de Deleuze. Com efeito, podemos
razoavelmente afirmar que a imensa didatica dos casos (0 cinema, 0 esquizo,
Foucault, Riemann, o Capital, Spinosa, 0 ndmade, e assim por diante) sé tem como
funcdo verificar, incansavelmente, com o génio inesgotavel da variacdo, esta Unica
sentenca: “Nunca houve sendo uma proposi¢do ontologica: o Ser ¢ univoco” (DR,
52 ...). Quando Deleuze afirma a identidade da filosofia e da ontologia, acrescenta,

na mesma frase: “a ontologia se confunde com a univocidade do Ser” (LS, 210)
(Badiou, 1997, p. 34).

Para Badiou, a assuncdo da univocidade do ser tem por consequéncia a filiagdo de
Deleuze a uma vertente ontologica/metafisica que o afasta definitivamente de uma filosofia

critica. Na medida em que submete o pensamento & afirmacdo reiterada da unidade da
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diferencga, na medida em que submete toda multiplicidade, todo caso particular ou até mesmo
singular a uma metafisica do uno, o pensamento de Deleuze n&o se sujeita aos limites tracados
pela Critica kantiana: “Desse ponto de vista, a filosofia de Deleuze ndo €, de modo algum,
uma filosofia critica. Ndo s6 o pensamento do Ser € possivel, mas s6 hd pensamento na
medida em que o Ser vem ao mesmo tempo declinar-se nele e nele pronunciar-se” (Badiou,
1997, p. 29). Da mesma forma que entende o virtual como fundamento do atual, Badiou
parece compreender a tese da univocidade do ser como fundamento ou condigdo de
possibilidade para a emergéncia de toda e qualquer multiplicidade no pensamento de Deleuze.
Sendo um pensamento do fundamento, Badiou define a filosofia de Deleuze como uma

filosofia cléssica:

Pode-se legitimamente chamar de “fundamento” o que é determinado como fundo
real de todo ente singular, o que faz aparecer a diferenga dos entes como puramente
formal em relacdo a um[a] determinacdo univoca do seu ser. (...) Nesse sentido, ndo
s6 a filosofia de Deleuze é um pensamento do fundamento, mas é, entre todos os
dispositivos contemporaneos, 0 que re-afirma da maneira mais obstinada que o
pensamento do mdltiplo exige uma rigorosa determinagdo do Ser como Uno.
Digamos que a filosofia de Deleuze, como a minha alias, é resolutamente classica.
(...) E classica toda filosofia que ndo se submete as injungdes criticas de Kant, que
faz como se o processo intentado por Kant & metafisica fosse nulo e sem efeito
(Badiou, 1997, p. 58).

Como consequéncia, Badiou classifica a producdo filos6fica de Deleuze como
monotona. A variacdo virtuosistica de temas, a multiplicidade dos casos de analise (Kant,
Bergson, Spinosa, Nietzsche, Sacher Masoch, Melville, o cinema, a pintura, a literatura, a
prépria filosofia, etc.), retomam indefinidamente “uma estreita bateria de conceitos (...), onde
0 que se pensa sob essa variagdo continua a ser essencialmente idéntico” (Badiou, 1997, p.
24). Ao fim e ao cabo, a multiplicidade dos temas desemboca sempre na afirmacdo da
univocidade do ser, da repeticdo da diferenca. Badiou toma como exemplo justamente o
cinema: se, por um lado, “Deleuze multiplica as andlises singulares de obras, com uma
perturbadora erudi¢cdo de espectador livre”, por outro lado “o que é finalmente produzido vai
para o reservatorio dos conceitos que ele, desde sempre, instituiu e ligou: 0 movimento e o
tempo, em sua acep¢do bergsoniana” (Badiou, ibid.). Badiou ressalta que o cinema se torna
um caso de analise para a reafirmacédo da prépria filosofia de Deleuze: ndo é o cinema que é
analisado, mas sim a propria afirmacgéo da diferenca que se diz a partir do cinema. Em suma,
0 cinema (e qualquer outro caso de analise) € somente um veiculo que nos leva em direcéo a

afirmacéo da diferenca e sua repeticdo, a univocidade do ser: “E por isso que o que se fica
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sabendo nos volumes sobre o cinema diz respeito a teoria deleuziana do movimento e do
tempo, e que, pouco a pouco, o cinema fica em posicao de neutralidade e de esquecimento”
(Badiou, 1997, p. 26).

Uma leitura diametralmente oposta a de Badiou foi empreendida por Frangois
Zourabichvili em O ontolégico e o transcendental, uma nova introducdo publicada em 2004
conjuntamente a segunda edicdo de seu livro Deleuze: uma filosofia do acontecimento, cuja
primeira edi¢do data de 1994 (trés anos antes, portanto, do livro de Alain Badiou) — 0 que nos
faz pensar que esse texto de 2004 seja uma reacdo direta a vertente ontoldgica de
interpretacdo da filosofia deleuziana. O ponto de partida de Zourabichvili é a afirmacéo

categdrica de que ndo ha ontologia de Deleuze:

Nio ha “ontologia de Deleuze” [/l n’y a pas d’“‘ontologie de Deleuze’”]. Nem no
sentido vulgar de um discurso metafisico que nos diria o que é a realidade em ultima
instancia (esta seria, sobretudo, fluxos, ndo substancias; sobretudo linhas, ndo
pessoas...). Nem no sentido mais profundo de um primado do ser sobre o
conhecimento (como em Heidegger ou em Merleau-Ponty, em que o sujeito aparece
a si ja precedido por uma instancia que abre a possibilidade desse aparecer)
(Zourabichvili, 2016, p. 26)

A preposigdo “de” faz toda diferenga: Zourabichvili afirma que ‘nao ha ontologia de
Deleuze’ e ndo que ‘nao hé ontologia em Deleuze’. Dessa forma, podemos dizer, por exemplo,
que existe em Deleuze (isto €, na obra de Deleuze) uma ontologia das imagens
cinematogréficas baseada na filosofia de Bergson. Mas, diferentemente do que propde
Badiou, ndo se deriva dessa ontologia restrita ao campo das imagens cinematograficas uma
ontologia de Deleuze: a ontologia das imagens cinematogréaficas (ontologia restrita) ndo é
um caso particular de uma ontologia geral, inspirada na univocidade do ser, e sim analise
imanente dos desdobramentos temporais inerentes a imagem cinematografica. Constatamos,
dessa forma, uma identidade entre ontologia restrita e analise imanente na obra de Deleuze:
uma forma de abordagem intelectual, uma metodologia (que quer pensar seus objetos de
estudo por meio da sua diferenciacdo imanente), e ndo de uma metafisica da diferenca. Isso
significa que, embora Deleuze esteja as voltas com formulacGes ontoldgicas as mais variadas,
recolhidas nas obras de outros pensadores, 0 seu objetivo ndo é, segundo Zourabichvili,
constituir uma tese ontologica forte, uma determinagédo do ser enquanto diferenca e repeticédo
da diferencga. Trata-se antes de recolher em diversos autores (Bergson, Nietzsche, Duns Scot,

Hume, Proust, etc.) as construgdes tedricas que habilitem a formulacdo de uma filosofia que
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passa a pensar as coisas do ponto de vista da diferenciacdo e ndo do ponto da vista da
oposicdo estatica. A filosofia de Deleuze, dessa forma, apresenta-se como uma tomada de
posicdo, um perspectivismo gque tem no pensamento da diferenca a sua marca distintiva, em
que qualquer determinacdo do ser opera sempre no sentido de desvelar dindmicas de
diferenciacdo, de apresentar légicas de relacdes diferenciais que expressem, do ponto de vista
da linguagem, o desdobramento imanente das proprias coisas. E, antes de tudo, um exercicio
de pensamento que, somente de direito, se propde a pensar a diferenca em si mesma,
inconformado com a abstracdo dialética, retomando sempre o questionamento acerca das

condicdes reais, empiricas da experiéncia:

(...) devemos lembrar a ancoragem resolutamente ‘critica’, no sentido kantiano, do
pensamento de Deleuze: a de um filésofo que questionou de ponta a ponta as
condi¢Bes da experiéncia, insatisfeito com Kant e com a fenomenologia (o notorio
uso que ele faz de Nietzsche e de Bergson entra nesse quadro) (Zourabichvili, 2016,
p. 26-27).

Zourabichvili compreende a filosofia de Deleuze como aprofundamento do criticismo
kantiano, cuja Unica orientagdo possivel ¢ justamente a extingdo do verbo “Ser”, e com ele, da
propria ontologia: “Deleuze disse e redisse seu programa com todas as letras — literalmente:
substituicio do E pelo E; ou, o que da na mesma, substituicio do ser pelo devir”
(Zourabichvili, 2016, p. 27). E, para Zourabichvili, é justamente a conjuncdo entre o
ontoldgico e o transcendental o que da corpo a essa dissolucdo da ontologia (geral) em
Deleuze: “A inspiragdo ‘ontoldgica’ sobrevém a Deleuze ao lado da sua postura critica, e
como duplo desta” (Zourabichvili, 2016, p. 29). Nessa reformulagdo, seja do transcendental,
seja do ontoldgico, a univocidade do ser é convocada por Deleuze, segundo Zourabichvili,
ndo para dar testemunho de uma instancia metafisica que subjaz a multiplicidade em geral
enquanto seu fundamento ultimo, mas sim enquanto “meditacdo sobre a linguagem,
contrariamente as ‘metafisicas’ classicas, com as quais a ontologia € frequentemente
confundida, encontrando-se ai historicamente anexada” (Zourabichvili, 2016, p. 29 — os grifos
sd0 meus). Assim, insiste o autor: “Nao € a ontologia em si mesma que interessa Deleuze; ¢
(...) o momento de sua historia no qual surgiu a tese da univocidade, assim como a
posteridade clandestina desta, bem além da Idade Média” (Zourabichvili, 2016, p. 29), isto &,
sua posteridade enquanto uma légica do sentido ou meditacdo sobre a linguagem.

Mas, de que forma a conjuncdo entre o transcendental e o ontoldgico perfaz a

substituicdo do ser pelo devir, de modo tal que a tese da univocidade apareca simplesmente
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como uma tese sobre a linguagem e ndo sobre o Ser? Eis a interpretacdo de Zourabichvili:

Quando procuramos onde Deleuze acredita poder atar os dois fios do seu discurso,
transcendental e ontologico, podemos invocar, certamente, a categoria de
‘imanéncia’, e o tratamento ao qual ele a submete. Porém, ao perguntarmos pelo
momento exato em que essa categoria € instalada, precisamos responder: quando a
afirmacdo da univocidade do ser, desdobrada em todas as suas consequéncias, chega
ao conceito de afeto e se converte num pensamento da experiéncia (Zourabichvili,
2016, p. 31).

A univocidade do ser, segundo Zourabichvili, ndo é expressdo de uma fundamentacéo
hierarquica de toda multiplicidade — o fundamento como condi¢do de possibilidade do
fundamentado, o condicionante enquanto condicdo de possibilidade do condicionado —, mas,
ao contrario, expressa a dinamica da diferenca imanente a experiéncia enquanto afeto: e o que
é o afeto sendo a intensidade diferencial que se desdobra imanentemente a um corpo? A
univocidade expressa a imanéncia enquanto intensidade que se desdobra em si mesma. Trata-
se de pensar a condicdo de todo fendmeno, de toda multiplicidade, conjuntamente a producao
do condicionado, de tal forma que a relacdo hierarquica entre estas duas instancias seja
subvertida. Para Kant o sujeito transcendental € condigdo de possibilidade de todo e qualquer
fendmeno, e, dessa forma, seu fundamento, a sua condicdo. Na filosofia da diferenca, o que se
exige, ao contrario, é o desdobramento intensivo e imanente da condicdo e do condicionado:
“Imanéncia: ¢ esse 0 momento. (...) 0 momento em que esse proprio remontar transcendental
se mostra dependente da tomada de consisténcia de uma experiéncia real” (Zourabichvili,
2016, p. 32). Dessa forma, a tese sobre a univocidade em Deleuze tem por objetivo somente
traduzir para o ambito da linguagem a logica dessas relacfes diferenciais que se desdobram
intensivamente: a univocidade do ser expressa a diferenca em si mesma na forma da
linguagem. O mesmo pode-se dizer da leitura que Deleuze faz da filosofia de Bergson.

Do ponto de vista de uma filosofia critica stricto sensu, a metafisica materialista
bergsoniana aparece como um realismo ingénuo, uma ficgcdo narrativa que tenta desvendar o
insondavel da coisa em si partindo da eletividade arbitraria da duracdo enquanto a verdade do
ser, a qual a extensdo se subordina. Mas, toda essa descricdo metafisica ganha outro sentido
quando deixa de ser aplicada a coisa em si mesma, e passa somente a caracterizar a dindmica
imanente de um produto cultural, fabricado pelo homem, cujos condicionantes causais séo
plenamente conhecidos. Esse estado de coisas instaveis, que difere por natureza, que se

desdobra em si mesmo, é o0 mesmo estado de coisas que define a relacdo entre a imagem atual
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que vemos na tela do cinema e as outras imagens que compdem o todo do filme. A imagem
cinematogréfica, ap6s o advento da montagem, € marcada pelo seu diferencar-se interno. Ela
articula o momento atual, que passa e ndo para de passar, com o todo do filme; pelo seu
préprio desdobrar-se, ela articula, a partir de sua diferenciacdo imanente, as imagens que
vieram imediatamente antes com as que instantaneamente vém a sucedé-la. Da mesma forma,
a imagem cinematografica submete a espacialidade recortada (ou delimitada) pela objetiva da
camera a duracdo proporcionada pela montagem. Portanto, independentemente da questdo de
saber se Deleuze avaliza a metafisica da matéria descrita por Bergson, destacamos que, nos
livros sobre cinema, Deleuze se utiliza dessa metafisica para descrever uma logica de relagdes
temporais que é imanente ao cinema, e que define a imagem-movimento e a imagem-tempo
como articulagdes, cada uma a seu modo, da virtualidade e da atualidade.

Sob esse aspecto, é importante enfatizar que a leitura oferecida por Badiou s parece
encontrar aplicacdo, e de maneira muito restrita, ao corpus deleuziano produzido até
Diferenca e repeticdo (1968). JA& em Logica do sentido (1969) — que foi redigida
paralelamente a Diferenca e repeticdo —, a tese da univocidade ganha outros contornos,
assumindo-se explicitamente como uma meditacdo sobre a linguagem. Depois, em O anti-
Edipo (1972), escrito em parceria com Guattari, a tese sobre a univocidade parece
definitivamente ceder lugar para a descricio de processos de territorializacdo e
desterritorializacdo. De Mil platdés (1980) em diante, esses processos sdo desdobrados e
analisados, seja a partir da dindmica imanente a uma multiplicidade de pares — arvore e
rizoma, organismo e corpo sem 6rgaos, macropolitica e micropolitica, o estriado e o liso, etc.
— seja a partir da literatura, da pintura, do cinema ou até mesmo da propria filosofia. E
justamente esse desdobramento da dindmica performada pelo par diferenca/repeticdo na
forma de processos de territorializacdo e desterritorializacdo, de codificacdo e descodificacéo,
que permitird a Deleuze articular a dindmica imanente as imagens cinematograficas com uma
espéecie de historicidade néo linear, ndo cronoldgica, do desenvolvimento das técnicas
cinematogréficas. Esse percurso tracado pelo desenrolar do pensamento deleuzeano,
sobretudo a partir da parceria com Guattari, parece apontar que, aquilo que Deleuze buscava,
tanto na tese da univocidade do ser quanto na metafisica bergsoniana, era muito mais
apreender (enquanto exercicio de pensamento) a dinamica ou a logica da diferenca em si
mesma, em sua imanéncia, do que formular uma tese metafisica capaz de determinar toda e

qualquer multiplicidade. Nesse sentido, se ndo existe ontologia de Deleuze, se a univocidade
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do ser é uma teoria da linguagem que expressa uma légica de relagdes, entdo o empirismo
transcendental converte-se num método: uma ferramenta de analise imanente, um exercicio

de pensamento capaz de abordar seus objetos de pesquisa do ponto de vista da diferenciacao.

1.4 Nota breve sobre os processos de territorializacéo e desterritorializacao

Conforme observa Zourabichvili, o termo “desterritorializagdo” surgiu em O Anti-
édipo (1972) e, desde entdo, “se difundiu amplamente nas ciéncias humanas. Mas ele nio
forma por si s6 um conceito, e sua significacdo permanece vaga enquanto nao é referido a trés
outros elementos: territdrio, terra e reterritorializacdo — o conjunto formando em sua versao
acabada o conceito de ritornelo” (Zourabichvili, 2004, p. 23). No contexto de seu surgimento,
em O Anti-édipo, os conceitos de territorio e de reterritorializacdo tinham forte vinculacdo
com os cddigos e com os processos de codificacdo. Conforme observam Guattari e Rolnik
(1996, p. 318) “a nogdo de ‘codigo’ (...) ¢ empregada numa acepgdo bem ampla: ela pode
dizer respeito tanto aos sistemas semidticos quanto aos fluxos materiais”. E especificamente
esse segundo sentido, enquanto codificacdo dos fluxos materiais, que a ideia nos interessa
aqui. Entre a formulacdo inicial e sua versao “acabada”, no capitulo a respeito do ritornelo em
Mil Platés (1980), os conceitos de territorio e reterritorializacdo sdo reformulados e
ampliados, ganhando uma significacdo que extrapola o sentido estrito de codificacdo dos

fluxos:

Em Mil platés, o esquema se complica e sofistica (...). Ndo apenas a rigidez do
cédigo ndo da mais conta de todos os tipos de territério, bem como a
reterritorializacdo é doravante plenamente assumida como o correlato de qualquer
desterritorializacdo, posto que ela ndo se efetua mais necessariamente sobre um
territorio propriamente dito, mas, quando é absoluta, sobre uma terra ndo delimitada:
agenciamento nomaéadico, deserto ou estepe como territdrio paradoxal, onde o
ndémade “se reterritorializa sobre a propria desterritorializagdo” (Zourabichvili,

ibid.)!6
Tendo em vista que Deleuze, baseado na metafisica da matéria de Bergson,
compreende a dindmica das imagens cinematograficas como correlatas a um fluxo material de

imagens (como veremos no quarto capitulo), parece-nos mais interessante restringir a

significacdo desses processos de territorializacdo e desterritorializagdo a sua formulacéo

6 Para uma leitura do cinema moderno sob o ponto de vista da desterritorializacdo absoluta, que integra
nomadismo e paisagem, cf. Azara, 2015.
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original em O Anti-édipo, o que ndo exclui a sua ampliacdo a partir de Mil plat6s, uma vez
que a primeira esta contida na segunda.

Partimos, assim, da relacdo entre codigo e fluxo, os fluxos compreendidos em seu
sentido mais geral: fluxo de animais, fluxo de carros, fluxo de trabalhadores, fluxo de agua,
fluxo de migrantes, etc. No terceiro capitulo de O Anti-édipo, Deleuze e Guattari tracam uma
espécie de genealogia das sociedades que encontra na codificacdo dos fluxos a condicéo de
possibilidade da reproducdo social: “a teoria geral da sociedade ¢ uma teoria generalizada dos
fluxos; é em funcdo desta que se deve estimar a relacdo entre a producédo social e a producgédo
desejante, as variacOes desta relacdo em cada caso, os seus limites no sistema capitalista”
(Deleuze; Guattari, AE, p. 348)!. Os fluxos do desejo e as suas correlatas codificacdes
aparecem, para os autores, como elementos basilares para qualquer formacéao social — exceto a
formacdo capitalista, que descodifica os fluxos do desejo, liberando todo o seu potencial

desterritorializante:

A producdo desejante também estd desde o inicio: hd producdo desejante e
reproducdo sociais. Mas é verdade que as maquinas sociais pré-capitalistas sdo
inerentes ao desejo num sentido muito preciso: elas o codificam, codificam os fluxos
do desejo. Codificar o desejo — e 0 medo, a angustia dos fluxos descodificados — é
préprio do socius. Como veremos, 0 capitalismo é a Unica maquina social que se
construiu como tal sobre os fluxos descodificados, substituindo os codigos por uma
axiomatica das quantidades abstratas em forma de moeda. Portanto o capitalismo
libera os fluxos do desejo, mas nas condi¢des sociais que definem o seu limite e a
possibilidade de sua prépria dissolugdo; de modo que ele ndo para de contrariar com
todas as suas for¢as 0 movimento que o impele para este limite (Deleuze; Guattari,
AE, p. 185).

Codificar os fluxos, sobretudo os fluxos do desejo, permite gerenciar as forcas
imanentes a uma formacdo social, de forma a produzir aparente estabilidade. Aparente porque
se afirma somente como estabilidade de ocasido, uma vez que pode ser desfeita pelo encontro
fortuito, inesperado, com um fluxo desterritorializante qualquer — nesse caso, é preciso uma
nova codificagdo, um novo rearranjo das forgas, para que o socius seja reterritorializado: “Em
outros termos, esse € o ato fundamental da sociedade: codificar os fluxos e tratar como
inimigo aquilo que, em relacdo a ela, se apresenta como um fluxo ndo codificavel, porque,

uma vez mais, isso poe em questdo toda a terra, todo o corpo desta sociedade” (Deleuze, curso

17 “Deve-se ressaltar, contudo, que cddigo (ou axiomatica) e fluxo seriam coexistente, ndo havendo prioridade
légica ou temporal de um em relacdo ao outro. Assim, qualquer sociedade pressuporia uma determinada
regulagdo dos fluxos, ou melhor dizendo, seria uma tal regulacdo — operando por c6digo ou axiomatica — que
permitiria qualificar um determinado grupo humano como sociedade” (Vieira da Silva, 2000, p. 71)
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de 16/11/1971, traducdo livre). Assim, Deleuze e Guattari delineiam trés formacdes sociais
distintas, a saber, a primitiva (marcada pela terra), a barbara (marcada pelo déspota) e a
civilizada (marcada pelo capital)'®, caracterizadas mais pelo modo como gerenciam seus
fluxos do que por periodos histdricos sucessivos. Esses modos de sociabilizagdo coexistem
em varios momentos da histéria da humanidade, ndo constituindo assim um modelo
evolucionista (cronolégico), e sim geogréfico.

Assim, para ficarmos somente em um exemplo, nas sociedades pré-capitalistas
primitivas, anteriores ao estabelecimento do Estado, os fluxos eram codificados por meio de
um “sistema da crueldade”, isto ¢, pela inscrigdo no corpo (a marca da lei), pelos sacrificios e
rituais, que tinham por funcdo introjetar nos membros da comunidade uma memoria: “A
maquina territorial primitiva codifica os fluxos, investe os 6rgdos, marca os corpos. (...) A
esséncia do socius registrador, inscritor, enquanto atribui a si proprio as forcas produtivas e
distribui os agentes de producdo, consiste nisso: tatuar, excisar, recortar, escarificar, mutilar
(...)” (Deleuze, Guattari, AE, p. 191)*. Nessas comunidades os fluxos também eram
codificados por um “sistema da divida”, uma relagdo cambiante entre credor e devedor,
operada pelos lacos de parentesco, de filiacdo, pelas aliancas locais: fluxo de mulheres
(aliangas de matrimonio), de bens de consumo, de amuletos, de objetos rituais, de direitos, de

prestigio, etc. — todos operando uma espécie de “mais-valia de codigo”?°, que garantia o

18 “Distinguimos trés grandes maquinas sociais, as correspondentes aos selvagens, aos barbaros e aos
civilizados. A primeira é a maquina territorial subjacente, que consiste em codificar os fluxos sobre o corpo
pleno da terra. A segunda é a maquina imperial transcendente que consiste em sobrecodificar os fluxos sobre
0 corpo pleno do déspota e do seu aparelho, o Urstaat: ela opera o primeiro grande movimento de
desterritorializagdo, mas porque acrescenta sua eminente unidade as comunidades territoriais que ela
conserva, reunindo-as, sobrecodificando-as, apropriando-se do sobretrabalho. A terceira € a maquina
moderna imanenete, que consiste em descodificar os fluxos sobre o corpo pleno do capital-dinheiro: ela
realizou a imanéncia, tornou o concreto abstrato, naturalizou o artificial, substituindo os cddigos territoriais e
a sobrecodificacdo despdtica por uma axiomatica dos fluxos descodificados e por uma regulacdo destes
fluxos; ela opera o segundo grande movimento de desterritorializacdo, mas, desta vez, porque nada deixa
subsistir dos codigos e sobrecodigos” (Deleuze, Guattari, AE, p. 348-349).

19 Os autores se inspiram em Nietzsche e na sua genealogia da moral: “Talvez nada exista de mais terrivel €
inquietante na pré-histéria do que a sua mnemotécnica... Isto nunca ocorria sem suplicios, sem martirios,
sacrificios sangrentos, quando o homem julgava ser necessario criar uma memoria para Si; 0S mais
apavorantes holocaustos, os mais hediondos comprometimentos, as mutilacfes mais repugnantes, 0os mais
cruéis rituais de todos os cultos religiosos... Isso nos leva a compreender o quio dificil é erigir na terra um
povo de pensadores” (Nietzsche apud Deleuze, Guattari, AE, p. 193). Ao que os autores acrescentam: “A
crueldade nada tem a ver com uma violéncia qualquer ou com uma violéncia natural, com que se explicaria a
histéria do homem; ela é o movimento da cultura que se opera nos corpos e neles se inscreve, cultivando-os”
(Deleuze, Guattari, AE, p. 193).

20 “A mais-valia de cddigo é a forma primitiva da mais-valia, tal como ela corresponde a célebre formula de
Mauss: o espirito da coisa dada, ou a forca das coisas, faz com que os dons devam ser reterritorializados de
maneira usuraria, porque estes sdo signos territoriais de desejo e de poder, principios de abundancia e de
fruicdo dos bens. (...) A mais-valia de cddigo efetua as diversas operagdes da maquina territorial primitiva:
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controle dos fluxos desterritorializantes, oriundos, seja do modelo barbaro, seja do modelo

civilizado. A formagédo social primitiva:

(...) esconjura a fusdo pela cisdo, ¢ impede a concentracdo de poder mantendo os
orgaos de chefia numa relagdo de impoténcia para com 0 grupo: cOmo Se 0s proprios
selvagens pressentissem a escalada do Barbaro imperial, que, no entanto, surgira de
fora e que sobrecodificara todos os seus cddigos. Mas 0 maior perigo seria ainda
uma dispersdo, uma cisdo tal que todas as possibilidades de coédigo seriam
suprimidas: fluxos descodificados a correrem sobre um socius cego e mudo,
desterritorializado — é este 0 pesadelo que a maquina primitiva esconjura com todas
as suas forcas e com todas as suas articulagdes segmentérias. A maquina primitiva
ndo ignora a troca, o comércio e a industria, mas ela os esconjura, localiza-os,
quadricula-os, encaixa-0s, mantém o mercador e o ferreiro numa posicdo
subordinada, para que os fluxos de troca e de produgdo ndo venham quebrar os
cbédigos em proveito de suas quantidades abstratas ou ficticias. E ndo é tambem isso,
Edipo, 0 medo do incesto: medo de um fluxo descodificado? Se o capitalismo € a
verdade universal, ele 0 é no sentido em que é o negativo de todas as formacdes
sociais: ele € a coisa, 0 inominavel, a descodificacdo generalizada dos fluxos que
permite compreender a contrario o segredo de todas essas formacdes; antes
codificar os fluxos, ou até mesmo sobrecodifica-los do que deixar que algo escape a
codificagdo (Deleuze, Guattari, AE, p. 203-204).

A formagdo social primitiva codifica seus fluxos em fungdo da manutencéo de seu

socius especifico: tanto o modelo sobrecodificado barbaro?! quanto o modelo axiomatico?? do

capital civilizado Ihe imp6em fluxos desterritorializantes. O mesmo ocorre com as sociedades

barbaras, nas quais o fluxo desterritorializante do capital é signo de desagregacdo, de

destruicdo, de decadéncia. Compreender as sociedades por meio da dinamica de codificagdo e

de descodificacdo dos fluxos, dos processos de territorializacdo e desterritorializagéo,

significa conceber a dindmica das formacdes sociais de um ponto de vista ndo linear, ou nédo

cronoldgico, uma vez que ndo traca uma linha evolutiva que vai do primitivo ao civilizado

(ponto de vista historico teleoldgico), mas, ao contrario, compreende a imbricacdo entre esses

modelos enquanto jogo de forcas, no qual a codificacdo (ou territorializacdo) prima pela

21

22

desligar segmentos de cadeia, organizar as extragdes de fluxos, distribuir as partes que cabem a cada um”
(Deleuze, Guattari, AE, p. 200).

Segundo os autores, 0 modelo social barbaro opera uma sobrecodificacdo dos cédigos sociais primitivos.
Guattari e Rolnik definem a sobrecodificagdo da seguinte maneira: “O termo ‘sobrecodificagdo’ corresponde
a uma codificacdo em segundo grau. Exemplo: as sociedades agrarias primitivas funcionam segundo seu
proprio sistema de codificacdo territorializado e sdo sobrecodificadas por uma estrutura imperial,
relativamente desterritorializada, que lhes impdem sua hegemonia militar, religiosa, fiscal, etc.” (Guattari;
Rolnik, 1996, p. 318).

Conforme observa Vieira da Silva: “a diferenga do capitalismo em relagdo as formas sociais que o
precederam é que ele se estabelece como uma axiomética. O problema desloca-se da codifica¢do dos fluxos
para a criacdo de um mecanismo social capaz de operar com fluxos descodificados. Assim, no capitalismo,
cada elemento novo, ndo codificAvel de inicio, pode suscitar um novo axioma que garante 0 Seu
funcionamento incluindo tal elemento” (Vieira da Silva, 2000, p. 71).



56

manutencdo do modelo vigente, e no qual a descodificacdo (ou desterritorializagdo) subverte,
por dentro ou vindo de fora, esse mesmo modelo, estabelecendo uma nova territorializagéo
(ou codificagdo, ou axiomatica)... e assim por diante.

Algo similar acontece no desenvolvimento das técnicas cinematograficas e € a partir
dai que podemos localizar certa historia do cinema nos livros de Deleuze: ndo uma histéria
linear, cronoldgica, que vai do cinema primordial, passando pelo classico, e culminando no
moderno, mas uma dindmica intensa de codificacdo e de descodificagdo de modelos
cinematograficos, de territorializacdo e desterritorializacdo de modelos narrativos, estéticos e
comerciais, que delineiam, sobretudo, regimes imagéticos, mais do que etapas cronoldgicas de
desenvolvimento. Veremos, no decorrer deste trabalho, como a imagem-tempo j& emergia no
cinema cléssico, desterritorializando-o por dentro, e como a imagem-acdo (na forma do
realismo naturalista hollywoodiano) exerceu uma forte codificacdo da producéo
cinematogréafica. Antes, nos concentraremos, no proximo capitulo, nas relagdes entre imagem

e pensamento na filosofia de Deleuze.
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CAPITULO II

A IMAGEM E SUA RELACAO COM O PENSAMENTO

“Pois acredito que, aléem das multiplicidades, o mais
importante para mim foi a imagem do pensamento tal como
tentei analisa-la em Diferenca e repeticao, dai em Proust, e
por toda parte”

Gilles Deleuze

A filosofia de Deleuze é marcada por uma relagdo profunda entre o pensamento e a
imagem. Notadamente em Diferenca e repeticdo (1968), Deleuze se esforca em denunciar
uma imagem dogmatica do pensamento que perpassa grande parte da historia da filosofia,
desde Platdo até a mais tardia modernidade filos6fica. Essa tradicdo filosofica, segundo
Deleuze, sempre primou, implicitamente, por uma mesma imagem do pensamento, isto €,
primou por uma representacdo do que seria 0 ato de pensar, que o desvinculava do que lhe é
mais préprio, a saber, a criacdo do novo, a afirmacdo da diferenca. Por outro lado, ainda em
Diferenca e repeti¢do, Deleuze também se empenha em subverter essa imagem dogmaética
propondo a emergéncia de um pensamento sem imagem, ou antes, demonstrando que essa
imagem dogmatica e estatica do pensamento ndo condiz com a dindmica propria do ato de
pensar. Tal qual a rejeicdo de Deleuze ao método dialético de Hegel/Hyppolite, a sua critica
ferrenha a uma “imagem do pensamento” tem como origem a pratica filosofica universitaria
francesa que, a época dos estudos do jovem Deleuze, era baseada no estudo sistemético da
historia da filosofia. Tendo isso em mente, fica mais facil compreender o carater generalista
da critica deleuzeana: trata-se, desde o inicio, de uma critica a concepgdo, reiteradamente

reproduzida na academia francesa, de como deveria ser exercida a préatica filosofica:

A historia da filosofia sempre foi 0 agente de poder na filosofia, e mesmo no
pensamento. Ela desempenhou o papel de repressor: como vocé quer pensar sem ter
lido Platdo, Descartes, Kant e Heidegger, e o livro de fulano ou sicrano sobre eles?
Uma formidavel escola de intimidacdo que fabrica especialistas do pensamento, mas
que também faz com que aqueles que ficam fora se ajustem ainda mais a essa
especialidade da qual zombam. Uma imagem do pensamento, chamada filosofia,
constituiu-se historicamente e impede perfeitamente as pessoas de pensarem. (...) A
filosofia est& penetrada pelo projeto de tornar-se a lingua oficial de um puro Estado.
O exercicio do pensamento se conforma, assim, com os objetivos do Estado real,
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com significacBes dominantes como com as exigéncias da ordem estabelecida.
Nietzsche disse tudo sobre esse ponto em Schopenhauer educador. O que é
esmagado e denunciado como nocivo é tudo o que pertence a um pensamento sem
imagem, o nomadismo, a maquina de guerra, os devires, as nlpcias contra natureza,
as capturas e os roubos, os entre-dois-reinos, as linguas menores ou as gagueiras na
lingua etc. (Deleuze, D, p. 21-22 — os grifos sdo meus).

Porém, eis que, anos mais tarde, Deleuze descreve uma outra imagem do pensamento,
que, ao contrério da dogmaética, tenta captar o pensamento filoséfico em seu movimento
préprio, como ato de criacdo constante, mas que se orienta por meio de uma base pré-
filosofica subjacente a cada grande filésofo ou a cada grande escola filoséfica: trata-se do
plano de imanéncia, tal como exposto em O que € a filosofia? (1991), livro publicado em
parceria com Félix Guattari, em que os autores defendem que o plano de imanéncia é “a
imagem do pensamento, a imagem que ele se d& do que significa o ato de pensar, fazer uso do
pensamento, se orientar no pensamento...” (Deleuze; Guattari, OQF, p. 53). Aqui, ndo se trata
mais de uma mesma imagem dogmatica e estatica do pensamento, compartilhada por grande
parte da filosofia ocidental, mas sim, de planos de imanéncia distintos que caracterizam cada
grande producdo filosofica e que delimitam o horizonte de criacdo dos conceitos e problemas
préprios aquele pensamento: cada plano de imanéncia (por exemplo, o kantiano, o hegeliano,
o0 heideggeriano, etc.), comporta a dindmica subjacente a sua construcao filosofica, revelando
como Seus conceitos surgem a partir dos problemas préprios que seu plano impbe ao

pensamento:

Cada plano opera uma sele¢do do que cabe de direito ao pensamento, mas é esta
sele¢do que varia de um para o outro. Cada plano de imanéncia ¢ Uno-Todo: ndo é
parcial como um conjunto cientifico, nem fragmentario como os conceitos, mas
distributivo, ¢ um “cada um”. O plano de imanéncia ¢ folhado. E, sem duvida, dificil
estimar, em cada caso comparado, se ha um s6 e mesmo plano, ou vérios diferentes;
0s pré-socraticos tém uma imagem comum do pensamento, malgrado as diferencas
entre Heraclito e Parménides? Pode-se falar de um plano de imanéncia ou de uma
imagem do pensamento dita classica, que se manteria de Platdo a Descartes? O que
varia ndo séo somente os planos, mas a maneira de distribui-los (Deleuze; Guattari,
OQF, p. 68).

O que teria ocorrido no intervalo entre essas duas concepcles aparentemente
divergentes da “imagem do pensamento” na obra de Deleuze? Qual teria sido o elemento que
permitiu a Deleuze rever o estatuto que a “imagem do pensamento” possuia em Diferenca e

repeticdo? E, ainda, como conciliar a critica & imagem (em sua acepgdo mais geral),

implicada na critica a “imagem do pensamento”, com o recurso frequente que Deleuze faz de
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Imagens para exprimir a dinamica da diferenga em si mesma?

Em primeiro lugar, deve se ter em conta que a critica impiedosa, tanto a imagem do
pensamento quanto a imagem em sua acep¢do mais geral, s6 tem lugar em Diferenca e
repeticdo, mais especificamente em seu terceiro capitulo, que se denomina, justamente, a
imagem do pensamento. Em Nietzsche e a filosofia (1962) e em Proust e os signos (1964),
Deleuze ja aponta para a possibilidade de constituicdo de uma outra imagem do pensamento,
distinta da dogmatica, que ndo subordina a dinamica da diferenca em si a uma representacao
estatica®®. A radicalidade da critica & imagem que encontramos, sobretudo, no terceiro capitulo
de Diferenca e repeticdo, teria o objetivo pontual de demolir os postulados implicitos que
formam a imagem dogmatica do pensamento, €, nesse contexto, a imagem em sua acepgao
mais geral se confunde com a representacdo. A aparente mudanca radical de posicionamento
gue encontramos em O que é a filosofia? reflete menos uma divergéncia em relacdo ao que
foi elaborado em Diferenca e repeticdo, do que um processo gradual, interior ao pensamento
deleuzeano, que sempre teve por finalidade dar consisténcia e concretude & dinamica
intensiva da diferenca em si mesma. Do contrério, a dindmica do par diferenca/repeticdo
correria 0 risco de ser confundida com uma espécie de abismo indiferenciado, de caos
informe. O plano de imanéncia vem coroar um percurso intelectual que descobre, por meio de
variagdes nominais de nogdes convergentes (campo transcendental, plano de consisténcia,
corpo sem 0Orgaos, etc.), que “a nova imagem do pensamento s6 pode advir, paradoxalmente,
de um ‘pensamento sem imagem’” (Carvalho, 2014, p. 43). E aqui, torna-Se importante
salientar o papel que as artes visuais desempenharam nesse desdobramento do pensamento de
Deleuze. Conjuntamente aos trabalhos produzidos em parceria com Félix Guattari (O anti-
Edipo de 1972 e Mil platds de 1980), trés obras de Deleuze que se encontram entre Diferenca
e repeticdo (1968) e O que é a filosofia? (1991) se debrucam, justamente, sobre a pintura e o
cinema: Francis Bacon: logica da sensagdo (1981), Cinema 1 — A imagem-movimento (1983)
e Cinema 2 — A imagem-tempo (1985). Conforme observa Vieira da Silva (2011, p. 82): “o
estudo de imagens em cinema e pintura permite a Deleuze rever sua posi¢do em relacdo ao
conceito de imagem em geral, até que seja possivel, com Guattari, definir o plano de
imanéncia como uma nova imagem do pensamento”. De fato, como serd pormenorizado mais
a frente, Deleuze define o cinema tanto como um plano de imanéncia quanto como uma forma

de pensamento. A soldagem entre pensamento e producédo cinematografica ocorre sob o fundo

23 Cf. Carvalho, 2014, p. 22-68.
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indomavel da duracdo. Mas, justamente, 0 que da consisténcia a producdo cinematogréfica
perante esse fundo irrefreavel é a instauracdo de um plano de imanéncia préprio: um filme é
um corte movel do todo da duragdo — e assim ele se distingue, por exemplo, de uma
fotografia, que operaria um corte imovel do real. Da mesma forma, um pensamento sem
imagem se reporta a um corte movel da dindmica do par diferenca/repeticdo, uma vez que
tenta captar o ato de pensar como criagcdo ou emergéncia do novo — enquanto, por sua vez, a
imagem dogmatica do pensamento se reporta a um corte imovel, isto é, a uma imagem estéatica
ou uma representacédo do que seria 0 pensamento. E enquanto corte mével do todo da duracéo
gue o cinema instaura um plano de imanéncia proprio e ganha consisténcia, permitindo, dessa
forma, a emergéncia de uma nova forma de pensamento: “Os grandes autores de cinema
pareceram-nos confrontaveis ndo apenas com pintores, arquitetos, musicos, mas também com
pensadores. Eles pensam com imagens-movimento e com imagens-tempo, em vez de
conceitos” (Deleuze, IM, p. 11). Assim, guiados pelo terceiro capitulo de Diferenca e
repeticdo, nos propomos, a partir de agora, a analisar de forma um pouco mais detalhada a
relacdo intima que Deleuze estabelece entre pensamento, imagem, plano de imanéncia e

temporalidade. Nesse percurso, Kant passa a ser um dos principais interlocutores de Deleuze.

2.1 Alimagem dogmética do pensamento

No capitulo sobre a imagem do pensamento em Diferenca e repeticdo (1968), Deleuze
se propde delinear o que chama de imagem dogmatica, ortodoxa ou moral do pensamento.
Percorrendo a histéria da filosofia, ele procura desvelar os pressupostos ou postulados que
subsistem de forma latente na concepg¢éo do que sdo 0 pensamento e o0 ato de pensar legados
pela tradigdo filosofica ocidental: “é¢ sobre essa imagem que cada um sabe, que se presume
que cada um saiba o que significa pensar” (Deleuze, DR, p. 182). S&o oito os postulados
elencados ao longo do capitulo, em que as figuras do bom senso e do senso comum, bem
como o modelo da recognicdo, compdem o arranjo inicial da imagem dogmatica do
pensamento. Deleuze opera uma dupla articulagéo entre essas duas primeiras figuras, fazendo
passar umas nas outras as suas significagcGes. Assim, é possivel dizer que o bom senso e o
senso comum se referem tanto a pressuposicdo de uma disposi¢do natural do pensamento em
relacdo a verdade (uma boa vontade do pensador e uma natureza reta do pensamento), quanto

a afirmacdo da universalidade do pensamento enquanto exercicio espontaneo das faculdades.
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O bom senso e o0 senso comum seriam, por fim, os elementos da recogni¢cdo em geral
(Deleuze, DR, p. 181). Como ja observamos, em Diferenca e repeticdo, Deleuze afirma que
essa imagem dogmatica do pensamento sempre esteve implicita em muitas construcdes
filosoficas, desde Platdo, passando, especialmente, por Descartes, Kant e Hegel. Portanto,
para 0 Deleuze de 1968, mesmo que em suas formulagdes explicitas o pensamento e as
proposicOes tedricas de todos esses filosofos parecam divergir, implicitamente estaria
subjacente a essas construcdes filoséficas a mesma imagem dogmética do que é o pensamento
e do que significa o ato de pensar.

Por sua vez, a imagem dogmatica do pensamento encontraria sua justificativa na
moral. Recorrendo a Nietzsche, Deleuze formula a ideia de que “sé a Moral é capaz de nos
persuadir de que o pensamento tem uma boa natureza, o pensador uma boa vontade, e s6 o
Bem pode fundar a suposta afinidade do pensamento com o Verdadeiro” (Deleuze, ibid.).
Portanto, o que o modelo da recognicao incorpora como seu fundamento mais intimo nada
mais € do que o valor moral senso-comunal, transmutado na pedra de toque para a
legitimacdo dessa imagem dogmatica do pensamento: o que esta em jogo no modelo da
recognicdo é uma operacdo de reconhecimento do senso comum e do bom senso. E nesse
sentido que Deleuze distingue enfaticamente pensar e reconhecer. Para entrarmos na seara do
pensamento como cria¢do, como diferenca, € preciso instaurar uma filosofia que recuse todos
0s pressupostos, uma filosofia que sé se erige por meio de uma critica radical a imagem moral
do pensamento e de seus postulados: por um lado, essa filosofia “encontraria sua diferenga, ou
0 seu verdadeiro comeco ndo num acordo com a Imagem pré-filosofica, mas numa luta
rigorosa contra a Imagem, denunciada como néo filosofia”, por outro lado ela “encontraria,
assim, sua repeticdo auténtica num pensamento sem Imagem”, tendo como aliado, como
motor do proprio pensamento, o paradoxo (Deleuze, DR, p. 183).

Porém, a estratégia para empreender essa critica radical passa pela constatacdo de que
a imagem dogmatica se erigiu, notadamente a partir de Descartes, tal como o pensamento
seria de direito e ndo como ele era exercido de fato: “a boa natureza e a afinidade com o
verdadeiro pertenceriam, de direito, ao pensamento, qualquer que fosse a dificuldade de
traduzir o direito nos fatos ou reencontrar o direito para além dos fatos” (Deleuze, ibid. — 0s
grifos sdo meus). Sendo assim, ndo adianta travar o combate opondo 0 que é de direito aos
fatos que Ihe sdo contrarios. E preciso, justamente, travar a discussdo no plano do direito e

“saber se essa imagem ndo trai a propria esséncia do pensamento como pensamento puro’.
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Deleuze ainda completa: “Na medida em que vale de direito, essa imagem pressupde uma
determinada reparticdo do empirico e do transcendental; e o que é preciso julgar é essa
reparti¢do, esse modelo transcendental implicado na imagem” (Deleuze, DR, p. 184). O
modelo transcendental implicado na imagem é o que Deleuze denomina de modelo da
recognicao: ao restringir a discussdo ao campo do que é de direito, ele j& esta concentrando
suas forgcas numa critica radical ao sujeito transcendental e a moral kantiana.

Como vimos, o modelo da recognicdo opera por reconhecimento. Mas o
reconhecimento, conforme sublinha Deleuze, tem como fundamento a identidade: seja do
ponto de vista do objeto, considerado sempre como o0 mesmo por todas as faculdades
particulares — “¢ o mesmo objeto que pode ser visto, tocado, lembrado, imaginado,
concebido” (Deleuze, DR, p. 184) —, seja do ponto de vista do sujeito, considerado sempre
como idéntico a si mesmo na forma do eu penso, assegurando, assim, o exercicio concordante

de todas as faculdades:

E este o sentido do Cogito como comeco: ele expressa a unidade de todas as
faculdades no sujeito; expressa, pois, a possibilidade de todas as faculdades se
referirem a uma forma de objeto que reflita a identidade subjetiva; ele da, assim, um
conceito filoséfico ao pressuposto do senso comum, ele é 0 senso comum tornado
filosofico. Em Kant, assim como em Descartes, é a identidade do Eu [Moi] no Eu
penso [Je pense] que funda a concordancia de todas as faculdades e seu acordo na
forma de um objeto suposto como sendo 0 Mesmo. (...) O pensamento é suposto
como sendo naturalmente reto, porque ele ndo € uma faculdade como as outras, mas,
referido a um sujeito, é a unidade de todas as outras faculdades que sdo apenas seus
modos e que ele orienta sob a forma do Mesmo no modelo da recognicéo. O modelo
da recognigdo esta necessariamente compreendido na imagem do pensamento
(Deleuze, DR, p. 184-185).

O senso comum tornado filosofico seria, por fim, uma legitimagdo da doxa: “o triplo
nivel suposto de um pensamento naturalmente reto, de um senso comum natural de direito, de
uma recognigdo como modelo transcendental, s6 pode constituir um ideal de ortodoxia”
(Deleuze, DR, p. 185 — os grifos sdo meus). Assim, a filosofia teria renunciado ao seu projeto
mais intimo, a saber, o de romper com a doxa: “A imagem do pensamento ¢ apenas a figura
sob a qual se universaliza a doxa, elevando-a ao nivel racional” (Deleuze, ibid.). Para
Deleuze, Kant se apresenta como o pensador que elevou o modelo da recognicéo (e, portanto,
a doxa) ao nivel do transcendental, partindo justamente da distingdo entre empirico e

transcendental, isto é, entre o que ¢ de fato e o que é de direito:
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Diziamos que era preciso julgar a Imagem do pensamento por suas pretensdes de
direito, ndo segundo objecdes de fato. Mas 0 que € preciso criticar nessa imagem do
pensamento €é ele ter fundado seu suposto direito na extrapolacdo de certos fatos, e
fatos particularmente insignificantes, a banalidade cotidiana em pessoa, a
Recognicdo (...). Considere-se o exemplo da Kant (...) Na primeira edicdo da
Critica da razdo pura, ele descreveu em detalhes trés sinteses que medem a
contribuicdo das faculdades pensantes, culminando todas na terceira, a da
recognicdo, que se expressa na forma do objeto qualquer como correlato do Eu
penso, ao qual todas as faculdades se reportam. E claro, assim, que Kant decalca as
estruturas ditas transcendentais sobre os atos empiricos de uma consciéncia
psicoldgica: a sintese transcendental da apreensdo é diretamente induzida de uma
apreensdo empirica, etc. E para ocultar um procedimento tdo visivel que Kant
suprime esse texto na segunda edicdo. Por mais ocultado que esteja, 0 método do
decalque, todavia, ndo deixa de subsistir, com todo o seu “psicologismo” (Deleuze,
DR, p. 186-187).

O “decalque” operado por Kant, que teria criado o modelo transcendental por meio de
uma abstracdo universalizante dos atos de uma consciéncia psicolégica empirica, afigura-se a
Deleuze como universalizacdo do senso comum e do bom senso: dai a re-legitimacdo dessa
imagem dogmatica do pensamento que estd implicita na filosofia desde Platdo, e que
confunde pensar com reconhecer. Porém, muito mais do que universalizacdo do senso
comum, o0 que esta em jogo no modelo da recognicdo € a universalizacdo dos valores morais.
E isso fica patente quando nos voltamos para a outra articulagdo que Kant da a faculdade da
razdo em seu uso pratico: “Se a recogni¢do encontra sua finalidade pratica nos ‘valores
estabelecidos’, é toda a imagem do pensamento como Cogitatio natura que, sob esse modelo,
d4 testemunho de uma inquietante complacéncia” (Deleuze, DR, p. 187). Aqui, afirma
Deleuze, o pensamento reencontra o Estado, a igreja, Deus, etc. E que o momento
especulativo?* da Primeira Critica, em que Kant “parecia armado para subverter a imagem do
pensamento” ao criar as figuras de um Deus morto e de um eu rachado, ao fim e ao cabo, se
submeteria ao interesse pratico ou moral, tornando-se apenas “um mau momento a passar’: 0
Deus morto e o eu rachado “ressuscitam, mais integrados e certos do que nunca, mais seguros
de si mesmos, mas num outro interesse, no interesse pratico ou moral” (Deleuze, DR, p.188-
189).

Esse procedimento seria claramente observavel nos objetos de interesse de cada uma

das Criticas kantianas. Para Deleuze, as trés Criticas simplesmente multiplicam os sensos

24 Sobre 0 momento especulativo, diz Deleuze: “Kant parecia armado para subverter a imagem do pensamento.

Substituiu o conceito de erro pelo de ilusdo: ilusdes internas, interiores a razdo, em vez de erros vindos de
fora que seriam apenas o efeito de uma causalidade do corpo. Substituiu o eu substancial pelo eu
profundamente rachado pela linha do tempo; e foi num mesmo movimento que Deus e 0 eu encontraram
uma espécie de morte especulativa” (Deleuze, DR, p.188). Voltaremos a esse ponto mais a frente,
ressaltando a importante ideia de um eu profundamente rachado pela linha do tempo.
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comuns de acordo com os interesses naturais da razdo. Para cada Critica, uma faculdade
especifica assume o papel de legisladora, orientando a colaboracdo das outras faculdades, em
prol da recognicdo de cada um desses interesses: na primeira Critica quem legisla é o
entendimento, na segunda ¢ a razdo, e na terceira ¢ o livre acordo entre as faculdades “num

senso comum propriamente estético”:

Se é verdade que todas as faculdades colaboram na recognicdo em geral, as formulas
da colaboracéo diferem segundo as condi¢cdes daquilo que esta para ser reconhecido,
objeto de conhecimento, valor moral, efeito estético... Em vez de subverter a forma
do senso comum, Kant, portanto, somente a multiplicou. (...) Nota-se a que ponto a
critica kantiana é finalmente respeitosa: nunca o conhecimento, a moral, a reflexao,
a fé sdo postos em questdo, presumindo-se em sua correspondéncia interesses
naturais da razdo, mas somente o uso das faculdades, que é declarado ilegitimo ou
ndo de acordo com este ou aquele desses interesses. Em toda a parte, o modelo
varidvel da recognicéo fixa o bom uso, numa concdrdia das faculdades determinada
por uma faculdade dominante sob um senso comum (Deleuze, DR, p. 188-189).

Trata-se, em Kant, de um mesmo modelo de recognicdo, baseado no senso comum e
no bom senso; de uma mesma imagem do pensamento, independentemente do objeto que
deve ser reconhecido (o conhecimento, o valor moral, 0 senso estético). Deleuze (DR, p. 190)
entende o modelo da recogni¢cdo como um primeiro passo em direcdo a um postulado muito
mais geral, a saber, o postulado da representacdo.” O eu penso, na medida em que é, a0 mesmo
tempo, a unidade do uso das faculdades, bem como a fonte dos objetos que sdo subsumidos
(ou reconhecidos) sob essas faculdades, torna-se o principio mais geral da representacao, sob
o0 qual a diferenca em si mesma e a repeti¢cdo por si mesma ja ndo podem ser pensadas. Para
livrar 0 pensamento das amarras da representacdo, seria preciso subverter essa imagem
baseada na recognicédo e deixar emergir 0 que seria um pensamento sem imagem.

Tal como a imagem dogmatica submete o pensamento ao modelo da recognicdo, o
cinema classico, com o passar dos anos e de forma relutante, acabou submetendo a poténcia
da duracdo a um modelo narrativo Unico, invaridvel — cujo canone formal foi cunhado pela
industria Hollywoodiana —, a saber, o regime narrativo da imagem-acao, convertendo-se,

dessa forma, em um cinema que se rendeu a representacdo®. Aqui, € importante observar que,

%5 Partimos aqui da leitura oferecida por Jorge Vasconcellos: “O que estd verdadeiramente em jogo em A

imagem-movimento e A imagem-tempo é o problema da imagem do pensamento, uma imagem diferencial
que se contraporia & imagem dogmatica ou representativa do pensamento. Todavia, ressalta-se que ndo se
trata de associar simplesmente o pensamento representativo ao cinema classico, nem a filosofia diferencial
ao cinema moderno. Ha que se destacar a grandeza dos cineastas em cujos filmes predominam as imagens-
movimento (Eisenstein, Ford, Hawks), mas, segundo a leitura que proponho da obra deleuziana, n&o se pode
deixar de encontrar o predominio de elementos representativos no cinema classico e de elementos
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embora partindo da analise de nocdes filosoficas pertencentes a distintas tradicdes (a
recognicdo em Kant, o habito em Hume, o esquema sensorio-motor em Bergson, o método da
divisdo em Platdo, a especificacdo em Aristoteles), Deleuze quer nos fazer ver a mesma
problematica envolvida na constituicdo do mundo da representacdo: a submissao da diferenca
a identidade por meio da conformacé@o a um modelo. Assim, uma vez que Deleuze concebe 0
cinema (assim como todas as artes)®® como uma forma de pensamento, a submissio da
duracdo ao movimento perpetrado pela montagem diegética, sobretudo na forma da imagem-
acao, sera analisada por ele, em seus livros sobre o cinema, por meio da nogdo bergsoniana de
um esquema sensorio-motor — o que, no terceiro capitulo de Diferenca e repeticéo,
corresponde a submissdo do pensamento ao modelo da recogni¢do. O cinema moderno, por
sua vez, subverte esse modelo, instaurando um regime imagético que da a ver a diferenga em
si mesma, isto €, a propria duragdo, “um pouco de tempo em estado puro”, conforme a
formula proustiana adotada por Deleuze — o que, no terceiro capitulo de Diferenca e
repeticdo, corresponde a emergéncia de um pensamento sem imagem. Aqui, porém, a ideia de
um plano de imanéncia torna-se fundamental ndo sé para compreendermos como, em
Diferenca e repeticdo, Deleuze erige uma nova doutrina das faculdades a fim de apreender o
pensamento enquanto ato de criacdo, mas também para compreendermos a revolucdo
copernicana operada pelo cinema moderno, ao emancipar o tempo do movimento regrado

pela montagem diegética.

2.2 Plano de imanéncia e empirismo transcendental

Para Deleuze, o pensamento s advém por meio do choque, do paradoxo, da violéncia,
enfim, por meio de um encontro com aquilo que forca o pensamento a pensar, e, nessa
medida, distingue-se completamente do modelo da recogni¢cdo. Esse modelo, entretanto,
tambem possui sua utilidade, uma vez que orienta a vida sob a sua face mais elementar,
constituindo, portanto, os habitos dos quais nds necessitamos para efetuar nossa existéncia.
Porém, sublinha Deleuze, o0 modelo da recogni¢do ndo tem nada a ver com o ato de pensar:

“Héa no mundo algo que forca a pensar. Esse algo é o objeto de um encontro fundamental e

diferenciais no cinema moderno. O primeiro ndo constituiu uma imagem direta do tempo, e é s6 com o
segundo que o tempo deixou de ser subordinado ao movimento, tornando-se possivel pensar uma imagem
direta do tempo” (Vasconcellos, 2006, p. XX — os grifos sdo meus).

“A arte ndo pensa menos que a filosofia, mas pensa por afectos e perceptos” (Deleuze; Guattari, OQF, p. 88)
Devemos essa observacdo a Cintia Vieira da Silva.

26
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ndo de uma recogni¢do” (Deleuze, DR, p. 191). O que seria préprio do ato de pensar, € a
criacdo, é a emergéncia do novo: de um novo raciocinio, de um novo conceito, de uma nova
ideia. A recognicéo, ao contrario, opera com o reconhecimento do mesmo sob a identidade do
eu penso — € um mesmo objeto que é reconhecido por todas as faculdades; todas as faculdades
operam conformemente a um Unico sujeito que € idéntico a si mesmo, etc. Trata-se aqui de
um exercicio concordante das faculdades sob a identidade do eu penso. Deleuze se propde
entdo a examinar um exercicio discordante das faculdades para atingir o que € propriamente a
génese do ato de pensar enquanto emergéncia do novo.

Mas o que seria um exercicio discordante, disjunto, ou paradoxal das faculdades?
Primeiramente, é preciso esclarecer o que Deleuze entende por faculdade. Ou antes, entender
como Deleuze opera uma investigagdo sobre a génese das faculdades alicercado em um

empirismo transcendental:

O que é um campo transcendental? Ele se distingue da experiéncia, enquanto nao
remete a um objeto nem pertence a um sujeito (representagdo empirica). Por
conseguinte, apresenta-se como pura corrente a-subjetiva de consciéncia,
consciéncia pré-reflexiva impessoal, duracdo qualitativa da consciéncia sem eu
[moi]. Pode parecer curioso que o transcendental se defina por tais dados imediatos:
falar-se-&4 de empirismo transcendental, por oposicdo a tudo o que faz o mundo do
sujeito e do objeto (Deleuze, DRL, p. 407).

Desde seu primeiro livro, Empirismo e subjetividade (1953), até A imanéncia: uma
vida... (1995), seu Ultimo ensaio publicado, Deleuze esteve as voltas com a exposi¢do de um
campo transcendental a-subjetivo, do qual sujeito e objeto ndo seriam mais do que efeitos,
isto é, transcendéncias ou abstracdes que emanam de uma imanéncia pura, uma imanéncia em
si mesma. Em Empirismo e subjetividade (1953), Deleuze observa que a questdo central do
empirismo de David Hume ndo era a de saber se e como o conhecimento deriva da
experiéncia, mas sim saber como o sujeito se constitui no dado: “sendo o dado o produto dos
poderes da Natureza, e sendo o sujeito o produto dos principios da natureza humana”, isto &,
sendo o dado uma multiplicidade empirica e sendo a natureza humana simplesmente espirito,
multiplicidade espiritual (Deleuze, ES, p. 102)%. Claramente, o espirito, a multiplicidade
espiritual, ainda ndo é um sujeito, mas sim uma colecdo de impressdes e de sensacdes. Para o

Deleuze leitor de Hume, o sujeito se constituiria no espirito por meio de principios da

2 Para Deleuze, ha, na filosofia de Hume, um dualismo insuperavel entre a multiplicidade empirica (o Dado) e
a multiplicidade espiritual. O projeto de um empirismo transcendental visa justamente a superacdo desse tipo
de dualidade.
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natureza humana que o ativariam, de forma a produzirem uma organizagdo, uma
hierarquizacdo do feixe de impressdes e de sensacOes pré-subjetivas, com vistas a atividade
pratica (emergéncia da subjetividade por meio da constituicdo de habitos): aqui o espirito
devém sujeito a0 mesmo tempo em que a imaginacédo devém uma faculdade (Deleuze, ES, p.
104-106). Curiosamente, Deleuze fornece em A imanéncia: uma vida... (1995) um exemplo

preciso dessa vida espiritual pré-subjetiva:

Por exemplo, todas as crian¢as muito pequenas se assemelham, e elas ndo tém tanta
individualidade; mas tém singularidades, um sorriso, um gesto, uma careta,
acontecimentos que ndo sdo caracteres subjetivos. As criangas muito pequenas s&o
atravessadas por uma vida imanente que ¢ pura poténcia (...). (Deleuze, DRL, p.
410-411 — trad. parcialmente modificada).

O que aparecia em Empirismo e subjetividade como dualidade inerente ao empirismo
de Hume, o dado (Natureza) e o espirito (natureza humana), depois de muitas reformulacdes e
retomadas durante a producao filoséfica de Deleuze, reaparece no texto tardio de 1995, sob a
denominagdo de campo transcendental e consciéncia pré-subjetiva respectivamente. E, nesse
contexto tardio, Deleuze quer enfatizar que, entre consciéncia pré-subjetiva e campo
transcendental, s6 existe distingdo de direito e ndo de fato: “o entrelace do campo
transcendental com a consciéncia é somente de direito. A consciéncia s6 devém um fato caso
um sujeito seja produzido ao mesmo tempo que seu objeto, ambos fora do campo e
aparecendo como ‘transcendentes’” (Deleuze, DRL, p. 408). Deleuze, desde o inicio de sua
producdo filosofica, se esforca em desfazer a dualidade entre o dado e o espirito, entre campo
transcendental e consciéncia pré-subjetiva, e, consequentemente, entre sujeito e objeto: “Eis
por que o campo transcendental ndo pode se definir por sua consciéncia, que embora sendo-
Ihe coextensiva, subtrai-se contudo a qualquer revelagao” (Deleuze, ibid.). Muitas
formulacbes desse campo transcendental a-subjetivo, ou plano de imanéncia (do qual a
consciéncia pré-subjetiva é coextensiva) foram elaboradas por Deleuze no decurso de sua
obra: “plano de consisténcia”, “corpo sem oOrgaos”, “duragdo”, etc. Dentre elas, destacamos
aqui aquela que, em A imanéncia: uma vida... (1995), remete-se diretamente a problematica

discutida em Diferenca e repeti¢éo (1968):

O transcendente ndo é o transcendental. Na falta de consciéncia, o campo
transcendental se definiria como um puro plano de imanéncia, j& que escapa a
qualquer transcendéncia do sujeito, assim como do objeto. A imanéncia absoluta é
em si mesma: ela ndo est4 em algo, a algo, ndo depende de um objeto e ndo pertence
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a um sujeito. Em Espinosa, a imanéncia ndo é a substancia, mas a substancia e seus
modos estdo na imanéncia. Quando o sujeito e o objeto, que tombam para fora do
plano de imanéncia, sdo tomados como sujeito universal ou objeto qualquer aos
quais a propria imanéncia é atribuida, é toda uma desnaturacdo do transcendental
que nada mais faz além de redobrar o empirico (¢ assim em Kant), e uma
deformagdo da imanéncia, que se acha, entdo, contida no transcendente (Deleuze,
DRL, ibid.).

Para Deleuze, sO seria possivel falar em plano de imanéncia, e, portanto, de
empirismo transcendental, quando consideramos a imanéncia como imanente a si mesma e
nunca a qualquer outra coisa definida como unidade superior: “Assim como o campo
transcendental ndo se define pela consciéncia, o plano de imanéncia ndo se define por um
Sujeito ou um Objeto capazes de conté-lo” (Deleuze, DRL, p. 408-409). Em O que é a
filosofia? (1991), é a Espinosa que Deleuze e Guattari creditam a primeira construcdo
filosofica empenhada em expulsar a transcendéncia de todos os lugares, inaugurando assim
um pensamento que visa a imanéncia em si mesma: “Nao ¢ a imanéncia que se remete a
substancia e aos modos espinosistas, € o0 contrario, sdo 0s conceitos espinosistas de substancia
e de modos que se remetem ao plano de imanéncia como a seu pressuposto” (Deleuze;
Guattari, OQF, p. 66). A isso, os autores acrescentam: “Este plano nos mostra suas duas faces,
a extensdo e 0 pensamento, ou, mais exatamente, suas duas poténcias, poténcia de ser e
poténcia de pensar” (Deleuze; Guattari, ibid.). Aqui, por meio da leitura de Espinosa, Deleuze
e Guattari relegam ao sujeito e ao objeto o status de mero efeito superficial, oriundo de uma
disparidade profunda, que conjuga ser e pensar — 0 que, para Deleuze, ja era expresso na tese
sobre a univocidade do ser de Duns Scot. Nesse contexto, sujeito e objeto surgem a partir de
uma instancia dindmica que é imanente a si mesma, que é, a0 mesmo tempo, matéria,
movimento, tempo e pensamento (de direito), coincidéncia entre sujeito e objeto sob o ponto
de vista da dindmica profunda da duragé@o que, segundo os autores, encontra em Bergson uma
descri¢do de inspira¢do espinosista: “o principio de Matiére et mémoire traca um plano que
corta 0 caos, a0 mesmo tempo movimento infinito de uma matéria que ndo para de se
propagar e a imagem de um pensamento que ndo para de fazer proliferar por toda a parte uma
pura consciéncia de direito” (Deleuze; Guattari, OQF, p. 66-67). Uma “pura consciéncia de

direito”?8 ainda ndo é uma consciéncia de fato — ja que uma consciéncia de fato pressupde a

2 Em A concepcao da diferenca em Bergson (1956), Deleuze ja analisava o estatuto desta “pura consciéncia de
direito”, ao comentar a distingdo empreendida por Bergson em As duas fontes da moral e da religido (1932),
entre o historico (consciéncia de fato) e o vivente (consciéncia de direito): “Esse texto é ainda mais
importante por ser um dos raros em que Bergson reconhece uma especificidade do histérico em relagdo ao
vivente. Qual é o seu sentido? Significa que com o homem, e somente com o homem, a diferenca torna-se
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emergéncia de uma individualidade constituida sob o plano por meio da fixacéo de habitos, da
fixacdo de um esquema sensorio-motor, em suma, da emergéncia de um sujeito que s6 pode
ser apreendido abstratamente por meio de uma representacdo estatica. \Vemos, portanto, que
Deleuze encontra em Bergson a mesma dinamica que, poucos anos depois, no manifesto de
1995, ele descreve na forma do par campo transcendental/consciéncia pré-subjetiva. Porém,
note-se que a “pura consciéncia de direito” é remetida a uma imagem do pensamento que ja
ndo se submete aos postulados da representacdo dogmatica descritos em Diferenca e
repeticdo, mas, ao contrario, procura dar concretude ou consisténcia a uma dinamica
constituinte do pensamento de Bergson, sem a qual ele ndo poderia criar seus conceitos —
nesse caso, 0s conceitos de matéria e memdaria. O plano de imanéncia, assim, constitui uma
nova imagem do pensamento, que so6 retém aquilo que ele reivindica de direito: “O
pensamento reivindica ‘somente’ o movimento que pode ser levado ao infinito. O que o
pensamento reivindica de direito, o que ele seleciona, € 0 movimento infinito ou 0 movimento
do infinito. E ele que constitui a imagem do pensamento” (Deleuze; Guattari, OQF, p. 53).
Trata-se aqui, portanto, de uma outra imagem, distinta da dogmatica: uma nova imagem do
pensamento que, paradoxalmente, da a ver (da concretude ou consisténcia) a um pensamento
sem imagem, a imagem do movimento infinito, ndo passivel de ser representado
estaticamente. Assim, entre outros exemplos, o importante aqui € observarmos que, para
Deleuze, independentemente de nos referimos a uma vida (seja ela animal ou humana), a uma
producdo cinematografica autoral, a uma grande composicao literaria ou a um sistema
filoséfico, o que o plano de imanéncia instaura é sempre um corte movel do caos, isto €, uma

nova modalidade de imagens que visam “dar consisténcia sem nada perder do infinito”:

O plano de imanéncia é como um corte do caos e age como crivo. O que caracteriza
0 caos, com efeito, € menos a auséncia de determinagdes que a velocidade infinita
com a qual elas se esbogam e se apagam: ndo é um movimento de uma a outra mas,
ao contrario, a impossibilidade de uma relagdo entre duas determinagdes, ja que uma
ndo aparece sem que a outra tenha desaparecido, e que uma aparece como

consciente, eleva-se a consciéncia de si. Se a prdpria diferenga é bioldgica, a consciéncia da diferenca é
historica. E verdade que ndo se deveria exagerar a funcio dessa consciéncia historica da diferenca. Segundo
Bergson, mais ainda do que trazer o novo, ela libera o antigo. A consciéncia ja estava ai, com e na propria
diferenca. A duracéo por si mesma é consciéncia, a vida por si mesma é consciéncia, mas ela o é de direito.
Se a historia é 0 que reanima a consciéncia, ou, antes, o lugar no qual ela se reanima e se coloca de fato, é
somente porque essa consciéncia idéntica a vida estava adormecida, entorpecida na matéria, consciéncia
anulada, ndo consciéncia nula. De maneira alguma a consciéncia é histérica em Bergson, e a historia é
somente o Unico ponto em que a consciéncia sobressai, tendo atravessado a matéria. Desse modo, hd uma
identidade de direito entre a prdpria diferenca e a consciéncia da diferenca: a histdria sempre é tdo somente
de fato” (Deleuze, CDB, p. 132-133 — 0s grifos sdo nossos).
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evanescente quando a outra desaparece como esboco. O caos ndo é um estado inerte
ou estacionario, ndo é uma mistura ao acaso. O caos caotiza, e desfaz no infinito
toda consisténcia. O problema da filosofia é de adquirir uma consisténcia, sem
perder o infinito no qual o pensamento mergulha (o caos, deste ponto de vista, tem
uma existéncia tanto mental como fisica) (Deleuze; Guattari, OQF, p. 59).

Nesse contexto tardio da producdo filosofica de Deleuze, o plano de imanéncia surge
como construto que da consisténcia e concretude ao pensamento, instaurando um corte movel
do caos, uma outra imagem do pensamento que da a ver a diferenca em si mesma,
reivindicando para si somente aquilo que o pensamento retém de direito, a saber, 0
movimento infinito ou 0 movimento do infinito. E enquanto corte mével do caos que 0
cinema instaura um plano de imanéncia proprio, que conjuga a extensdo, 0 movimento e 0
tempo em uma construcdo imagética nao estatica, e que € uma forma, dentre outras (como sdo
a filosofia, a ciéncia e as artes em geral), de expressdo de um “pensamento sem imagem”, isto
é, de um pensamento n3o representativo?®. E assim, portanto, que retornaremos a analise do
terceiro capitulo de Diferenca e repeticdo, a fim de compreender, mais detidamente, a
primeira elaboracdo rigorosa®® que Deleuze oferece da constitui¢do de um “pensamento sem
imagem”: um pensamento diferencial que emerge por meio da formulagdo de uma nova
doutrina das faculdades. Caracterizacdo fundamental para elucidar como o cinema pode ser
entendido como uma nova modalidade de imagens capazes de dar a ver a diferenca em si

mesma.

2.3 Doutrina das faculdades e pensamento sem imagem

Em Diferenca e repeti¢do, é no quadro de um empirismo transcendental que Deleuze
propde a investigacdo a respeito de um exercicio discordante, disjunto ou paradoxal das

2 Cf. Vieira da Silva, 2011, p. 85: “Uma imagem do pensamento niio representativa Seria precisamente uma

imagem cinematogréfica, no sentido em que o movimento, tanto no sentido cinético, quanto dinamico, ser-
Ihe-ia intrinseco. A imagem do pensamento dogmatica, recognitiva, ou representativa operaria um
congelamento fotografico (se bem que poderiamos detectar uma vertente ndo representativa também na
fotografia) do movimento de diferenciagdo atual e virtual, um corte imével no movimento que recobriria a
diferenga com a mascara da identidade, do Mesmo. O plano de imanéncia, enquanto imagem do pensamento
diferencial, acolheria 0 movimento, seria esse movimento. A meu ver, a releitura das teses de Matéria e
memoria, que inicia Imagem-movimento, é um dos elementos constituintes das condi¢des que permitiriam a
Deleuze assumir uma posicao laudatdria com relagdo a um certo tipo de imagem. O reviramento do conceito
bergsoniano de imagem para pensar a producdo cinematografica, contra a avaliacdo do préprio Bergson,
favoreceu o surgimento de uma concepgao em que, entre a auséncia de imagem e as imagens representativas,
haveria as imagens que, ao invés de serem ideais da matéria, seriam a materialidade mesma do movimento”.

30 Encontram-se também, na primeira versdo de Proust e os signos (1964) e em Nietzsche e a filosofia (1962),
formulagdes prévias a Diferenca e repeticao (1968) de um “pensamento sem imagem”.
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faculdades. Tal como em Empirismo e subjetividade, trata-se de pensar o processo pelo qual o
espirito devém um sujeito, a0 mesmo tempo em que a colecdo de impressdes, sensacdes e
intensidades devém uma faculdade. Sob esse aspecto, Deleuze insiste que ha algo no mundo,
“objeto de um encontro fundamental”, que forca a sensibilidade a sentir, que forca a
imaginacdo a imaginar, que forca a memoria a lembrar, que forca o pensamento a pensar, e
assim por diante.

Deleuze propde entdo uma reformulacdo da doutrina kantiana das faculdades
ressaltando que a “forma transcendental de uma faculdade confunde-se com seu exercicio
disjunto, superior ou transcendente” (Deleuze, DR, p. 195). Porém, esclarece Deleuze, 0
transcendente aqui ndo se refere, de forma alguma, a objetos puramente racionais, ‘“situados
fora do mundo”. Ao contrario, em seu exercicio disjunto ou transcendente a faculdade
“apreende no mundo o que a concerne exclusivamente e que a faz nascer para o mundo”
(Deleuze, DR, p. 195-196). Trata-se, portanto, de um devir faculdade por meio de um
encontro fundamental. Esse exercicio transcendente, disjunto ou paradoxal de uma faculdade,
que ndo pode ser confundido com seu exercicio empirico (uma vez que recusa o0 acordo com

as outras faculdades), s6 pode ser explicitado por meio de um empirismo transcendental:

Eis porque, por sua vez, o transcendental estd sujeito a um empirismo superior,
Unico capaz de explorar seu dominio e suas regifes, pois, contrariamente ao que
acreditava Kant, ele ndo pode ser induzido das formas empiricas ordinérias tais
como elas aparecem sob a determinacdo do senso comum. O descrédito em que caiu
hoje a doutrina das faculdades, peca, porém, inteiramente necessaria no sistema da
filosofia, explica-se pelo desconhecimento desse empirismo propriamente
transcendental, em vao substituido por um decalque do transcendental sobre o
empirico. E preciso levar cada faculdade ao ponto extremo de seu desregramento,
ponto em que ela é como que presa de uma triplice violéncia, violéncia daquilo que
a forga a exercer-se, daquilo que ela é forgada a apreender e daquilo que s6 ela tem o
poder de apreender, todavia também o inapreensivel (do ponto de vista do exercicio
empirico) (Deleuze, DR, p. 196).

Tal doutrina, desenvolvida por meio de um empirismo transcendental, empreenderia
uma pesquisa a respeito do potencial proprio de cada faculdade, daquilo que ¢ “sua diferenca
radical e sua eterna repeticdo, seu elemento diferencial e repetidor, como engendramento
instantaneo de seu ato e o eterno reexame de seu objeto” (Deleuze, ibid.); o que, por outro
lado, aponta inevitavelmente para a incerteza constitutiva dos resultados a serem alcancados
por tal pesquisa — ja que faculdades ainda insuspeitas podem, a qualquer momento, serem
descobertas, ao passo que faculdades ja bem conhecidas revelem ter exercicio somente sob a

forma do senso comum. Embora ndo seja o objetivo de Deleuze estabelecer tal doutrina das
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faculdades, as exigéncias desse tipo pesquisa nos permitem vislumbrar o que seria um
exercicio discordante, transcendente, disjunto ou paradoxal de uma faculdade.

Sendo assim, sentiendum é o nome escolhido por Deleuze para designar aquilo que sé
pode ser sentido, e que se distingue radicalmente do sensivel e da propria sensibilidade do
ponto de vista da recognicdo: o sentiendum “se opde a recogni¢do, pois o sensivel, na
recognicdo, nunca € o que sO pode ser sentido, mas o0 que se relaciona diretamente com 0s
sentidos num objeto que pode se lembrado, imaginado, concebido” (Deleuze, DR, p. 192), um
objeto que, portanto, pressupfe o exercicio concordante das outras faculdades para seu
reconhecimento. O sentiendum, ao contrario, é o que, por meio de um encontro fundamental,
“faz realmente nascer a sensibilidade no sentido. (...) Ndo ¢ um ser sensivel, mas o ser do
sensivel. Nao ¢ o dado, mas aquilo pelo qual o dado é dado” (Deleuze, ibid.). O sentiendum &,
pois, o devir da propria sensibilidade. E, sob este aspecto, ele é também o insensivel: “E o
insensivel precisamente do ponto de vista da recognicdo, isto €, do ponto de vista do exercicio
empirico em que a sensibilidade s6 apreende o que poderd também ser apreendido por outras
faculdades”. O sentiendum, portanto, se refere a um exercicio proprio, e, por extensdo, a um

exercicio discordante, transcendente, disjunto ou paradoxal da sensibilidade:

A sensibilidade, em presenca daquilo que sé pode ser sentido (o insensivel, ao
mesmo tempo), encontra-se diante de um limite proprio — o signo — e se eleva a um
exercicio transcendente — a enésima poténcia. O senso comum j& ndo est4 ai para
limitar a contribuicdo especifica da sensibilidade as condi¢des de um trabalho
conjunto; ela entra, entdo, num jogo discordante e seus 6rgaos se tornam metafisicos
(Deleuze, ibid. — os grifos sdo meus).

Ja em Proust e os signos, o objeto desse encontro fundamental, que forca a
sensibilidade a sentir, ¢ designado por Deleuze como signo: “Pois ¢ precisamente o signo que
¢ objeto de um encontro e ¢ ele que exerce sobre nos a violéncia” (Deleuze, PS, p. 15). O
signo é o que é apreendido na forma de um enigma, tal como um hieréglifo, que suscita
interpretacdo, que exige ser decifrado, traduzido, interpretado. O signo é, sobretudo, o que
suscita um problema. Deleuze encontra na obra magna de Proust, a Recherche du temps
perdu, quatro tipos bem definidos de signos que podem nos servir de exemplo: 0s primeiros
sdo os “signos mundanos”, que se referem aos comportamentos estereotipados do convivio
social, com suas mascaras, regras comportamentais e de civilidade, toda uma camada de
signos que regulam o comportamento nos salGes da alta sociedade parisiense. Em segundo

lugar, vém os “signos do amor”, caracterizados por toda uma série de signos que
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individualizam a pessoa amada — trejeitos, gestos, expressdes faciais, entonacgdes de voz, etc.
Na Recherche de Proust, sédo esses signos, por exemplo, que individualizam Albertine do
grupo uniforme de garotas. Indecifraveis por natureza, esses signos, a0 mesmo tempo em que
fascinam, também suscitam suspeitas e levam inevitavelmente ao ciime. Em terceiro, vém o0s
“signos sensiveis”, que nada mais sdo do que as “qualidades sensiveis”, sobretudo os odores e
os paladares, mas também todas as outras qualidades capazes de suscitar tanto a memoria
involuntaria quanto a imaginacdo ou o desejo — trata-se, por exemplo, do sabor da madeleine
que evoca a lembranca de Combray. E, por fim, vém os “signos da arte”, que sdo, segundo
Deleuze, os Unicos signos completamente imateriais, mas que encarnam-se em uma obra de
arte e suscitam o pensamento puro como ato de criacdo®. Independentemente da
classificagdo, o que nos interessa aqui € que “os signos mobilizam, coagem uma faculdade:
seja inteligéncia, memoaria ou imaginacdo. Essa faculdade, por sua vez, pée o0 pensamento em
movimento (...)” (Deleuze, PS, p. 92). E nesse sentido que, em Diferenca e repeticao,
Deleuze afirma que o sentiendum “sensibiliza a alma, torna-a perplexa, isto €, forca-a a
colocar um problema, como se o objeto do encontro, o signo, fosse o portador de problema —
como se ele suscitasse problema” (Deleuze, DR, p. 192). E ¢ também assim que uma
faculdade transmite a outra a violéncia deste encontro fundamental: o sentiendum suscita o
memorando, isto &, o ser do passado, ou 0 que sO pode ser lembrado; e, a0 mesmo tempo o
imemorial, o imemoravel do ponto de vista do exercicio empirico ou da recognicdo. Ou entdo,
0 sentiendum suscita o imaginandum, isto &, aquilo que s6 pode ser imaginado, e, a0 mesmo
tempo, o inimaginavel do ponto de vista empirico ou da recognicdo; e, assim por diante, até
que essa violéncia suscite o cogitandum, isto €, aquilo que s6 pode ser pensado ou 0

impensavel do ponto de vista do uso empirico ou da recognicao:

Do sentiendum ao cogitandum se desenvolveu a violéncia daquilo que forca a
pensar. Cada faculdade saiu dos eixos. Mas 0 que sdo 0s eixos a ndo ser a forma do
senso comum que fazia com que todas as faculdades girassem e convergissem? Cada
uma, por sua conta e em sua ordem, destruiu a forma do senso comum, forma que a
mantinha no elemento da doxa, para atingir a sua enésima poténcia, como o
elemento do paradoxo no exercicio transcendente. Em vez de todas as faculdades

81 Cf. Deleuze, PS, cap. I “Os Tipos de Signos”, p. 3-13. Cf. também p. 91: “Quem procura a verdade é o
ciumento que descobre um signo mentiroso no rosto da criatura amada; é o homem sensivel quando encontra
a violéncia de uma impressdo; € o leitor, o ouvinte, quando a obra de arte emite signos, o que o forcard
talvez a criar, como o apelo do génio a outros génios. As comunicagdes de uma amizade tagarela nada sdo
em comparagdo com as interpretac@es silenciosas de um amante. A filosofia, com todo o seu método e a sua
boa vontade, nada significa diante das pressdes secretas da obra de arte. A criagdo, como génese do ato de
pensar, sempre surgird dos signos. A obra de arte ndo sé nasce dos signos como os faz nascer; o criador é
como o ciumento, divino intérprete que vigia 0s signos pelos quais a verdade se trai.”
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convergirem e contribuirem para o esforco comum de reconhecer um objeto, assiste-
se a um esforco divergente, sendo cada uma colocada em presenga do seu “proprio”,
daquilo que a concerne essencialmente. Discordia das faculdades, cadeia de forca e
pavio de polvora em que cada uma enfrenta seu limite e s6 recebe da outra (ou s
comunica a outra) uma violéncia que a coloca em face de seu elemento proprio,
como de seu disparate ou de seu incomparavel (Deleuze, DR, p. 193).

“Cada faculdade saiu dos eixos” em fun¢ao de um encontro fundamental com aquilo
que leva cada uma ao limite de seu exercicio proprio. E Deleuze destaca o “caso da
imagina¢do” na obra de Kant: “esse caso ¢ o unico em que Kant considera uma faculdade
liberada da forma de um senso comum e descobre para ela um exercicio legitimo
verdadeiramente ‘transcendente’ (Deleuze, DR, p. 225, nota n° 08). Trata-se do sublime na
Critica da faculdade de julgar, que se distancia tanto da “imaginacdo esquematizante” da
Critica da razdo pura que “ainda estd sob o senso comum dito ldgico”, quanto da
“imaginagdo reflexiva” no ajuizamento sobre o belo que, na Critica da faculdade de julgar,
“ainda estd sob o senso comum estético” (Deleuze, ibid.). Para Deleuze, o sublime kantiano
mostra 0 momento em que a imaginagdo “¢ forcada, coagida a enfrentar o seu limite proprio,
seu gavraotéov, Seu maximo, que é também o seu inimaginavel, o informe ou o disforme na
natureza” (Deleuze, DR, p. 225-226, nota n° 08). No sublime, a imaginacgéo transmite a sua
coergdo ao pensamento, forcando-o a pensar o suprassensivel “como fundamento da natureza
e da faculdade de pensar” (Deleuze, ibid.). Assim “o pensamento e a imaginag¢@o entram aqui
numa discordancia essencial, numa violéncia reciproca que condiciona um novo tipo de
acordo” (Deleuze, ibid.). Trata-se, como veremos mais a frente, de um acordo discordante
entre as faculdades.

A memoria também é uma faculdade a qual Deleuze confere bastante destaque,
principalmente no que tange a distingdo proustiana entre memoria voluntaria e memoria
involuntaria. Em Proust e os signos, Deleuze observa que a memdria voluntéria refere-se
sempre a um encadeamento cronoldgico dos presentes sucessivos, remetendo o presente atual
a um presente que “foi”, isto ¢, “a alguma coisa que foi presente mas ndo o € mais”, ou seja,
aquilo que ela passa a representar como sendo o passado (Deleuze, PS, p. 54). A memoria
voluntéria, portanto, “ndo se apodera diretamente do passado: ela o recompde com os
presentes” (Deleuze, ibid.). O que escaparia @ memoria voluntaria é justamente o ser-em-si do
passado ou a prépria esséncia do tempo, na medida em que, por um lado, representa o tempo
como mera sucessdo de presentes, e, por outro lado, representa o passado constituindo-se

enquanto tal somente depois de ter sido presente:
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Dessa maneira, no entanto, a esséncia do tempo nos escapa, pois se 0 presente ndo
fosse passado a0 mesmo tempo que presente, se 0 mesmo momento nNdo coexistisse
consigo mesmo como presente e passado, ele nunca passaria, nunca um novo
presente viria substitui-lo. O passado, tal como é em si, coexiste, ndo sucede ao
presente que ele foi. Na verdade, nds ndo apreendemos alguma coisa como passado
no mesmo momento em que a sentimos como presente (...). Mas é porque as
exigéncias conjuntas da percepgdo consciente e da memoria voluntéria estabelecem
uma sucessdo real onde, mais profundamente, hd uma coexisténcia virtual (Deleuze,
PS, p. 54-55 — os grifos sdo meus).

Virtualidade do passado em si, coexisténcia virtual entre o passado e 0 presente: para
Deleuze, o virtual € justamente o que ha de semelhante entre o pensamento literario de Proust
e a filosofia de Bergson: “que o passado ndo pode se conservar em outra coisa que ndo nele
mesmo, porque é em si, sobrevive e se conserva em si — essas sdo as célebres teses de Matiere
et mémoire. Este ser-em-si do passado, Bergson o chamava de virtual” (Deleuze, PS, p. 55).
Proust, segundo Deleuze, teria formulado algo muito semelhante a respeito dos signos da
memoria: “Reais sem serem atuais, ideais sem serem abstratos” (Deleuze, ibid.). Mas, o que
seria exatamente esse passado em si que ndo se confunde com um antigo presente? Qual é o
estatuto dessa virtualidade pura, em que o presente ndo sucede o passado, mas, ao contrario,
coexiste com ele? Como seria um presente que € contiguo ao seu passado? A resposta surge,
em Proust e os Signos, por meio da leitura que Deleuze faz da memoria involuntaria.

Num primeiro momento, observa Deleuze, a memdria involuntaria parece estar
assentada na semelhanca entre duas sensa¢des ou entre dois momentos — a sensacdo atual que
lembra a antiga, 0 momento atual que relembra o antigo. Isso parece nos remeter, de modo
mais profundo, a uma estrita identidade: “identidade de uma qualidade comum as duas
sensacOes, ou de uma sensacdo comum aos dois momentos, o atual e o antigo” (Deleuze, PS,
p. 56). Mas, por outro lado, 0 mecanismo da lembranca involuntaria implica também uma
relacdo com algo absolutamente diferente do momento ou da sensacdo antiga — e esse &,
justamente, o caso do sabor da madeleine que evoca Combray na Recherche de Proust. Do
ponto de vista da memoria voluntaria e da percepcao consciente (em suma, do ponto de vista
da recognicdo), “a madeleine tem apenas uma relagdo exterior de contiguidade com Combray;
enguanto permanecemos na memoria voluntaria, Combray se mantém exterior a madeleine,
como o contexto separavel da antiga sensacdo” (Deleuze, ibid.). Porém, segundo Deleuze, a
memoria involuntaria possui uma caracteristica especifica: “ela interioriza o contexto, torna 0

antigo contexto inseparavel da sensagdo presente” (Deleuze, ibid.). Isso significa que a
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memoria involuntéria acrescenta algo a sensacdo atual que se difere essencialmente da
sensacdo antiga: a Combray que ressurge na sensacao atual ndo é a Combray que foi vivida no
antigo presente, nem a Combray real tal como existe atualmente, mas sim algo outro que
surge de forma interiorizada na sensagdo presente: “O essencial na memoria involuntaria nao
é a semelhanga, nem mesmo a identidade, que sdo apenas condic¢Bes.; o essencial é a
diferenca interiorizada, tornada imanente” (Deleuze, PS, p. 56-57). A Combray que é
evocada pelo sabor da madeleine é este ser-em-si do passado, muito mais préxima de uma
ideia do que propriamente de uma lembranca, que ndo se confunde com a Combray real ou
vivida, mas que diz respeito a uma instancia da memoria que existe em si mesma como pura
virtualidade, e que s6 pode ser atualizada na consciéncia por meio de um encontro
fundamental com algo que a forca a surgir: encontro casual com um signo sensivel, o sabor da

madeleine:

O sabor, qualidade comum as duas sensagdes, sensagdo comum aos dois momentos,
sO esta ai para lembrar outra coisa: Combray. Com essa invocacdo, Combray
ressurge de forma absolutamente nova. N&o surge como esteve presente; surge como
passado, mas esse passado ndo é mais relativo ao presente que ele foi, ndo é mais
relativo ao presente em relacdo ao qual é agora passado. N&o mais a Combray da
percepcdo, nem tampouco a da memoria voluntéria; Combray aparece como néo
podia ter sido vivida: ndo em realidade, mas em sua verdade; ndo em suas relacfes
exteriores e contingentes, mas em sua diferenca interiorizada, em sua esséncia.
Combray surge em um passado puro, coexistindo com os dois presentes, mas fora de
seu alcance, fora do alcance da memdria voluntaria atual e da percepgdo consciente
antiga (...) (Deleuze, PS, p. 57).

Trata-se, como o afirma o proprio Deleuze, de “um pouco de tempo em estado puro”
(Deleuze, ibid.). Esse passado em si, virtual por natureza, que se atualiza no presente atual por
meio do encontro com um signo sensivel, nos remete a natureza intima do tempo, como
tempo implicado ou enrolado, que se explica ou se desenrola no momento presente em
direcdo ao futuro. Se o passado ndo fosse contiguo ao seu presente atual, o presente atual
nunca passaria: passado, presente e futuro sdo co-presentes, referem-se a uma diferenca que se
desenvolve em si. Assim, um instante qualquer ou um momento especifico, recortados da
torrente do tempo, nada mais sédo do que uma operacao realizada pela memoria voluntaria, sob
a égide do modelo da recognicdo, com vistas a criar uma imagem estatica do passado e do
préprio tempo: a memoria voluntéria opera por um corte imovel da temporalidade, por meio
de uma representacdo do tempo, enquanto a memoria involuntaria d& a ver o proprio tempo

em si, o tempo como diferenga pura, “um pouco de tempo em estado puro”.
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Em Diferenca e repeticdo, é a forma pura do tempo, do passado em si que se desenrola
no presente atual, que configura o exercicio discordante, transcendente, disjunto ou paradoxal
da memoria: “quando vem o momento da memoria, ndo € a similitude na reminiscéncia, mas,
ao contrario, o dessemelhante na forma pura do tempo que constitui o imemorial de uma
memoria transcendente” (Deleuze, DR, p. 197). Trata-Se, ndo s6 para a memoria como para
qualquer outra faculdade, de um exercicio coagido e involuntario operado pelo encontro com
aquilo que a forca a exercer-se: “Cada faculdade, inclusive o pensamento, ndao tem outra
aventura a nao ser a do involuntario; o uso voluntario permanece cravado no empirico”
(Deleuze, DR, p. 198). E justamente essa forma pura do tempo que faz irromper no
pensamento aquilo que sO pode ser pensado, ou, o impensado, do ponto de vista da
recognicgéo:

(...) ¢ um Eu rachado por essa forma do tempo que se encontra, enfim, coagido a
pensar aquilo que s6 pode ser pensado, ndo o Mesmo, mas o “ponto aleatorio”
transcendente, sempre Outro por natureza, em que todas as esséncias sdo envolvidas
como diferenciais do pensamento e que so significa a mais alta poténcia de pensar
por também designar o impensdvel ou a impoténcia de pensar no uso empirico.
Lembremo-nos dos profundos textos de Heidegger, mostrando que, enquanto o
pensamento permanece no pressuposto de sua boa natureza e de sua boa vontade,
sob a forma de um senso comum, de uma ratio, de uma cogitatio natura universalis,
ele nada pensa, prisioneiro da opinido, imobilizado huma possibilidade abstrata (...);
o pensamento s6 pensa coagido e for¢ado, em presenga daquilo que “da a pensar”,
daquilo que existe para ser pensado — e 0 que existe para ser pensado é do mesmo
modo o impensavel ou o ndo pensado, isto €, o fato perpétuo de que “nds nao
pensamos ainda” (segundo a pura forma do tempo) (Deleuze, DR, p. 197).

O que seria, mais propriamente, um Eu rachado pela pura forma do tempo? Qual é
exatamente a relacdo intima que a forma pura do tempo estabelece com o pensamento sem
imagem? Antes de avancarmos nessa direcdao, notemos que tudo comeca pela sensibilidade,
ou mais precisamente, tudo comeca pela intensidade como um elemento da sensibilidade que
é, em si mesmo, diferenca pura — e que cria a qualidade no sensivel (sabores, odores,
sensacdes tateis, etc.) e o exercicio transcendente na sensibilidade: “E verdade que, no
caminho que leva ao que existe para ser pensado, tudo parte da sensibilidade. Do intensivo ao
pensamento, ¢ sempre por meio de uma intensidade que o pensamento nos advém” (Deleuze,
DR, p. 198). Sendo a origem do exercicio discordante, a sensibilidade possui um privilégio de
que as outras faculdades ndo desfrutam, a saber, que 0 objeto do encontro, aquilo que forca a
sentir, €, a0 mesmo tempo, aquilo que s6 pode ser sentido: “com efeito, o intensivo, a

diferenga na intensidade, ¢ ao mesmo tempo o objeto do encontro e o objeto a que o encontro
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eleva a sensibilidade” (Deleuze, ibid.). O que é encontrado pela sensibilidade sdo as
“poténcias do salto, do intervalo, do intensivo ou do instante, e que s6 preenchem a diferenca
com o diferente; eles sdo os porta-signos” (Deleuze, ibid.). Partindo da sensibilidade,
passando pela imaginacdo e pela memdria, indo em direcdo ao pensamento, quando cada
faculdade comunica a outra a violéncia que a forca a exercer-se em seu limite préprio, é
sempre “uma livre figura da diferenga que desperta a faculdade, ¢ a desperta como o diferente
dessa diferenga. Tem-se assim, a diferenca na intensidade, a disparidade na fantasia, a
dessemelhanca na forma do tempo, o diferencial no pensamento” (Deleuze, ibid.). E a partir
dessa violéncia transmitida, dessa livre diferenca comunicada e que faz nascer em cada
faculdade o seu exercicio préprio e transcendente, que Deleuze desvela a intima relagcdo que
existe entre a forma pura do tempo, o Eu profundamente rachado e o pensamento sem

imagem. Em suma, trata-se de um acordo discordante entre as faculdades.

2.4 O paradoxo do sentido interno

“O tempo esta fora dos gonzos...”: essa ¢ a formula shakespeariana que inicia o ensaio
Sobre quatro formulas poéticas que poderiam resumir a filosofia kantiana (de 1986, retomado
em Critica e clinica, de 1993). Nesse ensaio curto, Deleuze retoma muitos dos elementos que
compunham a analise do exercicio discordante, transcendente, disjunto ou paradoxal das
faculdades em Diferenca e repeticdo. E, nesse contexto tardio, é a forma pura do tempo (e ndo
um signo sensivel ou a intensidade) que engendra a violéncia comunicada de uma faculdade a
outra.

Conforme observa Deleuze, a antiguidade tendia a subordinar o tempo ao movimento
extensivo. Tal como em uma porta giratdria, 0 tempo era subordinado ao movimento de um
eixo cardinal capaz de conferir uma medida, uma mensuragdo, a0 que em si mesmo seria
imensuravel, isto &, o proprio tempo enquanto diferenga pura: “Os gonzos sdo o €ixo em torno
do qual a porta gira. O gonzo, Cardo, indica a subordinacdo do tempo aos pontos
precisamente cardinais pelos quais passam os movimentos periddicos que ele mede”
(Deleuze, CC, p. 36). Enquanto permanece preso aos Seus gonzos, o tempo estara subordinado

a0 movimento extensivo: “ele é sua medida, intervalo ou namero” (Deleuze, ibid.)*?. Deleuze

32 Sobre a visdo dos antigos a respeito do tempo, cf. Tratados sobre o tempo: Aristételes, Plotino e Agostinho
(Rey Puente; Bacarat Janior (Org.), 2014). Destaca-se aqui as observacdes iniciais de Rey Puente aos textos
traduzidos nessa coletanea: “Os textos aqui traduzidos e reunidos podem facilmente suscitar uma falsa
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ressalta que, mesmo ai, existe uma tendéncia do tempo em emancipar-se, na medida em que o
movimento que o subordina se torna um movimento “cada vez mais aberrante, derivado”
(Deleuze, ibid.). Mas, mesmo nesses casos, tudo dependera das “aventuras do movimento”,
permanecendo o tempo ainda subordinado a sua medida ou desmedida, ao seu regramento ou
desregramento. E somente com Kant que o tempo se emancipa. A formula poética de
Shakespeare que inaugura o ensaio traduz uma primeira grande subversdo operada pela

filosofia kantiana, a saber, emancipar o tempo do movimento:

O tempo out of joint, a porta fora dos gonzos, significa a primeira grande reverséo
kantiana: € o movimento que se subordina ao tempo. O tempo ndo se reporta ao
movimento que ele mede, mas o movimento ao tempo que o condiciona. (...) O
tempo torna-se, portanto, unilinear e retilineo, j& ndo de modo algum no sentido em
que mediria um movimento derivado, porém, nele mesmo e por si mesmo, uma vez
que impde a todo movimento possivel a sucessdo de suas determinagdes. E uma
retificagdo do tempo. O tempo deixa (...) de ser cardinal e torna-se ordinal, ordem
do tempo vazio (Deleuze, CC, p. 36-37).

De fato, o grande primeiro passo da revolucdo copernicana operada por Kant em sua
Critica da Razéo Pura consiste em demonstrar que tempo e espaco nada mais sdo do que
simples formas da intuicdo. Tudo passa a ocorrer entdo sob a forma do tempo e do espaco:
todo fenbmeno, toda impressdo sensivel, todo trabalho da imaginacdo e do entendimento,
enfim, tudo passar a ocorrer no tempo como sentido interno e no espaco como sentido
externo. Como ja vimos, Deleuze se afasta radicalmente do giro em direcdo ao sujeito
operado pela filosofia de Kant, classificando-a como decalque do senso comum. Ele
fundamenta a sua analise, seja da doutrina das faculdades seja do estatuto ontolégico do
tempo, em um empirismo transcendental. Porém, o principio que rege a emancipacdo do
tempo, segundo Deleuze, ja se encontrava na propria filosofia kantiana: com a revolucdo
copernicana, pela primeira vez na histéria da filosofia, o tempo se emancipa do movimento,
passando, por sua vez, a determina-lo. Assim, toda mudanca, toda sucessdo, toda
simultaneidade e toda permanéncia, passam a ocorrer no tempo e em funcéo dele.

Entretanto, havia também “outra concep¢do antiga do tempo, como modo de

impressdo de que os fildsofos antigos estavam eminentemente preocupados com a questdo do tempo. E
preciso, pois, advertir o leitor de que ndo era assim”. Na sequéncia, 0 autor completa: “A grande pergunta
que nos parece alicercar a reflexdo de alguns dos mais eminentes pensadores da antiguidade é o
questionamento acerca do movimento e da imobilidade. Ora, com isso ja se torna evidente para o leitor a
imensa distancia de horizonte hermenéutico com a qual estes textos devem ser lidos e meditados hoje em
dia.” (Rey Puente; Bacarat Janior (Org.), 2014, p. 9-11). Especificamente no que tange & definicdo
aristotélica do tempo enquanto “nimero de um movimento”, cf.: Rey Puente, 2001, p. 121-220. \oltaremos
a esse tema no quinto capitulo deste trabalho.
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pensamento ou movimento intensivo da alma: uma espécie de tempo espiritual € monacal”
(Deleuze, CC, p. 38). O cogito cartesiano somente secularizou essa concepg¢do antiga do
tempo e do pensamento. O eu penso de Descartes “¢ um ato de determinag@o instantanea, que
implica uma existéncia indeterminada (eu sou)” (Deleuze, ibid.). Essa existéncia
indeterminada, porém, passa a ser determinada pelo eu penso como sendo uma “substancia
pensante”. A critica de Kant ao cogito cartesiano, por sua vez, se concentra na seguinte
pergunta: como a determinacdo pode incidir sobre o indeterminado sem dizer de que forma
ele é determinavel? Dessa maneira, o “protesto kantiano ndo deixa outra saida: € somente no
tempo, sob a forma do tempo, que a existéncia indeterminada torna-se determinavel”
(Deleuze, ibid.). Deleuze afirma que o tempo, como pura forma da determinabilidade, ndo
depende do movimento intensivo da alma, isto é, da propria consciéncia como espontaneidade
determinante, mas, ao contrario, € no tempo que se produz qualquer determinacdo, que algo
pode ser determinado, incluindo ai a propria consciéncia, 0 eu penso cartesiano. “Eu € um
outro” ¢ a formula poética que Deleuze recolhe da lirica de Rimbaud para ilustrar um “Eu”
profundamente rachado pela forma pura do tempo, a segunda reverséo operada pela filosofia

kantiana, uma segunda emancipacdo do tempo, que completaria a secularizacao cartesiana:

O Eu [Moi] esta no tempo e ndo para de mudar: € um eu passivo, ou antes, receptivo,
que experimenta as mudancas no tempo. O Eu [Je] é um ato (eu penso) que
determina ativamente minha existéncia (eu sou), mas s6 pode determiné-la no
tempo, como a existéncia de um eu [moi] passivo, receptivo e cambiante que
representa para si tdo somente a atividade de seu proprio pensamento. O Eu e o Eu
estdo, pois, separados pela linha do tempo que os reporta um ao outro sob a
condicdo de uma diferenca fundamental. Minha existéncia jamais pode ser
determinada como a de um ser ativo espontaneo, mas como a de um eu passivo que
representa para si 0 Eu, isto &, a espontaneidade da determinagdo, como um Outro
que o afeta (“paradoxo do sentido intimo”) (Deleuze, CC, p. 38-39).

O “paradoxo do sentido intimo” aponta para o fato de que toda determinacdo
transcendental tem de ser operada no tempo, e que, portanto, o tempo excede 0 sujeito: o
sujeito se produz no tempo e ndo o contrario. Esse seria um tempo definido como diferenca
pura, que repousa em uma imanéncia pura, num campo transcendental a-subjetivo, pre-
subjetivo, do qual o sujeito e o objeto podem surgir. Essa forma pura do tempo, o tempo fora
dos gonzos, por sua vez, subdivide o sujeito, divide o “Eu” em determinavel e determinante,
ativo e passivo. O eu passivo (moi), que experimenta a mudanga no tempo, representa para si
um eu ativo (Je), uma espontaneidade pura que € capaz de determina-lo — uma determinacéo,

porém, que sO pode ser efetuada no préprio tempo. Esse eu ativo, por sua vez, é uma
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representacdo da espontaneidade determinante que sempre aparece ao eu passivo COmo um
“Outro”. Trata-se, portanto, de um eu profundamente rachado pela forma pura do tempo: “Em
suma, a loucura do sujeito corresponde ao tempo fora dos seus gonzos. E como um duplo
afastamento do Eu e do Eu no tempo, que 0s reporta um ao outro, Cose-0s um ao outro. E o
fio do tempo” (Deleuze, ibid.). E no tempo e pelo tempo que o sujeito se sub-divide em
passivo e ativo.

A forma pura do tempo da estética transcendental, por sua vez, se reflete na forma
pura da lei no imperativo categérico kantiano®. Deleuze recorre a Kafka para ilustrar a
terceira formula poética: “Que suplicio ser governado por leis que ndo se conhece!... Pois o
carater das leis tem necessidade assim do segredo sobre seu contetido...” (Kafka, apud
Deleuze, CC, p. 41). O imperativo categdrico é a pura forma da lei emancipada de qualquer
conteddo implicito que possa remeté-la ao “Bem” platonico. Para Deleuze, anteriormente a
Kant, a “consciéncia antiga fala das leis porque elas nos fazem conhecer o Bem, ou 0 melhor
em tais ou quais condicdes: as leis dizem o que ¢ o Bem do qual elas decorrem” (Deleuze,
CC, p. 41). O imperativo categdrico, ao contrério, institui a condicdo a priori de todo e
qualquer bem a partir da conformacdo subjetiva a forma pura da lei racional. Com Kant, a lei
passa a ser uma forma pura emancipada que basta a si propria e ndo se subordina a nenhuma
medida exterior, tal qual a forma pura do tempo se emancipa da subordinagéo, seja do
movimento, seja da determinagédo, do “Eu penso”.

Por fim, ndo ¢ somente o “Eu” que ¢ profundamente afetado pela forma pura do
tempo. Todas as faculdades sdo levadas ao limite de seu exercicio préprio pela forca
vertiginosa da temporalidade que atravessa o sujeito. Assim, é novamente a Rimbaud que
Deleuze recorre para ilustrar a quarta e tltima formula poética: “Chegar ao desconhecido pelo
desregramento de todos os sentidos [...] um longo, imenso e raciocinado desregramento de
todos os sentidos” (Rimbaud, apud Deleuze, CC, p. 42). Trata-se do acordo discordante entre

as faculdades, que aqui aparece engendrado pela forma pura do tempo. E o proprio tempo,

38 Cf. Pelbart, 2010, p. 76-77: “Nio se trata mais de leis, mas da Lei, da Forma da Lei, da Lei enquanto Forma.
N&o se trata mais do tempo dos deuses, mas do Tempo, da Forma do Tempo, do Tempo enquanto Forma. A
Lei e 0 Tempo se respondem enquanto Formas vazias e puras (...). E Deleuze quem comenta, a respeito de
Kant: ‘A lei como forma vazia, na Critica da Razdo Prética, corresponde ao tempo como forma pura na
Critica da Razdo Pura’. H4 uma homologia estrutural entre a emergéncia da Lei e do Tempo enquanto
Formas puras, vazias, sem conteldo, respondendo a uma emancipacdo e autonomia do humano em face do
divino. Essas duas revolucgdes equivalem em profundida aquela que faz pivotar o objeto em trono do sujeito
de conhecimento, concebido enquanto Forma transcendental”. A passagem de Deleuze que Pelbart reproduz
encontra-se somente na primeira versdo do ensaio Sobre quatro formulas poéticas... publicado em 1986. A
passagem foi elidida na versao constante em Critica e Clinica de 1993.
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como diferenca de intensidade, como ‘porta-signo’, que transmite, de uma faculdade a outra, a
violéncia que eleva cada uma ao seu limite proprio. E, assim como em Diferenca e repeticéo,
Deleuze afirma que somente na Critica da faculdade de julgar Kant conseguiu vislumbrar
esse acordo discordante, notadamente, por meio do sublime. Entretanto, é importante ressaltar
que, diferentemente do que se encontra em Diferenca e repeticdo, nesse ensaio tardio,
Deleuze também reconhece no belo uma manifestacdo, ainda que precaria, do acordo
discordante entre as faculdades.

A quarta parte do ensaio inicia retomando um argumento ja constante em Diferenca e
repeticdo, que diz respeito ao exercicio concordante das faculdades, reafirmando que, nas
duas primeiras criticas kantianas, sempre uma faculdade regulava o exercicio das outras em
conformidade com o objeto que deveria ser reconhecido: o entendimento na primeira Critica,
a razdo préatica na segunda Critica, etc. Eis que, afirma Deleuze, em “uma idade em que os
grandes autores raramente se renovam” (Deleuze, CC, p. 43), Kant se depara com um
problema que o leva a uma descoberta extraordinaria: se as faculdades podem estabelecer
relagbes por meio do regramento protagonizado por somente uma delas, da mesma forma,
“todas juntas forcosamente devem ser capazes de relacfes livres e sem regra nas quais cada
uma vai até o extremo de si mesma e todavia mostre assim sua possibilidade de uma harmonia
qualquer com as outras” (Deleuze, ibid.). Uma harmonia qualquer se refere, portanto, a um
outro tipo de acordo entre as faculdades que ndo passe pelo regramento protagonizado por
somente uma delas. Esse novo acordo, ou esse acordo/acorde dissonante — conforme a
metafora musical utilizada por Deleuze — é justamente o que teria sido formulado por Kant em

sua terceira Critica:

Ja ndo é a estética da Critica da raz8o pura, que considerava o sensivel como
qualidade reportavel a um objeto no espaco e no tempo; ndo é uma légica do
sensivel um novo logos que seria o tempo. E uma estética do Belo e do Sublime,
onde o sensivel vale por si mesmo e se desdobra num pathos para além de toda a
I6gica, que apreendera o tempo no seu jorro, indo até a origem de seu fio e de sua
vertigem. J& ndo é o Afecto da Critica da razdo pura, que reportava o Eu ao Eu
numa relacdo ainda ndo regulada segundo a ordem do tempo, e sim um Pathos que
os deixa evoluir livremente para formar estranhas combina¢des enquanto fontes do
tempo, “formas arbitrarias de intui¢des possiveis”. Ja ndo é a determinacdo do Eu
que deve juntar-se a determinabilidade do Eu para construir o conhecimento, agora é
a unidade indeterminada de todas as faculdades (Alma) que nos faz entrar no
desconhecido (Deleuze, ibid.).

E assim que, na experiéncia do belo, certos elementos da doutrina kantiana conferem

ao “sentido intimo uma dimensdo suplementar autdnoma, a imaginagdo um poder de reflexao
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livre, ao entendimento uma poténcia conceitual infinita” (Deleuze, CC, p. 43-44). O belo ja
proporciona um novo acordo entre as faculdades, em que nenhuma delas se torna a faculdade
legisladora. Tanto é assim que o juizo sobre a beleza é definido por Kant como heautdémono,
isto é, um juizo que, a partir do prazer auferido pelo livre jogo (ou da livre atividade) entre
imaginacdo e entendimento na contemplagdo de uma forma bela, confere uma regra de sintese
somente a si proprio. O sublime, contudo, vai bem mais longe que o belo no que diz respeito
ao acordo discordante: “faz intervir as diversas faculdades de maneira tal que elas se opdem
entre si como lutadores, uma impelindo a outra ao seu maximo ou ao seu limite, enquanto a
outra reage impelindo a primeira a uma inspira¢do que sozinha ela ndo teria tido” (Deleuze,
CC, p. 44). As duas formas do sublime, o dindmico e 0 matematico, bem como a teoria do
génio na terceira Critica kantiana, aparecem para Deleuze como o movimento intensivo
ocasionado pela apreensdo de um signo sensivel capaz de levar todas as faculdades ao seu
limite, ocasionando o surgimento do novo no espirito por meio da insolubilidade de um
problema: o incomensuravel sensivel do sublime, a poténcia desregrada e criadora do génio,
levam as faculdades ao limite de seu exercicio proprio. E é justamente essa quarta e ultima
formula poética, o acordo discordante, que, em Diferenca e repeticdo, resume 0 exercicio

discordante, transcendente, disjunto, ou paradoxal das faculdades:

E uma cadeia de forca rompida que percorre tanto os pedacos de um eu dissolvido
quanto as bordas de um Eu rachado. O uso transcendente das faculdades &,
propriamente falando, um uso paradoxal, que se opde a que seu exercicio se dé sob a
regra de um senso comum. Assim, o0 acordo das faculdades s6 pode ser produzido
como um acordo discordante, pois cada uma s comunica & outra a violéncia que a
coloca em presenca de sua diferenga e de sua divergéncia com todas as outras. Kant
foi o primeiro a mostrar o exemplo de tal acordo pela discordancia, com o caso da
relacdo da imaginacdo e do pensamento, tal como se exercem no sublime. H4, pois,
alguma coisa que se comunica de uma faculdade a outra, mas que se metamorfoseia

e ndo forma um senso comum (Deleuze, DR, p. 199).

Mas ¢ preciso ainda insistir: o que seria exatamente esse “algo” que, somente por meio
de uma violéncia, ¢ comunicado de uma faculdade a outra? O que ¢ esta “coisa” capaz de se
metamorfosear e de engendrar algo distinto do senso comum, isto é, o proprio acordo
discordante entre as faculdades? O signo, a forma pura do tempo, a diferenca na intensidade:
como vimos até aqui, todos esses elementos compdem o turbilhdo que engendra um acordo
discordante entre as faculdades. Deleuze acrescenta a essa lista outro elemento que nos ajuda
a compreender mais precisamente o que estd em jogo nesse acordo discordante. Tratam-se das

ideias, que, em vez de serem consideradas como “puros cogitanda”, sdo vistas por ele como



84

“instancias que vao da sensibilidade ao pensamento e do pensamento a sensibilidade, capazes
de engendrar em cada caso, seguindo uma ordem que lhes pertence, o objeto-limite ou
transcendente de cada faculdade” (Deleuze, ibid.). Uma vez que as ideias podem ser
consideradas a emergéncia do novo na sensibilidade (diferenca na intensidade), na memoria
(dessemelhanca na forma do tempo), na imaginacdo (disparidade na fantasia) ou no
pensamento (diferencial no pensamento), elas se configuram como problemas que “fornecem
as condigdes sob quais as faculdades acendem ao seu exercicio superior”, elas remetem a um
“parassenso que determina a unica comunicagdo das faculdades disjuntas” (Deleuze, ibid.).
Nesse sentido, as ideias ndo seriam entidades inatas que poderiam ser esclarecidas por meio
do escrutinio da “luz natural” racional, mas, ao contrario, sdo problemas que surgem como
“clardes diferenciais que saltam e se metamorfoseiam” e que fazem surgir o novo no
pensamento. Para Deleuze, a propria concepcdo de luz natural invoca duas outras nogdes
fortemente arraigadas no senso comum: o valor “claro e distinto” da ideia e a sua “origem
inata” no espirito. A essas duas concepgdes do senso comum, Deleuze opde uma

caracterizagdo da ideia como distinto-obscuro:

O claro e distinto é a légica da recognicdo, como o inatismo é a teologia do senso
comum. Ambos ja verteram a ldeia na representacdo. A restituicdo da ldeia, na
doutrina das faculdades, acarreta a explosdo do claro e distinto ou a descoberta de
um valor dionisiaco, segundo o qual a Ideia é necessariamente obscura na medida
em que é distinta, sendo tanto mais obscura quanto mais distinta ela for. O distinto-
obscuro torna-se aqui, a verdadeira tonalidade da filosofia, a sinfonia da Ideia
discordante (Deleuze, DR, p. 200).

O inatismo ignora o elemento temporal inextricavel ao pensamento, isto é, ignora o
préprio devir de uma ideia, enquanto que o claro-distinto resume a ldgica da recognicéo, do
reconhecimento alcancado por meio da luz natural. O distinto-obscuro, ao contrario, aponta
para o carater essencialmente problematico da ideia, que engendra o0 pensamento por meio de
uma violéncia — tal como um paradoxo, um enigma que exige uma solucéo, mas que ndo pode
ser decifrado. Para Deleuze, nada seria mais exemplar a esse respeito do que a troca de cartas
entre Jacques Riviéere e Antonin Artaud. Trata-se, sobretudo, de um grande “mal-entendido”
por parte de Riviére que acredita compartilhar com Artaud a mesma problematica a respeito
das dificuldades para pensar. Riviere identifica as dificuldades para o exercicio do
pensamento com questdes de fato, como, por exemplo, a “falta de método, de técnica, de

aplicagdo e at¢ mesmo de saude”; mas, ao mesmo tempo, ele preserva a imagem do
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pensamento como “fungdo pensante autonoma, dotada de uma natureza e de vontade de
direito” (Deleuze, ibid.). Nesse sentido, para Riviere, somente os fatos impedem o
pensamento de exercer-se espontaneamente como lhe seria natural por direito; porém, nédo é
sobre questdes de fato que nos fala Artaud quando reflete sobre as dificuldades que
experimenta. N&o se trata, observa Deleuze, do caso particular de Artaud, de seu diagnéstico
psiquiatrico, mas sim, do pressentimento j& presente em suas cartas de juventude, de que seu
caso “o coloca em presenga de um processo generalizado de pensar, que ndo pode mais
abrigar sob uma imagem dogmatica tranquilizadora, mas se confunde, ao contrario com a
destruigdo dessa imagem” (Deleuze, ibid.). N&o sdo questfes de fato que Artaud experimenta
como impossibilidades, ndo é a doenca ou a falta de método que lhe impdem dificuldades; o
que ele experimenta sdo “dificuldades de direito que concernem a esséncia do que significa
pensar e¢ afetam essa esséncia” (Deleuze, ibid.). Trata-se da problematica envolvida na
irrupcdo do novo no pensamento, trata-se do pensamento enquanto ato continuo de criacao
que s6 surge por meio de uma violéncia, de um paradoxo, enfim, trata-se de um pensamento

que ndo pode ser representado por uma imagem:

Assim, 0 que o pensamento é forcado a pensar é igualmente sua derrocada central,
sua rachadura, seu proprio “impoder” natural, que se confunde com a maior
poténcia, isto &, com os cogitanda, as forcas informuladas, como também com
outros tantos voos ou arrombamentos do pensamento. Artaud persegue em tudo isso
a terrivel revelagcdo de um pensamento sem imagem e a conquista de um novo
direito que ndo se deixa representar. Ele sabe que a dificuldade como tal e seu
cortejo de problemas e de questdes ndo sdo um estado de fato, mas uma estrutura de
direito do pensamento. Sabe que ha um acéfalo no pensamento, assim como um
amnésico na meméria, um afasico na linguagem, um agndstico na sensibilidade.
Sabe que pensar ndo é inato, mas deve ser engendrado no pensamento. Sabe que o
problema ndo é dirigir, nem aplicar metodicamente um pensamento preexistente por
natureza e de direito, mas fazer com que nasga aquilo que ainda ndo existe (ndo ha
outra obra, todo o restante € arbitrario e enfeite). Pensar é criar, ndo ha outra criaco,
mas criar €, antes de tudo, engendrar “pensar” no pensamento (Deleuze, DR, p. 200).

O pensamento enquanto criacdo é provavelmente a caracterizagdo mais fiel daquilo
que Deleuze quer apontar quando se refere a um pensamento sem imagem. E, em Diferenca e
repeticdo, é justamente por meio do exercicio disjunto e paradoxal das faculdades que algo de
novo pode surgir no pensamento. O paradoxo, sobretudo, se apresenta na forma de um

problema permanente, irresoltvel, insollvel, que forca o pensamento a pensar®. Ele traduz

34 Cf. Deleuze, LS, p. 77: “Os paradoxos sé sdo recreagdes quando os consideramos como iniciativas do

pensamento; ndo quando os consideramos como ‘a Paixdo do pensamento’, descobrindo o que ndo pode ser
sendo pensado, o que pode ser sendo falado, que ¢ também o inefavel e o impensavel, Vazio mental, Aion”.
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esse estado de perturbacgdo e de intranquilidade que move o pensamento em dire¢do a criacdo
do novo. E que o paradoxo se refere ao impensado no pensamento, ao impossivel de ser
pensado do ponto de vista da recogni¢do: “Esse Impossivel, esse Impensavel, recebem sua
determinacéo precisa quando referidos a dois vetores que os atravessam: o sentido e o tempo,
ou melhor, os paradoxos do sentido e os paradoxos do tempo” (Pelbart, 2010, p. 63). Ao
corroer a nogdo senso-comunal de sentido (sens), o paradoxo deixa emergir uma
temporalidade outra que se afasta da afirmacao perene do presente perpetrada pelo bom senso
(bon sens) e pelo senso comum (sens commun): “o tempo do pensamento, o tempo do
inconsciente e o tempo do acontecimento”, sdo os tempos que emergem, segundo Pelbart
(Ibid.), da subversdo do sentido operada por Deleuze em Légica do Sentido (1969), e que
encontra na filosofia dos estoicos e nas obras literarias de Lewis Carroll um campo
privilegiado de anélise. Essa subversao também foi formulada em Diferenca e repeticéo, e se
refere, justamente, ao exercicio paradoxal das faculdades sob a forma de um acordo-

discordante, capaz de engendrar o “pensar” no pensamento.

2.5 Duas leituras do tempo

O sentido, conforme definido em Diferenga e repeti¢céo, “¢ o verdadeiro loquendum,
aquilo que nao pode ser dito no uso empirico € s6 pode ser dito no uso transcendente”
(Deleuze, DR, p. 209-210)%*. Dessa forma, ndo causa espanto, segundo Deleuze, o fato de que
seja mais facil dizer o que ele ndo é do que aquilo que ele é. O sentido aponta para a “enésima
poténcia” da linguagem em relagdo a impoténcia da consciéncia empirica baseada nas
proposi¢cdes do senso comum, em que verdadeiro e falso aparecem como simples casos de
designacdo. Assim, para Deleuze, é possivel distinguir da proposicdo duas outras dimensdes:
0 expresso, que é aquilo que é enunciado por uma proposicéo e que constitui a dimensdo do
sentido; e a designacédo, que é a aplicagdo do enunciado ou do expresso a um objeto ou a um
estado de coisas e que constitui a dimensdo do verdadeiro e do falso: “A designagdo opera
pela associacdo das proprias palavras com imagens particulares que devem ‘representar’ o
estado de coisas (...). A intuicdo designadora exprime-se entdo sob a forma: ‘¢ isto’ ou ‘ndo ¢

isto’” (Deleuze, LS, p. 13)%*. O sentido, assim, ndo se confunde nem com a proposi¢io que o

%5 Em Diferenca e repeticdo, Deleuze trata a linguagem como uma faculdade e o loquendum aparece como o
exercicio transcendente ou paradoxal da faculdade da linguagem.
% Cf. também DR, p. 207-208: “Distinguem-se duas dimens@es numa proposicdo: a expressdo, de acordo com
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enuncia nem com o objeto ou o estado de coisas que a proposicdo designa. Sendo aquilo que é
expresso idealmente, ele escapa a prépria proposi¢cdo, mas, a0 mesmo tempo, escapa a
designacdo que determina um estado factual de coisas. Essa instancia atépica na qual repousa
0 sentido, esse entre no qual ocorre a sua manifestacdo, €, em si mesma, uma instancia
paradoxal.

Em Diferenga e repeticdo, Deleuze elenca dois grandes paradoxos do sentido, que
serdo retomados em Logica do sentido®’. O primeiro é o paradoxo da regressio ou da
proliferacdo indefinida. E que para dizer o sentido de uma proposicdo, precisamos,
necessariamente, recorrer a uma outra proposicdo que o explicite. E se queremos dizer o
sentido desta segunda proposicdo que explicita o sentido da primeira, precisamos recorrer a

uma terceira proposicédo e assim indefinidamente:

O sentido estd sempre pressuposto desde que o eu comega a falar; eu ndo poderia
comecar sem esta pressuposicao. Por outras palavras: nunca digo o sentido daquilo
que digo. Mas, em compensacdo, posso sempre tomar o sentido do que digo como
objeto de uma outra proposi¢do, da qual, por sua vez, ndo digo o sentido. Entro
entdo em uma regressdo infinita do pressuposto (Deleuze, LS, p. 31)

Para escapar a esse primeiro paradoxo acabamos caindo em um segundo. Trata-se
agora de imobilizar a proposicéo e extrair dela um duplo na forma verbal infinitiva impessoal,
ou entdo na forma interrogativa, com vistas a interromper a proliferacdo indefinida: “fixar a
proposicdo, imobiliza-la, justamente no momento de extrair dela o sentido como esta ténue
pelicula no limite das coisas e das palavras” (Deleuze, LS, p. 34). Assim, da proposi¢ao
afirmativa “o céu € azul”, de carater designativo, poderiam se extrair “existente-azul do céu”,
“ente-azul do céu” ou “o céu ¢ azul?”, que corresponderiam aos duplos da proposi¢ado
afirmativa. Porém, tal procedimento gera outro paradoxo: o paradoxo do desdobramento
estéril ou da reiteracdo seca. E que, extraido dessa forma da proposicdo, o sentido se torna

estéril, um simples fantasma ou um duplo neutralizado: indiferente tanto a afirmacéo quanto a

a qual a proposicdo enuncia, expressa alguma coisa de ideal; a designacgéo, de acordo com a qual ela indica,
ela designa objetos aos quais se aplica o enunciado ou o expresso. Uma seria a dimenséo do sentido, a outra,
a do verdadeiro e do falso. (...) Supde-se que o verdadeiro e o falso permanegam néo afetados pela condicéo
gue s6 funda um tornando o outro possivel. Ao remeter o verdadeiro e o falso a relacdo de designacao na
proposicdo, damo-nos um sexto postulado, postulado da proposicdo ou da designacdo, que recolhe os
precedentes e se encadeia com eles (a relagao de designagdo ¢ apenas a forma logica da recogni¢do)”.

37 Em Ldgica do sentido, Deleuze acrescenta a esses paradoxos outros dois, totalizando quatro paradoxos,
sendo sempre um novo paradoxo extraido do outro precedente. Cf. Deleuze, LS, p. 31-38; DR, p. 209-211.
Como, neste trabalho, recorremos aos paradoxos do sentido somente a titulo de exemplo, nos
concentraremos apenas nos dois primeiros paradoxos, que aparecem tanto em Diferenga e repeticdo como
em Logica do sentido.
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negacao, nao sendo nem ativo e nem passivo, o sentido ndo é mais afetado pela proposi¢do da
qual é extraido, permanecendo o mesmo para proposi¢des que sdo contrarias. Assim, 0
“existente-azul do céu”, o “ente-azul do céu” ou a forma interrogativa “o céu ¢ azul?”

conferem o0 mesmo sentido a “o céu € azul” ou a “o céu ndo é azul”.

Extraido da proposicdo, o sentido é independente desta, pois dela suspende a
afirmacdo e a negacdo e, no entanto, ndo é dela sendo um duplo evanescente:
exatamente o sorriso sem gato de Carroll ou a chama sem vela. E dos dois paradoxos
— 0 da regressdo infinita e 0 do desdobramento estéril — formam os termos de uma
alternativa: um ou o outro. E se o primeiro nos for¢a a conjugar o mais alto poder e a
maior impoténcia, o segundo nos impde uma tarefa andloga, que serd preciso
cumprir mais tarde: conjugar a esterilidade do sentido com relacdo & proposicao de
onde o extraimos, com sua poténcia de génese quanto as dimensdes da proposicéo
(Deleuze, LS, p. 34-35).

Esse segundo paradoxo gera um terceiro, que por sua vez gera um quarto e assim por
diante. E que o sentido é, em si mesmo, uma instancia paradoxal, que é produzida pela
simples enunciacdo de uma proposicdo. Ndo ha expressdo ou proposicdo que dé conta do
sentido embora ele tenha sido necessariamente produzido por ela: “como expresso da
proposicéo, o sentido ndo existe, mas insiste ou subsiste na proposi¢do” (Deleuze, LS, p. 34).
O sentido surge, emerge, acontece entre a proposicdo enunciada e o estado de coisas
designado. Tratam-se de “efeitos incorporais” que ndo existem propriamente, mas que
subsistem, que insistem, num prolongamento temporal especifico que acontece no intervalo
entre a proposic¢do enunciada e o objeto designado. O sentido, como efeito incorporal, € um
acontecimento. Ele subsiste e insiste no tempo do acontecimento: “O brilho, o esplendor do
acontecimento, é o sentido. O acontecimento ndo € o que acontece (acidente), ele é no que
acontece o puro expresso que nos da sinal e nos espera” (Deleuze, LS, p. 152 — o0s grifos séo
meus). Aion que subsiste, que insiste, e que perverte Cronos. Aion é o tempo do
acontecimento, Cronos o tempo do presente eterno. E assim que os paradoxos do sentido se
entrelacam com os paradoxos do tempo em Logica do sentido. Aion e Cronos sdo duas
leituras paradoxais do tempo, que Deleuze recolhe no pensamento estoicista, onde Cronos se
refere ao tempo limitado, delimitado ou mensurado pelo presente e Aion se apresenta como 0
tempo fora dos eixos, como tempo emancipado.

Porém, a propria caracterizagdo de Cronos ja aponta para “um estremecimento
crescente, que anuncia o estranho estatuto de Aion” (Pelbart, 2010, p. 69). E que o tempo

limitado ou delimitado pelo presente apresenta, em sua profundidade, um “devir-louco” que
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ameaca insistentemente subverter o proprio limite, ou a prépria delimitagdo. Acompanhemos
0s trés passos dessa caracterizagdo de Cronos: 1°) “De acordo com Cronos, s6 o presente
existe no tempo” (Deleuze, LS, p. 167). Assim, sob o ponto de vista de Cronos, passado ¢
futuro sdo presentes parciais e relativos que se encaixam num presente mais vasto, 0 presente
da divindade, que é circular e que se perpetua eternamente em seu movimento giratério; 2°)
Cronos ¢ limite ou delimitagdo: “pertence ao presente delimitar, ser o limite ou a medida da
acdo dos corpos, ainda que fosse o maior dos corpos ou a unidade de todas as causas
(Cosmos)” (Deleuze, LS, p. 168). Mas, paradoxalmente, o fato de ser limitado ndo impede
Cronos de ser infinito. Ele se perpetua infinitamente no circulo divino, “circular no sentido
em que engloba todo o presente, ele recomeca e mede um novo periodo cdsmico apds o
precedente, idéntico ao precedente” (Deleuze, ibid.); 3°) “Cronos ¢ o movimento regulado dos
presentes vastos e profundos” (Deleuze, ibid.). Aqui, porém, ja emerge com forca essa outra
faceta de Cronos, o Cronos crénico das profundidades, que subverte a regulacdo cronoldgica
dos presentes mais vastos. Ha algo de profundo no proprio presente que subverte a sua
medida, a sua delimitagdo. Passado e futuro que subvertem o presente por dentro: “Nao ha
uma perturbacdo fundamental do presente, isto é, um fundo que derruba e subverte toda a
medida, um devir-louco das profundidades que se furta ao presente?” (Deleuze, ibid.).
Somente o que é desmesurado por natureza pode ser objeto de uma medida, de uma limitacao.
E a irrupcdo do desmesurado s6 tem lugar, paradoxalmente, no presente que lhe delimita: “a
subversdo interna do presente no tempo, o tempo ndo tem sendo o presente para exprimi-la,
precisamente porque ela é interna e profunda. A desforra do futuro e do passado sobre o
presente, Cronos deve ainda exprimi-la em termos de presente (...)” (Deleuze, LS, p. 169). O
Cronos cronico das profundidades subverte insistentemente o Cronos cronoldgico do presente
eterno manifestando-se, paradoxalmente, na superficie do presente que insiste em subverter:
essa é, segundo Deleuze, a maneira propria de Cronos “querer morrer”, sua maneira propria
de se metamorfosear®®, Mas, nesse ponto, no campo da superficie, Cronos ja da lugar a uma
outra leitura do tempo: é Aion que aparece ai como tempo desmesurado, emancipado, fora dos
eixos, em suma, 0 tempo vazio e em estado puro.

Sob o ponto de vista de Aion, “somente o passado e o futuro insistem ou subsistem no

tempo” (Deleuze, LS, p. 169). No lugar de um presente eterno, “que absorve o passado e o

3 Sobre a relacdo entre o Morrer e o Acontecimento, cf. Pelbart, 2010, p. 100-10. Destaca-se a seguinte
passagem: “O Morrer remete as metamorfoses em que se morre constantemente, faz parte dos devires
cotidianos através dos quais sempre morre-se em algo” (Pelbart, 2010, p. 102).
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futuro” no ciclo divino, temos “um futuro e um passado que dividem a cada instante o
presente, que o subdividem ao infinito em passado e futuro, nos dois sentidos ao mesmo
tempo” (Deleuze, ibid.). Trata-se do tempo inerente ao instante, ao acontecimento, um
prolongamento temporal finito, porém, paradoxalmente ilimitado, uma vez que estende o
passado e o futuro simultaneamente nas duas dire¢Oes da linha reta abstrata tracada pela
stbita e efémera emergéncia do sentido. Aion é o tempo da linha reta tracada na superficie, e,
segundo Deleuze, nada “sobe a superficie sem mudar de natureza” (Deleuze, LS, p. 170).
Assim, Aion se distingue radicalmente de “Cronos das profundidades”, que subvertia o
presente por dentro, em sua prépria interioridade. Trata-se agora da perversédo do presente por

um passado e um futuro insistentes:

Enguanto Cronos exprimia a acdo dos corpos e a criacdo das qualidades corporais,
Aion é o lugar dos acontecimentos incorporais e dos atributos distintos das
qualidades. Enquanto Cronos era inseparavel dos corpos que o preenchiam como
causas e matérias, Aion é povoado de efeitos que o habitam sem nunca preenché-lo.
Enquanto Cronos era limitado e infinito, Aion é ilimitado como o futuro e o
passado, mas finito como o instante. Enquanto Cronos era insepardvel da
circularidade e dos acidentes desta circularidade como blogueios, ou precipitacdes,
explosdes, desencaixes, endurecimentos, Aion se estende em linha reta, ilimitada nos
dois sentidos. Sempre ja passado e eternamente ainda por vir, Aion é a verdade
eterna do tempo: pura forma vazia do tempo, que se liberou de seu conteldo
corporal presente e por ai desenrolou seu circulo, se alonga em reta, talvez tanto
mais perigosa, mais labirintica, mais tortuosa por essa razao (...) (Deleuze, ibid. — 0s
grifos sdo meus)

A figura de Aion personifica a dimenséao atopica do sentido enquanto efeito incorporal
ou efeito de superficie, que perfaz o tempo finito/ilimitado do acontecimento ou do instante.
Sendo a dimensdo temporal do acontecimento, o meio dos efeitos de superficie, Aion é aquilo
que torna a linguagem possivel. Ele traca a linha divisoria entre as coisas e as palavras, entre
os corpos e a linguagem, entre os estados de coisas e as proposi¢des: “sem esta fronteira os
sons se abateriam sobre 0s corpos, as proprias proposi¢des ndo seriam ‘possiveis’. A
linguagem é tornada possivel pela fronteira que a separa das coisas, dos corpos e ndo menos
daqueles que falam” (Deleuze, LS, p. 171).

Engquanto tempo do acontecimento, Aion é também o tempo da criacdo e da
emergéncia do novo. Ora, ¢ justamente como um acontecimento que o “pensar” surge no
pensamento: Aion € a caracterizacdo estoica do tempo emancipado, forma pura do tempo
vazio, que se confunde com o tempo da emergéncia do pensamento tal qual o vimos em

Diferenca e repeticdo. O pensamento emerge no tempo efémero do acontecimento, na duracdo
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finita/ilimitada da eclosdo do novo. O tempo do acontecimento perfaz, portanto, uma duragédo
propria que o distingue do momento de sua efetuacdo, da sua atualizacdo em um novo objeto,
ou em uma nova ideia — da mesma forma como o sentido se distingue da proposi¢do e da
designacdo. E um tempo puro e vazio, tempo proprio do virtual que ndo se confunde com a
sua atualizagdo, mas que s6 se manifesta, mesmo que parcialmente, por meio dela: “No
acontecimento busca-se a reserva néo atualizada do que se atualiza, seu virtual que o duplica
necessariamente, virtual do qual o acontecimento efetuado constitui uma atualizagdo apenas
parcial” (Pelbart, 2010, p. 103). Ja tinhamos visto essa mesma caracterizacdo do tempo em
Proust e 0s signos, a respeito da relacdo existente entre memoria involuntaria e o passado em
si — relagdo que da a ver “um pouco de tempo em estado puro”; e vimos também que Deleuze
a retoma no ensaio Sobre as quatro formulas poéticas..., especialmente quando se refere ao
“tempo fora dos gonzos” e ao “paradoxo do sentido intimo”. Exemplos ndo faltam na obra de
Deleuze. Essa € a mesma caracterizacdo que encontramos quando nos debrucamos sobre a
forma temporal da imagem-tempo ou da imagem-afec¢cdo no cinema. Por outro lado, a
imagem-agdo (realismo cinematografico) € um correlato cinematografico do Cronos da
Ldgica do sentido, da relacdo existente entre memoria voluntaria e da percepcdo consciente
em Proust e 0s signos, da representacdo e do modelo da recogni¢do em Diferenca e repeticéo,
e, por fim, um correlato do tempo regrado no ensaio Sobre quatro formulas poéticas.... E
importante ressaltar que ndo se trata de uma simples dualidade, de uma simples oposicao entre
um tempo regrado e um tempo emancipado, mas sim de um entrelacamento paradoxal que
revela uma dindmica mais profunda: “No seio do tempo continuo dos presentes encadeados
(Cronos), insinua-se constantemente o tempo amorfo do acontecimento (Aion), com seus
paradoxos, sua logica insolita, jamais sacrificada em proveito de alguma coeréncia superior”
(Pelbart, 2010, p. 95). Essa dindmica foi retomada por Deleuze em inimeros momentos de
sua obra. Ela aparece, por exemplo, na sua parceria com Félix Guattari em O anti-Edipo e em
Mil platds, quando descrevem os processos de desterritorializacdo e de reterritorializacéo;
reaparece também em Mil platds, sob a inspiracdo de Pierre Boulez, na relacdo entre tempo
liso e tempo estriado. Por fim, entre diversos exemplos, destacamos a relagéo entre o virtual e
0 atual, constante nos livros sobre o cinema, nos trabalhos sobre Bergson e em O que é a
filosofia?. E sobre essa dinamica temporal, que revela o entrelacamento complexo que perfaz
a relacdo entre a imagem-movimento e a imagem-tempo, que nos debrucaremos a partir de

agora. Assim, passemos a descricdo do surgimento da imagem-movimento.
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CAPITULO III

A EMERGENCIA DO CINEMA CLASSICO: DA IMAGEM EM
MOVIMENTO A IMAGEM-MOVIMENTO

“Quanto a montagem, proveniente, como se sabe,
principalmente das obras primas de Griffith, André
Malraux dizia, em Esquisse d’une pshychologie du cinéma,
que ela constituia o nascimento do filme como arte: o que o
distingue realmente da simples fotografia animada, faz
dele, enfim, uma linguagem”

André Bazin

Ao fundir matéria, movimento, temporalidade e pensamento, Bergson operou uma
analise do mundo material que lhe permitiu instituir uma ideia muito particular do que seria
uma imagem em geral, com o intuito de apreender o movimento enquanto imanente a matéria.
Entretanto, quando Deleuze recorre a Bergson em seus livros sobre cinema, ele tem em vista
muito mais um modelo de relacbes do que a assuncdo de uma tese ontologica ou
epistemoldgica. Se Bergson, por exemplo, nos oferece uma metafisica da matéria, Deleuze,
por sua vez, simplesmente transpde o0 modelo bergsoniano para o dmbito cinematogréfico,
com o objetivo de pensar as relagdes imanentes entre imagens ao longo da historia do cinema,
neutralizando, dessa forma, 0s pressupostos ontoldgicos e as consequéncias epistemologicas
das teses bergsonianas. N&ao existe, dessa forma, trénsito direto entre as relagdes que Deleuze
analisa no cinema e a nossa realidade, o mundo fora do movie theater. A metafisica da matéria
e as teses de Bergson a respeito do movimento tracam, dentro da analise deleuzeana, um fio
condutor que apresenta a passagem do cinema primordial para o classico. No primeiro tomo
dos livros sobre o cinema, Deleuze reconstitui o trajeto especulativo de Bergson
apresentando, inicialmente, trés teses sobre 0 movimento, e depois, num segundo comentario,
a concepcgdo metafisica de imagem formulada por Bergson em Matéria e memdria (1896).
Partimos, assim, neste capitulo, do primeiro comentario de Deleuze a Bergson para, no

proximo capitulo, alcangcarmos o significado do segundo comentario.
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3.1 Primeira tese sobre o movimento: “cortes imoveis” versus “cortes moveis”

Eis, entdo, a primeira tese sobre o movimento:

De acordo com a primeira tese, 0 movimento ndo se confunde com o espacgo
percorrido. O espago percorrido é passado, 0 movimento € presente, é 0 ato de
percorrer. O espago percorrido é divisivel, e até infinitamente divisivel, enquanto o
movimento é indivisivel, ou ndo se divide sem mudar de natureza a cada divisdo. O
que ja pressupde uma ideia mais complexa: os espacos percorridos pertencem todos
a um U0nico e mesmo espaco homogéneo, enquanto 0s movimentos S0
heterogéneos, irredutiveis entre si (Deleuze, 1M, p. 13).

O movimento, uma vez que ndo pode ser reduzido ao espago percorrido, tem de ser
apreendido enquanto diferenciacdo pura. E é por isso que Deleuze nos adverte que a primeira
tese sobre o movimento possui também outro enunciado: “ndo se pode reconstituir o
movimento por meio de posi¢es no espaco ou de instantes no tempo, isto €, por meio de
‘cortes’ imoéveis...” (Deleuze, ibid.). Esses dois tipos de procedimentos compdem a tentativa
de mensurar, por meio de uma medida abstrata (posicdes em um espaco homogéneo ou
instantes de um tempo sucessivo), aquilo que é incomensuravel por natureza, isto é, a propria
duragéo concreta do movimento enquanto pura diferenciacdo. A reconstituicdo do movimento
por meio de “cortes imoveis” é a representacdo estatica do que seria 0 movimento em Si
mesmo, ou seja, a subordinacdo da diferenca a identidade num modelo. Assim, Deleuze
apresenta duas formulas irredutiveis: “movimento real — duragdo concreta” e “cortes imoveis
+ tempo abstrato” (Deleuze, ibid.).

Entretanto, € o proprio Bergson que, em A evolucdo criadora (1907), efetua uma
critica a ilusdo cinematografica, isto €, uma critica a tentativa do cinema de reconstituir o
movimento real por meio da associagcdo de cortes imoveis (fotogramas) com o “movimento Ou
um tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel, ou imperceptivel, que existe ‘no’ aparelho
e ‘com’ o qual fazemos desfilarem as imagens” (Deleuze, IM, p. 14); ou seja, um tempo
abstrato, resultante do movimento acelerado dos fotogramas, operado pela camera: “O cinema
nos oferece entdo um movimento falso, ele ¢ o exemplo tipico do movimento falso” (Deleuze,
ibid.). Deleuze observa, contudo, que Bergson associa a “ilusdo cinematografica” a uma
espécie de ilusdo muito mais ampla. Por um lado, ele a associa ao pensamento mais antigo
que tendia a representar 0 movimento por meio de poses ou de instantes privilegiados — o

exemplo fornecido por Deleuze sdo os paradoxos de Zendo, mas poderiamos acrescentar aqui
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a “Ideia” platonica ou os géneros aristotélicos. Por outro lado, Bergson associa a “ilusdo
cinematografica” a sua concepc¢do empirista ¢ imanente do funcionamento da percepgao
natural. A esse respeito, podemos observar que a nocao de percepcdo natural que encontramos
em Bergson é distinta daquela erigida pelo pensamento filos6fico moderno, notadamente a
partir de Kant, em que as condi¢cbes de possibilidade da experiéncia perceptiva séo
transferidas para o sujeito. Como veremos em detalhe no préximo capitulo, Bergson pensa o
funcionamento da percepc¢do natural como atividade subtrativa, que recorta do fluxo material
somente aquilo que temos necessidade para a preservacao e para a reproducao de nossas vidas
— da mesma forma como uma tela negra revela ou retém somente uma pequena parte de um
extenso fluxo luminoso. Em suma, Bergson concebe a atividade da percep¢do natural da
mesma maneira como uma camera produz uma série sucessiva de fotogramas, isto €, um
mecanismo que realiza varios cortes imoveis da duracdo concreta. A leitura bergsoniana da
ilusdo cinematogréafica leva a conclusdo de que o cinema simplesmente reconstitui a mais
antiga iluséo, seja do ponto de vista do pensamento antigo seja do ponto de vista da percepcéo
natural, a saber, a ilusdo de reconstituir o movimento real por meio da associacdo de cortes
imoveis com um tempo abstrato, “como se tivéssemos sempre feito cinema sem saber”
(Deleuze, ibid.). Para Deleuze, ao contrario, 0 que o cinema oferece ndo é a soma de cortes
imdveis + movimento abstrato, mas, justamente, a duracdo concreta que encontramos na

intuicdo do movimento real:

O cinema opera por meio de fotogramas, isto é, de cortes imoveis, 24
imagens/segundo (ou dezoito no inicio). Mas o que ele nos oferece, como foi muitas
vezes observado, ndo € o fotograma, mas uma imagem meédia & qual 0 movimento
ndo se acrescenta, ndo se adiciona: ao contrario, 0 movimento pertence a imagem-
média como dado imediato (Deleuze, 1M, p.15).

Se 0 mecanismo cinematogréafico, cuja base tecnol6gica € mecanica, opera por meio de
cortes imdveis + tempo abstrato, o resultado tardio dessa operacdo, a imagem efetivamente
criada pelo cinema classico apresentara, ao contrario, uma representacao da duracdo concreta,
uma imagem-movimento. Para Deleuze, o cinema classico “ndo oferece uma imagem a qual
acrescentaria 0 movimento, ele nos oferece imediatamente uma imagem-movimento. Oferece-
nos um corte, mas um corte mével e ndo um corte imovel + movimento abstrato” (Deleuze,
ibid. — os grifos sdo meus): passa-se aqui, de uma imagem que esta em movimento (cinema
primordial) para o regime das imagens-movimento (cinema cléssico). O cinema, partindo de

um movimento mecénico, nos oferece como resultado um corte movel da propria duracéo, ou
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seja, nos oferece uma imagem indireta da diferenca em si mesma, em sua autoproducéo e na
sua perpétua repeticdo. E assim, segundo Deleuze, que a filosofia bergsoniana se reencontra
com o cinema, ja que o proprio Bergson descobria, alguns anos antes da critica a “ilusdo
cinematografica” descrita em A evolucdo criadora (1907), os cortes moveis e as imagens-
movimento: “A descoberta da imagem-movimento, para além das condi¢des da percepcao
natural, constituia a prodigiosa invencdo do primeiro capitulo de Matéria e memoria”
(Deleuze, ibid.). Para Deleuze, Bergson teria sido vitima de outra ilusdo, aquela que € inerente
a todas as coisas que sdo expressao do novo, que surgem como algo completamente
inesperado. De fato, o periodo entre Matéria e memoria (1896) e A evolucdo criadora (1907),
coincide com o periodo de desenvolvimento das técnicas que configurariam uma primeira
revolugdo na producdo cinematografica. Entretanto, é somente por volta de 1915 que o
cinema alcanca o modelo diegético que sera a base para a formacdo da sua narratividade, que
sera a base do cinema classico. Para Deleuze, Bergson ndo poderia ter percebido, em 1907,
que a descricdo constante no primeiro capitulo de Matéria e memoria (1896) pressentia ou
antecipava as relagdes imagéticas que o cinema desenvolveria somente por volta de 1915: “A
esséncia de uma coisa nunca aparece no principio, mas no seu decorrer, no curso de seu
desenvolvimento, quando suas forgas se consolidam” (Deleuze, ibid.). Ninguém melhor que
Bergson, segundo Deleuze, poderia compreender essa maxima, ele que “havia transformado a
filosofia ao colocar a questdo do ‘novo’ em vez da questdo da eternidade” (Deleuze, ibid.).

Porém, quais seriam exatamente essas mudancgas que passaram ao largo da critica
bergsoniana e que transformaram as imagens em movimento do cinema primordial em um
construto imagético que daria a ver, indireta (cinema classico) e diretamente (cinema
moderno), a duracdo concreta por meio de um corte mével? Nos primordios, o cinema
apresentava caracteristicas que seriam profundamente alteradas quando da constituicdo de sua
narratividade: “De um lado, a tomada era fixa, o plano era, portanto, espacial e formalmente
imovel; de outro, o aparelho de filmagem era confundido com o aparelho de projecéo, dotado
de um tempo uniforme abstrato” (Deleuze, ibid.). Eis as mudancas que se efetivaram por volta
de 1915:

A evolucédo do cinema, a conquista de sua prdpria esséncia ou novidade, se faré pela
montagem, pela caAmera movel e pela emancipagdo da filmagem, que se separa da
projecdo. O plano deixara, entdo, de ser uma categoria espacial, para tornar-se
temporal; e o corte serd um corte mével e ndo mais imovel. O cinema reencontrara
exatamente a imagem-movimento do primeiro capitulo de Matéria e memoria
(Deleuze, 1M, p. 16).
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Dessa forma, a andlise de Deleuze da dindmica temporal instaurada pelo cinema
narrativo (instituida, sobretudo, a partir de 1915), se pauta pela transposi¢do para o ambito
cinematografico das teses bergsonianas sobre as imagens e 0 movimento, constantes em
Matéria e memdria: Deleuze oferece uma anélise imanente do movimento e da temporalidade
no cinema, da mesma forma que, em Bergson, encontramos uma analise do tempo e do
movimento enquanto imanentes & duracdo material concreta, ou seja, imanentes a0 cosmos
enguanto movimento universal de diferenciacdo perpétua. Em outras palavras, tal como em
Bergson um ser vivente se constitui formando “um centro de indeterminacao” ou uma
“imagem especial” no seio da duragdo material concreta — como veremos mais
detalhadamente no préximo capitulo —, o cinema aparece para Deleuze como corte mével do

todo cambiante da duracéo.

3.2 Segunda tese sobre 0 movimento: os primérdios do cinema

Da primeira tese bergsoniana sobre 0 movimento, Deleuze deriva uma segunda tese
que, curiosamente, pautard a sua leitura dos primoérdios do cinema: “O erro consiste sempre
em reconstituir o movimento por meio de instantes ou posi¢cdes, mas hd duas maneiras de
fazé-lo: a antiga e a moderna” (Deleuze, ibid.). A maneira antiga, como j& vimos, reconstitui o
movimento por meio de poses ou instantes privilegiados — trata-se aqui de toda tradicdo
filoséfica de origem platdnica e aristotélica, que subordina 0 movimento a passagem entre
dois instantes privilegiados: o original e a cdpia, a ideia e a imagem, o0 género e a espécie, a
poténcia e 0 ato. A maneira moderna, ao contrario, opera por meio de instantes quaisquer.
Embora o movimento ainda continuasse sendo recomposto, com a revolucdo cientifica
moderna “ele ndo era mais recomposto a partir de elementos formais transcendentes (poses),
mas a partir de elementos materiais imanentes (cortes). Em vez de fazer uma sintese
inteligivel do movimento, empreendia-se a sua analise sensivel” (Deleuze, IM, p. 17).
Deleuze oferece alguns poucos exemplos dessa mudanca: a astronomia de Kepler, a fisica de

Galileu e de Newton, a matematica de Descartes e de Leibniz®®. Em todos esses casos, “a

3 Cf. Deleuze, IM, p. 17: “Assim se constituiram a astronomia moderna, ao determinar o nex0 entre uma

Orbita e o tempo de seu percurso (Kepler); a fisica moderna, ao vincular o espa¢o percorrido ao tempo da
queda do corpo (Galileu); a geometria moderna, ao destacar a equacao de uma curva plana, isto €, a posi¢ao
de um ponto numa reta mével em um momento qualquer do seu trajeto (Descartes); enfim, o célculo
infinitesimal, quando se teve a ideia de levar em conta cortes infinitamente aproximaveis (Newton e
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sucessdo mecanica de instantes quaisquer substituia a ordem dialética das poses” (Deleuze,
ibid.). O cinema se configura como descendente direto dessa linhagem moderna destacada por
Bergson, notadamente em funcgéo de sua origem mecanico-tecnologica. Em seus primdrdios, o
cinema operava por meio de instantes quaisquer, isto €, por meio de cortes moveis +
movimento abstrato. Sob esse aspecto, Deleuze observa a correlagdo operada no cinema
primordial entre a translagdo e a expressdo do movimento: “Poderiamos conceber uma série
de meios de translagdo (trem, carro, avido...) e, paralelamente, uma séric de meios de
expressdo (grafico, foto, cinema)” (Deleuze, ibid.). Assim, para Deleuze, a cdmera é um
aparelho que funciona como uma espécie de transdutor, isto é, “um equivalente generalizado
dos movimentos de translacdo”, que transforma um meio de expressdo estatico, baseado em
poses ou instantes privilegiados (a fotografia posada), em um outro, que reproduz o
movimento em funcdo de instantes quaisquer (foto instantdnea + movimento do aparelho =

cortes imoveis + tempo abstrato):

Mas, na verdade, as condi¢Bes determinantes do cinema sdo as seguintes: ndo apenas
a foto, mas a foto instantanea (a fotografia posada pertence a uma outra linhagem); a
equidistancia dos instantaneos; a transferéncia dessa equidistancia para um suporte
que constitui o “filme” (Edison e Dickson perfuram a pelicula); um mecanismo que
arrasta as imagens (os dentes de Lumiére). E nesse sentido que o cinema é o sistema
que reproduz o movimento em funcdo do instante qualquer, isto é, em funcio de
momentos equidistantes, escolhidos de modo a dar a impressdo de continuidade
(Deleuze, 1M, p. 18).

Eis, portanto, a leitura deleuzeana dos primoérdios do cinema: a foto instantanea, a
equidistancia dos fotogramas e o movimento uniforme oriundo do mecanismo dentado do
cinematdgrafo geram um novo meio de expressdo, que desfaz as poses ou instantes
privilegiados da fotografia posada (que exigia a exposicdo prolongada do modelo), criando
um novo meio de expressao, que reproduz 0 movimento por meio de instantes quaisquer, isto
¢, fotogramas que sdo equidistantes e uniformemente movimentados, impossibilitando o
destaque ou discriminacao de um fotograma em relagdo ao outro, e onde 0 movimento passa a
ser o dado aparente imediatamente fornecido pelas imagens. Porém, nesse estagio de
desenvolvimento, o cinema ndo tinha atingido ainda todo o seu potencial narrativo, o que sé
viria ocorrer com 0 surgimento da montagem, com a utilizacdo da cdmera movel e com a
separacdo do mecanismo de filmagem do mecanismo de projecdo. O movimento baseado em

instantes quaisquer, constituinte dos primordios do cinema, continuava sendo um movimento

Leibniz)”.
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recomposto, uma vez que ainda oferecia um falso movimento (corte imovel + movimento
abstrato), deixando escapar, dessa forma, o movimento real. Ao fim e ao cabo, recompor o
movimento, seja por meio de “poses eternas”, seja por meio de “cortes imoveis”, leva ao
mesmo resultado: “em ambos os casos perde-se 0 movimento porque nos damos um Todo,
supomos que ‘o todo ¢ dado’, enquanto o movimento sé se faz se o todo ndo ¢ dado nem pode
vir a sé-lo” (Deleuze, IM, p. 21). O movimento real ¢ uma duragdo concreta que Se faz e se
desfaz no mesmo instante e a todo instante. A dura¢do em si mesma é pura diferenca, e, nessa
medida, perfaz um processo que nao poderia nunca resultar em um conjunto fechado (ou um
“Todo” fechado, completo), mas que, ao contrario, sempre produz uma totalidade aberta, ndo
estatica, em constante mudancga: “Assim que nos damos o todo na ordem eterna das formas e
das poses, ou no conjunto dos instantes quaisquer, 0 tempo passa a ser ou apenas a imagem da
eternidade, ou a consequéncia do conjunto: ndo ha mais lugar para o movimento real”
(Deleuze, IM, p. 21). Para Deleuze, antes do surgimento da montagem, da utilizacdo da
camera movel e da separacdo da projecdo do aparelho de filmagem, o que o cinema oferecia
eram conjuntos fechados que recompunham o movimento remetendo-o0 a instantes quaisquer,
nos quais tempo passa a ser consequéncia do conjunto.

Porém, outra perspectiva se abria a Bergson quando o movimento era relegado a
instantes quaisquer. Se, por um lado, a filosofia antiga se propunha a pensar o eterno e
imutavel por meio de poses e instantes privilegiados, a ciéncia moderna invocaria ou exigiria
a construcao de outra filosofia e de outra metafisica, tarefas que, segundo Deleuze, ndo foram
cumpridas pela tradicdo filos6fica moderna baseada na representacdo. Essa nova filosofia e
essa nova metafisica deveriam, ao contrario da tradicdo moderna, pautarem-se pela tarefa de
pensar a emergéncia do novo: “Quando reportamos o movimento a momentos quaisquer,
devemos nos tornar capazes de pensar a producdo do novo, isto €, do notavel e do singular em
qualquer um desses momentos: trata-se de uma conversao total da filosofia” (Deleuze, ibid.).
E justamente isso o que a filosofia de Bergson, na esteira de Espinosa e Nietzsche, se disp6s a
realizar: “dar a ciéncia moderna a metafisica que lhe corresponde e que lhe falta como uma
metade falta a outra metade.” (Deleuze, ibid.). Mas, para além de uma nova filosofia
adequada as mudangas originadas pela emergéncia da ciéncia moderna, Deleuze estende a
metafisica bergsoniana a producéo artistica em geral. O cinema, sob esse aspecto, tem papel
de destaque, na medida em que ndo sO contribui para a construcdo dessa nova forma de

pensamento, mas, de maneira mais determinante ainda, estd, implicitamente, na origem
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mesma dessa nova forma de pensar: “a segunda tese de Bergson possibilita um outro ponto de
vista sobre o cinema, que ndo seria mais o aparelho aperfeigoado da mais velha ilusdo mas, ao
contrario, o 6rgio da nova realidade a ser aperfeicoado” (Deleuze, ibid.). E que o cinema,
sobretudo apos o advento da montagem e da cAmera movel, foi capaz de dar a ver a producao
do novo, isto €, foi capaz de dar a ver a emergéncia do singular e do notavel como imanentes
a propria duragdo do movimento. O singular e o notavel (0 novo, a novidade, a mudanca) se
distinguem tanto das poses (instantes privilegiados) como dos instantes quaisquer: por um
lado, diferentemente das poses, eles ndo marcam o inicio e o fim do movimento, e, por outro
lado, diferentemente dos instantes quaisquer, eles ndo supdem conjuntos fechados e sim
totalidades abertas. Nesse ponto, Deleuze ja abre caminho para a exposi¢cdo da terceira tese

bergsoniana sobre 0 movimento.

3.3 Terceira tese sobre o movimento: o cinema é um “corte mével” da duracao

Eis agora a terceira tese sobre o movimento:

Esta é a terceira tese de Bergson, sempre em A evolugdo criadora. Se tentdssemos
conferir-lhe uma férmula crua diriamos: ndo sé o instante € um corte imével do
movimento, mas 0 movimento é um corte movel da duragdo, isto €, do Todo ou de
um todo. O que implica que o movimento exprime algo mais profundo, que é a
mudanca na duragdo ou no todo. Que a duragdo seja mudanca faz parte de sua
prépria definicdo: ela muda e ndo para de mudar. Por exemplo a matéria se move,
mas ndo muda. Ora, 0 movimento exprime uma mudanga na duragdo ou no todo. O
que é problemético é, por um lado, essa expressdo e, por outro, essa identificagdo
todo-duracéo (Deleuze, 1M, p. 22).

Se o todo é compreendido enquanto duracdo entéo ele € essencialmente uma totalidade
aberta, na medida em que muda e ndo para de mudar, em que se faz e se desfaz no mesmo
instante e a todo instante, enfim, na medida em que é diferenga e repeticdo da propria
diferenca. O que 0 movimento exprime € a propria mudanca da totalidade: “O movimento ¢é
uma translacdo no espaco. Ora, cada vez que ha translacdo de partes no espaco, ha também
mudanga qualitativa no todo” (Deleuze, ibid.). Deleuze encontra na metafisica bergsoniana
uma concepcéo relacional do movimento, em que a mudanga entre as partes expressa uma
mudanca no todo e vice-versa — dai a sua énfase em mostrar que a translagéo implica uma
transformacéo. Varios sdo os exemplos fornecidos por Bergson em Matéria e memdria: um

animal faminto se move de um ponto A até um ponto B em busca de comida. Se os pontos A e
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B sdo tomados isoladamente, perdemos de vista a totalidade que envolve o movimento de um
ponto ao outro. Assim, quando o animal atinge o ponto B e se satisfaz com o alimento, o que
muda ndo ¢ somente o seu estado “mas 0 estado do todo que compreendia B, A e tudo o que
havia entre os dois” (Deleuze, ibid.). Da mesma forma, “a queda de um corpo supde um outro
que o atrai, e exprime uma mudan¢a no todo que os compreende”, ou o movimento dos
atomos “que testemunham uma agdo reciproca de todas as partes da matéria” exprimindo
assim “modificagdes, perturbagdes, mudangas de energia no todo” (Deleuze, ibid.). Para além
da translacdo, para além do movimento das partes, 0 que Bergson desvela em Matéria e
memoria é a vibracdo ou a irradiagdo da qual 0 movimento ¢ a expressdo: “Nosso erro esta em
acreditar que o que se move sdo elementos quaisquer exteriores as qualidades. Mas as
proprias qualidades sdo puras vibracdes, que mudam ao mesmo tempo que 0S pretensos
elementos se movem” (Deleuze, IM, p 22-23).

E em A evolugdo criadora que Deleuze localiza o exemplo célebre de como o
movimento exprime uma mudanga qualitativa no todo. Trata-se do processo de dissolugédo de
acucar em um copo de agua, em que o0 movimento circular de uma colher tem a capacidade de
apressar a dissolugdo: “o proprio movimento de translagdo que desprende as particulas de
acucar e as coloca em suspensdo na agua exprime uma mudanca no todo, isto €, no conteido
do copo, uma passagem qualitativa da agua em que hé aglcar ao estado de agua agucarada”
(Deleuze, IM, p. 23). Sem 0 movimento da colher, a mudanga qualitativa no todo (o contetdo
do copo) seria de outra ordem (muito menos agucar se dissolveria na dgua) ou simplesmente
ndo ocorreria. O movimento, dessa forma, é ndo s6 o catalisador da mudanca que ocorre no
contedo do copo como também a sua expressdo, ja que ele desempenha concretamente
(enquanto performer) a mudanca de um estado ao outro, preenche a dura¢do na passagem de
um estado ao outro. Dessa maneira, a terceira tese bergsoniana sobre 0 movimento apresenta
uma correspondéncia: assim como 0s cortes imoveis estdo para 0 movimento, 0 movimento
como corte mével estd para a mudanca qualitativa, com a observacdo de que a primeira

correspondéncia é uma iluséo e de que a segunda € uma realidade:

cortes — imbveis movimento — como — corte — movel

movimento mudanca — qualitativa

O exemplo do copo de agua, deixa entrever, por meio do movimento, o todo como

mudanca qualitativa constante, isto é, o todo enquanto totalidade aberta ou duracéo pura:
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Bergson dizia: o todo ndo é dado nem pode vir a sé-lo (e o erro da ciéncia moderna,
como o da ciéncia antiga, era dar-se o todo, de duas maneiras diferentes). Muitos
fildsofos ja haviam dito que o todo ndo era dado nem passivel de ser dado; eles s6
tiravam disto a conclusdo de que o todo era uma nogdo desprovida de sentido. A
conclusdo de Bergson é muito diferente: se o todo ndo pode se dar é porque ele é o
Aberto, e porque cabe a ele mudar incessantemente ou fazer surgir algo de novo; em
suma: durar. (...) De modo que toda vez que nos encontramos diante de uma
duracdo, ou numa duragdo, poderemos concluir pela existéncia de um todo que
muda e que é aberto em algum lugar (Deleuze, IM, p. 24).

Nessa perspectiva, o todo pode ser definido pela relacéo (relation). Embora o préprio
Bergson ndo tenha explicitamente feito essa conexdo entre as relaces e a totalidade aberta,
Deleuze insiste em operar essa correspondéncia, observando que uma relacdo ndo pode ser
reduzida aos termos que a compdem, ja que “ela € sempre exterior a seus termos” (Deleuze,
ibid.) — assim como, em Logica do Sentido (1969), o sentido é exterior tanto a proposi¢ao
guanto ao estado de coisas. A relacdo ndo se reporta aos objetos correlacionados, mas ao todo
relacional que muda constantemente em funcdo dos movimentos dos objetos no espaco:
“através das relagoes, o todo se transforma ou muda de qualidade. Da propria duragio, ou do
tempo, podemos afirmar que é o todo das rela¢oes” (Deleuze, IM, p. 25). Assim, ndo se deve
confundir o todo, que é sempre aberto, com 0s conjuntos que séo artificialmente fechados.
Um conjunto é composto de partes, e o todo é o que se da entre as partes, ou melhor, o todo,
em si mesmo, ndo possui partes, “exceto num sentido muito especial, pois ele nao se divide
sem mudar de natureza a cada etapa da divisdo” (Deleuze, ibid.). O todo é continuidade ndo
sucessiva, contiguidade paradoxal entre presente, passado e futuro, duracdo pura, diferenca e
repeticdo da diferenca. O todo ndo somente se distingue dos conjuntos artificialmente
fechados como também “faz com que um conjunto nunca esteja absolutamente fechado,
nunca esteja completamente protegido, aquilo que o mantém aberto em algum ponto, como se
um fio ténue o ligasse ao resto do universo” (Deleuze, ibid.). Retomemos o exemplo do copo
de 4gua com agucar. Ele € um conjunto formado por partes: a agua, o agucar, a colher. Porém,
o todo ndo esta na soma das partes. O todo, ao contrario, “cria € ndo para de se criar numa
outra dimensao sem partes, como aquilo que leva o conjunto de um estado qualitativo a outro,
como puro devir incessante que passa por esses estados” (Deleuze, ibid.). Em suma, o todo é
a propria mudanca: a passagem de dgua que contém acgucar para agua agucarada.

O copo de agua com acucar é ainda um recorte artificial do todo da duragdo. Porém, o

recorte artificial operado por um conjunto qualquer ndo compde uma pura ilusdo: “Ele é bem
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fundado, e se o liame de cada coisa com o todo aberto (esse liame paradoxal que a liga ao
aberto) é impossivel de ser rompido, ele pode ao menos ser estendido, esticado ao infinito,
tornar-se cada vez mais ténue” (Deleuze, IM, p. 26). Um conjunto, por mais perene que se
apresente, sempre possuira uma ligacao, por mais ténue que seja, com o todo aberto, ja que
tudo muda e ndo para de mudar, ja que tudo possui uma duragdo, ou melhor, j& que a duragdo
é imanente a propria matéria. Partindo da metafisica bergsoniana, Deleuze argumenta que a
organizacdo da matéria permite a constituicdo de tais conjuntos que, apenas aparentemente, se
apresentam como conjuntos perenemente fechados. A divisibilidade infinita da matéria
permite distinguir conjuntos variados, que podem ser subdivididos em subconjuntos menores
ou integrados em conjuntos maiores: “E por isso que a matéria se define a0 mesmo tempo
pela tendéncia para constituir sistemas fechados e pela inconclusdo dessa tendéncia”
(Deleuze, IM, p. 36). Assim, todo conjunto ou sistema fechado (o corpo humano, uma cadeia
de montanhas, o sistema solar, etc.), por mais perene que nos pareca, sempre € comunicante:
“Ha sempre um fio para ligar o copo de agua agucarada ao sistema solar e qualquer conjunto a
um conjunto mais vasto” (Deleuze, ibid.). Deleuze argumenta que, embora 0S conjuntos
nunca se fechem completamente, o “desdobramento” do espaco torna a formacdo desses
conjuntos algo inevitavel. Entretanto, “se os conjuntos estdo no espaco, o todo, os todos estdo
precisamente na duragdo, sdo a propria duragdo na medida em que ele ndo para de mudar”
(Deleuze, 1M, p. 26).

E, dessa forma, as duas férmulas que correspondiam a primeira tese de Bergson sobre
0 movimento ganham, aos olhos de Deleuze, um sentido mais preciso: cortes imdveis + tempo
abstrato “remete a conjuntos fechados, cujas partes sdo, na verdade, cortes imoveis, € cujos
estados sucessivos sdo calculados sobre um tempo abstrato” (Deleuze, ibid.), exatamente
como se sucedia nas produc@es cinematograficas tipicas dos primdrdios do cinema, nas quais
encontravamos conjuntos fechados que conjugavam fotogramas (cortes-imdveis) e
movimento do aparelho (tempo abstrato). Por outro lado, a formula movimento real —
duracdo concreta “remete a abertura de um todo que dura, cujos movimentos sdo os tantos
cortes moveis que atravessam o sistema fechado” (Deleuze, IM, p. 26), o que, na historia do
cinema, foi alcangado somente a partir do cinema classico com o advento da montagem, com
a utilizagdo da camera movel e com a separacédo entre o aparelho de filmagem e o de projecéo.

Deleuze deriva a constituicdo das imagens-movimento diretamente dos resultados que

alcanca em sua andlise das trés teses bergsonianas sobre o movimento. Ele resume esses
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resultados por meio de uma divisdo em trés niveis: “l) os conjuntos ou os sistemas fechados,
que se definem através dos objetos discerniveis ou das partes distintas; 2) o movimento de
translacdo, que se estabelece entre esses objetos e modifica suas posices respectivas; 3) a
duragdo ou o todo, realidade espiritual que ndo para de mudar segundo suas proprias relagdes”
(Deleuze, ibid.). O movimento, sob essa perspectiva, apresenta duas faces que performam a
articulacdo entre os trés niveis, sendo que o segundo nivel realiza a comunicagdo entre o
primeiro e o terceiro e vice-versa. Por um lado, 0 movimento ocorre entre as partes ou entre
0s objetos (movimento de translacdo), por outro lado, ele exprime a duragdo ou a mudanca no
todo: “O movimento remete os objetos, entre os quais se estabelece, ao todo cambiante que
ele exprime e vice-versa. Pelo movimento, o todo se divide nos objetos e os objetos se retinem
no todo: e, justamente entre os dois, ‘tudo’ muda” (Deleuze, ibid.). Se os objetos ou as partes
de um conjunto podem ser considerados cortes imoveis, 0 movimento que se estabelece entre
eles e os remete ao todo cambiante da duragdo “exprime, pois, a mudanga no todo no que diz
respeito aos objetos e é, ele mesmo, um corte movel da duragdo” (Deleuze, IM, p. 26-27).
Essa dupla articulagdo do movimento nas imagens cinematogréficas € especificada por meio
da analise de trés caracteristicas elementares para a constituicdo do cinema classico: o0 quadro
cinematogréafico, o plano cinematografico e a montagem cinematografica, que correspondem,
respectivamente, ao primeiro, segundo e terceiro niveis da analise bergsoniana do movimento

operada por Deleuze.

3.4 Primeiro nivel: o quadro cinematografico

Primeiramente, Deleuze se propde analisar os conjuntos por meio de sua delimitacéo
espacial, 0 que, no vocabulario técnico de cinema, remete ao enquadramento ou ao quadro
cinematogréfico. A féormula bergsoniana da “ilusdo cinematografica” conjuga cortes imoveis
+ tempo abstrato. Deleuze, como j& observamos, restringe essa formula as producgdes tipicas
dos primordios do cinema, uma vez que a conjuncdo de foto instantdnea + movimento do
aparelho tendia a formar conjuntos fechados. Esses conjuntos, por sua vez, sdo determinados
pelo enquadramento, isto €, pelo recorte espacial operado pela objetiva da camera:
“Chamamos enquadramento a determinacdo de um sistema fechado, relativamente fechado,
que compreende tudo o0 que esta na imagem, cenarios, personagens, acessorios” (Deleuze, IM,

p. 29). O enquadramento, dessa forma, define o recorte espacial de um quadro
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cinematografico, constituindo “um conjunto que possui um grande nimero de partes, isto &,
de elementos que entram, por sua vez em subconjuntos” (Deleuze, ibid.). Nos primordios do
cinema, via de regra, o enquadramento era realizado por meio da utilizacdo de uma camera
fixa, que fornecia um ponto de vista Unico e invariavel do conjunto que estava sendo
retratado. Esse procedimento resultava na constru¢do de um quadro fixo, que se aproximava
mais a uma espécie de teatro retratado do que propriamente a um filme. Porém, a dindmica
interna entre as partes desse conjunto fechado, tipico dos primordios do cinema, se alterou
profundamente com o desenvolvimento do cinema narrativo. Por um lado, a utilizacdo do
quadro fixo adquire novas funcdes, seja no cinema classico, seja no cinema moderno. Por
outro lado, a constituicdo dos quadros se complexificou a medida em que novas tecnologias e
novas técnicas de filmagem foram surgindo. A cdmera movel passou a alongar os limites
espaciais fixos do enquadramento, tornando as partes e as delimitagdes do quadro muito mais
fluidas, com divisbes cada vez mais gradativas e intensivas. O conjunto gradualmente deixava
de ser um sistema geometricamente dividido para tornar-se mais fluido e aberto, diluindo os
contornos das partes e ampliando os limites do quadro. Os travellings, 0s pontos de vista
inusitados como a plongée (cAmera alta, filmando de cima para baixo) e a contra-plongée
(cdmera baixa, filmando de baixo para cima), a profundidade de campo (que ampliou o
quadro tridimensionalmente), a acoplagem do aparelho de filmagem a vérios veiculos de
translacdo (carro, trem, bicicleta, elevador, etc.), entre outros exemplos, conferiam a dindmica
interna do quadro cinematografico, bem como ao limite tracado pelo enquadramento, uma
fluidez que se assemelha mais a uma mudanca qualitativa e gradual do que a uma subdivisdo

rigida em partes:

Aqui é pelos graus da mistura que as partes se distinguem ou se confundem, numa
transformacdo continua dos valores. O conjunto nédo se divide em partes sem mudar
de natureza: ndo se trata nem do divisivel nem do indivisivel, mas do dividual. (...)
A imagem cinematogréafica é sempre dividual. A razdo disso é que a tela, enquanto
quadro dos quadros, confere uma medida comum aquilo que ndo a tem, plano
distante de paisagem e primeiro plano de rosto, sistema astrondmico e gota de agua,
partes que ndo apresentam um denominador de distancia, de relevo, de luz. Em
todos esses sentidos, o quadro assegura uma desterritorializacdo da imagem
(Deleuze, 1M, p. 33).

Essa impossibilidade da tela, enquanto “quadro dos quadros”, de mensurar a poténcia
cambiante da imagem-movimento, aponta (mesmo nos sistemas mais fechados) para a

inevitavel ligacdo dos conjuntos com o todo aberto, em funcdo da presenca insistente do fora
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de campo (hors-champ): “O fora de campo remete ao que, embora perfeitamente presente,
ndo se ouve nem se v&” (Deleuze, IM, p. 35). Em sua acepcdo mais simploria, o fora de
campo se refere a continuidade que, embora ndo visivel, se supde contigua ao recorte espacial
operado pelo enquadramento. Deleuze observa, no entanto, que a presenca do fora de campo é
problemaética, remetendo, por sua vez, a duas concepcdes distintas do enquadramento. Trata-
se aqui da alternativa quadro pictural (moldura da pintura) ou mascara que Deleuze recolhe
do pensamento de André Bazin*’: por vezes, o quadro cinematografico “opera uma méscara
movel, de acordo com a qual todo o conjunto se prolonga num conjunto homogéneo mais
vasto com o qual se comunica”, e por vezes, o quadro cinematografico opera “como um
quadro pictural que isola um sistema e neutraliza seu contexto” (Deleuze, ibid.). Em outras
palavras, ora o conjunto tende a ser mais aberto, movel e dindmico, proporcionando
comunicacdo mais fluida com os outros conjuntos que compdem o filme (méscara); ora o
conjunto tende a ser mais rigido e fechado, dificultando essa comunicacdo (quadro pictural) —
com a ressalva de que, entre um modelo e o outro, existem muitas gradacdes. Porém,
independentemente da forma de enquadramento (mais fechado ou mais aberto), ele sempre
apresentara dois aspectos distintos do fora de campo (um espacial e relativo, outro temporal e
absoluto), sendo que a diferenca reside simplesmente no modo como cada um desses aspectos
sdo apresentados por cada tipo de enquadramento (Deleuze, ibid.). Concentremos,
primeiramente, nestes dois aspectos do fora de campo (relativo e absoluto), para depois
compreendermos como eles se manifestam conforme o enquadramento adotado.

O fora de campo €, por um lado, a continuidade visual e/ou sonora do quadro atual

(aspecto relativo), e, por outro lado, a virtualidade temporal ou espiritual que é contigua a

40 A alternativa quadro pictural (cadre = moldura da pintura) ou mascara (cache) remete as reflexdes de
André Bazin a respeito das muitas relagdes e distin¢Ges existentes entre o cinema, a pintura e o teatro (Bazin,
2018, p. 168-219 e 225-230). Bazin distingue o recorte operado pelo quadro cinematogréfico que é
centrifugo do recorte operado pela moldura de um quadro ou do espaco delimitado do palco no teatro que
sdo centripetos: “A tela ndo é uma moldura, como a do quadro, mas uma méascara que s6 deixa uma parte do
evento ser percebida. Quando um personagem sai do campo da camera, nds admitimos que ele escapa ao
campo visual, mas ele continua a existir, idéntico a si mesmo, num outro ponto do cenario que foi
mascarado. (...) Ao contrario do espaco do palco, o espago da tela ¢ centrifugo” (Bazin, 2018, p. 200). Em
outra passagem, Bazin ressalta a oposi¢do entre o recorte operado pela moldura de uma pintura e o recorte
operado pelo quadro cinematografico: “Os limites da tela de cinema ndo sdo, como o vocabulario técnico
daria por vezes a entender, a moldura da imagem, mas a mascara que s6 pode desmascarar uma parte da
realidade. A moldura polariza o espago para dentro, tudo o que a tela de cinema nos mostra, ao contrario,
supostamente se prolonga indefinidamente no universo. A moldura ¢é centripeta, a tela de cinema centrifuga”
(Bazin, 2018, p. 226). Deleuze, por sua vez, observa que o quadro fixo cinematogréfico tende a operar tal
qual uma moldura em pintura ou tal qual o espagco delimitado pelo palco em teatro, constituindo um
conjunto fortemente fechado. O quadro moével, ao contrério, opera por mascaramento, desvelando e
escondendo pouco a pouco, de acordo com o movimento da cdmera, as Varias partes do espaco, constituindo
um conjunto mais aberto.



106

imagem atual (aspecto absoluto). O primeiro aspecto se refere a possibilidade de se integrar
um conjunto a outro mais vasto infinitamente: “ao ser enquadrado o conjunto, e portanto
visto, ha sempre um conjunto maior ou um outro com o qual o primeiro forma um maior que,
por sua vez, pode ser visto desde que suscite um novo fora de campo etc.” (Deleuze, ibid.). O
conjunto de todos os conjuntos, por fim, formaria uma “continuidade homogénea”. Essa
continuidade, porém, ndo deve ser confundida com o todo. O todo, ao contrario, é o fio que
atravessa os conjuntos impedindo que eles se fechem completamente, ele é a propria mudanca
que remete o conjunto a outra dimensdo, que ndo é mais meramente espacial: “O todo ¢ assim
0 aberto, e remete mais ao tempo ou até mesmo ao espirito do que a matéria e ao espaco. Seja
qual for o nexo entre os dois, ndo se deve, portanto, confundir o prolongamento dos conjuntos
uns nos outros e a abertura do todo que passa por cada um” (Deleuze, IM, p. 36-37). Eis,
portanto, o segundo aspecto do fora de campo: a remissdo do conjunto a uma totalidade
aberta, que ndo se configura simplesmente como continuidade homogénea do espago em
relacdo ao recorte operado pelo enquadramento, mas que reporta o conjunto a outra
dimensao, que ndo é mais relativa e espacial, mas sim absoluta, isto é, temporal ou até mesmo

espiritual:

Pois é em si mesmo, ou enquanto tal, que o fora de campo ja contém dois aspectos
que diferem por natureza: um aspecto relativo, através do qual um sistema fechado
remete no espago a um conjunto que ndo se V& e que pode, por sua vez, ser visto
suscitando um novo conjunto ndo visto, ao infinito; um aspecto absoluto, através do
qual o sistema fechado se abre para uma duracdo imanente ao todo do universo, que
ndo é mais um conjunto e ndo é da ordem do visivel (Deleuze, 1M, p. 37).

Num caso o fora de campo designa o que existe alhures, ao lado ou em volta; noutro
caso atesta uma presenca mais inquietante, da qual nem se pode mais dizer que
existe, mas que “insiste” ou “subsiste”, em Alhures mais radical, fora do espaco e do
tempo homogéneos (Deleuze, ibid.).

Esses dois aspectos do fora de campo se misturam constantemente nos periodos
classico e moderno do cinema, uma vez que varias producdes cinematograficas mesclaram
enquadramentos fortemente fechados com enquadramentos moéveis e mais abertos.
Curiosamente, Deleuze defende a tese de que esse segundo aspecto do fora de campo, que
suscita a presenca de uma quarta dimensdo temporal e até mesmo de uma quinta dimensao
espiritual, tende a emergir com mais forca nos enquadramentos mais fechados do que nos
enquadramentos mais abertos. Quanto mais amplo € o fio que liga “um conjunto visto a outro

conjunto ndo visto”, como em geral acontece no enquadramento movel e aberto, “melhor o
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fora de campo cumpre sua primeira fungdo, que ¢ a de acrescentar espaco ao espago”
(Deleuze, IM, p. 38). Por outro lado, quanto mais ténue ou mais fino é o fio que liga um
conjunto ao outro, como em geral acontece nos enquadramentos mais fechados, “mais a
duracdo desce no sistema como uma aranha, melhor o fora de campo realiza sua outra funcéo,
que é a de introduzir o transespacial e o espiritual no sistema que nunca é perfeitamente
fechado” (Deleuze, ibid.). Deleuze nos oferece alguns exemplos retirados do cinema cléassico
(Dreyer), do cinema moderno (Antonioni) e do periodo que compreende a passagem entre o
classico e o moderno (Hitchcock): Dreyer “havia feito disto um método ascético” (Deleuze,
ibid.), pois quanto mais o enquadramento é fechado no primeiro plano, quanto mais a camera
se centra nas expressoes faciais das personagens, reduzindo o espaco a praticamente duas
dimensdes, “mais ela esta apta a se abrir para uma quarta dimensao, que ¢ o tempo, € para
uma quinta, que é o Espirito, a decisdo espiritual de Joana ou de Gertrude” (Deleuze, ibid.)*..
Em Antonioni, o enquadramento obsessivamente geométrico de espacos vazios nao remete
simplesmente a chegada da “personagem esperada que ainda nao estd visivel”, cumprindo
unicamente a primeira fungdo (relativa e espacial) do fora de campo. Ao contrério, 0
enquadramento de Antonioni remete a personagem, momentaneamente, a uma “zona de
vazio”, operando, dessa forma, a segunda fungéo (absoluta e temporal) do fora de campo: um
enquadramento que abre o quadro geometricamente fechado e vazio para as dimensGes
temporal e espiritual (Deleuze, ibid.)*?. E ainda, os quadros fechados de Hitchcock, que “ndo
se contentam em neutralizar o0 meio em torno, em levar tdo longe quanto possivel o sistema
fechado e em aprisionar na imagem o maximo de componentes”, j& que, a0 mesmo tempo,

eles “fardo da imagem uma imagem mental, aberta (...) para um jogo de relagdes pensadas,

41 Cf. Carl Theodor Dreyer, A paixdo de Joana D’arc (1928) e Gertrud (1964). No capitulo dedicado a
imagem-afeccdo de Cinema 1I..., Deleuze empreende uma anélise mais detalhada desses dois filmes,
desdobrando a ideia de uma quinta dimensdo espiritual, fundada na escolha, a partir de Pascal, Kikergard e
Nietzsche. Cf. Deleuze, IM, p. 168-171 e 178-179.

42 Cf. Michelangelo Antonioni, O eclipse (1962) e O deserto vermelho (1964). Ao analisar o enquadramento
obsessivo de Antonioni em O deserto vermelho, Pasolini aponta para a presenca de uma nova técnica
cinematografica, batizada por ele de “subjetiva indireta livre”, que seria uma reconstrugdo no ambito
imagético da técnica do discurso indireto livre em literatura. Trata-se, no cinema, de utilizar como pretexto a
personalidade “anormal” da personagem principal para se adotar um formalismo técnico também “anormal”.
Assim, a personalidade patologicamente neurética da personagem principal em O deserto vermelho (1964),
interpretada por Monica Vitti, teria servido de pretexto ao diretor para 0 emprego de um enquadramento
geometricamente obsessivo e pouco fluido. Dessa forma, o enquadramento de O deserto vermelho (1964)
acaba remetendo a imagem mais ao estado de espirito da personagem principal do que a continuidade no
espaco (cf. Pasolini, 1982, p. 146-147). Deleuze faz uma analise detalhada da tese de Pasolini no capitulo de
Cinema 1 ..., dedicado a imagem-percepgéo (cf. Deleuze, IM, p. 121-126).
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que tecem um todo” (Deleuze, ibid.)*®. Em todos esses exemplos, Deleuze tenta reforcar o
argumento de que um enquadramento mais fechado, justamente por dificultar a comunicacao,

acaba remetendo o conjunto a uma totalidade aberta:

E por isso que diziamos que ha sempre uma fora de campo mesmo na imagem mais
fechada. E que ha sempre, simultaneamente, dois aspectos do fora de campo: a
conexao atualizavel com outros conjuntos, a conexdo virtual com o todo. Mas num
caso, a segunda conexdo, 0 mais misterioso serd atingido indiretamente, no infinito,
por intermédio e pela extensdo do primeiro, na sucessdo de imagens; no outro caso
ela serd atingida mais diretamente, na prépria imagem, através da limitagdo e
neutralizacdo do primeiro (Deleuze, ibid.).

Quando um conjunto se apresenta mais mdvel e aberto, privilegia a continuidade entre
0s conjuntos, de modo que a conexdo entre o quadro e a dimensdo absoluta do fora de campo
se da de forma mais indireta. Ao contrario, quando um conjunto se apresenta mais fechado,
privilegia a descontinuidade entre os conjuntos, de modo que a conexdo entre o quadro e a
dimensao absoluta do fora de campo se da de forma mais direta (e essa €, como veremos no
quarto capitulo deste trabalho, uma caracteristica fundamental da imagem-afeccdo). Porém, o
fora de campo (em sua dimensdo absoluta), embora surja somente por meio da delimitagéo
operada pelo conjunto, é algo que ultrapassa o enquadramento. O quadro, em si mesmo, é
ainda um conjunto artificialmente ou relativamente fechado, onde a comunicacdo com o todo
aberto depende de outra instancia, capaz de determinar o proprio movimento em sua dupla
face: entre o quadro (delimitacdo espacial e presenca do fora de campo) e o todo aberto

proporcionado pela montagem, instala-se, justamente, o plano cinematografico.

3.5 Segundo nivel: o plano cinematografico ou a imagem-movimento

Pascal Bonitzer destaca que existe um consenso, mais ou menos estabelecido entre 0s
criticos, tedricos e realizadores de cinema, de que o plano cinematografico € a unidade béasica
de um filme. O problema surge quando nos reportamos a defini¢do de plano cinematografico,

uma vez que, invariavelmente, criticos, teoricos e realizadores se remetem a nogoes

4 Deleuze destaca, nos filmes de Alfred Hitchcock, o close sobre um copo de leite, tanto em Suspeita (1941)
quanto em Quando Fala o Coracdo (1945), e ainda, a brasa do cigarro no retangulo negro da janela em
Janela Indiscreta (1954). Nesses filmes, a fungdo do enquadramento fechado de Hitchcock é outra do que
simplesmente garantir a continuidade do espaco: ela leva o espectador a formulacdo de uma inferéncia que é
puramente mental. Em Cinema I ..., Deleuze dedica quase uma secdo inteira do capitulo “A crise da imagem-
acao” aos filmes de Hitchcock (cf. Deleuze, IM, p. 297-304).
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completamente diferentes, quase opostas:

Sabemos, com efeito — aprendemos a distinguir —, que existem diversos “tamanhos”
de plano, o espaco enquadravel em funcdo das distancias da camera em relacdo a
uma personagem (ou, se quiser, a um corpo humano) teérico: primeiros planos,
planos médios, planos gerais, planos afastados (existem categorias intermediarias).
Por outro lado, distinguimos os planos entre si pelo eixo diacrénico da montagem,
em funcdo das rupturas e das ligacdes (assim, se fala comumente de um plano de
15, ou de 2’30, etc.). Ndo se trata necessariamente, no primeiro ¢ no segundo
caso, da mesma acepg¢do do termo “plano”, ao menos desde que a camera é movel e

que os planos mudam com a filmagem (Bonitzer, 2007, p. 12 — tradugéo Iivre)44.

Esse desacordo quanto a definicdo de plano pode ser exemplificado pela divergéncia
tedrica entre André Bazin e Jean Mitry: Bazin recorreu diversas vezes a no¢ao de “plano-
sequéncia” para se referir a sequéncia cinematografica que ¢é realizada sem cortes e com a
camera em movimento*. Mitry, ao contrario, afirmou que so existia uma definicdo valida de
plano: “¢ a definicao ‘escalar’ das distancias da camera. (...) Nesse sentido, ndo poderia haver
planos-sequéncias, ja que o ‘plano’ e a ‘sequéncia’ pertencem a duas ordens incompativeis: o
primeiro ¢ exclusivamente espacial e o segundo exclusivamente temporal” (Bonitzer, 2007, p.
12-13 — traducdo livre). Essa ambiguidade referente a defini¢do de plano cinematografico,
conforme observa Bonitzer, é atribuida por Noel Burch simplesmente a uma peculiaridade da
lingua francesa, que utiliza a mesma palavra (plan) para se referir a no¢ées completamente
distintas*®. Mas Bonitzer vai além das observacdes de Burch, e define a ambiguidade presente
na nocdo de plano por meio de uma analise do desenvolvimento histérico do cinema,
afirmando que, a partir do momento em que a camera fixa deixa de ser a regra corrente, as

no¢Oes divergentes de plano se confundem numa imagem-movimento cujos limites (seja do

4 Cf. também Ismail Xavier (2005, p. 26), que, conjuntamente as duas definicdes de plano, acrescenta uma

breve defini¢do do termo “decupagem”, que sera (til para a compreensdo da problematica discutida por

Deleuze: “Classicamente, costumou-se dizer que um filme é constituido de sequéncias — unidades menores

dentro dele, marcadas por sua funcdo dramatica e/ou pela posicdo na narrativa. Cada sequéncia seria

constituida de cenas — cada uma das partes dotadas de unidade espaco-temporal. Partindo dai, definamos por
enquanto a decupagem como 0 processo de decomposicdo do filme (e portanto das sequéncias e cenas) em
planos. O plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensdo de filme compreendida entre dois
cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento continuo da imagem. O fato de que o plano
corresponde a um determinado ponto de vista em relacdo ao objeto filmado (quanto a relagdo cAmera-objeto

é fixa), sugere um segundo sentido para este termo que passa a designar a posicdo particular da camera

(distancia e angulo) em relagdo ao objeto”.

Cf. “Montagem proibida” e “A evolugdo da linguagem cinematografica” IN: Bazin, 2018, p. 88-121. O

exemplo cinematografico mais conhecido de um filme realizado inteiramente com planos-sequéncia é

Festim Diabdlico, (1948) de Alfred Hitchcock.

4% “por exemplo, Noél Burch, em Praxis do cinema, sublinhou que esta nocédo [plan] é propria da lingua
francesa; A lingua inglesa utiliza dois termos diferentes: shot para a distancia da cAmera (long shot, medium
shot, close shot, etc; ponto de vista do enquadramento), take para a duracdo da tomada (ponto de vista da
montagem)” (Bonitzer, 2007, p. 12 — tradugéo livre).

45
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ponto de vista espacial ou temporal) se tornam indiscerniveis, ambiguos, confusos:

Griffith fez explodir o espaco filmico, e, ao mesmo tempo, transformou
radicalmente as condi¢des do espetaculo cinematografico deixando de localizar a
camera no ponto de vista do publico em relacdo a tela. Quando a tela deixou de ser
assimilada a uma cena teatral, de music hall, de teatro de fantoches, nasceu o cinema
da multiplicidade de pontos de vista e dos diferentes planos. Os planos sdo o efeito
da montagem griffithiana, ou seja, da introducédo da diferenca no ponto de vista, no
campo filmico, nos corpos; mais que unidades de base de uma linguagem
cinematografica cuja lingua, como assinalou Metz, é inencontravel (e o que poderia
querer dizer uma linguagem sem lingua?), sdo, antes, as marcas diferenciais de um
sistema de escritura, de uma disposicéo de signos e sensagdes (Bonitzer, 2007, p. 17-
18 — traducdo livre)

Embora concorde com as analises de Bonitzer no que diz respeito aos tipos distintos
de plano, bem como com relacdo as controvérsias a respeito da sua definicdo, Deleuze
discorda da conclusdo bonitzeana: ‘“Parece-nos que suas analises muito rigorosas deveriam
leva-lo a uma nova concepc¢do do plano enquanto unidade consistente, a uma nova concepgao
das unidades (...). No entanto, ele antes delas extrai duvidas sobre a consisténcia da nogao de
plano (...)” (Deleuze, IM, p. 52 — Nota n° 27). E que, para Deleuze, diferentemente de
Bonitzer, o plano possui efetivamente uma unidade: ela € uma unidade temporal, uma unidade
de duracdo. Enquanto corte mével ou unidade de duracdo, o plano pode conter, a0 mesmo
tempo, tanto as variaveis do recorte espacial escalar de Mitry (primeiro plano, plano médio,
etc.) quanto os “planos-sequéncias” de Bazin, possibilitando, dessa forma, uma série
indefinida de combinacgdes: desde uma sequéncia formada por uma série de planos-sequéncia,
passando por uma sequéncia composta pela alternancia entre planos-sequéncia e tomadas
realizadas por meio da camera fixa, até sequéncias compostas exclusivamente por tomadas em
camera fixa, e assim por diante: “0s planos, enquanto determinagfes espaciais imoveis podem
perfeitamente ser a multiplicidade que corresponde a unidade do plano, enquanto corte mével
ou perspectiva temporal” (Deleuze, IM, p. 49)*’. Dessa forma, quando se remete ao cinema
classico, Deleuze concebe a “escala” espacial de Mitry como subordinada ao “plano-
sequéncia” temporal de Bazin. O contrario, ou seja, a subordinagdo da unidade temporal a
unidade espacial é remetida por Deleuze aos primordios do cinema, aos tempos do uso
meramente convencional da camera fixa, que visava reproduzir o ponto de vista de um

espectador de teatro®®. Em suma: depois do advento do cinema classico, 0s Varios recortes

47 Cf. também Deleuze, IM, pp. 50-53.
4 Cf. Deleuze, IM, p. 47-48: “O que acontecia no tempo da cAmera fixa? A situacio foi descrita muitas vezes.
Em primeiro lugar, o quadro € definido por um ponto de vista Unico e frontal, que é o do espectador, sobre
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espaciais passam a se subordinar & unidade temporal na constituicio do plano
cinematogréfico. Essa unidade temporal, unidade de duracéo ou corte mdvel que caracteriza o
plano, apresenta um aspecto absoluto e outro relativo que sdo expressos pelos movimentos do

e no plano:

A decupagem é a determinacdo do plano, e o plano a determinacdo do
movimento que se estabelece no sistema fechado, entre elementos ou partes do
conjunto. Mas, como j& observamos, 0 movimento diz respeito também a um todo
que difere em natureza do conjunto. O todo é o que muda, é o aberto ou a duragéo.
O movimento exprime, portanto, uma mudanca no todo, ou uma etapa, um aspecto
dessa mudanc¢a, uma duragdo ou uma articulacdo de duracdo. Assim, o movimento
tem duas faces, tdo inseparaveis quanto direito e 0 avesso, o reto e o reverso: ele é o
nexo entre partes, e é afeccdo do todo. Por um lado, modifica as posi¢coes
respectivas das partes de um conjunto, que sdo como seus cortes, cada um imdvel
em si mesmo; por outro, ele proprio é o corte mével de um todo, cuja mudanca
exprime. Sob um aspecto € dito relativo; sob outro é dito absoluto (Deleuze, IM, p.
39).

Se 0 quadro cinematografico determina um recorte espacial que tende a formar
conjuntos mais ou menos fechados (que se reportam a um fora de campo, relativo e/ou
absoluto), o plano cinematogréafico, ao contrario, determina o movimento entre as partes do
conjunto (aspecto relativo) e, consequentemente, determina a ligacdo do conjunto com o todo
aberto (aspecto absoluto). O quadro esta para o espaco assim como o plano estd para o
movimento e para o tempo. Do ponto vista meramente discriminatorio e técnico, o quadro € o
recorte espacial delimitado pela camera, enquanto o plano se reporta diretamente ao

planejamento (decupagem)®® das aces e dos movimentos entre os componentes do conjunto,

um conjunto varidvel: ndo ha, portanto, comunicagdo dos conjuntos variaveis remetendo-se uns aos outros.
Em segundo lugar, o plano é uma determinagdo unicamente espacial que indica uma ‘fatia’ de espago a esta
ou aquela distancia da cAmera, do primeiro plano ao plano distante (cortes imoéveis): 0 movimento nao é,
assim, liberado por si mesmo e permanece preso aos elementos, personagens e coisas que lhe servem de
maével ou de veiculo. Finalmente, o todo se confunde com o conjunto em profundidade, de tal modo que o
corpo mével o percorre passando de um plano espacial a outro, de uma fatia paralela a outra, cada uma com
sua independéncia ou seu foco: portanto, ndo ha propriamente nem mudanca nem duragdo, na medida em
que a duracdo implica outra concepcdo da profundidade que embaralha e desloca as zonas paralelas, em vez
de as supor. Podemos assim definir um estado primitivo do cinema no qual a imagem esta em movimento em
vez de ser imagem-movimento; e é relativamente a esse estado primitivo que se exerceu a critica
bergsoniana”. (Os grifos sdo meus).

4 Segundo Noel Burch (2011, p. 23-24), a decupagem ou o planejamento da cena possui pelo menos trés
sentidos: 1°) “No dia-a-dia da produgdo, a decupagem é um instrumento de trabalho. E o Gltimo estagio do
roteiro, aquele que contém todas as indicacBes técnicas que o diretor julga necessario registrar no papel, e
que permite a seus colaboradores acompanharem o trabalho no plano técnico, preparando, em funcédo dele, a
sua propria participagdo”; 2°) “Por extensdo, mas ainda no plano pratico, decupagem € a operagdo que
consiste em decupar, de modo mais ou menos preciso, antes da filmagem, uma acéo (narrativa) em planos (e
em sequéncias)”’; 3°) “o terceiro sentido da palavra ‘decupagem’, que deriva do segundo, corresponde a uma
noc¢do que so existe em francés. Neste caso, ndo se trata mais desta ou daquela fase da concepcao prévia do
filme, desta ou daquela operagéo técnica: trata-se, exatamente, da feitura mais intima da obra acabada. Do
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na sua relagdo com o posicionamento ou com o movimento da camera. Deleuze, entretanto,
destaca que o movimento entre as partes do conjunto exprime sempre uma mudanca no todo,
exprime a propria duracdo, e essa € a funcdo do plano cinematografico quando tem sua face
voltada para o absoluto: “Dai decorre a situagdo do plano, que pode ser definido
abstratamente como intermediario entre o enquadramento do conjunto e a montagem do todo.
Ora voltado para o polo do enquadramento, ora para o polo da montagem” (Deleuze, IM, p.
40 — os grifos sdo meus). O plano, portanto, é a determinacdo do movimento em seu duplo
aspecto: em seu aspecto relativo ele ¢ “translagdo das partes de um conjunto que se estende no
espago”, e em seu aspecto absoluto ele ¢ “mudanca de um todo que se estende na duragao”
(Deleuze, ibid.). Como exemplo, Deleuze descreve de um plano sequéncia de Frenezi (1972),
de Hitchcock:

Por exemplo: a cdmera segue um homem e uma mulher que sobem uma escada e
chegam a uma porta, que 0 homem abre; em seguida a cAmera os deixa e retrocede
num Unico plano, ladeia a parede exterior do apartamento, volta a escada descendo-a
de costas, desemboca na calcada e se ergue pelo exterior até a janela opaca do
apartamento visto de fora. Tal movimento, que modifica a posicdo relativa dos
conjuntos iméveis s6 é necessario se exprime algo que esta acontecendo, uma
mudanca num todo que passa, ele mesmo, por essas modificagdes: a mulher esta
sendo assassinada, ela entrara livre e ndo pode mais esperar socorro algum, o
assassinato € inexoravel. (...) O que conta nesses exemplos € que o plano, seja ele
qual for, tem como que dois polos: um no que se refere aos conjuntos no espaco,
onde ele introduz modificagdes relativas entre conjunto e subconjuntos; outro no que
se refere a um todo cuja mudanca absoluta na duracéo ele exprime (Deleuze, ibid.).

Deleuze insiste que a determinacdo do movimento operada pelo plano cinematogréafico
é concreta e ndo abstrata. O plano assegura concretamente a passagem do aspecto relativo do
movimento ao seu aspecto absoluto e vice-versa, ele permite a circulacdo, a reconversdo de
um aspecto no outro: “Ele divide e subdivide a duracdo de acordo com os objetos que
compdem o conjunto, ele reune os objetos € 0s conjuntos em uma Unica € mesma duracao”
(Deleuze, IM, p. 41). O plano sempre divide a duragdo em ‘sub duragdes’, cada uma delas se
tornando heterogéneas entre si, mas que se relinem novamente numa nova totalidade, que, por
sua vez, volta a se subdividir, e assim por diante, a cada subdivisdo/recomposi¢do exprimindo

uma mudanca qualitativa no todo. Novamente, o exemplo fornecido por Deleuze é uma cena

ponto de vista formal, um filme é uma sucesséo de pedacos de tempo e de pedacos de espaco. A decupagem
é entdo a resultante, a convergéncia de um corte no espaco (ou melhor, de uma sequéncia de cortes),
executado no momento da filmagem, e de uma decupagem no tempo, entrevista em parte na filmagem, mas
arrematada apenas na montagem”.
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de um filme de Hitchcock: Os péssaros (1963). Trata-se da primeira sequéncia em que um
passaro ataca uma personagem, nesse caso, a heroina do filme, interpretada por Tippi Hedren,
enquanto ela cruza a tranquila enseada de Bodega bay (Califérnia, EUA), a bordo de um
pequeno barco. Antes do ataque, trés fluxos de duracdo se harmonizavam num todo pacifico:
“seja o movimento da dgua, o de um passaro ao longe e o de uma personagem num barco: eles
se confundem em uma percepcao Unica, um todo pacifico da natureza humanizada” (Deleuze,
ibid.). Eis, porém, que o passaro avanga em direcdo a personagem ferindo-a levemente na
cabeca. Nesse momento, os trés fluxos harménicos se dividem e tornam-se heterogéneos uns
em relacdo aos outros: o ataque do passaro rompe com a harmonia do todo pacifico. O todo,
porém, “voltard a se formar, mas tera mudado: terd se tornado a consciéncia unica ou a
percepcdo de um todo dos passaros, uma natureza inteiramente passarizada, voltada contra o
homem, numa espera infinita” (Deleuze, ibid.). Assim, uma mudanca no movimento das
partes passa a exprimir uma mudanca no todo do filme. Outras mudancas ocorrem nas partes
do filme, acarretando novas mudancgas no todo, e vice-versa, de modo que o plano “traga um
movimento que faz com que as coisas entre as quais ele se estabelece ndo parem de se reunir

em um todo ¢ o todo de se dividir entre as coisas” (Deleuze, IM, p. 41-42). Em suma:

E o proprio movimento que se decompde e se recompde. Decompde-se de acordo
com os elementos entre 0s quais atua dentro de um conjunto: 0s que permanecem
fixos, aqueles aos quais o movimento é atribuido, os que fazem ou sofrem tal
movimento simples ou divisivel... Mas também se recompdem em um grande
movimento complexo indivisivel de acordo com o todo cuja mudanga exprime
(Deleuze, 1M, p. 42).

O movimento das partes e entre as partes reflete ou exprime a mudanca no todo, e o
todo se decompde no movimento das partes e entre as partes: “Pois trata-se do mesmo
movimento, ora compondo, ora decompondo, sdo os dois aspectos do mesmo movimento. E
esse movimento € o plano (...)” (Deleuze, IM, p. 43-44). Ao fim e ao cabo, Deleuze afirma
que 0 “plano é a imagem-movimento. Enquanto refere 0 movimento a um todo que muda, é o
corte mével de uma duragdo” (Deleuze, IM, p. 44 — os grifos sdo meus). O aspecto absoluto
do movimento, a face voltada para a mudanca qualitativa no todo do filme, € um corte movel
de uma duracdo, é a expressdo da prépria mudanga qualitativa no todo, que se reflete no
movimento das partes e entre as partes do conjunto (que, por sua vez, nunca € completamente
fechado). O surgimento e a consolidagdo do plano movel, oriundo dos movimentos cada vez

mais ousados realizados pela camera, foi 0 que proporcionou de maneira mais eficaz a criacéo
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de conjuntos capazes de decompor o todo do filme em fluxos heterogéneos e de recompd-los
novamente num todo cambiante. A cdmera movel, como ja vimos, passa a ser “um equivalente
geral de todos os meios de locomocao que ela mostra ou dos quais se serve (avido, carro,
barco, bicicleta, marcha, metrd...)” (Deleuze, IM, p. 44-45). Assim, 0 que é proprio das
Imagens-movimento no cinema “é extrair dos veiculos ou dos corpos moéveis 0 movimento
que € sua substancia comum, ou extrair dos movimentos a mobilidade que é sua esséncia”
(Deleuze, IM, p. 45). Essa era, segundo Deleuze, a pretensdo do proprio Bergson, quando
“instituiu” a ideia de uma imagem-movimento em Matéria e memoria: “a partir do corpo ou
do movel ao qual nossa percepc¢do natural vincula o0 movimento como a um veiculo, extrair
uma simples ‘mancha’ colorida, a imagem-movimento” (Deleuze, ibid.)*°. Portanto, aquilo
que Bergson acreditava que seria impossivel para o cinema realizar — ja que o cinema
simplesmente recompunha abstratamente o movimento real por meio de cortes moveis +
movimento do aparelho — foi exatamente o que ele realizou e da forma mais plena: “a
imagem-movimento, isto €, 0 movimento puro extraido dos corpos ou dos mdveis. Ndo se
trata de uma abstragdo, mas de uma emancipa¢do” (Deleuze, ibid.). Trata-se de uma
emancipacdo do movimento em relacdo aquele fornecido pelo mecanismo do aparelho de
filmagem, emancipacdo que tem sua origem, como ja vimos, na emergéncia da montagem, na
adoc¢do da camera mével e na separacao entre aparelho de filmagem e aparelho de projecdo. O
plano cinematogréfico, sobretudo o plano movel, é produto direto dessas transformacdes no
cinema e é capaz de exprimir a mudanca qualitativa no todo por meio do movimento das

partes e entre as partes do conjunto:

Ao operar assim um corte mével dos movimentos, o plano ndo se contenta em
exprimir a duragdo de um todo que muda, mas faz incessantemente variarem 0s
corpos, as partes, os aspectos, as dimensdes, as distancias, as posi¢des respectivas
dos corpos que compdem um conjunto na imagem. Um se faz por meio do outro. E
porque o movimento puro faz variar por fracionamento os elementos do conjunto
segundo denominadores diferentes, é porque decompde e recomp8e 0 conjunto que
ele também se reporta a um todo fundamentalmente aberto, cuja particularidade é
“se fazer” sem cessar, ou mudar, durar. E vice-versa (Deleuze, IM, p. 46).

Essa dupla face do movimento, que caracteriza o plano cinematografico, aponta para

%0 Conforme observa Paola Marrati (2004, p. 267), a expressio “imagem-movimento” nio se encontra €m

Matéria e memoria, mas a ideia que corresponde a ela sim: “O termo imagem-movimento ndo figura em
MM, mas podemos, no entanto, concordar com Deleuze que o conceito estd 1a, no sentido que ja
encontramos: no que diz respeito as imagens cinematograficas, onde o movimento se liberta de qualquer
suporte ou ancoragem nos corpos” (tradugdo livre).
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uma caracteristica determinante do cinema, e que o distingue radicalmente da pintura ou da
fotografia. O cinema da perspectiva ou relevo ao tempo: “E por isso que o tempo adquire
essencialmente o poder de se contrair ou de se dilatar, assim como o movimento o de se
atenuar ou acelerar” (Deleuze, ibid.). Essa qualidade essencialmente cambiante do movimento
e do tempo, que no cinema permite que um seja a expressao do outro e vice-versa, é
caracterizada por Deleuze como modulagdo, isto é, um corte mdvel ou uma perspectiva
temporal. A fotografia, ao contrério, se caracteriza pela moldagem, ou seja, por um corte
imovel ou uma perspectiva espacial, que molda as forcas internas das coisas de modo a atingir
um estado de equilibrio em um instante determinado. A modulagdo, ao contrario, “nao se
detém quando o equilibrio é atingido, e ndo para de modificar o molde, de constituir um
molde variavel, continuo, temporal” (Deleuze, IM, p. 47). Um tempo essencialmente plastico,
expresso por meio dos movimentos do e no plano, e que reporta 0s conjuntos relativos a sua
duracdo absoluta e vice-versa. Esse todo cambiante, a face absoluta do plano, é determinado,

por sua vez, pela técnica de montagem cinematogréfica.

3.6 Terceiro nivel: a montagem cinematogréfica

Com o advento do cinema cléssico, a construcdao de um filme passou definitivamente a
ser concebida por meio da articulagdo ou do agenciamento de varios planos cinematograficos,
isto é, pela articulacdo ou pelo agenciamento de varias imagens-movimento. Inicialmente,
essa articulacdo era operada por meio de cortes (mudangas de plano) e por meio de regras de
continuidade, ou, como se diz no jargdo cinematogréafico, por meio dos raccords. Nos
primérdios do cinema, a pratica do raccord era meramente pragmatica e arbitraria, mas foi
aperfeicoada e codificada com o advento do cinema industrial norte-americano, quando surgiu
um “tipo de montagem na qual as mudangas de planos sdo, tanto quanto possivel, apagadas
como tais, de maneira que 0 espectador possa concentrar toda a sua atenc¢do na continuidade
da narrativa visual” (Aumont; Marie, 2003, p. 251). A énfase do raccord, portanto, esta na
continuidade e ndo na simples mudanca de plano (corte simples). Vérias técnicas de raccord
foram desenvolvidas durante o periodo classico do cinema, dentre as quais destacamos as

mais elementares: o raccord de olhar, o raccord de direcdo e o raccord de posicdo®l.

51 Noel Burch caracteriza os trés tipos elementares de raccords: 1) raccord de olhar: “Percebeu-se que, quando
o plano A e o plano B mostram, separadamente, duas personagens que devem olhar-se, a personagem A
estara olhando para o limite direito do quadro e a personagem B para o esquerdo, ou vice-versa. Pois, se em
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Entretanto, o0 que progressivamente comecga a surgir no cinema classico sdo as mudancas de
plano por meio de falsos raccords: “Na linguagem dos técnicos, o falso raccord € uma
articulacdo mal realizada ou mal concebida (insuficientemente continua). Do ponto de vista
estético, trata-se antes de uma mudanca de plano que escapa a logica da transparéncia que
atua na articula¢do” (Aumont; Marie, 2003, p. 116). O falso raccord, portanto, se refere a uma
mudanca de plano em que a continuidade € ambigua ou inexistente.

Segundo Deleuze, por meio “dos raccords, dos cortes e dos falsos raccords a
montagem ¢é a determinagdo do Todo (o terceiro nivel bergsoniano)” (Deleuze, IM, p. 55).
Uma vez que o todo € a prépria mudanca, expressa por meio dos movimentos do plano em
seu aspecto absoluto, a determinagdo do todo operada pela montagem é uma operacdo que
extrai da mudanca uma imagem indireta da prépria duracdo, isto é, uma imagem indireta do

tempo, que se assemelha a uma ideia, no sentido kantiano:

Do comeco ao fim de um filme, algo muda, algo mudou. Mas esse todo que muda,
esse tempo ou essa duracdo, parece poder ser apreendido apenas indiretamente, no
que diz respeito as imagens-movimento que o exprimem. A montagem é essa
operacao que recai sobre as imagens-movimento para extrair delas o todo, a ideia,
isto é, a imagem do tempo. E uma imagem necessariamente indireta, pois é inferida
das imagens-movimento e de seus nexos (Deleuze, ibid.).

A montagem, portanto, € um procedimento técnico que extrai uma imagem indireta do
tempo, inferida dos movimentos absolutos operados pelo plano cinematografico (a imagem-
movimento), utilizando-se das articulagdes ou ligaces (0s nexos) entre esses planos: 0s
cortes, os raccords e os falsos raccords. Existem, segundo Deleuze, vérias formas de se
extrair ou de se conceber o tempo em funcdo do movimento. Diversidade que é verificavel nas
diferentes escolas ou tendéncias de montagem do periodo classico: a tendéncia organica da
escola americana, a tendéncia dialética da escola soviética, a tendéncia quantitativa

(extensiva) da escola cartesiana francesa e a tendéncia qualitativa (intensiva) da escola

dois planos sucessivos, as personagens estiverem olhando para o mesmo lado do quadro, o espectador
sentira ‘que elas ndo estdo se olhando’ (...)”. 2) raccord de direcdo: “Como corolario ao ‘raccord de olhar’,
descobriu-se o ‘raccord de direcdo’ (uma personagem ou veiculo, que sai do quadro pela esquerda para
entrar num novo quadro, representando um espago vizinho ou ‘consecutivo’, devera obrigatoriamente entrar
pela direita; do contrario dara a impressdo de haver mudado de dire¢do)”. 3) raccord de posigdo: “percebeu-
se que quando duas personagens se encontram na tela num plano relativamente aproximado, as respectivas
posicOes para o primeiro plano (personagem A a direita, B a esquerda) devem ser respeitadas nos planos
seguintes (...)” (Burch, 2011, p. 30-31). O autor observa, porém, que essas regras sao muito elementares e
compdem uma espécie de “grau zero do estilo cinematografico”, sendo que muitas outras variantes sao
possiveis. Burch elenca, dessa forma, quinze possibilidades fundamentais, que, mesmo assim, ainda nao
seriam capazes de esgotar as praticas e possibilidades possiveis.
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expressionista alema. Deleuze quer aqui ressaltar que a montagem é uma técnica que reporta
(indiretamente) a imagem-movimento a totalidade aberta da duracdo, cada escola de
montagem fazendo isso a sua maneira. Essa correspondéncia com o todo emerge da
articulacdo entre o presente variavel (atualidade) e a imensiddo do passado e do futuro

(virtualidade): o primeiro enquanto intervalo e o segundo enquanto totalidade aberta:

O tempo como intervalo é o presente varidvel acelerado, e o tempo como todo é a
espiral aberta nas duas extremidades, a imensidade do passado e do futuro.
Infinitamente dilatado, o presente tornar-se-ia 0 préprio todo; infinitamente
contraido, o todo passaria através do intervalo (Deleuze, IM, p. 59).

Deleuze fornece, portanto, uma imagem para exemplificar esses dois aspectos do
tempo expressos pela determinacdo do movimento: uma espiral aberta nas duas extremidades,
representando a imensidade do passado e do futuro, e cada parte da espiral (cada espira) como
intervalo ou a atualidade do presente: a dilatagéo ilimitada do presente atual podendo abarcar
a totalidade virtual do passado e do futuro, da mesma forma em que a totalidade virtual pode
se contrair ao ponto de emergir na atualidade. Essa imagem, como veremos adiante, s se
aplica de forma estrita ao regime organico da escola americana e a parte da escola soviética,
sendo implodida, seja pela ‘“dialética imanente a matéria” de Dziga Vertov, seja pelas
concepcdes ndo-organicas de montagem das escolas francesa e alema. De qualquer forma, em
sentido amplo, pode-se afirmar que cada escola de montagem operou, por meio de uma
técnica e de uma teoria préprias, maneiras diferentes de articular o intervalo e o todo aberto, a
espira e a espiral, o presente e a “imensiddo do passado e do futuro”, enfim, a atualidade e a
virtualidade.

Deleuze aponta um precursor histdrico: inicialmente, a técnica de montagem se
consolida por meio da concepcao organica, empirica e pragmatica na escola americana. Essa
escola, por sua vez, deu origem (mesmo que por 0posi¢do) as outras trés. Nesse percurso, que
parte da pragmatica empirica americana, e desemboca seja na dialética soviética, seja na
sublimidade das escolas francesa e alemad, o que vai se desfazendo, pouco a pouco, é a prépria
estrutura organica legada pelos precursores americanos. Paralelamente, o paradigma da
continuidade (raccords), também oriundo da escola americana, torna-se progressivamente
mais flexivel, com a utilizacdo mais frequente de ligacdes entre planos por meio de falsos
raccords. No que tange, porém, a mobilidade da cAmera (crucial para o desenvolvimento do

cinema classico), Deleuze insiste que a grande maioria dos realizadores pertencentes a essas



118

escolas recorreu a esse recurso somente em momentos pontuais de seus filmes, sendo a
utilizagdo da camera fixa a regra mais comum. Mesmo assim, gradativamente, a utilizagéo da
camera mével comeca a aparecer com maior frequéncia, sobretudo em algumas producgdes das
escolas francesa e alem&®. Por fim, destaca-se uma pequena mudanca semantica no
tratamento que Deleuze confere a relacdo entre as partes e os conjuntos. Nas duas secdes
precedentes (a respeito do quadro e o plano cinematograficos), Deleuze utilizou o termo
“partes” para se referir aos elementos “internos” tanto aos quadros quanto aos planos
(cenarios, personagens, etc.), e, da mesma forma, Deleuze utilizou “conjuntos” para se referir
as delimitacOes espaciais (quadro) e temporais (plano) dessas mesmas partes. Agora, ha se¢ao
dedicada a montagem, em varios momentos Deleuze utiliza “partes” para se referir aos planos
cinematograficos e “conjunto” para se referir ao todo do filme. Trata-se mais de uma
gradacdo na relacdo entre as partes e 0s conjuntos do que, propriamente, uma mudanca
radical de sentido®®. Vejamos agora, de forma mais detalhada, esse percurso que parte da
organicidade empirica e vai em direcdo seja a dialética, seja a sublimidade.

A escola orgénica americana se estabelece por meio do trabalho de D. W. Griffith.
Ator, diretor e produtor, ele uniformizou e consolidou o uso de varias técnicas
cinematogréficas ja empregadas de forma isolada durante os primérdios do cinema, plantando
os alicerces do que veio a se configurar como o cinema narrativo classico®. Griffith
“concebeu a composi¢do das imagens-movimento como uma organizagdo, um organismo,
uma grande unidade orgéanica” (Deleuze, IM, p. 56). Essa unidade orgénica ¢é alcancada por

meio de trés operacBes complementares: 1%) a montagem paralela que permite a articulacéo

52 Deleuze destaca, por exemplo, o filme Napole&do (1927), de Abel Gance: “Isso [0 movimento da cAmera] é
particularmente sensivel em Abel Gance, que em Napoledo [Napoléon, 1927] se vangloria de ter liberado a
camera ndo sé de seus trilhos terrestres, mas até de seus nexos com um homem que a carrega, para coloca-la
a cavalo, langé-la como uma arma, fazé-la rolar como uma bola, precipitar-se em hélice no mar” (Deleuze,
IM, p. 78).

5 Apesar da ambiguidade na utilizacdo dessas palavras, 0 que se deve reter em suas distinges, conforme
observa Vieira da Silva (2011, p. 79), “¢ a ideia de abertura ou fechamento, pois o termo ‘conjunto’ também
¢ usado para designar o todo aberto ou plano de imanéncia, porém este seria um conjunto infinito”. Nos
momentos em que, nesta se¢do, nos referirmos aos termos “partes” e “conjuntos” no sentido preciso em que
foram utilizados nas se¢8es anteriores, serdo assinalados em nota de rodapé.

% Cf. Xavier, 1984, passim. O autor elenca as muitas técnicas que Griffith soube desenvolver e aplicar com
maestria, embora ndo as tenha propriamente inventado. Dentre elas, se destacam: o plano americano, o
campo/contra-campo, 0 uso inovador do primeiro plano, a montagem paralela e a montagem acelerada.
Ismail Xavier, durante todo o livro, ndo deixa de ressaltar a contradicdo patente que caracteriza o trabalho de
Griffith, em que aparecem reunidos a inovagdo técnica seminal (base da constituicdo do cinema narrativo da
indUstria americana) e os valores morais mais retrégrados, uniformemente presentes nos temas caros ao seu
cinema: o racismo extremado, uma “nostalgia épica” da vida sulina anterior a guerra civil norte-americana, 0
protestantismo ascético, o revisionismo historico, etc. A mesma contradigdo é apontada por Serguei
Eisenstein em “Dikens, Griffith e nds” (cf. Eisenstein, 2002, p 176-224).
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organica entre pares opostos (0s ricos e os pobres, 0s brancos e 0s negros, o norte e o sul dos
EUA, etc.); 2%) a relativizacdo das dimens@es, por meio do uso inovador do primeiro plano,
que permite intercalar as partes e 0s conjuntos organicamente; 3% a montagem acelerada que
enfatiza o acirramento dos conflitos entre os pares opostos, culminando em acOes
convergentes que restauram a unidade ameacgada do conjunto orgénico. Essa triade relacional
entre as partes (plano) e o conjunto (todo do filme) se tornou a base organizacional do cinema

narrativo classico americano e de sua indistria;

S8o essas as trés formas de montagem ou de alternancia ritmica: a alternancia entre
as partes diferenciadas, a das dimensdes relativas, a das a¢des convergentes. Trata-se
de uma poderosa representacdo orgénica que impele, assim, o conjunto e suas partes.
O cinema americano dele tirar4 a sua forma mais solida: da situa¢do de conjunto a
situacdo restabelecida ou transformada, por intermédio de um duelo, de uma
convergéncia de agbes. A montagem americana é organico-ativa. E erréneo acusé-la
de se ter submetido a narracdo — ao contrario, € a narratividade que decorre dessa
concepcdo de montagem (Deleuze, 1M, p. 58).

E dessa forma que Intolerancia (1916) se tornou o grande experimento griffithiano em
gue a montagem paralela, as dimensdes relativas entre as partes e o0 conjunto, e a acdo
convergente final, em montagem acelerada, desenvolvem, de forma exemplar, a articulagdo
organica entre o presente variavel e a imensiddo do passado/futuro. J& em O nascimento de
uma nagdo (1915), as técnicas desenvolvidas por Griffith durante o periodo em que trabalhou
para a Biography (1908-1915) alcancam acabamento técnico até entdo inédito na histdria do
cinema: os dramas e conflitos binarios elencados por Griffith, apresentados inicialmente na
forma de montagem paralela, evoluem, na parte final do filme, para montagem acelerada, em
que o intervalo entre os planos torna-se cada vez menor, desembocando na resolucdo dos
conflitos e na restauracdo da unidade organica: os cavaleiros da Klux Klus Klan gue salvam a
heroina em céarcere privado; os mesmos cavaleiros que libertam os brancos sulistas de um
potentado negro; a reconciliacdo entre o sul e norte dos EUA por meio das bodas entre os
protagonistas. Mas, em Intolerancia (1916), “Griffith descobre que a representagdo organica
pode ser imensa e englobar ndo apenas familias e uma sociedade, mas milénios e civilizagdes
diferentes. Ali, as partes articuladas pela montagem paralela serdo as proprias civilizagdes”
(Deleuze, ibid.). As acOes convergentes em montagem acelerada no final de Intolerancia (as
varias corridas: entre os carros na Babil6nia, entre carro e trem no episodio moderno, etc.),
sdo o corolario de uma constante historica que supBe unidade entre varias civilizagdes,

representada pela imagem-refrdo que pontua o filme: o berco que balanca e embala a
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intolerdncia como a invariante que engendra as guerras, a ruina e o renascimento das
civilizagbes. Assim, a intolerdncia é uma ideia (o todo), expressa por meio da organizagao e
da articulacdo dos planos do filme. No computo final, as técnicas de montagem utilizadas por
Griffith articulam o todo aberto e o intervalo, repetindo a imagem-refrdo (representacdo do
todo) em meio a alternancia cada vez mais acelerada (intervalos) entre os conflitos
irrefreaveis de cada civilizacdo retratada no filme: é por meio da alternancia entre a imagem-
refrdo e as varias corridas em montagem acelerada que, ao fim e ao cabo, Griffith acaba
fornecendo uma imagem indireta, uma ideia do todo aberto: ideia contida virtualmente no
jogo de alternancia que as imagens atualmente desenrolam na tela e vice-versa.

Na esteira de Eisenstein, Deleuze classifica a articulagdo dos opostos presente na
montagem griffithiana como meramente empirica. Griffith concebe os opostos como dado
empirico da realidade social, refletindo assim sua concep¢édo burguesa, racista, conservadora e
idealista da prépria oposicdo. A escola soviética, que tem na figura de Eisenstein seu principal
representante, operou, por sua vez, a substituicdo da oposicdo empirica de Griffith pela
oposicdo dialética e genética. Para Eisenstein, o plano cinematografico ndo é simplesmente
um elemento da montagem, mas sim uma célula da montagem, que, sucessiva e
progressivamente, se divide e se opde, até configurar uma totalidade: “Exatamente como as
células, em sua divisdo, formam um fenbmeno de outra ordem, que é 0 organismo ou 0
embrido, do mesmo modo, no outro lado da transi¢do dialética de um plano h4a a montagem”
(Deleuze, 2002, P. 42)%. A montagem einsensteiniana opera a composi¢ido de um todo
organico que deve ser engendrado, dialética e geneticamente, pelas contradicdes entre 0s
planos-célula: um método de justaposicdo de imagens que visa um salto qualitativo (uma
sintese), capaz de expressar, cinematograficamente, uma metafora ou um conceito. Assim,
diferentemente da escola americana, € por contradicdo ou oposicdo entre as células-plano
(espiras) que a espiral organica se desenvolve na montagem de Eisenstein: “A oposicao esta a
servico da unidade dialética, cuja progressdo ela marca, desde a situacdo de partida ate a
situaco de chegada. E nesse sentido que o conjunto se reflete em cada parte e que cada espira
ou parte reproduz o conjunto” (Deleuze, IM, p. 61).

Para além do desenvolvimento dialético-genético das células-plano, Deleuze destaca
na montagem de Eisenstein a presenca do patético, que integra e aperfeicoa a composicao

organica-dialética, operando um salto para o contrario: “N&ao ha apenas unidade organica dos

% Cf. o capitulo “Dikens, Griffith e nos”, In: Eisenstein, 2002, p. 176-224.
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opostos, mas passagem patética do oposto para o seu contrario. Nao ha apenas liame orgéanico
entre dois instantes, mas salto patético em que o segundo instante adquire uma nova poténcia
(...)" (Deleuze, IM, p. 62). E o que se verifica, por exemplo, na montagem de A linha geral:

do velho ao novo (1929):

A linha geral [Staroie i novoie, 1929] divide sua espiral em duas partes opostas, “o
Antigo” e “o Novo”, e reproduz sua divisdo, reparte suas oposi¢des tanto de um lado
quanto do outro: é o organico. Mas, na célebre cena da desnatadeira assistimos a
passagem de um momento ao outro, da desconfianca e da desesperanca ao triunfo,
do cano vazio a primeira gota, passagem que se acelera @ medida que a qualidade
nova se aproxima, a gota triunfal: é o patético, o pulo ou o salto qualitativo
(Deleuze, 1M, p. 63).

O patético opera “a mudanga de qualidade e o surgimento subito da nova qualidade,
sua elevagdo ao quadrado, a segunda poténcia” (Deleuze, ibid.). Essa mudanca se aplica tanto
ao contetido dos planos quanto & sua forma. E esse aspecto formal que marca a diferenca no
uso do primeiro plano na montagem soviética, em oposicdo a montagem americana:
mudancas absolutas de dimensdo, que expressam um salto qualitativo no todo do filme, em
oposicdo as mudancas relativas de Grifffith, que visavam somente intercalar o todo e as
partes. Assim, dentre outros procedimentos formais possiveis, € comum em Eisenstein o uso
de uma série crescente de primeiros planos para operar a passagem de um oposto ao outro, a
mudanca de qualidade, o salto patético.

Eisenstein, portanto, substitui a montagem paralela de Griffith pela montagem de
oposicOes, substitui a funcdo meramente intercalar e relativa do primeiro plano pela fungéo
gue o torna capaz de expressar uma mudanca absoluta, e, por fim, substitui a montagem
acelerada/convergente pela montagem de saltos qualitativos: “O tempo permanece uma
imagem indireta que nasce da composi¢do organica das imagens-movimento, mas tanto o
intervalo quanto o todo adquirem um novo sentido” (Deleuze, IM, p. 66). Em Eisenstein, o
intervalo ou o presente variavel (atualidade) opera um salto qualitativo que expressa a
mudanca absoluta no todo (virtualidade): “a concepgdo dialética do organismo e da
montagem conjuga a espiral sempre aberta e o instante que sempre salta” (Deleuze, ibid. — 0s
grifos sdo meus). Assim, se a montagem soviética constituiu uma escola é porque se
desenvolveu em torno de leis elementares da dialética. Deleuze lista trés leis: 12) a lei do salto
qualitativo (passagem de uma qualidade a outra); 2%) a lei do todo, do conjunto e das partes;

3% alei do “Um” e da oposi¢ao (Deleuze, ibid.). Eisenstein, de certa maneira, conjugou essas
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trés leis em uma construcdo orgénica. Outros importantes realizadores soviéticos tenderam a
subordinar a unidade organica de seus filmes a somente uma dessas leis: Puddvikin tendia a
primeira (salto patético) e Dovjenko a segunda (o todo, o conjunto e as partes). Dessa forma,
Eisenstein pode ser considerado o lider da tendéncia organica-dialética da montagem
soviética, uma vez que estava “imbuido da terceira lei da dialética, a que parece conter as
outras: 0 Um que se torna dois e restitui uma nova unidade, reunindo o todo organico e o
intervalo patético” (Deleuze, IM, p. 68).

Entretanto, ha ainda uma quarta lei da dialética, que se erige em ruptura com as outras
trés: uma lei da dialética da matéria em si mesma, e que, portanto, ndo se refere a dualidade
fundamental (do materialismo historico) que preside as outras trés, a saber: a dualidade entre
a natureza e a cultura, entre a matéria e o intelecto. Justamente, a grande originalidade do
trabalho cinematografico de Dziga Vertov foi “a afirmacéo radical de uma dialética da matéria
em si mesma” (Deleuze, ibid.). Mesclando imagens retiradas de documentérios (ou de
“atualidades cinematograficas”), com imagens captadas por varios colaboradores (cine-
correspondentes), e com a intencdo de captar a realidade social, 0s gestos e as expressodes das
pessoas sem nenhum artificio ou maquiagem (recusa radical de um cinema encenado), Vertov
compunha seus filmes na forma de crénica documental, em que a correlacdo entre as imagens
resultava em ‘“‘sistemas materiais em perpétua interacdo” (Deleuze, IM, p. 69) — é 0 que
podemos verificar, de forma exemplar, em O homem com a camera, de 1929. O que contava
para Vertov era captar a passagem de uma ordem que se desfaz para uma ordem em vias de se
formar. Assim, sua técnica de montagem exigia que 0 cameraman operasse uma imersao
(cinematogréfica) da cdmera na dindmica imanente da propria realidade: tratava-se da criagéo
de um cine-olho (Kinoglaz), isto é, o olho sobre-humano da camera que da a ver além e
aquém dos limites do olho humano, e que é capaz de captar a realidade sem maquiagem ou

artificios, abrindo espaco para a construcdo de um cine-verdade®®. Nessa concepgéo

% Vertov utilizou inimeros recursos técnicos para desvincular o trabalho em cinema de uma reproducdo
encenada (olhar humano) dos dramas cotidianos. Assim, a cdmera devia operar tal qual um microscopio ou
um telescopio, ampliando, por meio da técnica, a nossa capacidade visual, desnudando a “verdade” dos
processos materiais que sdo inacessiveis ao olhar humano. Ele tinha por meta a superacdo do olhar
melodramatico e patético (demasiado humano) do cinema de ficgdo, tal como encontramos, por exemplo,
nos filmes de Griffith. Vertov, porém, ndo poupa nem mesmo o cinema soviético e estende sua critica aos
trabalhos de Eisenstein, Pudovikin e Dovjenko. Dentre os indmeros recursos técnicos mobilizados por
Vertov, chama a atengdo o uso da camera lenta (rotacdo acelerada da manivela do cinematografo) e da
camera acelerada (rotacdo lenta da manivela do cinematégrafo): em ambos 0s casos, trata-se de subverter a
convencdo, contemporanea a sua época, de que a rotacdo da manivela do cinematografo na proporgéo de
16/17 fotogramas por segundo se aproximaria ao maximo do modo humano de enxergar a realidade —
convengao que, em outros contextos cinematogréaficos, era de 18 fotogramas por segundo, e, posteriormente,
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inorganica e dialética da montagem, operada por Vertov, o intervalo (atualidade) se estende ao
ponto de quase abarcar o todo (virtualidade):

O importante eram todas as passagens (comunistas) de uma ordem que se desfaz a
uma ordem que se constréi. Porém, entre esses dois sistemas ou duas ordens, entre
dois movimentos ha necessariamente o intervalo variavel. Em Vertov, o intervalo de
movimento é a percepc¢do, o olhar de relance, o olho. Simplesmente, o olho nédo é
aquele demasiado imével do homem, é o olho da camera, isto é, um olho na matéria,
uma percepcao tal como existe na matéria, tal como se estende de um ponto onde
uma acdo comeca até o ponto onde vai a reacdo, tal como preenche o intervalo entre
os dois, percorrendo o universo e piscando segundo seus intervalos (Deleuze, ibid.).

A montagem dialética-inorganica de Vertov conjuga quase integralmente o intervalo
variavel, performado pela camera-olho, com a totalidade do universo material em constante
transformagdo: “Vertov fazia de tal modo que o todo se confundisse com o conjunto infinito
da matéria, e que o intervalo se confundisse com o olho na matéria” (Deleuze, IM, p. 70).
Aqui, fica nitido que Deleuze traca forte paralelismo entre a montagem vertoviana e a
ontologia de Bergson®’: tal como em Bergson o movimento, a matéria e a duragio so se
distinguem de direito e ndo de fato, da mesma forma a distin¢éo entre o plano e a montagem
no trabalho de Vertov é tdo ténue que chega-se ao ponto de quase ndo se poder mais distingui-
los. Tanto € assim, que a montagem em Vertov permeia todo o processo de consecucdo do
filme: desde a escolha do material documental a ser utilizado, passando pelo tipo de filmagem
operada pelos colaboradores e pela mesa de montagem propriamente dita, indo até a interacdo
com os espectadores®®.

A escola de montagem francesa, por sua vez, também operou a ruptura com a estrutura
orgénica legada pelo cinema industrial norte-americano, mas ndo da mesma forma que

\ertov: em vez de uma composicdo dialética, a escola francesa elaborou uma composicédo

de 24 fotogramas por segundo (cf. Vertov, Resolucéo do conselho dos trés. In: Xavier (ORG.), 1986, p. 252-
259). Destaca-se a seguinte passagem do manifesto de 1924 sobre o nascimento do cine-olho: “Néo o ‘Cine-
Olho’ pelo ‘Cine-Olho’, mas a verdade, gracas aos meios ¢ possibilidades do ‘Cine-Olho’, isto ¢, a Cine-
Verdade. Nio a tomada de improviso ‘pela tomada de improviso’, mas para mostrar as pessoas sem mascara,
sem maquilagem, fixa-las no momento em que nao estdo representando, ler seus pensamentos desnudados
pela camera. ‘Cine-Olho’: possibilidade de tornar visivel o invisivel, de iluminar a escuriddo, de
desmascarar 0 que esta mascarado, de transformar o que é encenado em ndo encenado, de fazer da mentira a
verdade. ‘Cine-Olho’, fusdo de ciéncia e atualidades cinematograficas, para que lutemos pela decifracao
comunista do mundo; tentativa de mostrar a verdade na tela pelo Cine-Verdade” (Vertov. Nascimento do
Cine-Olho. In: Xavier (ORG.), 1986, p. 262).

57 Para um comentario a respeito desse paralelismo, cf. Vieira da Silva, 2013, p. 87-89. A autora ressalta que,
em Vertov, “o intervalo pode ser infinitamente dilatado ou a sucessdo pode ser acelerada ao ponto de o
intervalo tender ao desaparecimento, formando um sé bloco simultaneo” (Vieira da Silva, 2013 p. 94).

8 Cf. Vertov. Extrato do ABC dos Kinoks. In: Xavier (ORG.), 1986, p. 263-266.
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mecanica das imagens-movimento. O que interessava a esses realizadores era a quantidade de
movimento e “as relagdes métricas que permitem defini-la” (Deleuze, IM, p. 71). E por isso
que, diferentemente da denominacdo comumente encontrada na historiografia
cinematografica, que define o cinema francés anterior a Segunda Guerra como
impressionismo (em oposi¢do ao expressionismo aleméo), Deleuze prefere defini-la como
cartesianismo. Ele lista uma série de elementos que revelam a obsessdo da escola francesa
pela extracdo do maximo de movimento por meio da construcdo e do agenciamento maquinico
dos planos: as tomadas que retratam dancgas coletivas, em que “a danga seria uma maquina
cujas pegas seriam os dancarinos” (Deleuze, IM, p. 72); o maquinismo dos autdmatos, que

3

representam ‘“um claro movimento mecanico como lei do maximo para um conjunto de
imagens que retne, homogeneizando-se, as coisas e os seres vivos, o animado e o inanimado”
(Deleuze, IM, p. 72); a méaquina a vapor, “a potente maquina energética que produz o
movimento a partir de outra coisa, e afirma incessantemente uma heterogeneidade cujos
termos liga, 0 mecanico e o vivo, o interior e o exterior (...)” (Deleuze, IM, p. 73). Mesmo
elementos naturais, como a agua e a luz, ganham, na montagem francesa, esse aspecto
maquinico: a agua enquanto passagem de uma mecanica dos solidos para uma mecanica dos
fluidos, e que possibilita “melhores condi¢des para se passar do concreto ao abstrato (...),
uma poténcia mais apta a extrair o movimento da coisa movida” (Deleuze, IM, p. 74); a luz,
enquanto cinza luminoso ou cor-movimento, alcangado ndo por sintese, mas pela alternancia
maquinica entre claro e escuro, entre luz e trevas. Os exemplos sdo muitos: Paris adormecida
(1924), de René Clair; A queda da casa dos Usher (1928), de Jean Epstein; El Dorado (1921),
de Marcel L’Herbie; Maldone (1928) e Guardas do farol (1928), de Jean Grémillon; O
Atalante (1934), de Jean Vigo; A regra do jogo (1939), de Jean Renoir; A roda (1923) e
Napoledo (1927), de Abel Gance; entre outros.

Em todos esses exemplos, 0 que Deleuze nos mostra € o constante esforgo da escola
francesa na majoracdo da imagem por meio do movimento: “O problema é precisamente
como definir essa majorante. Ela implica primeiramente o intervalo de tempo como presente
variavel” (Deleuze, IM, p. 75). Os intervalos aparecem como instantes variaveis em que o
movimento “se detém, recomega, se inverte, se acelera ou se reduz” (Deleuze, ibid.). Cada um
desses intervalos “se efetua como uma unidade numérica que produz na imagem um maximo
de quantidade de movimento relativamente a outros fatores determinantes” (Deleuze, ibid.).

Esses outros fatores podem ser de varias espécies: a dimensdo do espa¢o enquadrado, a
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duracgéo do plano, a objetiva da camera, a luz com as suas gradagdes, etc. Entre o intervalo e
esses outros fatores surge um conjunto de relacfes métricas que “dao a ‘medida’ da maior
quantidade de movimento” (Deleuze, IM, p. 76). E verdade, observa Deleuze, que outras
escolas de montagem, mesmo que de forma intuitiva, realizavam calculo parecido, ao
equacionar o intervalo (unidade numérica de movimento) com esses outros fatores
determinantes. O que, porém, parece ter sido especifico da montagem francesa, foi “elevar o
calculo para além da sua condi¢do empirica (...) e, a cada vez, dele fazer resultar o méximo
possivel de quantidade de movimento como fungdo de todas as variaveis, ou forma do que
excede o organico” (Deleuze, ibid.): na montagem francesa, o calculo é realizado em funcéo
da majoracdo méaxima da imagem-movimento em relagdo aos outros fatores determinantes.

E justamente por isso que a maxima quantidade movimento extraida dos planos
cinematogréaficos pela escola francesa € um maximo relativo: varia de acordo com a “unidade
numérica escolhida como intervalo”, de acordo com os outros fatores determinantes (cenario,
espaco, luz, objetiva da cAmera, duracdo do plano, etc.), e de acordo com as relagcdes métricas
obtidas pelo equacionamento dos intervalos com os fatores determinantes. Trata-se, portanto,
da “melhor” quantidade de movimento possivel, isto €, da qualificacdo de uma quantidade:
“De acordo com as variagdes do presente, ou com as contracdes e dilatacdes do intervalo,
poder-se-a dizer que um movimento lentissimo realiza a maior quantidade de movimento
possivel, tanto quanto um movimento rapidissimo no outro caso” (Deleuze, IM, p. 77).

Assim, o intervalo, ou a face do plano voltada para 0 movimento das e entre as
partes®, expressa, na escola francesa, um maximo relativo de quantidade de movimento. Ha,
porém, a face do plano voltada para o absoluto, voltada para o todo que muda, que fornece
uma imagem indireta da duracdo em si mesma ou da propria mudanca. A montagem
guantitativa francesa recai sobre ambas as faces do plano: na sua face relativa, recai sobre o
conjunto enquadrado “que n3o se contenta com uma Unica imagem, mas manifesta o
movimento relativo numa sequéncia em que muda a unidade de medida (reenquadramento)”
(Deleuze, IM, p. 78); na sua face absoluta, recai sobre o todo do filme “que ndo se contentara
com uma sucessao de imagens, mas se exprimirda num movimento absoluto (...)” (Deleuze,
ibid.).

Esse movimento absoluto, por sua vez, € expresso na forma do sublime matematico.

Retomando a analitica do sublime da terceira Critica kantiana, Deleuze argumenta que a

% Nessa passagem, a palavra “partes” se refere aos elementos que compdem o plano cinematografico. Na
sequéncia, a palavra “conjunto” se refere ao enquadramento das partes.
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faculdade da imaginacdo pode ir (de forma abstrata) facilmente até o infinito quando a
unidade de medida é homogénea. O mesmo, porém, nao é possivel se a unidade de medida €
variavel, uma vez que a faculdade da imaginacdo se choca com seu limite: “para além de uma
curta sequéncia, ela ndo consegue mais compreender o conjunto das grandezas e dos
movimentos que apreende sucessivamente” (Deleuze, IM, p. 79). Entretanto, o pensamento ou
a faculdade da razéo (em seu uso especulativo) supre a deficiéncia da imaginagéo erigindo
uma totalidade ideal capaz de abarcar o conjunto desses movimentos, e cuja unidade de
medida é variavel (sendo até mesmo capaz de abarcar todo o conjunto dos movimentos da
natureza ou do universo). A imaginacao se esforca para apreender os movimentos relativos em
sua heterogeneidade, mas “esgota rapidamente suas forgas em converter as unidades de
medida”, ao passo que o pensamento, ultrapassando a imagina¢do, atinge “o conjunto dos
movimentos como todo, maximo absoluto de movimento, movimento absoluto que se
confunde em si mesmo com o incomensuravel ou o desmedido (...)” (Deleuze, ibid.). Eis
entdo o segundo aspecto extraido dos movimentos absolutos pela montagem francesa: “nao
mais o intervalo enquanto presente varidvel, mas o todo fundamentalmente aberto, como
imensiddo do futuro ¢ do passado” (Deleuze, ibid.). Na montagem francesa, passa-se da
sucessdo de movimentos relativos e suas unidades, ao tempo como simultaneidade, como
todo aberto e cambiante (e vice-versa). Essa passagem, porém, ndo se da sem percal¢os, uma
vez que a montagem francesa supde e reforca a dualidade entre os dois aspectos: o relativo e 0
absoluto, a matéria sensivel (a imaginacdo) e o intelecto (a alma ou o espirito: a razdo
especulativa). Dessa forma, “ndo se passa de um ao outro jogando com unidades de medida,
por maiores ou menores que sejam, mas somente atingindo algo desmedido, Demasia ou
Excesso no que diz respeito a qualquer medida (...)” (Deleuze, IM, p. 80). Trata-se de uma
montagem dualista e espiritualista: dualista porque conjuga a unidade variavel e sucessiva do
intervalo com a simultaneidade desmesurada do todo, espiritualista porque o todo se erige na
forma do sublime matematico kantiano.

Segundo Deleuze, Abel Gance legou o espiritualismo e o dualismo ao cinema francés.
Ele destaca que a montagem de Gance apresenta dois aspectos distintos: montagem vertical
sucessiva, que determina os intervalos varidveis; e montagem horizontal simultanea, que
recorre ao uso de sobreimpressdes e também a uma inovadora tela triplice. E o que se pode

verificar na montagem de Napoledo, de 1927:
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Ao sobrepor um vasto numero de sobreimpressdes (as vezes dezesseis), ao
introduzir entre elas pequenas defasagens temporais, ao acrescentar algumas e retirar
outras, Gance sabe perfeitamente que o espectador ndo vera o que esta sobreposto: a
imaginacdo é como que ultrapassada, transbordada, atingindo rapidamente o seu
limite. Mas Gance conta com o efeito de todas estas sobreimpressdes na alma, com a
constituicdo de um ritmo de valores adicionados e suprimidos que confere a alma a
ideia de um todo como sentimento de uma desmesura e de uma imensiddo. Ao
inventar a tela triplice, Gance atinge a simultaneidade de trés aspectos de uma
mesma cena ou de trés cenas diferentes, e constroi ritmos “ndo retrogradaveis”,
ritmos cujos dois extremos sdo a retrogradacdo um do outro com um valor central
comum a ambos (Deleuze, IM, p. 81).

Em suma: com Gance, 0 que a escola francesa inventa é o cinema do sublime. A
composicao das imagens-movimento oferece sempre a imagem do tempo sob seus
dois aspectos, 0 tempo como intervalo e o tempo como todo, 0 tempo como presente
variavel e o tempo como imensidao do passado e do futuro (Deleuze, 1M, p. 82).

Ao mesclar as sobreposi¢Ges de imagens com as contra-impressdes da tela triplice,
Gance oferece uma imagem (uma representacdo, uma ideia) da simultaneidade absoluta da
prépria mudancga (contiguidade paradoxal entre passado, presente e futuro), isto é, uma
imagem indireta da duracdo. Em Gance, passa-se do dominio relativo do intervalo variavel,
“da aceleracdo ou do retardamento cinéticos da matéria”, para o “dominio absoluto da
simultaneidade luminosa, da luz em extensdo, do todo que muda e que é Espirito” (Deleuze,
ibid.) — passagem que, por sua vez, ndo implica superagdo ou rompimento dessa dualidade
que caracteriza toda a escola de montagem francesa anterior a Segunda Guerra Mundial.

A escola de montagem expressionista alemd, por seu turno, em tudo pode ser
contraposta a escola francesa. No expressionismo alemdo, o foco € deslocado para o
movimento da luz: ndo mais um movimento concebido enquanto alterndncia maquinica e
extensiva (cartesianismo francés), e sim, ao contrario, movimento concebido enguanto
intensidade. Trata-se de um intenso combate entre luz e trevas, entre o claro e o escuro,
combate esse que determina o movimento da luz e que compreende dois estagios. Em
primeiro lugar, a forca infinita da luz se opde a forga também infinita das trevas, sem a qual a
luz ndo poderia se manifestar: tal como na doutrina das cores de Goethe, “a luz nao seria
nada, pelo menos nada de manifesto, sem o opaco ao qual se opde e que a torna visivel”
(Deleuze, IM, p. 83). Esse combate infinito, portanto, ndo é concebido na forma de dialética

(escola soviética), nem na forma de dualismo (escola francesa), mas, tal como em Goethe®,

0 Cf. Deleuze, IM, p. 88: “Nos contrastes de branco e de negro ou nas varia¢des do claro-escuro, disser-ia que
0 branco se obscurece e que o0 negro se atenua. Como dois graus captados no instante, pontos de acumulacdo
que corresponderiam ao surgimento da cor na teoria de Goethe: 0 azul como negro clareado, o amarelo como
branco escurecido. E, sem ddvida, apesar das tentativas de monocromia e mesmo policromia em Griffith e
em Eisenstein, o percussor de um verdadeiro colorismo no cinema foi, sem diivida, o expressionismo”.
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na forma de um embate de forgas. Assim, na escola alemd, a imagem se divide em duas,
segundo o tracejo de “uma diagonal ou linha dentada”, isto ¢, de uma linha quebrada, que
representa o esforco da luz para superar os obstaculos impostos pelas trevas, de tal forma que
restituir, restabelecer ou reconstituir (rendre) a luz supde, nas palavras de Valéry, “uma
lagubre metade de sombra” (Deleuze, IM, pp. 83-84). Divisdo que se estabelece ndo somente
no plano cinematografico (atualidade), mas que também ¢ “uma matriz de montagem”

(virtualidade) da escola alema:

Trata-se ndo s6 de uma divisdo da imagem ou do plano, que ja se encontra em
Homuaculo [Homunculus, 1916], de Rippert, e reencontramos em Lang, em Pabst,
mas também uma matriz de montagem, em A noite de S&o Silvestre [Sylvester, 1924]
de Pick, que opde a opacidade da espelunca a luminosidade do hotel elegante: ou em
Aurora [Sunrise, 1927], de Murnau, que opBe a cidade luminosa ao péantano
(Deleuze, IM, p. 84).

Em segundo lugar, o embate entre as forcas infinitas “determina um ponto zero,
relativamente ao qual toda luz ¢ um grau finito” (Deleuze, ibid.). O movimento intensivo é
definido enquanto “graus” de claridade em relacdo a um ponto zero que € 0 seu negativo: as
trevas, a escuriddo, o negro. Assim, 0 movimento da luz se faz na forma de queda da
luminosidade (graus de branco) em direcdo ao seu grau zero (0 negro), e vice-versa. Essa
gueda, na escola de montagem alemd, se reporta tanto ao todo, enquanto ideia geral
(virtualidade), quanto ao plano cinematografico, enquanto movimento concreto de queda
(atualidade), ou seja, por um lado € ideal, por outro material: “A luz tem apenas uma queda
ideal, mas o dia, esse tem uma queda real: esta é a aventura da alma individual, tragada por
um buraco negro, da qual o expressionismo nos oferecerd exemplos vertiginosos” (Deleuze,
ibid.). Deleuze cita varios exemplos: a queda da personagem Margarida no Fausto (1926), de
Murnau; a queda “do ultimo dos homens, engolido pelo buraco negro das toaletes do grande
hotel” em A Ultima gargalhada (Murnau, 1924); a queda da personagem Lulu, que tem a vida
degradada ao ponto de ter se prostituir para ndo morrer de fome (o que lhe custara a prépria
vida) em A caixa de pandora (1929), de Pabst. Ainda sob o ponto de vista da atualidade, além
da queda, o que também pode ser observado na escola alema sdo “nexos concretos de
contraste ou de mistura” entre o branco e o negro, entre o claro ¢ o escuro, em suma, entre a
luz enquanto “grau” e o seu zero negativo. Assim, encontramos na escola alema “toda uma
série contrastada das linhas brancas e das linhas negras, dos raios de luz e dos raios de

sombra: um mundo estriado, listrado (...)” (Deleuze, ibid.). Os exemplos sdo muitos: O
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gabinete do Doutor Caligari (1920), de Wiene; Os Nibelungos (1924) e Metrépolis (1927), de
Fritz Lang; Aurora (1927), de Murnau; entre outros.

Em todos os exemplos do movimento intensivo da luz (o embate entre forcgas, a queda,
0S Nnexos por contraste ou mistura) na escola de montagem alemd, o que estd em jogo,
segundo Deleuze, é a ruptura com o modelo organico da escola americana, mas ndo da mesma
forma como Vertov ou o cartesianismo francés a efetuaram: em vez da dialética imanente a
matéria ou da mecénica quantitativa, extensiva e dualista, 0 que encontramos no
expressionismo ¢ a queda na escuriddo, a queda em uma “vida pantanosa” que traga todas as
coisas na sombra, nas brumas. Trata-se da evocacdo de uma vida ndo organica das coisas:
“uma vida terrivel que ignora a moderagdo e os limites do organismo — tal é o primeiro
principio do expressionismo, valido para a Natureza inteira, isto é, para o espirito inconsciente
perdido nas trevas, luz que se tornou opaca, lumen opactum” (Deleuze, ibid.). Dai a
recorréncia, nos filmes expressionistas, de um animismo préprio aos objetos, que se manifesta

nos utensilios domésticos, nos moveis, no teto e nas paredes das casas:

Em todos esses casos ndo é o mecanico, é o vital como potente germinalidade pré-
orgénica, comum ao animado e ao inanimado, a uma matéria que se eleva até a vida
e a vida que se esparge por toda a matéria. O animal perdeu o organico tanto quanto
a matéria ganhou vida. O expressionismo pode reivindicar um cinético puro, é um
movimento violento que ndo respeita nem o contorno nem as determinagdes
mecanicas da horizontal e da vertical; seu percurso é o de uma linha perpetuamente
quebrada, onde cada mudanca de direcdo marca a um s6 tempo a forca de um
obstaculo e a poténcia de uma nova impulsdo, em suma, a subordinagdo do
extensivo a intensidade (Deleuze, 1M, p. 86).

A escola alema pode reivindicar o cinético puro porque, em sua técnica de montagem,
0 extensivo se subordina a intensidade, do mesmo modo que, adotando um exemplo utilizado
por Deleuze, o movimento do mercdrio em um termémetro mede indiretamente a quantidade
intensiva de temperatura, sua elevagdo e a sua queda. Assim, diferentemente da escola
francesa, no expressionismo alemdo “os automatos, os rob0s e os titeres ndo sdo mais
mecanismos que exploram ou majoram uma quantidade de movimento, mas sondmbulos,
zumbis, ou golens que exprimem a intensidade desta vida ndo organica” (Deleuze, IM, p. 86-
87). Da mesma forma, a geometria dos cenérios, dos espacos, do plano cinematografico como
um todo, também se opOe ao cartesianismo francés. No expressionismo encontramos uma
geometria “goética”, que ndo opera mais por metrificagdo, € sim por acumulagdo ou

prolongamento disforme e indefinido das linhas geométricas, prolongamento e acumulagéo
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que se efetuam por meio da variacdo de intensidade da luz em direcdo as sombras e vice-
versa: “As diagonais e contradiagonais tendem a substituir a horizontal e a vertical, o cone
substitui o circulo e a esfera, os angulos agudos e triangulos pontudos substituem as linhas
curvas ou retangulares” (Deleuze, IM, p. 87). Em suma, o cinético puro da escola alema,
movimento em que 0 extensivo atua para exprimir o intensivo, constitui, sob o ponto de vista
do todo, da montagem, o sublime dindmico de Kant. Conforme observa Deleuze, Kant, em
sua terceira Critica, distinguiu duas espécies de sublime, a saber, 0 matematico e o dindmico,
0 primeiro se remetendo a imensidao e ao desmesurado, o segundo se remetendo ao potente e
ao informe: ambos “tinham a propriedade de desfazer a composicdo organica, uma
extravasando-a, a outra rompendo-a” (Deleuze, IM, p. 90). Assim, diferentemente da escola
francesa, que alcanga o sublime por meio do movimento extensivo, a escola alema o alcanca

por meio do movimento intensivo:

No sublime matematico a unidade de medida muda tanto que a imagina¢do nao
consegue mais compreendé-la, esbarra em seu préprio limite, se aniquila, mas da
lugar a uma faculdade pensante que nos forca a conceber o imenso ou o
desmesurado. No sublime dindmico, ¢ a intensidade que se eleva a tal poténcia, que
ofusca ou aniquila nosso ser organico, 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 supraorganico que domina toda a vida inorganica
das coisas: entdo ndao temos mais medo, sabemos que nossa “destinagdo” ¢
propriamente invencivel (Deleuze, 1M, p. 90).

Como movimento final, a montagem expressionista alema opera também uma
ascensdo, que parte da dindmica intensiva da luz presente na atualidade concreta e terrivel da
vida inorganica das coisas (plano cinematogréfico), em direcdo a sublimidade dindmica
presente na virtualidade ideal de um mundo espiritual supraorganico. Essa ascensao, por sua
vez, realiza uma espécie de redencdo do horror presente na vida inorganica por meio do fogo
— 0 que, na doutrina das cores, de Goethe, corresponde a “redengao” operada pelo vermelho:
“segundo Goethe, o vermelho flamejante ndo € apenas a cor terrivel em que queimamos, mas
a cor mais nobre, que contém todas as outras e engendra uma harmonia superior do circulo
cromatico inteiro” (Deleuze, IM, p. 90). Do ponto de vista da montagem, a ascensdo pelo fogo
libera a parte divina que se encontra em nés mesmos, realizando, de forma ideal ou sublime, o
movimento intensivo das trevas em direcéo a luz, que responde ao movimento (também ideal
e sublime) de queda em direcdo as trevas. Do ponto de vista do plano cinematografico, a

redencdo pelo fogo ou pelo sacrificio, responde a queda na terrivel vida inorganica das coisas.
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Em suma, na escola de montagem alemd, os movimentos intensivos de queda e ascensao
marcam os desenvolvimentos tanto do intervalo (atualidade) quanto da imensidade entre o

passado e o futuro (virtualidade).

*k*k

Neste capitulo, percorremos o caminho tragado pelas quatro escolas cléssicas de
montagem, que, partindo do modelo organico americano, desagua seja na dialética (sublime)
soviética, seja na sublimidade francesa ou alemd. Se esse caminho tracado pelo cinema
classico ndo pode ser tomado como progresso, é porque o que foi se desenrolando, com o
passar do tempo, era algo que ja estava virtualmente contido na prdpria imagem-movimento,
de modo que cada escola de montagem supunha ou continha (mesmo que virtualmente) os
desenvolvimentos da outra: “seria tolice dizer que uma dessas praticas teoricas ¢ melhor que a
outra, ou representa um progresso (0s progressos técnicos se deram em cada uma dessas
direcOes e as supdem, em vez de determinar)” (Deleuze, IM, p. 92). Por sua vez, a analise
deleuzeana dos trés niveis bergsonianos forneceu ampla visdo das mudancas que permitiram a
passagem do cinema primordial para o cinema classico. Nesse ponto, Deleuze se volta para o
estudo detalhado da imagem-movimento (ou do plano cinematogréafico) em si mesma, de
como ela se desenvolveu durante o periodo classico do cinema, seus tipos, classificacdes, etc.
Aqui, entramos no segundo comentario de Deleuze a Bergson, que analisa a imagem-
movimento em sua dupla face. Esse segundo comentario, se inicia com a exposicao
deleuzeana da metafisica das imagens presentes no primeiro capitulo de Matéria e memoria

que, na sequéncia, é transposta para o ambito cinematogréafico.
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CAPITULO IV

IMAGEM-ACAO: ANALISE IMANENTE DO MODELO
CINEMATOGRAFICO DE HOLLYWOOD

“A utilizagdo da montagem pode ser ‘invisivel’; é o caso
mais frequente no filme americano classico anterior a
guerra. O Unico objetivo da diviséo em planos ¢é analisar o
acontecimento segundo a I6gica matematica ou dramatica
da cena. E sua logica que faz com que essa analise passe
despercebida; a mente do espectador adota naturalmente
0s pontos de vista que o diretor lhe propGe, pois sdo
justificados pela geografia da a¢édo ou pelo deslocamento
do interesse dramatico”

André Bazin

Deleuze constroi, no primeiro tomo de seus livros sobre cinema, uma extensa
classificacdo das imagens-movimento. Ele toma como modelo a metafisica da matéria e da
imagem expostas por Bergson no primeiro capitulo de Matéria e memoria. Torna-se aqui
novamente necessario ressaltar que Deleuze tem em vista 0 modelo de relacdes proposto por
Bergson, e ndo a assuncdo, em toda a sua extensdo ontoldgica, das teses bergsonianas. E
importante ter em mente que se trata, o tempo todo, somente de cinema, de relacdes entre
imagens filmicas. Partindo da metafisica de Bergson, Deleuze nos fornece, sem duvida, uma
ontologia das imagens cinematogréficas, mas uma ontologia estrita, voltada para uma forma
de arte especifica, e que ndo deve ser remetida a uma ontologia em geral. Assim, se a
metafisica bergsoniana por vezes nos parece implausivel, € preciso questionar-se
imediatamente, se do ponto de vista cinematografico ou do ponto de vista das relacdes
imanentes entre as imagens cinematograficas, essas mesmas teses ndo poderiam se
transformar em um modelo de analise, em especial, de analise imanente.

Dentre trés principais variacfes da imagem-movimento analisadas por Deleuze, a
saber, a imagem-percepgéo, a imagem-afeccdo e a imagem-acao, € a ultima modalidade que
mais nos interessa, na medida em que se transformou no modelo hegemonico de producéo
cinematogréfica, tanto no periodo classico quanto no moderno. A imagem-acdo tem por

origem a concepcao realista naturalista em cinema, forjada pela industria hollywoodiana, que
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tem no cinema de D. W. Griffith seu modelo seminal. Levando o exposto em consideragéo,
passemos a leitura deleuzeana das teses expostas por Bergson no primeiro capitulo de Matéria
e memoria, para, na sequéncia, compreendermos como Deleuze transporta para o ambito do

cinema 0 mesmo modelo de relaces.

4.1 A teoria das imagens e o sistema sensorio-motor em Bergson

Para Deleuze, a metafisica bergsoniana responde a uma “crise da psicologia” de finais
do século XIX, quando ndo se sustentava mais o ponto de vista que localizava na consciéncia
as imagens € no espaco os movimentos: “Na consciéncia s6 haveria imagens, qualitativas,
inextensas. No espaco sd haveria movimentos, extensos, quantitativos. Mas como passar de
uma ordem a outra?” (Deleuze, IM, p. 95 — Trad. parcialmente modificada). Ou seja, como
explicar que movimentos no espaco produzam imagens na consciéncia (percepcao), e que
imagens na consciéncia provoquem movimentos no espaco (acéo voluntaria)? O cérebro, ou 0
sistema nervoso, enquanto complexos corporais (materiais), ndo explicam, por meio de sua
mera funcdo bioldgica, a mudanca de natureza ontoldgica que se opera na passagem dos
movimentos no espaco as imagens na consciéncia e vice-versa: “O que parecia sem saida,
afinal, era o confronto do materialismo com o idealismo, um querendo reconstruir a ordem da
consciéncia com puros movimentos materiais, 0 outro a ordem do universo com puras
imagens na consciéncia” (Deleuze, ibid.). A solucdo elencada por Bergson, para a superacao
dessa dicotomia, comeca® pelo delineamento de uma concepcéo bastante peculiar da imagem,

conforme podemos constatar ja no prefacio de Matéria e memdria:

O objeto de nosso primeiro capitulo é mostrar que idealismo e realismo sdo duas
teses igualmente excessivas, que € falso reduzir a matéria a representagdo que temos
dela, falso também fazer da matéria algo que produziria em nds representacdes mas
que seria de uma natureza diferente delas. A matéria, para nés, € um conjunto de
“imagens”. E por “imagem” entendemos uma certa existéncia que € mais do que
aquilo que o idealista chama uma representagdo, porém menos do que aquilo que o
realista chama uma coisa — uma existéncia situada a meio caminho entre a “coisa” e
a “representacdo”. Essa concepcao da matéria € pura e simplesmente a do senso
comum (Bergson, 1999, pp. 1-2)%.

61 Afirma-se aqui que a solucdo proposta por Bergson se inicia com uma teoria das imagens porque, a essa
teoria (que tematiza a matéria), é preciso acrescentar outra: a que trata do espirito ou da memoria. Essas duas
teorias compdem o itinerario proposto por Bergson em seu livro de 1896.

62 Assim, por fazerem parte desse conjunto de imagens, tanto o cérebro quanto o sistema nervoso ndo poderiam
fornecer a solucdo para a supera¢do da dicotomia entre imagens e movimentos: “Os nervos aferentes sao
imagens, o cérebro é uma imagem, os estimulos transmitidos pelos nervos sensitivos e propagados no
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Na mesma época, além das ideias de Bergson, outro projeto filosofico oferecia um
ponto de vista diferente para a superagdo da “crise da psicologia”: a fenomenologia de
Husserl. Cada autor partiu de um principio distinto: para Husserl, “toda consciéncia é
consciéncia de alguma coisa”; para Bergson, ao contrario, “toda consciéncia é alguma coisa”,
ou seja, toda consciéncia ndo sO esta imersa como também deriva do fluxo material
cosmolégico (Deleuze, IM, p. 95). Confrontando os dois projetos, Deleuze afirma que
somente a filosofia bergsoniana conseguiu superar a dicotomia entre a imagem e 0
movimento. O projeto filosofico iniciado por Husserl se erigiu a partir da centralidade de uma
consciéncia intencional, que irradiava a partir de si a constituicdo de um horizonte
fenomenoldgico. Assim, o papel (mesmo que passivo) exercido pela “percep¢do natural” na
constituicdo deste horizonte tornou-se indispensavel ao projeto da fenomenologia — tanto em
Husserl, como em Sartre ou Merleau-Ponty®3,

Em Matéria e memdria, Bergson remodela o papel da “percepgdo natural”,
concebendo-a como atividade subtrativa e ndo como atividade constitutiva do mundo
material. Ele subverte a concepcdo kantiana, tdo cara a tradicdo filos6fica moderna, da
subjetividade enquanto polo de constituicio da objetividade, da qual a tradicdo
fenomenologica pode ser considerada uma herdeira. Contudo, essa subversdo ndo é operada
em Matéria e memoria da mesma forma que ela ocorre, por exemplo, na tradicdo marxista. O
materialismo historico, a grosso modo, operou uma inversdao do polo de determinacdo,
passando-o para lado da objetividade, entendida enquanto complexo material e
espiritual/cultural (infraestrutura e superestrutura). Bergson, por sua vez, ndo parte de um

ponto de vista dialético e sim genético. Ele erige um sistema cosmoldgico e metafisico em

cérebro sdo imagens também. Para que essa imagem que chamo de estimulo cerebral engendrasse as
imagens exteriores, seria preciso que ela as contivesse de uma maneira ou outra, e que a representacdo do
universo material inteiro estivesse implicada na deste movimento molecular. Ora, bastaria enunciar
semelhante proposicdo para perceber seu absurdo (...). Fazer do cérebro a condi¢do da imagem total ¢
verdadeiramente contradizer a si mesmo, ja que o cérebro, por hipdtese, € uma parte dessa imagem. Nem 0s
nervos nem os centros nervosos podem portanto condicionar a imagem do universo” (Bergson, 1999, pp. 13-
14).

“O que a fenomenologia erige em norma ¢ a propria ‘percepcdo natural’ e suas condigdes. Ora, tais
condigdes séo coordenadas existenciais que definem uma ‘ancoragem’ do sujeito percipiente no mundo, um
estar no mundo, uma abertura para o mundo que vai se exprimir no célebre ‘toda consciéncia ¢ consciéncia
de alguma coisa’... Consequentemente, o movimento percebido ou realizado deve ser compreendido,
evidentemente, ndo no sentido de uma forma inteligivel (ideia) que se atualizaria numa matéria, mas de uma
forma sensivel (Gestalt) que organiza o campo perceptivo em fungdo de uma consciéncia intencional em
situacdo” (Deleuze, IM, p. 96). Embora o comentario de Deleuze se dirija & Fenomenologia da Percepgéo
(1945) de Merleau-Ponty, a critica poderia ser estendida a toda tradicdo fenomenologica.

63
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que o movimento imanente & propria matéria (em seus aspectos fisico, quimico e bioldgico)
produz ou gera centros de percepcdo, isto é, produz individualidades percipientes®. Na
mesma ¢época, ndo por coincidéncia, surgia o cinema que também “iria fornecer sua propria
evidéncia de uma imagem-movimento” (Deleuze, IM, p. 96). E justamente 0 encontro
involuntario entre a concepgdo metafisica das imagens, descrita em Matéria e memoria, com
as caracteristicas imanentes a imagem cinematogréfica, que pautara a analise deleuzeana da
natureza ontoldgica das imagens-movimento. Trata-se, portanto, de uma transposicao,
operada por Deleuze, de um conjunto de relacbes (metafisicas) referentes a matéria (segundo
a visdo de Bergson), para o ambito cinematografico. Mas, para esse intento, Deleuze
precisarg, diversas vezes, contrariar o proprio Bergson. Nesse ponto, vale a pena nos determos
na teoria das imagens, do movimento e da percep¢do exposta por Bergson no inicio do

primeiro capitulo de Matéria e memdria:

Iremos fingir por um instante que ndo conhecemos nada das teorias da matéria e das
teorias do espirito, nada das discussdes sobre a realidade ou a idealidade do mundo
exterior. Eis-me portanto em presenca de imagens, no sentido mais vago em que se
possa tomar essa palavra, imagens percebidas quando abro meus sentidos,
despercebidas quando os fecho. (...) No entanto ha uma [imagem] que prevalece
sobre as demais na medida em que a conheco ndo apenas de fora, mediante
percepcdes, mas também de dentro, mediante afeccBes: é meu corpo. Examino as
condicBes em que essas afeccbes se produzem: descubro que vém sempre se
intercalar entre estimulos que recebo de fora e movimentos que vou executar, como
se elas devessem exercer uma influéncia maldeterminada sobre o procedimento final
(Bergson, 1999, pp. 11-12).

O corpo, portanto, é uma imagem especial dentre as muitas que compdem 0 universo
material, visto que fornece afeccbes. Essa imagem especial emerge no seio das outras imagens
gue compdem o universo, na qualidade de centro ou individualidade percipiente, em que se
verifica a capacidade de receber movimentos das “imagens exteriores” e devolver ao exterior
novos movimentos em forma de ac¢Ges. Essa seria, justamente, a fungdo primordial do cérebro
e do sistema nervoso: atuar no hiato entre um movimento recebido e “decidir” (mesmo que

involuntariamente) a respeito de um movimento a ser realizado, ou a ser evitado, etc®.

8 Deliberadamente ndo utilizamos a palavra “sujeito” para designar essas individualidades percipientes. Trata-

se aqui, no primeiro capitulo de Matéria e memdria, de uma estrutura perceptiva que estd aquém da
atividade espiritual propriamente dita, embora a consciéncia atue vez ou outra, sempre de forma periférica. A
subjetividade, enquanto atividade espiritual, s6 sera tematizada por Bergson quando se ele volta para a
atividade da memdria, tema do segundo e do terceiro capitulos de Matéria e memoria.

“Em outras palavras, o cérebro nos parece um instrumento de analise com relagdo ao movimento recolhido e
um instrumento de selecdo com relagcdo ao movimento executado. Mas, num caso como no outro, seu papel
limita-se a transmitir e a repartir movimento. E, tanto nos centros superiores do cdrtex quanto na medula, 0s
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Enquanto complexo que engloba os sentidos (o cérebro e o sistema nervoso), a fungdo da
percepcdo natural seria a de simplesmente selecionar alguns poucos estimulos dentre a
variedade infinita de estimulos recebidos do fluxo material. E por isso que, para Bergson, a
atividade da percepcéo natural é subtrativa e ndo constitutiva: ela seleciona no fluxo material
de imagens aquilo que Ihe é mais (til, aquilo do qual mais vantagem poderia obter®®.

Em A Evolugdo Criadora (1907), como ja observamos, Bergson conferia ao aparelho
cinematografico a mesma funcdo que exerce a percepcdo natural: subtrair, por meio de um
centro de ancoragem, imagens estaticas ou cortes imoveis de uma realidade material que esta
em constante mudanga, em constante movimento. O cinema, para Bergson (mas ndo para
Deleuze), também operaria por meio de um centro de ancoragem, a propria camera, cuja
funcdo é semelhante a que o cérebro e o sistema nervoso possuem enquanto centro
percipiente. A matéria em si mesma constitui para Bergson “um estado de coisas que ndo
pararia de mudar, uma matéria fluente onde nenhum ponto de ancoragem ou centro de
referéncia seriam designaveis” (Deleuze, IM, p. 97), da qual tanto a percepg¢do natural quanto
a imagem cinematografica operariam cortes imoveis. Porém, como observado, Deleuze
contraria a avaliacdo de Bergson em A Evolucdo Criadora, e afirma, justamente, que as
imagens cinematograficas, sobretudo apds o advento do cinema classico, passam a nos
oferecer uma imagem-movimento que remonta ao estado de coisas acentrado da ‘matéria em
si mesma’, tal como o prdprio Bergson a teria concebido no primeiro capitulo de Matéria e
memoria, distanciando-se, portanto, da operacdo subtrativa realizada pela percep¢do natural:
“Em vez de ir do estado de coisas acentrado a percepgdo centrada, ele [o cinema] poderia
remontar rumo ao estado de coisas acentrado e dele se aproximar. (...) Mesmo através da sua
critica ao cinema, Bergson estaria no mesmo plano que ele, e muito mais ainda do que

imagina” (Deleuze, IM, p. 97-98)%". Deleuze define esse estado acentrado de coisas, onde

elementos nervosos nao trabalham com vistas ao conhecimento: apenas esbocam de repente uma pluralidade

de agdes possiveis, ou organizam uma delas” (Bergson, 1999, p. 27).

Deleuze esclarece esse ponto: “sendo o cérebro uma ‘imagem’ entre outras imagens, ou sendo o que

assegura certos movimentos entre outros movimentos, ndo pode haver diferenca de natureza entre a

faculdade do cérebro dita perceptiva e as funcdes reflexas da medula. Portanto, o cérebro ndo fabrica

representacdes, mas somente complica a relagdo entre um movimento recolhido (excitacdo) e um movimento
executado (resposta). Entre os dois, o cérebro estabelece um intervalo, um desvio, seja porque ele divide ao
infinito o movimento recebido, seja porque ele o prolonga em uma pluralidade de reagdes possiveis”

(Deleuze, B, p. 18-19).

67 Cf. Vasconcellos, 2006, p. 86-87: “Nio obstante, Deleuze afirma que o cinema NAO tem, de modo algum,
como modelo, a percepgdo natural. 1sso significa que a mobilidade de seus centros, a variabilidade de seus
enquadramentos, levam-no sempre a restaurar vastas zonas acentradas e desenquadradas. Ou seja, 0 cinema
extrapola o centro fixo e o quadro estatico caracteristico da percepg¢do natural, fazendo-a fugir dos centros
determinados e sobrar para os lados, fugindo, do quadro imovel. Entretanto, Deleuze nos aponta que é no
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imagens-movimento constantemente reagem umas sobre as outras, como um plano de

imanéncia: “Nesse plano a imagem existe em si. Esse em-si da imagem ¢ a matéria (...)”

(Deleuze, IM, p. 99). Em suma: um plano de imanéncia que conjuga a unidade e a identidade

entre matéria, movimento e imagem. Contrariamente a letra de Bergson®® Deleuze

compreende essa unidade enquanto um conjunto infinito, isto €, enquanto um conjunto aberto,

em constante mudanca, que compde um corte moével do todo da duracdo:

E um conjunto, mas um conjunto infinito: o plano de imanéncia é o movimento (a
face do movimento) que se estabelece entre as partes de cada sistema e de um
sistema ao outro, a todos atravessa, embaralha, e os submete a condigdo que os
impede de serem absolutamente fechados. Portanto, ele é um corte; mas apesar de
certas ambiguidades de terminologia de Bergson, ndo se trata de um corte imovel e
instantaneo, mas de um corte mdvel, um corte ou perspectiva temporal. (...) Ha aqui
um extraordinario avango de Bergson: é o universo como cinema em Si, um
metacinema e que implica sobre o préprio cinema uma visdo completamente
diferente daquela que Bergson propunha em sua critica explicita (Deleuze, IM, pp.
99-100).

Sob essa perspectiva, Deleuze avanga em sua caracterizagdo das imagens-movimento

‘em si mesmas’, isto ¢, tal como elas teriam sido descritas no primeiro capitulo de Matéria e

memoria, e passa a afirmar que esse plano de imanéncia ¢ inteiramente luz: “O conjunto dos

movimentos, das acdes e reagdes ¢ luz que se difunde, que se propaga (...). A identidade da

imagem e do movimento tem por motivo a identidade da matéria e da luz. A imagem &

movimento assim como a matéria é luz” (Deleuze, IM, pp. 100-101)%. Aqui, novamente,
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‘didlogo’ entre essa dupla face da percepgdo, isto ¢, da complementariedade entre percepgdo objetiva e
percepgdo subjetiva que emergem as trés variacbes da imagem-movimento, desde que reportadas a um
centro de indeterminagao”. Assim, seguindo Vasconcellos (mas indo um pouco além), afirmamos que o que
migra do primeiro capitulo de Matéria e memdria, para a andlise da imagem-movimento proposta por
Deleuze, sdo somente as relagBes entre as imagens e ndo as consequéncias epistemoldgicas (e ontoldgicas)
dessas relacGes. Essas relagdes complem justamente aquilo que, na passagem acima, Vasconcellos
denominou “didlogo”. No primeiro capitulo de Matéria e Memoria, essas relagcBes sdo metafisicas e
compBem uma ontologia geral da matéria, enquanto no primeiro tomo dos livros de Deleuze sobre cinema,
elas compdem uma ontologia da imagem-movimento cinematogréfica, e, portanto, uma ontologia restrita.

E o proprio Deleuze quem aponta essa divergéncia: “Com esta nogdo de plano de imanéncia e as
caracteristicas que lhe atribuimos, parece que nos afastamos de Bergson. No entanto, acreditamos ser-lhe
fiéis. £ verdade que acontece de Bergson apresentar o plano de matéria como um ‘corte instantineo’ do
devir (...). Mas isso se da por razdes de comodidade da exposi¢do. Porque, como o proprio Bergson ja
lembra e lembrara mais tarde ainda mais precisamente (...), ¢ um plano onde sempre surgem e se propagam
0s movimentos que exprimem as mudancas no devir. Ele comporta tempo, entdo. Ele tem tempo como
variavel do movimento. Ainda mais, o proprio plano é imovel, afirma Bergson. Com efeito, a cada conjunto
de movimentos que exprime uma mudanca correspondera uma representacdo do plano. A ideia de blocos de
espaco-tempo ndo € assim, em absoluto, contraria a tese de Bergson” (Deleuze, IM, p. 99 — nota de rodapé n°
11 — os grifos s@o meus).

E importante observar que Deleuze ndo utiliza a expressdo imagem-movimento para falar somente da
imagem cinematogréfica classica. Por vezes, ele estende essa qualificagdo tanto a “matéria movente”
(conjungdo de matéria e movimento) quanto a “matéria luz”. Tornou-se entdo necessario distinguir esses dois
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Deleuze contraria a letra de Bergson: trata-se da analise empreendida em Duracdo e
Simultaneidade (1922), a respeito da teoria da relatividade restrita de Albert Einstein, em que
Bergson recrimina o fisico por ter subordinado, em sua teoria, a duracdo real ao movimento
da luz, criando assim uma noc¢do de tempo ficticia, que sé pode ser expressa por meio de
equacBes matemaéticas. Da mesma forma, ao tomar o movimento da luz como referéncia,
Einstein teria subordinado o tempo ao espaco, criando um bloco de espacgo-tempo ficticio, em
que o tempo figuraria simplesmente como uma quarta dimenséo do espaco’®. A respeito dessa
contrariedade, Deleuze afirma que o problema discutido em Duracdo e Simultaneidade era
outro, e dizia respeito ndo a recusa de Bergson aos blocos de espaco e tempo e a identidade
entre tempo e movimento da luz (tal como poderiamos encontrar na teoria da relatividade
restrita de Einstein), mas sim em saber se a afirmacdo desses blocos de espaco e tempo
impediriam a existéncia de um tempo universal Unico, concebido enquanto devir ou duragéo:
“Bergson nunca pensou que a teoria da relatividade fosse falsa, mas apenas que ela ndo tinha
o poder de construir a filosofia do tempo real que lhe devia corresponder” (Deleuze, IM, p.
101 — nota de rodapé n° 14). Trata-se aqui, segundo Deleuze, mais de uma divergéncia
metafisica do que uma divergéncia epistemoldgica. Assim, mesmo a revelia da letra de
Bergson, Deleuze compreende a teoria das imagens expostas no primeiro capitulo de Matéria
e memdria como um plano de imanéncia em que a imagem se iguala ao movimento da mesma
forma em que a matéria se iguala a luz, formando assim blocos de espago-tempo ou figuras

de luz:

Na imagem-movimento ainda ndo ha corpos ou linhas rigidas, mas nada além de
linhas ou figuras de luz. Os blocos de espaco-tempo sdo tais figuras. S8o imagens
em si. Se elas ndo aparecem para alguém, isto é, para um olho, é porque a luz ainda
ndo se refletiu nem rebateu e, “propagando-se sempre, jamais ¢ revelada”. Em outras
palavras, o olho esta nas coisas, nas proprias imagens luminosas (Deleuze, 1M, p.
101).

O olho esta nas coisas, isto €, estd imerso no fluxo irrefredvel da propria matéria-luz

que é uma imagem-movimento ‘em si mesma’. Para que essa imagem se revele, para que ela

sentidos da imagem-movimento no corpo do texto. Assim todas as vezes que nos referimos a “imagem-
movimento em si mesma”, estaremos no referindo ao sentido mais amplo e metafisico da expressdo, que
engloba a matéria-movente e a matéria-luz de matriz bergsonianas. Existe, porém, uma versdo
cinematografica da “imagem-movimento em si mesma”: trata-se da imagem-percepcdo quando néo
vinculada a um sistema sensério-motor, como veremos logo a frente. Para esse caso especifico, sempre
observaremos que se trata da versao cinematografica da “imagem-movimento em si mesma”.
0 Para uma exposicéo detalhada da critica de Bergson a concepcao temporal e a teoria restrita da relatividade

de Einstein cf. Monteiro, 2008, p. 43-73.
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apareca a um sujeito, é preciso que ela se rebata, se reflita ou se detenha: ou seja, é necessario
que ela se reflita em uma consciéncia. Assim, a imagem-movimento s6 se revela quando
encontra um obstaculo que se interpde ao seu fluxo continuo: “Hé ai uma ruptura com toda a
tradicdo filoséfica, que antes situava a luz do lado do espirito, e fazia da consciéncia um feixe
luminoso que tirava as coisas da sua obscuridade” (Deleuze, IM, p. 102). A fenomenologia,
segundo Deleuze, permanecia de certa forma presa a essa tradigdo: “simplesmente em vez de
fazer da luz uma luz interior, abria-a para o exterior, um pouco como se a intencionalidade da
consciéncia fosse o raio de uma lampada elétrica” (Deleuze, ibid.). Bergson claramente opera
uma subversdo desse modelo fenomenoldgico. No primeiro capitulo de Matéria e memoria, a
consciéncia surge imersa entre as coisas, imersa no fluxo de imagens, e se confunde com a
imagem-luz. Porém, essa consciéncia imersa no fluxo da matéria-luz € uma consciéncia de
direito e ndo de fato: Deleuze encontra ai justamente aquela consciéncia pré-individual,
aquele campo transcendental a-subjetivo que permeou toda a sua construcdo tedrica, de
Empirismo e Subjetividade (1953) a A Imanéncia uma vida... (1995), e que nos livros sobre

cinema aparece como um plano de imanéncia:

Mas trata-se de uma consciéncia de direito, difusa em toda a parte e que ndo se
revela, trata-se realmente de uma fotografia j& batida e tirada em todas as coisas e
para todos os pontos, mas “translucida”. Se posteriormente uma consciéncia vem a
se constituir de fato no universo, neste ou naquele lugar no plano de imanéncia, é
porgue imagens muito especiais terdo aparado ou refletido a luz e terdo fornecido a
tela negra que faltava a placa. Em suma, ndo é a consciéncia que é luz, é o conjunto
das imagens ou a luz que é consciéncia, imanente a matéria. Quanto a nossa
consciéncia de fato, serd apenas a opacidade sem a qual a luz, “se propagando
sempre, jamais tivesse sido revelada” (Deleuze, ibid.).

Assim, existem imagens especiais, imersas no fluxo continuo da matéria, nas quais a
matéria-luz ou as imagens-movimento se rebatem, se detém ou se refletem, deixando revelar
uma parte de seu fluxo continuo. A imagem-movimento nao se revelaria se ndo se chocasse
com esses obstaculos, com essas imagens especiais. Em si mesmas, as imagens-movimento
(ou a matéria-luz) fluiriam indefinidamente: “Do plano de imanéncia ou plano de materia
podemos, portanto, dizer que ele é: conjunto de imagens-movimento; cole¢do de linhas ou
figuras de luz; série de blocos de espaco-tempo” (Deleuze, IM, p. 103). A questdo que se
apresenta a partir de entdo é saber como se formam essas imagens especiais no seio da
matéria-luz, no fluxo continuo das imagens-movimento ‘em si mesmas’. Eis a resposta de

Deleuze:
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O que pode acontecer entdo é o seguinte: em pontos quaisquer do plano aparece um
intervalo [intervale], um desvio [ecart] entre acio e reacdo. E o que basta para
Bergson: movimentos e intervalos entre movimentos que servirdo de unidades (é
exatamente o que também exigira Dziga Vertov em sua concepcdo materialista do
cinema). E evidente que esse fendmeno de intervalo so é possivel na medida que o
plano de matéria comporta tempo. Para Bergson, o desvio, o intervalo, bastara para
definir um tipo de imagem entre os outros, mas um tipo muito particular: imagens
ou matérias vivas (Deleuze, IM, p. 103-104).

Nota-se, portanto, que as imagens especiais ndo sdo estaticas (ndo sdo simples
obstéaculos), mas compdem um desvio (ecart) ou um intervalo (intervelle) do e no prdprio
fluxo material continuo. As matérias vivas séo ainda imagem-movimento, também estdo em
constante mudanca, também possuem a sua duracdo particular e, dessa forma, também
participam da duracdo universal. Mas elas sdo imagens-movimento em um sentido especial
porque, diferentemente das outras imagens, elas ndo agem e reagem em todas as suas partes,
mas “recebem agdes apenas em uma face ou em certas partes” e “executam reagdes por meio
de e através de outras partes” (Deleuze, IM, p. 104). Esse sistema, que compde um intervalo
ou um desvio, é comum tanto aos seres unicelulares mais primitivos quanto aos mamiferos
mais desenvolvidos: o isolamento ou desvio do fluxo material é operado somente em razédo de
uma reagdo porvir: “Trata-se de uma operagao que consiste exatamente num enguadramento:
certas acoes sofridas séo isoladas pelo quadro e consequentemente, como veremos, Sserdo
adiantadas, antecipadas” (Deleuze, ibid.).

O que ¢ especifico das imagens especiais, as ‘matérias vivas’, ¢ compor um sistema de
estimulo e reacdo, em que, para cada estimulo (imagem) recebido, uma reacdo prepara-se para
ser executada. Ocorre, porém, que nos organismos mais desenvolvidos, essas reacfes nao se
encadeiam imediatamente ao estimulo sofrido: “Sao reagdes retardadas, que t€ém tempo de
selecionar seus elementos, de organiza-los ou de integra-los num movimento novo,
impossivel de ser concluido através do mero prolongamento da excitagdo recebida” (Deleuze,
ibid.). A esse tipo de reacdo retardada, que acarreta um novo movimento em funcdo do
desvio ou do intervalo operado por uma imagem-especial, Deleuze denominara simplesmente
acdo. Por seu turno, as imagens especiais ou imagens vivas, na medida em que operam esse
intervalo ou desvio, compdem para Deleuze centros de indeterminacdo “que se formam no
universo acentrado das imagens-movimento” (Deleuze, IM, p. 105). Mas, ha ainda o aspecto
luminoso da matéria fluente que se revela por meio do desvio ou do intervalo, isto é, por meio

desse “obstaculo movel” que ¢ a matéria viva, capaz de isolar ou subtrair parte desse fluxo.
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Trata-se antes de uma opacidade inerente & matéria-viva ou a imagem especial, na qual parte
da matéria-luz se reflete. Deleuze denomina percep¢do “a imagem refletida por uma imagem-
viva” (Deleuze, ibid.). Observe-se que, apesar do vocabulario fisico/biologico/metafisico,
Deleuze se mantém aferrado ao jogo entre o atual e o virtual: a imagem-refletida ou imagem-
percepgdo preconiza a agdo das coisas sobre um centro de indeterminacdo (atualidade),
transmutando-se (pela intervencéo desse centro, desse desvio) em uma re-agéo retardada, isto
é, em uma acdo virtual (uma imagem-acao, como veremos mais adiante). Com o surgimento
dessas matérias vivas ou imagens especiais, passa a existir um duplo regime de interacéo entre

as imagens-movimento ‘em si mesmas’ ou matéria-luz:

E esses dois aspectos sdo estritamente complementares: a imagem especial, a
imagem viva é indissoluvelmente centro de indeterminag¢do ou tela negra. Dai
resulta uma consequéncia essencial: a existéncia de um sistema duplo, de um regime
duplo de referéncia das imagens. H4, inicialmente, um sistema em que cada imagem
varia para ela mesma e todas as imagens agem e reagem umas em funcdo das outras,
sobre todas as suas faces e em todas as suas partes. Mas a ele se acrescenta outro
sistema em que todas variam principalmente para uma s6, que recebe a acdo das
outras imagens em uma de suas faces e a ela reage numa outra face (Deleuze, ibid.).

No seio do primeiro regime de imagens surge um segundo que se define como um
centro de indeterminagdo (um desvio, um intervalo, etc.)”*. Da mesma forma que a atualidade
é uma face da virtualidade e vice-versa, o obstaculo também é matéria-movente, também é
imagem-movimento, que emerge no plano de imanéncia enquanto desvio ou intervalo desse
mesmo fluxo, desse mesmo movimento, da propria mudanga: em suma, um centro de
indeterminacédo é a atualidade de uma virtualidade. E justamente sob esse aspecto que a
imagem cinematografica se distancia da percepc¢do natural: ela ndo opera uma simples sele¢éo
de imagens, tal qual uma camera fotografica, que fornece uma imagem estatica do fluxo real.
Para Deleuze, ao contrario, a imagem cinematogréafica identifica-se com esses centros moveis
de indeterminacdo, com essas “matérias-vivas”, com essa consciéncia apenas de direito que se
forma no plano de imanéncia e que permitem a emergéncia da virtualidade na atualidade e
vice-versa, por meio de um encadeamento sensorio-motor, isto €, uma percepgdo que se

desdobra em uma agéo, ou, como veremos adiante, uma situacdo (um contexto, um meio

I Segundo Deleuze o primeiro regime pode ser remetido a “sopa pré-bidtica” que compunha o estado caético e

de temperaturas muito elevadas (estado efusivo) do planeta Terra antes do aparecimento dos primeiros seres
vivos e dos primeiros sélidos. Esse aparecimento, que estabeleceu um segundo regime de imagens (imagens-
vivas), so foi possivel depois que a terra deixou de ser muito quente: “Seria preciso, portanto, conceber um
resfriamento do plano de imanéncia, correlativo as primeiras opacidades, das primeiras telas que
constituiram obstaculos a difusdo da luz” (Deleuze, IM, p. 106).
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circundante) que desencadeia uma re-agéo:

Né&o se pense, porém, que a operacdo inteira consista unicamente numa subtracéo.
Ha& outra coisa também. Quando o universo das imagens-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. Ainda estamos
na imagem-percepcdo, mas também ja entramos na imagem-acdo. Com efeito, a
percepcdo é apenas um dos lados do desvio, sendo a agdo o outro. O que chamamos
propriamente de agdo é reacdo retardada do centro de indeterminag&o. Ora, tal centro
sO é capaz de agir nesse sentido, isso é, de organizar uma resposta imprevista porque
percebe que recebeu a excitacdo em uma face privilegiada, eliminando o resto. O
que nos leva a lembrar que toda percepc¢ao é sensério-motora (...). Se o mundo se
encurva em torno do centro perceptivo ja é entdo do ponto de vista da acdo, da qual
a percepcao é inseparavel (Deleuze, IM, p. 107-108).

Para Deleuze, diferentemente do juizo de Bergson em A Evolucédo criadora, o cinema
ndo opera um corte imével da temporalidade. O cinema se difere da simples percepc¢édo natural
que atua somente operando uma subtracéo ou selecdo de imagens. Para além da subtracéo ou
da selecdo, as imagens-movimento se reportam aos centros de indeterminacdo mais em fungéo
de uma acdo que se prepara do que em funcdo de uma percepcdo que se realiza. Se as
imagens-movimento, quando reportadas a um centro de indeterminacdo, tornam-se uma
imagem-percepg¢do, essa imagem, por sua vez, se remete a uma a¢do em vias de se realizar, ja
presente virtualmente na atualidade: uma vez que € um desvio ou intervalo, o centro de
indeterminag&o ja antecipa ou prepara uma agdo vindoura, isto €, uma imagem-acgéo: “O que
chamamos propriamente de acdo é a reacdo retardada do centro de indeterminacgdo” (Deleuze,
ibid.). Ou seja, é estimulo e reacdo, percep¢do que engendra uma acao indeterminada (ainda
em vias de se desenrolar), etc. Trata-se da constituicdo de uma relacdo sensério-motora, que
articula uma agdo virtual j& presente na percep¢do atual: “Passa-se insensivelmente da
percepcdo a acdo. A operacdo considerada ndo € mais a eliminacdo, a selecdo ou o
enguadramento, mas o encurvamento do universo, do qual resultam ao mesmo tempo a acao
virtual das coisas sobre nds e nossa agao possivel sobre as coisas” (Deleuze, IM, p. 108).

Existe ainda a afeccdo que € modo proprio pelo qual a matéria viva se auto-
experimenta ou se auto-percebe: “A afec¢do é o que ocupa o intervalo, aquilo que o ocupa
sem o preencher nem cumular. Ela surge no centro de indeterminag&o, isto é, no sujeito, entre
uma percepcao perturbadora sob certos aspectos € uma agao hesitante” (Deleuze, IM, p. 109).
A afeccdo diz respeito a intensidade acumulada que marca o intervalo entre uma percepcao e

uma acao ainda ndo executada, e que remete mais a uma tendéncia motriz do que a uma agéo



143

propriamente dita. Existe, segundo o Deleuze leitor de Bergson, uma parcela dos movimentos
exteriores que absorvemos, de modo tal que eles ndo se transformam nem em objetos de
percepgao, nem em atos do sujeito: “Nessas condi¢des, quando nossa face receptiva absorve
um movimento em vez de o refletir, nossa atividade ndo pode mais responder sendo por uma
‘tendéncia’, um ‘esfor¢o’, que substituem a acdo, acdo que se tornou momentinea ou
localmente impossivel” (Deleuze, ibid.). A afeccdo se apresenta como expressdo de um
movimento intensivo interno ao centro de indeterminagdo, que marca o intervalo entre uma
percepcao e uma acgdo, e que remete sempre a atualidade. Em suma, a afeccdo € a atualidade
enquanto intensidade que dura, expressdo do movimento enquanto intensidade, e, dessa
maneira, reestabelece 0 nexo entre a percep¢do e a acdo, uma vez que € expressdo do
movimento em geral: entre o movimento recebido e o executado existe a afeccdo “que
reestabelece o nexo; mas, precisamente, na afeccdo o movimento deixa de ser translacdo para
tornar-se movimento de expressao, isto €, qualidade, simples tendéncia que agita um elemento
imével” (Deleuze, IM, p. 110). A essa imagem que expressa 0S movimentos intensivos
internos ao centro de indeterminagédo, Deleuze denomina imagem-afeccéo.

Expomos acima o modelo que Deleuze retira do primeiro capitulo de Matéria e
memoria e que ser4 agora transposto para 0 mundo das imagens cinematograficas. E
importante notar que todas as retificacOes, alteracdes e falsificagcbes da teoria bergsoniana
operadas por Deleuze ja tinham em vista essa transposi¢cdo. Este € mais um indicio de que,
nos livros sobre cinema, Deleuze trata a teoria bergsoniana como modelo para uma analise
imanente das relacdes entre imagens no cinema, e ndo como uma ontologia geral, do qual o

cinema seria somente um caso especifico.

4.2 O sistema sensorio-motor cinematografico

Ao transpormos o esquema metafisico/epistemologico do primeiro capitulo de Matéria
e memoria para o ambito cinematografico, podemos distinguir, segundo Deleuze, trés
principais tipos de imagens: imagem-percepgédo, imagem-afeccdo e imagem-acdo. Tanto a
Imagem-movimento ‘em si mesma’ quanto a imagem cinematografica classica, tendo em vista
que se remetem a uma imagem especial ou a um centro eventual (imagens vivas ou plano
cinematografico), ndo sao ‘“nada mais que um agenciamento das trés imagens, um

consolidado de imagens-percepcédo, de imagens-a¢éo, de imagens-afeccao” (Deleuze, ibid.). O
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cinema classico se desenvolveu a partir da determinagdo operada pelo plano cinematografico:
uma determinacdo do estado acentrado de coisas, por meio da articulagdo operada por um
centro de indeterminacdo (um centro movente, maleavel, mutante: o proprio plano
cinematogréafico), que agencia, através da montagem, imagens-percepc¢do, imagens-afeccao e

imagens-a¢do, culminando na conformacdo de um sistema sensério-motor:

Um filme nunca é feito com uma Unica espécie de imagem: por isso, chama-se
precisamente de montagem a combinacdo das trés variedades. A montagem (num de
seus aspectos) é o agenciamento das imagens-movimento, portanto, o
interagenciamento das imagens-percepcdo, imagens-afeccdo e imagens-acdo. Um
filme, pelo menos em suas caracteristicas mais simples, ainda apresenta sempre a
predomindncia de um tipo de imagem, podendo-se falar de uma montagem ativa,
perceptiva ou afetiva de acordo com o tipo predominante (Deleuze, 1M, p. 116).

Para cada tipo de imagem, além da montagem correspondente, € possivel atribuir um
plano espacial determinado: “O plano de conjunto seria sobretudo uma imagem-percepgéo, o
plano médio, uma imagem-acdo, o primeiro plano, uma imagem afecgdo” (Deleuze, ibid.).
Essa atribuicdo, contudo, ndo possui carater absoluto e sim relativo, isto é, sugere mais uma
tendéncia do que para uma classificacio fixa’2. Na medida, porém, que o aspecto espacial do
plano se submete ao seu aspecto temporal, Deleuze afirma, na esteira de Eisenstein, que cada
um desses planos, cada uma dessas imagens, configuram um ponto de vista sobre o todo do
filme, isto ¢, “uma maneira de captar esse todo, que se torna afetivo no primeiro plano, ativo
no plano médio, perceptivo no plano de conjunto, cada um desses planos deixando de ser
espacial para tornar-se, ele proprio, uma ‘leitura’ do filme inteiro” (Deleuze, IM, p. 116-117).
Portanto, o plano cinematogréafico, ao articular o aspecto espacial relativo (distancias-camera
escalares) com o aspecto temporal absoluto (montagem), da a ver, indiretamente (isto €, por
meio da determinacdo do movimento), o todo do filme: um todo que é sempre aberto, que ndo

se refere, portanto, ao conjunto das imagens que compdem o filme, mas sim a mudanca, a

2 Reproduzimos aqui a classificacdo dos planos em escala espacial realizada por Ismail Xavier (2005, p. 27-
28), ressaltando a observagdo do autor de que “conforme a fonte, esta classificagdo de planos modifica-se,
ndo havendo regras rigidas para a delimitagdo entre um tipo e outro”. Segue a classificagdo. 1) Plano Geral:
“em cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, a cdmera toma uma posi¢do de modo a mostrar
todo o espago da agdo”. 2) Plano Médio ou de Conjunto: “uso aqui para situagdes em que, principalmente
em interiores (uma sala por exemplo), a cAmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na acdo (figuras
humanas e cenario). A distincdo entre plano de conjunto e plano geral é aqui evidentemente arbitraria e
corresponde ao fato de que o ultimo abrange um campo maior de divisdo”. 3) Plano Americano:
“corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas sdo mostradas até a cintura aproximadamente, em
fungdo da maior proximidade da cdmera em relagdo a ela”. 4) Primeiro plano ou Close-up: “a cimera,
préxima da figura humana, apresenta apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase
totalidade da tela (h4 uma variante chamada primeirissimo plano, que se refere a um maior detalhamento —
um olho ou uma boca ocupando toda a tela)”.
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alteracdo, a duragdo em si mesma que, indiretamente, se apresenta no jogo de articulagbes
operadas pela montagem cinematografica, por meio da determina¢do do movimento (como
veremos mais detalhadamente no proximo capitulo).

Como observamos, a constituicdo de um sistema sensorio-motor cinematografico é
composto pelo agenciamento entre imagens-percepcdo, imagens-afeccdo e imagens-agéo.
Porém, ao se associarem sob a determinagdo desse sistema, as imagens-percep¢do e imagens-
afeccdo passam a se subordinar & imagem-acao, na medida mesma em que a agao passa a ser
a consequéncia imediata de uma percepcdo qualquer (pois, virtualmente, contém em si uma
acao porvir) e de uma afeccdo qualquer (ja que, em um tal sistema, a afeccdo somente
preenche o intervalo entre a percepgo e a agdo) .

Quando ndo submetidas a um sistema sensério-motor, as imagens-percep¢do e as
imagens-afeccdo engendram producBes cinematograficas proprias, cujo arranjo formal se
distingue radicalmente daquele desenvolvido sob o regime da imagem-a¢do, cunhado pela
escola de montagem americana e que gerou todo um sistema industrial de produgéo
cinematogréfica. Falemos rapidamente da imagem-percepcdo e da imagem-afeccdo
cinematogréficas, antes de nos determos na imagem-acdo, que é a modalidade de imagem-
movimento que nos interessa neste capitulo.

Quando trata da ‘percep¢do natural’ em Bergson, Deleuze distingue dois tipos de
percepcdo: uma percep¢do natural subjetiva, que € subtrativa, ou seja, que subtrai da
totalidade das imagens somente aquilo que Ihe interessa; e uma percep¢ao natural objetiva
que se confunde com as proprias coisas: “A coisa ¢ imagem e, como tal, se percebe a si
prépria e percebe todas as outras coisas na medida em que sofre a acdo delas e a elas reage
sobre todas as suas faces e em todas as suas partes” (Deleuze, IM, p. 107). A primeira
modalidade de percepcdo (subjetiva) se reporta a existéncia de um centro percipiente (um ser
vivo, uma matéria viva, etc.), enquanto a segunda modalidade (objetiva) se reporta a um
estado de coisas em que nenhum centro percipiente se formou — 0 melhor exemplo ¢é a “sopa
pré-bidtica” que abrangia todo o planeta Terra antes do aparecimento dos primeiros seres

vivos e dos primeiros solidos. Porém, Deleuze é enfatico ao afirmar que o cinema ndo tem a

3 “Situagdes sensorio-motoras sdo aquelas cujo conteldo estd enredado num tecido de agles, portanto,
mantendo uma finalidade teleoldgica, a qual possui um antes e um depois localizaveis, independentemente
da ordem temporal dos fatos narrados, envolvendo, assim, 0 campo teérico de uma semantica da agdo. Um
conjunto sensério-motor engloba uma imagem-percepcdo em seu inicio, uma imagem-a¢do na outra
extremidade e, entre elas, uma imagem-afec¢do (...). Ou seja, 0 movimento tem uma dire¢do objetiva,
efetivando-se como uma agdo numa sequéncia narrativa, inserindo-se no interior do todo narrado, mantendo,
assim, a logica relacional que encadeia as partes ¢ o todo narrativo” (Queiroz, 2018, p. 123-124).
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percepcédo natural subjetiva como modelo:

Se o cinema ndo tem de modo nenhum como modelo a percepcao natural subjetiva,
é porque a mobilidade de seus centros, a variabilidade de seus enquadramentos o
levam sempre a restaurar vastas zonas acentradas e desenquadradas: ele tende entéo
a encontrar o primeiro regime da imagem-movimento, a variacdo universal, a
percepcdo total, objetiva e difusa. Na verdade, ele percorre o caminho nos dois
sentidos. Do ponto de vista que nos interessa por enquanto, vamos da percep¢do
total objetiva, que se confunde com a coisa, a uma percepg¢do subjetiva, que dela se
distingue por simples eliminagdo ou substituicdo. E essa percepcdo subjetiva
unicentrada que denominamos percepgao propriamente dita. E é este o primeiro
avatar da imagem-movimento: quando a reportamos a um centro de indeterminac&o,
ela se torna imagem-percepgéo (Deleuze, ibid.)

Existem distincdes e relagbes pressupostas nessa passagem confusa em que, pela
primeira vez, Deleuze define o que é uma imagem-percep¢do. A primeira coisa a se notar €
que uma imagem-percepcao cinematografica, tal qual a percepcao natural, também pode ser
dividida em duas: uma que se reporta ao “primeiro regime da imagem-movimento, a variagao
universal, a percepcao total, objetiva e difusa” (equivalente, portanto, da percep¢do natural
objetiva), e uma outra que se reporta a um centro de indeterminacéo, tendo em vista uma agéo
em potencial, estabelecendo, dessa forma, um sistema sensério-motor (equivalente, portanto,
da percepcao natural subjetiva). Essa divisdo, porém, ndo acarreta as mesmas consequéncias
epistemoldgicas que encontramos na percep¢do natural, justamente porque, nesta ultima, as
imagens se reportam a um centro percipiente (que subtrai o que lIhe interessa) enquanto no
cinema as imagens se reportam a um centro de indeterminacdo (que ndo subtrai nada, mas
apenas engendra um outro estado de coisas por meio de uma re-agdo). Vejamos isso com mais
detalhes. O estabelecimento de um sistema sensorio-motor requer uma percepcao que se
desdobre virtualmente em uma acdo, operando, assim, uma espécie de funcionalizacdo da
imagem percepcdo: ao invés de uma pura e simples subtracdo, o que temos aqui é a a¢do do
meio circundante sobre um centro de indeterminacdo (processo que Deleuze chama
simplesmente de “percep¢do”) e uma re-agdo (que Deleuze chama simplesmente de “acdo”),
que pode desembocar em uma nova situagdo, ou em uma mudanca do meio circundante (essa
mudanca € sempre uma possibilidade, ja que, em muitas produc6es cinematograficas, a reacéo
ao meio é tdo impotente que ndo consegue altera-lo). Trata-se aqui, em suma, mais de uma
subordinagdo das imagens a um regime de acdo, a um regime utilitario, a um cliché (que
encobre, ou esconde, as outras dimensdes dessa mesma imagem, seu potencial de relacionar-

se com as outras imagens sob todos os seus polos, sob todos 0s seus aspectos, etc.) do que de
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uma subtracdo propriamente dita:

(...) a imagem estda sempre caindo na condicdo de cliché: porque se insere em
encadeamentos sensdrio-motores, porque ela propria organiza ou induz seus
encadeamentos, porque nunca percebemos tudo o que ha na imagem, porque ela é
feita para isso (para que ndo percebamos tudo, para que o cliché encubra a
imagem...). Civilizagdo da imagem? Na verdade, uma civiliza¢do do cliché, na qual
todos os poderes tém interesse em nos ocultar as imagens, ndo forcosamente em nos
ocultar a mesma coisa, mas em nos ocultar algo na imagem (Deleuze, IT, p. 39).

Enguanto engendra um sistema sensério-motor, a imagem-percepcdo se remete
virtualmente a uma imagem-acao, ficando subordinada a essa Gltima, num regime imagético
gue, como veremos a frente, se reporta ao realismo cinematografico, isto €, uma montagem
ativa, que tem em Hollywood seu canone formal. Porém, uma vez que ndo engendra um
sistema sensorio-motor, pois se reporta somente ao “primeiro regime da imagem-movimento”,
a imagem-percepgdo constitui o que Deleuze chamou de montagem perceptiva, isto €, um
regime imageético que se distingue radicalmente daquele instaurado por uma montagem ativa.
Deleuze remete a montagem perceptiva a varias producdes oriundas da escola cartesiana de
montagem (escola francesa), e também ao cinema experimental norte-americano. Entretanto,
é sobretudo a montagem de \ertov que caracterizara esse regime imagético puramente
perceptivo e que ndo se reporta a acdo, deixando transparecer aquele primeiro regime da
imagem-movimento onde todas as imagens se reportam umas as outras sem se remeterem a

um centro de indeterminagé&o:

O sistema em si da universal variacdo era o que \Vertov se propunha atingir ou
reencontrar no “cine-olho”. Todas as imagens variam umas em fungdo das outras,
sobre todas as suas faces e em todas as suas partes. (...) Camera lenta, aceleragao,
sobreimpressdo, fragmentacdo, redugdo da velocidade, microtomada, tudo esta a
servico da variacdo e da interagdo. (...) O que a montagem faz, segundo Vertov, é
conduzir a percepcdo as coisas, pOr a percep¢do na matéria, de modo tal que
qualquer ponto do espaco perceba, ele proprio, todos 0s pontos sobre os quais age ou
que sobre ele agem, sem que importe o qudo longe se estendam essas acBes e
reacdes. (...) O que o Vertov materialista realiza através do cinema é o programa
materialista do primeiro capitulo de Matéria e memoéria: o em-si da imagem
(Deleuze, 1M, p. 132-134).

A imagem-afeccdo, por sua vez, traca um percurso analogo ao da proposicdo na
Ldgica do Sentido. Tal qual a proposigdo, ¢ possivel derivar dos afetos (ou das “qualidades
poténcias”) duas dimensdes ou dois estados: 1) “quando sdo atualizados num estado de coisas

individuado e nas conexdes reais correspondentes”; 2) “enquanto sdo exprimidos por si
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mesmos, fora das coordenadas espagotemporais, com suas proprias singularidades ideais e
suas conjunces virtuais” (Deleuze, IM, p. 164). A primeira dimensdo cumpre uma fungéo
sensorio-motora, j4 que confere a representacdo cinematografica aparéncia de realismo
(imagem-acdo), em que cada personagem, cada objeto, cada gesto, encontra-se bem definido
— isto €, encontra-se exercendo um papel ou uma funcdo ja convencionados do ponto de vista
da narratividade cinematografica. Assim como a designacdo na Légica do Sentido, essa
primeira dimens&o do afeto tende para a sua atualizagéo (ou territorializagdo) num estado de
coisas: “pessoas supostamente reais, com caracteres individuados e papéis sociais, objetos
com Seus usos, conexdes reais entre esses objetos e essas pessoas — em suma, todo um estado
de coisas atual” (Deleuze, IM, p. 163). A segunda dimensdo do afeto ja ndo se desdobra em
uma acdo ou em um estado de coisas atual, mas, ao contrario, se remete ao exprimido do
estado de coisas, a dimensdo acontecimental da expressdo, que encontra no primeiro plano

cinematografico (close-up) a sua manifestacdo exemplar:

A primeira dimensdo constitui o essencial da imagem-acéo e dos planos médios; mas
a outra dimensdo constitui a imagem-afecgdo ou o primeiro plano. O afeto puro, o
puro exprimido do estado de coisas, remete de fato a um rosto que o exprime (ou a
vérios rostos, ou o equivalente, ou a proposicdes). E o rosto, ou o equivalente, que
acolhe e exprime o afeto como entidade complexa e assegura as conjungdes virtuais
entre pontos singulares desta entidade (Deleuze, IM, p. 164).

A primeira dimensdo da imagem-afec¢do (ou do primeiro plano) refere-se, portanto, a
relacbes de causa e efeito, de antecedente e consequente, formando ligacOes coerentes do
ponto de vista narrativo (é o suposto realismo cinematografico, do qual falaremos mais
detalhadamente na proxima secdo). Nessa dimensdo, o papel do primeiro plano é de
simplesmente garantir a coeréncia da ligagdo entre as cenas (ou planos) de um filme,
cumprindo assim uma funcdo meramente intermedidria num sistema sensério-motor, e,
consequentemente, ficando subordinada a dindmica da imagem-acdo. Essa fungdo meramente
intermediaria constitui o que Deleuze denomina composicéo externa do primeiro plano: “O
que podemos chamar de composicao externa é a conexao entre primeiro plano e outros planos
como com outros tipos de imagem” (Deleuze, IM, p. 165). A segunda dimensao da imagem-
afeccdo, por sua vez, escapa das relagOes de causa e efeito, escapa das ligagOes imediatas

entre antecedente e consequente — assim como, na Ldgica do Sentido, 0 expresso ndo se
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confunde nem com a proposi¢do que o enuncia, nem com estado de coisas que ele designa’.
Aqui, o primeiro plano ndo visa a consumagao de um sistema sensdrio-motor (isto é, ndo visa
a efetivacdo da aparéncia de continuidade entre os planos), mas antes, o suspende, remetendo
a imagem cinematografica aquele aspecto absoluto do fora de campo, que se mostra mais
potente em um enquadramento fortemente fechado (close-up), evocando uma quarta dimenséo
temporal e/ou uma quinta dimenséo espiritual que vdo muito além da simples continuidade
espacial (aspecto relativo do fora de campo). Trata-se de uma poténcia inerente ao primeiro
plano, cuja manifestacdo mais marcante (dentre muitas outras) é o devir imanente a mudanca
de expressdo em um rosto”. Esta poténcia expressiva € obtida por meio do que Deleuze
denomina composic¢ao interna do primeiro plano: “Ha, portanto, uma composic¢éo interna do
primeiro plano, isto ¢, um enquadramento, uma decupagem e uma montagem propriamente
afetivos” (Deleuze, ibid.). Assim, a composicdo interna engendra uma construcdo
cinematogréafica que privilegia a expressividade afetiva do primeiro plano em detrimento da
aparéncia de continuidade — essa aparéncia que €, justamente, o fim almejado pela montagem
ativa, pelo realismo cinematogréafico de tipo hollywoodiano, que relega o primeiro plano

somente a sua funcdo utilitaria, isto é, a composicao externa:

(...) a composicao interna é a conexdao do primeiro plano ou com outros primeiros
planos ou consigo préprio, seus elementos e dimensdes. Ndo h4, alias, grande
diferenca entre os dois casos: pode haver uma sucessdo de primeiros planos,
compacta ou com intervalos; mas um unico primeiro plano também pode valorizar
sucessivamente este ou aquele traco ou partes de rosto, e fazer-nos assistir as suas
mudancas de relacdes. E um Unico primeiro plano pode reunir simultaneamente
varios rostos, ou partes de rostos diferentes (e ndo apenas para um beijo). Ele pode,
enfim, comportar um espaco-tempo, em profundidade ou em superficie, como se o
tivesse arrancado das coordenadas de que se abstrai — carregando consigo um
fragmento de céu, de paisagem ou de apartamento, um retalho de visdo com o qual o

74 “A entidade exprimida ¢ o que a Idade Média chamava de complexe significable de uma proposicao, distinto
do estado das coisas. O exprimido, isto é, o afeto, é complexo porque é composto de singularidades de toda a
sorte que ele ora retne e nas quais ora se divide. E por isso que ele ndo para de variar e de mudar de
natureza, de acordo com as reunifes que opera ou as divisdes que sofre. Assim é o Dividual, aquilo que nao
aumenta nem diminui sem mudar de natureza. O que da a unidade do afeto a cada instante é a conjuncédo
virtual assegurada pela expressdo, rosto ou proposi¢do”. (Deleuze, IM, p. 167).

s Em Mil Platos (vol. 3, p. 35-68), Deleuze e Guattari dedicam um capitulo inteiro ao rosto e a sua poténcia
imanente de desterritorializacdo ou de descodificacdo, delineando, conforme observa Jorge Vasconcellos,
uma espécie de ontologia da rostidade: “Segundo Deleuze e Guattari, 0 rosto faz parte do corpo mas
transvasa esse mesmo corpo. O rosto pode ser de um animal, mas ultrapassa sua animalidade, produzindo
sentidos para além de sua condi¢do, por intermédio de suas infindaveis expressdes. O rosto ndo é uma foto,
pois ela implicaria um grau de impossibilidade posada, e, por maior serenidade e placidez que a expressao
de um rosto possa marcar, ele produz movimentos imperceptiveis, movimentos de fina intensidade. O rosto
é, isto sim, paisagem, ao comportar inimeras facetas em uma face, infindaveis rostos em um rosto. Esses
desdobramentos do rosto teimam em descaracterizar o que ha de humano em suas expressdes, pervertendo a
propria anatomia, instaurado um ‘corpo-sem-orgdos’” (Vasconcellos, 2006, p. 97).
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rosto se compdem em poténcia ou qualidade. E como um curto-circuito do préximo
e do longinquo (Deleuze, ibid.)

Deleuze aponta exemplos de construcbes afetivas na escola expressionista de
montagem (escola alemd), nos filmes de Ingmar Bergman, de Josef Von Sternberg, de Robert
Bresson e de Michelangelo Antonioni, dentre outros exemplos. Mas, sem divida, o grande
representante da montagem afetiva € Carl Theodor Dreyer, cujo filme A paixdo de Joana
d’Arc (1928) Deleuze classifica como o “filme afetivo por exceléncia” (Deleuze, IM, p. 168).
A histéria se reporta a um contexto bem definido: “todo um estado de coisas historico
subsiste, papéis sociais e caracteres individuais ou coletivos, conexdes reais entre estes, Joana,
o bispo, o inglés, os juizes, o reino, o povo, em suma, o processo” (Deleuze, IM, p.168).
Porém, coexiste paralelamente a esse estado de coisas uma instancia afetiva que escapa ao
simples desenrolar da trama, que escapa da sua efetivagdo por meio das relagdes de causa e
efeito — assim como, na Logica do Sentido, o expresso ndo se reduz ao estado de coisas

designado pela proposicéo:

O acontecimento é o mesmo, mas uma de suas partes se efetuou tdo mais
profundamente num estado de coisas quanto mais a outra é sempre irredutivel a
qualquer efetuagdo. (...) As causas ativas sdo determinadas no estado de coisas, mas
0 acontecimento propriamente dito, o afetivo, o efeito, excede suas proprias causas e
s6 remete a outros efeitos, enquanto as causas por sua vez declinam. E a célera do
bispo, é o martirio de Joana d’Arc, mas dos papéis e das situagdes sé se conservara o
necessario para que o afeto se libere e opere suas conjungdes, tal “poténcia” de
colera ou de astucia, tal “qualidade” de vitima e de martir. (...) O afeto é como o
exprimido do estado de coisas, mas esse exprimido ndo remete ao estado de coisas,
s6 remete aos rostos que o exprimem e que, compondo-se ou se separando, lhe
conferem uma matéria prépria movente. Composto de primeiros planos curtos, o
filme tomou como objeto essa parte do acontecimento que ndo se deixa atualizar
num meio determinado (Deleuze, IM, p. 169)

Eis o procedimento geral que Deleuze identifica na construcdo cinematogréfica afetiva
de Dreyer: 0 encadeamento de planos curtos com o enquadramento fortemente fechado. Com
esse procedimento, Dreyer foi capaz de subjugar o desenvolvimento narrativo a poténcia
afetiva do primeiro plano cinematografico, e conseguiu “[e]xtrair a Paixdo do processo,
extrair do acontecimento esta parte inesgotavel e fulgurante que extravasa sua propria
atualizacdo (...)” (Deleuze, ibid.). Os close-ups utilizados por Dreyer nesse filme remetem ao
gue Deleuze denominou enquadramento propriamente afetivo, isto €, um enquadramento que
“procede por meio de primeiros planos cortantes”, que s6 revelam partes ou pedagos dos

rostos ou dos objetos enfocados: “Ora labios ululantes ou escarnios desdentados sao talhados
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na massa do rosto. Ora 0 quadro corta um rosto horizontalmente, verticalmente, ou de viés,
obliquamente” (Deleuze, ibid.). A passagem de um primeiro plano ao outro ndo se submete as
regras classicas de continuidade, isto €, aos raccords de diregdo, de olhar e de posigdo: “0S
movimentos sdo cortados durante seu curso, 0s raccords sistematicamente falsos, como se
fosse preciso quebrar conexdes excessivamente reais ou demasiadamente 16gicas” (Deleuze,
ibid.). H& ainda a utilizagdo de uma decupagem propriamente afetiva, procedimento que,
segundo Deleuze, o proprio Dreyer definia como “primeiros planos corredigos”. Esse tipo de
decupagem, que suprime a profundidade de campo, visa a transformacao dos planos médios e
de conjunto em “primeiros planos” do ponto vista da perspectiva. Trata-se de um devir

primeiro plano inerente a construcédo afetiva de Dreyer:

E sem ddvida um movimento continuo por meio do qual a cAmera passa do primeiro
plano ao plano médio ou geral, mas é sobretudo uma maneira de tratar o plano
médio e o plano geral como primeiro planos, por auséncia de profundidade ou
supressdo da perspectiva. Ndo se trata mais de plano proximo, mas qualquer plano
pode assumir o estatuto de primeiro plano — as distingbes herdadas do espaco
tendem a desaparecer. Ao suprimir a perspectiva “atmosférica”, Dreyer faz triunfar
uma perspectiva propriamente temporal ou mesmo espiritual: esmagando a terceira
dimensao, ele coloca o espaco de duas dimensfes em conexdo direta com o afeto,
com uma quarta e quinta dimens6es, Tempo e Espirito (Deleuze, IM, p. 170).

Por fim, mas ndo menos importante, Deleuze aponta em Dreyer a atuagdo de uma
montagem propriamente afetiva, que agencia todos esses ‘primeiros planos’ (por direito, € ndo
de fato), de forma a “inscrevé-los ou conjugé-los sobre a planura de um Unico plano
sequéncia, por direito ilimitado” (Deleuze, IM, p. 170-171). Entretanto, essa ampliacdo da
dimensdo afetiva prdpria ao primeiro plano para os planos médios e de conjunto, acarretara
consigo um desdobramento técnico-estético da montagem afetiva que terminara por dispensar
0 uso predominante do primeiro plano ou do close-up. Isto porque, 0 que se mostrou
determinante na construcdo afetiva de Dreyer ndo foi a utilizacdo de primeiros planos
propriamente ditos, mas sim a supressao da perspectiva e da profundidade de campo: “se 0
afeto talha assim para si um espaco, por que ndo poderia fazé-lo mesmo sem rosto e
independentemente do primeiro plano, independente de qualquer referéncia ao primeiro
plano?” (Deleuze, IM, p. 171). O que emerge nos desenvolvimentos posteriores da construgao
afetiva em cinema (sobretudo no cinema de Robert Bresson) “€¢ a construcdo de um espago
tatil, pedago por pedaco (...). A lei desse espago ¢ a ‘fragmentacdo’” (Deleuze, IM, p. 72).

Nesse tipo de construgdo, os planos médios e os planos de conjunto passam a recortar
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(enquadramento) e a agenciar (montagem) os espacos do filme sem se sujeitarem as regras
cinematogréficas de continuidade espacial, realizando conexdes aberrantes ou ‘impossiveis’.
O espago deixa de ser “este ou aquele espaco determinado” para tornar-Se um espacgo
qualquer: “E um espago perfeitamente singular que apenas perdeu sua homogeneidade, isto &,
0 principio de suas relagdes métricas ou a conexao de suas proprias partes, de modo tal que as
ligagGes podem se dar de uma infinidade de modos” (Deleuze, IM, p. 173). Nota-Se, portanto,
que a construcdo afetiva, a imagem-afeccdo em seu uso ndo subordinado a um sistema
sensorio-motor, produziu um cinema que, de muitas maneiras, se distingue da “aparéncia de
realidade” que marca a escola americana de montagem, isto €, o uso da montagem ativa que
caracterizou a producéo hollywoodiana desde os tempos de Griffith. No cinema da imagem-
acdo, os afetos “ja ndo se expdem em espagos quaisquer (...) €, sim, se atualizam diretamente
em espacos-tempos determinados, geograficos, historicos e sociais”; Eles “s6 aparecem
encarnados em comportamentos, sob a forma de emocg6es ou de paixdes que os regulam e
desregulam. E o realismo” (Deleuze, IM, p. 219). E sobre o realismo cinematografico, o

regime da imagem-acgéo, que nos debrugaremos a segulir.

4.3 A imagem-acéao ou o realismo naturalista de Hollywood

No conjunto das técnicas de representacdo, a fotografia, desde seu surgimento na
primeira metade do século XIX, carrega consigo a marca da fidelidade na reproducéo do real,
justamente porque (em hipotese) estabelece, com aquilo que representa, uma relagdo muito
mais direta do que a que é estabelecida nas outras técnicas pictéricas, essas Ultimas
intimamente dependentes de criatividade e da destreza do artista. Na fotografia, a imagem €
obtida por meio da impressdo da luz em um material sensivel, de tal forma que a interferéncia
do fotégrafo no resultado obtido mostra-se minima se a comparamos, por exemplo, com a
dependéncia que a pintura possui em relacdo a intervencdo do pintor. Na critica
cinematogréafica, 0 mais importante representante dessa concepc¢éo realista de fotografia e,

sem davida, André Bazin, que erigiu uma ontologia da imagem fotogréafica’™. Ismail Xavier,

6 Cf. Bazin, 2018, p. 27-35. Destacamos a seguinte passagem: “A originalidade da fotografia em relacio a

pintura reside, pois, na sua objetividade essencial. Tanto é que o conjunto de lentes que constitui o olho
fotogréfico em substituicdo ao olho humano denomina-se precisamente ‘objetiva’. Pela primeira vez, entre o
objeto inicial e sua representacdo nada se interpde, a ndo ser outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do
mundo exterior se forma automaticamente, sem a intervencdo criadora do homem, segundo um rigoroso
determinismo. A personalidade do fotografo ndo entra em jogo sendo pela escolha, pela orientagdo, pela



153

por seu turno, observa que, esse tipo de ideia (bem antes de Bazin), foi o ponto de partida
“para reiterada admissdo ingénua de que, na fotografia, sdo as coisas mesmas que se
apresentam a nossa percepcao, numa situacao vista como radicalmente diferente a encontrada
em outros tipos de representacao” (Xavier, 2005, p. 18). Com efeito, se a fotografia esteve as
voltas com o imaginario realista desde sempre, o surgimento do cinema foi capaz de eleva-lo
a décima poténcia, ao inserir na representacdo fotografica aquilo que, ainda manifestamente, a

separava da realidade, a saber, 0 movimento:

Se ja € um fato tradicional a celebracdo do “realismo” da imagem fotografica, tal
celebracdo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o desenvolvimento
temporal de sua imagem, capaz de reproduzir, ndo sé mais uma propriedade do
mundo visivel, mas justamente uma propriedade essencial & sua natureza — o
movimento. O aumento do coeficiente de fidelidade e a multiplicacdo enorme do
poder de ilusdo estabelecidas gragas a esta reproducdo do movimento dos objetos
suscitaram reacdes imediatas e reflexdes detidas. Estas tem uma longa historia, que
se iniciou com a primeira projecdo cinematografica em 1895 e se estende até os
nossos dias (Xavier, 2005, ibid.).

Chama a atencdo, entretanto, que a técnica cinematografica seja dependente de
métodos profundamente artificiais para reconstituir a realidade. A reproducdo do movimento,
por exemplo, sé se torna convincente a partir do momento em que o cinema ganha autonomia
narrativa, isto é, a partir do momento em que as imagens obtidas por meio do cinematografo
sdo desmembradas e reconstituidas pela técnica de montagem. Mesmo admitindo a hipétese
ingénua de que as imagens obtidas pelo aparelho de filmagem seriam oriundas de um
processo fisico objetivo, cuja intervencdo do fotdgrafo se mostraria minima (o que, de inicio,
ja se mostra uma tese bastante questionavel, uma vez que elementos inerentes a composicao
fotogréafica, como o enquadramento, o foco e a exposicdo a luz, dentre muito outros,
dependem da intervencdo direta do operador da camera), seria inegavel admitir que a
justaposicdo ou o reencadeamento de duas imagens oriundas de registros diferentes se
caracteriza como uma manipulagédo explicita, isto é, uma intervencdo notoriamente artificial
no processo de reconstitui¢do da realidade: “Para os radicais na admissdo de uma pretensa
objetividade do registro cinematografico, tendentes a minimizar o papel do sujeito no registro,

a montagem sera o lugar por exceléncia da perda de inocéncia” (Xavier, 2005, p. 24)"".

pedagogia do fendmeno; por mais visivel que seja a obra acabada, ja ndo figura nela como a do pintor. Todas
as artes se fundam sobre a presenca do homem; unicamente na fotografia é que fruimos de sua auséncia. Ela
age sobre nds como um fendmeno ‘natural’, como uma flor ou um cristal de neve cuja beleza ¢ inseparavel
de sua origem” (Bazin, 2018, p. 32).

7 E justamente em funcdo da ontologia da imagem fotografica que Bazin se torna um critico ferrenho da
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Longe de dirimir o pretenso realismo do registro cinematografico, a montagem
aparece na histdria do cinema como o elemento que mais fortemente conferiu verossimilhanca
a narratividade audiovisual. Desde a sua primeira sistematizacdo, que € contemporanea ao
advento da industria hollywoodiana, as regras de montagem se converteram em sinénimo de
realismo no cinema. Nos primordios da producdo cinematografica, essas regras surgiram de
forma isolada, e eram tidas apenas como simples orientagdes pragmaéticas, meramente
empiricas. Porém, com a sistematizacdo operada por Griffith entre 1908 e 1915, essas regras
tornaram possivel a construcdo de um sistema extremamente eficaz para correlacionar planos
distintos. Com o passar dos anos, acabaram se convertendo numa série de leis da construgédo
cinematogréfica. Falamos aqui das regras de continuidade ou raccords: “As famosas regras de
continuidade funcionam justamente para estabelecer uma combinacgéo de planos de modo que
resulte uma sequéncia fluente de imagens, tendente a dissolver a ‘descontinuidade visual
elementar’ numa continuidade espaco-temporal reconstruida” (Xavier, 2005, p. 32). Como ja
observado, em seu nivel mais elementar, essas regras podem ser reduzidas a trés: o raccord de
olhar, o raccord de direcéo e o raccord de posicdo. O objetivo de tais regras, lembremos, é
tornar a passagem de um plano a outro “invisivel”, de forma que a aparéncia de continuidade
perdure por todo o filme.

Entretanto, em que sentido o uso das regras de continuidade, que de inicio visavam
somente garantir a autonomia narrativa das producBes cinematogréficas, converteu-se em
sindnimo de realismo cinematografico? Do ponto de vista do imaginario realista em cinema,
conforme observa Xavier, trata-se, antes de tudo, da suposicdo de que existe um modo normal
ou natural de se combinar as imagens, “justamente aquele apto a ndo destruir a ‘impressao de
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realidade’” (Xavier, 2005, p. 33). O realismo cinematografico se revela, portanto, mera
convencdo (impressdo de realidade), cuja validade é medida, sobretudo, pela sua eficacia em
tornar a passagem de um plano a outro invisivel ou transparente. Dessa forma, um rigoroso
sistema de vigilancia no uso das regras de continuidade passou a presidir as producdes
cinematogréaficas do periodo classico, notadamente naquelas producdes que se vinculavam

financeira, estética ou ideologicamente com a industria hollywoodiana:

utilizagdo indiscriminada da montagem na realizagdo cinematografica. Vem dai, como observa Ismail
Xavier, a sua preferéncia pelo plano-sequéncia, seu elogio a profundidade de campo, e sua condenacdo da
decupagem cléssica: “nem Hollywood levou tdo a sério como Bazin a necessidade de se manter, para além
das deducdes da razdo que ndo acredita, uma fé irracional na verdade da imagem, uma fé que viria do fundo
do psiquismo do espectador. Na origem de tudo estaria a dimensao ‘ontoldgica’ do processo fotografico, sua
objetividade essencial, e a consequente credibilidade que cerca a imagem. Credibilidade poderosa que se
manteria no cinema desde que se garantisse a ndo intervengdo da montagem” (Xavier, 2005, p. 85).
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Dentro desta moldura narrativa, o interesse segundo o qual, em cada detalhe, tudo
pareca real torna obrigatérios os cuidados ligados a coeréncia na evolucdo dos
movimentos em sua dimensdo puramente fisica. Se ha um corte em meio a um gesto
de uma personagem, toma-se todo o cuidado para que o momento do gesto
correspondente ao fim do primeiro plano seja o instante inicial do segundo,
resultando na tela numa representagcdo continua da acdo. Todos os objetos e as
posi¢Bes dos varios elementos presentes serdo rigorosamente observados para que
uma compatibilidade precisa seja mantida na sequéncia. As entradas e saidas (de
quadro) das personagens serdo reguladas de modo a que haja logica nos seus
movimentos e o espectador possa mentalmente construir uma imagem do espaco da
representacdo em suas coordenadas basicas mesmo que nenhum plano ofereca a
totalidade do espaco numa Unica imagem. As dire¢Bes de olhares das personagens
serdo fator importante para o espectador, e vao desenvolver-se segundo uma
aplicacéo sistematica de regras de coeréncia. Dentro desta orientagdo, a decupagem
sera feita de modo a que os diversos pontos de vista respeitem determinadas regras
de equilibrio e compatibilidade, em termos da denotagdo de um espaco semelhante
ao real, produzindo a impressdo de que a acdo desenvolveu-se por si mesma e 0
trabalho da camera foi “capta-la” (Xavier, 2005, p. 33).

Xavier ressalta que o sistema de producdo consolidado em Hollywood tendeu a

controlar todos os processos de elaboragao dos filmes, “de acordo com a concepgao do objeto

cinematografico como produto de fabrica” (Xavier, 2005, p. 41). O autor define o estilo

cinematografico reinante na inddstria estadunidense como naturalista’®, isto €, uma vertente

do realismo em cinema que tem como base: 1) o rigor na utilizacdo das regras de

continuidade; 2) a adocdo de um estilo naturalista de interpretacdo, e a preferéncia pela
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E importante distinguir o realismo naturalista, tal qual Ismail Xavier o define, do naturalismo tout court,
como ¢ descrito por Deleuze, quando trata da imagem-pulsdo. A imagem-pulsdo é uma modalidade da
imagem-movimento que se instala entre a imagem-afec¢éo e a imagem-acao: “entre as duas imagens (...) ha
algo como um afeto incipiente, embrionario, além de uma acédo ténue, quase imperceptivel. Uma imagem
que ndo ¢ mais a¢do nem afec¢do. Uma imagem que ndo comporta ‘espacos-quaisquer’, como a imagem
afeccdo, ou compor-tamentos reativos como na imagem-agdo. Deleuze nos apresenta uma nova imagem, a
imagem-pulsdo” (Vasconcellos, 2006, p. 106). Os grandes representantes da imagem-pulsdo sdo Erich Von
Strheim, Luis Bufiuel e Joseph Losey. Conforme observa Vasconcellos, o naturalismo préprio da imagem-
pulsio pode ser remetido & corrente literaria do século XIX, da qual pertenceu, entre outros, Emile Zola: “O
naturalismo, que é representado na literatura historicamente por Emile Zola, é uma escola literaria que n&o
se opde ao realismo, mas acentua seus tragos, prolongando-os. Segundo Deleuze, nesse sentido, dois
cineastas sdo eximios na construcdo de imagens que reivindicam esse prolongamento do real, estabelecendo
os elementos mais significativos da pulsdo, a saber, a invengdo de mundos originarios e a instauragdo de
comportamentos supra-realistas, super-realistas, ou mesmo surrealistas: Stroheim e Bufiuel” (Vasconcellos,
ibid.). O realismo naturalista descrito por Xavier, diferentemente da imagem-pulsdo, em muito pouco se
assemelha com a corrente literaria do século XIX. Conforme observa o autor: “O uso do termo naturalismo
ndo significa aqui vinculagdo estrita com um estilo literario especifico, datado historicamente, proprio a
autores como Emile Zola. Ele é aqui tomado numa acepc¢do mais larga, tem suas interseccdes com o método
ficcional de Zola, mas ndo se identifica inteiramente com ele. Quando aponto a presenca de critérios
naturalistas, refiro-me, em particular, a construcdo de espaco cujo esforco se da na diregdo de uma
reproducdo fiel das aparéncias imediatas do mundo fisico, e & interpretacdo dos atores que busca uma
reproducdo fiel do comportamento humano, através de movimentos e reagdes ‘naturais’ (Xavier, 2005, p.
42). Esse realismo naturalista descrito por Xavier pode ser remetido, sem sombra de dividas, ao regime
imagético da imagem-acdo, da mesma forma em que se distancia radicalmente do universo “surrealista”
presente na imagem-pulsdo.
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filmagem em estadio, com cenérios criados também a partir de principios naturalistas; 3) a
preferéncia por “estorias pertencentes a géneros narrativos bastante estratificados em suas
convencdes de leitura facil, e de popularidade comprovada por larga tradi¢cdo de melodramas,
aventuras, estorias fantasticas etc.” (Xavier, 2005, p. 41). A estrutura industrial e o rigoroso
controle tinham por objetivo, curiosamente, tornarem invisiveis os meios de producdo dessa
realidade paralela: “Em todos os niveis, a palavra de ordem ¢ ‘parecer verdadeiro’; montar um
sistema de representacdo que procura anular a sua presenga como trabalho de representagdo”
(Xavier, ibid.). Dessa forma, a construcdo naturalista permitiu a industria hollywoodiana
imprimir carater realista aos mais fantasticos universos ficcionais retratados no cinema. Com
uma producdo diversificada em géneros especificos (para publicos especificos), Hollywood
apresentou uma férmula narrativa tdo convincente que, por exemplo, foi tanto capaz de dar
concretude a reconstruges mitoldgicas do passado (os westerns e os filmes historicos),
guanto de dar verossimilhanca as tramas declaradamente ligadas ao mundo da fantasia, aos
contos de fada, etc.; e que, em sua forma mais eficaz, era extremamente capaz de camuflar o
maniqueismo simplista (bem/mal, virtude/vicio, heroi/covarde, etc.) que permeia o0
melodrama convencional. Conforme observa Deleuze: “O realismo se define (...) por seu
nivel especifico. Nesse nivel, ele ndo exclui de modo algum a ficgdo, e até o sonho; pode
compreender o fantastico, o extraordinario, o heroico e, sobretudo, o melodrama; pode
comportar um exagero ¢ uma desmedida, mas que lhe sdo proprios”. (Deleuze, IM, p. 219)

O primeiro cineasta e pesquisador a investigar sistematicamente (do ponto de vista
tedrico) a construcdo narrativa operada pela escola americana de montagem foi Lev Kulechov,
que, em 1917, no contexto da RuUssia pré-revolucionaria, “iniciou o caminho que o
transformaria no inaugurador da teoria da montagem” (Xavier, 2005, p. 46). Kulechov adotou
um método tipicamente empirista de investigacdo, operando por meio da observacédo regular
das reacOes que o0s espectadores e as espectadoras tinham diante das producdes
hollywoodianas. Ele estava interessado em descobrir qual eram os fatores formais que
conferiam tanto sucesso de publico e de critica aos filmes hollywoodianos, em detrimento das
producdes europeias, em especial, das produgdes russas. Em uma “andlise comparativa,
chegou logo a concluséo: o fator fundamental responsavel pelo sucesso americano € o ritmo
da sua montagem, enquanto que a caracteristica basica dos europeus é a lentiddo com que as
imagens se sucedem” (Xavier, ibid.). Um detalhe ainda mais importante foi diagnosticado por

Kulechov: “outro fator evidente é a compatibilidade existente entre a montagem americana e
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o0 tipo de ficcdo desenvolvido em seus filmes — perseguigOes, lutas corporais, cavalgadas,
dentro de filmes de aventura, onde movimento e a¢édo sao os ingredientes basicos” (Xavier,
ibid. — os grifos sdo meus). E considerando, justamente, a correlacdo entre a acdo e o
movimento, que Deleuze denominou as producées cinematograficas provenientes da vertente
realista hollywoodiana de imagem-acéo. Ele identifica um encadeamento motor entre meios e
comportamentos, entre situacdo dada e re-acdo imediata, que correlaciona, organicamente, as

acoes e 0s movimentos:

O que constitui o realismo é simplesmente o seguinte: meios e comportamentos;
meios que atualizam e comportamentos que encarnam. A imagem-acao é a conexao
entre os dois e todas as variedades dessa conexdo. E esse modelo que consagrou o
triunfo universal do cinema americano a ponto de ter servido de passaporte para 0s
autores estrangeiros que contribuiram para a sua constitui¢do (Deleuze, 1M, p. 219).

Deleuze pensa 0os movimentos e as agdes no cinema realista sob o ponto de vista da
territorializacdo, da codificagdo dos meios circundantes e dos comportamentos. Os meios
configuram o0s contextos ou as situagcbes nas quais o drama se desenrola, enquanto 0s
comportamentos ou as acles das personagens tendem, invariavelmente, a responder aos
desafios lancados por essa situacao, se adequando ou se insurgindo contra ela, modificando-a
ou se adaptando a ela: “O meio e suas forcas se encurvam, agem sobre a personagem, langam-
Ihe um desafio e constituem uma situacéo na qual ela é apanhada. A personagem, por sua vez,
reage (...) de modo a responder a situacao (...). Dai decorre uma situagdo modificada ou
restaurada (...)” (Deleuze, IM, p. 220). Tal correlagdo entre meios e comportamentos exige
uma organicidade, isto €, exige a constituicdo de um sistema sensdrio-motor, onde a acédo (ou

reacdo) so ¢ engendrada através de um estimulo que vem de “fora™:

A situacdo e a personagem ou a agdo sdo como dois termos ao mesmo tempo
correlativos e antagdnicos. A agdo é em si propria um duelo de forgas, uma série de
duelos: duelo com o meio, com os outros, consigo mesma. Enfim, a nova situacéo
que decorre da agdo forma um par com a situacdo inicial. Eis o conjunto da imagem-
acdo (...). Ela constitui a representacdo orgénica, que parece dotada de sopro ou de
respiracdo. Pois ela se dilata do lado do meio e se contrai do lado da acdo. Mais
precisamente: ela se dilata ou se contrai de ambos os lados de acordo com os estados
da situacéo e as exigéncias da acdo (Deleuze, ibid.)

Deleuze, como vimos, recorre a imagem de uma espiral para retratar a representagdo
organica em cinema. Na medida, porém, que a imagem-acao apresenta dois polos, um ligado

a situacédo e outro a acdo, Deleuze duplica a imagem espiralar, de forma a intercalar a relagéo
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de dilatagéo e contragédo operada (de forma inversamente proporcional) em cada um dos polos
da representacdo: “No conjunto pode-se dizer (...) que ha como que duas espirais inversas,
uma que retrai rumo a agdo e a outra que se alarga rumo a nova situacdo: uma forma de porta-
ovo ou de ampulheta que apreende simultaneamente o espago ¢ o tempo” (Deleuze, IM, p.
220). Ele concebe essa dupla relacdo como o movimento de respiragdo: a contracdo de um
polo (ou espiral) corresponde a dilatagcdo do outro e vice-versa. Assim, na medida mesma em
que o polo (ou espiral) situacional se contrai em direcdo a uma agdo, uma nova situacao
dilata-se virtualmente no outro polo (ou espiral) da representacdo organica. Trata-se de um
movimento sensério-motor: uma situacdo englobante se remete a um centro de
indeterminacdo (contracdo), cuja outra face (ou polo, ou espiral) j& prepara uma re-acdo
(dilatagdo) que muda a situacdo global. Pode-se ainda pensar essa correlagdo em termos de
atualidade e virtualidade: um movimento espiralar de contracdo culminando em uma acao no
presente (atualizacdo), engendrando, a0 mesmo tempo, um movimento espiralar de dilatacéo
que abarca a imensiddo do passado e do futuro (virtualizacdo), isto €, a prépria mudanca (de
situagdo) enquanto totalidade aberta. “Essa representacdo organica e espiralada tem por
formula S-A-S’ (da situagdo a situagdo transformada por intermédio da agdo)” (Deleuze,
ibid.). A formula SAS’ corresponde a imagem-a¢do em sua grande forma. A relagéo inversa,
que apresenta a formula ASA’, isto ¢, “da acdo a situacdo, rumo a uma nova acao” (Deleuze,
IM, p. 245) corresponderd a imagem-acdo em sua pequena forma. Concentremo-nos, no
restante deste capitulo, somente na grande forma (SAS’), que ¢ a melhor representa a
construcio realista de tipo hollywoodiana™. Deleuze fornece um exemplo bastante
esclarecedor a respeito de como a grande forma da imagem-acdo articula meios e
comportamentos de forma organica. Trata-se do filme Vento e Areia (1928), de Victor

Sjostrom, estrelado por Liliam Gish, a estrela maior dos filmes de Griffith:

™ Diferentemente da grande forma SAS’, que ¢ a féormula do realismo hollywoodiano por exceléncia, a

pequena forma ASA’ ja apresenta alguns elementos que, posteriormente, irdo contribuir com a crise da
imagem-acdo. Conforme observa Deleuze, a pequena forma constitui “um esquema sensOrio-motor
invertido. Uma representagdo desse teor ndo ¢ mais global, e sim local” (Deleuze, IM, p. 245). Como
consequéncia, a pequena forma promove a “substituigdo dos grandes géneros cinematograficos, como o
faroeste, pelo género dos pequenos espacos, como a comédia e o filme noir. Ambos os géneros subvertem a
ordem dos acontecimentos, intensificando a realidade, isto é, apontando para os detalhes do cotidiano, um
explorando o aspecto comico da realidade, o outro seu lado obscuro e misterioso” (Vasconcellos, 2006, p.
104). Para Deleuze, o desenvolvimento desse procedimento narrativo e 0 uso trivial de suas convencdes se
transformard num dos principais elementos da crise da imagem-acdo, sobretudo a partir dos filmes de
Hitchcock : “O que Hitchcock desejaria evitar, uma crise da imagem tradicional no cinema, adviria,
entretanto apos Hitchcock, e em parte por meio de suas inovagdes” (Deleuze, IM, p. 304).
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O vento sopra sem parar sobre a planicie. O espaco do vento como afeto é quase
(...) um espaco qualquer expressionista. Mas também ¢é todo um estado das coisas
que atualiza essa poténcia, combina-a com a da pradaria num espaco determinado —
0 Arizona: um meio realista. Uma jovem vinda do sul chega nessa regido a qual ndo
esta habituada, e se vé implicada numa série de duelos, duelo fisico com o meio,
duelo psicolégico com a familia hostil que a acolhe, duelo sentimental com o rude
cauboi por ela apaixonado, duelo corpo a corpo com o vendedor de gado que quer
violenta-la. Ao matar o comerciante ela tenta desesperadamente enterra-lo na areia,
mas 0 vento sempre descobre o cadaver. E o momento em que o meio lhe lanca o
desafio mais forte, e aquele em que ela chega ao fundo do duelo. Comeca entéo a
reconciliacdo: com o caubdi, que a compreende e ajuda; com o vento, cuja poténcia
ela compreende, ao mesmo tempo que sente emergir dentro de si um novo modo de
ser (Deleuze, 1M, p. 221-222).

A relagdo entre Sjostrom e o cinema hollywoodiano é bastante elucidativa para se
compreender o desenvolvimento e o poder de dissuasdo do estilo realista presente nas
producdes estadunidenses do inicio do século XX. O ator, produtor e diretor, representante
maior da ‘era de ouro’ do cinema sueco (1917-1923), mudou consideravelmente de estilo apds
sua estadia em Hollywood. Durante os sete anos (1923-1930) em que trabalhou na industria
norte-americana, Sjostrém ndo somente assimilou rapidamente o estilo realista, como também
foi responsavel pelo seu aprimoramento, introduzindo “um grau ainda maior de naturalismo
no cinema de Hollywood” (Bo Florin, 2013, p. 133 — traducéo livre)®. A assimilagio de
Sjostrom ao estilo realista naturalista aponta para o fato de que a indUstria americana
apresentava uma forte tendéncia a impor a mesma férmula estrutural — seja essa imposicao
fruto de uma coacdo direta (intervencdo direta dos produtores) ou de uma coacéo indireta, isto
é, pela assimilacdo de uma estética e/ou uma ideologia proprias a industria hollywoodiana —,
independentemente do génio ou da criatividade caracteristicas de um determinado autor.
Dessa forma, a estrutura SAS’ de Vento e Areia pode ser reconhecida, segundo Deleuze, em

inimeros filmes hollywoodianos, catalogados em géneros variados dentro da industria. Ela

8  Aideia de que Sjostrom ndo s6 assimilou como aprimorou o sistema hollywoodiano remete mais a acepgio

geral da critica cinematografica do que a posi¢do prépria de Bo Florin. O autor chama a atencdo para o fato
de que a relaco entre o diretor (que passou a assinar suas dire¢des como Seastrom durante a sua estadia em
Hollywood) e a inddstria americana foi bem mais ambigua do que parece a primeira vista, de forma que a
sua “assimila¢do” ao estilo hollywoodiano ndo foi nem total, nem sem percalgos. Porém, Bo Florin
reconhece que houve, de fato, uma mudanca forte de estilo em suas producées, uma mudanga em direcdo ao
realismo naturalista, que ocorreu, sem dlvida, durante a estadia de Sjostrdm em Hollywood: “Uma vez que
Sjostrom cresce gradualmente em sua identidade Seastrom, isso se processa através de uma interagao
complexa entre individuo e sistema, tal como entre texto e contexto. (...) Ele havia, de fato, chegado a um
ponto sem retorno; as poucas tentativas de dire¢do que ele posteriormente realizou na Europa ndo entraram
em nenhum cénone da histdria do cinema. As principais alteracdes estilisticas provenientes da mudanga de
Sjostrom para Hollywood podem ndo ter sido tdo definitivas quanto a histéria do cinema teria acordado em
um paradigma. Ainda assim, a histéria de Sjéstrom foi transformada pela sua transmuta¢do em Seastrom”
(Bo Florin, 2013, p. 136 — traduc&o livre).
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pode ser encontrada tanto nos documentarios de Roberth Flaherty quanto no filmes
psicossociais de King Vidor; tanto nos filmes noir de Howard Hawks quanto nos westerns de
Jonh Ford; tanto em O nascimento de uma nacdo de Griffith quanto nos filmes historicos de
Cecil B. DeMile: “Afinal, o cinema americano nunca deixou de filmar e refilmar o mesmo
filme fundamental, que era o Nascimento de uma nagéo-civilizacdo, cuja primeira verséo
havia sido feita por Griffith” (Deleuze, IM, p. 228). De fato, tal como a montagem
paralela/acelerada de Griffith culmina na conciliacdo metafdrica entre o sul e o norte dos EUA
em O nascimento de uma nagao, a estrutura SAS’ tende para a resolucdo dos conflitos, dos
duelos, das disputas e das divisGes por meio de um arranjo conciliador final, o j& famigerado
happy end frequentemente encontrado nas producdes hollywoodianas, cujo parametro ideal é
sempre remetido ao American way of life, ao American Dream, & nagdo americana enquanto

padrdo civilizacional, etc.:

(...) nos americanos, a representacdo orgdnica evidentemente ndo encontra
desenvolvimento dialético, ela é por si mesma toda a histéria, a linhagem germinal
da qual cada nacdo civilizada se destaca como um organismo, cada uma delas
prefigurando a América. Donde o caréter profundamente anal6gico ou paralelista
desta concepcao de historia, tal como a descobrimos em Intolerancia, de Griffith,
que entrelaca quatro periodos, ou na versdo de Os dez mandamentos [The Ten
Commandementes, 1956], de Cecil B. DeMile, que pbe dois periodos em paralelo,
dos quais a América é o Ultimo. As na¢des decadentes sdo organismos doentes, como
a Babil6nia de Griffith ou a Roma de DeMille. Se a Biblia é fundamental é porque
0s hebreus, e em seguida os cristdos, fundam nac6es-civilizagBes sas que apresentam
ja os dois tracos do sonho americano: ser um cadinho onde se fundem as minorias,
ser um fermento que forma chefes capazes de reagir a todas as situagdes. (...) E se o
filme histdrico constitui assim um grande género do cinema americano, talvez seja
porque, nas condi¢Bes especificas da América, todos 0s géneros ja eram historicos,
fosse qual fosse o seu grau de ficgdo: o crime com o gangsterismo, a aventura com o
western, tinham o estatuto de estruturas histéricas, patogénicas ou exemplares
(Deleuze, 1M, p. 229).

Destacamos que a correlacdo organica entre 0s meios e 0s comportamentos operada
pela formula SAS’ s6 pode ser estabelecida de forma convincente seguindo 0s parametros da
construcdo realista em cinema. Dessa maneira, as situacfes e as re-agdes correspondentes
tendem a se adequar aqueles trés parametros que compdem a base do realismo naturalista
cinematogréfico: utilizacdo rigorosa das regras de continuidade; utilizagdo de cenérios e
interpretacdes naturalistas; utilizagdo de géneros narrativos populares, de facil apreenséo, cuja
relagdo entre o meio circundante e 0s comportamentos ja esteja suficientemente
convencionada. Todos esses elementos permitem que a construgdo realista territorialize os

movimentos internos (enquadramento) e externos (montagem) ao plano cinematografico, ao
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mesmo tempo em que coordena, organicamente, a relacdo entre situacdo e reagdo, entre meios
e comportamentos. Trata-se de uma normalizacdo, de uma forte codificagdo da producéo
cinematogréafica. Assim como esse modelo proporcionou imenso alcance e sucesso comercial
da industria Hollywoodiana, € justamente o seu esgarcamento e 0 uso meramente trivial de
suas convencdes que acarretaram a crise da imagem-acao e a derrocada do cinema classico.
Trata-se, como veremos, de um processo que vinha sendo gestado desde dos primdrdios do
cinema classico, e que subverte, por dentro, seus encadeamentos sensério-motores. Uma crise
da imagem-acao, conforme a definiu Deleuze, mas que pode muito bem ser denominada crise

do realismo naturalista de Hollywood.
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CAPITULO V

A EMERGENCIA DO CINEMA MODERNO: DA IMAGEM-
MOVIMENTO A IMAGEM-TEMPO

“Se nos demoramos no caso de Orson Welles, foi porque a
data de seu aparecimento cinematografico (1941) marca
bem o comeco de um novo periodo, e também porque seu
caso é o mais espetacular e 0 mais significativo em seus
proprios excessos”’

André Bazin

5.1 Tempo encadeado: a imagem-movimento e a cadeia dos presentes

Recapitulemos aqui aquela dupla operacdo desempenhada pelo plano cinematogréfico
(ou pela imagem-movimento), uma vez gque ela permite a intermediacdo entre a determinacéo
espacial realizada pelo enquadramento (face relativa) e a determinacdo temporal realizada

pela montagem cinematogréfica (face absoluta):

A imagem-movimento tem duas faces, uma relativamente a objetos cuja posicdo
relativa ela faz variar, outra relativamente a um todo cuja mudanca absoluta ela
exprime. As posi¢es estdo no espaco, mas o todo que muda esta no tempo. Se
assimilarmos a imagem-movimento ao plano, chamaremos de enquadramento a
primeira face do plano, voltada para os objetos, e de montagem a outra face, voltada
para o todo (Deleuze, IT, p. 58).

Dada a posicdo intermediaria do plano cinematografico, Deleuze observa que dois
pontos de vistas podem ser dai derivados: um sintético e o outro analitico. Concentremo-nos,
primeiramente, no ponto de vista sintético. Sob esse enfoque “é a propria montagem que
constitui o todo, e nos da assim a imagem do tempo. Ela &, portanto, o ato principal do
cinema. O tempo é necessariamente uma representacao indireta, porque resulta da montagem
que liga uma imagem-movimento a outra” (Deleuze, IT, p. 59), isto ¢, que liga um plano
cinematografico ao outro. Trata-se, portanto, de um ponto de vista que coloca sua énfase na
montagem, reiterando que somente ela (na medida que articula a passagem de um plano ao

outro) é capaz de conferir um sentido propriamente temporal a imagem-movimento: tomado
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isoladamente, um plano estaria sempre no presente.

Deleuze retira seu diagnostico de alguns escritos de Eisenstein®!, e, sobretudo, de um
pequeno texto de Pier Paolo Pasolini, denominado ObservacGes sobre o plano-sequéncia.
Pasolini inicia a sua exposicdo tomando como exemplo uma pequena filmagem em dezesseis
milimetros que retrata 0 assassinato de John F. Kennedy, realizada por um espectador que se
encontrava no meio da multiddo naquela ocasido. Conforme observa Pasolini: “Trata-se de
um plano-sequéncia; e € 0 mais caracteristico plano-sequéncia possivel” (Pasolini, 1982, p.
193), ja que o registro ndo possui cortes. Ele observa que o “espectador-operador” realizou a
tomada do ponto onde se encontrava, sem se preocupar com o angulo da filmagem, de modo
que privilegiou mais 0 que o seu olhar via do que aquilo que a objetiva da camera, se
manuseada com precisdo, poderia retratar. Sendo assim, Pasolini conclui: “O plano-sequéncia
tipico ¢, por conseguinte, uma ‘subjetiva’” (Pasolini, ibid.). E uma subjetiva ndo s6 porque
carece da atencdo formal (o melhor angulo de filmagem) necessaria ao mais eficiente uso
objetivo (documental) da cAmera, mas, sobretudo, porque falta a esse tipo de plano-sequéncia
justamente aquela correlagdo com outros planos que, reunidos por meio da montagem,
conseguem recompor “objetivamente”, isto €, “realisticamente” um fato qualquer. Caso se
quisesse construir um filme a respeito da morte de Kennedy, seriam necessarios — além do
plano-sequéncia ja aludido — muitos outros dngulos de filmagem: “o do préprio Kennedy, o de
Jacqueline, o do assassino que disparava, o dos cumplices, o dos outros presentes melhor
colocados, o dos policiais da escolta, etc., etc.” (Pasolini, ibid.). Em suma, seriam necessarios
muito outros planos para que o acontecimento pudesse ser recomposto cinematograficamente.
Dessa forma, observa Pasolini: “A subjetiva € (...) o limite realista maximo de qualquer
técnica audiovisual. Nao ¢ concebivel ‘ver e ouvir’ a realidade no seu acontecer sucessivo
sendo de um unico angulo visual de cada vez (...). Ora, a realidade vista e ouvida no seu
acontecer é sempre no tempo presente” (Pasolini, ibid.). Assim, o plano-sequéncia se mantém
sempre no presente porque ndo conseguiria, isoladamente, recompor ou construir uma
sucessdo de fatos quaisquer, isto €, a relacdo do fato atual com o antes e o depois, com 0
passado e com o futuro: “O tempo do plano-sequéncia, entendido como elemento esquematico

e primordial do cinema, — ou seja: como um plano subjetivo infinito — ¢ assim o presente. (...)

8. Cf. “Montagem 1938 (Eisenstein, 1969, p. 71-113). Destaca-se a seguinte passagem: “A montagem

concorre para o realismo se, uma vez justapostos, os fragmentos que a compdem fornecem um todo, uma
sintese do tema, em outras palavras, uma imagem que materialize o tema” (Eisenstein, 1969, p. 89). Porém,
como serd visto um pouco a frente, Eisenstein oscila entre os pontos de vista sintético e analitico.
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A filmagem em direto da televisdo é uma reproducdo paradigmatica de alguma coisa que esta
a acontecer” (Pasolini, ibid.).

Entretanto, se possuissemos ndo s6 0 pequeno registro da morte de Kennedy acima
aludido, mas, além dele, ainda muitos outros registros, filmados de outros angulos, todos
retratando 0 mesmo acontecimento, se possuissemos esse conjunto de registros, pergunta
Pasolini, 0 que poderia resultar disso? Poderiamos operar uma recomposi¢do precéria desse
acontecimento, realizando uma espécie de montagem mal acabada ou rudimentar. E 0 que
resultaria dessa ‘montagem’? Pergunta mais uma vez Pasolini, emendando a seguinte
resposta: “Obteriamos uma multiplicagdo de ‘presentes’ (...). Esta multiplicag@o de ‘presentes’
abole, na realidade, o presente, esvazia-o, postulando cada um dos presentes a relatividade do
outro, 0 seu imprevisto, a sua imprecisdo, a sua ambiguidade” (Pasolini, 1982, p. 194). Um
experimento como esse ndo seria ainda uma montagem propriamente dita, porque a simples
justaposicdo de varios fragmentos documentais nao seria capaz, por si s, de recompor ou de
re-construir (no caso de uma ficgdo) uma situacdo que se desenvolve no tempo. Para além da
justaposicdo destes fragmentos € necessario também operar uma coordenacdo, uma
concatenacdo, uma articulacdo, em suma, operar um agenciamento desses planos-sequéncias.
Essa operacdo seria desempenhada justamente pela montagem cinematografica. A
coordenacdo desses varios planos “ndo se limita efetivamente, ao contrario do que se passa na
justaposicdo, a destruir e a esvaziar o conceito de presente (...), mas a tornar o presente
passado” (Pasolini, 1982, p. 194). Transformar o presente em passado, proporcionar ao
presente atual (o proprio plano) sua ligacdo com o todo cambiante, que muda e ndo para de
mudar: essa seria, no limite, a funcdo principal da montagem cinematografica. Portanto, €
somente por meio da montagem, pela articulacdo de varios planos cinematogréficos, de varias
tomadas (fixas ou ndo), que € possivel reconstituir ou mesmo construir cinematograficamente

a articulacédo temporal de uma situacgdo qualquer:

Por isso a ligacdo ndo pode ser mera justaposicdo: o todo ndo é uma adigdo,
tampouco o tempo uma sucessao de presentes. Como Eisenstein costumava repetir, é
preciso que a montagem proceda por alterndncia, conflitos, resoluces, ressonancias,
em suma, por toda uma atividade de selecdo e de coordenacdo, para dar ao tempo
sua verdadeira dimensdo, quanto ao todo sua consisténcia. (...) Que o presente seja
0 Unico tempo direto da imagem cinematogréafica parece ser uma evidéncia. Pasolini
se apoiara nela para defender uma concepcdo bastante classica da montagem:
precisamente porque seleciona e coordena os “momentos significativos”, a
montagem tem a propriedade de “tornar o presente passado”, de transformar nosso
presente instavel e incerto em um “passado claro, estavel e descritivel”, em suma, de
realizar o tempo (Deleuze, IT, p. 59).
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Deleuze ressalta ainda outro ponto de vista, que ele denominou analitico, em que a
énfase recai sobre o plano cinematografico. Sob esse outro enfoque, a sintese entre as
imagens-movimento, seu agenciamento, deve se apoiar em ‘“‘caracteres intrinsecos a cada
uma” dessas imagens: “Cada imagem-movimento exprime o todo que muda, em fungdo dos
objetos entre os quais 0 movimento se estabelece. E, portanto, o plano que ja deve ser uma
montagem em potencial, e a imagem-movimento, uma matriz ou célula do tempo” (Deleuze,
IT, p. 59-60). A partir desse ponto de vista, podemos afirmar que é o movimento interno ao
plano que determina 0 modo como a montagem deve operar. O tempo, ou o todo aberto (a
propria mudanga), passa a depender desse movimento interno, de modo que a montagem
tende a variar “segundo a natureza intrinseca dos movimentos considerados em cada imagem,
em cada plano” (Deleuze, IT, p. 60). Curiosamente, Deleuze recolhe essa perspectiva também
dos escritos de Eisenstein que oscilava entre os pontos de vista sintético e analitico. Trata-se
aqui de um texto de 1929, denominado Métodos de montagem, em que Eisenstein elenca
cinco tipos de montagem, dos quais Deleuze destaca quatro: a montagem métrica, a

montagem ritmica, a montagem tonal e a montagem harmonica/atonal®:

De fato, Eisenstein sempre insistiu na necessidade de considerar a imagem ou o
plano como uma “célula” orgéinica, e ndo como um elemento indiferente: j& em um
texto de 1929, “Métodos de montagem”, os métodos ritmico, tonal e harmonico
consideram o conteddo intrinseco de cada plano, segundo um aprofundamento que
cada vez mais leva em conta todas as ‘potencialidades’ da imagem (Deleuze, IT, p.
60 — nota de rodapé n° 14).

Ao descrever os métodos de montagem métrico, ritmico, tonal e atonal/harménico,
Eisentein ressalta que os movimentos internos ao plano devem determinar o modo como eles

préprios serdo coordenados pela montagem. Na montagem métrica (que ndo aparece na

82 Cf. Eisenstein, 2002, p. 79-88. Neste trabalho, optamos pela utilizacdo de uma dupla denominagdo para a
quarta categoria de montagem, a saber, a montagem atonal/harmdnica, em funcdo da ambiguidade na
utilizac8o da palavra inglesa overtone (harmdnico) que Eisenstein fez, em algumas ocasides, para se referir a
esse tipo de montagem. Nas versfes castelhana e francesa, seguindo a traducdo literal do termo, encontramos
sempre “montagem harmonica” (Deleuze acompanha a traducdo francesa). Porém, parece pertinente o
argumento de José Carlos Avellar, responsavel pelas notas e pela revisao da verséo do texto em portugués,
de que as “citagdes explicitas a nova musica de Debussy e Scriabin, bem como as expressdes sobre a questéo
da tonalidade dominante versus entrechoque de varias tonalidades, sem dominante a dar o tom, deixa claro
que ele se refere a musica atonal”. Dai a preferéncia, na versdo em portugué€s por “montagem atonal” ao
invés de “montagem harmoénica”, embora, em outros momentos do texto, overtone também apareca
traduzido como ‘harmonico’: ‘“Preferimos, como uma contribui¢do desta versdo brasileira a clara
compreensdo do leitor, adotar ‘atonal’ e ‘atonalidade’ alternando-os as vezes com ‘harmoénico’ e ‘harmonia’
onde caiba melhor nas frases, para que, assim, a ideia de Serguei Eisenstein fosse perfeitamente traduzida”
(cf. Eisenstein, 2002, p. 77-78 — nota n° 3). Dai a opg¢ao de se utilizar “montagem atonal/harmonica”.
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citacdo acima mas é levada em conta por Deleuze), o importante, segundo Eisenstein, é a
uniformidade das medidas de comprimento dos fragmentos recortados da pelicula de
filmagem: “Os fragmentos sdo tnicos de acordo com seus comprimentos, numa formula
esquematica correspondente a do compasso musical. A realizacdo esta na repeticdo desses

299

‘compassos’” (Eisenstein, 2002, p. 79). Nessa técnica, para efeito de tensionamento por
aceleracdo uniforme, o comprimento do fragmento deve ser encurtado proporcionalmente: “A
tensdo € obtida pelo efeito de aceleragdo mecénica, ao se encurtarem os fragmentos, ao
mesmo tempo preservando as propor¢des originais da férmula. Base do método: compasso
trés por quatro, tempo de marcha, tempo de valsa (3/4, 2/4, 1/4 etc.) (...)” (Eisenstein, 2002,
p. 79). Na montagem meétrica, 0s movimentos uniformes do plano demandam da montagem
uma coordenacdo proporcionalista. A montagem ritmica, por sua vez, se apresenta como uma
complexificacdo da montagem métrica, uma vez que visa ressaltar um movimento que nao é
mais uniforme e sim cambiante: “¢ o movimento dentro do quadro que impulsiona o
movimento da montagem de um quadro a outro. Tais movimentos dentro do quadro podem
ser dos objetos em movimento, ou do espectador percorrendo as linhas de algum objeto”
(Eisenstein, 2002, p. 81). A tensdo expressa pelo encadeamento acelerado dos quadros “é
obtida abreviando-se os fragmentos ndo apenas de acordo com o plano fundamental, mas
também pela violacdo deste plano” (Eisenstein, ibid.). Portanto, se o plano retrata uma marcha
uniforme de soldados, a montagem deve fazer jus a esse ritmo constante (montagem métrica);
se, ao contrério, o plano retrata uma corrida de carros, a montagem deve fazer jus a esse ritmo
cambiante (montagem ritmica). Eisenstein cita como exemplo de montagem ritmica a cena da
“escadaria de Odessa” em O Encouragado Potemkin (1925), em que o movimento de
aceleracdo crescente demanda da montagem uma violacdo de todas as “exigéncias
métricas”®. J4 na montagem tonal, concebida como um desenvolvimento da montagem
ritmica, “o movimento ¢ percebido num sentido mais amplo. O conceito de movimentagao

engloba todas as sensacfes do fragmento de montagem. Aqui a montagem se baseia no

caracteristico som emocional do fragmento — de sua dominante. O tom geral do fragmento”

8 “A sequéncia da ‘escadaria de Odessa’, em Potemkin, é um exemplo claro disso. Nela, a marcha ritmica dos
pés dos soldados descendo as escadas viola todas as exigéncias métricas. Esta marcha, que ndo estd
sincronizada com o ritmo dos cortes, chega sempre fora do tempo, e esse mesmo plano se apresenta como
uma solugdo completamente diferente em cada uma das suas novas apari¢des. O impulso final da tensdo é
proporcionado pela transferéncia do ritmo dos pés descendo para outro ritmo — um novo tipo de movimento
para baixo — o préximo nivel de intensidade da mesma atividade — o carrinho de bebé rolando escada abaixo.
O carrinho funciona como um acelerador, diretamente progressivo, dos pés que avancam. A descida degrau a

degrau passa a descida de rolddo”. (Eisenstein, 2002, p. 81).
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(Eisenstein, 2002, p. 82). Nesse caso, 0 que estd em jogo € muito mais a coordenagdo dos
planos em fungdo de um péathos a ser transmitido, do que em funcdo de um ritmo a ser
seguido e expressado. Por exemplo, o grau de intensidade de luz em um plano pode torna-lo
mais ou menos sombrio, mais ou menos reluzente, alegre, etc.: “Se damos a designagdo
comparativa emocional de ‘mais sombrio’ a um fragmento, também podemos achar para tal
fragmento um coeficiente matematico para seu grau de iluminacdo. Este é um caso de
‘tonalidade de luz’” (Eisenstein, ibid.). Eisenstein faz referéncia novamente a uma cena de O
Encouracado Potemkin (1925) como exemplo de uma montagem que ressalta o tom sombrio
dos planos: trata-se da “sequéncia da neblina”, que antecede “o lamento da massa sobre 0
corpo de Vakulinchuk”, o marinheiro morto durante a revolta no Potemkin (Eisenstein,
ibid.)®. Por fim, a montagem atonal/harménica se estabelece em oposicdo dialética ao tom
dominante (inerente ao plano) que ¢ ressaltado pela técnica de montagem tonal: “Em lugar de
uma ‘aristocracia’ de dominantes especificas, usamos um método de igualdade ‘democratica’
de direitos de todas as provocacbes, ou estimulos, considerando-os um sumario, um
complexo” (Eisenstein, 2002, p. 73). Aqui, o objetivo da montagem seria ressaltar os
“harmonicos” (overtones) visuais que ressoam a partir do tom principal inerente ao plano — da
mesma forma como, na acustica musical, ao soar uma nota determinada, ressoam junto a ela
outras notas (vibrando em outras frequéncias), que sdo os seus harmonicos (overtones): “Em
combinacBes que exploram essas vibracfes colaterais — que sdo simplesmente o préprio
material filmado — podemos conseguir, como na musica, 0 complexo harménico-visual do
plano” (Eisenstein, 2002, p. 74). Conforme observa Eisentein, a montagem atonal/harmonica

visa elevar o efeito patético da montagem tonal a “uma percep¢ao diretamente fisiologica”

8 Na descricdo do processo de montagem dessa sequéncia em O Encouracado Potemkin, Eisenstein observa
que uma “dominante ritmica secundaria” também atua na coordenagdo dos planos. Ressaltamos, assim, que
um estilo de montagem invariavelmente se serve do outro para elevar os planos a uma totalidade aberta. Eis
a descri¢do da montagem tonal da “sequéncia da neblina” em O Encouragado Potemkin: “Aqui a montagem
baseou-se exclusivamente no ‘som’ emocional dos fragmentos — nas vibragdes ritmicas que ndo afetam
alteragBes espaciais. Neste exemplo é interessante o fato de, ao lado da dominante tonal basica, uma
dominante ritmica secundaria, acessoria, também estar agindo”. Em seguida, Eisenstein descreve o auxilio
prestado pela montagem ritmica na composi¢do da tonalidade da sequéncia: “Esta dominante secundaria ¢é
expressa em movimentos de mudanca escassamente perceptiveis: a agitacdo da agua; o leve balanco das
boias e dos barcos ancorados; o vapor subindo vagarosamente: as gaivotas mergulhando graciosamente na
agua”. Por fim, Eisenstein afirma que, nessa sequéncia, o fator métrico acaba sendo englobado pelo tonal:
“Rigorosamente falando, estes também sdo elementos de uma ordem tonal. S&0 movimentos que progridem
de acordo com as caracteristicas tonais, em vez de espaciais-ritmicas. Aqui, mudancas imensuraveis sdo
combinadas de acordo com seu som emocional. Mas o principal indicador para a reunido dos fragmentos
estava de acordo com seu elemento basico — vibragdes oOticas de luz (graus variados de ‘sombra’ e
‘luminosidade’). E a organizagdo dessas vibragdes revela uma identidade com uma harmonia em tom menor
na musica. Ao mesmo tempo, este exemplo d&d uma demonstracdo de consonancia ao combinar 0 movimento
como mudanga com o movimento como vibragdo da luz” (Eisenstein, 2002, p. 81-82).
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(Eisenstein, 2002, p. 84), cujo exemplo paradigmatico é a montagem de A linha geral — o
velho e o novo (1929)%°. Em suma, nessas quatro técnicas eisentenianas elencadas por

Deleuze, a montagem opera sempre de acordo com 0 movimento inerente ao plano:

Um movimento uniforme no plano recorre a uma simples medida, mas movimentos
variados e diferenciais recorrem a um ritmo, 0s movimentos propriamente intensivos
(como a luz e o calor), a uma tonalidade, e o conjunto de todas as potencialidades de
um plano, a uma harmonia. Dai as distingdes de Eisenstein entre montagem métrica,
ritmica, tonal e harménica (Deleuze, IT, p. 60).

Deleuze observa que “Eisenstein via certa oposi¢do entre o ponto de vista sintético,
segundo o qual o tempo resultava da montagem, e o ponto de vista analitico, segundo o qual o
tempo dependia da imagem-movimento” (Deleuze, ibid.). Independentemente da posigédo que
se adote, a imagem-movimento inevitavelmente continua apresentando uma imagem indireta
do tempo: seja do ponto de vista sintético, seja do ponto de vista analitico, o plano
cinematogréfico classico depende sempre do movimento para ir além do presente, enquanto
Unico tempo direto da imagem cinematografica. Porém, para que o tempo se subordine ao
movimento, é necessario ainda outra condicdo: € indispensavel que esse movimento seja

“normal”.

5.2 Movimentos normais € movimentos aberrantes

A dupla perspectiva (plano ou montagem) que, independentemente do ponto de vista
adotado, subordina o tempo ao movimento, era, segundo Deleuze, uma caracteristica comum
ao pensamento dos antigos, sobretudo ao pensamento de Aristoteles: “A filosofia ja havia
encontrado semelhante oposi¢ao na noc¢do de ‘niimero do movimento’, j4 que ora 0 nimero
aparecia como uma instancia independente, ora como uma simples dependéncia daquilo que
media” (Deleuze, ibid.). Para Aristoteles, o tempo é apreendido quando o movimento ou a

mudanca sio mensurados por meio da numeragdo de um agora (nun)® anterior e de um agora

8  “A montagem de A linha geral é construida com este método. Esta montagem é construida ndo sobre
dominantes particulares, mas toma como guia a estimulagio total através de todos os estimulos. E o
complexo de montagem original dentro do plano, nascendo da colisdo e combinagdo dos estimulos
individuais inerentes a ele. (...) Deste modo, atras da indicagdo geral do plano, estd presente a soma
fisiologica de suas vibragcBes como um todo, como uma unidade complexa de manifestaces de todos os
estimulos. Esta é a ‘sensacdo’ peculiar do plano, produzida pelo plano como um todo” (Eisenstein, 2002, p.
74).

Conforme observa Rey Puente em nota a traducdo do texto de Aristdteles: “Opto por manter a traducio do
advérbio temporal nln pelo advérbio temporal ‘agora’ e ndo pelo substantivo ‘instante’, ainda que isso em

86
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posterior. “Com efeito, isto ¢ o tempo: nimero do movimento segundo o anterior-posterior”
(Aristoteles, Phys. 219 b:»)®”. Como ressalta Rey Puente, para o Estagirita, so é passivel de
ser apreendido pelo intelecto aquilo que pode ser delimitado, mensurado, numerado: “Logo,
compreende-se que, para Aristoteles, o tempo em sua infinitude constitutiva ndo pode ser
pensado diretamente, mas apenas indiretamente enquanto um intervalo de tempo determinado
a partir de nossa percepcao do anterior-posterior no movimento” (Rey Puente, 2001, p. 207 —
os grifos sdo meus)®. Em suma, para Aristoteles, s6 é possivel apreender o tempo quando
mensuramos 0 movimento (ou uma mudanca num estado de coisas qualquer: por exemplo, o
gelo que derrete e se torna agua) por meio da distin¢cdo de uma posi¢édo (ou de um estado de
coisas) anterior e de uma posi¢édo (ou de um estado de coisas) posterior: determinar o anterior-
posterior no movimento nada mais seria, para Aristételes, do que ‘numera-lo’.

Entretanto, Deleuze observa: “o movimento s6 pode subordinar o tempo e fazer dele
um namero que indiretamente o mecga, se preencher condigdes de normalidade” (Deleuze, IT,
p. 61). E quais seriam essas condigdes? Segundo Deleuze: “O que chamamos normalidade ¢ a
existéncia de centros: centros de revolucgdo do proprio movimento, de equilibrio das forcas, de
gravidade dos moveis, e de observacdo para um espectador capaz de conhecer ou perceber o
movel, e de determinar o movimento” (Deleuze, ibid.). Tratam-se de processos de conducéo,
de regularizacdo, de codificacdo ou de territorializacdo do movimento. A normaliza¢do do
movimento, por sua vez, tem como consequéncia a territorializacdo do préprio tempo. Eric
Alliez desenvolveu, em Tempos capitais: relatos da conquista do tempo (1991), uma analise
minuciosa a respeito dos processos (continuamente renovados na historia da filosofia) de
normalizacgdo, de centramento ou de territorializacdo do tempo (seja por meio do movimento,
seja por meio da economia, seja por meio da religifo). E o proprio Deleuze quem resume o

ponto de partida de Alliez no prefacio de Tempos Capitais:

Eric Alliez ndo se propde expor concepgdes do tempo nem tampouco analisar
estruturas temporais. Ele fala de condutas do tempo: dir-se-ia que 0 pensamento s6
pode apreender o tempo através de diversos andamentos, que compdem

Portugués produza certo estranhamento” (Rey Puente; Baracat Junior (ORG.), 2014, p. 47, nota n°® 7).

87 A tradugdo para o portugués do “tratado do tempo” (Fisica IV 10-14) de Aristételes pode ser encontrada na
coletdnea Tratados sobre o tempo: Aristételes, Plotino e Agostinho (Rey Puente; Baracat Junior. ORG.,
2014, p. 23-51). A passagem citada no corpo do texto (Phys. 219 b,-2) esta localizada na pég. 32.

8 «“Mas como se da essa determinacdo do tempo? Ela ocorre, segundo o Estagirita, quando determinamos o
movimento. E como determinamos o movimento? N&s o determinamos ao determinar o anterior-posterior no
movimento. (...) Em outras palavras, se determinamos o movimento ao determinar seu anterior-posterior,
entdo também podemos conhecer o tempo, caso a alma determine dois agoras distintos entre si e diversos
daquilo que os separa (...)” (Rey Puente, 2001, p. 153).
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precisamente uma conduta, como se se passasse de um andamento a outro segundo
ocorréncias determinaveis. Mais que isso, passar-se-a de uma conduta a outra, em
meios e épocas diferentes, que relacionam o tempo da histéria e 0 pensamento do
tempo. Em suma, multiplas condutas do tempo, cada uma delas reunindo diversos
andamentos (Deleuze, DRL, p. 395; Alliez, 1991, p. 13)8,

Algumas dessas condutas do tempo supdem uma regularidade do movimento, uma
normalidade no movimento, em suma, um movimento territorializado que subjuga o préprio
tempo. Em Avristoteles, essa conduta, essa ordenacéo, essa regularidade é ontologica: trata-se
da estrutura ““onto-cosmo-antropoldgica’ (a expressao ¢ de Rémi Brague) de seu pensamento
(...). A sua ontologia serd orientada, antes de mais nada, a partir do cosmos — to pan
kekometai: o Todo ¢é ordenado! Este é o brado de Aristoteles” (Alliez, 1991, p. 25). Dai porque
ndo se deve atribuir a Aristoteles a elaboracdo de uma primeirissima virada subjetiva quando
ele define o tempo fisico como ‘numero do movimento’. Ele ndo infere a natureza do tempo a
partir das condigdes da percepgao, da “experiéncia da duracao interna” (Alliez, 1991, p. 67),
mas, ao contrario, € a percepcdo que acompanha a mudanca real, isto €, 0 movimento que é
inerente a coisa em si. Conforme observa Alliez, Aristételes “diz apenas que perceber o tempo
é ter a sensacdo de uma mudanga ao menos interna, que nos revela a existéncia do tempo.
Preocupagdo ‘realista’ que se enuncia a partir do telos da ciéncia fisica, do ‘que se manifesta
de modo constante e imperativo a sensagdo’ (...)” (Alliez, ibid.)®®. Em Aristdteles, tem-se,
invariavelmente, a primazia do cognoscivel (physis) em relacdo ao cognoscente (nous), do
numeravel (empiria) em relacdo ao numerante (pensamento): “verdade ontoldgica, que deve
ser anterior a percepcao, para que uma primazia da coisa possa exercer-se na sensacdo e
governar o ato de conhecimento que ndo tem outra saida sendo identificar a coisa em si para
realizar a sua funcéo propria, de homoiosis” (Alliez, 1991, p. 72). A ferrenha defesa dessa
verdade ontol6gica no corpus aristotélico tinha, entretanto, um alvo bem determinado: “ndo ¢
exagero afirmar que a especulacdo de Aristoteles sobre o tempo teve por objeto principal o de
responder os sofistas” (Alliez, 1991, p.75). Insatisfeito com o método platonico da divisao

(descrito como um mau silogismo), a estrutura ‘onto-coSmo-antropologica’ do pensamento

8  Optamos em reproduzir, nessa citacdo, o texto que é encontrado na tradugéo do livro de Alliez (1991, p. 13)
e ndo o que encontramos em DRL, p. 395.

% Essa é também a interpretacdo de Rey Puente: “ndo devemos transpor anacronicamente a dicotomia criada
na modernidade entre sujeito e objeto para o pensamento do Estagirita. Sua visdo, dirfamos hoje, para usar
uma palavra (de origem grega) mais em voga, é mais holistica, porquanto a psique e 0 mundo fisico sdo nela
intimamente conectados. (...) o tempo s6 pode ser pensado na conjun¢do constitutiva entre a alma
intelectiva, capaz de numerar, e 0 mundo fisico, e jamais como produto de apenas um dos polos desse
bindémio” (Rey Puente, 2001, p. 137).
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aristotélico erigiu-se contra a aporia sofistica, contra a doutrina do homem-medida (anthropos
metron) de Protagoras, contra Gorgias, etc.: “a ciéncia aristotélica do ser como ser insere-Se
no sistema geral de resolucdo do enfrentamento, da contradi¢do (...): uma travessia das
aparéncias governada pela distincdo entre ato e poténcia, esséncia e acidente, e orientada para
0 dominio do enigma do tempo” (Alliez, 1991, p. 75).

Porém, uma espécie de dualidade emerge na andlise aristotélica do tempo fisico, de tal
modo que compromete severamente a primazia da physis em relagéo ao nous: “Com efeito, a
essa verdade ontoldgica opor-se-ia uma légica do juizo, na espécie de uma concepcao lIdgica
que instaura o juizo como lugar da verdade, que estabelece que ‘o falso e o verdadeiro ndo sdao
nas coisas. .., mas no pensamento’” (Alliez, 1991, p. 72). Légica do juizo na qual o verdadeiro
e falso tém carater meramente atributivo, relativista, tal como encontramos no pensamento
sofista. E, na medida em que a andlise aristotélica do tempo fisico se insere no programa geral
de combate a aporia sofistica, salta aos olhos de Alliez que a solucdo apresentada por
Aristoteles ao problema do ‘agora’ (ndn), em seu tratado do tempo, tenha recorrido
justamente a um sofisma, isto é, tenha recorrido a uma légica do juizo, analégica, meramente
atributiva. Mas do que se trata? No inicio do seu tratado sobre o tempo, Aristoteles descreve
duas aporias sofisticas a respeito do ‘agora’ que comprovariam a sua impossibilidade. E a
segunda aporia que nos interessa aqui: “nao ¢ facil saber se o agora, que manifestamente
determina o passado e o futuro, permanece sempre um € o mesmo ou ¢ a cada vez distinto”
(Aristoteles, Phys. 218 as-10)°!. Trata-se de saber se o agora é sempre idéntico ou se ele é
sempre diverso: “ambas as alternativas nos conduziriam, segundo Aristoteles, a aporias
insoltiveis” (Rey Puente, 2001, p. 205)%. Alliez, por sua vez, observa que a solucéo
aristotélica para essa aporia recorre a um sofisma da mesma espécie, uma vez que o Estagirita
termina por afirmar tanto a identidade quanto a diversidade do agora, utilizando-se de uma

distingdo meramente predicativa: do ponto de vista do seu substrato, o agora € sempre 0

%1 Rey Puente; Baracat Jinior (ORG.), 2014, p. 24.

92 “Se o agora for considerado sempre diverso, dado que no tempo s6 podem ser simultineas as infinitas
divisdes auto-includentes de um continuo, como, por exemplo, uma determinada hora esta contida em um
dia que, por sua vez, estd contido em um més, entdo ele, enquanto um elemento discreto, deve suceder-se e
ndo estar presente em simultaneidade com os demais membros que compdem sua série. (...) Se, por outro
lado, ele fosse considerado 0 mesmo, isso também nos levaria a uma situacdo absurda por duas razdes: a
primeira porque tudo o que € delimitado precisa de ao menos dois limites distintos entre si, ¢ ‘0 agora é um
limite, e € possivel apreender um tempo delimitado’ (Phsy.218 axs2s ...); € a segunda porque, sendo o
mesmo, isso implica simultaneidade temporal, pois a definicdo de simultineo € ‘ser no mesmo e unico
agora’ (Phsy.218 az27 ...), € ndo em sucessdo, o que nos levaria, portanto a propria negagdo da ordem
cronoldgica, 0 que, a sua vez, nos forcaria a admitir a hip6tese absurda e insensata de que o que ocorreu ha
dez mil anos é coetaneo ao que ocorre agora” (Rey Puente, 2001, p. 205-206).
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mesmo, mas do ponto de vista do seu ser o agora é sempre diverso: “Por conseguinte (...), 0
agora, ocorrendo em um momento qualquer, € o0 mesmo (pois é o anterior-posterior no
movimento), mas o seu ser é diverso (pois 0 agora é, enguanto numeravel, o anterior-
posterior)” (Aristoteles, Phys. 219 bzs20)%. A solucdo aristotélica passa pelo sentido
especifico que ele confere a duas expressdes-chave: o agora concebido “em um momento
qualquer” e o agora concebido em “seu ser”. Considerado em um momento qualquer o agora
¢ sempre 0 mesmo, ja que sua ‘agoridade’ permanece a mesma: “Em outros termos: o que ha
de idéntico em cada novo agora ¢ que também ocorre agora, sua ‘agoridade’ ¢, por assim
dizer, a mesma, ou seja, seu ‘substrato’ ¢ o mesmo” (Rey Puente, 2001, p. 209-210). Porém,
considerado em seu ser, em sua ‘efetividade’, o agora ¢ sempre diverso, pois s6 se manifesta
enquanto numeravel (physis), que é passivel de ser numerado (nous), isto €, enquanto
mudanca ou movimento efetivos que sdo passiveis de serem percebidos pelo intelecto®. Com
essa solucdo, porém, Aristoteles acaba invertendo a prioridade da physis em relacdo ao nous,
uma vez que a efetividade se encontra somente no mobil: o agora, seja do ponto de vista de
seu substrato, seja do ponto de vista de seu ser, se apresenta somente engquanto uma
formulacdo logica, abstrata, passivel somente de ser atribuida a algo: “a identidade do agora,
longe de ser substancial, € logica: ndo existe fora do ato de dizer o agora, de introduzir uma
determinacdo (numerante) numa propriedade do mobil, a que se exprime por seu carater
numeravel. Identidade acidental, se quisermos” (Alliez, 1991, p. 78). Identidade acidental
porque se encerra em uma predicagdo, de tal forma que o agora ndo ¢ “mais mostrado, no
sentido de deixar-aparecer, segundo uma pertinéncia do fenémeno ao dizer” (Alliez, ibid.),
mas sim atribuido a um fendmeno que passa assim a ganhar um significado, um sentido, etc.:
“Com efeito, a diferenca do corpo movido (...), o agora ndo pode ser apenas constatado pelo

logos: ele é constituido por aquele que o enuncia” (Alliez, 1991, p. 78-79). Entramos assim,

% Rey Puente; Baracat Jinior (ORG.), 2014, p. 30.

%  “Atente-se para o fato de que nem o tempo nem o agora sdo substancias. Isto significa, por exemplo, que
falar de ‘substrato’ e ‘ser’ do tempo ou do agora ¢ falar, na verdade, de distingdes internas de algo que existe
apenas enquanto predicado de outra coisa. O que existe efetivamente ¢ o movel que procedendo ‘de algo
para algo’ (...) determina um sentido (uma direcdo) ao seu movimento. Isto é o que nos permite falar do
anterior-posterior no ambito dessa série cinética. E é precisamente isso que o agora é enquanto ‘substrato’,
ou seja, 0 anterior-posterior do movimento. Seu ser prdprio, contudo, sé se manifesta quando, ao perceber o
anterior-posterior no movimento, nés 0 numeramos, estabelecendo assim a diferenca numérica entre um
agora anterior e um agora posterior; por isso dizemos que qua numeravel o anterior-posterior é 0 agora. A
especificidade do agora, portanto, s6 se exprime através do ato da numeracdo; é apenas no ambito da
ordenacdo numeérica que o agora deixa de ser somente o que ele é em qualquer momento, a saber, o anterior
posterior de uma série cinética, para ser também o agora anterior e 0 agora posterior de uma sucessao
temporal” (Rey Puente, 2001, p 210-211).
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irremediavelmente, no dominio relativista do juizo enquanto metron da verdade ou da
falsidade de um fendmeno qualquer. Uma solugdo sofistica para um problema sofistico: “o
fendmeno do agora contém, se podemos dizer assim, uma sofistica tal que s6 o discurso
sofistico pode fazer-lhe justica” (Brague apud Alliez, 1991, p. 78).

O estatuto peculiar conferido ao agora no tratado do tempo fisico aristotélico, segundo
Alliez, ameaca a verdade ontologica do proprio tempo enquanto fenbmeno externo ao
pensamento, ja que “se nao houvesse tempo, tampouco haveria agora <e>, por outro lado, se
ndo houvesse agora, tampouco haveria tempo (...)” (Aristoteles, Phys. 219 bss — 220a:)*. Em
ultima instancia, é o andamento circular e estavel da propria physis que se desestabiliza, uma
vez que, para Aristoteles, o tempo fisico considerado em si mesmo, considerado enquanto um
continuo que efetivamente une o passado e o futuro, se refere “a eventos ciclicos necessarios e
ndo a eventos contingentes, cujo futuro ¢ apenas uma possibilidade e ndo uma efetividade”
(Rey Puente, 2001, p. 216), ou seja, se refere ao andamento ciclico dos processos naturais. O
agora emerge no tratado do tempo fisico aristotélico como um movimento aberrante que
desestabiliza, desterritorializa a circularidade ou 0 andamento normal dos ciclos naturais, uma
vez que relega toda determinacdo temporal a esfera do juizo, da significacdo, da atribuicdo, da
aporia. Conforme reporta Deleuze a respeito das analises de Alliez, no prefacio de Tempos
Capitais: “Em cada conduta, certos andamentos tornam-se estranhos, aberrantes, quase
patoldgicos” (Deleuze, DRL, p. 395; Alliez, 1991, p. 13). O agora figura no tratado do tempo
fisico aristotélico justamente enquanto um andamento estranho, aberrante, patolégico que
desterritorializa o andamento circular e estavel da propria physis, a ordem ontoldgica do
tempo fisico aristotélico. O agora se furta a centragem operada pelo eterno retorno dos ciclos
naturais, se furta a circularidade do cosmos considerado enquanto um Todo ordenado. Era isso
qgue Deleuze, de uma forma bastante lacunar, ja diagnosticava em Cinema 2 — A imagem-

tempo:

Um movimento que se furta a centragem, de uma maneira ou de outra, € como tal
anormal, aberrante. A Antiguidade se defrontava com essas aberracdes de
movimento, que afetavam até mesmo a astronomia, e tornavam-se ainda mais
consideraveis quando se tratava do mundo sublunar dos homens (Aristételes). Ora, 0
movimento aberrante pde em questao o status do tempo como representacao indireta
ou numero do movimento, pois escapa as conexdes de numero (Deleuze, IT, p. 61).

Se considerarmos a passagem acima utilizando a analise do tempo fisico aristotélico

% Rey Puente; Baracat Jinior (ORG.), 2014, p. 31.
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empreendidas por Alliez em Tempos Capitais®®, podemos colmatar as lacunas encontradas no
texto deleuziano e afirmar que o agora, na medida em que configura um movimento
aberrante, subverte a subordinacdo do tempo ao movimento por meio do numero, porque
perturba profundamente a prépria ordem fisica em que o tempo poderia ser numerado,
contado, determinado, delimitado: “0 movimento aberrante poe em questdo o status do tempo
como representacdo indireta ou nimero do movimento, pois escapa as conexdes de nimero”
(Deleuze, ibid.). Emancipado do movimento ciclico dos processos naturais, 0 tempo encontra
“a ocasido de surgir diretamente, e de livrar-se da subordinagdo ao movimento, de subverter
essa subordinacdo. Inversamente, portanto, uma apresentacdo direta do tempo nao implica a
parada do movimento, mas, antes, a promog¢do do movimento aberrante” (Deleuze, ibid.). Um
movimento aberrante, portanto, d& a ocasido para que o0 tempo se expresse enquanto diferenca
pura, isto €, enquanto poténcia desestabilizante que subverte por dentro a ordem estabelecida.
Isso porque, para Deleuze, o tempo em si mesmo € agente desterritorializante por natureza:

contiguidade paradoxal entre passado, presente e futuro, diferenca e repeticdo da diferenca.

5.3 Movimentos aberrantes e a crise da imagem-acao

O mesmo se aplica ao cinema: para que uma imagem direta do tempo possa emergir
cinematograficamente, é necessario ndo a parada do movimento, mas sim a promogdo de
movimentos aberrantes. Porém, diferentemente do que se poderia imaginar num primeiro
momento, ndo é o cinema moderno que cria esses movimentos anormais ou aberrantes.
Deleuze considera a imagem cinematografica aberrante por natureza, de forma tal que desde
seus primdrdios, passando pelo periodo cléssico, e reafirmando-se no cinema moderno, a
tendéncia da imagem cinematografica sempre teria sido a de promover movimentos anormais,
patoldgicos e desterritorializantes. Para Deleuze, foi justamente a vertente hollywoodiana do
cinema classico, personificada na forma da imagem-acao, que criou 0s mecanismos técnicos
capazes de normalizarem, de territorializarem, de codificarem, os movimentos aberrantes que

sempre estiveram presentes na imagem cinematografica. O que cinema moderno operou foi

% QO livro de Alliez, Tempos Capitais: relatos da conquista do tempo, compde o primeiro volume de sua tese de
doutorado, intitulada Naissance et conduites des temps capitaux, concluida em 1987 sob a orientacdo de
Deleuze. E importante ressaltar que Cinema 2 — A imagem-tempo foi publicado em 1985, momento em que
Alliez trabalhava em sua tese. Deleuze envereda rapidamente pelo tema central da tese de Alliez, a relacéo
entre tempo e capital, ao tratar da relacdo entre o cinema e o dinheiro (ou o “filme dentro do filme”) no
capitulo de Cinema 2... dedicado & Imagem-cristal (cf. Deleuze, IT, p. 117-119).
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simplesmente a liberagcdo desses movimentos anormais, por meio da aboli¢do da determinagéo
operada pela concepcdo hollywoodiana de montagem, cujo canone formal tinha sido
sistematizado por Griffith. Essa liberacdo, porém, ja se operava durante o periodo classico,
sobretudo nas escolas de montagem que emergiram a partir do modelo (ou mesmo contra o
modelo) narrativo hollywoodiano. Deleuze desenvolve essa tese partindo dos textos de
Epstein e de Eisenstein:

O que faz desse problema um problema tdo cinematografico quanto filoséfico € o
fato de a imagem-movimento parecer ser, em si mesma, um movimento
fundamentalmente aberrante, anormal. Talvez Epstein tenha sido o primeiro a
ressaltar teoricamente esse ponto, cuja experiéncia pratica os espectadores faziam no
cinema: ndo somente as aceleracBes, as desaceleracBes e inversdes, mas o nédo
distanciamento do movel (“um fugitivo corria e, no entanto, continuava diante de
nds”), as constantes mudangas de escala e propor¢ao (“sem denominador comum
possivel”), os falsos raccords de movimento (0 que Eisenstein, por sua vez,
chamava de raccords impossiveis) (Deleuze, ibid.).

Ao refletir a respeito da natureza do tempo em geral, Epstein se mostra devedor da
tradicdo aristotélica que subordina o tempo ao movimento, ao mesmo tempo em que apresenta
um empirismo de tipo humeano, que confere primado a experiéncia em relacdo ao
conhecimento — tema que, como vimos, também é aristotélico, mas, nesse quesito, Epstein se
aproxima mais do ceticismo de Hume do que da verdade ontoldgica aristotélica. Segundo o
cineasta e tedrico francés, nos “somente percebemos as coisas gragas as suas diferencas, as
suas variagdes, aos seus movimentos” (Epstein, 1974, p. 368 — tradug&o livre). Por exemplo:
se vivéssemos em um mundo com temperatura constante, nds nao teriamos as sensacoes de
frio ou de calor, de tal forma que, em ultima andlise, a propria ideia de temperatura nao seria
passivel de ser concebida. O mesmo ocorreria com as ideias de cor, de som, de sabor, de
distancia, etc. Segundo Epstein, essa mesma condigdo se aplica “ao conhecimento do tempo,
que € essencialmente conhecimento do movimento. Se todas as duragdes fossem iguais, se
nunca tivéssemos a sensacdo de viver mais ou menos rapidamente, o tempo seria para nés
imperceptivel, incognoscivel, inexistente” (Epstein, 1974, p. 368-369 — traducédo livre). O
tempo em si mesmo (um tempo absoluto, linear, invariavel, que se desdobra em sentido Unico,
sempre em direcdo ao futuro), apartado das variacdes de movimento, seria algo inapreensivel,

e, dessa forma, algo inexistente. O tempo em si mesmo seria um fantasma:

O tempo é uma interpretacdo singular, diferencial, do movimento universal — como
sabemos desde Aristételes — a qual n6s conformamos [accordons] uma realidade
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realmente inexistente. Entdo ficamos surpresos que esse fantasma escape a nossa
caca, atravesse as nossas armadilhas sem deixar tragos, seja imensuravel,
imperceptivel em alguns de nossos sistemas. Em outros sistemas, essa espécie e essa
quantidade temporais do movimento deixa-se manifestar mais ou menos. O universo
representado na tela, que coloca em evidéncia grande parte dos movimentos pelo
nosso poder de varia-los dentro desta estrutura, constitui o sistema atualmente mais
bem equipado para credenciar um certo realismo temporal, que, além disso, esta
muito distante da fé classica no tempo absoluto (Epstein, 1974, p. 374 — traducéo
livre).

Epstein reconhece no cinema “o sistema atualmente mais bem equipado para
credenciar um certo realismo temporal”, justamente porque considera o cinematografo a tnica
ferramenta capaz de fornecer uma representacédo visivel do tempo por meio do movimento —
diferentemente do modo como se operava essa representacdo até o surgimento do
cinematdgrafo, isto €, por meio da assimilacdo do tempo ao espaco. Ele se refere, nesse tltimo
caso, as inumeras representacdes espaciais que visavam tornar o tempo visualmente
inteligivel: gréficos, diagramas, tabelas cronoldgicas sinopticas, tracejo de uma linha, etc. O
tempo, diferentemente do espaco, ndo se deixa apreender diretamente por meio da visao, e,
nesta medida, “as melhores tentativas que nds fizemos para explorar a dimensdo temporal,
para tornar precisas as relacdes de sucessdo, consistiram em criar meios de ver o tempo, de
assimilar as suas perspectivas as perspectivas espaciais, claramente visiveis” (Epstein, 1974,
p. 368 — traduc&o livre)®’.

Ainda assim, Epstein ressalta que as imagens temporais falhavam clamorosamente em
sua representagdo do tempo, uma vez que apenas forneciam “uma imagem pobre, muito
indireta, de uma sequéncia de eventos. Insuficiéncia que se deve ao fato de que o tempo, aqui,
ndo € representado em sua propria categoria (...). O tempo ndo se encontra representado no
tempo, mas ¢ transposto em signos do espaco plano ¢ imovel (...)” (Epstein, ibid. — traducéo
livre). Essa representacdo arbitraria do tempo, operada pela sua assimilacdo ao espaco, sera
suplantada pelo surgimento do cinematdgrafo e da producéo filmica, que passam a representar
0 tempo por meio do movimento — o0 que, para Epstein (seguindo Aristoteles), equivale ao
modo mesmo como 0 tempo existe na realidade, ja que, sem a variagdo no movimento, a
propria ideia de tempo ndo existiria: “0 que faz com que essa simbolizacdo arbitraria falhe em

nos revelar qualquer perspectiva temporal verdadeira, ¢ que ela € (...) obrigada a eliminar o

% E importante ressaltar que Epstein ndo parece ignorar que existiam, anteriormente ao surgimento do
cinematdgrafo, inimeras outras representagdes do tempo que ndo o assimilavam ao espagco — tal como
ocorria na musica ou na literatura, para ficar somente em dois exemplos. Seu argumento parece caminhar na
direcdo de enfatizar que as representagdes mais claramente visiveis do tempo eram aquelas que o
representavam espacialmente. O elemento visual é determinante em seu argumento.
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fator sem o qual ndo existe as relagdes de sucessdo, o0 elemento sem o qual ndo existe o
tempo: o movimento” (Epstein, 1974, ibid. — traduc&o livre). Dessa forma, o cinematografo
surge na historia da humanidade como uma “verdadeira maquina para compreender o tempo”,
pois nos faz ver as variacgdes, as diferencas do tempo, por meio do movimento, uma vez que é
capaz de “representar as mudangas de tempo no proprio tempo, em valores de duragdao”
(Epstein, 1974, p. 369 — traducé&o livre). No cinema, podemos ver o tempo e suas variagdes da
mesma forma que um bindculo, um telescopio ou um microscopio nos permitem ver as muitas

dimensGes ou variacdes do espaco:

A verdadeira Optica, o verdadeiro bindculo que permite ampliar e diminuir o tempo,
ver 0 que acontece ali quando o esticamos ou quando o comprimimos, é o
cinematdgrafo que, de repente, os tornou possiveis, pelos processos de cdmera lenta
e acelerada. Gragas ao cinematdgrafo, as variagdes do tempo entraram no dominio
experimental (...)

Antes de tudo, a cAmera répida e a cAmera lenta demonstram, por evidéncia, que o
tempo ndo tem valor absoluto, que ele é uma escala de dimensBes varidveis.
Demonstragdo extremamente convincente porque, de um lado, se endereca a vista e,
por outro lado, produz variacfes de duracdo na prdpria duragdo (Epstein, 1974, p.
369-370 — traducao livre).

Para Epstein, as aceleracdes e desaceleracdes operadas pelo aparelho de filmagem,
bem como a possibilidade da inversdo das relacfes de causa e efeito, tornam o cinematografo
ndo somente um aparelho capaz de nos fazer ver o tempo por meio do movimento, mas
também, uma potente ferramenta para inventar novas formas temporais por meio de
variag0es experimentais do movimento. Ele destaca que, no mundo real, no mundo que
experienciamos fora da tela, qualquer “que seja a dificuldade de definir o movimento do
tempo, had poucas dividas de que esse movimento existe e de que ele seja em um sentido
unico” (Epstein, 1974, p. 372 — traducdo livre). Dessa forma, ndo seria possivel, na realidade
efetiva, acelerar e desacelerar nossas percepgdes ou inverter as relacdes de causa e efeito. O
cinema, porém, mostra as coisas de maneira bem diferente: o sentido inico do “movimento no
tempo se torna perfeitamente reversivel. Com a primeira possibilidade de ver o mundo viver
mais rapido ou mais devagar, o cinematografo proporciona a primeira visao de um universo
que pode se mover para tras” (Epstein, ibid. — traducdo livre). As aceleracbes, as
desaceleragdes e, sobretudo, as inversdes das relagOes de causa e efeito, aparecem como
movimentos aberrantes, na medida mesma em que “a inversao do tempo ndo permanece um

acidente isolado; ela provoca, em todo continuo em que ela se produz, uma pertubacéo total
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da causalidade” (Epstein, 1974, p. 374 — traducdo livre). Ou seja, a inversao das relacdes de
causa e efeito provoca uma pertubacdo ou uma desterritorializacdo profunda na maneira como

a causalidade é compreendida:

Pela mobilidade que descobre em todas as coisas, pelo tipo de fantasia, que faz
aparecer em todas as nossas estimativas de espaco e do tempo, o cinematdgrafo
evidencia também o carater acidental de todas as relagBes de coexisténcia e de
sucessdo. Ora, estas se encontram na origem de qualquer ideia de relacdo de causa e
efeito, ou melhor, constituem elas proprias, com outro nome, essa ideia mesma (...)

Podemos sustentar enfim (...) que a experiéncia cinematografica (...) fornece
apenas imagens distorcidas, obtidas por artificios arbitrarios. Imagens eventualmente
aberrantes em relacdo ao estado atual da realidade. (...) Na medida em que uma
experiéncia, seja ela qual for, pode provar o que quer que seja, a inversao do tempo,
que constantemente substitui a causa pelo efeito em um filme projetado num sentido
contrario aquele em que foi registrado, demonstra que a inversdo das relagdes de
sucessdo destroi a habitual causalidade aparente e tende a substitui-la pelo fantasma
de uma causalidade contréria (Epstein, 1974, p. 375-376 — traducéo livre — os grifos
S80 meus).

As pertubacGes nas relacbes de causas e efeito, a camera acelerada e a camera lenta,
apresentam relagBes temporais que sdo inapreensiveis na realidade efetiva, de forma tal que
engendram producdes cinematograficas sem qualquer compromisso com o realismo. E a
pretensdo mesma de um realismo cinematografico que é posta em cheque por esses
movimentos aberrantes. Ora, Eisenstein identificava na montagem tonal (ou montagem
ortodoxa, como ele se refere a essa técnica em inUmeras passagens de seus escritos)
justamente o comprometimento com a construcdao realista: “A montagem ortodoxa ¢ a
montagem sobre a dominante. Isto é, a combinacdo de planos de acordo com suas indicagdes
dominantes. Montagem de acordo com o tempo. Montagem de acordo com a principal
tendéncia dentro do quadro” (Eisenstein, 2002, p. 72). Uma montagem “de acordo com o
tempo” ¢ uma montagem que respeita as relacdes de causa e efeito (anterior e posterior) tal
como as encontramos na realidade. Para que o tom dominante de um plano qualquer possa ser
realisticamente desenvolvido na sua ligagdo com os planos subsequentes, € preciso que essa
ligacdo respeite as relagcOes causais, respeite as tendéncias motoras que o tom principal
suscita. Eisenstein, em seu impeto experimental, concebe a montagem atonal/harménica de A
Linha Geral: o velho e o0 novo (1929) em franca oposi¢do a montagem tonal ou ortodoxa,
tensionando fortemente as convencdes cinematogréaficas até entdo vigentes: ele utiliza falsos
raccords para deixar emergir os harménicos (overtones) que ressoam a partir do tom

principal, para deixar emergir as ligagdes mais improvaveis, para deixar emergir movimentos
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aberrantes, anormais, patoldgicos:

Ha neste filme inumeraveis casos de juncbes de montagem que satirizam
abertamente a montagem ortodoxa, escolastica, de acordo com a dominante. O modo
mais facil de demonstrar isso é examinar o filme na mesa de montagem. Sé entao
podem-se ver claramente as jungdes de montagem perfeitamente “impossiveis” que
abundam em A linha geral (...)

Foi na mesa de montagem que detectei o objetivo claramente definido da montagem
particular de A linha geral. Isto ocorreu quando o filme teve de ser condensado e
diminuido (...)

E 14, examinando a sequéncia da procissdo religiosa na mesa, ndo pude adequar a
combinagdo de seus fragmentos a nenhuma das categorias ortodoxas, nas quais
podemos aplicar nossa pura experiéncia. Na mesa, desprovidas de movimento, as
razes para sua escolha parecem completamente incompreensiveis. O critério para
reunido parece estar fora do critério cinematografico formalmente normal
(Eisenstein, 2002, p. 75-76 — os grifos sdo meus).

O critério “normal”, convencionado pela producdo cinematografica hollywoodiana
(baseada nas “descobertas” de Griffth), para se realizar uma passagem “realisticamente” bem
sucedida de um plano a outro, pode ser, conforme observa Noel Burch, remetido aquelas trés
regras de continuidade (o ‘grau zero do estilo cinematografico’), a saber, o raccord de olhar, o
raccord de direcdo e o raccord de posicdo. O autor observa que, na medida mesma em que as
técnicas de decupagem iam se desenvolvendo, essas trés regras acabaram “se firmando, ao
mesmo tempo em que os métodos que permitiam respeita-las foram sendo aperfeicoados,
contribuindo para tornar cada vez mais claros 0s seus objetivos: a questdo era tornar
‘imperceptiveis’ as mudangas de plano com continuidade ou proximidade espacial” (Noel
Burch, 2011, p. 31). A afirmacdo dessas regras, 0 estabelecimento dessas convencoes,
visavam a conjuracdo da imagem cinematografica em funcdo do estabelecimento de um estilo
realista de narracdo, de forma que o publico pudesse, sem muito esforco, compreender a trama
gue se desenrolava na tela sem o auxilio de qualquer recurso exterior ao proprio
encadeamento das imagens: “Com o advento do som e a crenga no falso pressuposto de que o
cinema seria um meio de expressdo ‘realista’, chegou-se rapidamente a uma espécie de ‘grau
zero do estilo cinematografico’, pelo menos no que se refere a mudanga de plano” (Noel
Burch, 2011, p. 31-32). Dessa forma, a industria cinematografica tendeu fortemente a tornar
proscritos quaisquer experimentalismos, quaisquer movimentos aberrantes, patologicos,
anormais, que pudessem minimamente tornar ambiguas ou descontinuas as mudancgas de

plano: “as experiéncias dos cineastas russos, que tinham antevisto uma concepgdo de
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decupagem totalmente diversa, foram logo consideradas ultrapassadas ou marginais. O ‘falso
raccord’ devia ser banido, tanto quanto o ‘raccord pouco claro’ (Noel Burch, 2011, p. 32)%,
Com o passar dos anos, ressalta Noel Burch, essas convencdes foram perdendo o seu sentido
inicial, isto é, o de fornecer a imagem cinematografica uma autonomia narrativa, e derivaram

para um uso puramente convencional, isto é, um cliché:

Ao negar, dessa forma, a polivaléncia da mudanca de planos, 0s cineastas chegaram
a passar de um plano para o outro por razdes esteticamente mal definidas, razées de
mera conveniéncia, a tal ponto que, alguns deles, ao final dos anos quarenta,
comegaram a se questionar se essas mudangas eram realmente necessarias, se ndo
era melhor suprimi-las pura e simplesmente, ou entdo usa-las apenas raramente e
com uma func¢do especial (Visconti, em La Terra Trema, Hitchock, em Rope (Festim
Diabdlico), Antonioni, em Cronaca di um Amore (Crimes d’alma) (Noel Burch,
2011, p. 31-32).

O uso meramente convencional das regras de continuidade, a sua derivagdo num
cliché maneirista, compde justamente o cenario no qual Deleuze diagnostica uma crise da
imagem-acdo, uma crise do realismo cinematografico, que abre caminho para surgimento do
cinema moderno. Entretanto, segundo Deleuze, para além do desgaste natural no uso das
regras de continuidade, varios outros elementos contribuiram para o esfacelamento do sistema
sensorio-motor e para a consequente crise da imagem-acdo: “a crise que abalou a imagem-
acdo dependeu de muitas razdes que sO atuaram plenamente ap6s 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, IM, p. 306). O desgaste no uso das

% Noel Burch fornece um exemplo simples e ao mesmo tempo elucidativo de como em Eisenstein o falso
raccord compde uma espécie de estrutura cuja funcdo é tornar mais expressivos 0s choques, as velocidades,
as gradagdes patoldgicas, que, sob o paradigma realista operado pelas regras “normais” de continuidade ndo
teriam a mesma forga de expressdo. Trata-se de uma pequena sequéncia de Outubro (Eisenstein, 1927): “Em
Outubro (...) ha uma série de planos mostrando um trem indo em dire¢do a fronteira: o primeiro plano
mostra-nos a madeira dos vagdes que passam da direita para a esquerda e 0 segundo mostra esses mesmos
vagBes, com a mesma distancia focal, mas indo da esquerda para a direita. Ora, esta € uma violacdo radical
do principio do raccord de diregdo; mas Eisenstein sentiu necessidade de unir esses dois planos deste modo,
sem um ‘plano de corte’, devido a satisfacdo estética, ao sentimento de violéncia e de velocidade dissonante
provocado por esta mudanca de plano. E um exemplo simples e isolado, mas que revela estruturas que
podem surgir das mudangas de dire¢do em relacdo a tela, referentes a movimentos que, na ‘realidade’
subjacente, sdo expressamente continuos” (Noel Burch, 2011, p. 66). Porém, ¢ importante salientar que o
“elemento estrutural” desse tipo de composi¢do opera ainda uma espécie de conjuragdo dos movimentos
aberrantes, visto que o génio de Eisenstein permitia operar com falsos raccords sem que isso se tornasse um
incdmodo para o espectador: “Evidentemente, uma tal constatagdo parece fazer supor que a percep¢do do
publico teria evoluido desde a época em que, @ mudanca de dire¢do no quadro, correspondia uma mudanca
de diregdo ‘na realidade’, reagdo sobre a qual se baseia a regra do raccord de dire¢do. Nada é tdo simples
assim. Da mesma forma que em lIvan, o Terrivel [Eisenstein, 1944/1958] existem falsos raccords de posicdo,
que desempenham um papel estrutural (e que, portanto, ndo ‘incomodam’), paralelamente a outros que, ao
contrario, incomodam bastante, este tipo de falso raccord so é ‘valido’ quando, desta confusdo de dire¢des,
nasce o que se pode chamar de estrutura” (Noel Burch, 2011, p. 66-67).
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regras de continuidade evidenciou-se justamente no contexto sociocultural emergente ap6s o
fim da Segunda Guerra Mundial, um contexto onde todas ilusGes civilizacionais do ocidente
cairam por terra, e, junto com elas, muito dos elementos formais que constituiam o horizonte
ideoldgico do realismo no cinema. Deleuze cita alguns desses elementos: “a vacilagdo do
‘sonho americano’ sob todos os aspectos, a nova consciéncia das minorias, a escalada e a
inflacdo das imagens tanto no mundo exterior quanto na mente das pessoas, a influéncia sobre
o cinema dos novos modos de narrativa experimentados na literatura (...)” (Deleuze, ibid.).
Naturalmente, a inddstria continuou realizando filmes sob o regime da imagem-acgédo, uma vez
que o éxito comercial de Hollywood passa pela manutencdo do realismo cinematografico.
Mas, diferentemente do periodo classico, no contexto emergente apds a Segunda Grande
Guerra, o realismo cinematografico deixou de ser sinbnimo de cinema, ou, pelo menos,
sinbnimo de bom cinema, sindnimo de exceléncia técnica. O que as vanguardas
cinematogréaficas do pos-Segunda Guerra Mundial subverteram foram muito mais do que as

regras formais de continuidade; elas subverteram a ideia mesma do que o cinema poderia ser:

Evidentemente, continuou-se a fazer filmes SAS e ASA: 0s maiores sucessos do
cinema passam por ai, mas por ai ndo passa mais a alma do cinema. A alma do
cinema exige cada vez mais pensamento, mesmo se 0 pensamento comega por
desfazer os sistemas das acdes, das percepces e das afeccBes dos quais o cinema se
alimentara até entdo. N&o acreditamos mais que uma situacao global possa dar lugar
a uma acdo capaz de modificad-la. Também ndo acreditamos que uma agdo possa
forcar uma situacdo a se desvendar, mesmo que parcialmente. Desmoronam as
ilusdes mais “sadias”. Em toda a parte, o que fica comprometido sdo os
encadeamentos situagdo-agdo, acao-reacdo, excitagdo-reposta, em suma, os liames
sensorio-motores que constituiam a imagem-agéo (Deleuze, ibid.)

Ao abolirem o sistema sensdrio-motor, ao deliberadamente subverterem as regras de
continuidade, ao decretarem o fim do realismo enquanto Unica via possivel para a construcao
cinematogréfica, as vanguardas do pds-Segunda Guerra liberaram aquilo que sempre
caracterizou a imagem cinematografica, a saber, 0s movimentos aberrantes.

Movimentos esses que ja marcavam a experiéncia do espectador e da espectadora
comuns, do homem ordinario do cinema, conforme a denominagdo de Jean-Louis Schefer:
“Mais recentementem Jean-Louis Schefer, em um livro em que a teoria forma uma espécie de
grande poema, mostrou que o espectador comum do cinema, o homem sem qualidades,
encontrava seu correlato na imagem-movimento como movimento extraordinario” (Deleuze,
IT, p. 62). Em O homem ordinario do cinema (1980), Schefer desenvolve uma pesquisa sobre

a experiéncia cinematografica que tem como base a sua propria vivéncia como espectador de
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cinema, de forma que seu texto alinha uma forte verve poética com relatos de experiéncias
pessoais, sem deixar de teorizar, de forma mais abrangente (embora ndo sistematicamente),
sobre essa experiéncia. Desde o inicio de sua producéo tedrica a respeito do cinema, Schefer
colocou em cheque a efetividade da nogéo de realismo para compreender o que se passa com
o espectador e a espectadora na sala de cinema: “a escrita sobre cinema de Schefer ¢ marcada
por uma separacao radical de qualquer sentido de realismo ou representacdo, por um foco em
um outro mundo, o dos afetos, que o cinema suscita em nds enquanto seus espectadores”
(Ffrench, 2017, p. 169-170 — traducdo livre). Schefer insurge, particularmente, contra o
realismo de André Bazin, fundamentado na ontologia da imagem fotogréafica, e contra o
“efeito de realidade” supostamente inerente a experiéncia cinematogréafica, tal como foi
teorizado (em linha psicanalitica) pela teoria do dispositivo de Jean-Louis Braudry e pela
sintagmatica Cristian Metz®®. Conforme relata Patrick Ffrench (2017, p. 170-171), em 1979,
Schefer concede uma entrevista aos Cahiers du Cinéma em que censura o alinhamento
inconteste da critica cinematografica francesa (representada pelo préprio Cahiers du Cinema e
pela revista Tel Quel) com o realismo de Bazin e com as especulagdes em torno do “efeito de
realidade” na linha de Braudry/Metz: “Schefer sugere que a reflex&o sobre o dispositif, que
ocupa as paginas do Cahiers, ha cerca de uma década ou mais (...) estava baseada em uma
‘ilusdo tecnicista’, ela mesma provocada por uma critica vanguardista do poder de
manipula¢do da imagem” (Ffrench, 2017, p. 171 — traducdo livre). Ffrench observa que, de
fato, durante a década de 1970, a orientacédo editorial tanto dos Cahiers du Cinéma quanto da
revista Tel Quel estava voltada para “uma critica do poder de captura e sujeicdo ideoldgica

incorporado (...) no aparato cinematografico” (Ffrench, ibid. — traduc&o livre). Esse tipo de

% Ateoria do dispositivo, conforme resume Ismail Xavier, parte da ideia de que existe “um cinema (o classico

e suas atualizagdes) que explora a poténcia de simulagdo do dispositivo”, envolvendo o espectador em um
sistema de ilusdes: “havia (...) o pressuposto da dominagdo social — a qual o cinema classico prestaria 0 seu
servico — e a hip6tese de que a eficacia do cinema neste papel estava apoiada na propria estrutura da psique
(segundo a topica freudiana) que encontrava no dispositivo cinematografico o seu espelho” (Xavier, 2005, p.
175). A respeito do pensamento de Jean-Louis Baudry, que originalmente formulou a teoria do dispositivo,
Xavier comenta: “Se o cinema se coloca socialmente como ‘maquina de prazeres’, esta teoria apoiada na
psicanalise entende seu efeito como um movimento de regressao narcisista pelo qual o espectador se entrega
a uma identificacdo com o aparato e, em seguida, com imaginario representado na tela. Jean-Louis Baudry
publicou mais tarde o livro O efeito-cinema que realca novamente esta dupla dimensdo do filme como
artefato (o fazer, a arte, a representacdo) e como experiéncia subjetiva de gravitacdo vivida por uma plateia
fascinada em fun¢do da sintonia entre sua disposi¢cdo e o bom objeto oferecido na sala escura (...)” (Xavier,
ibid.). A respeito do pensamento de Christian Metz, que ampliou e sistematizou a teoria do dispositivo,
Xavier comenta: “Christian Metz, o mais equilibrado sistematizador desta teoria, deixou claro que
Dispositivo ndo € apenas 0 aparato técnico, mas toda a engrenagem que envolve o filme, o publico e a
critica; enfim, todo o processo de produgdo e circulagdo das imagens onde se atuam os cddigos
internalizados por todos os parceiros do jogo. Deste modo, o Dispositivo se pde como uma ‘institui¢ao
social da modernidade’ (...)” (Xavier, 2005, p. 176).
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reflexdo, porém, acaba por relegar o espectador a um modelo de subjetividade que tem suas
bases no racionalismo: uma vez que a teoria do dispositivo se volta para a analise do poder
alienante inerente ao aparato cinematogréafico, ela acaba também supondo que o espectador,
fora desse aparato, &€ sempre um sujeito autbnomo do ponto de vista racional, ativamente
reflexivo, etc. Schefer, por seu turno, ndo pensa a experiéncia cinematografica somente
enquanto suspensao ou supressdo dessa subjetividade autbnoma. Ele aponta nessa experiéncia
0 nascimento (ou a invencdo) de uma outra subjetividade, que ndo se confunde com a que atua
no mundo fora do cinema. Na sala de cinema, a suspensdo da subjetividade autbnoma ocorre
na medida mesma em que essa outra subjetividade, marcada, sobretudo, por uma nova

experiéncia da temporalidade, emerge no espectador enquanto pura afetividade:

O “homem ordinario do cinema”, Schefer propde, vai 14 por “distracdo” (portanto,
ndo como Bazin postularia, para experienciar um reflexo do real, e nem como
Baudry e outros proporiam, como um sujeito universal susceptivel aos efeitos de
ilusdo e alienagdo), mas, através dessa mesma distracdo, ele pode também
experienciar um tempo novo ou “inventado”, uma distor¢do do corpo, e a
“improbabilidade” desse mundo. (...) A “surpresa” da experiéncia — portanto, a
novidade da experiéncia — deriva da descoberta, por parte do espectador, da
“capacidade de viver em muitos mundos ao mesmo tempo” (...). Este insight
“Proustiano” (...) remete-nos para uma concepcdo de cinema como uma forma da
temporalidade dentro de nds que ndo se articula [is out of joint], por assim dizer,
com aquela da nossa vida e tempo vividos (Ffrench, 2017, p. 177-178 — traducdo
livre).

\Vou ao cinema para me distrair mas, por acaso, também aprendo algo diferente do
que o filme vai me ensinar (ele ndo me ensinara que eu sou mortal — ele me ensinara,
talvez, uma invencdo do tempo, uma dilatacdo dos corpos e a improbabilidade disso
tudo: eu permanego, com efeito, constantemente ndo seu leitor, mas seu servo mais
submisso e o seu juiz); eu aprendo, portanto, a me surpreender de poder viver
simultaneamente em varios mundos (Schefer, 1997, p. 05)

A distincdo entre uma subjetividade que é mais ou menos ativa no curso normal da
vida, dessa outra, atravessada por afetos e que pode emergir durante uma sessdo de cinema,
permite a Schefer conceber a experiéncia cinematografica como uma prevaléncia dessa Gltima
subjetividade sobre a primeira, de modo que o cinema ofereceria uma experiéncia mais “rica”
do que somente alienacdo ou manipulacdo. Conforme observa Ffrench, Schefer desenvolve
uma analise da experiéncia cinematografica “que vé€ o afeto e a sensacdo da imagem como
anteriores e até superiores a capacidade de reconhecer ou ‘ler’ um objeto (...). O cinema (...)
fornece e cria uma ‘anterioridade dos afetos (isto é, de sentimentos nado estruturados) sobre a
legibilidade das imagens’” (Ffrench, 2017, p. 178 — traducéo livre). Trata-se, como vimos, de
uma anterioridade ou prioridade da subjetividade afetiva emergente em relacdo a
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subjetividade reflexiva ou analitica, mas, sobretudo, da emergéncia de uma forma da
temporalidade que se distingue daquela da vida fora do cinema, esta ultima marcada por um
tempo constantemente regrado, seja pelo reldgio, pelo trabalho ou pela natureza: em suma,
um tempo territorializado, um tempo subordinado ao curso (movimento) normal da realidade.
O que o cinema traz a superficie no proprio espectador ¢ um mundo de ‘sentimentos ainda
ndo estruturados’, de intensidade afetiva, um mundo em que a temporalidade regrada da vida
real € suspensa, um mundo que, se ndo fosse o cinema, permaneceria apenas uma
possibilidade virtual: “Esse outro mundo solicitado em nds pelo cinema ¢ também (...) um
mundo que responde e d4, momentaneamente, forma visual ao elemento ‘invisivel’ e ndo
atualizado de nossos corpos, quer dizer, de nossas vidas. Ele solicita (...) aquela parte de nos
que permanece sem agao” (Ffrench, ibid. — traduc&o livre).

Ffrench destaca que existe na teoria de Schefer uma espécie de troca ou intercdmbio
entre “o espectador imdvel e silencioso e os corpos em movimento e audiveis (objetos e
também ‘personagens’) na tela” (Ffrench, 2017, p. 179 — traducdo livre). Corpos e
movimentos que, para Schefer, sempre foram desproporcionais e aberrantes. Nesse particular,
é o cinema burlesco de Chaplin e Keaton (entre outros) que se apresenta como o principal
exemplo, mas também a “comédia pasteldo” dos primordios do cinema, anterior, portanto, a
sistematiza¢do operada por Griffith: “Antes do completo estabelecimento do star-system, com
seus corpos ideais e idealizados (...), o cinema burlesco, Schefer sugere, introduziu corpos
que existiam inteiramente numa gestualidade aberrante ¢ numa fisionomia travestida (...)”
(Ffrench, 2017, p. 169 — traducdo livre). Ffrench ressalta que, para Schefer, o cinema burlesco
apresenta corpos desproporcionais, desconjuntados e até mesmo obscenos, visto que pervertia
as identidades e os papéis sociais designados tanto para os homens como para as mulheres,
através dos travestimentos. Os movimentos no cinema burlesco também se apresentavam,
invariavelmente, como improvaveis ou aberrantes, em tudo distintos dos movimentos que
executamos na vida real, desafiando, por exemplo, as leis da gravidade. Nesse cinema, 0s
movimentos nos remetem a um mundo no qual as leis fisicas e o tempo regrado da vida real

sdo constantemente perturbados, desafiados, contraditos, falsificados:

Os movimentos propostos no cinema também sdo “movimentos aberrantes”. O
cinema apresenta ao espectador simulagGes de movimentos, mas essas simulagdes
sdo movimentos sem um centro de gravidade, cujas proporcfes sdo moveis e
incertas. S3o corpos “experimentais”, i5S0 €, COrpos ndo mais garantidos pelas leis
fisicas das quais eu estou sujeito enquanto um agente no mundo social. Entdo, como
espectador, como um ser solicitado por esse mundo, eu sou solicitado como um
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corpo desproporcional, um corpo sem um centro de gravidade. A escrita de Schefer
nos permite imaginar um tipo de troca pela qual a imagem na tela de um corpo
desproporcional e aberrante, embora imaterial, é traduzida, de certo modo, na
substancia e na duracdo de meu corpo enquanto espectador. Assim, 0 que surge ou
nasce em mim é um ser para quem as leis fisicas do mundo foram, em certo sentido,
suspensas. E essa aberracdo do movimento é introduzida através da sujeicdo do
movimento como tal a anterioridade do tempo; a temporalidade intervem
anteriormente a esfera da acéo, da causalidade, e essa sujeicdo primordial ao tempo
pode desengatar o movimento de seus trilhos (Ffrench, 2017, p. 179-180).

Os movimentos aberrantes promovidos na tela, notadamente distintos dos movimentos
regrados pelas leis fisicas no mundo real, promovem no espectador a emergéncia de uma
afetividade intensiva nao subordinada a subjetividade reflexiva ou analitica preponderante no
curso normal da vida, permitindo que uma nova experiéncia da temporalidade atravesse o
espectador, uma temporalidade que ndo se subordina mais a0 movimento: seja ele um
movimento fisico (uma vez que os movimentos no cinema nao precisam se submeter as leis
da gravidade ou as relacdes de causa e efeito), seja ele uma medida qualquer, isto é, 0 nimero
do movimento que subordina o tempo ao anterior e ao posterior, exatamente da mesma forma
que, no curso normal da vida, subordinamos o tempo ao movimento performado pelos os
ponteiros do relégio. Quando imersa na trama de um filme, a temporalidade do curso normal
da vida fica suspensa e o espectador passa a “viver” a temporalidade imposta pelo proprio
filme. E tendo em vista essa espécie de troca ou intercambio entre o espectador “imével e
silencioso” e os movimentos aberrantes que se desenrolam na tela, essa emergéncia de uma
afetividade intensiva correlata a uma temporalidade cinematografica que em tudo se distingue
da vida cotidiana, que Deleuze acolhe (ndo sem ressalvas)'® as ideias de Schefer. Deleuze
destaca em Schefer o anti-realismo cinematografico e a distin¢do enfatica entre o mundo real
e o mundo que nos oferece a experiéncia cinematografica: “E que a imagem-movimento nio
reproduz um mundo, mas constitui um mundo autdnomo, feito de rupturas e desproporcoes,
privado de todos os seus centros, dirigindo-se como tal a um espectador que ja nao € centro de

sua propria percep¢dao” (Deleuze, IT, p. 62). Os movimentos aberrantes desfazem os

190 Ffrench destaca o ponto de discordancia mais relevante: “O que Deleuze parece objetar no pensamento de
Schefer ¢ a postulagdo de um ‘crime original’, no qual ele vé uma ‘homenagem a psicanalise’. Eu
identifiquei, de fato, nos escritos de cinema de Schefer a postulacdo de uma abordagem desenvolvimental
que liga a experiéncia do cinema a uma parte ‘pré-corporea’, pré-linguistica do sujeito. Num sentido mais
forte, 0 argumento proporia que Schefer faz com que o tempo inventado no cinema seja dependente de uma
‘fase’ de desenvolvimento do sujeito, a infantil, que corresponde ao momento pré-edipiano anterior, poder-
se-ia postular, ao estagio do espelho e a entrada no mundo de representacdes simbdlicas; Isso entraria em
conflito com uma tese deleuziana que considera a imagem-tempo como um plano de imanéncia
independente da nogao psicanalitica de cena primaria e especialmente da estrutura edipiana” (Ffrench, 2017,
p. 180-181).
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encadeamentos sensorio-motores, destroem o encadeamento normal das conexdes de causa e
efeito preponderantes no mundo real e que o realismo naturalista cinematografico se esforca

por reproduzir:

Schefer tira disso a consequéncia mais rigorosa: a aberracdo de movimento que
caracteriza a imagem cinematografica liberta o tempo de qualquer encadeamento,
opera uma apresentacdo direta do tempo, subvertendo a conexdo de subordinacéo
que ele mantém com o movimento normal; “o cinema € a Unica experiéncia em que
o tempo me é dado na percepgdo”. (...) O que 0 movimento aberrante revela é o
tempo como todo, como “abertura infinita”, anterioridade a qualquer movimento
normal definido pela motricidade: é preciso que o tempo seja anterior ao desenrolar
regrado de qualquer agdo, que haja “um nascimento do mundo que néo esteja ligado
perfeitamente a experiéncia de nossa motricidade”, e que “a mais remota lembranga
de imagem esteja separada de qualquer movimento dos corpos” (Deleuze, ibid.)

Conforme observa Ffrench, “A tese de Schefer sobre a ‘desproporgdo’ e a perda dos
centros de gravidade tanto na imagem como no espectador”, permitira a Deleuze extrair do
livro Schefer “a proposi¢cdo do cinema como oferecendo uma imagem direta do tempo, da
prioridade ou anterioridade do tempo como tal” (Ffrench, 2017, p. 180). Seja a partir dos
escritos tedricos poéticos de Schefer a respeito do espectador de cinema, ou a partir das
observacdes de Epstein a respeito das invengdes temporais possibilitadas pelo cinematografo,
ou mesmo a partir do uso recorrente de falsos raccords na produgéo cinematogréafica classica
(como vimos em Eisenstein), em suma, a partir de todos esses casos, Deleuze “extrai” ou
“constroi” a tese de que a promocdo de movimentos aberrantes pode fornecer uma
apresentagdo direta do tempo: “Se o movimento normal subordina o tempo, do qual ele nos da
uma representagdo indireta”, inversamente “o movimento aberrante testemunha uma
anterioridade do tempo, que ele nos representa diretamente, do fundo da despropor¢édo das
escalas, da dissipacdo dos centros, dos falsos-raccods das proprias imagens”. (Deleuze, IT, p.
62-63)

5.4 Tempo desencadeado (parte 1): a profundidade de campo e o plano-sequéncia

Os movimentos aberrantes, assim como apontam para uma anterioridade ou
precedéncia do tempo em relacdo ao movimento, apontam também para a contingéncia da
tese pasoliniana de que o plano ou a imagem cinematografica, tomados isoladamente,
estariam sempre no presente: “O que esta em questdo € a evidéncia segundo a qual a imagem

cinematogréafica esta no presente, necessariamente no presente. Se assim o fosse, o tempo so
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poderia ser representado indiretamente, a partir da imagem-movimento presente e por
intermédio da montagem” (Deleuze, IT, p. 63). Trata-se de ressaltar que essa “evidéncia” ndo
pode ser aplicada a toda producdo cinematografica, mas somente aquelas producgdes cuja
construcdo formal seja intimamente dependente da montagem para poder reconstituir a
passagem do tempo — e ndo ha ddvida que essa caracterizacdo pode ser aplicada a imensa
maioria das produgdes hollywoodianas, haja vista a indispensabilidade e a atencdo dada a
utilizacdo das regras de continuidade, bem como as outras leis da decupagem cléssica.
Deleuze retoma Godard para afirmar que a imagem cinematografica encontra-se no presente
somente nas producdes mediocres: “O cinema € isso, ndo ha presente, a ndo ser nos filmes
ruins” (Godard apud Deleuze, ibid.).

Contudo, h& algo que vai além da subversdo operada pelos movimentos aberrantes.
Deleuze afirma que a evidéncia pasoliniana ¢é falsa em funcdo de dois aspectos. Em primeiro
lugar, porque “ndo ha presente que ndo esteja habitado por um passado e por um futuro, por
um passado que ndo se reduz a um antigo presente, por um futuro que ndo consiste em um
presente por vir” (Deleuze, ibid.). E o que Deleuze ja apontava a partir de Bergson, Nietzsche
ou Proust: se o presente ndo fosse, a0 mesmo tempo, passado e futuro, ele ndo passaria, ele
ndo se constituiria como instante que passa. E da natureza do presente a sua contiguidade
(paradoxal) com o passado e com o futuro. Assim, se na formula classica hollywoodiana, a
sucessao das imagens tende a relegar cada “presente” ou cada plano cinematografico ao ‘todo
aberto’ (a propria mudanga) agenciado pela montagem, um cinema que rompa Com esse
agenciamento, com esse encadeamento, tende fortemente a liberar o “passado e o futuro que
coexistem com a imagem presente” (Deleuze, ibid.). Em segundo lugar, porque ndo “somente
a imagem € inseparavel de um antes e de um depois que lhe sdo préprios, que nao se
confundem com as imagens precedentes e subsequentes, mas (...) ela propria cai em um
passado e um futuro, dos quais o presente ndo ¢ mais que um limite extremo, nunca dado”
(Deleuze, IT, p. 63-64). O presente, assim, é a face atualizada (o limite extremo) de uma
poténcia virtual do passado que se atualiza a todo instante e ndo para de se atualizar em
direcdo ao futuro. Deleuze se volta aqui para o cerne do realismo de André Bazin, isto é, para
as nogOes de profundidade de campo e de plano-sequéncia. Porém, ele o faz somente num
primeiro momento, porque acrescenta a analise baziniana uma dimensdo virtual da
temporalidade que remete a teoria da memoria de Bergson. Vejamos isso em detalhe.

Em A evolucéo da linguagem cinematografica, Bazin tece o relato historiografico que
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vai demarcar a passagem do cinema classico para o cinema moderno, estabelecendo um corte
historico que é fundamental para a anélise de Deleuze. Conforme observa Ismail Xavier,
Bazin pensa a evolugdo do cinema enquanto “uma progressao rumo a um estilo narrativo cada
vez mais realista” (Xavier, 2005, p. 79). Assim, de acordo com Bazin, entre 1920 ¢ 1938 o
cinema teria operado uma espécie de depuracdo da vertente “expressionista” de produgdo
cinematogréfica, representada principalmente pelo expressionismo alemé&o e pela montagem
dialética russa, que se serviam de todos os tipos de trucagens (cenérios distorcidos e atuacdes
extremamente estilizadas no expressionismo aleméo, montagem de atragdes no cinema russo)
para apartar a imagem cinematografica do estilo realista naturalista de origem griffitiana —
estilo esse que prezava por uma atuagdo ‘natural’ ou espontanea e por cenarios ‘auténticos’ ou
‘realisticos’, bem como pela invisibilidade da montagem. Esse realismo naturalista,
diferentemente do que ocorreu nas escolas alemd e russa, teria tido desenvolvimento no
cinema francés anterior a Segunda Guerra, que Bazin (2018, p. 108) denominou “realismo
noir ou realismo poético” (ele inclui nessa categoria realizadores como Jacques Feyder,
Marcel Carné, Julien Duvivier e Jean Renoir). O surgimento do cinema sonoro foi, sem
davida, um fator importante para o desaparecimento da vertente “expressionista” de cinema,
pois conferia maior realismo a producdo cinematografica, mas, longe de operar uma
verdadeira revolucdo, o cinema sonoro somente reforgou a vertente realista naturalista: “Em
1938 ou 1939, portanto, o cinema falado conhece, sobretudo na Franca e nos Estados Unidos,
uma espécie de perfeigdo classica” (Bazin, 2018, p. 110). Dessa forma, no fim da década de
1930, “os filmes eram, de fato, quase sem excegdo, decupados segundo 0S mMesMOS
principios” (Bazin, 2018, p. 113), isto €, segundo os principios da decupagem classica, cuja
técnica caracteristica era a utilizagdo do campo/contracampo. E somente no inicio da década
de 1940 que a decupagem classica sera profundamente abalada “pela decupagem em
profundidade de campo de Orson Welles e de William Wyler” (Bazin, ibid.), de forma que
uma verdadeira revolugdo se operaria no modo como os filmes eram realizados até entdo.
Destaca-se, sobretudo, Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, filme que definitivamente
marca a passagem do cinema classico para o cinema moderno, ndo sé pela presenca marcante
da profundidade de campo, mas também pela utilizacdo bastante eficaz do plano-sequéncia
que, em muitos momentos do filme, substitui a utilizacdo da decupagem classica — Welles, um
realizador americano que, segundo Bazin, teve um precursor no cinema francés, a saber, Jean

Renoir com A regra do jogo (1939):
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A notoriedade de Cidaddo Kane ndo poderia ser superestimada. Gragas a
profundidade de campo, cenas inteiras sdo tratadas numa Unica tomada, a camera
permanecendo até mesmo imoével. Os efeitos dramaticos, que anteriormente se
exigia da montagem, surgem aqui do deslocamento dos atores dentro do
enquadramento escolhido de uma vez por todas. (...) Jean Renoir ja tinha
compreendido isso perfeitamente quando escreveu, em 1938, ou seja (...) antes de A
regra do jogo [La Régle de jeu, 1939]: “Quanto mais avango em minha profissio,
mais me sinto inclinado a fazer mise-en-scene em profundidade em relagdo a tela;
quanto mais isso funciona, mais evito criar o confronto entre dois atores colocados
obedientemente diante da cdmera como no fotdgrafo”.

E, com efeito, se procurarmos o precursor de Orson Welles, ndo serd Louis Lumiére
ou Zecca, mas Jean Renoir. Em Renoir, a busca por composi¢do em profundidade
da imagem corresponde efetivamente a uma supressdo parcial da montagem,
substituida por frequentes panoramicas e entradas no quadro. Ela sup8e o respeito a
continuidade do espago dramaético e, naturalmente, de sua duracdo (Bazin, 2018, p.
114 — os grifos sdo meus).

Conforme observa Xavier (2005, p. 80), ¢ tendo em vista o “estilo narrativo de Jean
Renoir e de Orson Welles” que Bazin apontara para uma “utilizacdo menos acidental e mais
sistematica” da profundidade de campo e do plano-sequéncia: utilizacdo essa que pbe em
cheque os fundamentos da decupagem classica e marca a emergéncia do cinema moderno. A
manipulagdo da profundidade de campo tem efeitos decisivos na decupagem de um filme, na
medida em que permite destacar o que esta em primeiro plano (close no objeto ou personagem
retratado, e fundo desfocado) ou apreender todo o conjunto. Do ponto de vista da decupagem
classica, ao retratar uma trama qualquer (um didlogo, por exemplo), o cineasta torna-se
“obrigado a usar dois planos e fazer uso da montagem justamente porque ¢ impossivel
mostrar nitidamente os dois elementos de interesse num mesmo plano e simultaneamente”
(Xavier, ibid.), de forma que, na técnica classica, o destaque da personagem ou do objeto em
primeiro plano (com fundo desfocado) corrobora com a montagem, justamente porque
seleciona ou segrega do espaco O que interessa na construcdo diegética da trama, da
narratival®’. Com a utilizagio mais sistematica e planejada da profundidade de campo, Welles
transferiu para a mise-en-scene em profundidade e, frequentemente, em tomada Unica (sem

cortes), o desenrolar da trama que, na técnica classica, exigiria a utilizacdo do

101 «f claro que Orson Welles ndo ‘inventou’ a profundidade de campo, como tampouco Griffith inventou o
close; todos os primitivos do cinema a utilizavam, e por raz8es ébvias. A imagem desfocada s6 apareceu
com a montagem. Ela ndo era apenas uma sujei¢do técnica consecutiva ao emprego dos planos proximos,
mas a consequéncia l6gica da montagem, sua equivaléncia plastica. Se, em determinado momento da acéo, o
diretor faz, como na decupagem acima imaginada, um close de uma fruteira, & normal que a isole também no
espaco pela focalizacdo. A imagem desfocada do plano de fundo confirma, portanto, o efeito da montagem,
ela € apenas um acessorio ao estilo da fotografia, mas € essencial ao estilo da narrativa” (Bazin, 2018, p.
114).
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campo/contracampo: “De modo geral, quanto maior a profundidade de campo, maior € a
possibilidade de concentrar informagdes num tnico plano” (Xavier, ibid.). O plano-sequéncia,
por sua vez, vem substituir “a multiplicidade de planos e a montagem de método classico”,
pela utilizagao de “um unico e longo plano”, que passa, entdo, “a cumprir a funcao dramatica
da sequéncia do esquema classico” (Xavier, ibid.). Bazin observa, a respeito de Soberba
(1942), lancado logo ap6s Cidaddo Kane, que os planos-sequéncia utilizados por Welles “ndo
sdo0 de modo algum ‘o registro’ passivo de uma acdo fotografada num mesmo quadro; ao
contrario sua recusa em cortar o acontecimento, de analisar no tempo a area dramatica, € uma
acdo positiva cujo efeito ¢ superior ao que a decupagem classica poderia ter produzido”
(Bazin, 2018, p. 115). Ao alinhar a utilizacdo do plano-sequéncia com a profundidade de
campo, relegando a um papel secundario a técnica classica de decupagem, Welles abriu
caminho para a emergéncia de um realismo que faz jus a ontologia da imagem fotogréfica, na
medida em que torna possivel integrar na imagem “o tempo real das coisas, a duragdo do
evento ao qual a decupagem cléssica substituia insidiosamente um tempo intelectual e
abstrato” (Bazin, 2018, p. 120). Conforme observa Ismail Xavier, “o momento decisivo” na
argumentacdo de Bazin “se d4 quando a critica a imagem descontinua e montada passa a ter

um peso ‘ontoldgico’”:

Num primeiro aspecto, a montagem sera dita ndo-realista porque ela impossibilita a
captacdo do que seria uma propriedade essencial das coisas e dos fatos: a sua
duracdo concreta; sua evolucdo continua e seu movimento intrinseco — aquela
temporalidade que ¢ qualitativa e que nenhuma medida “objetiva” pode alcangar. O
tempo do relégio me fornece uma quantidade abstrata e, do mesmo modo, quando
no cinema, a duragdo concreta ndo estd expressa na imagem, s6 tenho uma ideia
intelectual do tempo transcorrido. Na montagem, os fragmentos combinados sdo
capazes de “significar” um espago, assim como sugerir, significar um tempo. Mas
isto ndo substitui a sua percepg¢do efetiva. Como eles ndo sdo dados de imediato e
em bloco & minha consciéncia, tenho uma situacao equivalente a do romance, onde o
tempo de leitura ndo se identifica — qualitativa e quantitativamente — com o dos
eventos representados. A decupagem classica respeita a integridade légica e a
sucessdo causal dos eventos no tempo, mas ela ndo me fornece e eu ndo experimento
este tempo como duragdo (aqui Bazin inspira-se totalmente em Henri Bergson)
(Xavier, 2005, p. 87).

Assim, inspirado em Bergson, Bazin ressalta que a profundidade de campo e o plano-
sequéncia de Orson Welles possibilitaram a emergéncia da duracdo concreta no interior da
imagem ou do plano cinematografico. A acdo das personagens em um espago aprofundado e
continuo, permitiu, paradoxalmente, que a trama se desenvolvesse mais em fungdo do tempo

do que do espaco: com o plano-sequéncia e a profundidade de campo, o desenrolar dos fatos
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na ordem temporal migra para o interior da imagem, possibilitando, dessa forma, uma
apresentacdo direta do tempo em sua duracdo concreta, uma vez que dispensa 0 recurso a
montagem, inevitavel na técnica classica, para representar a passagem do tempo. Nao que a
utilizacdo da montagem tenha sido completamente excluida da producdo cinematografica —
isso equivaleria a um retorno aos primordios do cinema, um retorno & época do teatro
retratado e das imagens animadas. O uso da montagem, porém, tornou-se, do ponto de vista
de Bazin (¢ também de Deleuze), meramente residual: “No novo cinema, no verdadeiro
cinema realista, a montagem continua a existir, mas apenas como um residuo: seu papel é
puramente negativo, de eliminacdo inevitavel numa realidade abundante demais” (Xavier,
2005, p. 81)1%2, Welles mescla, através de uma montagem cinematografica inovadora, a
utilizacdo do plano-sequéncia e da profundidade de campo com as técnicas classicas de
decupagem (campo/contracampo). E € justamente tendo em vista esse procedimento que
Deleuze aponta para uma dimensdo temporal no cinema de Welles que vai além do
diagndstico de Bazin: ndo é somente a duracdo concreta que emerge no cinema a partir de
Welles, mas também (e sobretudo) uma imagem do passado em si mesmo, um passado puro e

virtual que é contiguo a imagem presente, mas que ndo se reduz ou se confunde com ela:

E inexato considerar a imagem cinematogréafica como estando, por natureza, no
presente. (...) a primeira vez que a imagem-tempo direta apareceu no cinema néo foi
sob o aspecto do presente (...), foi, ao contrario, na forma de len¢dis de passado,
com Cidad&o Kane, de Welles. Ai, o tempo saia de seus eixos, subvertia sua conexao
de dependéncia com o movimento, a temporalidade se mostrava por si mesma e pela
primeira vez, mas na forma de uma coexisténcia de grandes regides por explorar
(Deleuze, IT, p. 155 — os grifos sdo meus).

Deleuze recorre a teoria da memdria de Bergson, constante no terceiro capitulo de
Matéria e memdria, para ir além do diagnostico baziniano, e formular a tese de que,
conjuntamente a duracdo concreta, o cinema de Welles também permitiu a conexdo da
imagem cinematografica com a virtualidade do passado em geral (0 passado em si), isto &,

com os lengdis ou camadas do passado, uma instancia mental inconsciente que ndo se

102 “Em outros termos, o plano-sequéncia em profundidade de campo do diretor moderno ndo renuncia a
montagem — como poderia renunciar sem recair num balbucio primitivo? —, ele a integra a composicao
plastica. A narratividade de Welles ou de Wyler ndo é menos explicita que a de John Ford, mas ela tem sobre
esse Ultimo a vantagem de ndo renunciar aos efeitos particulares que se pode tirar da unidade da imagem no
tempo e no espago. Com efeito, ndo é indiferente (pelo menos numa obra que consegue ter estilo), que um
acontecimento seja analisado por fragmentos ou representado em sua unidade fisica. Seria evidentemente
absurdo negar os processos decisivos trazidos pelo emprego da montagem na linguagem da tela, mas eles
foram adquiridos em detrimento de outros valores, ndo menos especificamente cinematograficos” (Bazin,
2018, p. 115-116).
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confunde com as funcgBes sensorio-motoras de nosso funcionamento corporal, coordenadas
pelo cérebro. Ressaltamos que, tal qual o esquema sensério-motor serviu de modelo para que
Deleuze descrevesse 0 cinema classico e suas modalidades, a teoria da memaria de Bergson
também servira a Deleuze como modelo para pensar o cinema moderno e as suas
modalidades. Deleuze, portanto, transpde (novamente) para o ambito cinematografico uma
série de relacBes que, em Bergson, possuem pressupostos, assim como acarretam
consequéncias epistemoldgicas e ontoldgicas. E 0 modelo dessas relagdes que interessa a
Deleuze quando se reporta as imagens cinematograficas, e ndo seus pressupostos e/ou

consequéncias.

5.5 O cone da memodria

Bergson recusa, terminantemente, reduzir a memoria (e o intelecto em geral) a simples
funcdes cerebrais, assumindo, assim, uma posi¢do declaradamente dualista. E o que se
constata no paragrafo que abre o prefacio da sétima edicdo de Matéria e memdria: “Este livro
afirma a realidade do espirito, a realidade da matéria, e procura determinar a relacdo entre eles
sobre um exemplo preciso, 0 da memoria. Portanto ¢ claramente dualista” (Bergson, 2006, p.
01). O cérebro faz parte do corpo, e, dessa forma, integra o conjunto de ‘imagens-movimento’
(a expressdo é de Deleuze) que compdem o mundo material. Sua fungdo é sensério-motora e,
nessa medida, limita-se a coordenar a correlacdo entre um movimento recebido e um
movimento executado, tendo em vista somente a utilidade desses movimentos para a
manutencdo da vida corporal'®. Para Bergson, a memdria pura (0 nosso passado) €, ao
contrario, uma instancia mental ou espiritual que ndo se confunde com a matéria (isso é, com

0 corpo, com o0 cérebro), que €, em si mesma, uma instancia apartada da atualidade, do

108 “Concebemos que fendmenos fisicoquimicos tenham lugar no cérebro, que o cérebro esteja no corpo, o
COrpo no ar que o circunda, etc; mas o passado uma vez realizado, se ele se conserva, onde se encontra?
Coloca-lo, no estado de modificagcdo molecular, na substancia cerebral parece simples e claro, porque temos
com isso um reservatorio atualmente dado, que bastaria abrir para fazer fluir as imagens latentes na
consciéncia. Mas, se o cérebro ndo pode servir a semelhante uso, em que depdsito iremos alojar as imagens
acumuladas? (...) Por se mostrar que uma coisa estd em uma outra, de modo algum se esclareceu o
fendmeno de sua conservagdo. E mais: admitamos por um instante que o passado sobreviva no estado de
lembranga armazenada no cérebro. Sera preciso entdo que o cérebro, para conservar a lembrancga, conserve
pelo menos a si mesmo. Mas este cérebro, enquanto imagem estendida no espago, nunca ocupa mais que o
momento presente; ele constitui, com o restante do universo material, um corte incessantemente renovado do
devir universal. (...) Tal sobrevivéncia em si do passado impde-se assim de uma forma ou outra, e a
dificuldade que temos de concebé-la resulta simplesmente de atribuirmos a série das lembrancas, no tempo,
essa necessidade de conter e de ser contido que s6 é verdadeira para o conjunto dos corpos instantaneamente
percebidos no espago” (Bergson, 2006, p. 174-175).
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funcionamento sensorio-motor, j& que nao oferece mais nenhuma utilidade para seu
funcionamento: “Ora, o passado ndo tem mais interesse para noés; ele esgotou sua agdo
possivel, ou s6 voltara a ter influéncia tomando emprestada a vitalidade da percepc¢éo
presente” (Bergson, 2006, p. 168). O passado em si, a nossa memoria virtual, € marcado pela
sua inutilidade ou impoténcia diante do presente atual. Mas existe um outro passado, um
passado imediato, que é contiguo ao presente atual e que complexifica (ou complica) a relacdo
entre a atualidade do presente e a virtualidade da memaria ou do passado:

Mas como o passado, que, por hipdtese, cessou de ser, poderia por si mesmo
conservar-se? N&o existe ai uma contradicdo verdadeira? — Respondemos que a
questdo ¢é precisamente saber se o passado deixou de existir, ou se ele simplesmente
deixou de ser util. Vocé define arbitrariamente o presente como o que é, quando o
presente é simplesmente o que se faz. Nada é menos que o momento presente, se
vocé entender por isso esse limite indivisivel que separa o passado do futuro.
Quando pensamos esse presente como devendo ser, ele ainda ndo é; e, quando o
pensamos como existindo, ele ja passou. Se, ao contrario, vocé considerar o presente
concreto e realmente vivido pela consciéncia, pode-se afirmar que esse presente
consiste em grande parte no passado imediato. (...) A sua percep¢do, por mais
instantanea, consiste portanto numa incalculdvel quantidade de elementos
rememorados, e, para falar a verdade, toda percepcdo € ja memdria. NOs sO
percebemos, praticamente, o passado, o presente puro sendo o inapreensivel avango
do passado a roer o futuro (Bergson, 2006, p. 175-176)

Bergson, portanto, discrimina dois tipos de memdria: uma memoria instantanea,
vinculada ao funcionamento imediato do sistema sensério-motor, e que acompanha a duracao
concreta, e a memoria em si, real porém virtual, inconsciente, apartada do presente atual na
medida mesma em que ele ndo lhe é mais Gtil'%. A consciéncia, por sua vez, atua sempre no
presente imediato: “a consciéncia ndo ¢ mais que a marca caracteristica do presente, ou seja,
do atualmente vivido, ou seja, enfim, do que age, (...)” (Bergson, 2006, p. 165). A
consciéncia acompanha, dessa forma, o funcionamento do esquema sensério-motor, embora
ndo se confunda com ele. Esse acompanhamento, que se faz no presente, supde, porém, a
duracdo concreta, uma vez que 0 presente é caracterizado pela sua contiguidade com o

passado e com o futuro. Na medida em que a consciéncia acompanha o movimento dessa

104 «Ha, diziamos, duas memorias profundamente distintas: uma, fixada no organismo, nfio ¢ sendo o conjunto
dos mecanismos inteligentemente montados que asseguram uma réplica conveniente as diversas
interpelacGes possiveis. Ela faz com que nos adaptemos a situacao presente, e que as a¢les sofridas por nés
se prolonguem por si mesmas em reacdes ora efetuadas, ora simplesmente nascentes, mas sempre mais ou
menos apropriadas. Antes habito do que memoria, ela desempenha nossa experiéncia passada, mas ndo
evoca sua imagem. A outra é a meméria verdadeira. Coextensiva & consciéncia, ela retém e alinha uns ap6s
outros todos 0s nossos estados a medida que eles se produzem, dando a cada fato seu lugar e
consequentemente marcando-lhe a data, movendo-se efetivamente no passado definitivo, e ndo, como a
primeira, num presente que recomegca a todo instante” (Bergson, 2006, p. 176-177).
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memoOria imediata, sensério-motora, ela acaba também, segundo Bergson, realizando a
ligagdo entre o presente atual, imediato, e a instancia virtual de nosso passado, a nossa
memoria pura, com a condicao de que essa Ultima se faca novamente necessaria ou Util para o
presente atual: “Mas, se nunca percebemos outra coisa que ndo nosso passado imediato, se
nossa consciéncia do presente é j& memoria, os dois termos que haviamos separado de inicio
irdo fundir-se intimamente” (Bergson, 2006, p. 177). Uma memdria remete a outra e vice-

versa.

Por um lado, com efeito, a memaria do passado apresenta aos mecanismos sensorio-
motores todas as lembrangas capazes de orientd-los em sua tarefa e de dirigir a
reacdo motora no sentido sugerido pelas licGes da experiéncia: nisto consistem
precisamente as associa¢fes por contiguidade e por similitude. Mas, por outro lado,
os aparelhos sensério-motores fornecem as lembrancas impotentes, ou seja,
inconscientes, 0 meio de se incorporarem, de se materializarem, enfim, de se
tornarem presentes. Para que uma lembranga reapareca a consciéncia, é preciso com
efeito que ela desca das alturas da memoria pura até o ponto preciso onde se realiza
a acdo. Em outras palavras, é do presente que parte o apelo ao qual a lembranca
responde, e € dos elementos sensorio-motores da acdo presente que a lembranca
retira o calor que Ihe confere vida (Bergson, 2006, p. 178-179).

Para Bergson, o nosso passado, virtualmente acumulado em nossa memoria
inconsciente, s6 pode emergir no presente atual, consciente, porque se torna novamente (til. E
justamente essa emergéncia da memdria virtual no presente atual que a imagem do cone
invertido da memdria vem representar. Conforme a imagem que reproduzimos abaixo,
Bergson concebe um cone com os pontos SAB, que simbolizam a totalidade das lembrancas
acumuladas em nossa memoria: “a base AB, assentada no passado, permanece imdvel,
enquanto o vértice S, que figura a todo momento meu presente, avanga sem cessar, € sem
cessar também toca 0 plano movel P de minha representagdo atual do universo” (Bergson,
2006, p. 178). O ponto S &, portanto, onde a memdria virtual e a memoria sensério-motora se
tocam, enquanto o plano mével P representa 0 mundo material das imagens-movimento: “Em
S concentra-se a imagem do corpo; e, fazendo parte do plano P, essa imagem limita-se a
receber e a devolver as acdes emanadas de todas as imagens de que se compde o plano”
(Bergson, ibid.). Cada se¢ao do cone (A’B’; A”B”; etc.) representa uma camada, uma regido
ou um lencol de nossa memoria virtual, mais ou menos contraida, a medida em que se

aproxima ou se afasta do vértice:
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A B’

A’ B”

Deleuze, ao tratar das imagens cinematograficas, expande o alcance da memdria pura
de Bergson e supde a existéncia de um passado em geral, isto é, um passado em si, virtual,
comum a todas as coisas e do qual cada memdria individual participa de alguma forma: “A
memoria ndo estd em nds, somos nds que NOS MOvVemos em uma memoria-Ser, em uma
memoria-mundo. Em suma, o passado aparece como a forma mais geral de um ja-ai, de uma
preexisténcia em geral, que nossas lembrangas supoem (...)” (Deleuze, IT, p. 145-146). Desse
ponto de vista expandido, o presente atual, o vértice do cone, se configura sempre como o
grau mais contraido de todo o passado. Da mesma forma, cada se¢do do cone (A’B’; A”B”)
representa um momento mais ou menos contraido de todo o passado: ndo se trata, portanto, de
uma sucessao no tempo ( A’B’ que ¢ sucedido por A”B” e assim por diante... ), mas sim da
“coexisténcia de circulos mais ou menos dilatados, mais ou menos contraidos, cada um deles
contendo tudo ao mesmo tempo, e sendo o presente o limite extremo” (Deleuze, IT, p. 146).
Trata-se, portanto, de um passado ndo cronoldgico, que exerce toda sua poténcia no presente

atual, ‘empurrando-o’ para o futuro eminente:

Entre o passado como preexisténcia em geral e o presente como passado iminente
contraido ha, pois, todos os circulos do passado que constituem outras tantas
regides, jazidas, lencdis estirados ou retraidos: cada regido com suas caracteristicas
proprias, seus “tons”, ‘“‘aspectos”, ‘“‘singularidades”, ‘“pontos brilhantes”,
“dominantes”. Conforme a natureza da lembranca que procuramos, devemos saltar
para este ou aquele circulo. Claro, tais regides (minha infancia, minha adolescéncia,
maturidade etc.) parecem se suceder. Mas elas s6 se sucedem do ponto de vista dos
antigos presentes que marcam o limite de cada uma. Inversamente, elas coexistem
do ponto de vista do atual presente que cada vez representa o seu limite comum, ou
0 mais contraido dentre eles (Deleuze, IT, p. 146).

E importante ressaltar que essa expansdo da memoria pura bergsoniana para uma

“memoria-mundo”, ndo configura, nos livros de Deleuze sobre cinema, uma tese
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epistemoldgica e/ou ontoldgica. Trata-se apenas de cinema, de imagens cinematograficas, de
forma que a expansdo tem por objetivo somente adaptar o esquema de Bergson ao regime
imagético criado pelo cinema moderno, em especial, por Cidaddo Kane de Welles. N&o se
trata, portanto, de uma “memoria-mundo” real, que efetivamente opera na nossa experiéncia
com a realidade, mas sim, de um modelo que serve para pensar o tipo de imagem que emerge
no cinema junto com a utilizacdo sistematica dos planos-sequéncia e da profundidade de
campo. E dessa forma que Deleuze aponta para a emergéncia no cinema de um tempo
paradoxal e ndo cronoldgico, cujas caracteristicas sdo “a preexisténcia de um passado em
geral, a coexisténcia dos lencois de passado, a existéncia de um grau mais contraido. E a
concepcdo que serd encontrada no primeiro grande filme de um cinema do tempo, Cidadao
Kane, de Welles” (Deleuze, IT, p. 146-147).

5.6 Tempo desencadeado (parte 2): saindo da cadeia dos presentes

Diziamos que Welles mescla a utilizagdo do plano-sequéncia e da profundidade de
campo com as técnicas classicas de decupagem. E exatamente assim que Welles constréi a
montagem de Cidaddo Kane, formando uma composicdo cinematografica que pode parecer,
num primeiro momento, até bem simples: “estando Kane morto, testemunhas sdo
interrogadas, e vao evocar suas imagens-lembranca em uma série de flashbacks subjetivos”
gue relatam momentos da vida de Kane. (Deleuze, IT, p. 155 — os grifos sdo meus). Deleuze
liga o flashback a uma imagem-lembranca. Trata-se de um tipo de imagem que materializa no
presente atual uma camada ou uma regido do passado: “A conexdo da imagem atual com
imagens-lembranga aparece no flashback. Este ¢, precisamente, um circuito fechado que vai
do presente ao passado, depois nos traz de volta ao presente” (Deleuze, IT, p. 76)!%. Essa

imagem-lembranca, porém, ndo deve ser confundida com o todo virtual do passado do qual

105 As imagens-lembranga, na forma dos flashbacks, compdem uma das modalidades cinematogréficas da
imagem-tempo. Deleuze dedica a elas uma secéo inteira do terceiro capitulo de Cinema 2 — A imagem-tempo
(Cf. Deleuze, IT, p. 75-86). As imagens-lembranca, porém, ndo se confundem com as se¢des do cone da
memoria (que pertencem a meméria pura, nao atualizada). A imagem-lembranca perfaz um circuito que vai
do presente atual em direcdo ao passado, retornando, logo em seguida para o presente. Em suma, a imagem
lembranga perfaz o circuito de atualizacdo (ou materializacdo) da memoria ou lembranca pura, virtual:
“Quanto as se¢des do cone, AB, A’B’..., ndo sdo circuitos psicoldgicos a que corresponderiam imagens-
lembranga, sdo circuitos puramente virtuais, cada um deles contendo todo o0 nosso passado tal como ele se
conserva em si (as lembrancas puras). Bergson ndo deixa subsistir qualquer equivoco a respeito. Os circuitos
psicolégicos de imagens-lembranca, ou de imagem-sonho, constituem-se somente quando ‘saltamos’ de S
para uma dessas se¢des, para dela atualizar essa ou aquela virtualidade que deveré entdo descer para um
novo presente S’ (Deleuze, IT, p. 122 — nota de rodapé 21 — os grifos s&o meus).
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ela deriva (0 cone e as suas secdes), de forma que o esquema tragado por Welles em Cidadao
Kane apresenta-se, segundo Deleuze, muito mais complexo do que parece a primeira vista. Os
testemunhos a respeito da vida de Kane, observa Deleuze, ndo comp&em meros flashbacks ou
imagens-lembrancas: eles ndo perfazem apenas um circuito que vai do presente ao passado,
retornando novamente ao presente, mas, diferentemente, correspondem efetivamente a “um
corte na vida de Kane, um circulo ou lengol de passado virtual, um continuo” (Deleuze, IT, p.
155). E aqui que a expansdo deleuzeana da memoria pura bergsoniana em direcdo a um
passado em geral funciona como ferramenta de analise para o filme de Welles. E justamente
porque cada uma dessas testemunhas pertence ao passado Kane, é justamente porque tanto
Kane quanto as testemunhas pertencem a um mesmo passado em geral, que esses relatos
apresentam, segundo Deleuze, muito mais que simples imagens-lembranca: eles apresentam
lencdis ou regides do passado de Kane, apresentam diretamente as variadas se¢fes do cone da

memoria, cada uma delas contendo todo o passado de Kane, embora sob diferentes aspectos:

Claro, essas regides do passado tém um curso cronoldgico que é o dos antigos
presentes aos quais elas remetem. Porém, se esse curso pode ser facilmente
desarrumado, é porque em si mesmas, e relativamente ao presente atual de onde se
parte a busca (Kane morto), elas sdo todas coexistentes, cada uma contendo toda a
vida de Kane sob este ou aquele aspecto. Cada uma tem o que Bergson chama de
“pontos brilhantes”, singularidades, mas cada uma recolhe em torno desses pontos a
totalidade de Kane ou sua vida inteira como uma “vaga nebulosidade”. (...) Cada
testemunha salta no passado em geral, instala-se de saida nesta ou naquela regido
coexistente, antes de encarnar certos pontos de regido em uma imagem lembranca
(Deleuze, IT, p. 155-156 — os grifos sdo meus).

Assim, para Deleuze, em Cidaddo Kane, Welles conseguiu inserir no meio das
imagens-lembranca, no meio dos flashbacks, verdadeiras se¢bes ou regides do passado puro
de Kane. Welles efetua tal proeza mesclando, justamente, a utilizagdo do plano-sequéncia e da
profundidade de campo, com técnicas oriundas da decupagem classica, em especial, a
utilizacdo de campo e contracampo. Os longos flashbacks ou imagens-lembrancas que Welles
utiliza nesse filme apresentam, dessa forma, dois tipos de imagem bem distintas: “e a famosa
montagem de Cidadao Kane vai determinar o conjunto das conexdes entre ambas (ritmo)”
(Deleuze, IT, p. 156). O primeiro tipo de imagens é concebido por meio das técnicas classicas
de decupagem, uma vez que, através delas, Welles reconstitui “séries motoras de antigos
presentes, ‘atualidades’ ou mesmo habitos. Sdo campos e contracampos, cuja sucessao atesta
os habitos conjugais de Kane, dias enfadonhos ou tempos mortos” (Deleuze, ibid.). Welles

insere entre a série de imagens compostas por campos e contracampos, no estilo classico de
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decupagem, longos planos-sequéncia, acompanhados de mise-en-scéne em profundidade.
Procedendo dessa maneira, Welles acaba por inserir no meio das imagens-lembranca
verdadeiros continuos que constituem o proprio passado de Kane, que estdo apartados da
funcdo de atualizacdo propria as imagens-lembranca, uma vez que exploram a duracéo
concreta destas regides em si mesmas (se¢cdes do cone) ou do proprio passado: “a imagem-
lembranca ndo passa mais para uma sucessdo de antigos presentes que ela reconstitui, mas se
ultrapassa em regides de passado coexistente que a tornam possivel. Essa é a funcdo da
profundidade de campo: cada vez explorar uma regido de passado, um continuo” (Deleuze,
IT, p. 157).

Tomemos um exemplo. Boa parte da segunda metade do filme de Welles esta voltada
para a obsessdo de Kane (interpretado pelo préprio Orson Welles) em tornar Susan (Dorothy
Comingore), sua segunda esposa, uma célebre cantora de Opera. O relacionamento entre 0s
dois se inicia quando Kane ainda era casado, e € justamente esse escandalo extraconjugal que
custara sua carreira politica e seu primeiro casamento. Kane, um rico e poderoso magnata da
imprensa, se encanta pela jovem de origem simples, que cultivava amadoramente o habito de
cantar algumas arias junto ao piano. Uma vez casados, e com a carreira politica de Kane
enterrada definitivamente, todos os seus esforcos se voltam para a transformacdo de Susan em
uma verdadeira estrela da musica lirica, embora suas habilidades se mostrem nada
excepcionais, nada além do que pode uma diletante em matéria de musica. Kane chega a
construir um grande teatro lirico para servir de palco as apresentacdes da jovem esposa. Mas,
apesar de todos os esfor¢os empreendidos, Susan fracassa clamorosamente, e sucumbe a todas
as pressdes e expectativas que lhe cercavam: as cobrancas do professor de mdsica, as criticas
da imprensa especializada, a obsessdo em torna-la cantora, que ndo é um desejo propriamente
seu, e sim do marido megalomaniaco. Susan decide acabar com a prépria vida, tenta o
suicidio, mas fracassa nisso também. Em muitos momentos da reconstituicdo da trajetéria de
Susan na vida de Kane, Welles recorre a decupagem classica, com o uso convencional de
campos e contra-campos. Contudo, em alguns momentos-chave, ele recorre a mise-en-scéne
em profundidade e ao plano sequéncia, e sdo nesses momentos que Deleuze encontra um certo

tipo de apresentacéo direta da duracéo concreta do passado no filme de Welles:

Mas o que acontece quando os esfor¢os acumulados de Susan desembocam em uma
cena em plano longo e profundidade de campo, sua tentativa de suicidio? Dessa vez,
a imagem procede a uma verdadeira exploracdo de um lencol de passado. As
imagens em profundidade expressam regides do passado como tal, cada uma com
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Seus acentos proprios ou seus potenciais, e marcam tempos criticos da vontade de
poténcia de Kane. O hero6i age, anda, e se mexe: mas é no passado que ele préprio se
mete e se move: o tempo ndo estd mais subordinado ao movimento, mas o
movimento ao tempo (Deleuze, IT, p. 156 — os grifos sdo meus).

Se a montagem continua a ser, em Welles, o ato cinematografico por exceléncia,
nem por isso deixa de mudar de sentido: em vez de produzir a partir do movimento
uma imagem indireta do tempo, ela vai organizar a ordem das coexisténcias ou as
correlagGes ndo cronolégicas na imagem-tempo direta. Diversos lencdis de passado
serdo evocados, e encarnardo seus aspectos em imagens-lembranga (Deleuze, IT, p.
164).

Assim, recorrendo a Bergson, Deleuze vai muito além do diagnéstico baziniano que
compreendia a utilizacdo da profundidade de campo apenas como aprofundamento do
realismo cinematografico. Como j& haviamos observado, Deleuze concorda com Bazin no que
diz respeito ao carater inovador do procedimento®®, que marca a passagem do cinema
classico para o cinema moderno, mas discorda no que diz respeito a funcdo desse
procedimento: ele ndo comporta apenas a apresentacdo direta do tempo enquanto duracéo
concreta (realismo aprofundado), mas comporta também uma remissao direta a um passado
puro e virtual: “a profundidade de campo cria certo tipo de imagem tempo direta, que se pode
definir pela memoria, pelas regides virtuais de passado, pelos aspectos de cada regido. Seria
menos uma funcé@o de realidade do que uma fun¢éo de memoralizacédo, de temporalizacao”
(Deleuze, IT, p.161 — os grifos sdo meus). Deleuze afirma que a utilizagdo da profundidade de
campo forneceu varios outros tipos de imagem-tempo, de forma que o modelo de Welles
corresponde a apenas um (dentre outros possiveis) desses tipos de temporalizacdo da imagem:
“Parece-nos que ha varias funcdes da profundidade de campo, e que elas se encontram todas
em uma imagem tempo direta” (Deleuze, IT, p. 160).

E em Alain Resnais, segundo Deleuze, que encontramos uma completa radicalizagdo
das fungdes de memoralizagdo ou temporalizagdo da imagem cinematografica: “Talvez
Resnais seja 0 mais proximo de Welles, seu discipulo mais independente, mais criativo, que

transforma todo o problema” (Deleuze, IT, p. 170). E que em Welles, sobretudo em Cidaddo

16 «“A profundidade de campo foi por muito tempo produzida por uma simples justaposigdo de planos
independentes, uma sucessdo de planos paralelos na imagem: por exemplo a conquista da Babildonia em
Intolerancia [Intolerance, 1916] de Griffith mostra em profundidade as linhas de defesa dos sitiados, do
primeiro plano ao plano de fundo, cada um tendo seu préprio valor e reunindo elementos lado a lado em um
conjunto harmonioso. E de uma maneira bem diferente que Welles inventa uma profundidade de campo
segundo uma diagonal ou uma abertura que atravessa todos os planos, pde os elementos de cada plano em
interacdo com os outros, e sobretudo faz comunicar diretamente o plano de fundo com o primeiro plano
(como na cena do suicidio, quando Kane entra violentamente pela porta dos fundos, pequenininha, enquanto
Susan agoniza na sombra, em plano médio, e 0 enorme copo é visto em primeiro plano)” (Deleuze, IT, p.
158).
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Kane, ainda subsiste um ponto fixo, a saber, o préprio presente, marcado pela morte de Kane,
de onde se parte em direg@o a exploracdao do passado: “¢ relativamente a esse ponto fixo que
todos os estratos ou lencdis de passado coexistem ¢ se confrontam” (Deleuze, ibid.). Resnais
vai muito além de Welles na exploragéo desses len¢ois ou regides do passado. Em seus filmes
ndo existe mais ponto fixo, ndo ha mais uma demarcacao evidente do que é o tempo presente:
“N&o hé autor mais enterrado no passado. E um cinema que de tanto se esquivar do presente,
impede o passado de se degradar em lembranga” (Deleuze, IT, p. 182). Dentre os muitos casos
gue encontramos na obra de Resnais para exemplificar essa impossibilidade de demarcar o
tempo presente, destaca-se O ano passado em Marienbad (1961), um filme cuja trama
percorre, de cima a baixo, os leng6is do passado, as varias se¢des do cone, sem nunca se
reportar ao presente atual. Resnais se isenta de nomear as personagens e a trama é
deliberadamente ambigua: a personagem masculina X (Giorgio Albertazzi) interpela a
personagem feminina A (Delphine Seyrig), dizendo-lhe que eles se encontraram naquele
mesmo lugar (ou talvez em outro, parecido...), um hotel, no ano anterior ¢ mantiveram um
breve relacionamento (ou talvez tenha sido uma relacdo ndo consentida, talvez X tenha
confundido os sinais de A, talvez tenha sido uma violagdo...). Ela diz nao se lembrar de nada,
mas oscila em seus atos, tecendo uma trama tdo permeada pela ambiguidade que nunca
sabemos quem esta falando a verdade, ou se ha alguma verdade, um ponto fixo do qual se
possa comprovar a veracidade daquelas ou de qualquer outra meméria — ha algo de ficcional
inerente a toda lembranca, inerente a toda reconstituicdo do passado, e é justamente isso que
Deleuze aponta no mecanismo da memdria involuntaria em Proust. Mas ndo € sé a trama que
ndo encontra um ponto fixo, uma referéncia, uma orientacdo qualquer. Nunca se sabe quando
as personagens estdo no presente ou se estiveram no presente em algum momento do filme.
Assim, elas parecem estar, o tempo todo, percorrendo o passado de cima a baixo, cruzando

incessantemente seus lengois, suas regides, as varias se¢des do cone:

No momento em que a narrativa, imaginaria ou ndo, de um primeiro encontro em
Marienbad acabou de se juntar ao segundo encontro e modifica-lo, nesse momento a
histdria presente do segundo encontro cai por sua vez no passado, e a voz do
narrador comega a evocad-lo no imperfeito, como se um terceiro encontro ja se
eshocasse, relegando a sombra o que acaba de transcorrer, como se, melhor dizendo,
toda essa histéria nunca deixasse de ser passada (Ropars apud Deleuze, IT, p. 171 —
nota de rodapé n° 27).

Trata-se, porém, de um passado que ndo é somente da personagem X ou da
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personagem A, mas um passado em comum, um passado ndo psicolégico, um passado em si,
virtual, que engloba o passado das duas personagens: justamente a expansdo da memoria
virtual bergsoniana, a qual Deleuze recorre para dar conta da imagem direta do tempo no
cinema moderno: “Do comeco ao fim da obra de Resnais, embrenhamo-nos em uma memoria
que vai além das condicbes da psicologia, memdria a dois, memoria de varios, memoria-
mundo, memdria-idades do mundo” (Deleuze, IT, p. 174). Resnais explora a profundidade de
campo com uma notavel perfei¢do técnica, de forma que seus travellings operam verdadeiras
viagens no tempo. Num movimento de cdmera pode-se ir diretamente de um ponto a outro no
passado das personagens, de um ponto a outro desses lencdis ou regides virtuais do passado:
“cada lengol de passado ¢ um continuo. Se os travellings de Resnais sdo célebres é porque
definem, ou melhor, constroem continuos, circuitos de velocidade variavel (...)” (Deleuze, IT,
p. 174 — os grifos sdo meus). Construir continuos de passado nada mais € do que circular
entre as varias camadas do cone da memdria, entre os varios lengdis ou regides do passado®’,
operagdo que Resnais executa de forma exemplar num simples (porém, sofisticadissimo)

movimento de cadmera — seus travellings realizam um mergulho na prépria temporalidade:

Também em Resnais € no tempo que mergulhamos, ndo a mercé de uma memoria
psicoldgica que nos daria apenas uma representacdo indireta, ndo a mercé de uma
imagem-lembranga que nos remeteria novamente a um antigo presente, mas segundo
uma memoria mais profunda, meméria do mundo que explora diretamente o tempo,
alcanca no passado o que se furta a lembranca. Como o flashback parece derrisério
diante de exploragdes do tempo tdo fortes, tal como o silencioso caminhar sobre o
tapete espesso, que cada vez que ocorre situa a imagem no passado, em O ano
passado em Marienbad (Deleuze, IT, p. 64).

Nota-se, portanto, que a exploracdo da profundidade de campo operada por Resnais
vai muito além das inovagOes criadas por Welles. Bazin ja ressaltava que Cidaddo Kane se
tornou um exemplo paradigmatico justamente porque marca 0 come¢o de um novo periodo,
mas que, entretanto, ndo ¢ um caso isolado: “Cidadao Kane se insere num movimento de
conjunto, num vasto deslocamento geolégico dos fundamentos do cinema, que confirma
quase em toda parte, de algum modo, essa revolugdo da linguagem” (Bazin, 2018, p. 118). O

neorrealismo italiano, foi, segundo Bazin, um desses movimentos que, ha mesma época mas

107 «(...) construimos um continuo com fragmentos de diferentes idades, nos servimos das transformacdes que

se operam entre dois lengdis para constituir um lengol de transformacgéo. (...) constituimos um lengol de
transformagdo que inventa um tipo de continuidade ou de comunicacgdo transversal entre varios lengéis e
tece entre eles um conjunto de relagbes ndo localiziveis. Deslindamos, assim, um tempo ndo cronoldgico.
Extraimos um lencol que, através de todos os outros, apreende e prolonga a trajetdria dos pontos, a evolugédo
das regides” (Deleuze, IT, p. 180-181).
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por caminhos diferentes daqueles tracados por Welles, também subverteu o predominio da
montagem e da decupagem classicas. Roberto Rosselini, Vitdrio de Sica, Cesare Zavattini e
Luchino Visconti, sdo os realizadores elencados por Bazin como representantes de uma nova
forma de se fazer cinema, que “opde-se as formas anteriores do realismo cinematogréafico pelo
despojamento de todo expressionismo e, em particular, pela auséncia total dos efeitos de
montagem” (Bazin, 2018, p. 118). Bazin destaca A terra treme (1948) de Visconti, “filme
composto quase unicamente de planos-sequéncia, no qual a preocupacdo de abracar a
totalidade do acontecimento se traduz pela profundidade de campo e por interminaveis
panoramicas” (Bazin, 2018, p. 119).

Deleuze, assim como Bazin, destaca os travellings de Visconti para exemplificar a
acdo da personagem em espaco aprofundado e continuo, que remete a imagem
cinematografica mais a passagem no tempo do que ao deslocamento no espaco: “no inicio de
Vagas estrelas da Ursa Maior [Visconti, 1965], quando a heroina volta a casa natal, e para a
fim de comprar o xale preto, com o qual cobrira a cabeca, e a bolacha que comera como um
alimento magico, ela ndo percorre o espaco, mergulha no tempo” (Deleuze, IT, p. 64 — 0
grifos sdo meus). Nesse exemplo, Deleuze novamente aponta para uma dimensdo temporal
que vai além do diagnéstico de Bazin. Porém, aqui, ao invés de Bergson, é a Proust que
Deleuze recorre para apontar a emergéncia de uma dimensdo virtual da temporalidade,
suscitada pela acdo da personagem no espaco aprofundado e continuo: o espaco aberto pela
profundidade de campo em Visconti ndo possui somente trés dimensdes, mas também uma
guarta dimensdo que remete diretamente ao tempo e ndo mais ao espaco. No travelling
curtissimo ao qual Deleuze se refere, a agdo das personagens € retratada por Visconti por meio
de um plano-sequéncia com profundidade de campo, de forma que temos ai, num primeiro
momento, uma imagem do tempo em sua duracdo concreta tal qual descrita por Bazin: Sandra
(Claudia Cardinale), a protagonista do filme, e seu marido Andrew (Michael Craig), séo
retratados saindo de um pequeno estabelecimento na beira da estrada, e, enquanto conversam,
caminham em direcdo ao carro para continuarem a viagem. Enquanto relata ao marido quem
serdo os familiares e amigos que ele encontrara na antiga casa da familia, localizada no
interior da Italia, Sandra retira uma bolacha do pacote que tem em maos e a come. Deleuze
localiza nesse pequeno travelling um momento crucial da trama retratada, justamente aquele
momento em que a imagem cinematografica se abre para uma quarta dimensédo temporal,

uma dimensdo proustiana, em que a personagem € remetida a uma virtualidade temporal que
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ainda ndo esta presente (atualizada) mas que passa a ser suscitada pela imagem atual. Trata-se
aqui de um funcionamento analogo aquele da meméria involuntaria em Proust: assim como a
personagem principal da Recherche... mergulha num passado virtual (que € mais proximo a
uma ideia do que a uma lembranca propriamente dita) mediado por um signo sensivel, o gosto
da madeleine embebida de cha, a personagem de Visconti, ao morder a bolacha que tinha em
maos, mergulha em seu proprio passado, retorna de corpo e alma a suas origens: € nesse ponto
que trama do filme comeca a caminhar em direcdo ao seu tragico desfecho. Deleuze assinala,
em muitos filmes de Visconti, a existéncia virtual de “um passado desaparecido” que espera
pelos personagens, “os aspira, traga, retirando-lhes toda a forca ao mesmo tempo que eles se
embrenham nele. Como o famoso travelling do inicio de Vagas estrelas da Ursa Maior, que
ndo ¢ deslocamento no espaco, mas penetracdo em um tempo sem saida” (Deleuze, IT, p.
141). E claro que toda a virtualidade contida no pequeno travelling de Visconti s6 se
atualizara no decorrer do filme, a medida em que a trama se desenrola. Porém, a técnica de
montagem cumpre, nesse desenrolar, um papel meramente residual, uma vez que passa a estar
a servico da atualizagcdo da virtualidade, e ndo mais, como ocorria no cinema classico,
constituindo, ela propria, o virtual, a totalidade aberta, a propria mudanca.

E importante ressaltar, entretanto, que essa abertura do espaco cinematogréfico para
uma quarta dimensdo temporal ndo é exclusiva do cinema moderno, principalmente se
consideramos 0 seu inicio conforme o corte histérico realizado por Bazin. Deleuze ja tinha
apontado o mesmo procedimento, por exemplo, em A paixdo de Joana D’arc (1928) de
Dreyer, que, utilizando um procedimento formal inverso aquele posteriormente adotado por
Orson Welles (lembremos que Dreyer suprime a profundidade de campo), também abre a
imagem cinematografica para uma quarta dimensdo: “nao dizemos que a profundidade de
campo tenha a exclusividade da imagem-tempo. Pois, por sua vez, ha muitas imagens-tempo
diretas. H& imagens tempo que s&o criadas por supressdo da profundidade de campo (...); € 0
proprio caso da planeza de imagem ¢ diverso (...)” (Deleuze, IT, p. 160). A imagem-tempo,
nesse sentido, emergiu no cinema através de multiplos recursos, e em varias fases historicas
da producéo cinematografica, ndo se restringindo ao periodo moderno. O que caracteriza essa
imagem direta é a sua capacidade de subverter a subordina¢do do tempo ao movimento, e a
sua capacidade de remeter a imagem cinematografica para a dimensdo virtual da
temporalidade, isto é, para um passado que €é contiguo a imagem atual e que tende

inexoravelmente para o futuro, também virtual, que abarca tanto o passado puro bergsoniano,
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quanto aquela qualidade ideal que encontramos no mecanismo da memoria involuntaria

proustiana (podendo ainda abarcar muitas outras possibilidades):

Os travellings de Resnais e de Visconti, a profundidade de campo de Welles, operam
uma temporalizagdo da imagem ou formam uma imagem-tempo direta, que realiza o
principio: s6 nos filmes ruins a imagem cinematografica esta no presente. “Mais do
que um movimento fisico, trata-se sobretudo de um deslocamento no tempo”. E nio
ha davida de que os procedimentos sdo multiplos: o achatamento da profundidade e
a planeza da imagem que, em Dreyer e em outros autores, abrirdo diretamente a
imagem para o tempo como quarta dimensdo. Isso porque existem (...) variedades
da imagem-tempo, assim como havia tipos da imagem-movimento. A imagem-
tempo direta, porém, sempre nos faz aceder a essa dimensdo proustiana, segundo a
qual as pessoas e coisas ocupam no tempo um lugar incomensuravel ao que tém no
espago. (...) E essa ascensdo, essa emancipagio do tempo que assegura o reino do
raccord impossivel e do movimento aberrante. O postulado da “imagem no
presente” ¢ um dos mais nocivos para qualquer compreensdo do cinema (Deleuze,
IT, p. 64-65).

Dessa forma, Deleuze concebe variantes da imagem-tempo assim como ele concebe
variantes da imagem-movimento. A imagem-tempo emerge no cinema moderno, por exemplo,
como imagem-lembranga por meio da técnica do flashback. Ela também pode surgir como
imagem-sonho que, diferentemente das imagens-lembranca, ndo se atualiza no presente mas
sim em uma outra imagem, produzindo, dessa forma, uma série onde cada imagem se
transforma em uma outra, sucessivamente, tal como ocorre no sonho'®. Assim, por exemplo,
Deleuze remete a imagem-sonho a Oito e meio (1963), de Federico Fellini, filme em que o
herdi da trama, Guido Anselmi (Marcello Mastroianni), divaga por uma série de associacdes
livres, que perpassam desde reconstrucbes fantasiosas de sua infancia até acontecimentos
‘surreais’ da vida adulta: “desde a estafa e a queda de pressao do herdi, até a visdo panoramica

final, passando pelo pesadelo do subterrdneo e do homem-pipa que serve de abertura ao

108 «“Qual ¢, mais precisamente, a diferenca entre uma imagem-lembranca e uma imagem-sonho? Partimos de
uma imagem-percepcao, cuja natureza consiste em ser atual. A lembranca, ao contréario, 0 que Bergson
chama de ‘lembranga-pura’, é, necessariamente, uma imagem virtual. Mas, no primeiro caso, ela propria se
torna atual na medida em que é chamada pela imagem-percepcdo. Ela se atualiza em uma imagem-
lembranca que corresponde a imagem-percepcéo. O caso do sonho faz com que aparegam duas importantes
diferengas. Por um lado, as percepcdes da pessoa que dorme subsistem, porém no estado difuso de uma
nuvem de sensacBes atuais, exteriores e interiores, que ndo sdo apreendidas por si mesmas, escapando a
consciéncia. Por outro lado, a imagem virtual que se atualiza ndo se atualiza diretamente, mas em outra
imagem, que desempenha o papel de imagem virtual atualizando-se em uma terceira, ao infinito: o sonho
ndo é uma metéfora, mas uma série de anamorfoses que tragam um circuito muito grande. (...) Ndo sdo
metaforas, mas um devir que pode, em direito, prosseguir ao infinito” (Deleuze, 1T, p. 88 — trad.
parcialmente modificada). Deleuze insiste na distingdo entre imagem-sonho e metéfora porque, no nosso
ponto de vista, quer distingui-la das associa¢fes simbolicas entre imagens, tal como ocorre, por exemplo, na
montagem dialética de Eisenstein. A imagem-sonho se processa por anamorfose: uma imagem que se
desdobra imanentemente em outra, sem que isso necessariamente represente uma associacdo de tipo
intelectual.
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filme” (Deleuze, IT, p. 87). O Céo Andaluz (1929), de Luis Bufiuel, oferece um exemplo
bastante ilustrativo de imagem-sonho no cinema classico: “a imagem da nuvem alongada que
corta a lua se atualiza, mas tornando-se a de uma navalha que corta o olho, conservando assim
o papel de imagem virtual relativamente a seguinte” (Deleuze, IT, p. 89 — trad. parcialmente
modificada). Deleuze evoca ainda muitos outros exemplos, retirados, principalmente, da
comédia musical e do cinema burlesco.

Sem duvida, a principal variante da imagem-tempo € a imagem-cristal, uma imagem
especular que engendra o menor circuito entre a percepc¢do e a lembranca, de forma que nao
se distingue mais o que ¢ atual e o que ¢ virtual na imagem: “Se levarmos essa tendéncia as
ultimas consequéncias, diremos que a prépria imagem atual tem uma imagem virtual que lhe
corresponde, como um duplo ou um reflexo. (...) ha ‘coalescéncia’ entre os dois. Ha formagao
de uma imagem bifacial, atual e virtual” (Deleuze, IT, p. 105-106). Os espelhos, por exemplo,
compdem cenas em que a circulagdo entre imagem atual e virtual é imediata: “a imagem
especular é virtual relativamente a personagem atual que o espelho capta, mas € atual no
espelho que nada mais deixa a personagem além de uma mera virtualidade, repelindo-a para o
fora de campo” (Deleuze, IT, p. 108). Essa troca, ou circuito, entre a personagem e a sua
imagem especular torna-se, segundo Deleuze, “ainda mais ativa quando o circuito remete a
um poligono de nimero crescente de lados: tal como um rosto refletido nas facetas de um anel
(...)” (Deleuze, ibid.). Encontramos esse tipo de imagem especular ampliada quando uma
personagem ¢ retratada, por exemplo, dentro de um caleidoscopio, ou em uma “sala de
espelhos”, dessas que encontramos em parques de diversdo. E justamente esse Gltimo
exemplo que compdem umas das sequéncias finais de A dama de Shanghai (Orson Welles,
1947), momento em que o casal Banister (Rita Hayworth e Everett Sloane) se confronta até a
morte em uma sala de espelhos, enquanto o heroi da trama, Michael O’Hara (Orson Welles),
escapa ileso: “perfeita imagem-cristal em que os espelhos multiplicados tomaram a atualidade
das duas personagens, que sO poderdo reconquistd-la quebrando-os todos, encontrando-se,
assim, lado a lado e matando uma a outra” (Deleuze, ibid.). Deleuze oferece outros exemplos,
gue abarcam desde cenas especificas (como esse exemplo de A dama de Shangai) até o
enredo inteiro de alguns filmes, todos eles tendo em comum o aspecto bifacial, especular,
entre o atual e o virtual. Aspecto, porém, que envolve um perpétuo devir, ja que,
incessantemente, o virtual se transforma em atual e vice-versa (trata-se do menor circuito), de

tal forma que ndo se pode mais distinguir um do outro. Essa contiguidade ou coalescéncia
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entre o virtual e o atual, define, justamente, o carater da propria temporalidade em sua
durag&o concreta, marcada pela contiguidade paradoxal entre passado, presente e futuro:

O que constitui a imagem-cristal é a operacdo mais fundamental do tempo: ja que o
passado ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas ao mesmo tempo, é
preciso que o tempo se desdobre a cada instante em presente e passado, que por
natureza diferem um do outro, ou, o0 que da no mesmo, desdobre o presente em duas
direcbes heterogéneas, uma se lancando em dire¢do do futuro e a outra caindo no
passado. E preciso que o tempo se cinda a0 mesmo tempo que se afirma ou
desenrola: ele se cinde em dois jatos dissimétricos, um fazendo passar todo o
presente, e 0 outro conservando o passado. O tempo consiste nessa cisdo, e é ela, é
ele que se vé no cristal. A imagem-cristal ndo era tempo, mas vemos o tempo no
cristal. (...) O que se vé no cristal ¢, portanto, um desdobramento que o proprio
cristal ndo para de fazer girar sobre si, que ele impede de findar, ja que é um
perpétuo Distinguir-se, distincdo se fazendo, que retoma sempre em si termos
distintos, para relancé-los sem descanso. (...) A imagem-cristal é certamente o ponto
de indiscernibilidade de duas imagens distintas, a atual e a virtual, enquanto o que
vemos no cristal é o tempo em pessoa, um pouco de tempo em estado puro, a
distingdo mesma entre as duas imagens que nunca acaba de se reconstituir (Deleuze,
IT, p. 123-124).

A imagem-tempo, contudo, também emergiu durante o periodo classico do cinema.
Tomemos como exemplo a imagem-afeccdo pura, apartada do sistema sensério motor, capaz
de fornecer imagens diretas da temporalidade, tal como encontramos no cinema de Dreyer.
Ademais, existe ainda o regime da variacdo universal, da pura imagem-percep¢éo, apartada do
sistema sensério motor, capaz de fornecer, cinematograficamente, uma imagem-movimento
em si mesma, e da qual, sem davida, o cinema de Vertov foi a expressdo maxima. Vimos
também que os falsos raccords e 0s movimentos aberrantes sdo caracteristicas que abundam
nas producdes cinematograficas do periodo classico: “Mas essas caracteristicas ndo marcam
desde cedo o cinema (Eisenstein, Epstein)? O tema de Schefer ndo vale para o conjunto do
cinema? Como fazer dele um traco de um cinema moderno, que se distinguiria do cinema
‘classico’ ou da representacao indireta do tempo?” (Deleuze, IT, p. 65). E sobre essa distingdo,
entre um cinema que fornece uma representacdo indireta do tempo, e um outro que, ao

contrario, fornece uma apresentacao direta, que nos debrugcaremos no final deste capitulo.
5.7 Representacao indireta e apresentacgédo direta do tempo no cinema
Deleuze retoma a analogia entre filosofia e cinema para precisar como uma imagem

indireta da temporalidade se estabeleceu de forma hegeménica durante o periodo classico do

cinema. Na filosofia, desde muito cedo, as aberragdes do movimento foram, de certa forma,
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“compensadas, normalizadas, ‘montadas’, submetidas a leis que salvavam o movimento,
movimento extensivo do mundo ou movimento intensivo da alma, e que mantinham a
subordina¢do do tempo” (Deleuze, ibid.). Por exemplo, em Aristételes, a concepcao do tempo
enquanto numero do movimento tinha por consequéncia a territorializacdo da prépria
temporalidade, isto é, a sua subordinacdo ao movimento regrado, centralizado ou
normalizado. Deleuze, e também Alliez, insistem que, na histéria da filosofia, foi somente a
partir do giro copernicano de Kant que o tempo se emancipou do movimento, passando a
subordinéd-lo: “Com efeito, sera preciso esperar Kant para operar a grande subversdo: o
movimento aberrante tornou-se o mais cotidiano, a cotidianidade mesma, e ja ndo é o tempo
que depende do movimento, mas o inverso” (Deleuze, ibid.). Com Kant nos deparamos com
uma espécie de ‘seculariza¢do’ do tempo, que deixa de ser o tempo do cosmos (Aristdteles)
ou o tempo de Deus (Agostinho), para se tornar o tempo efémero do dia a dia, um sentido
interno (ou intimo) que subjaz toda e qualquer atividade ou movimento subjetivo e, por
consequéncia, objetivo: “E o tempo ordinario do movimento mais aberrante, o esmagador
conjunto do préprio cotidiano, a mais impiedosa linha reta fendendo o Eu, igualando-o ao
desigual em si, revelando-o a sua finitude numa explosdo que o dispersa ¢ o retne (...)”
(Alliez, 1991, p. 26). Segundo Deleuze, uma historia parecida se repete no cinema: “Por
muito tempo, as aberracdes de movimento foram reconhecidas, mas conjuradas” (Deleuze,
IT, p. 65). Foi preciso esperar Orson Welles para que ocorresse um revolucdo copernicana no
cinema. Entretanto, a revolucao operada por Welles, segundo Deleuze, foi mais propriamente
uma mudanca de ponto de vista do que uma revolucdo técnica. A imagem-tempo sempre
esteve presente no cinema, mas “ele s6 podia tomar consciéncia disso ao longo de sua
evolugdo, gracas a uma crise da imagem-movimento” (Deleuze, IT, p. 70). Retomando uma
formula de Nietzsche, Deleuze frisa que “nunca € no inicio que alguma coisa nova, uma nova
arte, pode revelar sua esséncia, mas o que era desde o inicio, ela s6 pode revela-lo em um
desvio de sua evolugdao” (Deleuze, ibid.).

A imagem-movimento em si mesma, em sua variacdo universal, apresenta, em sua
forma cinematografica, uma abundancia de movimentos aberrantes (camera lenta, acelerada,
inversdes das relacOes de causa e efeito, etc.) e de falsos raccords: “Sao os intervalos de
movimento que pdem em questdo, primeiramente, sua comunicacdo, e introduzem uma
separacao ou uma despropor¢ao entre o movimento recebido e o movimento executado”

(Deleuze, IT, p. 66). Foi o realismo naturalista de Hollywood que sistematizou 0s meios
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técnicos capazes de garantir a eficiéncia narrativa na ligacdo entre os planos, operando, por
consequéncia, uma normalizacdo ou territorializacdo desses movimentos aberrantes que
caracterizavam a imagem-movimento. Esse tipo de realismo operou a derivacdo da imagem-
movimento em imagem-percepcdo e em imagem-acao, regularizando a relacdo entre o
movimento recebido (percepcdo) e o movimento executado (acdo): “O que era aberrante
relativamente a imagem-movimento deixa de sé-lo no que diz respeito a essas duas imagens: €
0 proéprio intervalo que agora desempenha o papel de centro, e 0 esquema sensorio-motor
restaura a propor¢ao perdida entre a percepgdo e a agdo” (Deleuze, ibid.). Trata-se, portanto,
de uma operacdo de territorializacdo, centralizacdo, codificacdo ou normalizacdo do
movimento, operada pela correlagdo orgénica dos planos cinematogréaficos: um procedimento
que so pbde ser realizado de forma efetiva por meio da montagem e da decupagem cléssicas, e
que teve como consequéncia a subordinacdo do tempo ao movimento. Se, por um lado, a
industria hollywoodiana acabou engendrando um rigoroso sistema de controle para garantir a
padronizacdo de suas producgdes, em outras tradicdes cinematograficas do periodo classico
uma grande variedade de técnicas cinematograficas experimentais aflorava, constituindo um
cinema em que 0s movimentos aberrantes e os falsos raccords reiteradamente surgiam diante

da tela:

A partir do momento em que esta [a imagem-movimento] deixa de ser referida a um
intervalo como centro sensério-motor, 0 movimento recobra sua absolutidade e
todas as imagens reagem umas sobre as outras, sobre todas as suas faces e em todas
as suas partes. E o regime da variagio universal, que ultrapassa os limites humanos
do esquema sensorio-motor, rumo a um mundo ndo humano, onde movimento iguala
matéria, ou entfo rumo a um mundo sobre humano, que atesta um espirito novo. E ai
que a imagem movimento atinge o sublime, o absoluto do movimento, seja no
sublime material de Viértov, no sublime matemético de Gance, ou no sublime
dindmico de Murnau ou Lang (Deleuze, ibid.).

Contudo, segundo Deleuze, mesmo nas tradi¢cGes que constituiram um cinema distinto
da induastria hollywoodiana, mesmo com o aparecimento do sublime na producéo
cinematogréfica classica, a dependéncia da montagem para representar a passagem do tempo
ainda ndo permitia a emergéncia de uma imagem-tempo direta no cinema: “Até mesmo
\ertov, quando transporta a percep¢do para a matéria, e a agdo para a interacdo universal,
povoando o universo de microintervalos, invoca um ‘negativo do tempo’ como produto ultimo
da imagem movimento pela montagem” (Deleuze, IT, p. 66). Assim, 0 que define a

emergéncia de uma imagem direta do tempo no cinema é a sua independéncia da montagem
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para apresentar a passagem do tempo, ndo importando se essa imagem aparece em uma
producdo moderna ou em uma producdo classica. Conforme exposto anteriormente, a
montagem ndo desaparece com o cinema moderno, mas muda de sentido e ganha uma nova
funcdo: em vez de concatenar os planos com vistas a garantir uma representacdo indireta da
passagem do tempo, ela passa a ter uma funcdo meramente residual, de eliminacdo ou selecéo,
enquanto a passagem do tempo migra para o interior do plano cinematografico: “Ora a
montagem entra na profundidade da imagem, ora se achata: ela ndo se pergunta mais como as
imagens se encadeiam, mas ‘o que a imagem mostra?’. Essa identidade da montagem com a
prépria imagem sé pode aparecer sob as condi¢es da imagem-tempo direta” (Deleuze, IT, p.
68 — os grifos sdo meus). A identidade entre montagem e imagem nada mais € que a
identidade entre montagem e plano cinematografico, de sorte que, com o cinema moderno, a
alternativa plano ou montagem, que permeou todo o cinema classico, deixa de fazer sentido:
“O circulo a que éramos remetidos do plano a montagem, e da montagem ao plano, um
constituindo a imagem-movimento, 0 outro a imagem indireta do tempo, parece ter sido
rompido” (Deleuze, IT, p. 68). A imagem-tempo, enquanto identidade entre montagem e plano
cinematogréafico, ja aparecia em inimeras producdes do periodo classico: Dreyer, Bufiuel,
Renoir, Ozu... Somente ndo era possivel, para os realizadores, criticos e pensadores do

periodo classico, aponta-la diretamente:

Tanto poderemos insistir na continuidade do cinema como um todo, ou na diferenca
entre o classico e 0 moderno. Era preciso 0 moderno, para reler todo o cinema como
ja feito de movimentos aberrantes e falsos-raccords. A imagem tempo direta é o
fantasma que sempre assombrou o cinema, mas precisava-se do cinema moderno
para dar corpo a esse fantasma (Deleuze, IT, p. 67-68).
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CONCLUSAO

“O proprio cinema como arte vive uma conexao direta com
um compld permanente, uma conspiracao internacional que
0 condiciona de dentro, como 0 mais intimo inimigo, o
mais indispensavel. Essa conspiracdo é o dinheiro; o que
define a arte industrial ndo é a reproducdo mecéanica, mas a
conexao, que se interiorizou com o dinheiro”

Gilles Deleuze

Acompanhamos no curso deste trabalho a leitura deleuzeana do desdobramento
imanente da temporalidade no cinema, tendo como foco sua analise da montagem
cinematografica. Vimos, no primeiro capitulo, que a filosofia de Deleuze pode ser
compreendida como método de analise imanente, capaz de desvelar toda uma logica de
relagOes diferenciais, que nos permite abordar diversos assuntos sob o ponto de vista da sua
diferenciacdo interna. Exploramos, no segundo capitulo, as relagdes entre pensamento e
imagem na filosofia de Deleuze, e delineamos, brevemente, as ligacdes possiveis entre a
imagem do pensamento e a imagem-acéo, e entre um pensamento sem imagem e a imagem-
tempo. No terceiro capitulo, acompanhamos a analise deleuzeana da emergéncia do cinema
classico, o delineamento de seus elementos basicos (enquadramento, plano e montagem), e a
descricdo das escolas classicas de montagem. No quarto capitulo, analisamos as modalidades
da imagem-movimento (imagem-percepgdo, imagem-afeccdo e imagem-agdo). Explicitamos
as ligacOes entre a imagem-acdo e o cinema hollywoodiano, e entre a imagem-afeccéo e o
cinema moderno. Por fim, no quinto capitulo, acompanhamos a emergéncia de um tempo
desencadeado no cinema, uma imagem-tempo direta que subverte por dentro o encadeamento
operado pela montagem classica.

Como concluséo, gostariamos de desenvolver um inicio de diadlogo entre a concepcao
deleuzeana de cinema e a abordagem desenvolvida no ambito da teoria critica, tendo em vista,
justamente, um tdpico que foi pouco discutido no decorrer dos capitulos: as relagBes entre o
cinema e 0 pensamento, ou, mais especificamente, as relacbes entre publico e producgéo
cinematogréafica. Por um lado, o debate que se apresenta nestas Ultimas paginas tem carater
ensaistico, um tanto quanto hipotético, merecendo, evidentemente, melhor desenvolvimento

em pesquisas futuras. Mas, por outro lado, ele colhe as consequéncias daquilo que foi
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debatido nos capitulos anteriores, de forma que, assim nos parece, esse seria 0
desenvolvimento natural deste trabalho. Acreditamos que a filosofia da diferenca, entendida
como método de analise imanente, pode servir como uma espécie de “propedéutica” a critica
da industria cultural, uma vez que consegue mapear fenbmenos estéticos que, forjados a
margem, ou mesmo no seio da industria, escapam das relacbes de territorializacdo ou
codificacdo operadas pelas instancias comerciais ou ideoldgicas do aparelho industrial
capitalista. Tal mapeamento permitiria manter a radicalidade da critica a inddstria cultural
desenvolvida no ambito da teoria critica, sem, entretanto, reduzir toda e qualquer construcao
estética oriunda do campo popular a simples mercadoria cultural. Dessa forma, esperamos
adicionar uma contribuicdo para o campo de pesquisa em estética e filosofia da arte voltado
para uma atualizacdo da critica a indstria cultural’®®. Pensamos ja ter dado alguns passos
nessa direcdo no quarto capitulo deste trabalho, ao delinear, na analise deleuseana da imagem-
acdo, uma espécie de “critica da industria cinematografica” — uma critica porém, que ndo
deixa de considerar tudo aquilo que, dentro da indUstria, perverte a sua logica comercial.
Nesta conclusdo, abordaremos a tematica dos efeitos de “choque” no cinema, uma tematica
cara a Benjamin e Adorno, mas que encontra na analise de Deleuze um desenvolvimento bem
peculiar, e que, em nossa opinido, contribui para dirimir alguns dos impasses que encontramos
no debate travado dentro do campo da teoria critica. Comecemos pelo modo como Benjamin
trata a questdo.

Dentre as controversas teses elencadas em A Obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica (1935, primeira versdo), Benjamin ressalta uma ideia um tanto
quanto contra intuitiva, a de que 0 movimento ininterrupto das imagens provocaria choques

nos espectadores:

Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o quadro.
Na primeira, a imagem se move, mas na segunda néo. Esta convida o espectador a
contemplacdo; diante dela, ele pode abandonar-se as suas associa¢des. Diante do
filme, isso ndo é mais possivel. Mal o espectador percebe uma imagem, ela néo é
mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem como um quadro nem como algo real.
A associacao de ideias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudanca
de imagem. Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como
qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atencdo aguda (Benjamin,
2012, p. 207).

109 Qs trabalhos de Rodrigo Duarte reunidos em Varia Aesthetica (2014) sdo nossa principal referéncia.
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Essa formulacdo pode ser considerada contra intuitiva porque tendemos a inferir o
contrério, isto €, que o movimento ininterrupto das imagens cria uma atmosfera de
continuidade, de distragcdo, que afasta justamente qualquer necessidade de “atencao aguda” ou
qualquer outro elemento ligado a um “efeito de choque” — principalmente quando temos em
vista as produgBes cinematograficas voltadas exclusivamente para o0 entretenimento
massificado. Do ponto de vista formal, excluindo, portanto, o conteldo dos filmes,
acreditamos que um efeito de choque seria mais facilmente obtido por uma interrupcao
repentina desse fluxo, chamando o espectador de volta a realidade (como ocorre, por
exemplo, no teatro de Brecht). Mais contra intuitiva ainda ¢ a ideia de que a “percepgao tatil”,
isto é, a percepgdo na distragdo, abrigaria um potencial capaz de emancipar as massas
proletarizadas, apresentando um antidoto para a estetizacdo da politica promovida pelo

fascismo:

Através da dispersdo, como ela nos é oferecida pela arte, podemos avaliar,
indiretamente, até que ponto nossa percep¢do esta apta a responder a novas tarefas.
E, como os individuos se sentem tentados a esquivar-se a tais tarefas, a arte
conseguird resolver as mais dificeis e importantes sempre que possa mobilizar as
massas. E o que ela faz, hoje em dia, no cinema. A recepgo através da disperséo,
que se observa crescentemente em todos os dominios da arte e constitui o sintoma
de transformagdes profundas nas estrutura perceptivas tem no cinema o seu cendrio
privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura dispersdo, ndo falta de modo
algum a dominante tatil, que rege a restruturacdo do sistema perceptivo. E na
arquitetura que ela esta em seu elemento, de forma mais originaria. Mas nada revela
mais claramente as violentas tensfes de nosso tempo que o fato de que essa
dominante tétil prevalece no proprio universo da 6tica. E justamente o que acontece
no cinema, através do efeito de choque de suas sequéncias de imagens (Benjamin,
2012, p. 209).

Adorno foi, provavelmente, o primeiro a discordar frontalmente desta segunda tese,
como se verifica, por exemplo, na correspondéncia estabelecida entre os dois amigos a
respeito do ensaio de Benjamin. Em carta datada de 18/03/1936, Adorno qualifica a
positividade apontada por Benjamin no comportamento massificado do publico de cinema,
como devedora de um “romantismo anarquico que deposita fé cega no poder espontaneo do
proletariado no curso do processo histérico”, e ainda acrescenta que “a despeito de sua
assombrosa seducéo, sua teoria da distragdo ndo me convence de maneira alguma.” (Adorno;
Benjamin, 2012, p. 210-211).

Desde o inicio da sua producdo tedrica, Adorno via, na estrutura interna dos produtos
tecnicamente reproduzidos e distribuidos de forma massificada, uma tendéncia

inexoravelmente regressiva e reacionaria. A rea¢do do publico diante da producéo massificada
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invariavelmente é compreendida por Adorno como indice de reificacdo, de adaptacdo passiva
ao status quo, de expropriacio das capacidades criticas e imagéticas dos individuos. E o que
se verifica claramente na sua ndo menos controversa posicdo a respeito do jazz. Adorno
vincula o movimento ritmado da danca, bem como 0s movimentos estereotipados e
repetitivos dos aficionados em jazz, com a base ritmica quaternaria continua, marcada pelo
bumbo da bateria, base sob a qual toda uma sorte de aderecos é adicionada, em especial a
sincope, classificada por Adorno como uma falsa subversdo ritmica. No jazz, assim como no
cinema, tudo o que permeia a superficie & ornamento. O glamour das estrelas de cinema esta
para os filmes assim como o improviso, a sincope e o vibrato do saxofone estdo para o jazz: o
ornamento é a faceta objetiva de uma pseudo-individualizagdo (Adorno, 2008, passim).
Ornamento sob o qual se oculta a estandardizagdo dos gostos e dos movimentos corporais. O
dancar conforme a musica, 0 movimento estereotipado e repetitivo, o pulso temporal continuo
do bumbo, todos eles deixam transparecer justamente a adaptacdo passiva das massas ao
status quo, cuja formulacdo precisa é dada por Adorno e Horkheimer em Dialética do
Esclarecimento: um esquematismo generalizado que permeia toda a sociedade, e que tende a
suprimir a espontaneidade da vida e das acdes individuais. E nesse sentido, ainda na referida
carta de marco de 1936, que Adorno resume sua principal critica ao trabalho de Benjamin: o

que falta ao ensaio € mais dialética:

De um lado, uma penetragdo dialética da obra de arte “autdnoma”, que transcende
rumo a obra planejada em virtude de sua propria tecnologia; do outro, uma
dialetizagdo ainda mais forte da arte utilitaria em sua negatividade, um aspecto que
decerto vocé ndo ignora, mas que é descrito com categorias relativamente abstratas,
tais como “capital cinematografico”, sem remonta-lo & origem Ultima, como
irracionalidade imanente (Adorno; Benjamin, 2012, p. 212).

Benjamin, que, diferentemente de Adorno, sempre teve olhar mais amplo, ainda que
ambivalente, a respeito da problematica envolvida no surgimento da arte massificada,
encontra, nas observagdes criticas do amigo, os elementos que procurava para reafirmar a
existéncia de uma potencialidade emancipadora virtualmente presente na experiéncia
cinematografica, e onde os efeitos de choque teriam papel preponderante. A respeito de Uber
Jazz (Adorno, 2008), ensaio ndo menos controverso, redigido por Adorno também em 1936
(em resposta, justamente, ao ensaio sobre a Obra de Arte...), Benjamin escreve em carta de
30/06/1936:
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Na expectativa de nosso encontro iminente, ndo quero aqui discutir nenhum detalhe
particular de seu trabalho. Todavia, ndo quero deixar passar em brancas nuvens, nem
sequer em pretas, como a sua interpretagdo da sincope no jazz ajudou-me a
esclarecer o complexo “efeito de choque” no filme. Em geral, parece-me que nossas
respectivas investigacoes, tal como dois holofotes direcionados de dire¢bes opostas
sobre 0 mesmo objeto, revelam o contorno e a dimensdo da arte contemporanea de
maneira mais inteiramente original e muito mais significativa do que tudo o que foi
ensaiado até hoje (Adorno; Benjamin, 2012, p. 228).

A semelhanca apontada por Benjamin, entre o efeito de choque no filme e a
abordagem de Adorno sobre a sincope no jazz, lanca luz sobre a ideia, a principio, tdo contra
intuitiva, de que o movimento das imagens e a técnica da montagem no cinema causariam
choques nos espectadores: diferentemente do choque dadaista, que tinha efetividade no
escandalo e no choque moral'®, o choque operado pelo cinema se assemelha mais a um
‘tratamento de choque’. Semelhantemente ao pulso temporal continuo, que subjaz a sincope
no jazz, o movimento continuo das imagens no cinema condiciona a percep¢do e 0
comportamento corporal dos espectadores por meio da recepcdo tétil, distraida, tal como
externada no comportamento que nossos corpos desempenham na lida cotidiana com a
arquitetura, ou na habilidade adquirida pelos transeuntes das grandes cidades de escapar aos
choques na corrente da multiddo: adaptacdo definida por Benjamin como defesa contra os
constantes estimulos a que somos submetidos cotidianamente, tema desenvolvido na sua
leitura da lirica de Baudelaire!**,

Essa adaptacdo perceptiva marca, na obra de Benjamin, o declinio da experiéncia e do
aspecto auratico das obras de arte e ressalta a emergéncia da vivéncia e da reprodutibilidade,
que exigem, cada vez mais, uma adaptacdo da percep¢do e dos movimentos corporais, como
defesa contra a enchente dos multiplos estimulos que perpassam a vida citadina no inicio do
século XX. Uma mudanca que, seja na esfera da producdo cultural, seja na esfera da recepcéo,
aparece a Benjamin como movimento irreversivel. Dominar a técnica do choque, deter o
poder de definir o comportamento das massas, se faz, portanto, uma arma politica da maior
importancia.

Mais que otimismo ingénuo, a leitura benjaminiana do efeito de choque nos filmes
aponta justamente para a inexorabilidade da mudanga em curso, e indica 0s possiveis

caminhos revolucionarios para o artista progressista, frente ao avanco da reprodutibilidade

10«0 dadaismo ainda mantinha, por assim dizer, o choque fisico embalado no choque moral; o cinema o

liberou desse invélucro. Em suas obras mais progressistas, especialmente nos filmes de Chaplin, ele unificou
os dois efeitos de choque, num niquel” (Benjamin, 2012, p. 207).
11 Cf. Benjamin, 2015, p. 98-103
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técnica. Tomar de assalto a técnica do choque, subvertendo-a formalmente, € a via que se
abre a producdo artistica que se quer empenhada na reversdo do estado de crise vigente e na
emancipacdo das massas. Essa é a mesma exigéncia que encontramos, por exemplo, em O
Autor Como Produtor (1934), em que, a respeito da técnica literaria, Benjamin defende
explicitamente uma refuncionalizagéo formal da arte, da qual a imprensa e o cinema russos, a
musica de Hans Eisler e o teatro épico de Brecht eram exemplos. A respeito da tarefa do
musico, segundo Hans Eisler, Benjamin comenta: “A tarefa consistia, portanto, em
refuncionalizar a forma-concerto, mediante duas condi¢des: primeiro, eliminar a oposi¢ao
entre intérprete e ouvinte, e segundo, eliminar a oposi¢do entre técnica e conteudo”
(Benjamin, 2012, p. 139). O mesmo se aplicaria ao cinema: ele €, para Benjamin, o0 meio mais
propicio e democratico para aproximar a arte das massas, bem como apresenta potencial
técnico e imagético capaz de influenciar, de forma decisiva, 0 seu comportamento. No
cinema, a percepcao tatil da ocasido para que a realidade seja distraidamente apreendida em
sua profundidade, desvelando seu “inconsciente Otico”, justamente na medida em que, por

meio da técnica cinematografica, a propria realidade é falsificada:

Assim, a apresentacdo cinematogréfica da realidade é para o homem moderno
infinitamente mais significativa, porque ela lhe oferece o que temos o direito de
exigir da arte: um aspecto da realidade livre de qualquer manipulacdo pelos
aparelhos, precisamente gracas ao procedimento de penetrar, com os aparelhos, no
amago da realidade (Benjamin, 2012, pag. 202).

Fato é que o cinema nunca foi capaz de emancipar as massas, e iSso mesmo apos a sua
mais ampla refuncionalizacdo formal, que teve lugar, sobretudo, nas vanguardas
cinematogréficas do poés-Segunda Guerra Mundial. Ao contrario, o cinema foi e continua
sendo extremamente Util para a conformacdo das massas ao status quo, o que nos faz olhar
com mais seriedade para o prognéstico de Adorno. As revolucdes formais do cinema
permaneceram encerradas em seu campo, ndo sendo capazes de expandir seu potencial
imagético para além dos grupos de cinéfilos, criticos e académicos que, ao fim e ao cabo,
terminaram por conferir uma nova espécie de aura aos filmes vanguardistas. Poderiamos
admitir, a titulo de hipotese, que as revolugdes cinematogréaficas tiveram lugar somente no
campo da micropolitica. Benjamin certamente poderia ser incluido em uma categoria de
intelectuais que, segundo Deleuze, compartilhava entre si uma espécie de otimismo em
relagcdo a técnica, a0 mecanismo, a reprodugao, e que identificava nos “efeitos de choque” o

caminho para emancipar as massas. Intelectuais como Vertov, Eisenstein, Abel Gance e Elie
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Faure que, com excecdo desse ultimo, também eram realizadores:

Aqueles que no inicio fizeram e pensaram o cinema partiram de uma ideia simples:
0 cinema como arte industrial atinge o automovimento, 0 movimento automatico,
faz do movimento o dado imediato da imagem. Tal movimento ndo depende mais de
um movel ou de um objeto que o execute, nem de um espirito que o reconstitua. E a
propria imagem que se move em si mesma. (...) E somente quando o movimento se
torna automatico que a esséncia artistica da imagem se efetua: produzir um choque
no pensamento, comunicar vibragdes ao cortex, tocar diretamente o sistema nervoso
e cerebral. (...) O movimento automatico faz surgir em nés um autdmato espiritual,
que, por sua vez, reage sobre ele. (...) E essa capacidade, essa poténcia, e ndo a mera
possibilidade l6gica, que o cinema pretende nos dar comunicando-nos o choque.
Tudo se passa como se 0 cinema nos dissesse: comigo, com a imagem-movimento,
vocés ndo podem escapar do choque que desperta o pensador em vocés. Um
automato subjetivo e coletivo para um movimento automatico: a arte das “massas”
(Deleuze, IT, p. 227-228 — Trad. parcialmente modificada).

O otimismo logo se revelou utopia, fantasia ou fabulagdo: “Todos sabem que, se uma
arte impusesse necessariamente o choque ou a vibragdo, o0 mundo teria mudado ha muito
tempo, e a muito tempo os homens pensariam. Por isso essa pretensdo do cinema, pelo menos
nos seus grandes pioneiros, hoje nos faz rir” (Deleuze, IT, p. 228). Embora estivesse fadada
ao fracasso, Deleuze observa que, ao menos, algo importante surgia dessa pretensao
revolucionaria: ela abriu caminho para a emergéncia de uma concepc¢do sublime de cinema.
As escolas vanguardistas de montagem do periodo classico, de forma distinta do caminho
tracado por Hollywood, produziram um cinema que efetivamente demanda a contribuigéo
imaginativa e intelectual do espectador na construcdo narrativa. Especialmente a concep¢éo
dialética de montagem em Eisenstein, que, operando por meio do choque (ou oposi¢do) entre
imagens, exige do espectador a constru¢do de uma totalidade. Um totalidade, porém, que sé
pode ser pensada, que tem de ser produzida pelo espectador na sua imbricagdo com o
movimento autdmato das imagens. Aqui, o cinema forca o espirito a pensar o impensavel por
meio do choque, forca o pensamento a constituir o todo aberto da producdo filmica, que,
como o sublime kantiano, ndo pode ser apreendido, mas deve ser construido pelo espirito.
Temos ai a tentativa efetiva de fazer emergir o pensamento no espectador por meio do choque

entre as imagens, tentativa, porém, que estava fadada ao fracasso:

Eis, portanto, que a poténcia ou a capacidade do cinema se revelava nao passar de
pura e simples possibilidade I6gica. Pelo menos o possivel ganhava nisso uma nova
forma, mesmo se ainda faltava o povo, mesmo se o0 pensamento ainda estava por vir.
Algo se fazia, em uma concepcéo sublime do cinema. Com efeito, o que constitui o
sublime é que a imaginagdo sofre um choque que a leva para o seu limite, e forca o
pensamento a pensar o todo enquanto totalidade intelectual que ultrapassa a
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imaginacéo. O sublime, vimos, pode ser matemético, como em Gance, ou dindmico,
como em Murnau e Lang, ou dialético, como em Eisenstein (Deleuze, IT, p. 229).

Com a hegemonia do modelo industrial norte-americano, os choques no cinema
rapidamente se converteram em puro merchandising sensacionalista. Os filmes comerciais
foram povoados com cenas de sexo, hudez, sangue, ou qualquer outro recurso capaz de, num
primeiro momento, chocar a opinido publica, para, no momento seguinte, rapidamente
converter o choque em sucesso de publico e de bilheteria: “O choque ia se confundir, no
cinema ruim, com a violéncia figurativa do representado, em vez de atingir essa outra
violéncia de uma imagem-movimento desenvolvendo suas vibragdes em uma sequéncia
movel que mergulha em noés” (Deleuze, p. 228-229). E, 0 que é ainda pior, 0 cinema se
aproximou, cada vez mais, da propaganda nazifascista, estetizando a politica com os recursos
técnicos provenientes do naturalismo realista hollywoodiano, o que fez, por exemplo, com
que Adorno rapidamente (e ndo sem razdo) vinculasse uma coisa a outra: “Como foco da
regressdo, a cultura de massas € prolifica em fornecer aqueles arquétipos em cuja
sobrevivéncia a psicologia fascista enxerga os meios mais eficazes para a fixacdo das
modernas condi¢des de dominagdo” (Adorno, 2020, p. 200). Deleuze, sob esse aspecto,
compartilha do diagndstico adorniano, acrescentando que as escolas vanguardistas de
montagem acabaram sucumbindo a hegemonia do modelo hollywoodiano e a vinculagéo

estreita entre cinema e fascismo:

Quando a violéncia ndo é da imagem e de suas vibrages, mas a do representado,
cai-se em um arbitrio sangrento, quando a grandeza j& ndo € a da composicdo, mas
um mero inchago do representado, ndo ha mais excitacéo cerebral ou nascimento do
pensamento. E antes uma deficiéncia generalizada no diretor e nos espectadores.
(...) O cinema, morre, pois, por sua mediocridade quantitativa. Ha entretanto, uma
razdo ainda mais importante: a arte das massas, a abordagem das massas, que ndo
devia separar-se de uma acessdo das massas ao titulo de verdadeiro sujeito, caiu na
propaganda e na manipulacdo de Estado, em uma espécie de fascismo que aliava
Hitler a Hollywood, Hollywood a Hitler. O automato espiritual tornou-se 0 homem
fascista. (...) Foi isso o que soou o fim das ambig¢des do “antigo cinema’: ndo foi,
ndo foi s6, a mediocridade e a vulgaridade da producdo corrente, foi antes Leni
Riefensthal, que ndo era mediocre (Deleuze, IT, p. 239)

Aqui ndo encontramos, portanto, muitas divergéncias entre a critica de Adorno e a
analise imanente de Deleuze: a experiéncia cinematografica ndo é uma experiéncia de tipo
reflexiva, e toda tentativa, pelo menos até os dias de hoje, em derivar uma coisa diretamente
da outra, acabou frustrada. A divergéncia, porém, aparece quando eles passam a descrever que

tipo de experiéncia o espectador e a espectadora vivenciam no cinema. Adorno compreende a
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experiéncia cinematografica, em todos os niveis, como experiéncia de alienacao: 0s processos
inconscientes desencadeados durante a sessdo de cinema tendem a capturar o desejo, a
imaginacédo e, em alguns casos extremos (como no nazifascismo), até mesmo o discernimento
dos espectadores e espectadoras, em funcdo de algum designio comercial ou autoritario.
Deleuze ndo discorda in totum dessa avaliagéo, observando que o autdmato espiritual sempre
esteve susceptivel de ser capturado por um devir fascista: “o automato espiritual corria o risco
de se tornar o manequim de todas as propagandas: a arte de massas ja& mostrava um rosto
inquietante” (Deleuze, IT, p. 229). Existe, entretanto, outro aspecto da experiéncia
cinematogréafica que a critica adorniana deixa intocado. Tratam-se, sem duvida, de processos
mentais inconscientes, mas que ndo necessariamente tendem a se conformar a uma alienacao.
Em muitos casos, esses processos podem ser a condicdo de possibilidade para um
pensamento porvir — e também para uma atividade reflexiva, que podera, ou ndo, surgir em
algum momento (durante ou ap6s uma sessdo de cinema), mas que, do ponto de vista de
Deleuze, ndo é o acontecimento mais importante. Mobilizando o pensamento poético (e, de
certa maneira, desconcertante) de Jean-Louis Schefer, Deleuze tenta delinear uma outra faceta
dessa experiéncia, compreendida enquanto atividade afetiva, intensiva e diferencial, que
aponta mais em direcdo a emergéncia do novo no pensamento do que na direcdo da reflexdo

ou da alienacdo: o autdbmato espiritual se revela 0 homem ordinario do cinema:

A esse respeito, a forca do livro de Jean-Louis Schefer estd em responder a questdo:
em que e como o cinema diz respeito a um pensamento que tem por principal
propriedade o fato de ainda ndo ser? Ele diz que a imagem cinematogréfica, a partir
do momento em que assume sua aberracdo de movimento, opera uma suspensédo de
mundo, ou afeta o visivel com uma pertubacédo, que, longe de tornar o pensamento
visivel, como queria Eisenstein, se dirigem, ao contrario, aquilo que nao se deixa
pensar no pensamento, como aquilo que néo se deixa ver na visdo. (...) Ele diz que o
pensamento, no cinema, € colocado diante de sua prépria impossibilidade, da qual
extrai, porém, uma poténcia ou nascimento mais elevados. (...) Mais que o
movimento, é a suspensdo de mundo, segundo Schefer, que d& o visivel ao
pensamento, ndo como objeto, mas como ato que estd sempre nascendo e se
escondendo no pensamento (...). E a descrigdio do homem comum do cinema: o
autdémato espiritual, “homem mecanico”, “manequim experimental”, ludido em nos,
corpo desconhecido que temos apenas atras da cabeca, cuja idade ndo é a nossa nem
a da nossa infancia, mas um pouco de tempo em estado puro (Deleuze, IT, p. 245-
246).

O autbmato espiritual, tomado enquanto correlato do homem ordinario de Schefer,
passa a ser compreendido, antes de tudo, como atividade pré-subjetiva atravessada por afetos

e intensidades, que se sobrepde a subjetividade autdnoma e reflexiva atuante fora da sala de
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cinema, constituindo, dessa forma, um campo pré-subjetivo de experimentagdes: um campo
transcendental a-subjetivo, condicdo de possibilidade para a emergéncia do novo, do
“impensado no pensamento”, na medida mesma em que desfaz os encadeamentos sensorios-
motores fixados pelo habito, pela vida regrada pelo ponteiro do relogio, abrindo caminho para
a emergéncia de uma temporalidade desencadeada, de uma temporalidade fora dos eixos, um
pouco de tempo em estado puro, que subverte a subjetividade por dentro. Uma experiéncia

extraordinaria e a0 mesmo tempo efémera, como bem a descreve Luiz Orlandi:

\Vou ao cinema. Estou no cinema. Ao ver um filme, devo permanecer receptivo para
ndo perdé-lo. Também o cérebro, que é o que, em mim, vai aprendendo a pensar
gracas a um corpo que chamo de meu, embora eu ndo saiba 0 que esse corpo pode,
como nos ensina 0 amado Espinosa. Que estd ocorrendo nesses casos? Esta
ocorrendo a experiéncia de um pensar ndo voluntario, até mesmo a experiéncia de
uma impoténcia de pensar. S6 que se trata de uma impoténcia aberta a poténcia que,

de fora, me faz e fara pensar (Orlandi, 2014, p. 556).

Tal concepcdo do autbnomo espiritual permite delinear uma experiéncia
cinematografica que ndo resulta necessariamente em manipulacio ou reificacdo. E que o
desfazimento do sujeito, a sua desintegracdo momentanea diante do desenrolar das imagens,
ndo precisa ser compreendido necessariamente como algo ruim. Existe outro tipo de
experiéncia de desfazimento da subjetividade que é condicdo de possibilidade para
emergéncia de uma subjetividade renovada. E um caminho arriscado, sem duvidas, porque a
sombra do fascismo, como advertem Adorno e Deleuze, anda sempre de maos dadas com a
derrocada da subjetividade. Porém, como Adorno mesmo reconhece, a primazia do sujeito ndo
passa de mera iluséo, de tal forma que o delineamento de experiéncias de ultrapassamento do
sujeito também deveria apontar 0 momento em que o fora trabalha no desdobramento e na
renovacdo da propria subjetividade. Curiosamente, este tipo de perspectiva parece devolver ao
cinema, em parte, alguma coisa daquele carater revolucionario aventado por Benjamin —
somente em parte, porque ndo se deriva dai a consequéncia utdpica de uma revolucdo das
massas proletarias, viabilizada pela politizacdo do cinema. Trata-se, antes, de uma experiéncia
de supressdo da subjetividade que ndo é alienagdo mas sim de potencializagdo,

ultrapassamento de si mesmo, condicdo de possibilidade para o surgimento do novo.
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