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Resumo

O trabalho busca conectar filosofia e arte no campo da educagdo, pensando a urgéncia de
apontar fissuras de uma constituicdo moderna fechada em uma estrutura de um sujeito
vinculado a saberes autorizados a dizé-lo como verdade. No campo das artes em seu
estreito vinculo com as imagens, apostaremos neste trabalho em um tipo de imagem, que
chamaremos de imagem-contraste, contraste em uma conexao com a filosofia da diferenca,
com a qual pensamos ser importante para a intensificacdo do entre polos: género,
classificagdo, juizo. Encontro com esses tipos de imagens que poderia permitir o
pensamento, pensar no intervalo, escapando a identificacdo e ao reconhecimento imediato
de géneros e modelos estéticos universais. Parece possivel, no encontro com imagens,
termos uma oportunidade de sentir algo diferente, mas que ainda ndo necessariamente
sabemos 0 qué.

palavras chave: educacdo, filosofia da diferenca, pintura, cinema, cognicao
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Abstract

This work seeks to connect Philosophy and Art into the field of Education, thinking the
urgency of pointing fissures of a modern constitution closed in a structure of subject linked
to knowledges authorized to say it as a truth. In the field of Arts in its closed link with the
images, we bet on this work in a sort of image, that we called contrast-image, contrast in a
connection with the philosophy of difference, with which we think to be important to the
intensification between poles: genre, classification, judgment. An encounter with this kind
of images that could allow the thought to think in the interval, escaping from the
identification and the immediate recognition of genres and universal aesthetic models. It
seems possible, in the encounter with images, to have the opportunity of feeling something
different, which we cannot necessarily know what it is.

Key-words: education, philosophy of difference, painting, cinema, cognition.
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Apresentacao

O trabalho busca conectar filosofia e arte no campo da educagdo, pensando a
urgéncia de apontar fissuras de uma constitui¢do moderna fechada em uma estrutura de um

sujeito vinculado a saberes autorizado a dizé-los como verdade.

Nossa constituicio € muito influenciada pelos contatos imagéticos que temos,
atravessados por discursos que modelam e classificam certos modos de perceber, sentir e

agir, articulando um ao outro, padronizando-os.

Nossos encontros com imagens, muitas vezes, estabelecem processos de sujeicdo, e
representam-nos em consciéncias que operam e valoram juizos. Consciéncia e sujeito como
frutos de um discurso moderno que nos educam segundo modelos universais, ensinando-

nos padroes que dependem de como se defronta com a vida e dela extraem-se significacoes.

Como percebemos? Como sentimos? Como reagimos? S teriamos este controle se

ja soubéssemos de antemao as hipéteses que surgirdo, segundo as concepgdes adotadas.

A vida, quando encarada como drama, ndo se resume numa linearidade causal, ndo
responde a um fundamento de existéncia, ela se coloca insistentemente marcada por
quebras em nossos esteredtipos de verdade, que outrora considerdvamos estabelecidos e
estdveis, e que, em um instante, podem ser desmontados quando atacados por um
acontecimento. Em nosso encontro com um acontecimento, poderiamos ndo nos ver
reduzidos a um modelo adestrado que reage a algo. Percepcao que pode desencadear outras

organizagdes corporais pelas forgas de desarranjos de sentidos.

Quando o Todo muda e nos mostra sua abertura, muitas vezes nao sabemos como
perceber, sentir e reagir. Por vezes em nosso encontro com imagens, €ssas ndo viriam nos
reiterar um padrdo de comportamento ou associacdes conhecidas. Sentimos de um modo
que afetaria nossa constitui¢ao, provocando-nos e insistindo a pensar melhor aquilo que nos
toma, a revelar-nos uma consciéncia, mas uma consciéncia singular que ndo ha como se
igualar de forma generalizada ou homogénea ao que nos cerca, fugindo de uma
universalidade, afirmando diferencas e possibilidades de coexisténcias, ndo reduzidas ao

Uno.
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No campo das artes em seu estreito vinculo com as imagens, apostaremos neste
trabalho em um tipo de imagem, que chamaremos de imagem-contraste, contraste em uma
conexdo com a filosofia da diferenca, com a qual pensamos ser importante para a
intensificac@o do entre polos: género, classificacdo, habito, juizo. Encontro com esses tipos
de imagens que poderia permitir o pensamento, pensar no intervalo, escapando a
recogni¢do e a légica, a identificacdo e ao reconhecimento imediato de géneros e modelos
estéticos universais. Parece possivel, no encontro com imagens, termos uma oportunidade

de sentir algo diferente, mas que ainda ndo necessariamente sabemos o qué.

O filésofo francés Gilles Deleuze cria conceitos em filosofia privilegiando
encontros. O encontro com Henri Bergson parece forte para possibilidades de apontar a
importancia dos devires, no percurso do vivente entre o atual e o virtual. Também ha o
encontro com Espinosa e a tentativa de garantir um pensamento imanente, importante para
repensarmos o conceito de consciéncia, palavra forte em educacio, muito atrelada a ideia
de definir valores e juizos singulares, individuais e, simultaneamente, relancados aos que
seriam universais, ao invés de permitir-nos sentir diferentemente. Quando atacados por um
forte encontro, podemos passar a sentir de outro modo e acreditamos na for¢a da arte para
nos deslocarmos de figuras de pensamento. O atual e o virtual em Deleuze sdo importantes
para uma filosofia pensada na imanéncia, e, para nds, possibilita pensar que a educacio
também se faca por conhecimentos sentidos intensamente € ndo meramente em aplicagoes
de formas e teorias. Pensamos ser importante a possibilidade de abertura de mais campos
que privilegiem a invencao dentro da educacdo, que privilegiem a criacdo de conceitos, de
blocos de sensacdes e, também, de fungdes, abrindo este campo para experimentacio
em/com os acontecimentos. Haveria uma grande forca das imagens neste percurso

pela/com/na experiéncia?

Uma importante aliada para Deleuze € a interse¢do com artes. Acreditamos que para
uma educagdo imanente, isso também seja possivel. Encontrar-nos-emos, sobretudo, com o
cinema e a pintura, mas também com a conexao do primeiro com a pintura e a musica,
tentando escapar de uma hierarquizacdo e aticar intensidades. O contraste, deslocado do
campo de oposi¢oes, ganha forca nas conexdes entre imagens de campos distintos ao

desfazer usos habituais. Encontros entre pintura, cinema e musica permitiriam a modulag¢ao

18



do pensamento para outras dimensdes, além de evitar uma subjetivacdo linear e precisa,

opiniatica e marqueteira.

Assim, outro conceito importante que aparece € o de modulaciao. Importante por ser
um conceito que pode nos ligar a pintura, a musica e ao cinema, distinguindo essas artes, e
mantendo suas potencialidades. Potencialidades que podem despertar for¢cas em nds, aos
sermos atacados entre esses encontros que nos possibilitariam pensar de outro modo.
Espacos-tempos distintos que podem abrir a aprendizagem, levando pensar o impensado, e,

por vezes, criar pela necessidade e emergéncia da invencao.

O pensamento quando desmoldado de seus padrdes poderia desencadear uma
consciéncia que se constroi sem se saber previamente a que destino, e que borra a imagem

de um sujeito estruturalmente constituido lancando-o para fora de suas dobras ao interior.

Nosso encontro com filosofia e com a arte no campo da educagdo busca
problematizar a necessidade da abertura da cogni¢do, ao vermos tensionadas codificagcdes
que buscam nos estruturar, € que, por vezes, paralisam poténcias de pensar. Potencializar
uma educagdo que se busque afetar, em um sentido deleuziano-espinosano, € nao apenas

constituir juizos e treinar acdes, aceitando o drama da vida e sua ilogicidade a-linear.

19



20



Introducao

Tracar um plano de imanéncia no universo expansivo da Educacdo, tracar um plano
de composicao neste universo, recortd-lo e tragd-lo como campo de referéncia. Compor
com tracas-pensamentos o pesado manto da Educacio, possibilitando a passagem de novas
linhas, linhas de fuga, linhas de escrita, linhas de pensamento que componham um "crazy

pathwork" abalando e desfigurando o organismo deste campo educacional.

Deleuze e Guattari propdem, em seu livro "O que é Filosofia?", o que seria a
atividade da arte, da ciéncia e da filosofia e como esses campos criariam em relagdo ao
Caos: monumentos (blocos de sensagdes), conceitos (acontecimentos) e fungdes (estados de

coisas).

Em seus livros sobre cinema, Deleuze pensa as potencialidades das imagens
utilizadas no cinema, encontrando-se com pensamento da filosofia de Henri Bergson,
principalmente do livro Matéria e Memoria e, com a semiologia de Peirce, faz uma anélise

inventiva dos signos que sao criados no mundo mostrado pelas imagens cinematograficas.

Ao utilizar as teses de movimento elaboradas por Bergson e a relacdo com o Todo,
Deleuze nos aponta dois tipos de imagens que acredita coexistirem no cinema: imagem-

movimento € imagem-tempo.

No curso ministrado por Deleuze, intitulado: Cine I: Bergson e as imagens1
(Universidade de Vincennes, 10 de novembro de 1981a 1 de julho de 1982), Deleuze fara

uso de alguns textos de Bergson®.

oy 4 . 3 z

Utilizara neste curso as teses sobre o0 movimento elaboradas por Bergson™, e pensara
também a ideia de matéria enunciada por este mesmo filésofo, para quem noés todos e todas
as coisas serfamos imagens em movimento, supondo uma equivaléncia: matéria =

movimento.

' Deleuze (2009).

2 Bergson (2011).

? As teses segundo Deleuze seriam: 1* O instante é um corte imével no movimento e ndo se reconstitui o
movimento com uma sucessdo de cortes imdveis. 2* O movimento em si € um corte extensivo na duracdo. 3*
A duragdo € o Todo, e o Todo € sempre aberto.
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Como o Todo para Bergson € aberto, Deleuze usa desta ideia presente nos textos
bergsonianos conectada com a duracdo e o pensamento. Aproxima-se a ideia de memoria,
entendendo a memdria liberada de seu cardter apenas recognitivo ou memoria imediata,
rompendo com o puro movimento-motriz, ou ao estimulo e a reacdo imediata de quem o
recebe. Ressalta que para Bergson o pensamento também é um movimento, mas ¢ um

. ~ L . 4
movimento com uma durag@o propria”.

Entender a Educacdo como um campo ou um universo aberto, em expansdo, é
desloca-la de sua fixidez, provocando rachaduras, fendas, que a possibilitem ir para o além
de sua marcada divisdo entre formal, ou ndo formal, encontrando potencialidades nas trés
grandes poténcias do pensamento, borrando o enraizamento a légica e a pura episteme
arborescente e lancado-a a terra, a vida, a criacdo inventiva. Busca-se apresentar outra
imagem da educacdo, um outro corte extensivo dentro da duracdo da Educacio, que possa
coexistir com a educagdo moderna, uma imagem-tempo para a Educacdo que ajude a
inventar outras possibilidades de vida sem necessariamente ter que passar apenas por
percursos ideais e excessivamente formais, alheios a pulsdo dcf:sejante5 da vida, um novo
corpo para educacdo, mas que, no entanto, ainda ndo sabemos onde estd; ele precisa
aparecer, expressar-se inventivamente em uma imagem, anterior a uma linguagem que

possa dizé-lo, mapea-lo, prescrevé-lo.

Apostaremos que em nossa educacdo imagética, ou em nossos encontros com as
imagens, e aqui enfatizaremos com as imagens cinematograficas, podemos ser deslocados
de um movimento com o qual tudo entendemos, tudo reconhecemos, a tudo sentimos e
reagimos conforme padrdes mapeados de comportamento, para momentos em que nossos
encontros com as imagens podem nos fazer sentir diferentemente, sem que saibamos

imediatamente o que reconhecer e nem termos consciéncia do que nos afeta.

Esse deslocamento de romper com o lirismo que vincula estruturas equilibradas em

articulacdes harmonicas dentro de um certo percurso que busca a homogeneizagdo, ou de

* A ideia de duragdo e pensamento serd melhor explorada ao longo do texto apoiando-se mais fortemente no
curso CINEMA: UNE CLASSIFICATION DES SIGNES ET DU TEMPS NOV.1982/JUIN.1983
(http-/f/www2.univ-paris8.fr/deleuze/rubrique.php3 ?id_rubrigue=10, Gltimo acesso 30/05/2013). Utilizaremos
a traducgdo: CINE II. LOS SIGNOS DEL MOVIMIENTO Y EL TIEMPO, 2011, Cactus.

* Vemos aqui o desejo como produtividade infinita e conexdo criativa, nos afastando da ideia de que faltaria
algo.
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outro modo, esse atravessamento que interrompe com um movimento continuo e uniforme
da vida, quando temos instaurado um drama que nos forca a sentir de outro modo, parece
forte, em alguns casos de pinturas e de imagens cinematogréficas, para ajudar a pensar
nossas relacdes com as imagens e certos padrdoes de comportamento, como também outras
conexodes que poderiamos criar, a0 ampliar o conceito de cognicdo e perfurar a ideia de

consciéncia universal dissolvendo um sujeito dado pela imagem.

Ao propormos estudar a instauragdo da cena dramadtica que possa romper com a
l6gica recognitiva, apostaremos na poténcia de um tipo de imagem, intitulada aqui como
imagem-contraste. Algumas perguntas e proposicdes, descritas abaixo e que se articulam

entre si, dardo certo plano de referéncia ao trabalho.

Existe imagem-contraste? Quais niveis de imagem-contraste podem ser
encontrados? Seria ela imagem-movimento, imagem-tempo ou um entre essas duas

imagens?

Pensamos que, de alguma maneira, algumas vezes, essas imagens se relacionariam
com a imagem Optica-sonora pura. Essa imagem também poderia se aproximar de uma
imagem-afeccdo, pois ndo se desdobraria necessariamente em uma acao (reacdo) na propria
imagem, o que ja4 poderia marcar uma diferenca entre o lirico e o drama, colocando em
davida os sentidos, fazendo pulsar novos signos, que a conectariam mais proximas a
imagem-pensamento € ndo a imagem-recognitiva-representagdo. Conversariam mais com a

duracdo e, por vezes, estariam proximas a imagem-tempo.
Como seria instaurada a imagem-contraste?

Arrisca-se por enquanto eleger algumas possibilidades de criacdo dessa imagem na
pintura e também no cinema, na disjun¢do entre imagens visuais e sonoras. Utilizaremos
como intercessores para pensa-la Van Gogh, Alain Reinais, Akira Kurosawa, Stanley
Kubrick, Francis Ford Coppola, Werner Herzog, Fritz Lang, Kim Ki-duk, Oskar Fishinger
e David Lynch.

O movimento pode ser um modo de se instaurar a imagem-contraste, mas a imagem
contraste seria em si uma possibilidade de quebra no movimento-recognitivo. Quais seriam
as conexdes possiveis entre a imagem instaurada pelo contraste e o conceito de imagem

apresentado por Deleuze?
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Apresentaremos no capitulo 1, problemas pertinentes ao pensamento e ao cinema ao
passo que exporemos como Deleuze teria esbocado uma taxonomia das imagens, em que
pensamos que a imagem-contraste também teria seu espaco. Abordaremos também a
relacdo entre imagem-movimento e consciéncia ao buscar tensionar essa relacio e colocd-la

em devir.

No capitulo 2, buscaremos pensar junto a Deleuze, Fritz Lang e Kim Ki-duk as
conexdes da imagem com a luz, apresentando o outro lado da imagem-movimento, seu lado

intensivo.

Ja no capitulo 3, procuraremos apontar que o contraste se conectaria fortemente ao
drama tanto nas artes como da vida. Ao mostrar que para Deleuze a miusica seria uma
possivel imagem-tempo direta, desenvolveremos a ideia do contraste em meio a imagem-
movimento € a imagem-tempo para compor um bloco de sensacdes que possa disparar
afectos e perceptos ao deslocar e movimentar as formas habituais de perceber e sentir com

e pelas forcas das imagens.

Ensaiaremos no capitulo 4, o encontro de Kurosawa e Resnais com as obras de Van
Gogh e a importancia do figural buscando apontar a emergéncia de se pensar a cria¢cdo nao
fechada na recognicdo e, ao considerar a importancia que a invengdo ocupa no pensamento

e que também pode ocupar na educacao.

E por fim, no capitulo 5, apresentaremos como o conceito de modulacdo teria sido
pensado por Deleuze em relagdo as artes e pensaremos a poténcia em aproximd-lo de uma
educagdo imanente em suas conexdes com o contraste, ajudando a compor uma estética de

vida complexa.

Consideramos, portanto, ser interessante pensar a conexao entre pintura, musica e
cinema quando vinculadas ao conceito de modulacdo ao apontar a importancia e a
mobilidade do conceito. Em nossos encontros com imagens que teriam a modula¢do em sua
constituicdo, acreditamos que, ao deslocar esse conceito para arte, ele poderia ganhar outra
forca; ao invés de produzir falsos desejos direcionados pelos meios de comunicagdo e pelo
marketing, como alguns fil6sofos muito bem apontam, quando conectado a arte o conceito
poderia deslocar a forca subjetivante produtora de identidades para encontros mais

intensivos que privilegiem as forcas das imagens, rachando subjetividades e dissolvendo
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sujeitos. Parece também haver uma conexdo possivel e potente entre o conceito de
modulacdo e o conceito do figural, quando a imagem se desvincula de sua tendéncia

figurativa e se coloca como um bloco de sensagdes.
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Capitulo I - Pensamento e Cinema

O Enunciado, a imagem e a percep¢ao

O cinema articula linguagens (sensiveis e simbolicas), lida com elementos artisticos,
instituidos e hierarquizados como fotografia, musica, desenho, pintura, como também com
outros elementos da linguagem sensivel que propiciam outros meios artisticos. Cria através
dessas relacdes possibilidades e expressa modos de vida. Junto a tudo isso trava relacdes de
poder e enuncia algo. O que vem a ser enunciado tem um papel importantissimo, pois

carrega valores.

Mauricio Lazzaratto (2006), citando Mikhail Bakhtin, indica:

O enunciado nunca é um simples reflexo ou expressdo de algo preexistente, fora
dele mesmo, ja dado e pronto. O enunciado cria sempre algo que ainda ndo havia
sido criado antes, novo e ndo reprodutivel, sempre relacionado a um valor (ao
verdadeiro, ao bom, ao belo). Entretanto, tudo o que se cria é sempre criado a
partir de algo que ja existia.( p.157).

O filésofo italiano, ao se apropriar dessa citacdo de Bakhtin, aponta que ele “fez da
multiplicidade e suas modalidades de acdo, uma estratégia de politica fundamental.”
Escreve que Bakhtin construiu uma “ciéncia das singularidades”, contrapondo a filosofia da
linguagem e da linguistica, “para tratar de uma individualidade absolutamente ndo
reprodutivel que ¢ o enunciado” (p. 157) e acrescenta que o territério de expressdo &

permeado pela luta de forcas sociais e politicas.

Posi¢do proxima a do fildsofo Jacques Ranciere que pensa a partilha do sensivel
com base no encontro discordante das percep¢des individuais. Em uma entrevista o filésofo

declara que:

A estética e a politica sdo maneiras de organizar o sensivel: de dar a entender, de
dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade dos acontecimentos
(RANCIERE, 2009°).

Ora, se o cinema sempre enuncia algo, o que ele expressa estd atravessado por
discursos imersos em relagdes de formas de saberes e conexdes de forcas que podem

quebrar ou fortificar tendéncias dominantes, majoritirias ou unitdrias. A prépria camera

6 LONGMAN, F; VIANA, D. Entrevista Jacques Ranciéere. Revista Cult 139, 2009.
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propde um ponto de vista, mas essa visdo € o ponto de vista de uma determinada posicao,
se a camera deslocar-se, a visdo muda e pode com isso afetar o discurso. Qual seria a visao

no local do ponto ndo observado?

O pensamento que tende a vincular imagem ao olho, a vis@o e, consequentemente ao
que se pode reconhecer, relacionar e compreender, tende a entender que as formas de
percepcdo sdo invariantes de individuo a individuo, talvez por apoiar-se sobretudo na
histéria ou em figuras de representacdo para se pensar o humano, desconsiderando a
possibilidade de que a histéria € constituida por rupturas que inverteram relacdes fixadas
por saberes constituidos, bem como a forma com que cada individuo percebeu e reagiu a tal

mudanca.

Pensar que ao olhar para tras, a historia pudesse dar ao 'homem' uma consciéncia
critica, ferramenta imaginada como necessdria para escapar da exploragcdo e assim construir
um mundo mais justo, fez e faz varios pensadores e artistas ainda crerem que uma
consciéncia coletiva possa advir ao propiciar que o publico se choque com imagens, como
também ser possivel antever os efeitos que tal encontro possa operar neste coletivo de
individuos, seja para o despertar de uma consciéncia, entendida como universal e
necessdria, como uma consciéncia de classe, seja por acreditar que determinadas imagens

alimentam desejos de consumo e de satisfacdo individual, como no caso do capitalismo.

Tais consideragdes parecem ainda se apoiarem em uma imagem de sujeito
predominante na modernidade, principalmente, ao ainda considerarem tal sujeito
constituindo-se em uma separagcdo de polos e por logicas de exclusdo, como: homem ou
mulher, rico ou pobre, e, por conseguinte, dentre outras categorias e subcategorias de
classificacdo: etnia, cor, classe social...; em meios aos quais ideologias também seriam
construidas ao apoderar-se dos meios de expressdo. Desse modo, ideologia e consci€ncia
parecem ser ideias de verdade a serem conquistadas ou combatidas, a0 mesmo tempo em
que parecem estar flutuando fora do corpo. Haveria uma consciéncia fora do sujeito e um

sujeito fora da imagem?

Muito se acreditou no inicio do cinema que esse possibilitaria um pensamento
coletivo, que por exemplo, levasse a tomada de consciéncia que encaminhasse para um

desejo de massa, como a revolug@o. Por exemplo, a possibilidade de constru¢cdo de imagens
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que tentassem exprimir € expor um pensamento em que o oprimido percebesse a
necessidade de se revoltar frente as injusticas do opressor e, assim imbuir-se em um espirito

de luta para tomar o poder e entregd-lo aos verdadeiros merecedores, o povo.

Acreditava-se que tal imagem de pensamento projetada na tela do cinema causaria
os efeitos pretendidos em quem a ela assistisse. Ora, a possibilidade de fazer o povo ter
acesso ao pensamento que poderia ilumind-lo ndo tornou possivel a tomada de consciéncia
coletiva em nenhum lugar, ou melhor, mesmo que possa ter realizado ou afetado
consciéncias, essas ndo se modificaram em um sentido universal. Talvez, Heiddeger ja
tivesse antecipado uma distancia entre ter a possibilidade 'de' e, que essa possibilidade
produza seus efeitos esperados. "O homem sabe pensar a medida em que tem a
possibilidade de pensar, mas esse possivel ainda ndo garante que sejamos capazes de

pensar” (p. 203) , nos diz Deleuze (2006) citando Heiddeger.

Deleuze relacionando a citagdo acima ao cinema e ao pensamento, dird que a
imagem-movimento ndo necessariamente garantiria o choque que despertaria o pensamento

em nos:

"Todos sabem que, se uma arte impusesse necessariamente o choque ou a
vibragdo, o mundo teria mudado hd muito tempo, e hd muito tempo os homens
pensariam (...) Eis portanto que o cinema ndo passard de uma possibilidade
lI6gica. Pelo menos o possivel ganhava nisso uma nova forma, mesmo se ainda
faltava o povo, mesmo se o pensamento ainda estava por vir" (2006, p.203).

Deleuze colocard mais a frente que "faltava o povo". Glauber Rocha mostrou em
"Terra em Transe' (1967) que o povo ndo € necessariamente quem o representa, no caso o
povo ndo é nem sequer Jeronimo (Francisco Milani), 'homem pobre', operario e, presidente
do sindicato. Quando o 'povo', representado por Flavio Migliacio, tenta tomar a voz para
dizer que o povo ndo é Jerobnimo, a voz desse povo € muito extrema e muito distante dos
discursos de verdade, ela tem que ser calada, morta, em outros casos 'melhorada’. Saber que
falta comida ndo dard a percepcdo da prépria fome, como perceber o que € a fome quem
nunca passou por ela? Contudo pode-se ou nido despertar um pensamento a respeito no
encontro com as imagens. Em Terra em Transe nao sé os didlogos e falas apontam falhas,
incoeréncias e distanciamentos entre os discursos e as vidas representadas pelos

personagens.
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O cinema tem, como ja colocado anteriormente, a capacidade de articular e conjugar
linguagens, linguagens presentes em outras artes como fotografia, musica, teatro e pintura.
Nao se faz mais forte por causa disso, mas pode ampliar sua propria forca, nao
necessariamente logica, ao apresentar a possibilidade de tensionar o esquema sensorio-
motor, como visdo e audi¢do, nos possibilitando um choque, ao intensificar sensagcdes e
apresentar uma vida com paradas e repousos, uma vida miope/cega, vertiginosa, poética,

dramaética, uma vida que vaza de moldes de verdades.

Na cena citada em Terra em Transe percebemos que a intencao ndo é representar a
realidade, a partir da trepidacdo da camera ou dos gestos teatrais exagerados exaltando
personagens alegéricos. Mas, também hd a incorporacdo do som para intensificar a cena
que vem logo em seguida, na qual Vieira (José Lewgoy) € carregado pela multiddo em
clima de festa e vitoria, enquanto ouvimos uma musica proxima de um ritual atravessada
por um violino que nos oferece uma possibilidade de percep¢cdo préoxima a um estado de
transe, bem distante de um som de festa pertinente ao que usualmente seria apresentado em
tal cena. Essa ndo se compde com um tema proximo ao carnaval e que poderia dar uma
representacdo mais logica e linear. A composi¢do de cena pdem a realidade em tensdo
contrastando os sentidos ao ndo caminhar de forma lirica ou em uma linearidade que
busque representar sentimentos de identificacdo. As imagens sonoras e visuais contrastadas

nos propdem um choque.

Esse possivel choque no encontro com o bloco de sensa¢des composto pelo visual e
sonoro ndo nos dard uma percepcao total, nem tampouco coletiva, pois ao contrario do que
se acreditou na modernidade, ndo parece haver sujeito fora da imagem, nem uma esséncia
de sujeito universal que viria como uma luz transmitindo verdades, iluminando o povo ja
pensado. Também ndo haveria uma imagem de sujeito que afete a todos, a luz que
percebemos refletida na tela nos apresentando as imagens do filme, ndo chegard ao ptblico

de maneira idéntica.

Ao descartar uma imagem puramente transcendente como a imagem se apresentaria

em plano de imanéncia?
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A imagem entre Bergson e Deleuze

Imagem

Ao experimentar desvincular a ideia de um sujeito fora da imagem, apresenta-se
potente o conceito de imagem pensado por Deleuze, pois ao buscar pensar a filosofia na
imanéncia, afastar-se-ia de uma transcendéncia como finalidade de uma esséncia dada a ser

alcancada, como também ndo cairia em uma ldgica puramente empirica das relacoes.

Virias obras e pensadores atuam como intercessores de Deleuze para pensar o
conceito de imagem, e ha sobremaneira uma influéncia de Bergson e Peirce, mas também
atravessamentos de Espinosa e mesmo de empiristas ingleses’, para pensar a filosofia em
sua conexdo com o cinema. H4 uma aproximacdo mais harmodnica com o pensamento
bergsoniano, mas nao se pode negar a influéncia de Peirce no modo que Deleuze elaborara
a sua "taxonomia" das imagens, rompendo e modificando certas relagdes anteriormente

estabelecidas, fazendo-as variar.

Deleuze (2011, p. 26) apresenta como Bergson teria pensado o problema da
imagem, exemplificando que através do esquema pensado por Bergson, imagem e
movimento seriam o mesmo e haveria um conjunto infinito de imagens que ndo cessam de
variar umas em relacdo as outras, sobre todas as suas caras € em todas as suas partes;
acrescenta que hd "n" caras ou "n" dimensdes dentro de um plano, que serd denominado
plano de imanéncia. Chamaria imagem porque seria ai que coincide o ser e o aparecer.
Seriam imagem e fendmeno em um mesmo sentido: aquilo que aparece. Frisamos o fato de

que aparecer ndo significa que estivesse anteriormente dada fora desse plano.

Como estas imagens ndo cessariam de variar uma em funcdo das outras, as
variacOes dessas matérias se estenderiam tdo longe quanto suas acdes e reagdes. Uma
imagem também seria insepardvel da acdo que exerce sobre as outras e das reagdes que tem
frente as acdes que sofre. Este pensamento de Bergson € importante para Deleuze, pois

Bergson seria o pensador que teria levado mais longe o pensamento sobre a matéria e, neste

" Embora ndo vd ser aprofundado neste trabalho, Deleuze acredita que os empiristas ingleses foram os que

mais levaram a frente as varidveis das formas de relacdes, no entanto estes ndo teriam percebido que a relacio

também estava em devir, e que esta poderia variar caso um dos termos pensados apresentasse uma mudanca.
A

Em outras palavras se a relagdo for constituida de trés termos: 'a', 'b' e a propria relagdo, se 'a' muda, 'b'
também mudard, assim como a prépria relagao.
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ponto, anterior ainda a aparicdo da imagem vivente, poderia ser colocado um grau de
igualdade entre os seguintes termos: imagem = movimento = matéria (um mundo de

atomos, por exemplo).

Colocando de outra forma, mas ainda acompanhando o pensamento bergsoniano,
Deleuze nos dird que eleito um plano de "n" dimensdes (o plano pode ter qualquer
dimensdo), esse plano poderd ser entendido como um conjunto infinito de coisas que

variam em funcdo das outras (sobre todas as suas caras e sobre todas as suas partes).

Este plano, o plano das imagens-movimento serd nomeado plano de imanéncia, ou o
conjunto de todos os possiveis. "Diria também que é a matéria de toda realidade, quer dizer
que tudo o que atua e tudo o que reaciona, e que € real por isso mesmo, estd sobre esse
plano. E ao mesmo tempo conjunto de todas as possibilidades e matéria de toda a

realidade."(DELEUZE, 2011, p.28)

Sobre o plano de imanéncia derivam algumas imagens particulares, privilegiadas, e
essa imagem ndo é dotada de nenhuma consciéncia. O que acontece é que essas imagens
privilegiadas recebem acOes e tém reacOes retardadas, ou seja, apresentam um intervalo

entre acdo e reagdo (DELEUZE, 2011, p. 31).

Assim, as imagens que comporiam o plano das imagens-movimento passariam
também a poder variar em referéncia ou fun¢do de uma imagem privilegiada. Essa imagem
privilegiada serd erigida como centro de percepcao (Deleuze deixa claro que isso ndo anula
o sistema de variag@o universal). O surgimento da imagem privilegiada ndo interferiria no
todo composto pelo plano, até porque o plano, como veremos, ndo € um circuito fechado, é

aberto e em devir.

Algumas partes desta imagem especial adquiririam uma relativa imobilidade
enquanto outras partes apresentariam uma forca ativa desenvolvida, uma possibilidade de
movimento despregada. Ou seja, ao invés de ter acdo e reacdo, teriam agOes recebidas que
adquiriram uma imobilidade relativa, e teriam ac¢des executadas que adquiriram graus de
liberdade ou poténcia particulares. Isso estaria compreendido no intervalo e € efeito do

intervalo, portanto ndo viria de fora da imagem.

32



Este intervalo, este fendmeno da brecha, propiciaria entdo uma reacdo executada
que se faz esperar e uma reacdo retardada que estaria assegurada por outras partes da

imagem, pois dispdem de graus de liberdade superiores, garantindo dois efeitos.

O primeiro efeito diria respeito a percep¢do, uma imagem-percep¢do que varia
respectivamente a um centro de indeterminagdo, a uma imagem privilegiada. Em outras
palavras, a imagem-movimento devém imagem-percepcdo por relacdo a um centro de

indeterminacao.

Outro efeito é que a imagem privilegiada condena algumas de suas partes para
transformar a imagem-movimento em imagem-percepcdo. Adiciona-se um sistema
centrado sobre um sistema acentrado do plano, o que faz com que as partes da imagem
imobilizada recebam excita¢Oes e ndo reacionem em seguida, t€ém um intervalo e podemos
considerar este intervalo como o cérebro (cérebro = matéria intervalo). Com o cérebro
ganhamos um tempo (corte) para uma reacdo '"inteligente", ou melhor, uma reacdo
imprevisivel e que ninguém estd disposto a reagir as acdes sofridas. O cérebro assegura a
divisdo da excitacdo em microexcitacdes. A reacdo inova em relacdo a agdo sofrida, por

ocasionar uma imagem-acao, uma acao adaptada, uma a¢do nova.

Mas o que aconteceria entre a percep¢do e uma nova acdo? O que aconteceria
quando a excitacdo penetra a imagem privilegiada? Deleuze (2011) aponta que “a excitagao
passa para dentro, se inserta entre a superficie de recepcao e as superficies de agdo e reagao.
O que penetra € a imagem-afec¢do. N@o € nem um "x" percebe, nem um "x" age, € um "x"
sente, e sente algo nele, experimenta. Complementa que quando temos um afeto, ndo

sabemos o que fazer ou perceber” (p. 36).

Frente a essa primeira exposi¢do deleuziana e considerando uteis esses argumentos
em sua maneira de definir a imagem, parece proveitoso pensar com o que fora apresentado
neste trabalho, que ao receber uma imagem, um filme por exemplo, esse nio seria
percebido igualmente de uma mesma maneira, por mais que tais imagens tenham sido
construidas por métodos que tenham a vontade de expressar ou enunciar tal ou qual

ideologia, o meio de expressdo ndo teria total controle sobre o que € exprimido.

O que € recebido € recortado, selecionado e também sentido, de varidveis formas,

de maneira a sempre se diferenciar na experiéncia do vivente. Uma planta ndo recebe a luz
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da mesma maneira que a outra, esta reacdo de seu organismo ainda serd intensificada a
outras varidveis (solo, dgua, parasitas...) o que afetard seu desenvolvimento. Quando se tem
um cérebro, que € uma imagem como outra qualquer, e que nio possui imagens dentro dele,
as reacOes frente uma percep¢do sentida também variardo diferentemente no vivido

segundo uma légica indeterminada, podendo ser estimuladas em outras acdes ou nao.

O cérebro dentro do contexto apresentado em acordo com o esquema bergsoniano,
dentro do plano de imanéncia é matéria, ¢ uma imagem como as outras, ¢ imagem-
movimento. Imagem que, segundo Deleuze, seria uma imagem especial e apresentaria uma
brecha entre movimento recebido e o movimento executado. Em outras palavras, o cérebro

¢ nada, ¢ uma brecha, é um intervalo. Mas é um intervalo que conta, porque entre o

movimento recebido e 0 movimento executado se passam duas coisas.

Essa imagem privilegiada “que apresenta uma brecha (o cérebro) consegue isolar
uma ac¢do principal. Ao mesmo tempo em que consegue antecipar a acdo sofrida, também
retarda, o intervalo ganha um pouco de tempo” (DELEUZE, 2011, p. 90). Hi a
possibilidade do novo. Assim a imagem privilegiada tem chance de produzir novas acgoes
(retardadas), ou seja, acOes novas por relagdo a acao sofrida e suas influéncias (acdes que
ndo derivam imediatamente da acdo sofrida). Portanto de um lado a agdo isolada e
antecipada que poderiamos chamar de percepcdo, e de outro uma acdo retardada, que €

nova em relacio a acdo sofrida.

Distanciariamos, assim, de atingir uma consciéncia coletiva, essa também ndo estd
fora de cada imagem. A imagem vivente ndo poderia entdo captd-la em esséncia, pois estd
sempre a variar assim como também ndo ha esséncia fora da imagem. Nao hd o mesmo
olho nas coisas, e as formas de percep¢do ndo deixardo de variar em suas respostas. Neste
ponto de vista 'o humano', visto como uma imagem-vivente que apresenta uma brecha
especial que o permite pensar, ndo deixard de diferenciar suas respostas quanto as agoes
sofridas neste longo processo entre uma percep¢do e uma acdo futura. Cada 'humano'
construird diferentemente sua vida no seu recorte que opera em um plano de imanéncia, em
que sofrerd processos que colocam uma possivel consciéncia em devir e que sé poderd ser
intensificada mediante aos encontros singulares com os quais cada um se chocard neste

grande plano aberto e em devir.
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O problema de se pensar a consciéncia em um plano transcendente e fechado ainda
aparece muito forte na educagdo, na filosofia e nas artes. H4 também certa predisposi¢ao
nestas dreas ao tomar a imagem em um sentido mais fenomenolégico e apontar a
possibilidade de se estar consciente 'de' algo. Essa segunda tendéncia poderia escapar de
um fator transcendente, mas ndo condenaria os encontros do vivente a uma certa légica de
diferenciacdo e reconhecimento ordindria? Qual seria o pensamento de Bergson a esse

respeito?

Imagem e consciéncia

Deleuze (2011, p. 71) nos diz que imagem quer dizer que alguém vé e este plano de
imanéncia (este conjunto infinito de imagens) ndo é para ninguém, ndo hd ninguém que
forme parte desse plano. Sobre este plano estdo todos os olhos, desde que padecam de

acoes e reacoes.

Este ponto seria um dos atritos de Bergson com Sartre, pois para o segundo, toda
consciéncia é consciéncia de algo, tudo é correlato de uma consciéncia (Deleuze, 2009,
p.140a). Bergson faz um mundo, chamado por Deleuze, de imagem-movimento, em que
nao ha imagem para nenhuma consciéncia € ndo hd consciéncia. Sa0 imagens em si, nao

sdo imagens para alguém. Para Bergson toda consciéncia € algo.

Segundo Deleuze (2009a) haveria entre Bergson e os fenomendlogos uma
coincidéncia do ponto de vista de se pensar imagem e consciéncia: ambos localizaram na

. . L. . . . o . .8
psicologia classica uma encruzilhada da qual esta psicologia nao podia sair”.

Isso "consistia em que j4 ndo se podia sustentar-se em uma distribui¢do das coisas
que nos propunha que haveria imagens na consciéncia e movimentos nos corpos.
Com efeito, esta espécie de mundo fraturado em imagens na consciéncia e
movimentos nos corpos suscitava grandes dificuldades" (p. 131/132).

Dessa dificuldade surgiram duas correntes, uma fenomenoldgica e outra que

resultou no bergsonismo.

Deleuze (2009a, p. 146) complementa que o que havia de comum entre as duas

correntes é que ocorreu uma espécie de superacdo entre a dualidade 'imagem/movimento,

8 . . . L. .. - . . .
Esta crise da psicologia cldssica, segundo Deleuze, consistia em que ndo haveria uma dualidade, imagens na
consciéncia e movimento nos corpos (2009a, p.146).
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imagem na consciéncia, movimento no corpo.' Sugere que se aceitarmos a férmula para a
fenomenologia que 'foda consciéncia é consciéncia de algo’, em que acreditavam
sobrepassar a dualidade da consciéncia e do corpo, poderiamos acreditar que a proposicao
bergsoniana nos levaria mais longe. Resume que no esquema bergsoniano 'toda consciéncia
éalgo'.

A proposi¢ao de Bergson indicaria entdo que ndo hd dualidade entre imagem e
movimento, como se a imagem estivesse na consciéncia € 0 movimento nas coisas, porque
ndo ha ainda nem consciéncia, nem coisa. H4 até aqui, unicamente imagem-movimento.
Lembrando que imagem significaria o que aparece, € o que aparece estd em movimento. Se
0 que aparece estd em movimento ndo hd mais que imagem-movimento. E essas agiriam e
reagiriam sobre todas suas caras e sobre todas as suas partes, até aparecer um centro de
indeterminacdo. Até entdo, Deleuze (2009a) explica que para Bergson haveria um em si da
imagem, uma imagem nao teria nenhum motivo para ser percebida. "Existem imagens que
sdo percebidas e outras ndo. Um movimento pode muito bem ndo ser visto por alguém e ser

9”

uma imagem-movimento " (...) Nao hd mais que movimento, ou seja, ndo ha mais que

) L - . A oy 10
imagens. Entdo, literalmente, ndo tem coisa, nem consciéncia". = (p. 148).

Para Bergson a consciéncia, o cérebro, o corpo, seriam imagens-movimento sem
nenhum privilégio, privilégio de coisa ou privilégio de consciéncia. Deleuze aponta: "Tudo
€ imagem-movimento e se distingue pelos tipos de movimento e pelas leis que regulam a

~ ~ ~ . 1
relacdo das acOes e das reacdes em tal universo" .

Define, portanto, uma identidade para imagem = movimento e diz que Bergson
ainda agrega um ponto importante ao afirmar que ndo apenas imagem = movimento e sim,

imagem = movimento = matéria.

Colocara entdo esta tripla identidade. Explica que a primeira identidade da matéria
deriva da imagem-movimento. Porque imagem € igual ao movimento, € que a matéria €

igual a imagem = movimento. E esta conciliacdo iria bem, pois imagem e matéria seriam

® O que nos afastaria da ideia um tanto egocéntrica de que 'ser é ser percebido'.

'OBergson e as imagens. Deleuze (2009a, p. 148) complementa que a fenomenologia conservou as categorias
de coisa e de consciéncia transtornando a relacao.

" Exemplo dado por Bergson em relagdo 2 molécula. A molécula seria uma imagem, pois é estritamente
idéntica aos seus movimento. As moléculas ndo t€m o mesmo movimento no estado sélido, gasoso, ou
liquido. Variam segundo leis (relacdo de uma a¢do e de uma reagdo), mas lembre que as leis para o estado
liquido nao sdo as mesmas para o gasoso ou sélido.
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aquilo que nao tem virtualidade. Bergson dird que na matéria ndo ha nada oculto. Claro que
ha coisas que ndo vemos e cada vez mais existem instrumentos mais complexos que nos

mostram isso. Entdo Deleuze (2009a) diz:

Mas ha uma coisa que eu sei como a priori, como independente da experiéncia,
segundo Bergson: se na matéria pode haver muito mais do que vejo, ndo ha algo
distinto do que vejo. Neste sentido nio tem virtualidade. Entdo, na matéria nao
pode haver mais do que movimento. (...) hd imagens que nao vejo, nem por isso
deixam de ser imagens. (...) a imagem ndo existe em absoluto por referéncia a
consciéncia, posto que a consciéncia € uma imagem entre as outras. (p. 150).

Assim, antes de aparecer um centro de indeterminacdo, uma percepcao privilegiada,
ou um retardo, uma imagem que ndo prolongard imediatamente uma acdo sofrida em uma
reacdo executada, este universo, este plano de imanéncia poderia ser pensado como um

. .- . . 12
universo maquinico das 1magens-movimento .

12 Deleuze (2009a) coloca que ndo € um universo mecanico, mecanicista, pois ndo se trata de conjunto
fechado. Lembra que para Bergson o Todo € aberto. Também porque nio procede por cortes iméveis de
movimento, mas por cortes méveis. E por fim o universo das imagens movimentos vai muito além das acdes
de contato, vai a distincias tdo grandes como se queira. (p. 152)
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Universo maquinico das imagens-movimento

Ao poder definir a tripla identidade: imagem = movimento = matéria, Deleuze
trabalha melhor o universo maquinico das imagens-movimento e coloca a importancia
disso, pois até entdo ninguém havia podido mostrar que a imagem era a0 mesmo tempo
material e dindmica. Resume que o bergsonismo tem de um lado o espaco e de outro a

duracdo.

O primeiro capitulo de Matéria e Memoria nos diria que o verdadeiro movimento é
a matéria, e a matéria-movimento é a imagem. Nao aparece a questio da duracio. Até entdao
nem € colocada a questdo do extenso, pois seria 0 extenso que estd na matéria € ndo a

matéria que estd no extenso (Deleuze, 2009a).

Ao colocar a defini¢do de imagem como aquilo que aparece: o fendmeno, Deleuze
(2011) se aproxima também do pensamento de Peirce (embora vé diferir bastante ao
deslocar alguns conceitos), e coloca que para esse autor devemos partir do que aparece, € 0

que aparece € a imagem, € o aparecer.

A coincidéncia com Bergson € que a imagem nao € algo que temos na cabecga ou na
consciéncia. Ndo se poderia dizer nem que é: o que aparece, sugere ainda que ha algo por

tras. O que todos chamavam de aparecer, o fendmeno.

Entretanto Peirce ndo ficaria nem com a imagem, nem com o fendmeno, escolhe o

'] . . e N

termo grego 'faneron'” e que Deleuze (2011, p. 121) coloca que seria algo mais préximo a
luz, ao luminoso: “J4 o fendmeno estd em devir, em movimento, mais proximo a uma

imagem cinética”.

O cinema permite a Deleuze pensar conexdes entre filosofia e imagem. Possibilita
que percebamos a imagem-movimento por articulacdes de jogos de camera, cortes e
montagem, que nem sempre expressam um todo causal e linear, o que pode intensificar os
significados e enunciado produzidos variando o modo usual de senti-las além da percep¢ao

usual que temos frente a estas, fazendo-as variar.

1 por faneron entendo o total coletivo de tudo o que estd de qualquer modo presente na mente, sem

qualquer consideragdo se isso corresponde ou ndo a qualquer coisa real" (IBRI, 2000, p. 69)
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Podemos com o cinema mergulhar em um universo embriondrio ou maquinico das
imagens-movimento, entre imagens. Nao poderia a tela também ser tomada como um
grande plano de imanéncia em que as imagens se conectariam umas as outras podendo ter
relacdes formais estabelecidas ou nao? Os efeitos dessas imagens entre elas variariam tanto
quanto o efeito proporcionados nos corpos que assistem ao filme, as vezes de maneira mais

l6gica e, por outras, em uma pura légica da sensacao.

Como fora aqui apresentado, as imagens nao formam o puiblico desejado pelo

discurso que se busca expressar.

Uma possibilidade de dessujeitamento imagético passa pelo cinema experimental e
se o ponto que nos localizamos para pensar vibra mais intensamente com a filosofia da
diferenca, ndo ha como acreditar em um ser na imagem ou que 'ser € ser percebido'.
Também ndo acreditamos que s6 se perceba de uma maneira, ou que todas as maneiras
valham para todos universalmente. Também se preza o conceito de afecto em nosso educar

imagético.

Ao desfundar o sujeito da imagem, podemos pensar na forca do cinema
experimental em causar fissuras nas formas de vermos e sentirmos as imagens. As
experimentacdes feitas nestes sentidos muitas vezes escapam a demasiada tendéncia a

representacao com que muitas vezes nos sao apresentadas as imagens filmicas.

Em Oklahama Gas, video experimental de Oskar Fischinger (2004), poder-se-a
experimentar variagdes possiveis entre as imagens-movimento em um mundo em que a
imagem vivente ainda ndo apareceu. As formas, que poderiam dar um certo sujeito na

imagem, nascem e se dispersam a todo momento.

Esse filme de Fischinger poderia possibilitar a percep¢do de uma segunda
caracteristica constitutiva do plano de imanéncia além de plano das imagens-movimento,
perceberiamos a outra cara da imagem-movimento que daria condi¢des da matéria revelar-
se, a luz. Muitos dos filmes experimentais apresentariam imagens que se conectam sem
uma necessidade causal, ou sem que possamos perceber efeitos previsiveis dessas

conexoes.
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Seria comum ouvir que a luz estd do lado da consciéncia, mas se ndo ha consciéncia
fora da imagem-movimento tal qual a proposta do bergsonismo, como se teria pensado essa

relacio?

Luz a outra face da Imagem-movimento

O fendmeno aparece, a imagem aparece dentro de um campo de possibilidades que
€ o plano de imanéncia. A matéria ou imagem sofrerd diferenciacdes a todo tempo seja em

seus encontros com outras matérias, seja pela condicao de ser revelada, a luz.

A luz se apresentard como a outra face da imagem-movimento, dando-lhe condi¢des

de visibilidade.

Lembramos que um dos aspectos do plano de imanéncia é que ele seria constituido
como conjunto infinito das imagens-movimento que reacionam umas sobre as outras, tal
qual exposto por Deleuze ao apontar o pensamento de Bergson. Algumas dessas imagens
apresentariam um retardo em relagdo a acdo sofrida e ao movimento executado e iSso
possibilitaria o surgimento de imagens especiais sobre o plano, ou seja, imagens viventes,

ou matérias viventes que apresentam um intervalo de movimento.

Quanto a questio da luz e sua propagacio e difusdo, até antes das imagens especiais,
haveria linhas de luz ou figuras de luz que se difundiam, que se propagavam em todos os
sentidos, em todas as dire¢des, ndo haveria consciéncia que viria ilumind-las desde fora.
Estas linhas ou figuras seriam luminosas em si mesmo, e s6 ndo eram reveladas porque nio

tinham ainda esta possibilidade.

Se para a imagem-movimento poder se especializar fora necessario o aparecimento
de um centro de indeterminag¢io, uma imagem-vivente que apresentasse um intervalo entre
o movimento recebido e movimento executado, o que seriam estas imagens em relacao a
luz? Sera que, no pensamento de Bergson, a luz € o mesmo que o intervalo de movimento €

para o movimento?

Deleuze argumenta entdo que sdo imagens separadas ou cortadas que irdo deter a

luz. Nao terdo mais que esse poder, deter a luz. As imagens viventes vao refletir a luz (com
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mais razdo quando tenham um cérebro, ou olhos). A reflexdo da luz (Deleuze, 2011, p. 91)

serd para a luz o que o intervalo do movimento é para o movimento.

Deleuze mostra que para Bergson a foto estd tirada nas coisas desde sempre, foto
(luz) é transparente. O que faltava? Faltava algo detrds da placa. A placa ndo era outra coisa

que a imagem-movimento, a tela negra necessdria para a luz ser revelada.

Assim o que seria a consciéncia em tltima instincia segundo Bergson? E o
contréario da luz, a consciéncia € o que revela a luz. A consciéncia € a opacidade que vai
levar a luz a refletir, vai revela-la. Seriamos entdao como telas de reflexdo de luz, nao mais
que opacidades no mundo da luz. Cada imagem-vivente ird refratar a luz e refleti-la

diferentemente.

Desse modo se é possivel existir a consciéncia, essa ndo seria dada universalmente,
seria uma singularidade em nds atravessada por um campo de possibilidades que variaré tal
qual a percep¢do de algo e ndo produzird os mesmos efeitos. A percep¢ao de algo varia de
vivente a vivente j4 que sO se consegue perceber outra imagem parcialmente. A
possibilidade de perceber ndo gerard necessariamente uma mudanca da acdo a ser

produzida, ou ndo necessariamente produzird uma nova qualidade.

Como fora apresentado entre a percep¢do e a acdo, esta imagem especial que
apresenta um intervalo tanto pode antecipar a acdo a ser recebida como pode produzir uma
nova a¢do. Uma imagem complexa como a imagem vivente talharia seu proprio mundo
dentro do plano de imanéncia, que por um lado € o plano das imagens-movimento em que
tais imagens impedem que o movimento recebido seja imediatamente prolongado em
movimento executado e por outro, € o plano das imagens-luz, pois também impediriam que
a luz recebida se difunda em todos os sentidos e dire¢Oes, estas refratam e refletem parte da

luz.

Este plano de imanéncia ainda teria um terceiro cardter que € ser um corte movel no
devir universal ao qual tais imagens especiais teriam uma relacdo privilegiada. Dentro

desse esquema, devir universal, duracdo e Todo (aberto) sao termos equivalentes.

Assim, a esse corte mével Deleuze chamara de corte transversal, dentro do todo,
nomeado plano de imanéncia que contém imagens-movimento e imagens-luz onde
aparecerd uma imagem-especial, um centro de indeterminacdo. Como isso aconteceria?
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Deleuze diz que um centro de indeterminacdo € como se a imagem tivesse
especializado uma de suas caras, e, neste momento, ja seria possivel uma certa orientagao,
uma percepc¢do das outras imagens seria possivel. Com isso os 6rgdos de percepcdo se

tornariam especializados, citando o exemplo do desenvolvimento do rosto.

No caso do vivente e, poderiamos colocar o exemplo dos animais, ndo excluindo o
homem deste grupo, o rosto é onde temos desenvolvidos vdrios 6rgios de sentidos, seria
como se tivesse renunciado a uma maior mobilidade, para aprimorar esses 0rgaos, os quais
influenciam nos modos de percep¢ao. Pensamos ser importante acrescentar que ter varios
orgdos especializados, que possibilitem ao vivente perceber outras coisas, retira, dentro
deste pensamento, o privilégio do olho como 6rgao de percep¢do de outras imagens. Ao
percebermos outras imagens, ndo formariamos apenas imagens-visuais, mas também
olfativas, tdteis, gustativas. Lembramos também que cada vivente as perceberd

diferentemente.

Voltando a explicacdo que Deleuze faz do esquema bergsoniano, o enquadre do
mundo feito pelo vivente se da pela imagem-percepcdo. A percepcao estd montada sobre a
acdo e, é um enquadre extraido sobre um horizonte, como se o mundo adquirisse uma
curvatura. 'Essa curvatura no plano de imanéncia fard a imagem-percepg¢ao, a imagem-agao'

(DELEUZE, 2011, p. 938).

Deleuze retomaria que a imagem-acao é uma imagem-movimento especial, pois é

uma reagdo que nao deriva imediatamente de uma agao sofrida.

Assim o centro de indeterminagdo implica imagem-percep¢cao e imagem-acdo, que

corresponderiam as duas caras ou os dois limites da brecha, aos dois limites do intervalo.

O filosofo pergunta entdo o que acontece para essas imagens viventes no intervalo?

D4 entdo a resposta de Bergson:

A resposta bruta € que se tratard de um terceiro tipo. O que acontece, o que vem
ocupar a brecha é a afecc@o. Se preferem, o afecto. Sdo nosso terceiro tipo de
imagens: as imagens-afeccdo. (...) Bergson nos diz que é uma imagem na qual,
diferente do que sucede na imagem-percep¢do, o objeto e o sujeito coincidem.
Entdo ndo é uma percepcdo. Se se trata de um afecto, é que ndo se trata de uma
percep¢do. Uma auto-percepcdo € um afecto, ndo € uma percep¢do. Em outros
termos, estas imagens viventes t&€m um ultimo privilégio. Nao apenas perceber.
Nao apenas atuar. Terceiro privilégio: apenas elas, nos diz Bergson que tenta ser
o mais claro possivel, se conhecem desde dentro. Se dird também que se
experimentam desde dentro". (DELEUZE, 2011, p. 98 - 99)
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Nomeadas as trés principais imagens derivadas da imagem-movimento, qual seria a

relacdo que Deleuze pensard entre cinema e filosofia?

Em seus cursos, Deleuze frequentemente aponta que durante a histéria do
pensamento, quando hé a descoberta de algo novo, pela ciéncia por exemplo, o pensamento

filosofico e artistico também tendem a variar.

Quando Einstein afirmou que a luz € invisivel, contradizendo a ideia predominante
na época que até entdo considerava vélida a tese de Newton que tomava a luz como
substancia (as cores estariam contidas na luz), tal descoberta fez variar o pensamento

filosofico.

Com a invencdo da possibilidade de projecdo de imagens em uma tela por ocasiao
da invencao do cinematdgrafo, Bergson viu a possibilidade de se ter a sensacdo de uma arte
que expressasse um mundo de imagens-movimento. No entanto, abandona essa
possibilidade por acreditar que o mecanismo que produziria as imagens era demasiado
artificial, revelaria um mundo ainda mecanicista, pois s6 reproduziria uma sucessdo de
imagens de movimento € ndo mostraria as suas conexdes com a duragdo € o todo'*; via

nesse mecanismo apenas a chance de se poder registrar e representar a realidade.

Contudo, Deleuze, que estudou a evolugdao do cinema para além da filmagem de
registro da camera fixa, conseguiu nao sé ver o cinema em seu desenvolvimento como arte,
para além do mero registro da validacdo de fatos, como também pensar que o cinema
apresentava a possibilidade de apresentar a imagem-movimento, independente de seu

mecanismo de producao.

Perceber a imagem-movimento nao quer dizer apenas que vemos coisas se moverem
na tela, teriamos a capacidade de sentir o movimento em si. Como por exemplo, ter a visdo
de um voo de um pdssaro ou sentir um movimento de um moével quando a camera esta
colocada nele, a percep¢do de movimento da prépria bola em sua trajetdria, a 'visdo' da

bola.

As invencdes de jogos de camera, as construcdes de planos sequéncia e a montagem

do filme permitiram Deleuze compor uma taxonomia de imagens para o cinema com base

"A sintese da teses de Bergson sobre 0 movimento estdo na nota 3 desse trabalho.
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no esquema bergsoniano aqui apresentado, € que se compde como o plano das imagens-
movimento, principalmente em suas trés principais variagdes: imagem-percepcdo, imagem-

acdo, imagem-afeccao.

Ao apresentar estas trés imagens principais do pensamento bergsoniano dentro da

constru¢do do plano de imanéncia como poderiamos relaciond-las ao cinema?

David Martin-Jonesexplica que no cinema a imagem acdo corresponde aquela
imagem que conseguimos ver como as acdes sdo mostradas pela camera. A imagem-
percep¢do € aquela que revela algo que pode ser visto, percebido. J4 a imagem afeccdo
corresponderia aos afectos, que no jogo de camera equivaleria a um close-up de um rosto.
Deleuze (2006a) enfatizard que o rosto ndo necessariamente € a face, pode ser também um
objeto, algo com poténcia de efetuar uma nova qualidade. Distinguird dois termos: rostidao

e rostidade.

A rostidade estaria mais perto dos sentimentos exprimidos pela face e que
corresponderiam a sentimentos mais psicologizados: carinho, raiva, felicidade, tristeza. A
rostiddo estaria mais perto dos sentimentos que ndo necessariamente poderiamos localizar,
como por exemplo, a personagem sente algo em que percebemos pelo close-up que houve
uma mudanca em sua forma de sentir, no entanto, ndo sabemos necessariamente dizer o
qué. A rostiddao estd mais perto do afecto espinosano em que ao perceber algo seriamos
como tomados por inumeros sentimentos que viriam embaralhados, uma nuvem de
virtualidades. Talvez os close-ups de Ingmar Bergman (1918-2007) evidenciem bem esse
tipo de rosto, em que ndo € ainda possivel identificar uma reacdo ou um novo sentimento
que possa ter surgido. Também o close-up de um objeto, como uma faca podera conter um
campo de possibilidades, que variard pela constru¢do do filme e a maneira que cada
telespectador relacionara as cenas. Um close em um quadro também ndo podera expressar

uma virtualidade além do figurativo?

No esquema bergsoniano, Deleuze aponta que a imobilizacdo de uma das caras da
imagem-vivente garantiria uma mobilidade formiddvel dos 6rgdos motores. A imagem-

afeccdo € aquilo que vem ocupar (ndo preencher) o intervalo, mas também é aquilo pelo

“Minicurso "Imagem - Deleuze" organizado por MDCC Labjor/IEL-Unicamp, realizado entre os dias 04 e
06 de julho de 2010.
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. . . . 1 3 z
qual a imagem vivente se experimenta ou sente a si mesma'®. H4 também uma segunda

7z

defini¢do de Bergson: a imagem afeccdo € “uma tendéncia motriz sobre um nervo sensivel”
(DELEUZE, 2011, p. 98). “O nervo sensivel é a placa imobilizada a servigo da percepg¢ao.
A tendéncia motriz é o estado que toma a agdo por relacdo a esta placa. Compreendem

entdo que as duas defini¢des de afeccdo sdo o mesmo” (Idem, p. 100).

Deleuze retoma entdo a no¢do de plano de imanéncia que, por um lado, apresenta-se
como imagens-movimento que acionam e reacionam entre si, sobre todas as suas caras e
todas as suas partes. E por outro lado, quando nesse plano de imanéncia as imagens se
relacionam com um centro de indeterminacdo e variam por relacao a esse centro. Diz entao:
"com o surgimento dos centros de indetermina¢do a imagem-movimento adotou um

segundo regime que ndo substitui 0 primeiro, mas que se une a ele"(Idem, p.100).

A 1magem vivente € entdo um complexo de trés imagens: imagem-percepcao,
imagem-acdo e imagem-afeccdo que se relaciona com as outras imagens do plano de

imanéncia, podendo percebé-las ou ndo.

Os trés tipos de imagem-movimento fazem parte do plano de imanéncia que em seu
terceiro aspecto € um corte no devir universal, no Todo. Lembrando que nessa visdo um

Todo € aberto, o devir € o que varia, o que tem uma mudanca qualitativa.

Assim, em relacdo a esse Todo, a esse devir, Deleuze ndao vé mais que duas
hipéteses quanto a possibilidade do cinema apresentar-nos o esquema bergsoniano de
variacdo universal. A primeira é que o cinema ndo poderia criar uma imagem desse Todo,
este sO poderia ser apresentado por um confronto de imagens, sé poderia ser apresentado de

maneira indireta por planos sequéncia e montagem.

A outra hipétese seria de que hd uma imagem direta do tempo, e que poderiamos

capta-la.

' Deleuze aponta que estas imagens viventes conseguiram uma coisa incrivel. Conseguiram sacrificar,
imobilizar uma de suas caras. Uma imobilidade relativa, uma imobilidade da cara receptiva. Ganharam entdo
uma mobilidade formidavel, a mobilidade da acdo de seus 6rgaos motores. Porém, pagaram um prego, o preco
da dor. Todas as acOes que sofremos e que ndo chegamos a isolar, nos penetram e ali estaremos mil vezes sem
defesas. 'tudo isso produzira afectos.' (2011, p.99)
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Figura 1: Esquema bergsoniano. Fonte: http://cosmoseconsciencia.blogspot.com.br/2011/07/grupo-de-
estudos-bergsonismo.html
A Figura 1 corresponderia ao esquema bergsoniano, em que P seria o plano de
imanéncia, S o centro de indeterminacdo, e o cone as vezes serd chamado de memdria, as
vezes devir, as vezes tempo real ou puro. Bergson diz que o plano ndo para de se deslocar,

o que supde que "S" também.

Deleuze buscara também no cinema uma imagem-tempo. Imagem-tempo quer dizer
que o tempo ndo vem pressuposto pelo movimento, ou seja, ndo é imagem de tempo que
captariamos pelos cortes entre os planos sequéncia ou pela montagem, apresentaremos esta

possibilidade mais a frente.

Com as imagens: imagem-movimento, imagem-ac¢ao, imagem-percep¢do, imagem-
afeccdo e imagem-tempo, Deleuze desenvolverd uma tabela conforme as conexdes entre
elas, expandindo a tabela de imagens anteriormente criada por Peirce. No entanto Deleuze
coloca que esta tabela poderia ser vista como uma tabela periddica, ndo estd acabada e cada

um teria direito de descobrir, criar ou inventar outras imagens.

Pensaremos que a imagem-contraste também possa ocupar lugar nesta tabela, neste

plano de imanéncia, ao se compor com outras imagens.
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Imagem-movimento e imagem-contraste: entre consciéncia e cognicao

Pensamos ser importante ensaiar aqui o que foi apresentado em relagdo a imagem-
movimento e o que poderia ser interessante para pensarmos a imagem-contraste ao

vincularmos conexdes entre a cognicdo e a consciéncia.

Gostariamos de apontar algumas correlacdes entre o que apresentamos até agora
através da exposicdo dos comentdrios e usos de Deleuze da filosofia bergsoniana, com a
imagem que pensamos nesta dissertacdo, a imagem-contraste conectada a imagem

cinematografica.

O encontro de Deleuze com o cinema torna possivel pensar e desenvolver conceitos
filos6ficos. Pensamos que isso seja importante para pensarmos a educacdo com/pelas
imagens. Acreditamos também que o campo da educacdo estd fortemente influenciado pelo
conceito de consciéncia. Assim, 0o que vibra neste momento € a necessidade de também

tensionar este conceito.

Nos encontros com imagens, formamos indmeras associacdes e correspondéncias
em nosso percurso de vida pelos estados de coisas. Habituamos a perceber certas coisas de

um modo e a reagir de uma maneira, mais ou menos, padronizada aquilo que percebemos.

O cinema e a televisdo nao deixam de reforcar certos padrdes de conduta com os
quais alimentam comportamentos generalizados, conforme nosso reconhecimento do que

nos € apresentado.

Por estarmos habituados a uma cultura que privilegia géneros, muitas vezes, seria
como se ao vermos cenas de comédia, de terror, de suspense, tivéssemos nesses encontros
com imagens, modelos que nos permitiriam ver, reconhecer e agir por estarmos conscientes
do que vemos. Em outras palavras, seria como se nosso pensamento estivesse modulado a
um padrdo de recogni¢do que apresentasse respostas previsiveis ou identificiveis que, ora
nos levassem adotar padrdes, como por exemplo, de consumo, ora quisessem nos apontar
uma critica generalizada a estes padrdes. Assim, conduzidos por um lado, ou conscientes de

outro, adotariamos posi¢cdes ideais massificantes.
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Se a cognigdo se resumisse a esses padroes generalizantes de recep¢do e apreensao
de coisas, terfamos que aceitar uma vida-robd, ou como alguns apontam, ndo escapariamos
de ser reduzidos em nossa existéncia a um estado 'zumbi', molde de consumo ou uma vida
de rebanho. Ou, por outro lado, ficariamos todos a espera de uma consciéncia capaz de

tomar a todos em um mesmo discurso comum, idealizado.

Neste caso, o contraste ndo escaparia de poder ser apenas enunciado como negacao
ou contradicdo das formas habituais, categorias identitdrias e ideias essenciais. Nao

escaparia de s6 ser manifestado e reconhecido por formas de exclusao, 'ou isso', 'ou aquilo'.

Como apresentamos anteriormente, o vivente em seu percurso pelo plano de
imanéncia ndo necessariamente percebe tudo, e muito menos, percebe do mesmo modo, nos
encontros com outras imagens. Esta capacidade de percep¢do seria ainda ampliada pelo
cérebro que garantiria um intervalo entre a percepcao e a a¢do, capacidade que, no humano,

parece se desdobrar pela possibilidade de pensar.

Ao percebermos algo de uma imagem, ndo necessariamente a perceberemos de um
mesmo modo. A acdo que poderemos realizar ou ndo, ndo necessariamente serd a mesma.
Parece nao ser possivel uma consciéncia universal a respeito do que percebemos, o que nos
afasta de apenas reproduzirmos respostas padroes que impliquem em comportamentos que
garantam certa previsibilidade. Até porque nao hd consciéncia na imagem e, se essa existe,

ela se constituiria diferentemente em cada um de nds e nao nos seria dada.

Em nossos encontros com imagens cinematograficas, mesmo que reforcem
determinadas estruturas e arranjos convencionais de linguagem que tendam a uma certa
constituicdo de subjetividade, compostas por leis de semidticas e estruturas psicoldgicas,
parece ndo haver tanta razdo para temermos uma massificacdo operada pela televisdo e o
cinema. Embora se montem padrdes, ndo assimilamos o que nos é apresentado da mesma
maneira e, parece que nem a informacdo que nos chegue possa garantir acodes

universalizantes.

Claro que dentro de uma linguagem, uma educac¢do, uma politica maior, ha a
tendéncia de generalizacdo e de estabelecimento de categorias e padrdes que tendam ao
universal, mas mesmo nos constituindo conjuntamente com estes padroes que influenciam

nossa subjetivagdo, a chance de desvios sempre pode acontecer no intervalo entre
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percepcao e acdo. Em nossos encontros com imagens, sentimos diferentemente, mesmo que

reduzissemos estes encontros aos encontros extensivos com os estados de coisas.

Também ao nos deslocarmos pelos estados de coisas, as coisas se apresentam de
maneiras diferentes e parecem ndo poder ser reduzidas apenas a representacdes de modelos
de vida. Isso nos permite jid desconfiar de uma consciéncia universal dada por
identificacOes que nossa inteligéncia captaria dos estados de coisas, pois estar consciente de
algo diferird de diversas maneiras a como cada um percebe algo, as diferentes conexdes que
cada um realiza ao percebé-lo, e também, como cada um compora sua a¢do de acordo com

a percepgao que teve.

Vale ainda acrescentar que o vivente nao estd a parte do meio no qual ele percebe tal
ou qual coisa, o0 meio também terd grande influéncia na relagdo que se estabelece com os
encontros, pois sempre muda, o que também nos faz mudar percepcOes e acdes, como
também, intensificar e produzir continuamente diferencas. Quando o meio muda, mudam
também as relacdes habitualmente estabelecidas, ao passo que também novas relagdes se

atualizarao diferentemente em cada um, nao consensualmente.

Ao seguirmos com Deleuze e Bergson, a consciéncia ndo viria como 'luz'. Essa ndo
teria a capacidade de iluminar ou promover modos de agir ideais, j4 que ndo seria igual
para todos, implicaria diferencas singulares que afetariam diferentemente cada um, além da
multiplicidade de conexdes que cada um poderd efetuar ou ndo. Em outras palavras,
'consciéncia de' ndo constroi em um coletivo de individuos condutas universais, existem
sempre variagdes quanto A percepgdo, afeccdo e possivel acdo ao que fora percebido. As
vezes, em nossos encontros somos atingidos, somos levados a um estado que nao se reduz a
um mero reconhecimento ou a um sentimento identificavel, e que poderd nos fazer sentir de

outro modo.

Os encontros com artes podem nos ajudar a pensar possiveis diferengas que nos
ajudariam a perceber rachaduras de uma consciéncia universal relacionada a uma cogni¢ao
centrada no reconhecimento de coisas, abrindo brechas-possibilidades de diferentes
pensamentos se constituirem em seus diferentes ritmos modulatérios na imanéncia,

privilegiando afectos que cada um possa vir a sofrer pelo percurso na extensividade, sem
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uma possivel determinacdo dada a priori, instituida por um padrdao, um método ou um

projeto universal.

Como ja vimos com Deleuze, cada um talha seu mundo sobre o plano de imanéncia.
Também o cérebro ajudard a prolongar o intervalo que se dd entre percep¢do e acdo,
operando saltos que ajudardo a compor a singularidade do vivente, j4 que nem sempre nds

alcangamos a mesmas respostas no entre sinapses.

No pensamento de Bergson, exposto por Deleuze, dentro dos intervalos ou brechas,
ainda poderiam acontecer duas coisas. Em primeiro lugar, seguindo com a imagem-
movimento, entre a imagem-percep¢cdo e a imagem-acdo, a brecha seria ocupada pela
imagem-afeccdo. Assim, a imagem-afeccdo ocupa a brecha, mas ndo a preenche. Em
segundo, o que vai preencher a brecha € a imagem-mental, como o pensamento trabalhara
em decorréncia de um afecto sofrido. Por vezes bastard um reconhecimento para montar a
acdo que se desenvolverd - recogni¢do - por vezes, o pensamento serd elevado a outra
poténcia, sendo necessdrio inventar uma nova agdo, que logrard em algumas tentativas e
falhard em outras na resposta que busca apresentar. O afecto € o que da chance da cogni¢do

pensar o todo e inventar o novo.

Em nossos encontros com a arte, ao percebermos algo, as vezes somos afetados com
determinada intensidade. Esta intensidade, no entanto, ndo € localizavel, nem mensuravel,
mas nos precisamos de algum modo inventar como dizé-la, criar com ela, pois a afec¢do em
si ndo nos d4d uma resposta. O trabalho de nossa mente, em como dizer isso ou ndo, pode
levar a criagdo de algo: de um conceito, de um monumento, de fun¢des, como também,

inventar a propria vida.

A vida vista assim se abre a possibilidade de ser problematizada, de se compor por
uma estética que privilegie os acontecimentos que a tomam. Esta ndo apenas se compde de
consensos, de relagdes ideais harmonicas, de imagens mentais universais. Ela se compde de
divergéncias entre os fluxos que a tomam, entre as nuances que se afirmam por contrastes e
que ndo necessariamente se opdem, desfazendo e desmontando padrdes ideais estéticos, ja
que as imagens em si ndo carregam nenhuma consciéncia. A vida € criada nas poténcias dos
dramas que a tocam, entre lutas, entre dancas das forcas de composi¢cdo que se modulam

entre acasos e devires e que rasgam e rasuram moldes da consciéncia humana,
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possibilitando com que cada um retenha ou reflita diferentemente de maneira continua,

compondo suas préprias imagens mentais.

Contrastes extremos entre imagens, ao invés de construir um olhar que identifique e
reconheca diferencas, parecem apontar coexisténcias possiveis de diferentes conexdes que
possam se compor € que nao necessariamente levardo a mesma organizacdo mental e a

consciéncia de algo.

Talvez, possa levar a uma consciéncia que nao venha 'de' algum lugar, mas que
aconteca 'em' noés, pelo continuo e ndo linear caminhar pela imanéncia, entre todos os
encontros que realizamos pela vida, afirmando no vivente uma variacdo complexa continua,

pensamento que temos como intercessores Bergson e Deleuze.

Ao entrevistar o filésofo Luiz Orlandi'’, tradutor do "Método de Diferenciacdo"
(DELEUZE, 2008b) e autor do texto "A filosofia de Deleuze' (ORLANDI, 2009),
buscamos também estender linhas deste trabalho que se compde no encontro entre filosofia
e arte no campo da educacdo, e que considera importante a ideia de 'encontro' para se

experimentar pensar a ideia de contraste.

'O método de dramatizagdo' € um texto em que Deleuze busca garantir sua filosofia
sem cair em um empirismo puro e vincular a vida apenas relacionando-a a reconhecimentos
de formas que constituem saberes, como também possibilitaria ndo cair em uma pura

transcendéncia.

Neste texto Deleuze apresenta o termo diferenciacdo-complexa, termo pertinente
para apresentar a vida do vivente ndo meramente a uma disposicdo do reconhecimento das
diferenciacdes dos estados de coisas, como também apresentar que em certos encontros do
vivente com um estado de coisa, o vivente tem uma percepcao intensificada, em que precisa
ter o que dizer, o que criar. O vivente estd sempre a se encontrar com o que reconhece em
seu percurso pelos estados de coisas, mas as vezes um encontro o toma de tal maneira que
ele precisa criar, inventar algo que ele ainda nao sabe o que €. Pode-se dizer que isso € ter

uma ideia.

' Entrevista realizada no dia 24/06/2013 com Luiz Orlandi durante a elaboracdo desta dissertagio e que teve
a intencao de entender melhor como se daria a ideia de encontro em Deleuze.
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Segundo Orlandi, a filosofia de Deleuze é uma 'filosofia dos encontros', pois
Deleuze estd sempre a se encontrar com outros fildsofos, escritores e artistas para criar sua
filosofia. A tarefa da filosofia segundo Deleuze e Guattari € criar conceitos, para criar
conceitos € preciso ter uma ideia. O que € uma ideia? A ideia é uma imagem (DELEUZE &

GUATTARI, 1992).

Os encontros nao sio lineares, muitas vezes neles tendemos a reconhecer coisas €
identificd-las. Mas como ja colocamos o vivente-humano possui um cérebro. O cérebro nos
d4d a chance de nao recebermos outras imagens de uma mesma forma igualmente como em
um circuito fechado. As vezes no encontro com estas imagens sentimos diferentemente e
produzimos uma nova acao. O pensamento vai além do entendimento, ele cria, e, quando

cria, vai além do esperado, ele inventa o novo. N3o seria este um processo dramdtico?

Em arte o drama esté relacionado a quebra das relacdes de formas de composi¢cdao
que tendem ao lirico, podendo ser trdgico ou ndo. O artista ao apresentar sua obra o faz
atravessado por pensamentos e discursos estéticos, politicos distanciando-se mais ou menos
das formas usuais de reconhecimento em que expressa através da linguagem que busca
apresentar ou representar. A imagem criada pelo artista pode nos dar o que pensar ou ndo e,

ele terd pouco ou nenhum controle sobre as sensacdes que podem ser despertadas.

Ao acreditar na forca da imagem, ndo basta apenas investigar se ela instaura o
drama ao articular diferentes linguagens e quebrar com o lirico. Sabemos que para muitos €
importante buscar se este drama problematiza uma situagdo de dominagdo, questiona certo
modo pelos quais as pessoas pensam, vivem, sentem e a maneira pela qual ele faz isso.
Como também pode ser importante pensarmos se um encontro com o que € expresso na
quebra de um lirismo poderia possibilitar acontecimentos que vao além do localizédvel,

identificavel, além da consciéncia de algo.

Algo que poderia nos afetar a sentir de outra forma, ndo por mera reflexdo ou
ilustracdo semidtica, e sim, numa outra apresentacdo semidtica que possa nao apenas se
fazer refletir claramente ou idealmente, mas que se componha com certo embaraco do
modo dominante de leitura , interpretacdo e percep¢do provocando o pensamento a pensar
outras formas de conhecimento e entendimento das vérias possibilidades de efetivacdes de

mundos e de imagens que possam Vir a existir.
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Quanto ao cinema, Deleuze (2006a) nos diz que

O cinema ndo é uma lingua, universal ou primitiva, nem mesmo uma linguagem.
Pde em dia uma matéria inteligivel, que € como um pressuposto, uma condicao,
um correlato necessario através do qual a linguagem constréi os seus proprios
objetos (unidades e operagdes significantes). Mas este correlato, mesmo
insepardvel, € especifico: consiste em movimentos e processos de pensamento
(imagens pré-linguisticas) e em pontos de vista tomados sobre esses movimentos
e processos (signo pré-significantes). (p. 334).

Busca-se nesse continuo estudo do contraste nesta dissertacio de Mestrado,
sobretudo ao pensar algumas possibilidades apontadas no cinema moderno e
contemporaneo, momentos em que o drama € marcado por outras conexdes imagético-
sonoras que facam pulsar outros signos, mesmos que causados no choque da representacao
por ela mesma; movimentos que possam causar uma imobilidade reativa no préprio
esquema sensorio-motor e acordar uma dimensdo virtual-intensiva. Provocar e potencializar
o pensamento quando atacados por sensacdes intensificadoras que por vezes marcam ou
modificam a maneira em como se estabelecem o drama e a conexdo que podemos sentir

quando afetados, ao problematizar a vida.

O cinema tem a capacidade de questionar figuras de pensamentos expressas em
discursos de verdade que por vezes sdo colocadas em choque ao deslocar o meio tal qual

elas foram criadas.

Muitas vezes se faz a critica da ironia ao dizer que ela pode nio ser diretamente
assimilada, entendida, ndo causar o efeito do discurso desejado. Mas serd que também nado
¢ interessante colocar o pensamento em choque por fazer variar as formas de discurso,

invertendo elementos de uma gramadtica de semiologia?

Nao seria importante levantar duvidas, além da tentativa de garantir um
entendimento linear, explicativo, consciente? Discursos de verdade predominantes na
modernidade podem ser balancados por leves contrastes, como musica e som, € as vezes

com uma sutileza irbnica.
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Stanley Kubrick e Coppola: a sutileza da ironia em um possivel confronto com a
natureza humana.

Alguns cineastas utilizariam arranjos Opticos e sonoros em seus filmes, que
chamaremos de contrastantes e que poderiam potencializar muitas de suas cenas ao quebrar
com o que seria a '"esperada" juncdo entre trilha sonora e a imagem visual,
problematizando-as. Questionariam certa natureza humana, constituicdo humanizada de
mundo, ou apresentariam um sujeito menos fixo e regulado em suas apreensdes, ao

desloca-lo e movimenta-lo assinalariam uma natureza inesperada posta em devir.

Cenas de guerra parecem potencializar outra 'natureza humana' em que a moral
parece se deslocar de seu estado ideal puro e fixo. Parecem mais sensiveis as condicdes
cambiantes do meio ao apresentarem comportamentos nao validados moralmente, ou nao
psicologicamente aceitos. O cinema conseguiria nos dar imagens que nos afetam mais
sensivelmente do que idealmente. O que ndo quer dizer deixar de trabalhar com
apresentacdes de consciéncia, mas seria uma consciéncia que se faria sentir € ndo uma
consciéncia dada em um discurso ideoldgico ideal. A ideologia, se apresentada, viria por
imagens, mas nossos encontros com estas imagens ndo necessariamente transmitiriam o
discurso, poderiam sim, fazé-lo sensivel. Em outras palavras, a forma apresentada em
imagem parece, desse modo, ndo funcionar idealmente, mas sensivelmente. Mas acabaria o
trabalho da transmissdo da ideia apenas no sensivel concreto? Poderia a consciéncia ser
introjetada em corpos imaginados universais, respeitando féormulas de montagem e jogos de
cameras? O real se esgotaria nas relacdes organizadas que articulam as estruturas dos

estados de coisas?

Kubrick nos langa a questao do humano em outro tempo (tempo do cinema) em que
ele busca que as pessoas confrontem a si mesmas nas imagens apresentadas na tela'®. O
cineasta ainda preza por tentar mostrar situacdes que soem mais reais possiveis,
apresentando rasuras no discurso de uma sociedade de seguranga, sobretudo a sociedade
americana, em que as pessoas pudessem receber questionamentos em suas visdes ideais de

mundo, propiciados por imagens com um senso poético que colocariam o tempo em

'® Kubrick, S. Entrevista. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=xa-KBqOFgDQ. Acesso
02/06/13.
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~ 1 s ez o- ) .
tensao 9. Soaria Ja 1teressante pensarmos que tempo ou tempos poderlam nos tensionar.

Problema que j& apresenta uma dica quanto a insuficiéncia de um tempo cronoldgico

articulado a uma memoria fixa.

Pensamos que nem sociedade, nem ideologia, e vale também dizer, nem educacio,
fixam o humano em uma estrutura; ele sempre vaza, mas nao vaza nem como gas, nem
como liquido. Essas singularidades que vazam e compdem um todo chamado ser humano
ndo se homogenizam no universal, mas, conseguem se compor no real, parece que operam
mais por efeito de concordancia e discordancia operando escolhas que tensionam o tempo e
0 espaco continuamente, mas também complexamente, buscando sempre mais vontade de
existéncia, insistem em existir e podem causar alteragdes no todo. Pois jd vimos com
Deleuze e Bergson que o todo aberto parece melhor corresponder a complexidade do
vivente. Poderiamos dizer que sempre hd uma chance de mudanca de qualidade que
deslocaria o humano e o que comporia diferente no desarranjo e aglutinacdes de forcas

dinamicas e diferenciais.

As vezes, certa ironia pode nos alertar sobre esse possivel equivoco em se pensar o
ser humano como uma unidade estruturada em sociedades dadas, ou controladas. Nao seria
a ironia um tipo de contraste do cliché pelo cliché que pode apontar rasuras de uma
'verdade' mal colocada? Poderia haver certo confronto no pensamento - até pela forma de
filmar - que prezasse por lugares que parecam os mais reais possiveiszo, € que aponte o
qudo fracassado pode ser um projeto que leve em conta um molde de humano
descontextualizado das ligagdes espacos-temporais com seu meio, mas que também mostre
a despontencializacdo das possibilidades de escolhas, mesmo que morais, ao rebaixar
alguém abaixo do humano em nome de um bem maior, como no caso da 'cura' de Alex em
Laranja Mecanica (1972). Estruturar um humano adequado ndo deixaria de ser uma

microguerra contra certa natureza nao humanizada.

Deleuze (2010) ja mostrara que Espinosa nos colocava que o homem ao escolher
viver em sociedade precisaria renunciar a seus direitos naturais. A cidade, a civilizacio e
suas instituicdes impdem outros meios para assegurar certa existéncia e os valores que

nascem e morrem dentro dessas. Na guerra nosso meio muda, como também mudam nossos

19 idem
2 jdem
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valores e isso ndo ocorre de uma sé vez, de maneira igual para todos, mesmo que por

necessidade.

Kubrick parece nos apresentar, em imagens, conflitos da natureza humana, ao
colocar a necessidade de mudanga de natureza do homem civilizado para a natureza do
homem da guerra. Mas como apresentar isso em imagem? Como demonstrar essa mudanga
sem ser apenas por jogos psicolégicos em relagdes de montagem? Como mostrar o
momento em que o ser humano deslocado de seu meio, adapta-se e adquire novos valores,
no caso, valores necessarios para a sobrevivéncia em meio a guerra? A ironia apresenta-se
como uma forma de exprimir um pensamento, ao questionar um habito, acrescentando algo
a mais, invertendo posi¢Oes rigidas e, parece forte para se desmontar certas verdades, um
toque de humor que flerta o absurdo, mas que parece também nos apresentar a necessidade

de ndo se levar a sério demais os fatos e abrir brechas para outras percepcoes.

Na cena 27 intitulada: “Vietnam - O Filme”, de “Nascido para Matar” (1987), os
soldados estdo na guerra, entrincheirados, com explosdes ao fundo, tiros de tanques de
guerra, corpos sendo carregados em macas, a0 mesmo tempo em que sdo filmados por
soldados reporteres. Com todo esse movimento que mostra cenas da guerra, os fuzileiros
que sdo filmados aparentam despreocupacdo e demonstram até certa descontracio como se
tudo que acontecesse fosse comum ou banal. A trilha sonora” nesta hora acentuaria o
contraste irdnico, como se tudo o que se passasse pelas imagens parecesse comum, casual:
corpos carregados, bombas, tiros... Uma sutil ironia que ndo implicaria em conduzir a uma
ascese da verdade, mas que poderia abrir uma fenda em consciéncias fixadas e modular
percep¢oes dadas ao movimenta-las, desarranjando percepgdes de si mesmo e dos outros.

. . . 22
Parece-nos propor um convite a inventarmos outros 'sis', outros 'outros'".

Kubrick parece também nos provocar a pensar e a sentir se conseguiriamos suportar
uma falta de valores em uma sociedade pacificada. E famosa a cena em "Laranja

Mecanica", na qual o protagonista Alex canta "I’m singing in the rain" enquanto comete um

*! “Surfin'Bird”, do The Trashman (1963)

*2Em seu livro, A invengdo de si e do mundo (1999), .Virginia Kastrup investiga o problema da invencdo
reduzida a inteligéncia no estudos de cogni¢do. A autora enfatiza a necessidade de se pensar a cognicdo para
além de finalidades tteis ou apenas vinculadas a aquisi¢do do conhecimento, e busca potencializar a
problemdtica de uma politica inventiva que "tem de lutar permanentemente contra as forcas, em nés e fora de
nds, que obstruem o movimento criador do pensamento” (238) que acreditamos passar também por uma
politica que permita outras praticas/experiéncias de viver.
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estupro; neste ponto o contraste entre imagem e som ¢ marcadamente forte, evidenciando
ainda mais a dramaticidade da cena, provocando sensacdes marcantes de conflito.
Disjuncdes sonora e visual habituais que marcariam ou instaurariam o drama com uma

rasura no proprio género. Até quanto conseguiriamos tolerar os extremos?

O contraste aparece nesse ponto como que invertendo a relagdo Optica e sonora
l6gica em sua juncdo esperada em um movimento de clichés. Perguntariam: vocé é um
sapo?®® vocé é um bom humano? Operaria como uma disjuncdo dos clichés a que as
imagens estariam habitualmente atreladas: cena de violéncia e misica agitada ou que
evoque uma predisposicdo para um tempo em tensdo, ou musica suave que evoque um
sentimento de alegria para uma cena em que se busque esse tipo de emocdo, sdo, pois,
invertidas, como que buscando um desarranjo dos clichés aos quais os sentimentos se viam
acomodados por certo habito em se buscar figura-los dentro de uma logica de representagao
que tende a construir um encadeamento de cenas relacionadas a modelos de

reconhecimento normatizados e organizados.

Talvez os questionamentos sobre o humano, ao expd-lo a condi¢des complexas, as
vezes em meios indspitos, lhe deem uma mirada para a vida que ndo corresponda ao
lirismo. Francis Ford Copolla (em Apocalipse de um cineasta, 1991) aponta as
transformacdes internas nos diferentes niveis de bem e mal de um homem, até chegar a
outro ponto, mudanca de qualidade que torna alguém um assassino, mas ndo a figuragcdo
sentimental do assassino, o que aponta € a desconstru¢cdo do bom humano por sentimentos
ndo localizaveis dados pelos afectos sentidos na guerra (ndo pela guerra), o que surge é
entdo um humano que se traca em meio a guerra e tem com ela uma conexdao que a
memoria da cidade ndo pode segurar em seu molde. Mas essa mudanca de qualidade nao
transforma o meio, nem o meio transforma os outros de uma mesma maneira
necessariamente, novas qualidades intensivas se atualizam na extensividade, nos estados de
coisas, sem conformidade. Um acontecimento forineo, um encontro intensivo com um
afecto, continua a insistir complexamente diferente em tudo, em uma nova composi¢ao
desarranjada e conflitante que ocupa um espaco, diagramando-o. Algo surge e uma luta

constante para descobri-lo se inicia, muitas descobertas ndo coincidentes virdo.

® HERZOG, W. O Cenas - O Enigma de Kaspar Hauser (1973). Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=0AnQOiOfnxuE. Acesso 02/06/2013.
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Acrescentamos a cena do filme Apocalipse Now (1978), com a imagem do ataque
dos helicopteros enquanto ouvimos a musica "Cavalgada das Valquirias" de Wagner. Seria

uma cena que nos atualizaria o perigo do nazismo?

Coppola também afirma uma necessidade do humor irénico, deixa bem claro que
nunca se tratou de se fazer um documentério sobre o Vietnam, até a escolha do lugar de
filmagem - as Filipinas - confirma isso. Precisa captar aquela natureza da guerra, o homem
da guerra, as mudangas de valores que atinge cada personagem de um modo diferente,
apresentar o horror, mas também a vida para além do lirismo quando deslocada de seu

curso idealmente programado.

E interessante colocar que tanto Laranja Mecinica como Apocalipse Now sdo
baseados em literatura, mas o que se apresenta na tela ndo € a transposi¢do de um livro.
Seus diretores sabem que a imagem cinematografica ndo € texto e tampouco se trata de
melhord-lo. E necessdrio pensar suas préprias imagens, no caso dos dois, Copolla e
Kubrick, o mais real possivel, tornar confrontos da alma visiveis em lugares criveis e nos
provocar a pensar também pela ironia, afinal ndo precisamos perder o humor, esse s6 nao
precisa vir em uma forma ideal feliz em concordancia a um sorrir codificado, 0 homem-
guerra nao € o homem humanizado, sua animalidade necessita falar mais alto, ou as vezes,

manter 0 maximo de siléncio possivel.

Quem recebe uma das cenas citadas poderia perceber-se como mais complexo e
singular, sentir a crueldade mais préxima, no corpo e niao boiando ou flutuando em algum
plano ideal. O cinema nos ajuda a exprimir tipos de pensamentos na forma de imagem que

as vezes valem muito mais do que a histéria que passa por tras.

Nao queremos dizer que apoiamos a guerra, ou queiramos devolver a animalidade e
brutalidade ao homem; o que queremos considerar é que o cinema pode nos apontar a
fragilidade de um projeto de humano, também excessivamente cruel. Crueldade que
sabemos muitas vezes ser operada por dispositivos moduladores que podem acarretar
muitos sofrimentos, que reduziriam, inclusive, as poténcias humanas ao tentar-lhes arrancar

a capacidade de pensar e com ela de operar escolhas...nem sempre l6gicas.
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Capitulo II - O Cinema e a Luz - modulacgoes das sensacoes.

Luz e Pensamento

Branco e negro estdo muitas vezes associados a figuras de bem e mal, a ideias, a
separacdes, a identidades. Em muitos filmes expressionistas em que podemos perceber o
trabalho com a luz, a imagem-movimento nos é apresentada pela intensidade entre claro-

escuro. Muitas vezes o choque moral em que a alma estd dividida entre as trevas e a luz.

Deleuze (2011, p. 497), baseado em Boheme e Shielling, resume-nos a histéria da
imagem-luz e sua intimidade com a alma, no que se refere ao pensamento de oposi¢ao entre

luz e trevas e a alternancia entre claro e escuro.

Em uma primeira etapa, luz e espirito seriam um, a luz seria a vida do espirito, ndo
estd ainda em relacio com um objeto e um ser pensante. De acordo com Deleuze, neste
contexto, poderiamos pensar em Deus. Mas Deus, como imagem-luz (invisivel) em sua
vontade de revelar-se, precisaria de algo que ndo se confunde com ele, pois até entdo a luz

seria como uma distancia infinita em todas as direcoes.

Em uma segunda etapa, a luz ou espirito encontrard a primeira condi¢do de
manifestacdo; é preciso que como forca infinita se divida em duas forcas infinitas, uma
oposi¢do infinita. Essa condi¢cao de manifestacao serdo as trevas. Temos assim luz e trevas
como oposi¢do infinita devido a vontade da luz em se fazer ver. Deleuze coloca que isso
seria anterior a qualquer fundamento, haveria imanéncia. S3o, portanto, duas forcas
infinitas que se opdem a luz (espirito) e as trevas. A vontade de manifestacdo se efetua nas

trevas que € a primeira condic@o possivel de manifestacdo da luz.

Deleuze nos conta (2011, p. 501) que essa oposi¢do infinita entre duas forcas
infinitas assinalaria um ponto zero. E por relagdo a este ponto zero, que a luz propde sua
primeira visibilidade, manifestacdo ou revelacdo. Surgiria entdo: o "negro". O estado de

equilibrio entre as duas oposi¢des, o ponto zero da noite, € o negro. Ao que Deleuze

acrescenta que entdo, de subito, a luz se revela branca.
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Nesse momento nao ha mais luz como distancia infinita, e sim a luz como distancia
por relagdo, a zero, a noite, ao negro. Deleuze acrescenta que a distancia entre as duas
forcas era a opacidade pura. Sobre sua cara, sobre seu lado que tende até o abismo € o

negro.

Branco e negro passam a se opor de acordo com uma distancia finita, o negro como
opacidade maxima e o branco como opacidade minima, sdo graus de opacidade e declaram

o nascimento do visivel.

Os filmes expressionistas usaram muito esse pensamento que Deleuze mostra com
Lang, com o método persiana e com método claro-escuro de Murnau. Esse terceiro estado
estd na imagem-movimento. Claro e escuro ocultam o contorno a0 mesmo tempo em que

fazem aparecer.

Deleuze (2011) se interessa nessa composicdo de pensamento pelo assunto das
intensidades. Quando aparecem as intensidades, as oposi¢des ja ndo podem interferir. SO
podem fazé-las idealmente e ndo realmente. Claro e escuro ndo consistem de alternancias
dos contrérios, a escala devém movel, mas nao resolve que estejamos sempre em relacdo a
zero. O claro-escuro oculta o contorno, esconde-0 a0 mesmo tempo em que € sua aurora.
Um contorno vago aparece entre o claro-escuro. Seria, segundo Goethe, "as partes escuras
das coisas" (p. 505) o aparecer do contorno. O conjunto das partes que aparecem e
desaparecem € a natureza, ou o espirito da natureza. Através do claro-escuro os objetos

pertencem a mesma natureza.

Parece-nos oportuno conectar aqui o pensamento de uma imagem-contraste quando
relacionada ao visivel. As intensidades que compdem algo que possamos perceber parecem
apontar menos para identidades ideais do que para afirmacdes de singularidades que se
compdem entre as multiplicidades de variacdes intensivas que podem constituir nossa
percepc¢do do visivel nas infinitas composi¢des entre claro-escuro, assim como apontar para
uma diversidade de pensamentos que podem se dar nas percep¢des com a qual pensamos

que a modulacdo da luz no cinema podera ser uma forte intercessora.
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Imagem-movimento no cinema: relacdo com o intenso e o extenso

Deleuze (2011) afirma que “quando relacionamos a imagem-movimento com o
cinema, seguramente queremos dizer que na imagem cinematografica hé coisas ou pessoas
que se movem. Mas ndo € por isso que hd imagem-movimento” (p. 457). Se ele dissesse
que € uma imagem em movimento j4 seria suficiente para distingui-la da fotografia. Afirma
que, de acordo com Bergson, para podermos compreender 0 movimento da maneira mais
concreta, hd de extrai-lo de seu mével ou veiculo mediante um ato de espirito chamado
intuicdo. Nossa percep¢do natural sé captaria 0 movimento ligado com algo que lhe serve
de modvel ou veiculo. Deleuze acredita que através das imagens cinematograficas
poderiamos captar uma imagem-movimento que nao estd na imagem em movimento como
substancia real. O cinema poderia mostra-la através do movimento de camera, pois esse
pode liberar um movimento que € captado independente de seu proprio movel ou veiculo, e
outro modo de captar a imagem em movimento serd pela montagem. Frisa que ambos

podem se intercalar, alternar.

Desse modo captarifamos o movimento em sua extensividade. Mas de que modo a

imagem-movimento estaria associada a0 movimento intensivo?

Deleuze define a fotografia como molde luminoso e, utilizando o pensamento de
Simondon, propde que o cinema seria uma modulacdo, um molde continuo e varidvel. Na
modulacdo pura as condi¢des de equilibrio sdo alcancadas em um instante, mas também

mudam a cada instante (DELEUZE, 2011, p. 461)24.

Assim a imagem cinematografica ¢ uma imagem-movimento € uma modulacdo de
luz. Deleuze diz que modular a luz € ndo parar de extrair o movimento de seu mével ou de
seu veiculo. Entdo é imagem-movimento na medida em que extrai movimento do seu
movel ou de seu veiculo. E € imagem-luz no equivalente que modula a luz. Com essas duas
imagens, alcancaremos imagens indiretas do tempo, segundo Deleuze. Nao temos
movimento sem luz e transformacdo da luz, e ndo tem luz sem movimento. A modulacao é

uma mobilidade.

* Apontaremos no capitulo 5 desse trabalho o encontro de Deleuze com as artes e com o conceito de
modulacdo de Gilbert Simondon, em que Deleuze o utilizard para pensar conexdes entre uma Analogia
estética e sua conexdo com a pintura; harmonia e melodia e seus vinculos com a voz e na misica, e a
diferenga de uso da luz para o cinema e para fotografia.
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Se o que nos interessa é a luz, captamos nossa imagem-movimento ndo como
imagem-movimento, mas sim como imagem-modulacdo, imagem-luz. A luz é o0 movimento
intensivo. E se € assim, tem uma natureza diferente do movimento extensivo. O movimento
intensivo tem graus, enquanto o movimento extensivo tem partes (um grau ndo é uma parte

de movimento). Esta segunda imagem do tempo € o tempo como composi¢des de luz.

O movimento intensivo passard por graus. Deleuze coloca que a luz cai, mas isso
nao que dizer que despenque, permanece em si (raio solar), mas a luz também ascende. O

que poderiam ser os graus de luz?

A esses, poder-se-4 chamar de cores. As cores seriam os graus de luz. Nao ha
intervalo entre os dois graus, ndo podemos medi-los como unidade. A quantidade intensiva
sempre pode cair por si mesma, ou seja, chegar a zero. Deleuze (2011) coloca que como
quantidade intensiva estd em funcdo de zero. Toda intensidade pode cair a zero, mas nao
tem necessidade de cair a zero por ser uma intensidade. "A luz cai em cima de nés" (p

470), isto é, a intensidade ndo deixara de nos cair em cima.

Mas como Deleuze define uma intensidade e por que é uma quantidade? E uma
quantidade porque como toda quantidade € a unidade de uma intensidade. No caso da

extensdo sdo partes sucessivas, e a unidade é o agrupamento das partes no uno.

Deleuze citando Kant explica que, no caso do movimento intensivo, o filésofo
alemdo diria que é uma unidade porque € apreendida no instante. O instante € algo que
concerne ao tempo, mas nao € o mesmo que o presente. O instante € apreendido a partir de

sua forma de distancia com zero, momento em que se tem uma mudanca de qualidade.

A distancia a zero pertence fundamentalmente a intensidade, no sentido de que se

distingue da magnitude extensiva, as distancias intensivas sdo indivisiveis.

A intensidade se apresenta por dois aspectos: por um lado seu grau, ou seja, sua
unidade apreendida no instante. Por outro lado sua pluralidade definida como distancia
indivisivel a zero e a qual ndo conseguimos alcancar por somas ou subtragdes. Esta

acontece de uma vez.

A imagem-luz estaria entdo diretamente relacionada com o movimento intensivo e

Deleuze (2011) colocard que a "imagem-movimento e a imagem-luz sdo como duas caras
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da mesma moeda. De uma sai uma imagem do tempo como movimento extensivo e de

outra como movimento intensivo” (p. 488).

Os dois movimentos nao t€ém a mesma relagdo com a alma e o espirito. A relacdo da
alma com o espirito se trata de uma relacio sujeito/objeto. E na relacio em que a alma é
convidada a pensar e encontrar a razao do movimento no espago, que o pensamento pensa o
extenso e 0 movimento no extenso. Corresponde a ordem de pensar o Todo no movimento,
ou 0 Todo num conjunto de movimento. O que Deleuze acredita que se articule bem com o

sublime matematico, ou seja, a for¢a da imaginacdo de se chocar com o préprio limite.

No que diz respeito a0 movimento intensivo, penetrariamos em outra regido da
alma. Penetrariamos na regido do vivido da alma em que sua relagdo com o movimento
intensivo devém uma relacdo vital, forcaria a viver uma intensidade ou descobrir nela uma

intensidade que ndo conhecia.

Deleuze destaca que, no vivido, instante e presente formam um misto. O presente é
insepardvel de uma certa extensdo de tempo, expressa a relacio do tempo com um
movimento extensivo. O presente implica uma duracdo e um tipo de duracio (ndo estd na
duracdo, € em si uma duracdo). Todo presente € um intervalo, toda passagem € o presente.

Passa-se de um estado ao outro, a passagem de uma qualidade a outra € um presente.

Quanto ao instante Deleuze diz que este implica o surgimento da nova qualidade
que se faz de uma vez, que ndo €, portanto, um intervalo, e sim a extremidade de um
intervalo (quando o intervalo estd efetuado). Um exemplo desse processo € o surgimento do

gelo.

Também ressalta que para ele o presente estd fundamentalmente ligado a relacdo da
alma com o movimento no espago, com 0 movimento extensivo. Estariamos constituidos
por uma infinidade de presentes, cheios de intervalos (respiratorios, batimentos cardiacos).
Todos intervalos sdo varidveis, assim todos tendem a uma diferenca, mesmo que sejam

infinitamente pequenas. Assim ele poderia dizer que o presente tende ao instante.

Também poderiamos pensar nossa educacdo com as imagens € consciéncia nesta
diferenciagdo entre intervalo e instante, entre quantidade e qualidade, pois parece que nao é
por actimulo ou reproducdo de informacdes que mudamos de qualidade ou tornamo-nos

conscientes de algo. Uma possivel transformagdo viria de uma vez, ao sofrermos uma
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intensificagdo que nos fizesse sentir diferentemente, um movimento mais préximo a um

tempo intensivo, mas com o qual temos pouco ou nenhum controle.

Mesmo que uma nova qualidade advenha, ndo deixamos de estar implicados a uma
extensividade, que subordina um tempo ao movimento. Um nova qualidade nao se fixa,
portanto, como algo estdtico e nem atinge a todos em séries de igualdades, de maneira
uniforme e sem variacdo. O vivente continua a deslocar-se pelo plano de imanéncia entre
quantidades extensivas e qualidades intensivas e, tem o devir como motor das diferencas no
universo maquinico das imagens-movimento, que atualiza diferengas no vivente sem

controle algum da consciéncia.

O devir também estaria implicado numa continua diferenca da imagem-movimento

em seu recorte na imanéncia, em que movimento e luz atuam reciprocamente.

A possibilidade de modular a luz e trabalhar a imagem cinematogréfica foi muito
explorada nos filmes do expressionismo alemdo, através das relagdes dos conflitos das
almas dos personagens, atualizando-as e as desatualizando em um instante que revela uma
possivel mudanga de comportamento, como Fritz Lang (1931) mostrou em M. (O vampiro
de Dusseldorf), em um embate moral entre as for¢cas que constituem bem e mal. A forma
que claro e escuro sdo apresentadas tendem a variar conforme o enfoque que se quer buscar

na composicao da cena.

Esse enfoque parece potente quando ndo reduzido a mera associa¢do sombra = mal,
claro = bem. O que pode vir a ser revelado pela luz pode ser tanto uma atualizagdo do
desespero em nao conseguir controlar desejos nao tolerados, como também revelar uma

liberdade desejada que toma morte como afirmacgao da vida.

O som que pode aparecer nestas composicoes das cenas pode tanto fortalecé-las por
sua presenca como pela sua falta, ajudando a equilibrar e desequilibrar estas conexdes ao
apresentar possibilidades de desarranjos entre jungdes ideais por um tempo que atravessa o
intensivo em sua possivel atualizacdo para o instante que a luz revelard (que poderd se
desatualizar de novo) e o cardter extensivo do movimento entre suas acdes pulsando em
meio ao intervalo. O que ird atualizar-se no intervalo ndo necessariamente serd a resposta

previsivel de um jogo de relacdes de formas conhecidas.
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Por vezes se reconhecerd o som, mas seu arranjo com a cena nao dard a resposta
esperada, por outras se buscard o som como recogni¢do para o entendimento, mas se

escutara o siléncio.

Fritz Lang e Kim Ki-duk : imagens entre luz e sombras e miisica...siléncio.

Acuado e entregue ao julgamento da bandidagem local, o vampiro articula sua
defesa com a forca da dramatizacdo, o cinema expressionista alemdo pelas lentes e
enquadramentos de Lang nos apresenta o que talvez tenha sido um dos primeiros assassinos
em série da histéria do cinema. Mas o que pode pulsar nesse cinema ainda embrionério de
1931 passaria bem longe de muitos de nossos caracterizados e personificados sociopatas
atuais aprisionados nos géneros de suspense e terror. Lang cria com a for¢a das imagens
audiovisuais, aproveitando-se da brilhante atuacao do ator Peter Lorre, e possibilita com um
exercicio retdrico expressado pelas falas, auxiliado por movimentos expressivos por todo
corpo, fazer com que o vampiro articule sua defesa num entre mostrar-se a luz para afirmar
quanto ndo € igual as pessoas que lhe julgam e um esconder-se nas sombras numa tentativa
de fuga do destino que lhe é imposto e que o obriga a matar para um pouco de
apaziguamento do drama de sua vida, conectado a uma tentativa de escapar da sentenca que
j4 lhe parece dada e legitimada. O insuportdvel, a vergonha, a dor; contrai-se na sombra,
que ajuda a esconder a amoralidade e articula na defesa um toque pictural. Ao resurgir para
a luz outra vez, a fisiognomonia do desespero e do tormento apontadas pela imagem-
afeccdo pode nos atingir com forca, a ponto de talvez abalar a sentenca e o julgamento ja
anteriormente "dado" através dos fatos apontados pela histéria que acompanhamos até este
momento. Sugere um embate dos sentidos fixados moralmente em nossa constituicao
ocidental, e nos oferece uma pequena trepidacdo nos mesmos, um pequeno desarranjo na
linearidade da justica e compaix@o, domesticados em muitos de nés pelo casamento entre o
senso comum e o0 bom senso que refletem muitas das representagdes dadas em nossa cultura
maior. Poderia uma pequena fissura oportunizada pelo drama do vampiro ocasionar uma
brecha, um instante, no movimento de apreensdo recognitiva? A abordagem teatral da cena

da defesa, ao lidar com intensificacdes discordantes de sentimentos, advindos muitas vezes
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por valores morais ainda presentes, pode desarticular a maneira igual que os recebemos,
dando pouco de liberdade em nossa participacdo filmica, deslocando-nos da posicdo de
voyeurs, podendo nos oportunizar um pouco de ilogicidade, um momento de quebra da
opinido dada através de uma pequena fissura no jogo da prépria moralidade, se também
colocarmos nossos sentimentos em devir. Permitido o jogo intensivo das forcas que atuam
em nds, o Universal ndo se sustentaria e o Todo poderia mostrar-nos sua extensdo e
abertura. Os reflexos da imediata reagao medular poderiam ser retardados pelo pensamento
que ocorre no intervalo desta esperada reagdo, brindar-nos-ia a participagdo do cérebro se
isto assim puder acontecer. No caso da obra de Lang, arrisca-se apontar esta probabilidade
pelas tessituras de diversos "e"s compostos pela dramatizacdo, enquadramentos (que
evidenciariam a imagem afec¢do), o jogo entre luz e sombra, e a singularidade de cada
telespectador que pode ser retirado de sua inércia e convidado a participar do juri do
vampiro, mas com a ddvida de emitir uma rdpida opinido, caso seja atingido pelas forcas

figurais.

O problema de Lang ndo € julgar um assassino de criangas. O problema € apontar o
ser humano como um mal social®. Lang ndo se apoia em uma fisiognomonia de assassino
para apresentar seu serial killer. Peter Lorre estd bem longe de se aproximar de tragados

psicolégicos rigidos. O assassino pode ser qualquer um de nés. Lang pergunta a Friedkin?*°

-Voce cré que a maioria dos assassinos sao acometidos por uma intencao inicial de

que vao matar alguém?

A problemética do filme M. ndo termina ai. Infelizmente uma das cenas finais fora
cortada pelos produtores. H4 no final uma cena fundida em que o promotor pde sua mao
sobre o ombro de M. e fala: 'em nome...' e corta para o juiz, que diz'...da lei'. Apareceriam
depois as maes das criangas assassinadas, e a mde da primeira crianga desaparecida diria

que isso nao traria os filhos de volta, todos deveriam cuidar melhor de seus filhos.

H4, também, nessa peca de ficgdo, uma preocupacdo em montar o local o mais real

possivel. O préprio juri de criminosos € composto por criminosos reais que aceitaram o

» Lang interviewed by William Friedkin in (21th to 24th) 1975. http://vimeo.com/37035514 (acesso
01/06/2013).
26 jdem.
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. . . 27 .~ . .
convite de Lang e se deixaram filmar.”” Todas as composi¢des de linguagens criadas e
compostas para intensificar o local de filmagem, falseiam verdadeiramente a realidade da

cena.

As linguagens que compuseram O Vampiro de Dusseldorf, obra inserida no
movimento muitas vezes chamado de cinema expressionista alemao, deram sem divida um
imenso salto até os dias atuais, experimentando diferentes usos, um deles que € a conexao

entre imagem e som.

Como ja expusemos, a musica como trilha sonora modulou, em muitos casos,
formas de associarmos e reconhecermos um determinado tipo de som a situagdes mostradas
pelas imagens, educando-nos para certa juncdo esperada das mesmas e, assim, em suas
reprodugdes de usos; fortificou e ajudou a talhar determinados géneros. Poder-se-ia arriscar
a dizer de outro modo que a jun¢do de determinados estilos de musicais a certas
caracteristicas de imagens tende a seguir conforme certo padrdo, reproducdes de imagens-
clichés ou imagens-recogni¢cdo que objetivam nos adestrar a sentir e entender estas imagens
sem que necessariamente possamos senti-las ou pensé-las, pois sabemos como reagir a elas.
Ao vermos uma determinada cena muitas vezes imaginamos certos tipos de musicas que
"combinariam" com as mesmas, como também quando ouvimos determinadas musicas,
imaginariamos certos géneros de imagens. Em nossa educacdo filmica apresentada pelo
cinema maior, seriamos provavelmente modulados a formar certos tipos de imagens-
sonoras atreladas a certas cenas, e também a formar imagens-visuais ao ouvir alguns estilos
de musica, aquisi¢do recognitiva que parece importante reafirmarmos a grande influéncia
na constitui¢do das formas de género desenvolvidas pelo cinema comercial, e hoje, ainda
refor¢ada pela cartilha da industria do marketing, que em sua grande forma, parece nos
preparar a receber tais ou quais imagens, sem nos gerar um desconforto que outro pensar

poderia nos lancar.

O filme de Lang ainda se passa no inicio da formacdo do cinema, que acreditamos
. . . . - 2 L, .
poder localizar entre os primeiros filmes alemdes falados™ e que tem como antincio do

ataque do vampiro uma miusica que sempre € assoviada por ele. Essa possivelmente nao

*7 ibidem.
28 . . . - )

Idem. Lang nessa entrevista nos diz ser contra a inser¢do de sons e falas em seus filmes anteriores mudos.
Isso quebraria o ritmo da cena que ndo havia sido pensada neste sentido.
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forma o estilo que se territorializou nos filmes de géneros: policiais, suspense e terror, se
tentdssemos inutilmente inseri-lo em um territério. A musica comporia uma espécie de
contraste, ainda hoje, entre a suavidade do assovio cantarolado pelo assassino e o ato
prestes a acontecer, mas que nao veremos compondo uma textura cega. E, embora seja
repetida algumas vezes no filme, talvez ndo anule o signo que persiste a pulsar em muitos

L . . L, iy eqe . . 2
de nés no primeiro encontro. H4 a possibilidade de sentirmos diferentemente.”

Tampouco se afirma dizer aqui que isso serd a maior preocupag¢do com esta obra,
uma porque Lang ndo poderia imaginar como se desdobrariam estas composi¢des imagem-
som no decorrer da histéria do cinema, e outra porque o cineasta precisard de outros
empregos deste som para desenvolver sua obra, pois parece fazer da musica, o som
assoviado por M., um misto de 4libi e delator que atua junto as imagens, uma espécie de
personagem ndo organico extremamente ativo. Mas o que parece persistir é certo
estranhamento com a desterritorializacdo que esta composicdo pode disparar, ainda mais
por ndo apresentar os fatos em si e convidar o telespectador a pensar, 0 mais impensavel

o730
possivel.

Saltemos ao filme Folego (2007), de Kim Ki-duk, momento em que o cinema ja
teve incorporados diversos géneros e associagdes imagético-sonoras, € em muitos filmes,
principalmente comerciais, parecem funcionar como uma espécie de bula ou férmula para
causar efeitos de verdade esperados em seus telespectadores. O cineasta coreano parece
desviar-se disso, € embora, ndo abra mao de misicas em sua composi¢ao sonora, aparenta
utiliza-las para configurar a trama do filme questionando certos valores, sem se fixar num
discurso moral. Mesmo que as misicas muitas vezes aparentem colocarem-se para reforcar
clichés, podem por outro lado, possibilitar um pensar afirmativo para as diversas cenas
apresentadas no filme, seja para pensar e fazer operar uma reexisténcia e intensificacio de
um local, diferente da disposi¢do para o qual foi pensado, no caso a prisdo, seja para
anunciar o final da obra. Utiliza-se aqui como intercessora a cena final que intercala o
caminho da familia no carro e o assassinato de um preso condenado por seus companheiros

de cela, cenas que sdo acompanhadas e intercaladas por uma musica, que parece romper

* ibidem. Lang diz que sua esposa e outros diziam (em uma perspectiva da época) que entre cérebro (capital)
e mao (trabalho) haveria o coragc@o. Pensamento que na entrevista Lang acredita ser verdade.
% ibidem. Lang acha que é possivel ao ndo mostrar o assassinato, convidar o telespectador a participar do
filme, mais a frente, dird que ndo € possivel saber se os telespectadores condenam ou ndo M.

68



com a linearidade da histéria através dessa composi¢do imagético-sonora que percorre o
entre cenas. A aparente figuratividade dada pela linearidade e liricidade entre a musica e a
familia retornando no carro, e que produziria certo sentido de felicidade, é rompida pela
cena da morte do condenado por seus companheiros de cela, que pode operar como um
raio, liberando uma fulguragdo entre as juncdes reativas esperadas, podendo desconecta-las
e desencadear uma percep¢do plasmdtica que nos convide a saltar da linearidade ao
sentirmos outras intensidades no que pode se contrastar entre imagem e som. Também ndo
hd uma radicalidade na violéncia que nos obrigue a reagir instantaneamente e crie um
sentimento de revolta, mal-estar e repulsa; a cena do assassinato aparenta dar um certo tom
poético, afirmando o drama da vida sem ser acompanhado de um tom de ressentimento.
Tudo ainda parece intensificado pela ultima imagem em que assistimos a coreografia do
desenrolar dos companheiros de cela, que rolam e se revelam a luz em uma danca final.
Esse movimento aparenta um pensamento que se desterritorializa da treva escura que revela
o mal, para a treva que liberta uma certa paz, que traz a possibilidade do prisioneiro, apds
tantas tentativas de suicidio frustradas, por seus companheiros de cela tornar-se finalmente
possivel, admissivel, ndo julgdvel. Ultrapassaria talvez, o sublime ao termos afectos
intensificados que ndo necessariamente nos proporcionassem qualquer sentimento

universal.

Nesta cena final, as cenas liricas do carro com a familia sdo quebradas com a cena
do assassinato, mas esse contraste a0 mesmo tempo parece dar outra intensidade ao drama,
pois a musica pode exercer ai um papel misto de apaziguador com uma espécie de encontro
com a liberdade através da morte, em outras palavras, a quebra das relacdes de
significancias poderia nos colocar em movimentos de saltos intensivos em nossa memoria,
desarticulando a maneira de sentir a composicao da cena, uma espécie de rearranjo de nossa
memoria e possibilidade de novas conexdes com imagens. Reconhecemos os elementos
visuais e sonoros, mas sua composi¢do com associacdes que aparentam deslocadas de
nosso senso comum pode nos levar a outros movimentos, se os perceptos desta obra
reverberarem por nosso corpo e despertarem novos afectos, desde que a recebamos com
uma certa passividade, com uma pré-disposicdo que possibilite outros encontros, que
também nos deixemos, em um momento, ser surpreendidos por um elemento que pode

romper seu movimento cliché (a musica) e que assume uma outra conexao que nos é
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culturalmente apresentada, podendo nos colocar num momento em que apenas sentirfamos
sensacdes multiplas com intensidades variadas, quando atingidos pelo acontecimento
intensivo de um encontro com uma nova cria¢do, e que pode nao possibilitar um simples
dizer como uma agdo reativa exprimida por uma opinido ou um julgamento, ou um
reconhecimento estético localizavel. Destaca-se no filme de Kim Ki-duk também o siléncio
das personagens, a qual Kim Ki—duk3laponta serem importantes para nos permitirem
observar as nuances de seus filmes. Operaria talvez uma bifurcacdo no presente, uma
imagem tempo-direta, com a forca da reversibilidade do atual e do virtual, ou seja, o que se
atualiza: uma nova juncdo auditiva-sonora, poderd ocupar outra temporalidade em nossa
meméria e lancar-nos um novo signo. Dispostos a abertura do campo problemético’ do
encontro que nos possibilita sermos afetados e abrir brechas para pensar diferentemente dos

adversdrios da nova imagem do pensamento: representacdo, reconhecimento e semelhanca.

Parece que o pensamento poético precisa também ocupar nossa educagdo com
imagens que nos atingiria para possibilitar-nos aprendizagens que se fagam sentir € ndo sé
nos ensine a agir. Aprendemos por um susto, capaz de propagar um turbilhdo de sensacoes
desencadeadas pelas reconfiguracdes, redistribui¢des, mas também invencgodes sensiveis nas
experimentacdoes de outras juncdes imagético-sonoras. Esta operacdo de uma outra
semidtica ensaiada por Kim Ki-duk ndo obedece tratados da semiologia para buscar
desencadear subjetivacdes universais; coloca-se mais atenta e potente para intensificar
pulsacdes afetivas, ao quebrar a unidade de apreensdo das juncdes das imagens e sons,
quando sentida essa necessidade. A variacdo provocada por esta tentativa pode ser
capturada por uma pequena fenda perceptiva (micro-percep¢des) € operar uma agitacao
nervosa das sensacOes dadas, proporcionado outra intensidade dos afectos com esta

hecceidade.

Talvez no filme de Kim Ki-duk ocorra essa disjun¢do entre imagem e som, pela
. . . . . ~ . 33 .
insistente necessidade de intensificar o espago, a locacdo para o cineasta coreano™ € a

escolha mais importante. A partir dai compd-lo artisticamente. A musica em seus filmes

' Entrevista com o cineasta: Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=5YX3 LhVbf0. Acesso
em:03/06/2013)

32 Segundo Orlandi, o problema ¢ inseparével do jogo entre os encontros entre atual e virtual que insistem no
vivente em sua diferenciagdo continua complexa.

3 Entrevista com Kim Ki-duk. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=5YX3 LhVbf0. Acesso
em: 03/06/2013)
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também parece ajudar-nos a revelar outras percep¢des nao antes reveladas. Um convite a
perceber o ndo dado, a deslocarmo-nos de nosso olhar que a tudo reconhece e a tudo €
capaz de associar. Parece vdlido dizer que € um convite a novas experiéncias estéticas e
sensoriais em que a histéria que busca um sentido € por vezes reduzida, nao nos revela nada
que possamos identificar e dizer que seja uma descoberta, uma novidade. Mas, pode nos
fazer sentir, entre ver e ouvir, outras possibilidades de existéncia que ndo se reduzem a um

molde perceptivo.

O contraste aparece nas conexdes possiveis que evidenciam diferencas entre
perceber, sentir e agir, entre perceptos e afectos que as sensagcdes da cena podem
potencializar e fazer atualizar em um movimento dramadtico afirmativo. O que se afirma sdo
variacOes possivels entre composi¢oes em um processo movente € intenso que nao se fixa
por estruturas dadas e potencializa possiveis ideias-imagens em um continuo (ndo linear)
desarranjo pela experimentacdo. O contraste pode apresentar a figura, mas esta pode ser
uma mera acomodac¢do de formas dadas, como também experiéncias sensoriais nao

contidas em um molde que possa apresentar o drama em sua vibragao.
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Capitulo III - O Contraste

Roteiro pulsante: A trama da vida e o drama

A cdmera acompanha a personagem que passeia por uma cidade que ndo lhe é
familiar e por isso novas relacdes aparentam ser criadas passo a passo. Outra arquitetura de
casas, outra cartografia desenhada por rios que a circundam, outros meios de se locomover,
outra lingua, outra paisagem, outra intensidade de luz revelando distintas cores. Ao seu lado
apenas a pessoa amada e os sentimentos de ambos que dangcam e se rearranjam,
proporcionando aos dois novas maneiras de estar no mundo, de senti-lo e de ficarem juntos.
Chegam a um prédio e se deparam com uma fila, muitas pessoas e aquilo que era tdo novo
parece reatualizar o local do qual vieram. O som ambiente passa a ser marcado por didlogos
proferidos em alto volume, muitos flashes de cAmeras devoram o local, a lojinha na entrada
¢ disputada como um campo de batalhas e dentro... Dentro, a sensa¢cdo do mesmo, a
sensacdo de estar em outra parte do mundo como se ainda estivesse no local de origem,
mesmo em outro pais, modos de vida j4 vistos, sensacdo de angustia que, no entanto, é
subitamente rompida por uma EXPLOSAO DE COR E MOVIMENTO. A cimera que
acompanhava aquela imagem-acdo passa a focar o rosto da personagem e a percep¢ao de
seu olhar, como que capturado por algo. Neste momento a camera passa a funcionar como
se fosse o proprio olhar da personagem e dirige seu foco para uma tela. O seu fundo €
composto por pinceladas que geram um movimento em certo sentido, mas este € quebrado
pela imagem que se atualiza ao centro. Essa quebra de movimento, somada ao forte
contraste de cores da pintura, expressa a dramaticidade do seu conteido. Nessa mesma
cena, a camera volta a mostrar o corpo da personagem parada observando a tela, enquanto
muitas pessoas circulam de maneira afobada ao seu redor. O dudio destaca o som elevado
das conversas, explicagdes de guias turisticos e falas: “No photo! No pictures!”

insistentemente proferidas pelos vigias.
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Cena Dramatica: Som, Camera, Contraste!

No texto acima, quando a personagem para em frente a obra, é por ela afetada e a
partir dai se insinua um foco de camera exaltando a percep¢do e afeccdo sobre a mesma.
Essa quebra que constitui o corpo parado observando a tela, ao mesmo tempo em que o
movimento das pessoas e as vozes mantém outra relacdo na “filmagem” gera outro tipo de

contraste que pode instaurar também o tom dramético?

Este drama pode ser potente para afetar ao expectador/leitor que vé tal cena, como
também o proprio protagonista/personagem. Mas este momento de quebra pode suscitar um
pensamento para além do representado? A poténcia da expressdo dramdtica mexe com

sensacgdes, mas de que modo?

Observamos no cinema situagdes similares a essa da narrativa que abre este capitulo
e que parecem também utilizar o contetido expressivo dramdtico para instaurar momentos
deste drama valendo-se de artificios de jogos de camera que evidenciam contrastes, quebras

de movimento/a¢do, ou mesmo contrastes entre movimento e som.

Quando Deleuze escreve sobre o0 movimento de camera e a questdo da unidade do
plano no livro “A imagem-movimento”, aponta a camera como consciéncia

cinematografica, ora humana, ora inumana ou sobre-humana; ele exemplifica:

Seja o movimento da dgua, de um pdssaro ao longe e o de uma personagem num
barco: eles confundem-se numa percepcao tnica, um todo aprazivel da Natureza
humanizada. Mas eis que o passaro, uma vulgar gaivota, ataca de sibito e fere a
pessoa. (...) O todo refar-se-4, mas terd mudado: ter-se-4 tornado a consciéncia
Unica ou a percep¢do de um todo de pdssaros, manifestando uma natureza
inteiramente passarizada, voltada contra o homem... (Deleuze, 2009b, p. 40-41).

A descrigdo de cena proposta pelo filosofo parece também possibilitar a instauracao
do contetido dramdtico e, sobretudo, a partir da cena por em questdo a Natureza
humanizada. Ora, afinal como vimos a consciéncia nio esta nas coisas, nem em modelos de

representacio baseados no homem moderno.

Se tudo é harmonico entre homem e natureza, essa natureza nao estaria
demasiadamente humana? Ou consciente de que ela tem que estar em uma liricidade

conveniente a um discurso em que a harmonia ndo apresentara quebras? O cinema pode nos
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dar uma consciéncia ndo humana, uma consciéncia passarizada. Como também pode nos
mostrar que, se o todo muda, mudam as relacdes anteriormente estabelecidas e a vida volta
a se afirmar como drama frente a natureza. O homem precisard entdo de uma nova
consciéncia para uma natureza ndo harmdnica, nao humanizada, e que se fez sensivel e

experimental, sem juizo entre bem e mal.

Miuisica e Imagem-tempo direta

Quando Deleuze fala de sua hipétese de que o cinema poderia nos apresentar uma
imagem-tempo direta, pensa também em uma disjuncdo da subordinacdo do tempo ao
movimento. Na imagem-tempo, o tempo poderia ser-nos apresentado sem a necessidade de
estar correlacionado a sequéncia de movimentos, ndo precisaria vir por sequéncia de planos

que expressassem um passado, presente, futuro em funcao de Cronos.

Nossa propria mente ndo funciona assim, operamos por saltos em nossa memoria
antes de tomarmos uma decisdo, antes de essa resultar em uma acdo. Pensando com
Deleuze e Bergson, nem sempre os saltos que operamos em nossas mentes nos colocam em
uma regido que nos dd uma resposta certa. A propria ideia de presente estaria entre um

passado recente e um futuro porvir. E o tempo como intensidade € ndo como cronologia.

Em nosso recorte de um plano de imanéncia ndo paramos de nos deslocar, ndo
paramos de nos intensificar € nossa mente ndo para de trombar com a efemeridade da
natureza. Mas esse é um percurso pela extensividade, € um percurso quando estamos no
ponto S. em nosso plano de imanéncia. Nao percorremos o plano de imanéncia apenas
reconhecendo coisas, pois ele ndo estd marcado por uma légica de relacdes. Utilizamos
essas relacOes para pensar € nem sempre elas bastam. O vivente ndo se contenta apenas
com perceber e reconhecer para realizar uma acao, complexidade que é ampliada conforme

o desenvolvimento de cérebro.

Muitas vezes nos encontros da vida, o vivente estd sujeito a perder sua condicao de
sujeito/objeto, perceber e reconhecer, basta ter uma percep¢do extraordindria (perceptos)
que lhe ataque e intensifique afectos. O afecto ndo € um sentimento, si0 muitos 0s

sentimentos que o preenchem. Se ha percepc¢des sélidas, liquidas e gasosas como sugere
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Deleuze no pensamento cinematografico, quando essas nos atingem sem nos dar tempo de
reacionar e sem sabermos exatamente o que fazer, pode ser um indicio de que fomos
afetados. Poderiamos pensar a percep¢cao extraordindria préxima a uma percepgao
plasmdtica, como quando recebemos uma carga de energia que pode potencializar e
intensificar nossos sentimentos, um raio que pode propiciar passagens. Passagem do
reconhecer para o pensar, passagem das relagdes para as conexdes, continuamos em
movimento mas niao sabemos o que devém, perdemos o controle de nossa orientagao
sensorio motriz. Possibilidade de nao ser mais o mesmo, da variacdo operada pelo encontro
do atual e do virtual em um movimento continuo em devir. Ao sermos afetados ndo

percebemos e nem reagimos; pode advir uma qualidade que gere uma nova agdo, ou nao.

Deleuze acredita e nomeia algumas possibilidades de imagem-tempo. Sabemos que
a mais conhecida e discutida é a imagem-cristal, muitas vezes apresentada pela camera fixa.
Também hd imagem-tempo na desconexdo das sequéncias de planos que nos dariam
normalmente a ideia do Todo. Mas esse Todo dado pela montagem em decorréncia da
imagem-movimento nos apresenta um sistema ainda demasiadamente linear, por mais que
se alternem passado, presente e futuro. O Todo conectado a imagem-tempo se aproxima
mais da vida, a qual ndo tem sequéncia ldgica e nem tampouco apresenta os fatos ligados
uns aos outros para nos dar uma explicagdo, como quando conversamos livremente com
outras pessoas € as conversas se conectam, vém e vao, sem continuidade, sem obrigacio de
se chegar a um resultado ou um fim, como em uma conversa informal, um "papo de bar".
Quantos afectos ndo podem ser intensificados desse modo? Quantas percepcoes
extraordindrias nao podemos ter despertadas quando desarmados das normas que forjam as

relagdes formais? Quando tomados pelos efeitos que um acontecimento pode propiciar?

Quando apresentado o livro "A imagem-movimento" geralmente o vemos
relacionado ao cinema pré-guerra e o livro Imagem-tempo com o cinema pos-guerra. Ou
ainda, o primeiro estaria relacionado ao tempo extensivo, e o segundo ao tempo intensivo.
Sabemos, contudo, que Deleuze mesmo em Imagem-tempo aponta-nos que nao s6 de
movimentos extensivos se compde a imagem movimento, também pertencem ao plano os
movimentos-intensivos (a luz) e um infundado movimento das almas (sublime). No
entanto, tais movimentos mostrados no cinema de pré-guerra ainda implicam uma

subordinagdo do tempo a eles, a0 mesmo tempo em que podem nos despertar a
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complexidade do Todo cambiante em decorréncia de “um absoluto do movimento dos
corpos, um infinito do movimento da luz, um infundado movimento das almas: o sublime.”

(DELEUZE, 2006a, p. 303-304).

O que o cinema pds-guerra conseguird realizar € a liberacdo dessa subordinagdo do
tempo ao movimento. Sdo muitas as caracteristicas apontadas por Deleuze nesse novo
cinema, uma das quais, a possibilidade de mudanca da imagem-a¢do em sua relacdo com o

cinema historico.

Outra novidade do novo cinema serd a chegada do som. Sabemos que antes até
tinhamos musicas improvisadas ou programadas que acompanhavam o filme enquanto
assistiamos as imagens. Mas a possibilidade de juncdo entre som e imagem criou-nos outras

relagdes no modo de a percebermos.

No comecgo, buscou-se a sincronia e a representacdo da imagem pelo som, uma certa
subordinagdo do som a imagem. Mas conforme o pensamento do cinema foi-se
desenvolvendo, o som teve a possibilidade de criar uma poténcia prépria. Considera-se
legitimo chamar aqui de imagem-sonora ja que apresentamos o conceito de imagem como o
que aparece, aquilo que ndo necessariamente ja existia. A imagem-sonora aparece agora

conectada a imagem-visual, mas ndo mais em uma relagao de subordinacao.

4 . L. . L.

Herzog™ nos diz que a mdsica cria uma textura ao estado de espirito (mood) e que a
camera deve acompanhdé-la com paixdo. Deve-se tentar tocar a alma do ser humano, cada
cineasta deve desenvolver sua prépria técnica e tocar a alma do ser humano, precisa ter suas

proprias experiéncias de vida e desenvolver técnicas além das que bastam aos jornalistas.

E interessante lembrarmo-nos que muitas experiéncias entre som e video
aconteceram com animagOes. Muitos desses experimentos apresentam figuras bem
delineadas ou personagens em perfeita sincronia do que seria sua representacdo ideal, e na
busca da sincronia com o som, perseguiram ou elegeram efeitos de verdade. Sabemos que
nem sempre os efeitos de sons reais s@o correspondentes ao seu dado real. Podemos
exemplificar a famosa cena do chuveiro do filme Psicose de Hitchcock em que o psicopata

atinge a moca com golpes de faca. Na impossibilidade de gravar esse som no real, a

** Entrevista com Werner Herzog. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=cV5 nDqeRL8. Acesso
em: 14/06/2013.
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aproximacao considerada ideal foi a reprodu¢cdo do golpe da faca em uma melancia; ja
vemos qudo eficiente pode ser a poténcia do falso para criar "veracidades" tanto no cinema

comercial como no cinema de arte, claro que em contextos diferentes.

Pensando ainda com as animag¢des, muitos artistas foram contratados por grandes
estidios para tentarem aproximar som e imagem. Pensamos ser importante o exemplo de
Oskar Fischinger que ficou pouco nesse circuito comercial, desenvolveu tanto suas imagens
abstratas em sincronia com sons, como também imagens com tendéncias mais abstratas e
sons que soariam a elas corresponderem. Também criou conexdes abstratas entre imagens e
sons que nao necessariamente as acompanhariam, distanciando de uma relacdo dada e
apresentando novas conexdes. Parece forte esse ultimo exemplo para pensarmos a
importancia do cinema experimental e sua influéncia na criacio do cinema. Ao mesmo
tempo em que imagens abstratas podem ser validadas por uma miusica ou um som que tente
nos fazer compreendé-las ao nos lancarem algumas condi¢des de reconhecimento que
criem novas relagdes de semelhanca, expandindo o campo cognitivo, as imagens abstratas
quando conectadas a sons que provocam outros sentidos na linguagem, poderiam
intensificar o campo perceptivo e fazer a cognicao inventar novas analogias que ndo viriam
por similitudes ou por reconhecimento, mas intensificariam conexdes inventando novas

possibilidades de aprendizagem e de educacdo em/pela/com imagens.

Se a imagem-sonora se potencializou, serd que também ndo ajudou a potencializar a
propria cena audiovisual? Afinal dificilmente conseguimos desgrudar uma da outra quando
a percebemos. Deleuze (2006a) nos fala da possibilidade da imagem-auditiva ser uma

imagem-tempo direta tendo como intercessor o pensamento nietzschiano:

a imagem visual vem de Apolo que a pde em movimento segundo uma medida e
lhe faz representar o todo indireta e mediatamente por intermédio da poesia lirica
ou do drama. Mas o todo € capaz também de uma apresentacdo direta, de uma
imagem "imediata" incomensurdvel para a primeira, e dessa vez musical,
dionisiaca: mais préxima de um querer sem fundo do que de um movimento. (p.
305).
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Quando a imagem-sonora passa a ganhar forca, surge a possibilidade de quebras
recognitivas advindas da maneira habitual em que as recebiamos. A musica foi uma dessas.
Arrisca-se dizer que até ajudaram a compor o que seriam os chamados géneros3 > de filmes

(comédia, aventura, suspense...).

Mas mesmo que a musica continue atrelada a um género, alguns cineastas passaram
a utilizd-la de uma maneira que, diremos aqui, contrastante ao habitual. Essa pratica poderia
causar certa indiscernibilidade entre a habitual percep¢ao visual e sonora. Haveria entao

uma conexio com a imagem-tempo deleuziana?

Deleuze (2006a) usa Hans Eisler para pensar a questdo da musica:

E que as imagens movimento, as imagens visuais em movimento exprimem um
todo que muda, mas exprimem indiretamente, de tal modo que a mudanga como
propriedade do todo ndo coincide regularmente com nenhum movimento relativo
das pessoas ou coisas, nem mesmo com o movimento afectivo interior a uma
personagem ou um grupo: exprime-se diretamente na musica, mas em contraste
ou em conflito, em disparidade com a imagem visual. (p. 303).

Mesmo se o contraste for visto como conflito, e as vezes o €, ele é conflito apenas
por estarmos habituados a um condicionamento do som a imagem visual e por esquecermos
que essa forma tende a legitimar uma consciéncia da imagem; vejo e reconheco, ouco e

identifico.

z

Como ja vimos, essa consciéncia ¢ montada e o exemplo de Eisler, citado por
Deleuze, parece um forte indicio de como uma dissociagdo entre o que nos é dado como
certo ou verdadeiro em uma falsificacio de verdade possa também ser desmontado ou
desmoldado pelo encontro com essas artes modulatérias - cinema e mdusica, que nao

carregam nenhuma consciéncia.

Como ja vimos o cinema modula a luz em um movimento de variagdo continua em
que o que ¢ apresentado estd sempre mudando. A musica também nao deixaria de ser uma
modulacdo, mas ao invés de ser modulagdo de ondas luz, seria uma modulacdo de ondas

sonoras.

3 . A . . o . .
> Parece importante colocar que os géneros ndo precederiam o inicio do cinema e talvez nem afetariam a
composi¢do, o enredo ou roteiro (quando houver). Talvez o que possa ser mais importante é o estilo e os
problemas que cada cineasta apresenta.
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Concordamos com alguns filésofos quando dizem que meios de comunicacio e o
proprio cinema criam imagens que nos modulam a certo reconhecimento de discursos
subjetivadores criando falsos desejos, dentre eles, desejos de consumo e padrdes de vida

conscientes.

Aqui também se aposta em uma poténcia nos encontros com artes que apresentam a
modulacdo em sua constituicdo, como cinema e musica, também a pintura (modulacio de
cores), € que possam apontar ou criar outras subjetivacdes que romperiam com modelos de

recogni¢ao.

O contraste entre imagem sonora e visual parece potente para afirmar a producao de
outras formas de aprendizagem e de coexisténcias entre imagens sem serem apenas por
similitudes, ndo encarcerando a cogni¢cdo a um reconhecimento ou entendimentos

universais, expandindo e podendo intensificar outras percepgdes possiveis.

Herzog: misica e imagem-visual, possiveis sensacées que poderiam criar novas
texturas afectivas na percepcao de nuances.

Abordamos anteriormente a territorializacdo das juncdes entre imagem-visual e
imagem-sonora, essa ultima sobretudo musical, nas determinacdes de género e em um certo
tipo de educagcdo que acabamos recebendo em nossos encontros com imagens € sons, que
muitas vezes nos fazem associar um sentimento de identificacdo homogéneo ao que se
percebe e que tende a nos conduzir ao um caminho de uma interpretacdo unica,
normalmente dirigida linearmente; assim como nos sugerem um certo reconhecimento dos
sentimentos que nos tomam e nos induzem a codificarmos certas cenas, reagindo a essas
em uma dire¢do préxima a um pensamento universal, ou melhor, seriamos neste contexto
impelidos a um reconhecimento de sentimentos localizdveis e identificdveis, que nos
adestram a dizer: gostei, isto € bom, mal, bonito, feio, assustador etc. Ainda ao reconhecer
associacOes musicais e visuais, também somos conduzidos a uma identificacdo e
julgamento que nos permitiria associar ou rotular um filme em género: drama, comédia,

suspense, terror, aventura, documentario, etc.
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Entrariamos dessa maneira em formas estruturadas que muitas vezes se sustentam
apenas em aplicacdes técnicas de filmagem, histdrias lineares, mesmo que comecem pelo
fim ou pelo meio, e padrdes de montagem que objetivam criar imagens que se dirijam a um
nivel de percep¢do concordante a qual, quem as receba, reaja com sentimentos e

entendimentos similares.

Se o pensamento s6 funcionasse por recogni¢do, seria dificil escapar da
representacdo de humano dada na recepcdo de imagens. Como a aposta aqui € outra,
escolhemos também apontar outras possibilidades de se apresentar um género e tentar
certos deslocamentos quanto as maneiras de apresenta-los. Trata-se de alguns cineastas que
optam, talvez, por arriscarem mais em criar outros tipos de tensdes, outros ritmos visuais-
sonoros que poderiam dar outra for¢a a imagem, bifurcando a maneira habitual de se pensar
a composicao imagética-sonora e intervalando nossa recep¢ao € agdo em nossos encontros

imagéticos.

Um exemplo potente do que queremos apresentar € o ato VII de Herzog em Lessons
of Darkness™ (1992). Escolhemos a cena por acreditarmos na forca desse fragmento, mas
poderiamos mostrar muitos outros se nosso problema fosse conversar com as brilhantes
criacdes do cineasta alemao. O préprio cineasta discute suas imagens e nos dd chance de
aprender e pensar sobre a criacdo, em suas obras®’, da imagem cinematografica, e isso nos

interessa bastante.

A percepcao dada com a cidmera que sobrevoa o deserto em chamas parece adquirir
uma poténcia incrivel com a sonoridade da musica cldssica que ouvimos, percepcao sonora
e auditiva que nos sdo apresentadas pela imagem audiovisual e pode nos afetar colocando-
nos em contato com uma consciéncia que se faria sentir, em nossa propria autopercep¢ao,
propiciada no encontro imagético com o Figural38 , ou com as forcas assimétricas de

composi¢do que podem nos atingir.

%% Herzog, W. Lessons of Darkness. Disponivel em; http:/vimeo.com/14958024. Aacesso em: 16/06/2013.

7 Palestra proferida por Herzog, durante o Festival de Cinema 4+1 (2012) Disponivel em:.
http://www.youtube.com/watch?v=cV5_nDgeRLS8.Acesso em: 16/06/2013.

¥ Trabalharemos mais 2 frente esse conceito pensado por Jean-Francois Lyotard e também por Deleuze em
sua conexao com as artes.
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Imagens que se potencializariam em uma significacdo desarranjada, ou melhor,
significacdes lancadas a um retorno que ndo remete a0 mesmo e nao nos deixam reproduzir
as mesmas apreensdes. A cena ndo seguiria uma retidao ou uma linearidade por decorréncia

de um conhecimento técnico a aplicar sentimentos dados.

A consciéncia ndo viria como palavra de ordem. Se essa existe, viria a0 nosso
encontro com as atualizacdes disjuntivas das imagens dpticas e sonoras e todo campo de
virtualidade que pode nos abrir. Cada um, cineasta e/ou telespectador, compord na
imanéncia uma nova atualizacdo, com mais intensidade caso esteja aberto ou receptivo as

forcas das sensacdes e seus perceptos e afectos pulsantes.

Nesta cena de Herzog, temo-nos apresentado um personagem inumano que frustra
nossa vontade de associd-lo a uma identidade moldada. Se podemos dizer que Herzog
documenta a guerra do Iraque, os fatos 39 apresentados obedecem apenas a vontade do
diretor e aparentam fugir de uma verdade absoluta a qual estariam destinados no género
documentdrio. Cada um tem a chance de construir sua verdade em meio a uma poesia

contorcionista.

Herzog (2012) nos fala* de um jeito em se apresentar uma personagem, que nao
deveria ser apresentada logo de inicio. Também nos diz que a musica*' ndo se inicia na
hora em que a cena comecga, efeitos de luz e estranhas combinag¢des abrem as portas para a
musica comecar e poder intensificar a cena. Para o cineasta o papel da musica nos dd4 uma
textura para cena, num encontro em que a camera precisa dangar, criar uma coreografia. A
'imagem tem que acessar a vida,' diz Herzog, 'tanto faz o que vai criar', e acrescenta, 'nos

. . . ~ A 2 ~ 42
falta atingir sentimentos' que nao veém SO com a compreensao .

O cineasta ainda nos diz que tem de se 'Ir rdpido e atingir a alma do ser humano' e
para isso 'nds precisamos ter experiéncias de vida para entender o coracdo do homem,
desenvolvendo técnicas para além do fazer jornalistico'. Continua indicando que, para
realizar algo assim pode se ter intui¢do, mas 'ndo ha técnica para a intuicdo', é preciso

acumular 'experiéncias’, atravessar 'a pé o Saara', juntar muitos 'elementos que nos deem

39 . . - - . . . .
% idem. Herzog diz que 'fatos sdo fatos, mas néo nos iluminam’, 'o cinema precisa achar nuances'.
40 .
idem.

2 ibidem.
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experiéncias de vida'. Nosso pensamento quando provocado a pensar outras imagens parece

também precisar caminhar por paisagens desérticas.

Acreditamos que a cena aqui pensada nos abra portas e as deixem abertas para
podermos entrar e sair da/na cena, para pensarmos outras possibilidades a educagdo

com/pela/entre imagem.

O caminho pelo reconhecimento, pela articulagdo de saberes, pelas formas
instituidas, nos dd o mundo. Que outros mundos poderiamos deixar aparecer, coexistir,

criar, pelo caminho da poesia, das experimentagdes e das composi¢oes varidveis?

A imagem de Herzog que apresentamos ndo aparenta figurar o primeiro mundo, o
mundo fundado das representa¢des. Embora reconhecamos ou imaginemos o fato-local que
nos é dado (Iraque) e possamos reconhecer o estilo de musica utilizado (classico), e
também a tomada aérea que nos d4 um tipo de percepcao da paisagem, a junc¢do entre elas
somada ao estilo do diretor alemao parece retirar a imagem atrelada a uma transmissao de

informacao e nao nos submeter mais a uma andlise de fatos e/ou aplicacdo de técnicas.

O que a imagem apresenta pode nos embaralhar memorias e sentimentos. Suas
forcas e sensagdes a nds lancadas nos conduziriam a outro estado e a possiveis mudancas.
O belo e o sublime sdo quase que desfigurados, as explosdes e a fumaca ganham outras
potencialidades as quais somos convidados a dancar, a desterritorializar nosso pensamento

e abir-nos a experimentacao, nos fluxos contorcionistas de uma percep¢do desarranjada.

De todo modo, os sentimentos humanizados em direcdo ao reconhecimento do que
identificamos nao nos ajudam a compreender a estética dessa imagem. As regras de
percepcdo submetem-se a um embaralhamento. O belo nd3o encontraria suas
correspondéncias habituais, e talvez mais diferencas se fizessem possiveis de existir. Do
mundo-dado, ao 'dado-mundo’ lancado a sorte, aberto ao acaso, rodopiando entre outras
imagens e sons. Em cada aposta, um novo territério, novo mundo que possa coexistir com

outros.

Quantas ressonancias e dissonancias se apresentam como possibilidades para a

educacgao?
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Quantidade ndo resolveria o problema mesmo que acreditidssemos que soma de fatos
pudessem transformar uma qualidade. Mas acreditamos que mais chance de encontros com
imagens com poténcia para intensificar afectos possam também rearranjar sentimentos e
uma atualizacdo sensivel libere pensamentos que possibilitem novas formas de agir. Parece
que uma questdo que precisamos problematizar ainda mais é a consciéncia. Herzog nos
propde atingirmos sentimentos € ndo acreditamos que sejam  sentimentos
institucionalizados. O diretor ndo parece concordar com instituicdes, ou melhor, com o

. 43
modo que trabalham, em seu caso com a imagem .

Parece-nos pertinente e desafiador também ocupar os territérios educativos,
institucionalizados muitas vezes, € nos juntar ao combate de abrir brechas que ventilem
outras possibilidades de existéncias, de vidas, além das programadas em meio a estes. Ha
sempre um risco em ser pego pela representacao, pela reprodugdo, mas o risco nao faz parte

do drama da vida?

O risco assumido por Herzog nesta cena que documenta texturas sonoras de fumaca,
tomadas acrobdticas e o sublime da fumaca do 6leo em chamas que se levanta e danca em
escalas, desterritorializando jung¢des de imagem e musica, abre espagco para que também
coloquemos em movimento nossas formas de perceber e sentir com e pelas forgas
imagéticas que podem nos atingir. As vezes de uma maneira tdo intensa que sequer
reagimos a elas, ndo encontramos sentimentos para aplicar, pois estdo desarranjadas por um
som, uma visdo de um novo signo que vibra no afecto. Quanto menos nos importariamos

em tentar reconhecer, avaliar ou validar fatos.

Teria uma imagem como essa o poder de nos transformar? Dirfamos que ndo. A
imagem pode nos afetar ou ndo, e mesmo que afete, uma mudanca de qualidade pode levar
tempo para se efetivar. Como também ndo acreditamos que uma nova qualidade se resolva
nos estados de coisas, no instante em que se atualiza. Um acontecimento ndo se esgota no
que atualiza, como pode também ndo vir a se atualizar. Mas uma imagem que nos pegue
pode nos dar um intervalo em que o pensamento se ponha em deriva e com ele devenham

novas ideias, ja que a ideia também € uma imagem.

* ibidem.
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Mas ao apostarmos em uma possivel poténcia que a imagem possa exercer em nos,
parece pertinente multiplicar as diferentes experimentacdes que nos educam a podermos
sentir, pensar e viver de outros modos. Uma coexisténcia maior de experiéncias possiveis

pode aumentar a chance de encontros intensivos. Ha garantias disso?

Parece que ndo. Quando se aposta, como ja dissemos, corre-se um risco, um risco de
incerteza, de ndo se saber aonde chegar. O que parece deixar mais fértil € a possibilidade de
se criar problemas. Kubrick e Copolla* parecem nos sugerir a necessidade de um tipo de
pensamento lutador, que luta para pensar outro humano em meio aos seus conflitos
psicolégicos. Poderiam nos dizer - o humano nio se reduz a um estado psicoldgico
homogéneo, ele é mais complexo, varia além das bordas impostas. Herzog ja nos parece
agucar a necessidade de um pensamento poético que nos leve a outras iluminacdes®, a
outras texturas musicais, outras contextualizacdo do sublimes. Apresenta muitas vezes um
humano que ndo se esgota no estado de coisas que atualiza, por mais fantdstico ou louco*®
que possa parecer. Estratégias diferentes, mas que seriam enfraquecidas se vistas como
negacdo de uma contra outra. Nao s@o modelos excludentes de se pensar o cinema, sdo
estilos que intensificam e afirmam a necessidade de um humano mais potente, menos
idealizado e mais sensivel. Um humano que ndo se esgota nos estados de coisas que ele

habita, partilha, constréi habitualmente.

Lutar e dancar implicam movimentos, esfor¢cos e maneiras distintas de se
expressarem e de se exprimirem em seus proprios campos. Ambos precisam de estratégias,
compdem-se de estilos variados e de diferentes dominios técnicos para compor o que
querem efetivar. Mas também no instante de sua efetuacdo percebem o quio imprevisivel
pode ser o encontro com as forcas que os cercam e que nao ha situacdo ideal, que nio ha
como simplesmente representar algo. Chocam-se com o caos, por muitas vezes se veem
obrigados a criar um movimento pela necessidade de escapar dele, invertendo dire¢des,
sentidos, abandonando ideais, aceitando mudancas, buscando operar saltos em fracdes de
fragmentos de intervalos e deslocando-se em uma zona de memoria experienciada que

possa ajudar a efetivar algo. Por vezes a zona em que nosso pensamento se instala ndo

* Apocalipse de um Cineasta (1991).

* Palestra proferida por Herzog, durante o Festival de Cinema 4+1 (2012). Diponivel em:
hitp://www.youtube.com/watch?v=cV5_nDgeRLS. Acesso em: 16/06/2013).

46 Herzog, W. Fitzcarraldo (1982).
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corresponde ao problema que aparece. Por vezes, sim. Esse € o momento em que surge o
novo. Enfatiza-se a importancia de se arriscar e a poténcia da aprendizagem pelo erro. O
erro ndo subordinado a légica que ja € capaz de prevé-lo e diagnosticd-lo para conduzir a
um caminho correto. E preciso encontrar outra 16gica que suavize a necessidade de julgar,
no caso, em arte, e que proceda por experimentacdes e alternancias de pensamentos, para

novas invengdes.

Um gosto por aprender parece passar melhor por ai do que por modelos que o
dirijam em suas representagdes de verdade, ndo paralisando enunciacdes e efetivacdes de

mundos.

Ao conseguirmos nos permitir ser afetados, ampliariamos o conhecimento sobre nds
mesmos e poderiamos liberar poténcias de pensamentos, como também entender outros, e
nos colocarmos mais abertos a aprender de outras formas e a experimentarmos outras, uma

invencdo de si que se desfaz e se borra, variando continuamente.

Pensando ainda o possivel contraste entre som e miusica, parece claro que Kubrick,
Coppola e Herzog ndo o utilizam da mesma maneira, o que sugere uma certa obviedade
ilégica ja que ndo abordam o mesmo problema. Cenas com o uso de disjunc¢des visuais €
imagéticas podem gerar um efeito contrastante que nos permitam sentir as nuances que se
efetuam no entre dois polos. Uma cena que evidencie contrastes que se compdem ‘no entre’
pode chacoalhar o todo molar de géneros fixos, mas seu papel ndo parece reduzi-la a uma
aplicabilidade técnica. O que parece ser forte em cenas como essas sdo as possibilidades de

abrir brechas para o pensamento poder pensar o impensavel.

A musica e a imagem se compdem conjuntamente quando pensadas para algo, mas
ha de se ter um 'feeling' para despertar um sentimento”’, sentimento que estd além do
humano codificado. E Herzog ja dizia48que também € importante saber quando se calar,
'escutar o siléncio, organizd-lo'. As vezes fingir ser cego, as vezes precisamos parar de
ouvir para percebermos de outro modo. O siléncio no encontro com nossa educacdo

imagética também nao seria importante para exercitarmos outras percepgoes?

47

Palestra  proferida  por Herzog, durante o  Festival de Cinema  4+1 (2012).
http:/fwww.youtube.com/watch?v=cV5_nDgeRLS (acesso 16/06/2013).
48

Idem
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Capitulo IV - Pintura, Imagem Cinematografica e Cena Dramatica

Vida: A Grande Sopa

No livro de Italo Calvino, “O Cavaleiro Inexistente” (1993), o personagem Gurdult
descrito como “aquele que existe, mas nao sabe quem €” e que contrapde essencialmente ao
personagem do cavaleiro narrado como: “aquele que sabe quem ¢, mas ndo existe”, recebe
cada vez um nome diferente dado por pessoas de lugares diversos, em que as relacdes que

estas pessoas estabelecem e valoram frente a ele apresentam-se diferentemente.

Gurduli vive, mas vive sem julgar, ou melhor, julga em uma logica sua, de
experimentacdo, aticando e potencializando devires: devir-fruta, devir-pato, devir-sexo...
Personagem que é pura pulsdo e desejo de vida e que interage com o meio, escapando as
relagdes formais estabelecidas por enquadramentos culturais de uma imagem de sujeito
presa a valores e codigos morais. Nao consegue exprimir sequer um "preferiria ndo", ele é
pura poténcia de vida/corpo em um mundo que o julga diferentemente ao que ndo pode
compreender, ja que as associacdes de reconhecimento ordindrias estdo deveras apegadas a
figuras e modelos de vida e ndo comportam uma aproximag¢ao ao COrpo esquizo que se

expressa apenas pelo desejo que o toma e as efetuacdes, nada previsiveis, que realiza.

Este personagem ao se fartar em comer e se lambuzar tomando sopa, parecendo a

. . . , 4
ela se misturar, afirma em determinado momento que - “Tudo é sopa!*” e gera um
pensamento a outro personagem, se que de fato, ndo seria 0 mundo uma gigantesca

minestra?

No caso de Gurduld, talvez o mundo estivesse mais proximo a uma gigantesca
lavagem', pois ndo estd tomado por uma linguagem que possa exprimir qualquer
refinamento, todas as conexdes estdo liberadas de cddigos ideais que, em contrapartida,
mantém o cavaleiro demasiadamente aprisionado e com os quais também este outro
personagem ndo consiga 'tluminar’, 'esclarecer' ou transmitir aos outros guerreiros a ideia
verdadeira de 'cavaleiro'. Essa ideia e os conhecimentos e saberes que a construiram estao

distantes do campo de batalha, da rotina e da razdo do porqué da guerra.

¥ Tutto ¢ zuppa, p.49, 2009.

87



Ora, a sutileza do livro de Calvino passa também ndo s6 em afirmar a coexisténcia e
o convivio dos dois personagens marcados como figuras correspondentes a polos diferentes
e extremos que coexistem, mas também de mostrar que a esséncia nao estd nem no
cavaleiro, nem em Gurduld, que o mundo seria uma mistura, uma complexidade que esta
no entre e ndo nos polos ou nas identidades. Os contrarios andlogos se afirmam assim como
os contrastes, mas nao pela exclusdo de um pelo outro, e sim pela diferenca das forcas
assimétricas de composicdo, que podem ser intensificadas por contrastes extremos

apresentando um drama tomado por diferentes encontros que sempre variarao.

Doravante a essa argumentacdo, o cinema que lida com toda esta “sopa” ou lavagem
(mundo), tem um papel estratégico importantissimo e a poténcia de provocar rupturas,
mesmo que micro e, propiciar novos meios de estar no mundo, de uma expansdo desta
estética de vida. E seus elementos e o que o constitui em forma e conteudo sugerem a

emergéncia de serem questionados, estudados, deslocados e experimentados.

O contraste ao longo desta dissertacdo de Mestrado € pensado em conexdo ao
pensamento da diferenca, e afirmado como coexisténcia em um espago/meio, tela/video e
ndo encaminhando a marcacdo ou instauracdo de uma identidade. Pensa-se aqui o uso do
contraste em dissonancia ao simples reconhecimento, a pura identificacdo, ou a recognicao.
O movimento-pensamento instaurado por este termo buscard possibilidades de criagdo de
novas sensacOes que ponham em duvida o mecanismo sensério-motor habitualmente
estruturado pelos sentidos conhecidos e ja receptivos a determinada apreensdo. Busca-se

uma intensifica¢do dos afectos, ndo uma "fisiognomonia" dos sentidos.

O pensamento € movido ao ritmo que vincula os préprios pensamentos entre eles
religando-os as coisas; nunca é demais lembrar que as coisas e pensamentos nao
estdo separados. Ora, se a logica formal distingue dois modos de oposi¢do, os
conceitos: contrdrios (branco - preto), contraditérios (branco - nio branco),
Heréclito ndo pensa nos quadros dessa 16gica formal e conceitual que remonta de
Zenos a Aristételes, ele busca a harmonia dos contrarios € ndo a identidade dos
contrdrios que lhe sdo desconhecidos. (LINS, 2009, p. 6).

Pensar o contraste como instaurador da cena dramdtica também se aproxima,
portanto, do pensamento de Herdclito e ao pensarmos luz e sombra, imagem e som; o foco
estd muito mais nas possiveis rupturas recognitivas que possam ser causadas pelo seu uso,

do que para uma dialética entre as forcas que comporiam as imagens.
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Pensamento de oposicio e pensamento de alternancia

Nao negamos que o contraste possa ser tomado em um pensamento de contradi¢do e
nem queremos apontar se isso € mais forte ou mais fraco. Gostariamos de focar e saber se o
contraste pode ser visto como um pensamento de alternancia, um pensamento através de
uma imagem que nos aponte também alternativas a um pensamento de nega¢do para sua
posterior afirmagao. Aposta-se em uma sintese passiva para o contraste, assim como para a

diferenca.

Como ja apontamos anteriormente em uma aproximac¢do ao pensamento de
Her4clito, claro-escuro s6 divergiria idealmente. As cores se afirmam nas intensificagdes
entre elas, entre o branco e o negro, claro e escuro em toda a sua diversidade. O
pensamento as vezes se faz lutador, as vezes se faz apostador ou jogador. Mas quantas
maneiras nao existem para lutar ou apostar, quanto acaso nao had nesses encontros? Pode
haver encontro entre os dois? Na vida ndo temos apenas encontros harmonicos, mas a

maneira que os recebemos influencia em nossa acao.

As cores aparecem, precisamos que refratam e reflitam para constituir o visivel, hd
uma intensificacdo do movimento operado pela luz. Mas se imagem pode ser definida como
0 que aparece, também podemos formar imagens sonoras, tteis, olfativas, deslocando-a de
uma hierarquia de perspectiva exclusivamente 6ptica. O cinema e o video podem nos dar

imagem-visual e sonora, embora j4 se estejam desenvolvendo sensagdes téteis.

O som pode aparecer de maneira harmonica ou ndo, pode intensificar ou ndo as
variacdes de notas, de timbres. No visivel as imagens recebem também uma intensificacao
da luz. Quando conectadas, perceberemos ambas pelas ondas e contornos, respectivamente,
mas também por contraste, por diferenciacdo que podem diferencar diferentemente em cada
vivente. Nosso encontro com essas juncdes multiplicadoras serd sempre singular, embora

possa haver aproximacdes.

A imagem-contraste dada pelo cinema serd pensada na conexdo sonora e visual.
Quando essa imagem aparece, ela aparece ja conectada, vem junto, embora seus efeitos ndao
estejam dados. Em que sentido o contraste poderd marcar uma quebra recognitiva e

instaurar um drama nesse sentido? Ou nos apontar que a maneira que estamos habituados a
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receber uma forma ndo usual entre jungdo imagem-som possa deslocar usos de linguagens
que ndo nos remeta a consciéncia? Pois apostamos que caso haja consci€ncia, essa nao
estaria em uma imagem universal que atinge a tudo e a todos conforme um padrio ideal ou
ideoldgico. Ela estaria marcada apenas na possibilidade de um encontro em que podemos
sentir diferentemente, atualizando qualidades ndo universais ao desfazer hébitos e inverter

l6gicas ndo paralisadas no meio e no espaco.

Acreditamos que passar por outra arte, no caso a pintura, pode ajudar-nos a pensar.
Pelo que foi desenvolvido até agora ndo parece que a pintura possa escapar de uma imagem
de movimento quando seu conteido busca assim a exprimir. Tampouco emitiremos um
juizo de valor em decorréncia dessa forma de apresentacao, pois se buscamos a poténcia de
uma imagem-contraste, o conceito que pulsa forte é o afecto, os afectos que sentimos no
encontro com algo e que nos despertam uma percep¢do extraordindria, os sentimentos que
temos balancados nesse encontro. Parece-nos que a imagem de Van Gogh nos serd de
grande forca para pensar esse tipo de imagem. Portanto ndo ha prejuizos se houver
possibilidades de termos afectos intensificados por uma imagem de movimento dada por
outra arte, passaremos por ela, e ndo buscaremos hierarquias, ja que o afecto ndo comporta
esse tipo de extensividade; ele € intensivo. Mas apostaremos também no encontro da
imagem-contraste com a imagem-movimento € com a imagem-tempo que como vimos, 0O

cinema pode nos dar.

Pensamos a concep¢do de uma imagem-tempo dada pela musica em sua disjuncao
com a imagem visual e a sua poténcia. E veremos mais a frente possibilidades para pensar
outras forcas para o conceito de modulag¢do que, de acordo com Deleuze, estaria presente na
pintura, na musica e no cinema. Mesmo sabendo que este conceito tenda a ser visto como
algo que captura subjetividades em seu uso pelos meios de comunicacio e pelo marketing,
acreditamos que em artes também possam ser possiveis outras afec¢des que possibilitem

um desmolde do sujeito.

Seguiremos com a pintura € com o cinema utilizando como intercessores a filosofia
de Gilles Deleuze, a pintura de Van Gogh e algumas obras audiovisuais, nesse encontro
com imagens € conceitos que se experimentam nos ensaios que compdem este trabalho para

arrancar a imagem-contraste ou a ideia-contraste.
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Encontros que pensamos ajudar a potencializar a possibilidade de uma imagem-
contraste em suas diversas conexdes entre pensamentos da filosofia e arte, e que afetam a
vida e precisam de um campo para se atualizar. Poderia a educagdo ser este campo?
Apostaremos entdo na educacdo com/pelas imagens imbricadas aos conceitos como

poténcia de vida. O conceito de contraste poderia operar nesse encontro?

A Poténcia do Contetddo Expressivo Dramatico em Van Gogh

O texto "A trama da vida e o drama" descreve uma cena de visita a0 museu Van
Gogh, situado em Amsterdam (Holanda) e tem a vontade de expressar a poténcia do
conteddo expressivo dramético™’ que estd tdo presente nas obras deste artista que cria
“perceptos’’ e afectos no publico. O referido texto chama a atencdo pelo choque visual
através da relacdo entre as pinceladas que geram determinado movimento e com ele
rompem drasticamente por uma interrup¢cdo do mesmo ou também pela relagdo com a cor.
Sugere-se que esse conteido expressivo dramdtico instaure o drama, seja pelo movimento
adquirido pelas pinceladas que de repente é rompido, seja pelo contraste de cores
complementares, seja pela articulacio de ambos. Van Gogh articula as emogodes e
sentimentos através dos contrastes de cores, e a forma como coloca suas pinceladas compde

sua obra e gera um movimento visual vertiginoso.

Deleuze (2007, p. 63) coloca que: “a tarefa da pintura ¢ tornar visiveis coisas que
ndo sdo visiveis” (...). E Van Gogh? Van Gogh inventou até mesmo forcas desconhecidas, a

forca inaudita de uma semente de girassol”.

% A artista Fayga Ostrower (1990, p. 198) ao escrever sobre a pintura “Girassois” (Van Gogh, 1888) exalta a
relacdo que estabelecem os contrastes maximos, de atrag@o e tensdo através do uso de cores complementares e
assim criar grandes tensdes espaciais, tensdes quase que insuportdveis, conseguidas através do afastamento
dos grupos de cores que sdo encaminhados para distanciamentos extraordindrios antes de reuni-las de novo.
Esse movimento instaura o carater dramdtico da imagem.

3! Segundo Deleuze e Guattari (1992) o artista cria blocos de perceptos e afectos de maneira com que a obra
criada “se mantenha em pé sozinha”, e para isso ¢ necessario uma certa quebra com o modelo suposto. E
possivel verificar no autorretrato da Figura 3, pagina 93 que as pinceladas do fundo geram movimento em um
determinado sentido e que a pintura do autorretrato rompe com este movimento, poderia expressar o contetido
dramatico da obra.
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Como assinala a filésofa Ana Godinho (2007), a arte, no caso a pintura, tem uma

tarefa dificil.

Deve arrancar a Figura ao figurativo, extrair essa sensacdo, enquanto realidade
intensiva, mas que ainda ndo sabe onde estd. (...) A sensag¢do serd como um
reencontro da onda com as for¢as que agem sobre o corpo; quando esta assim em
relagdo com o corpo deixa de ser representativa e torna-se real, ela reduz a ac¢do
das forgas sobre o corpo (p. 206).

Figura 2: Vincent Van Gogh, “Girassois”
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O figural parece sobressair-se ao figurativo. A modulacdo (do fundo) e o ritmo nao

param no molde (contorno) e elevam a poténcia do retrato (moldado).

Figura 3: Vincent Van Gogh, Auto-retrato dedicado a Gauguin

Ao exaltar a dramaticidade da
obra do pintor podemos nos
questionar de que maneira afeta a
percepg¢ao do observador, como o
forte contraste de suas obras
potencializam as sensacdes que

desencadeia?

Figura 4: Auto-retrato Vincent Van Gogh
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As imagens de Van Gogh sdo tdo fortes que continuaram e continuam a influenciar
os cineastas que as utilizam em seus filmes, incorporando-as, criando e ficcionando novas

histérias a partir de suas pinturas.

Consideramos importante o pensamento da instaura¢do da cena dramatica na pintura
pelo contraste, tal qual apontado pela artista Fayga Ostrower™”. Acrescenta-se que o drama
no caso da pintura ndo deixa de estar relacionado ao movimento, mesmo que pela
interrupcao deste, quebra do lirico e instauracdo do drama. Nao teremos na pintura a
presenca de uma imagem-direta do tempo, mas uma grande possibilidade de quebra
recognitiva, chance de o intervalo potencializar afectos e possibilitar novas conexdes de
pensamento para além das relagdes dadas no estado de coisas. Temos possibilidade de sair
do puro jogo da significacdo e representacdo quando o que vem com a figura nio se reduz

ao figurativo, apresentar-se-ia, neste caso, o figural.

O Figural

Quais as condi¢des para que o figural apareca? Ora, o figural apresenta-se no berro
da linguagem quando ela ndo estd demasiadamente moldada por significacOes tonais e
vocalicas, no caso de Bacon (1980), pintar o grito mais do que sua significagdo capturada e
relacionada a um estado de coisas.”® O figural aparece com seu molde tal qual um sorriso
ou um grito ndo preso a estruturas fisiognomonicas e, expressa-se na forma que faz variar
seus contetidos invertendo a hierarquia sem paralisar, com aceleracdes e repousos com a
qual sensacdes possam ser disparadas pelas diferentes percep¢des que o recebem
diretamente nos nervos sensorios-motores provocando o pensamento a ter o que pensar; € a
operacdo que ndo se busca pela l6gica do reconhecimento, pois ndo € assim que a sensagao
opera, o que pode causar responde apenas a um efémero campo de possibilidades ao qual
ndo é possivel prever seus efeitos ou diagnosticd-los. O que poderia a sensa¢do extrair?
Forcas de figuras ndo hierarquizadas ou mapeadas, que possibilitariam outras conexodes
entre sinapses, possibilitando consciéncias sentidas em meio a passividade e pré-disposi¢ao

de quem se deixa passear e flertar em meio a uma zona de indiscernibilidade que se compde

52 Nota de rodapé 50.

3 "You say that a scream is a horrific image; in fact, I wanted to paint the scream more than the horror. I think
if I had really thought about what causes somebody scream it would have made the scream that I tried to paint
more successful.”
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com 0 caos que surja no encontro com que € apresentada a figura. Corre-se o risco de nao
realizar, ndo se atualizar, ficando apenas no campo do possivel, como colocou Deleuze

(2004):

Quando a sensacdo visual confronta a forga invisivel que a condiciona, libera uma
forca que pode vencer esta forga, ou entdo pode fazer dela uma amiga. A vida
grita para a morte, mas a morte ndo é mais esse demasiado-visivel que nos faz
desfalecer, ela é essa forca invisivel que a vida detecta, desentoca e faz ver, ao
gritar (p. 67).

Corre-se um risco de morte? Sim, mas apenas por ter que ser arrancado do utero,
quadro ou tela, para manter a vibracdo viva, sem ter que estar condicionada a modelos ou
regras que possam fazé-la perder poténcia, construindo um campo de possibilidades ainda

ndo realizadas, € um ovo.

Entdo, como ndo neutralizar suas for¢as, como ndo tentar fixd-las em modelos ou

categorias?

Em carta 2 Emile Bernard (1888), Van Gogh (1996, p. 375) escreve ao colega artista
que nao acha que dois ou mais pintores precisem trabalhar sobre as mesmas figuras ou
imagens, o que ele gostaria de apontar ao colega € que, mesmo ao trabalhar sobre as
mesmas imagens/figuras, as pinturas resultantes ndo so se diferenciariam uma das outras
como também caminhariam juntas e complementariam uma a outra. Diz também que os
impressionistas poderiam formar um grupo que ao invés de um lado tentar se sobrepor ao

outro, se potencializariam ao usar esta dedicag@o para melhores fins.

E importante destacar que ter um mesmo tema ou modelo por base ndo significa

reduzir a diferenca a identidade, mas possibilitar uma diferenca que se diferencia

insistentemente, em 'n' possibilidades.

Também € interessante pensar que, mesmo que acontecam aproximacgdes de estilos e
esses componham um movimento artistico, um grupo ou algum outro possivel recorte
baseado em aproximacdes que partilhem de um problema préximo, como no caso dos
impressionistas apontados por Van Gogh, eles ndo fortaleceriam uma construgdo estética
pela busca de uma unidade verdadeira ou validacdo de seu movimento pela redu¢do ao uno
ou a um molde, e, sim, pelas inimeras possibilidades em conseguirem realizar diferentes

estilos que compusessem tal movimento.
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Van Gogh escreve em uma carta posterior, também enderecada 3 Emile Bernard,
que mesmo com toda a admiracdo por Baudelaire (Charles Baudelaire - As Flores do Mal)
este ndo teria compreendido virtualmente nada sobre Rembrandt. Chama a atencdo para a
pintura Ox, ao qual diz que Degas, dissera que tal pintura possibilitaria sentir real e

intensamente a animalidade do corpo.

Figura 5: The Slaughtered OX

Van Gogh considera que o primitivo venha em primeiro lugar. Aponta que certos
pintores holandeses como Rembrandt e Vermeer ndao inventam nada, nem por imaginagao
nem por fantasia. O que eles apresentam é um enorme gosto e sentimento (feeling) de
composi¢do. Pintam porque conhecem e sentem onde as coisas estdo. Delacroix e
Rembrandt pintam diferentes Cristos, Rembrandt pinta valores de tons enquanto Delacroix
trabalha com as cores. Segundo Van Gogh haveria um mundo entre o método usado por

Rembrandt e o de Delacroix, e entre todos os outros pintores de temas religiosos.

Esse outro apontamento ja nos d4 uma dica de que mesmo que se tente pintar um
mesmo tema, a forma escolhida para fazé-lo ird variar e pode possibilitar uma
copossibilidade de mundos. Nao estariam a literatura, cinema e outras artes também neste

plano de composi¢ao? Se o que se busca € um choque da sensagdo, o figural o faz ao vibrar
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o estilo que apresentard a figura diferentemente, enquanto que o figurativo aprisiona a

figura a métodos usuais de composicao.

Parece-nos importante intensificar esse argumento com o os apontamentos de
Deleuze quanto ao problema e a fragilidade em se comparar as coisas por oposi¢do
negativa, pela l6gica do 'ou'. Esta constru¢@o hegeliana que tende a subtrair coisas em favor
de outras, ameaca muitas vezes, a producdo de conhecimento e proliferacdo de estilos.
Diferengas e contrastes ndo se anulam uns aos outros e, sim, constroem coisas diferentes
que variardo singularmente por quem as compde como também a forma que expressam. Ha
sem ddvida um espagco imenso entre autor e obra que se abre mais ainda conforme o

contexto, o meio e a matéria de expressao (ou seja, a 'linguagem’' escolhida).

Este espacamento no qual a Figura se apresenta ndo parece perder-se a0 manter as
infinitas possibilidades de encontro abertas no encontro com tal ou qual obra. Mas parece
reduzir-se demasiadamente quando respaldadas por verdades significantes ou discursos
dogmaticos voltados a formacdo de uma opinido comum ou a um fazer igual/como guiados
por regras de reconhecimento. Ao apostar no Figural e ndo na figuracdo, pensamos que as

for¢cas venham por conexdes dos fluxos dos encontros e nio por validacdes de formas.

H4 uma coincidéncia no Figural, pensado primeiramente por Lyotard e tomado
diferentemente por Deleuze, pertinente ao contorno. Achamos que comparar os dois
pensadores seria pouco produtivo, pois ambos partem de pontos de vistas diferentes e

constroem o Figural tomando-o em problemadticas diferentes.

Deleuze partird da pintura e das obras de Francis Bacon para colocar o figural como
este 'bloco de sensacdes' que acompanha a figura. Nao negamos que haja uma grande
diferenca entre os dois em suas problematicas, como a aproximac¢do de Lyotard com o
pensamento de Freud ao manter o desejo como alguma coisa que falta e a desconstru¢do da
psicandlise que Deleuze e Guatarri apontam desde o Anti-Oedipus, € que toma o desejo
como producdo permanente. Pensamos ser interessante apontar que ambos veem no Figural
algo mais forte do que o jogo da figuracdo e suas proximidades com a significagdo e o

reconhecimento.
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Rodowick (2011, p. 1) escreve que uma primeira definicdo do Figural seria: "uma
forca que erode a definicdo entre as letras e as linhas", citando Lyotard: "A letra é fechada,
invariante, a linha € a abertura da letra que estd fechada, talvez em outro lugar ou do outro

lado. Feche a imagem e teremos o emblema, a letra, o simbolo."

Segundo esse autor, Lyotard aprofundard o conceito de Figural para além do
quiasma entre texto e figura. Dird que 'o Figural € a forca que transgride os intervalos que
constituem discurso e as perspectivas de enquadramento e posi¢do da imagem'. Mais ainda,
'o Figural € insepardvel de uma estética onde a mais preciosa funcio da arte € criar a dltima
fronteira de um significado ndo ideolégico' (p. 2). Rodowick (2011) dird entdo que de
maneira geral, 'o Figural define um regime semiético em que distingdes ontoldgicas em

representacoes linguisticas e plasticas sdo quebradas' (p. 02).

Atendo-nos a essa parte da andlise de Lyotard, exposta por Rodowick, parece
importante resgatar o importante papel que teria o diagrama no processo de pintura de

Bacon, para se extrair as forcas da Figura, o Figural.

O diagrama é o que pode garantir a forca do que se quer extrair, neste caso o
Figural, ndo apenas representando a Figura. Pois o diagrama € cego e ha de se realizar uma
pintura héiptica para tentar escapar do figurativo, j4 que o olho se mostra bastante
aprisionado a figuras ideoldgicas e a leis semidticas de percepcdo que inibem a criacdo e
apresentacdo do novo. O que inicia a possibilidade de garantir o Figural para além do

impeto da representagdo € o ato de bosquejar.

Bosquejar é o que vem antes, como um preparar para vir a ser, 0 que antecipa o devir, o
que logo vird, e depois € j outra coisa, é o trabalho preparatério. Bosquejo sem esbogos,
como Bacon que ndo os fazia, mas bosquejava a tela antes de a pintar. Bosquejar entéo
como 0s primeiros tracos imprecisos, mas absolutamente necessdrios que antecedem ou
iniciam o processo de cria¢do, mais que um esboco, um diagrama. Acontecimento vital ja
feito antes de o ser sendo nunca o serd. E que implica uma relagdo de tensdo quase
imperceptivel com um futuro e é um encontro, tdo simplesmente o tracado de um devir,
que ndo é uma construcdo, mas uma emergéncia de um outro mundo. Marcar com linhas, o
que ainda nio se inscreveu. Fazer um diagrama. (GODINHO, 2013, p. 131).

O bosquejo inicia a possibilidade de um pensar diagramético, do encontro com as
linhas com as quais poder-se-ia sentir o formigamento necessario para construir uma ideia:
pintura, texto, filme... Retirar essa ideia da zona de indiscernibilidade do encontro com o

bosquejo. Construcdo que nao € histérica e linear, € um encontro com o tempo do
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pensamento, o tempo intensivo, ao qual a ideia/obra pode ou ndo realizar. Se o Figural ndo
tem qualquer relacdo com uma ontologia fundada em uma analitica de verdade que busque
uma estética de reconhecimento e de identificacdo, conecta-se a uma ontologia do presente
e ndo nos da, portanto, uma figura de representacdo, apresenta a constru¢do do novo em
uma estética que inova continuamente com linhas de diferenciacdo. O Figural é arrancado
no encontro de forgas ativas desejantes com a matéria em que o pensamento liberta a Figura

na composicao.

No filme Chihwaseon (Pinceladas de Fogo), do cineasta coreano IM Kwon-Taek,
acompanhamos uma interpretacdo da histéria do pintor Jang Seung-up (1843 - 1897). Em
vérias cenas o filme tenta expressar o dificil processo do pintor achar o seu préprio estilo e
seu proprio método, abandonando os modelos a ele ensinados e validados pelos mestres por
quem passou. Em uma das cenas, apos um excessivo consumo de dlcool e ficar
inconsciente, Seung-up pinta com os dedos extraindo a figura de uma maneira hdptica. Tal
criacdo seria como que a 'tomada de consciéncia pela afirmacdo da inconsciéncia' em que
constituird o desafio de uma vida-pintura que se constroi e desfaz a todo tempo, da qual s6
Seung-up pode sentir os efeitos do ato de pintar. Isto ndo quer dizer que outros ndo venham
a se encontrar com suas pinturas e sentirem algo no encontro com elas. Quando um
governador de uma das provincias pede que Seung reproduza uma pintura que este fizera ha

10 anos, Seung responde:
- Como poderia pintar isto de novo? Para um artista reproducao € morte.

Essa atitude parrhesiasta de Seung que implicava um sério risco de vida, dado o
poder do governador, levanta também uma questdo importante ao ato de criacdo deste
pintor. Ele precisa abandonar ndo s6 um estado de pura consciéncia para pintar através da
bebida, como também h4 impossibilidade de pintar com um olho preso a representacdo e
aos modelos. Ao nos encontrarmos com diferentes estilos, a Figura nos langa sensacdes que

atacam diferentemente pela for¢a do encontro que cada um possa ter com a obra.

O que a Figura construird ndo serd o olhar, pelo menos nao o olhar que se constroi
com o que se pode apenas reconhecer; ela apresentard um campo de possibilidades ao qual

o olho pode se encontrar, mas também se perder, se recriar € pensar com as sensacoes
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possiveis que possam despertadas, seguindo o método de dramatizacdo em jogo de

encontros com acontecimentos que possam nos atingir e virem dar o que pensar.

Pintura e Cinema

A arte pode propiciar um campo de possibilidades ao pensamento. Encontrar-se com
uma pintura pode abrir um mundo e possibilitar a percep¢ao de varios mundos coexistentes.
A forma em que ela se apresenta pode ainda fazer com que seus conteiidos mantenham-se

em movimento e ndo se reduzam a classificacoes semidticas ou modelos ideolégicos.

A pintura de Van Gogh pode nos levar muito além do que uma andlise de um
comportamento louco institucionalmente construido e a seu suposto suicidio, hoje,
historicamente discutido, ao qual Artaud ja havia feito uma andlise bem mais interessante
em seu texto "Van Gogh: o suicidado pela sociedade" ao apontar os problemas que uma
sociedade fechada em si mesmo possa fechar portas as forcas de criagdo. O que Van Gogh
pode instaurar em suas pinturas estd muito além do que pode ser descrito em um estado de

coisas: histérico ou psicolégico ou socioldégico.

O contetddo expressivo dramético em seu estilo de composi¢do permite estabelecer
conexodes entre outras artes € parece que a poténcia presente nessas imagens pode se
proliferar no uso da imagem cinematogrifica em suas maneiras de apresentar ou "passear”

por suas pinturas.

Concordamos com o problema que muitos criticos apontam quanto ao risco do
cinema buscar representar a pintura; € quase certo que um filme fracasse ao propor explicar

ou interpretar quadros e telas.

Por outro lado, parece ser potente quando o cinema ndo se preocupa em representar,
mas em nos apresentar imagens em movimento que se conectem as imagens pictoricas
intensificando o bloco de sensa¢des que as composi¢des com/entre estas imagens possam

instaurar. A Figura assim ndo cairia na representagdo, garantindo a for¢a do Figural.

Mais a frente neste trabalho, apresentaremos que o que pode diferir pintura e

cinema, e também musica, ajudando a compor a natureza de suas 'esséncias', mas que
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poderia servir para potencializd-las como arte, pois diferir ndo necessariamente quer dizer

separar, segregar, catalogar, seguindo uma légica de negacdo.

Entdo, ao afirmar a produgdo cinematogréfica como arte, também ndo quer dizer
negar a influéncia e o uso das artes marcadamente reconhecidas como a pintura e a musica,
mas caminhar por uma linha que ndo € a da negacdo, que ndo € a do aprisionamento
hierdrquico, mas de apresenta-la como tendo forcas de abrir encontros entre mundos, torna-
los copossiveis e com estas aberturas possibilitar o devir e nos colocarmos em processo de

pensamento. Uma hecceidade que nos mantém no solo e em suas inimeras possibilidades.

Cinema e Pintura

Alain Resnais e Akira Kurosawa: Van Gogh para além da representacio e
significacao.

Tomaremos dois exemplos do uso das obras de Van Gogh, embora haja outros, por

diretores de cinema e o modo singular com que cada um realiza seu trabalho.

Akira Kurosawa (em Sonhos, 1990) sonha com algumas delas e transforma possivel
o desejo em circular pelo mundo ficcional, fazendo com que os protagonistas vivam por
entre suas pinturas e até encontrem o "conturbado" pintor holand€s que ja afirma uma

emergéncia da arte e adverte que precisa pintar e que tal coloracao ja estd se desfazendo.

O cineasta Alain Resnais (em Van Gogh, 1948) nos cria uma interpretacio ou uma
outra memoria do que seria a biografia de Van Gogh, movimentando-se dentre suas obras
com a camera, passeando sobre o ja conturbado tragado das pinceladas do pintor criando
uma outra narrativa, sem no entanto precisar apropriar-se das fortes cores do artista,

monocramatica.

Com as imagens de ambos os cineastas, somos levados a movimentos de
pensamentos muitos singulares, tanto com o uso que fazem das figuras do pintor como a

maneira que recebemos o que provém dela, o Figural.
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As forgas que compdem o Figural ndo sdo dialéticas e, ja colocava Lyotard,
transformam a identidade do discurso e transgridem os intervalos que o constituem nas
perspectivas dos enquadramentos e posicdes da imagem. Quebram com o ideologizado
significado linguistico e com a pura representacio plastica. Essas forcas caminham lado ao

lado, mas nao sdo opostas, ndo se anulam para sintetizar outra.

Resnais e Kurosawa quebram a narrativa representacional ndo se apoiando na pura
significacdo da pintura. Ndo ignoram que a recepcao da imagem pelo telespectador no seu
percurso espaco-temporal apoia-se também no desejo que, tal qual ja apontara Deleuze, estd
bem além de um teatro no inconsciente. Cada qual recebe o Figural de uma maneira

extremamente multipla e singular.

Resnais percebe isto e escancara a memoria pura, sem deixar de colocd-la como
possivel de interpretacdo. Ndo faz disso uma representacdo, € uma escolha, uma
interpretacdo pessoal em que o que foi designado se desdobrard em muitas outras
interpretagdes que clamam serem experiéncias sensoriais singulares. A escolha da narrativa
pelo movimento e enquadramento da camera se apoia em escolhas que deslizam no entre de
uma experiéncia sensivel e de significancia. Nesta "biografia" imagética, ou melhor, nesta
pictografia, Van Gogh pode ser mais visto como pintura, tnica escolha de sua vida que nos
¢ realmente clara, seus conflitos psicolégicos sdo tinta em movimento, sua narrativa sao os
percursos e marcas decorrente de suas pinceladas e o que e como figurou em sua pintura,
porém estas figuras nos levam para além delas, entramos em seus quadros por multiplas
aberturas, uma delas, a escolha feita por Resnais e suas movimentagdes e enquadramentos

de cameras.

O inconsciente ndo é negado também por Kurosawa, pois o personagem parado em
frente a0 quadro viaja para dentro dele e "conhece" o mundo tal qual pintado por Van
Gogh. A forca poética é imanada pelas lentes do diretor japonés que percorre cendrios
ficcionais e reais, mas ambos se dobram e desdobram em fic¢do, realidade, sonho. A

poténcia do falso™ criada pelo artista nos captura e nos lanca para dentro do filme, para

> Deleuze utiliza 0 pensamento nietzscheano para o qual a verdade ndo passaria de uma criagio humana e
também o conceito de fabulagdo presente em Bergson para pensar a poténcia do falso no cinema. Afinal o
cinema, mesmo o documentdrio, ndo nos apresenta verdades e estd montado sob pontos de vista de cada
diretor, sendo que a constitui¢do de cada um e suas escolhas de tomadas e montagem entre cenas ndo nos dao
verdades, mas pontos de vista.
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dentro da visdo do diretor, o que também € uma interpretacdo, um sonho. Recebemos este
sonho também de vdrias maneiras, € suas imagens € entre-imagens continuam a trabalhar
em nosso inconsciente repleto de desejo. Fabula-se um mundo em que a experiéncia
estética designa uma pluralidade de eventos, que estd em outro tempo, outro espago. O
espaco-tempo da tela e o espago-tempo do inconsciente dancam juntos pinturas varidveis
que se compdem singularmente o tempo todo. Mas este percurso do olhar desejante até a
tela ndo € puro, reto. Os "frames" deste percurso sofrem interferéncias visuais, auditivas,
sonoras e titeis a todo momento; € impossivel ignorar o mundo que nos rodeia e atravessa
nossos sentidos e afirmam o tempo todo que estamos vivos e as representacdes que nos
apoiamos mudam o tempo todo neste trajeto; contudo este € um trajeto em que a duragdo
persiste, caminha com sentidos e desejos no entre do tempo de nossa existéncia e assim
podemos sonhar, mas nao o sonho de Kurosawa, o nosso sonho transpassa com o dele e a

ficcdo vive.

Os cortes no espaco cadtico advindos das forcas das figuras de Van Gogh
elaborados pelos pensamentos de Resnais e Kurosawa possibilitaram criagdes artisticas
com fortes pulsdes filosoficas que impedem de ser apreendidas meramente pela
significacdo. Sdo como uma rasteira na opinido e a doxa, liberando suas pinturas dos
respectivos engessamentos, um ganho ao campo sensivel e a forca da arte. Suas imagens,
portanto, se mantém livres, a imagem e a narrativa afirmam um triunfo sobre a

representacao e a pura significacao.

A imagem cinematogréfica pode assim se afirmar como arte, garantindo as forcas da
linguagem sensivel; a significagdo advinda de sua narrativa ndo entra em uma relacio
dialética com ela, aproxima-se mais do que Lyotard chamou de uma relagcdo indexical pois
a referéncia pertence ao visivel. Como coloca Rodowick (2011) esta atividade de sensacdo
¢ uma nova vida para a imagem movimento bergsoniana de Deleuze, relaciona para o

exame do olho e da mobilidade do corpo no espaco.

O uso das figuras de Van Gogh por ambos os cineastas garante que nao percam sua
forca em suas repeti¢des, afirma uma diferenciacdo interna que ndo contradiz uma arte pela
outra, também ndo se preocupa em reproduzi-la. Garante assim sua diferenga e a forca de

sua criacdo. As imagens da representacdo sdo quebradas neste percurso entre o olhar e o
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objeto, entrando em um retorno que legitima a criacdo de novas imagens. Imagens que
entram em outro tempo. O Figural se potencializa nesta duragdo capaz de provocar novos
perceptos e afectos. Nem os cendrios e paisagens narrados por Kurosawa, nem os
“travellings” e enquadramentos "desfocantes" de Resnais fazem com que percam forgas e
tampouco se contradigam; existe negacdo apenas de ndo ser mais 0 mesmo e a partir de
entdo afirmar o novo. O cinema permite, assim, que pinturas modernas extrapolem seu

tempo, se abram em outras imagens e se atualizem em nosso tempo.

Van Gogh que, em certo momento, escreve "parece que sempre estou viajando para
algum lugar" continua ainda sua viagem e somos levados com ele, seja por suas proprias
pinturas, seja pelas imagens apresentadas pelos dois cineastas. A poténcia do falso advinda
com ambas imagens nos levam a lugares em que nunca tivemos ou as cores € formas que
nunca vimos, € que passam a existir no mundo real ressoando em todos nés de diversas
maneiras. Resnais nos mostra que Van Gogh pintava a natureza de um mundo que anda tao

répido e sua preocupagdo em apreendé-lo.

A "apreensdo" de Resnais ndo € feita tal qual Van Gogh, mas com Van Gogh. O
potencial dramético do pintor holandés ndo é diminuido, e, de certa maneira , também ¢é
intensificado por movimento de camera e cortes operados pela montagem. A vida de Van
Gogh nao nos é dada de maneira lirica, o que nos volta a aproximar de suas pinturas e da

vida: dele e nossa.

Pintura em movimento e atravessamentos sonoros.

O questionamento de que o cinema falharia em sua conexao com a pintura parece s
acontecer quando se busca a representacao ou a explicacdo das formas que compdem a arte
tomada como referéncia. A recriagdo de seus usos faz a diferencga variar em sua repeticao e
ndo apenas reproduzir explicagdes do que se quer representar. Preservar a forca da Figura
deslocando-a do que possa ser esperado para construi-la em um processo inventivo

potencializa a criagdo do novo e marca a importancia da necessidade da experimentagao.
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Nao héd de se ignorar o papel importante da recogni¢io e do entendimento na
criacdo, o problema € reduzir a criacdo ao que possa ser antecipado e previsto. A criacdo
que é composta para além da cépia é o que d4 poténcia a arte. Ninguém inventa do nada,
inventa por for¢as dos encontros com outras coisas, como Resnais e Kurosawa inventaram
suas criagdes imagéticas no encontro com as obras de Van Gogh, desenvolvendo cada qual

sua propria ideia filmica pertinente ao problema que tomou a cada um.

O pensamento de que um entendimento claro tenha que se antecipar a um
pensamento inventivo, parece uma ideia bem abstrata. O pensamento pensa para além da
recogni¢do, desmontando-a e remontando-a ao conectar-se com o mundo. Neste processo
reconhece vdrias coisas, apreendendo e compreendendo. Reconhecer formas nao impede
que o pensamento pense para além delas em variacdes imprevisiveis que a experi€ncia de
pensar possibilita. A busca por um pensamento inventivo ndo anula que se componham
trajetos de entendimento e reconhecimento de regras, linguagens e estruturas formais. Ao
criar para além delas passa-se sempre por um repeticdo de algo ou maneira de exprimi-la,
mas nao para no que € esperado ou esbo¢ado em um projeto, o trajeto nao € nem linear nem

ideal, é dramatico e por vezes, tragico.

O cinema pode fazer variar sua arte ao apresentar uma nova ideia no encontro com
outra arte, com a novidade de outra arte. Ao fazé-la ndo necessariamente a estard copiando,

mas expandindo uma nova ideia, uma ideia de pintura por exemplo.

Fechar o pensamento em estruturas formais ou bioldgicas de reconhecimento nao
favorece o humano ir além de uma cépia do que se projeta ou projetou dele. Nao poderia
ser essa uma possivel ideia que Ridley Scott apresentaria em Blade Runner (1982)? Neste
filme futurista, os replicantes, ciborgues que tém consci€ncias intelectuais e emotivas
gravadas em suas mentes, nao sdo distinguidos dos humanos nem pela aparéncia nem pelo
comportamento emotivo. O unico meio de diferi-los é por base de uma série de

questionamentos até conseguir achar falhas nos padrdes de respostas.

Se este filme levantasse a possibilidade de que um humano, quando submetido ao
mesmo teste, também pudesse falhar em suas respostas, levantaria ainda a questao de que a
diferenca entre replicante e humano seria mais imperceptivel ainda ao se basear nos

padrdes de recognicdo para atestar ou validar um comportamento.
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O pensamento extrapola a recogni¢do e a autoriza a criar para além do esperado.
Uma ideia de tensdo entre humano e replicante pode ser transformada em tinta e possibilitar

outras sensacdes.

Anders Ramsell, artista sueco, pintou 13.000 celuloides em aquarela das sequéncias
de Blade Runner e as transformou em um filme de 35 minutos - Blade Runner - The
Aquarelle Edition™. A montagem é linear seguindo a sequéncia do filme e conecta as
passagens pintadas com o som (musica e didlogos) adaptando-o a narrativa da obra original.

Mas nao poderiamos dizer que se trata de uma reprodugao de Blade Runner.

Ramsell consegue apresentar uma experiéncia sensorial da pintura combinando a
modulacdo dada pelas cores, pela luz, pelo movimento e pelo som, que apresentam e
liberam a Figura. Nesta obra o som parece ser o que nao deixa a Figura perder-se, é um
som-moldura que ndo permite a Figura esvair-se no caos das variagdes vertiginosas de um
fundo que parece desapegar de seu molde. O Figural é apresentado de outra maneira,
invertendo as relagdes sensoriais e colocando-as em variagdo, o dudio nos atualiza um
presente que passou, uma memoria distante, ao passo que o fundo faz variar a forma da
figura ndo retendo sua significagdo ao desatualizar o reconhecimento imediato em que pode
constituir um passado que insiste em um lindo encontro com Bergson. H4 um contraste que
nasce na diferencga estabelecida entre o som que atualiza uma imagem fugidia, e uma figura
que se equilibra em instantes e provoca que percep¢do nao se atenha a pura significagdo,
compondo um belo estilo que nos d4 uma imagem-pintura em que a recognicao nao replica
a possivel sensacdo pictérica, a sensacdo da tinta-movimento apresenta O processo
dramético do encontro entre forcas de modulacdo e fazem a percepcdo variar entre

perceptos e afectos possiveis de serem despertados.

% Ramsell, A. Blade Runner - The Aquarelle Edition. Disponivel em: http://www.andersramsell.com/. Acesso
em: 30/11/2013.
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Capitulo V - Educacio e experiéncia: a figura do contraste como afirmacio da
diferenca em uma estética de vida complexa

Modulacio e a importancia da mobilidade do conceito

O conceito de modulagdo € bastante utilizado para pensar a passagem da sociedade
disciplinar a sociedade de controle, ao apontar um estreito vinculo deste conceito com
causalidade das novas técnicas de subjetivacdo capitalista, que apresenta o marketing como
uma forte institui¢do, em seus possiveis efeitos em grupos de individuos que recebem as

imagens transmitidas pelos meios de comunicac¢ao que fazem a informagao variar.

Deleuze (2008c) distingue o molde e a modulagdo diferenciando esses conceitos e
como se implicariam nessas duas sociedades.

Os confinamentos sdo 'moldes', distintas moldagens, mas os controles sdo uma
'modulag@o’, como uma moldagem auto-deformante que mudasse continuamente,
a cada instante, ou como uma peneira cujas malhas mudassem de um ponto a
outro (DELEUZE, 2008c, p. 221).

A sociedade disciplinar, pensada por Michel Foucault (1926-1984), evidenciaria o
papel das instituigdes em que grupos de individuos sdo confinados, e que tém o papel de
produzir um sujeito moderno que caminharia de molde a molde para construir sua
'esséncia’, como: escola, igreja, exercito, fabrica. Espaco que Deleuze (2008c) teria
chamado de estriado, no qual cada instituicao tem uma finalidade distinta para o individuo

que se busca produzir, conforme as tarefas que devera desempenhar.

N .

Seguindo esses pensadores, a sociedade contemporanea, em meio a rapidez e a
facilidade de acesso a informacgdo, passa por uma transi¢do a outro tipo de sociedade que
nao abandonou as instituicdes modernas, mas o papel que desempenhariam passou a perder
forca mediante as mudancas de relagdes que caracterizam a constituicdo de um novo

espaco. Neste novo espago, chamado por Deleuze e Guattari (1996) de espago liso™®, as

o) espaco liso e o espago estriado, - 0 espago ndomade e o espaco sedentdrio, - o espaco onde se desenvolve
a maquina de guerra e o espaco instituido pelo aparelho de Estado, - ndo s@o da mesma natureza. (...) devemos
lembrar que os dois espagos sé existem de fato gracas as misturas entre si: o espago liso ndo para de ser
traduzido, transvertido num espago estriado; o espaco estriado € constantemente revertido, devolvido a um
espaco liso." (p. 179 - 180)
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subjetividades sdo constituidas também por processos modulatérios (‘moldagem
autodeformante'), principalmente pela acdo dos novos meios de comunicacao e suas acoes a
distancia, em que o 'molde-sujeito’, outrora idealizado, passa a ser continuamente

modificado.

Este pensamento que toma o conceito de modulacdo nesta problemdtica € muito
bem utilizado por Maurizio Lazzaratto (2006), filésofo italiano, ao pensar as formas de
acdo do capitalismo na passagem para essa nova sociedade e, ao conectar a modulag¢do aos
vdrios modos de exercicio do poder e da regulacdo a distincia, pela captacdo dos fluxos e
desejos, principalmente pelo uso da tecnologia que tenderia investir na memoria mental dos
individuos, sempre produzindo novas informacdes e imagens que estimulassem ao

consumo, alimento do capital.

A sociedade de controle exerce seu poder graca as tecnologias de acdo a distancia
da imagem, do som e das informagdes, que funcionam como maquinas de
modular e cristalizar ondas, as vibragdes eletromagnéticas (radio, televisdo), ou
mdquinas de modular e cristalizar os pacotes de bits (os computadores e as

escalas numéricas) (p. 85).

Aceitando a relevancia do conceito de modulagcdo para formas de agir do poder na
sociedade de controle e efetuacdes nos estados de coisas, usaremos a poténcia desse
conceito em outra direcdo, j4 que nosso problema estd na possibilidade da poténcia das
imagens em nossos encontros com artes; elas também ocupam um papel dentre as novas
tecnologias possibilitando pensar além do cédigo como instaurador de consciéncias de
consumo, € mesmo que em alguns casos passem por ai, a finalidade projetada pode sofrer

desvios dada a complexidade do pensamento humano e suas varidveis formas de agir.

E uma longa série de malentendidos sobre o conceito. E verdade que o conceito é
confuso, vago, mas ndo porque ndo tem contorno: é porque ele é vagabundo, ndao
discursivo, em deslocamento sobre o plano de imanéncia. E intencional ou
modular, ndo porque tem condi¢des de referéncia, mas porque € composto de
variagcdes insepardveis que passam por zonas de indiscernibilidade, e lThe mudam
o contorno. Ndo had de maneira nenhuma referéncia, nem no vivido, nem
significagdo do vivido, o conceito é o acontecimento como puro sentido que

percorre imediatamente os componentes. (DELEUZE, 1992, p. 187).
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Aproveitaremos que o conceito ndo estd ancorado e nem estitico em qualquer
consciéncia ou discurso, e apostaremos na mobilidade do conceito de modulacio explorado
por Deleuze, também para pensar as conexdes entre filosofia e artes’’, e apontar como tal
conceito apareceria na pintura, som e cinema, pois os conceitos ao longo da obra desse
pensador sofrem variacdes em suas criacOes pertinentes a abordagem de problemas
distintos que precisam ser pensados. Ao tomar o pensamento artistico, o pensador francés

teria pensado o conceito de modulacdo mais afirmativamente.

As diferencas no modo pelo qual a modulacdo trabalharia em pintura, musica e
cinema, parecem também apontar possiveis encontros para pensarmos uma aprendizagem
afetiva no encontro com arte, entre o pensamento € o sensivel, possibilitando pensar o
conceito de modulacdo em suas conexdes com a imagem-contraste em seu estreito vinculo

com a Figura.

A modulacio e a linguagem analdgica

Deleuze trabalha e desenvolve o conceito de modulacdo, pensado por Gilbert
Simondon, para pensar conexdes entre as artes, notadamente, a pintura e o cinema’ e,

eventualmente, a musica.

Em suas aulas sobre pintura Deleuze (2008a) abordara alguns problemas pertinentes
a linguagem, dentre eles as relagdes analdgicas, e dird que essas relacdes ndo se reduzem a
reproducgdes de transportes de semelhancgas, e que a analogia poderia passar por duas fases.
A primeira fase evidenciaria uma analogia produzida por transporte de semelhancas.

'‘Quando transportam uma similitude de relacdo, reproduzem semelhangas' (p. 133).

>’ Tomamos como o conceito aparece nos cursos: A Pintura e as Questoes dos Conceitos (1981), Cinema /
Imagem e Movimento (1981-82) e Cinema: uma Classificacdo dos Signos e do Tempo (1982-83, e também
nos livros que resultaram de partes dessas aulas: Logica das Sensacdes / Cinema 1: A Imagem-Movimento /
Cinema Il A Imagem-Tempo.

%% Usaremos a traducio espanhola das aulas, embora também tenhamos usado as aulas transcritas na internet.
Disponivel em: http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/. Acesso em: 19/06/2013.
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O primeiro tipo de analogia, presente na primeira fase pela qual a analogia passa,
seria o que consiste em associar a similitude de uma relacio a reproducdo de semelhancgas.
Ao evidenciar o transporte de semelhanga o que se apresenta estaria associado a figuracdo e

constituiria uma analogia comum.

Associaria entdo as artes, e Deleuze apontard que a fotografia, mesmo em extremos,

estaria localizada nesta primeira forma de analogia, pois transportaria relacdes de luz e,

mesmo que haja possibilidades extremas de variacdes e muitas criagdes possiveis, 'sem
transporte de luz, ndo ha fotografia' e ndo haveria como superar o figurativo.

A semelhanca é produtora quando as relagdes entre elementos de uma coisa se

dao diretamente entre elementos de outra, que serd desde entdo a imagem da

primeira: por exemplo, uma foto, que capta relacdes de luz. O fato de essas

relagdes possuirem uma margem suficiente para que a imagem possa apresentar

grandes diferencas em relagdo ao objeto inicial ndo impede que s6 se atinjam

essas diferencas por diminui¢do de semelhanca, seja por decomposi¢do em sua

operacdo, seja pela transformacao de seu resultado. (DELEUZE, 2007, p.116)

Segundo Deleuze (2008a), o figurativo ndo € visto como algo que se assemelha de
algo, € figurativo “a medida que a imagem € produzida por um transporte de relacdo

similar, por similitude de relacdo, podendo ser relacionada como desejarmos” (p. 133).

Assim, no caso da analogia produzida por similitudes, essa serd denominada como
uma analogia comum, pois € um transporte de similitudes, "seja similitude de relacdes, seja

similitude de qualidades" (DELUZE, 2008a, p. 152).

O modelo desse primeiro tipo de analogia, e que consistiria em um de seus polos,
seria o 'molde’. Moldar algo seria impor-lhe uma similitude. Esse seria o caso que a
similitude possa definir a analogia, ou seja, quando o que € moldado pertence
'essencialmente’ a linguagem analdgica, isso ocorre "unicamente quando a similitude é

produtora, produtora de uma imagem" (Idem, p. 152).
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Havera segundo Deleuze (2007) casos em que a analogia € produtora, ou seja, nessa
outra fase da analogia "a semelhanca é produzida quando ela aparece bruscamente como o
resultado de todas as outras relagdes de reprodugdo cuja reprodugdo ndo depende dela: a

semelhanca surge como o produto brutal de meios ndao semelhantes." (p.117)

Para o filésofo frances, esse ja seria o caso das analogias que passam por um
codigo, quando ele restitui as semelhancas em fungdo de seus ‘proprios elementos

internos’. Nesse tipo de analogia as relagdes seriam reproduzidas em fun¢do de um codigo.

Havera, portanto, de acordo com Deleuze (2008a), neste tipo de linguagem
analdgica, uma linguagem que expressa "diretamente relagdes analdgicas de dependéncia e
delas se deduz os estados de coisas" (p. 139). Assim terifamos duas linguagens: linguagem

analogica das relacoes, linguagem codificada dos estados de coisas.

Deleuze (2007) aponta que hd um terceiro tipo de analogia que receberd o nome de
Analogia estética e que consiste em produzir semelhangas por meios ndo semelhantes, sem
necessitar passar por um codigo. Dird que nesse tipo de analogia a semelhanca sensivel €
produzida, mas em vez de simbolicamente, quer dizer, pelo desvio do cddigo, ela €
produzida sensualmente, pela sensagado (p. 117).

Mas como alcangar essa analogia que ndo € nem figurativa e nem codificada? Como
produzir semelhangas sensualmente?

Ao tratar da Analogia estética, essa seria determinada pelo conceito de modulagﬁosg.

Seria a lei dos casos em que a semelhanca, a similitude, ndo é produtora, e sim,
produzida por outros meios. Estes outros meios ndo semelhantes que produzem
semelhanca, seriam precisamente a modulacdo. Produzir a semelhanga seria
modular (DELEUZE, 2008a, p. 153).

Portanto, haveria trés tipos de analogias: "a analogia por similitude, a analogia por
relacdo, por relacdo interna, e a analogia por modulagdo". (Idem, p.153)

Deleuze (2008a, p.153) chamara a primeira forma de analogia de analogia comum
ou fisica e colocard que o modelo desse tipo de analogia estd no que € moldado. A operagdo
do molde € produzir no moldado a semelhanga, uma similitude que vem de fora. Podera se
dizer que é uma operacao realizada na superficie, ¢ uma informacdo de operacdo de
superficie. O filésofo da dois exemplos: o do cristal e o da argila. Diz que o cristal é

A modulacdo é o regime da analogia estética. (Deleuze, 2008, p, 151)
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moldado nas bordas, € um molde que vem de fora e ndo de dentro. Quanto a argila, essa é
colocada em um molde, e a forma resultard das relagdes de semelhanca com a forma do
molde.

A segunda forma de analogia receberd o nome de analogia organica que € produzida
por meio de relacdes de dependéncia interna. Por que seria uma reproducdo organica?
Deleuze (2008) citard Buffon® (século XVIII), para pensar conceito de "molde interior".

Buffon, o grande Buffon, forma um conceito que me parece de uma audicia
extrema para a sua época, porque € um conceito profundamente filoséfico. (...)
Na Histéria Natural dos animais ele diz: "Vocés compreendem, a reprodugdo €
algo muito curioso, e € tdo curioso que teria que formar inclusive, para

compreender o género do problema de que se trata, um conceito contraditério. (p.
154)

Segundo Deleuze, Buffon teria apontado que o vivente se reproduziria ndo como
um moldado externo, e sim por um moldado interno. Seria um molde que se molda desde
dentro, que ndo se forma por designacdo da superficie e que comporta uma medida que
compreenderia, a0 mesmo tempo que subsume e contém uma diversidade de relacdes e
variagdes temporais entre as partes. Buffon chamara essa medida de médulo.

A terceira analogia, que completa a série, seria a Analogia estética ou uma analogia
produzida por modulagdo.

Nesse pensamento a analogia consistiria em uma série conceitual, estabelecida por
molde, médulo e modulagdo. Em um extremo da cadeia, moldar é modular definitivamente,
€ no outro extremo, temos inversamente a afirmacdo de que modular é moldar
continuamente "um molde varidvel temporal". (DELEUZE, 2008a, p.155). Porque na
modulagdo é como se o molde ndo cessasse de variar. O estado de equilibrio € alcangado

quase ou imediatamente.

Assim a modulacdo permite definir o que ha de particular e de geral na analogia ou
na operagdo estética. Complementa Deleuze (2008a): "O que hd de particular é a
modulacdo, em tanto que se distingue de todo o moldado. E o que de geral € série que vai
do moldado a modulagdo ou da modulagdo ao moldado" (p.155).

Molde e modulagdo seriam como dois polos opostos da analogia, em que a
modulacdo garante uma série de encontros contidos nessa relacdo que vai de um ao outro,
em um movimento de criagdo e efetuacdo varidvel nas relacdes entre molde, moldado e
modulacdo.

* Georges Louis Leclerc, conde de Buffon.
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Pintura e Modulacao

Para Deleuze (2008a), a “analogia que poderia produzir semelhanca independente
de todo o transporte, de toda a relacdo de similitude” (p.134) seria uma definicao possivel

para modulagdo.

Assim, uma possivel definicdo deleuziana para pintura é algo que produz
semelhancas independente de todo o transporte de similitude. O que a pintura
produz? “A semelhanga e a Figura. A pintura produz semelhancas por meios ndo
semelhantes.” (DELEUZE, 2008a, p.134).

O filésofo da o exemplo de que quando vemos um quadro de Van Gogh, ficamos
em frente a um icone, mas produzido por meios nao semelhantes € como vimos, para o

fil6sofo, isso também seria uma analogia, uma analogia estética.

"A pintura € a arte analégica por exceléncia. Ela é até a forma sob a qual a
analogia se torna linguagem, encontra uma linguagem prépria: passando por um
diagrama." (DELEUZE, 2007, p.118)

Ao buscar diferenciar articulacio e modulagdo (grau mais intensificado da
analogia), Deleuze (2008a, p. 143) aponta a necessidade de se pensar a acdo do diagrama e
perguntara: “qual € o ato do diagrama que se distingue da articulacdo e que ndo pode se

definir nem por transporte, nem por similitude, nem por cddigo, nem por codificacdo?”
E emendard, o que seria todo este dominio do anal6égico?

Nao é uma oposicdo simples entre articulacio e modulacdo. Modulagdo sdo
valores de uma voz ndo articulada e hd muitas mesclas entre elas. Deleuze dird
entdo que a linguagem analégica se definird por modulagdo. (...) 'cada vez que ha
modulagdo, tem linguagem analégica, e por tanto ha diagrama.' O diagrama é um
modulador, o diagrama e a linguagem analdgica sdo definidos independes de toda
a referéncia a similitude. (idem).

z

Deleuze (2008a) aponta que quando temos um codigo, esse € definido por
articulacdo, 'articulem e terdo o cdigo' - frisa que se ndo houvesse nenhuma transferéncia,

nenhum transporte de similitude, o que veriamos nao implicaria nenhum cédigo.
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A analogia no sentido mais estrito, ou em seu sentido estético, pode ser definida
como modulacio. (...) Precisamente porque na operacdo estética nao hd transporte
de similitude qualitativa (operagdo de tipo molde). Nao hd simplesmente médulo,
quer dizer, transporte de semelhanca interna. HA modulag¢do propriamente dita,
quer dizer, producdo de similitude por meios nido parecidos, ndo semelhantes.
Producdo de semelhanga por outro meio, por meios nao semelhantes. Isso é o que
chamdvamos a presenga da figura" (DELEUZE, 2008, p.167).

Para o filésofo todos os tipos de combinagdes sdo possiveis, de modo que podemos
articular fluxos de modulacdo para fazer surgir a Figura, sem que esta caia na figuracao.
Considera que também se possa injetar o modulatério e neste momento injetar um cddigo e,
portanto, ndo haveria problema de se passar por uma fase de inser¢cdo de um cddigo a fim
de garantir o desenvolvimento da analogia. Essa teria sido provavelmente a técnica
escolhida por Seurat, trazer a Figura pelas combinagdes e conexdes de pontos. Por mais que
os pontos possam funcionar como c6digos, o arranjo dos diferentes tipos de cores garante o

trabalho da modulagdo ou de se produzir a Figura por meios colorantes ndo semelhantes.

Ha pintores que modulam a luz e h4 pintores que modulam a cor. Evidentemente
ndo tratam da mesma técnica. Afinal, é muito diferente trazer a luz pelas relacdes

estabelecidas por diferentes cores e por diferentes tracos: pontos, virgulas, borrdes...

Pintar € modular a luz ou a cor em funcdo de uma superficie plana e, em funcdo
do sinal ou do motivo que cumpre o papel de sinal. Entre todas as pinturas
produzo a semelhanca por meios ndo semelhantes (DELEUZE, 2008a, p. 144).

Se pintar € modular € o que se modula variard com o problema do pintor, as vezes se
buscard extrair luz, as vezes o problema tratard de extrair cores, mas a modulagdo se dard
no manejo da tinta, a relacio com o fundo e em como extrair a Figura do diagrama, de

modo que essa esteja em direta conexdo com o fundo e ndo separada e articulada com ele.

O diagrama seria a matriz dessa modulacdo. O diagrama € o modulador, assim como
o codigo € a matriz da articulacdo. E como vimos, nao hd impossibilidade de se passar por

uma fase de c6digo se isso faz ganhar algo a modulacao.

"De maneira muito simples se modula o portador ou meio, onda portadora ou
medium em fung¢do de um sinal" (DELEUZE, 2008a, p.144). Lembra Deleuze em suas
aulas: 'Vivemos dentro de empresas de modulacdo. Se modula algo, um meio em fungdo de

um sinal a transportar' (modulag@o ndo € transporte de similitude).
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Se pintar é modular, modula-se em fun¢do do qué? Modula-se sobre um plano
(superficie ou tela) em fun¢do de uma onda portadora que no caso da pintura seria a luz ou

a Cor.

A pintura abstrata coloca um problema, 'procede por c6digo ou programa': implica

operacdes de homogeneizacao, de binarizagdo, que sdo constitutivas de um cédigo digital.

Deleuze (2008a) ndo vé problema ao injetarem cd6digos sobre uma pintura, sobre
uma analogia estética, o que de certa forma € uma inversdo ao pensamento de Peirce que
entendia que toda analogia estaria no seio dos codigos. Para Deleuze seria o contrério, os
codigos € que poderiam ser inseridos na analogia. Frisard que os pintores abstratos sao

frequentemente grandes pintores, pois

ndo aplicam a pintura um cédigo que lhe seria exterior: eles elaboram, ao
contrario, um cédigo intrinsecamente pictural. Trata-se portanto de um cédigo
paradoxal, pois em vez de se opor a analogia, ele a toma por objeto, € a expressao
digital da analogia como tal. (DELEUZE, 2007, p. 118).

Seria como se o diagrama se espalhasse pelo quadro todo. Estatuto que segundo o
filésofo beira o impossivel, pois o diagrama sé faria referéncia a si mesmo, tornar-se-ia,

provavelmente, confusdo.

Uma outra via para a pintura € quando se utiliza o diagrama para construir uma
linguagem analdgica, rompendo com subordinacdes e hierarquias que estruturam e separam

o fundo, a figura e o contorno.

A pintura como linguagem analégica tem trés dimensdes: os planos, a conexdo ou
juncdo dos planos, que substituem a perspectiva; a cor, a modulacdo da cor, que
tende eliminar as relacdes de valor, o claro-escuro e o contraste de sombra e luz;
0 corpo, a massa e a declina¢do do corpo que transbordam o organismo e abolem
a relacdo forma-fundo. H4 uma tripla libera¢do: do corpo, dos planos e da cor
(pois a cor ndo estd subordinada apenas ao contorno, mas também ao contraste
dos valores). (DELEUZE, 2007, p. 119)

"

Nessa lei da Analogia "é preciso, sobretudo, que a modulagdo encontre seu
verdadeiro sentido e sua férmula técnica, e que ela aja como molde varidvel continuo, que
nio se oponha simplesmente ao modelado pelo claro-escuro, mas invente um novo
modelado através da cor" (idem, p. 120). Seria esse o problema dos coloristas que

compdem a pintura em direta conexdo com o fundo, propiciando com que o Todo do

115



quadro se abra e apresente a Figura em um continuo molde que ndo abandona suas relagdes
com o fundo, esse também se modifica pelas leis da modulagdo das cores, seguindo a légica
de uma sensacdo colorante. Essa l6gica da sensacdo subverte a ldgica de articulagdo de
dados e cddigos, ou a légica que opera por separacdes e juncdes, por articulagcdo de 'ou’ isso
'ou' aquilo. A 16gica da sensag¢do € permanentemente atacada e produzida pelos encontros
entre cores, tracos e texturas que afetam o Todo. Respeita somente a lei cega do diagrama,
e por isso ndo consegue ilustrar ou narrar nada antes. Linhas e cores criam um bloco de
sensacOes para além da representacdo ao passarem pelo diagrama, sua constituicdo € puro

agenciamento e seus efeitos ndo podem ser controlados por ele.

O diagrama, agente da linguagem analégica, nao age como um cédigo, mas como
um modulador. O diagrama em sua ordem involuntdria servira para abolir todas
as coordenadas figurativas (...) liberando as linhas para o suporte e as cores para a
modulagdo. Entdo, linhas e cores estdo aptas a constituir a Figura ou Fato, que
dizer, a produzir a nova semelhanga no conjunto visual em que o diagrama deve
operar, se realizar." (DELEUZE, 2008a, p. 122)

E segue argumentando que os efeitos do diagrama sempre o ultrapassam

E a cor, sdo as relagdes de cor que constituem um mundo e um sentido hapticos,
em fungdo do quente e do frio, da expansdo e da contragdo. E certamente a cor
que modela a Figura e se estende sobre as suas superficies planas ndo depende do
diagrama, mas passa por ele, e dele surge (p. 138).

Propusemos durante esse trabalho de mestrado que o contraste, afastado de figuras
universais que marcam identidades, € sensivelmente produzido por conexdes varidveis
entre diferentes tipos de imagem. Parece potente a ideia de que a constituicdo da cena
dramética expresse melhor a vida ao experimentar diferencas extensivas e intensivas em
meio ao ato de criacdo que afetard a composicdo do bloco de sensacdes, neste caso, a
pintura. Ao inverter e subverter usos de valores imagéticos que fixaram uma certa maneira
de pintar, o contraste atica os fluxos continuos e descontinuos no uso da cor e das linhas
que passam pelo diagrama e inventa uma nova forma, criando novas relacdes colorantes

que podem apresentar semelhancas.

A luz é o tempo, mas o espago € a cor. Chamam-se coloristas os pintores que
tendem substituir as relagdes de valor por relagdes de tonalidade, e a 'dar' ndo
apenas a forma, mas a sombra, a luz e o tempo através dessas puras relacdes de
cor. (DELEUZE, 2007, p. 138)
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No colorismo busca-se descobrir a cor em meio a relagdes varidveis, trata-se de uma
relacdo diferencial que depende de todo o resto' (idem). H4 uma nova busca, um outro uso
da técnica, da tela, um outro modo de olhar, um olhar-tatil, como se o pintor também
moldasse continuamente a tela com os 'olhos nos dedos' e destinasse esse efeito
modulatério a um eterno retorno em que cada vez os efeitos da Figura pudessem criar

multiplas significagdes, historias e narrativas, para além do conhecimento.

Van Gogh perceberd muito bem as possibilidades de potencializar novos contrastes,
pois sabe que ideais universais ndo conseguem representar a vida ou expressar um
pensamento pictérico, e que representar a luz ndo necessariamente ilumina nenhuma
sensacgdo. Precisa de outras cores e conexdes entre elas para fazer a vida sensivel. Encontra
na vida matizada das cores e no contraste a que 'arbitrariamente' as submete, uma harmonia

da Figura que o permite fabular um retrato ndo baseado em transporte de semelhancas.

Se misturarmos duas cores complementares em propor¢des desiguais, elas s6 se
destruirdo parcialmente, e teremos um tom matizado que serd uma variagdo do
cinza. Assim, novos contrastes poderdo nascer da justaposicio de duas
complementares, das quais uma é pura e a outra matizada... Finalmente, se duas
semelhantes sdo justapostas, uma em estado puro, outra matizada, por exemplo
azul puro com azul cinza, o resultado serd um outro tipo de contraste, temperado
pela analogia. (...) Para exaltar e harmonizar suas cores, [Delacroix] usa
justamente o contraste das complementares e a concordancia das andlogas, em
outros termos, a repeticdio de um tom vivo pelo mesmo tom matizado
(DELEUZE, 2007, apud VAN GOGH, p. 175).

Com Van Gogh o contraste eleva a Figura a outra poténcia e os efeitos da sensacao
colorante continuam a ser aticados nos efeitos da modulacdo reinventando o tempo e
espaco na conexdo entre cores. Novos contrastes nascerdo, as vezes em pequenas
diferenciagdes que distam e aproximam a cor pura a cor matizada, modulando um novo
estilo de pintar, um outro pintar que capta forcgas invisiveis e lhes d4 visibilidade, contudo
seus possiveis efeitos ndo exprimem necessariamente as forcas captadas, a sensa¢ao nao as

significa ou ilustra, ela apresenta, na composicao que modula a Figura, um bloco sensivel.
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Som e modulac¢ao

A pintura precisa tornar visiveis forcas invisiveis. Qual poderia ser a tarefa da
musica? Deleuze (2007) propde que a separacdo das artes e uma eventual hierarquia ndo

teriam importancia, pois haveria um problema comum que concerne a todas as artes.

Em arte, tanto em pintura quanto em musica, ndo se trata de reproduzir ou
inventar formas, mas de captar forcas. E por isso que nenhuma arte é figurativa.
A célebre formula de Paul Klee, "ndo apresentar o visivel, mas tornar visivel",
ndo significa outra coisa. A tarefa da pintura € definida como tornar visivel coisas
que ndo sdo visiveis. Da mesma forma, a musica se esfor¢a para tornar sonoras
for¢as ndo sonoras (p. 62).

Diriamos que a tarefa da arte evidente para o filésofo seria a possibilidade de captar

as forgas e constituir um bloco de sensa¢des no encontro dessas forcas.

A forca tem uma relagdo estreita com a sensag@o: € preciso que uma forca se
exerca sobre um corpo, ou seja, sobre um ponto da onda, para que haja sensacao.
(Ibidem).

H4 sem ddvida uma poténcia que se espalha e vibra nas ondas e nos encontros entre
pontos que compdem este bloco e que apresenta um mundo de possibilidades que se
conectam a forma que o compde. Nas variacdes e intensidades que afetam as conexdes das
forcas, a onda ou ponto ndo perde a poténcia de seus possiveis efeitos, pois ndo ha
estagnacdo do movimento, nem paralisacdo do tempo. Nao ha problema se os efeitos as
vezes aparentam estar concentrados em um fragmento, pois cada fragmento é um mundo,
um mundo em copossibilidades com outros que também compdem a obra e nem sempre se
terd sua percepcdo. Relembramos que nio ter a percep¢do de, ndo significa que nio exista.
A diferenga de um ponto ao outro em que a forca fora exercida, intensificando micro ou
macro contrastes, podem alterar a percepcao de parte ou do todo (sempre aberto) da obra,

ao potencializar e modular forgas, fazendo-as sensiveis.

No caso da musica, as ondas sonoras que compdem esse efémero bloco de
sensagdes estdo compostas de notas que ao serem postas em vibragdo compdem o todo da
musica. H4 uma enorme possibilidade de se modularem os sons entre uma nota e outra,
entre um tom e outro, que variardo ainda em decorréncia de sua duracdo e intensidade,

como pode ser observado na voz. A voz, esse incrivel instrumento que o humano porta em
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sua constituicdo fisica, pode nos dar bem mais que uma linguagem ordindria de
reconhecimento, nos levaria as paixdes que antecederiam a modelagem de um humano

demasiadamente humano.

Deleuze, ao pensar as conexdes entre modulacio e voz, utiliza um texto de
Rousseau® em que ,ao se referir a linguagem, diz que ela ndo teria sido inventada pela
necessidade de articulacdo ou para facilitar as relacdes de trabalho. Segundo Deleuze
(2008), Rousseau diria que para esses dois casos, articulagdo ou trabalho, bastaria a
linguagem gestual e que a linguagem teria origem nas paixdes; antecederia portanto, um

vinculo com o trabalho.

Antes da linguagem articulada existiria a voz e para Rousseau a voz € melddica,
quer dizer que carrega acentos. As diferencgas de acentos corresponderiam as diferencas de
tons. O que a musica e as vozes modulam sdo ondas sonoras no caminhar entre um tom e

outro.

As diferencas de acentos deveriam, nessa obra de Rousseau, corresponder as
diferencas de tons. Em nds, 'cidaddos modernos', os acentos ndo correspondem as
diferencas de tons, as tonalidades estdo degradadas, deixaram de ser melddicas ao tempo
em que deviram articuladas. Deleuze (2008a) aponta que de acordo com Rousseau, teria
sido no norte que as tonalidades se tornaram articuladas e deram condicdes para o
nascimento de uma linguagem, pois no sul, nos meridianos, a voz teria uma estreita
conexdo entre melodia e paixdo. A articulacdo e a harmonia, neste pensamento, estdo
intimamente ligadas a conven¢do. Uma convengdo que teria sido criada pelos homens do
norte, os homens da industria, que ndo saberiam dizer: amo-te! Apenas sabem solicitar
ajuda e sua prova de amor estaria vinculada ao trabalho e ndo as paixdes, uso que deixou a

voz um tanto presa a articulagdo, distanciando-se de seu fluxo sensivel.

Mas a voz articulada ainda contém sons inarticulados, a linguagem articulada
contém gritos espantosos - sonidos inarticulados, “quando a articulacdo se adéqua a
linguagem, o sonido inarticulado devém uma espécie de paradoxismo, um sonido

espantoso” (DELEUZE, 2008a, p. 147).

61 . . .
Rousseau: Ensaio sobre a origem das linguas.
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Harmonia em musica € o que a articulacdo é em linguagem - € a parte convencional.
Para Rousseau s6 a melodia seria natural. A modula¢do da voz aconteceria nas conexdes

com a melodia mais do que a harmonia.

Deleuze (2008a) resume esse pensamento de Rousseau dizendo que a linguagem em
uma primeira etapa ndo provém da necessidade ou do interesse, principalmente em relagao
ao trabalho, em uma oposicao ao pensamento dominante do século XVIII. Acrescenta que
para garantir o interesse e a similitude, bastaria a linguagem gestual. Para Rousseau,
segundo Deleuze, a linguagem melddica teria origem nas paixdes. Elemento que Deleuze
acredita ser quase estético, pathos por oposicao a logos. A modulagdo da voz vem pela
modulacdo da voz melddica. Nos paises europeus do norte, em funcdo do trabalho,
submeteram a linguagem melddica as leis de articulacio, e a musica fora submetida as leis

de harmonia.

Assim, uma linguagem gestual bastaria para uma comunicacdo e manutengdo de
relagdes formais, como as relacdes de trabalho. Mas a modulacdo da voz, que pode e
ultrapassa muitas vezes sua harmonia, expressa uma analogia estética. A voz pode
ultrapassar os c6digos harmodnicos, mesmo que passe por eles. De um acorde ao outro que
cortam a melodia, hd 'n' variacdes, pequenos contrastes que fazem vibrar as paixdes

vocalicas.

E frequente ouvir de miisicos que tocar bem uma mdsica nio significa decorar as
notas e reproduzi-las perfeitamente. O que os musicos querem dizer com isso? Ora, que se
a musica, a peca executada, passar apenas por imitacdo ou reproducdo de sequéncias de
notas e acordes, seus efeitos ndo agenciardo paixdes, a musica transportard apenas oS
cddigos que reproduz, ndo conseguiré fazer passar por entre eles, o pathos sonoro. 'Deve-se

tocar com sentimento (feeling)!', dirdo os musicos.

Limitar-se a técnica e a uma execug¢do primorosa pode fazer a miusica nio se
efetivar. Ha de se encontrar o timbre e fazé-lo vibrar entre as notas, encontro que acontece
durante toda a apresentacdo da peca ou musica, no agenciamento cego e vibratério do
diagrama que apresenta a Figura musical modulando as forg¢as sonoras que passam entre

notas e acordes a fim de compor um bloco de sensagdes, efémero em sua consisténcia atual,
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mas possivelmente duradouro em seus efeitos sensiveis e em sua poténcia de afeccdo, de
outro modo, o que os musicos buscam é efetuar um bloco temporal cujos afectos possam se

fazer sensiveis, sem a necessidade de compreensao.

Cinema e modulacao

Apontamos nas sec¢des anteriores a diferenga do conceito de modulagdo pensado por
Deleuze implicado em relacdo a uma Analogia estética, no caso da pintura e sua
diferenciagdo de uma analogia comum. Bem como na musica, a modulag@o da voz estaria

mais proxima a melodia, as paixdes, antes de o som estar articulado a harmonia.
Como seria a modulacdo pensada no cinema e o que diferira a fotografia de cinema?

Deleuze (2011) apontard a fotografia como molde luminoso enquanto o cinema
seria uma modulacdo de luz, ou seja, um molde continuo e varidvel da luz. Destacard que
na modulagdo pura, as condi¢cdes de equilibrio sdo alcancadas em um instante, como

também mudam a cada instante.

Assim a imagem cinematografica é uma imagem-movimento ou uma modulagdo de
luz. Deleuze diz que modular a luz € ndo parar de extrair o movimento de seu mével ou de
seu veiculo. Seria a0 mesmo tempo imagem-movimento ja que extrai movimento do seu
movel ou de seu veiculo e também imagem-luz, pois modula a luz, apresentando dois
aspectos do plano de imanéncia como apresentamos no primeiro capitulo, em que o terceiro
aspecto seria um corte moével no devir universal. Como jd colocado, com essas duas
imagens alcangariamos imagens indiretas do tempo, segundo Deleuze. Nao teriamos
movimento sem luz e transformacio da luz, e ndo teria luz sem movimento. A modulagéo é

uma mobilidade.

Nas aulas e nos livro sobre cinema, Deleuze frisa que a imagem-movimento nao se
reduz ao movimento extensivo; ela também se relaciona ao movimento intensivo € ao

sublime, enquanto quantidades.

As conexdes que o cinema pode realizar entre artes, € aqui pensamos em pintura e

musica passa por uma Analogia estética, embora acreditemos que possa potencializar e
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criar com qualquer outra arte, o que ndo significa melhorar, pois ndo se trata de atribuir

juizo de valores.

Parece que a modulacdo, que atravessa os meios de expressdo e compde os blocos
de sensacdo, potencializa pontos na modulacio das forcas em aproximagdes e
distanciamentos, conectando-os mais do que uma mera articulagdo. A Figura na pintura esta
em direta conexdo com o fundo, vem junto com ele e potencializa seus efeitos nas pequenas
diferenciagdes, em pequenos e grandes afastamentos contrastantes, que produzem

semelhancas por conexdes nao figurativas.

De todo modo, a conexdo entre o fundo e a Figura presente na pintura também
parece possivel de ser pensada no caso do cinema em sua composi¢cdo entre imagem-
movimento visual e musica. Esse encontro parece se fazer sensivel nas conexdes intensivas
entre for¢cas modulatérias que compdem tanto a imagem visual como sonora vinculando
uma a outra, como a Figura que passa pelo diagrama e se faz com o fundo. No filme
Farinelli (1994) parece potente a cena em que esse canta a obra roubada de Haendel e
acompanhamos o drama de sua vida apresentado na imagem-visual. Nessa cena, o cantor
parece ser elevado como a Figura que conectada diretamente ao fundo composto pela
imagem-movimento, apresenta um bloco de sensacdes entre as modula¢des das imagens
que se estabilizam em instantes de equilibrio e que se fazem e refazem nas aceleracdes e
desaceleracdes ritmicas, sonoras e visuais. A imagem sonora do canto de Farinelli €
estabelecia em direta conexdo com o fundo da imagem visual, da imagem-movimento, que
devém um drama expresso na composi¢do dessa cena. O contraste €, pois, elevado na
dissonancia entre modula¢des de imagens variadas, potencializadas com notas que quebram
a representacdo da cena dramética, conexdo que parece ultrapassar o sublime e recodificar o

belo, entre as modulacdes sonoras e visuais.

Modulacao entre pintura, som, cinema e pensamento

Como apresentado, essas trés artes - pintura, cinema e musica - possuem uma
estreita conexdo com a modulagdo e, apesar de a modulagdo poder diferi-las, ela também

parece potencializd-las no encontro com a imagem cinematografica. O cinema ndo as
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reduziria em suas vdrias possibilidades de criagdo ao passo que nosso encontro com o que €
apresentado permite uma percepg¢ao singular que se conecta aos fluxos e ritmos do bloco de
sensacdo apresentado, sem que necessariamente sejamos territorializados em maneiras de
agir e reagir as informagdes advindas pelos dados ou cédigos transferidos para a tela. Esses
dados serdo modulados em forma de imagem-movimento e por efeitos de modulacdo da luz
retida e refletida pela tela a cada instante. As novas telas de LCD e Plasma ndo deixardo de
apresentar a sensacdo de uma imagem em movimento, s6 que a modulagdo talvez venha
mais pela cor do que pela luz e, isso nao enfraqueceria a for¢ca da modulagao em sua
conexdo a imagem e movimento. A tela devém sensivel em um fluxo analdgico por mais

2 1: 2
que passe por c6digos®.

Em pintura, no som e no cinema, parece-nos forte a poténcia da modulagio. As
vezes ambos buscam retratar a vida e ai se caminha mais pelas tendéncias de articulagdo da
figura ao seu aspecto figurativo que busca o reconhecimento ou a representacdo. Mas
quando essas composi¢cdes apresentam a vida em uma conexao mais proxima ao Figural,
vibra o conceito de modulacdo e a busca de apresenta outra imagem ao pensamento, que
ndo seja a recogni¢cdo linear, que ndo seja a codificacio de um pensamento que busca

refletir representacdes de modelos de vida.

A pintura trataria de extrair as for¢as da Figura, o Figural, tendo o diagrama como
modulador, ao passo que o cinema pode nos dar novas imagens que convidem o
pensamento a variacdo ao modular a imagem. O som pode apresentar outras intensificagdes
pela modulacdo que se d4 no intervalo dos tons ao esculpir a melodia no entre das
articulacdes harmonicas, afastando-se do reconhecimento ou identificagdo. O risco de o
cinema tentar reproduzir pinturas e musicas pode levar a uma andlise de estados de coisas e
a meras reflexdes sobre formas de pintar e tocar. Mas ele também se apresenta forte como

uma arte fabuladora e pode-nos apresentar novos mundos pictdricos €/ou sonoros.

®2 Esta intervengdo aparece nas aulas de pintura. "Na busca tecnoldgica atual sobre a televisdo, produziram
telas de cristais liquidos sobre os quais a imagem, em fim, a cor, aparece de maneira discreta, ponto a ponto"
(...) Quer dizer, nesse momento, a tela devem sensivel, € injetado um fluxo analégico. O sinal permanece
codificado digitalmente, mas a tela corresponde ao que vocé (Deleuze) tinha definido como analdgico"
(DELEUZE, 2008a, p. 169).
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O conceito de modulagdo que Deleuze extrai de Simondon € importante para a
filosofia pensar a arte como experiéncia estética que cria por for¢ca dos encontros entre o

pensamento e o sensivel.

Buscamos apontar o conceito de modulagdo afastado do mero transporte de
subjetividades e padronizacdes de maneiras de agir, quando pensado fora da categoria
exclusiva de relagdes de semelhancas e padronizacdes de comportamento, provocando-nos
outras intensidades com as quais ndo meramente agiriamos e reagiriamos pela significacio

e disposicao dos estados de coisas.

Para pensar a modulagdo como conceito importante de uma aprendizagem em/com
experiéncia artistica, essa viria potencialmente conectada ao conceito de diagrama e do
Figural, além de outras (des)organizacdes que poderiam se abrir em territorios
aparentemente dados, permitindo sentirmos e pensarmos diferentemente quando atacados
por um encontro intensivo, constituindo uma estética de vida complexa em meio a qual
pensamos o contraste; ele acontece em meio 4s forcas de expressdo ndo necessariamente

retido a significagdo de formas nem somente articulado as estruturas de linguagem.

Poderiamos, em um encontro com arte, ser afetados, momento em que nossos
sentimentos seriam balangados e um novo signo aparecesse e vibrasse, possibilitando-nos
outras formas de sentir? Apostamos que uma aprendizagem seja possivel ao sentirmos
afeccdes, afecto que tem por natureza apresentar-se em uma zona de indisceniblidade pré-
linguistica, pré-moral, pré-estética, pré-psicolégica e que provoca o pensamento pela
experiéncia, uma vida experimental. Uma educacdo no encontro com/entre imagens do

cinema seria potente a aprendizagem.
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Imagem-contraste e educaciao

Pensaremos, nessas linhas estendidas, possibilidades de encontros entre artes e o
cinema conectando diferentes modulacdes, sem que necessariamente sejamos
territorializados em maneiras de agir e reagir as informacdes apresentadas pelos dados que
percebemos, pois as vezes nosso cérebro, no encontro com algumas imagens, opera saltos

em zonas que nao necessariamente nos levam a um reconhecimento imediato.

David Lynch63, diretor americano, coloca que o cinema combina muitas formas
diferentes de arte. O diretor comegou como pintor e a pintura o levou ao cinema. Diz que
no cinema temos que construir muitas coisas, ou ajudd-lo a construir. O cinema lida com
muitas outras dreas - musica, fotografia, por exemplo. No curta-metragem The Alphabet
(1968), Lynch quis fazer um filme pintando e ndo nega que Bacon € uma de suas grandes

inspiracoes.

Os efeitos modulatérios no encontro com as imagens de Lynch, conectando a forga
desse conceito, poderiam desorganizar articulacdes demasiadamente semelhantes ao
aceitarmos abrir mdo de nosso reconhecimento estético padrdo e acolhermos o convite para
sonharmos e rompermos com o insuportdvel da moldura ritmica e padronizada ao sentir as

intensificagdes que vem dos gritos inarticulados da imagem.

Lynch possibilita-nos pensar no encontro com forcas pré-linguisticas, pré-
alfabéticas e pré-moldadas de nossa educagcdo ao permitir que rompamos os c6digos que
nos forcam um determinado assujeitamento. Uma intensificacdo tdo grande que nos pode

dar uma nova qualidade, despertar outras percepcoes.

Entre pinturas e sons apresentados nas imagens desse filme de Lynch também
podemos ter despertados agenciamentos que intensificam afetos e ndo necessariamente
estruturam sentimentos € possam determinar os fluxos desejantes. O encontro das artes
constituidas pela modulagdo neste curta-metragem nao necessariamente modelam a mente
para um processo de reconhecimento; libera-se o Figural no encontro entre estas imagens

provocando a possivel agdo modulatéria do pensamento de quem as percebe e convida a

% Entrevista com David Lynch. Disponivel em: http://www.interviewmagazine.com/film/david-lynch/#
Acesso em: acesso 19/06/2013.
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outra educacdo com as imagens. Oportunidade que devolveria a aprendizagem ao que lhe é
anterior a uma articulag@o necessdria e faz vibrar paixdes ndo determinadas pela linguagem,
ao dar a chance de intensificar sentimentos ndo psicologizados nos encontros com afetos

sensiveis, que nos convidam a sentir diferentemente por conexdes desejantes.

O c6digo ndo parece ser um problema para a aprendizagem se retirada de uma
articulacdo apenas util, que visa produzir padrdes de semelhanca. Ao sermos afetados, e
aqui apostamos nas forcas das imagens artisticas para potencializar aprendizagens,
poderiamos perceber e sentir diferentemente e apostar na forca diagramdtica de outras
apresentacdes estéticas no encontro com acontecimentos, além da percepcao ordindria dada
por um estado de coisas. The Alphabet parece arrombar os cdédigos estabelecidos,
mergulhar em meio a repeticdo para extrair o pathos sonoro, o som entre a harmonia.
Imagens e sons ndo se explicam, a Figura ndo retorna para a acomoda¢do do molde, a

sensacdo confunde a percepcao ordindria podendo despertar afectos.

A imagem-mental s6 se relacionaria com a imagem percebida de maneira ordindria
por forca dos encontros nos estados de coisas em meio ao habito de rotina recognitiva, mas
por vezes sofrerd encontros notdveis ao ser tomada por uma percepcdo extraordindria
derivada de um encontro afetivo que rompe com harmonia lirica e apresenta contrastes
leves ou acentuados que se fazem em meio a uma zona de indiscernibilidade e podem
ajudar a compor o pensamento que se constroi em meio a varidveis tragos, cores, texturas,
sons. Em educacdo ha certo privilégio ao primeiro encontro, principalmente pelo fato de ela
estar habitualmente relacionada a tarefa das instituicdes e atravessada por um curriculo
tomado pelos jogos de identidade e reconhecimentos, tomado por causalidades histdricas

que busquem um sujeito consciente que venha a compreender quem ele seja.

O problema € que como apontado no comego do capitulo, esse sujeito ndo mais se
constitui de molde a molde, se isso realmente é possivel, e passou a sofrer um processo
modulatério sem fim. As institui¢des que detinham o monopdlio sobre a instru¢do e o
conhecimento se perdem em seu objetivo, que ja era dificil de ser alcangcado em outra
época, e passam a receber cada vez mais atribui¢des do que € certo ou ndo a ser ensinado
pelo préprio controle que toma a sociedade e que acaba por interferir no curriculo

Oconstantemente.
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O aprendizado almejado pelo curriculo passa sem divida pela proximidade da
instrucdo e de assimilacdo de contetidos validados como titeis a sociedade, em meio a qual
as instituicdes modernas de ensino foram construindo formas aceitas de ensinar que por sua
vez se constituiram muitas vezes como métodos de aprendizagem em um processo
complexo. Os novos atravessamentos biopoliticos e exigéncias sociais interferem e
escrevem no curriculo novos conteddos obrigatérios aos quais toda institui¢do deveria
priorizar em termos de aprendizagem dos estudantes, tais como: natureza, corpo,
alimentacdo, transito, desenvolvimento sustentdvel ... multiplicada pelos valores morais
vistos como necessdrios para a producdo de  sujeitos conscientes, habilidosos e
transformadores de seu tempo, e ainda pensam de forma a garantir um sujeito
transcendente, com vista para o futuro, ao considera-lo invariante ou que se possa prever
sua variagdo. Mesmo quando se pensa a inclusdo de diferenca, essa € vista pela l6gica da
identidade, pela particula 'ou’, ou negro ou branco, ou normal ou anormal (em suas infinitas
categorias). Parece faltar ao curriculo uma aposta maior na experiéncia de uma
aprendizagem que se faca na imanéncia de um humano em devir, constituido no entre e ndao

nos polos.

Nao hd certezas de como a aprendizagem se constroi em cada um, e conforme
apresentado neste trabalho, o vivente se constituiria diferentemente nos encontros que tem
durante sua vida, o humano é uma magnifica e pequena duragdo em devir conectada a
tantos movimentos e, ao tempo, ndo sendo possivel antecipar-lhe os resultados e respostas
por padrdes de comportamento codificados e lineares, as respostas que ele apresentard

sempre podem variar.

As artes podem ter um papel importantissimo nessa estética de vida complexa com
que cada vivente compde o drama de sua vida, pois a experi€ncia artistica pode vir a
apresentar outros modos de sentir e perceber, em que a diferenca apareca por
intensificacdes das varidveis formas de percepcdes que podem ou ndo ser sentidas e que

tomam a cada um singularmente.

O contraste parece ser potente para uma afirmagdo de vida que se experimente junto
a arte. Este se apresentaria como o diferencial que intensifica a composi¢do, como no caso

das atracdes entre as cores complementares de Van Gogh, e que pode fazer o contetido a ser
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expresso vibrar em um diagrama que modula a Figura e garante a constitui¢cdo do bloco de
sensacOoes para além do reconhecimento habitual. A composi¢do entre cores
complementares junto com a Figura compde um todo varidvel, mas ndo hd uma separacio
ou exclusdo necessdria entre elas, afinal complementar ndo significa que uma negue a

outra.

O contraste também pode aparecer intensamente pelas composi¢des que apresentam
notas marcadamente distantes, entre graves e agudos que expressam uma composicao
gébtica e que se conectam a dramatizacdo dos filmes expressionistas, como as cenas de O
Gabinete do Dr. Caligari (1921) de Robert Wiene, a combina¢do de luz e som propicia um
ritmo tortuoso ao pensamento ao chocar-se com extremos. Mas, o contraste também pode
aparecer entre o ruido e o siléncio, marcando outra forma de intensidade entre as nuances
da vida que ndo conseguimos ainda compreender e dizer, tal qual a cena inicial de "Cddigo
Desconhecido”" (2000) de Michael Haneke, em que criangas surdas brincam em adivinhar
uma mimica e ndo obtém éxito resultado em suas tentativas, apontando a ndo suficiéncia da
linguagem em estruturar a vida. Esse filme de certa forma parece mostrar que por mais que
se insiram codigos sobre a vida, essa ainda comporta muitas nuances e variagdes entre 0s
codigos. Ainda ha de se estimular os ouvidos para além da percep¢ao ordindria tanto quanto

os olhos, para que se possa sentir a forca do siléncio.

O contraste pode ser tomado por c6digos e visto como articulagdo: branco ou negro,
liso ou dspero, agudo ou grave, doce ou salgado, fétido ou perfumado, dentre tantas outras
representacdes que visam padronizar sentidos. Durante esse trabalho de mestrado parece
clara a insuficiéncia de se pensar o contraste entre categorias ideais, o contraste se afirma
em meio as diferencas e aparece entre nuances das diversidades que habitam uma categoria.
O que aparece, a imagem-contraste, se compde nas variacdes complexas entre um polo e
outro. H4 um mundo de diferenciacdes contrastantes entre os sentidos, entre as percepgoes
do sensivel e as forcas de expressdo que a linguagem nao d4 conta de expressa-las, embora

tenha de se passar por ela para compor uma forma que tente dar concretude ao sentido.

Em arte, ao acentuar ou minimizar a composicdo de muitas cenas dramdticas a
imagem-contraste potencializa e pode provocar um choque de sensacdes entre o

pensamento e o sensivel, dando-nos uma nova imagem. A imagem-contraste se compde na
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zona de indiscernibilidade, entre apresentacdes e representacdes que muitas vezes desfazem
o que é esperado pelo entendimento comum e pela linguagem, pois nem sempre poderd ser
rapidamente interpretado ou dito. Serd muitas vezes sentido pela forca do encontro
intensivo, mesmo que muitas vezes acompanhe os estados de coisas que possam dizé-lo.
Mas dizer ndo € necessariamente sentir e expressar o sensivel nunca se esgota nas formas
de linguagem. O pensamento estd sempre em movimento € em devir, e a possibilidade do
encontro com uma arte que tem a modulacdo em sua composicdo intensificaria e poderia
despertar outras poténcias de aprendizagem. Uma aprendizagem que tenha a cognicdo
constantemente aticada pela invencdo e que produza novas ideias e novas imagens. Nao
seria j4 esta uma ideia da arte como resisténcia aos modelos de vida comuns ao propor

aticar experiéncias?

A vida como experié€ncia estética complexa conecta-se muito bem ao pensamento
que a toma como drama em meio ao turbilhdo de encontros que possam construi-la em uma
invencdo constante, em um aprendizado permanente em/com afetos sentidos. A educagdo
que tenha por base potencializar a vida passa sem duvida pela experiéncia, e diferencas
contrastantes sdo sentidas por complexas percep¢des sensiveis, potencializando a vida no

encontro entre imagens .
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