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Os sons dos atletas no campo de futebol chegam a janela junto com este sol de uma manha
calma. Ao encerrar a leitura do livro ‘O Amanuense Belmiro’, de Cyro dos Anjos, retive uma frase:
“o timbre da Secdo de Fomento encima estas paginas. Viva a Secdo que me da o pdo e o papel”. A
carta que se segue é um relato e um agradecimento ao Conselho que ‘me da o pao e o papel’.

Ainda a explodir as bolinhas de quinino enquanto a agua tonica era despejada num
recipiente com limdo e gelo, veio-me a vontade de louvar o Conselho. Afinal, tal tdnica —
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uma aula, pois em meu bolso de trds ainda habitava a nona parcela dos recursos destinados a este
incipiente pesquisador. O frescor do liquido, ao percorrer meu corpo, despertou a satisfacdo
necessdria, pois, depois de palestrar sobre minhas pesquisas na aula HZ 207 — Tépicos Especiais de
Sociologia Contemporanea, do professor Sérgio Salomé Silva, eu conversava com um seleto grupo
de dignissimos que encontrei junto a banca do Nilsao.

Descrevo ao conselho, entdo, que o $ me possibilitou entrar em contato com a sonoridade
de Milton Banana Trio. As batidas do sambajazz de Milton, Azeitona e Wanderley s6 sdo audiveis,
em casa, entre a leitura de um livro e outro, gragcas ao Conselho. De fato, discos e livros tém sido os
alvos dos recursos. Afinal, como diz Boris Vian, literato francés: “sé duas coisas importam: o amor,
sob todas as formas, as mocas bonitas, e a musica de Nova Orledes ou de Duke Ellington”. Se este
livro foi lido gracas ao 6cio que a bolsa fez surgir no lugar do trabalho como assistente técnico da
Radio e TV Unicamp, digo que os recursos ajudaram em muito no desenvolvimento de carinhos e
agrados que dediquei as mocas bonitas que afortunadamente tenho encontrado.

O aprimoramento de técnicas culindrias, chopes, cineminhas, flores e viagens constituem
uma lista sumadria de recursos gastos na companhia de adordveis mocas. Outras viagens foram feitas
e nelas conheci um pouco as diferencas e singularidades do povo e territdrio brasileiros, nelas
também percebi que seria interessante a redistribuicdo de especialistas, fazendo circular e interagir
os variados estilos brasileiros.

Os amigos agradecem o fim do periodo de empréstimos, a familia comeca a orgulhar-se.
Sigo entdo, tranqiiilo e sereno, em direcdo a reflexdes e criacdes do pensamento que contribuam
para atenuar a paradoxal distribuicdo de renda brasileira, ja que o pesquisador que vos fala conclui
seus estudos somente gracas a estabilidade econdmica que o Conselho oferece. Tranqiiilidade e
serenidade despertam assim a vontade de trabalhar conjuntamente com o Estado no ensino e
pesquisa de filosofia nas universidades e escolas do pais. E importante exaltar o conselho, pois,
além da estabilidade econdmica, surge a confianca no trabalho de pesquisador mesmo ele estando
tao perto de mogas bonitas e deste som sacolejante das sextas a noite, quando DJ Pauldo nos faz ser
apenas pernas e ouvidos: “feito para dancgar’!.

Digo ainda, para terminar tal exaltacdo ao Conselho, que entre tantas coisas ainda foi
possivel escrever as 90 paginas que se seguem chamadas de Introducdo ao Estudo dos Regimes de
Imagens nos livros Cinema de Gilles Deluze.

André Luis La Salvia
Mestre do Departamento de Filosofia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Unicamp
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Resumo

A “taxionomia” dos signos cinematograficos e dos tipos de imagens, 0s quatro
comentdrios a Bergson, as monografias de mais de 150 autores sdo algumas das entradas
possiveis aos livros Cinema de Gilles Deleuze. Aqui, optou-se por encarar a obra pelo viés
conceitual, a saber, considerou-se Imagem-movimento e Imagem-tempo conceitos
deleuzeanos. Assim sendo, em primeiro lugar, a pesquisa precisou entender quais
caracteristicas Deleuze dd aos conceitos: eles sdo constituidos por elementos em relagdo de
vizinhanca organizando campos de solu¢do para problemas. Os conceitos de Imagem-
movimento e Imagem-tempo sdo dinamicos e diferenciam-se através das diferentes relagoes
dindmicas que seus diferentes elementos travam entre si. Ao mesmo tempo, a pesquisa
percorreu a obra Cinema em vdrios sentidos, extraiu linhas mais ou menos constantes e
assistiu muitos filmes. Desse modo, buscou os elementos que eram colocados em jogo
quando Deleuze precisava explicar porque determinado autor fazia uma “imagem indireta
do tempo” ou uma “imagem direta do tempo” — o filésofo deixa claro, em uma das
entrevistas de Conversagoes, que seu interesse € analisar como o devir das imagens e
signos constitui um “automovimento” e também uma “autotemporalizacdo” das imagens. E
estes termos sdo os problemas para os quais os conceitos de Imagem-movimento e
Imagem-tempo apresentam elementos que, em relacdo, sdo capazes de dizer algo sobre os

diferentes autores e estilos de fazer cinema.



Abstract

The “taxionomy” of the cinematographic signs and the types of images, the four
commentaries the Bergson, the monographs of more than 150 authors are some of the
possible entrances the work Cinema of Gilles Deleuze. Here, it was opted to facing the
work for the conceptual bias, namely, considered Image-movement and Image-time
deleuzeans concepts. Thus, in first place, the research needed to understand which
characteristics Deleuze gives to the concepts: they are constituted by elements in
neighborhood relation having organized fields of solution for problems. The concepts of
Image-movement and Image-time are dynamic and are differentiated through the different
dynamic relations that its different elements do between itself. At the same time, the
research covered the work Cinema in some directions, extracted more or less constant lines
and attended many films. In this manner, it searched the elements that were placed in game
when Deleuze needed to explain because one author made a “indirect image of the time” or
a “direct image of the time” - the philosopher leaves clearly, in one of the interviews of
Conversations, that its interest is to analyze how the devir of the images and signs
constituted a “automotion” and a “autotimezation” of the images. And these terms are the
problems for which the concepts of Image-movement and Image-time presents elements
that, in relation, are capable to say something on the different authors and styles to make

cinema.
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Referéncias as obras citadas

Para facilitar a elaboracdo das notas para as citacdes foi adotado um sistema de
abreviagdes das obras mais citadas. Serd adotado um sistema de siglas para designar o titulo
do livro citado, mantendo a paginag@o da traducdo brasileira e da edi¢do francesa utilizada

em [itdlico]:

Conversagoes — C;
Imagem-Movimento — IM;
Imagem-Tempo —IT.



“O cinema sempre contard o que 0s movimentos e
os tempos da imagem lhe fazem contar. Se o
movimento recebe sua regra de um esquema
sensdrio-motor, isto €, apresenta um personagem
que reage a uma situacdo, entdo haverd uma
histéria. Se, ao contrdrio, o esquema sensorio-
motor desmorona, em favor de movimentos nao
orientados, desconexos, serdo outras formas, mais
devires que histdrias”

Gilles Deleuze, Conversacoes, p. 77, [pp. 84-5]

“Na rua Sao Luiz o meu coracdo mastiga um
trecho da minha vida

(...)

teorias simples fervem minha mente enlouquecida

(...)

os malandros jogam 1010 na porta do Abismo”

Roberto Piva, do poema “Visdao de Sdo Paulo a
Noite”.



10



1. Introducio: por que filosofia e cinema?

Na obra Cinema, o filésofo francés Gilles Deleuze (1925-1995) distingue dois
regimes de imagem que compdem os tomos distintos da obra: A Imagem-movimento (1983)
e A Imagem-tempo (1985). Nao se trata de uma diferenciacdo ‘“histérica”, ou uma
« - ) ) . ) . . -

evolugdo”, o que diferencia os dois regimes sdo os tipos de relacdes travadas entre o
movimento e o tempo, através dos tipos de imagens e de suas relacdes na montagem.
. . - ~ . 1

O que interessa a Deleuze no cinema sdo as relagdes entre imagens . Dentro dessa
perspectiva, o fildsofo distinguiu estes dois regimes porque fazem, através de relagdes entre
imagens, uma “imagem indireta do tempo” e uma “imagem direta do tempo”. Essas duas
expressdes concernem a relacao entre movimento € tempo que a montagem cria, tornando-
se, assim, o principal ponto diferenciador dos dois regimes. Portanto, imagem “indireta” e
(I B 2 ~ . .

direta” do tempo sdo encaradas como problemas para os quais o regime da Imagem-
movimento e o regime da Imagem-tempo organizam campos de solucao.

Estabelece-se, portanto, um dominio de interagao entre a filosofia e o cinema, no qual
o filésofo cinéfilo sente a filosofia ser forcada a pensar o cinema e, assim, criar conceitos

. - . 2 . . .
para os tipos de relacdes entre imagens”. Se, para Deleuze, a tarefa da filosofia é criar
conceitos, entdo, o caminho introdutério ao estudo da obra Cinema foi entender que
Imagem-movimento e Imagem-tempo sdo conceitos criados para dizer algo sobre as
relagdes entre imagens. As relacdes entre imagens criam um fluxo, um devir das imagens e

dos signos e, como diz Orlandi, “é como se o estudioso perguntasse: em que esse filme,

! Sobre o privilegio das relacdes em Deleuze, ver o artigo Método de Dramatizagdo, em Ilha Deserta e outros
textos, onde Deleuze expde seu método questionante guiado pelas questdes “quem?, quando?, quanto?,
como?, onde?”, responsdveis por percorrer a idéia enquanto multiplicidade de preferéncia ao método da
questdo “que é?”, preocupado em tomar a idéia como esséncia simples. Na entrevista videografica
Abeceddrio, Deleuze reafirma esta sua preferéncia pela relacdo ao falar das questdes em torno do desejo (letra
D). Didlogos, com Claire Parnet, no artigo Da superioridade da literatura anglo-americana, onde as relagdes
devem penetrar tudo substituindo o € pelo e. Ou Diferenca e Repeticdo, que esboga as relacdes diferenciais
como a estrutura da idéia. Ou ainda, Empirismo e Subjetividade quando diz que as relagdes sdo exteriores as
idéias ou aos termos relacionados. No caso do livro Cinema, Deleuze deixa claro em entrevista publicada em
Conversagoes: “a imagem nunca estd s6. O que conta € a relag@o entre imagens”.

2¢(...) tanto assim que sempre ha uma hora, meio dia ou meia noite, em que ndo se deve mais perguntar ‘o que
¢ o cinema?’, mas ‘o que € a filosofia?’ O préprio cinema é uma nova pratica das imagens e dos signos, cuja
teoria a filosofia deve fazer como pritica conceitual”. Deleuze, Gilles. Cinema 2, A imagem-tempo. Ed.
Brasiliense. Sao Paulo, 1990, p 320. Cinéma 2 - L’image temps. Collection Critique, Les éditions de Minuit.
Paris, 1985, p 366.
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esse plano, essa imagem modula, modifica, diferencia o fluxo em que mergulha?”3. A
tarefa do filésofo era encarar o cinema como criador de um devir de imagens e signos,
partindo da andlise da singularidade de uma imagem, de um plano, de um signo em relacdo
ao fluxo do todo do filme.

Através dos livros Diferenca e Repeticdo (1967) e O que é a Filosofia? (1991),
observa-se as caracteristicas que Deleuze dd aos conceitos. Ora, estudar os conceitos
deleuzeanos significa levar em conta as suas estruturas complexas, formadas por elementos
em relacdo que organizam “campos de solugdo” para “problemas’™.

No livro O que é a Filosofia?, escrito conjuntamente com Felix Guattari, Deleuze diz
que a filosofia € uma pratica de criagdo conceitual que procura atravessar o caos através da
consisténcia dos conceitos — 0 caos, para os autores, € o excesso de sentido, o excesso de
devires, geralmente entendido como caos de “variabilidades infinitas” em ‘“velocidades
infinitas™. Os conceitos sdo heterogéneos, pois tém componentes que entram em relagdes
de “vizinhanga™®: os conceitos sdo multiplicidades intensivas com rela¢des de vizinhanga
entre componentes ordenados’.

Deleuze diz que os conceitos criados ndo devem representar esséncias simples, mas,
com a estrutura complexa (os elementos ordenados em relacdes dinamicas de vizinhanga),
devem dar conta da multiplicidade prépria do mundo. Em Diferenca e Repeticdo, Deleuze
descreve como os elementos “diferenciados” da Idéia organizam o campo de solucdes
“diferencadas” — criando casos de solugﬁog. E como se as relagdes de vizinhanga dos
conceitos constituissem um arcabougo genético para variadas atualizacdes, ou solucdes, aos
problemas que os conceitos devem resolver.

No caso da obra Cinema, o filésofo criard conceitos (de estrutura complexa com
elementos em relagdo) capazes de dar conta das circunstancias em que se dao as relacdes
entre imagens quando estas fazem uma ‘“imagem indireta do tempo” ou uma ‘“imagem

direta do tempo™.

3 ORLANDI, Luiz B.L., Deleuze trata da filosofia em tempo de cinema. Jornal didrio Folha de Sao Paulo,
Caderno Letras, sabado, 11 de agosto de 1990.

* Deleuze, G. e Guatarri, Félix. O Que ¢ a filosofia? Rio de Janeiro, Ed. 34, 1992, p. 28.

5 Deleuze, G e Guatarri, F. idem, p. 259.

® idem ibidem, p. 32.

7 Orientou o estudo sobre as relagdes conceituas deleuzeanas o livio O que ¢ a filosofia? e o texto de Luiz
Orlandi, Anotar e nomadizar. In: Daniel Lins. (Org.). Razdo Nomade. 1 ed. Rio de Janeiro: Editora Forense,
2005, v. 1, p. 33-75.

¥ Deleuze, G. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro, Ed. Graal, p. 337.
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Os conceitos, portanto, ndo expdem a “Histéria” do cinema ou a “evolucdo de uma
linguagem”, mas tentam atravessar os estilos dos cineastas tomados enquanto variedades de
tipos de imagem, de enquadramentos e de relacdes entre planos. Os estilos dos cineastas
surgiram sucessiva ou simultaneamente, porém Deleuze os toma como coexistindo e
formando um conjunto de multiplas entradas de uma multiplicidade de singulares tragados
de relagdes entre imagens. Isso fica bem claro quando Deleuze avisa aos leitores que seu
livro fala de uma “histéria natural, de preferéncia a Historia histérica” e que a historia das
imagens “ndo me parece evolutiva™. Por isso o tema da “taxionomia” das imagens e dos
signos como uma “classificacio das classificacdes”'® dentro de uma infinidade de
classificagdes possiveis.

Falou-se de estilos cinematogréificos, mas, entdo, em primeiro lugar, o que Deleuze
diz dos estilos? Os estilos sdo variadas modulagdes de proceder com a montagem, e
constituem as singularidades de cada autor. Assim, a montagem perfura transversalmente
os regimes da Imagem-movimento e da Imagem-tempo. Por isso, pareceu pertinente
salientd-la como operadora daquilo que € essencial para o filésofo: as relacdes entre
imagens. Deste modo, Deleuze esfor¢ou-se para extrair um uso conceitual da montagem ao
dizer que ela cria um fluxo de imagens que, com sua dupla troca (relacdo entre os planos e
a construcdo de um “todo” do filme) pode constituir diferentes expressdes do movimento,
do pensamento e do tempo.

Em uma de suas aulas sobre o cinema em Vincennes-St. Denis“, o professor Deleuze,
faz um jogo de palavras para ilustrar o tratamento conceitual que d4 ao cinema. Nesta aula,
diz que o conceito de Imagem-movimento ndo deve ser confundido com “imagens em
movimento”, pois esta é constituida somente de pessoas e coisas que se movem. Enquanto
conceito, a Imagem-movimento extrai 0 movimento de seu movel, ou veiculo, através da
mobilidade da cimera e dos movimentos relacionais estabelecidos pela montagem. E a
Imagem-movimento, ao se constituir, faz uma “imagem do tempo” quando apresenta
indiretamente o tempo através da montagem em seus dois aspectos: o intervalo de

movimento entre os planos do filme e o todo do filme como totalidade cambiante ao fazer

9 Deleuze, Gilles. Conversagées, 1972-1990. Rio de Janeiro, Ed. 34, 1992, p 66. Pourparlers 1972 - 1990.
Les éditions de Minuit, 1990, p. 71.

¢, p. 87, [p. 91].

"'No website www.webdeleuze.com, é possivel encontrar um série de cursos de Gilles Deleuze transcritos. A
passagem acima se refere a aula do dia 12/04/1983.
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passar os planos. Mas ai € esta “imagem do tempo” que ndo pode ser confundida com o

7z

conceito de Imagem-tempo, quando o tempo é apresentado diretamente pelas imagens,
enquanto um “tempo que saiu dos seus eixos™'2.

Tomados enquanto conceitos, a Imagem-movimento e a Imagem-tempo deveriam ter
elementos (ou componentes) que, em relacdo, definem as relagcdes entre as imagens criadas
pelos cineastas, tendo como principal problema fazer uma “imagem indireta do tempo” e
uma “imagem direta do tempo”. Portanto, o exercicio desta introducdo é experimentar os
conceitos de Imagem-movimento e Imagem-tempo, listando e percorrendo seus elementos,
para entender como tracam diferentes relacdes entre 0 movimento e o tempo. Optou-se por
verificar a constru¢do dos conceitos, perguntando-se: quais problemas os afligem? Quais
sdo seus elementos em relagdo? Quais sao alguns dos casos de solu¢do engendrados?

No entanto, hoje em dia, hd uma alta disponibilidade de produtos audiovisuais para
serem experimentados. Hoje, o cotidiano € acossado por um excesso imagético, formado
pela atual inflacdo de produtos audiovisuais, levando a pesquisa a uma confrontacdo
cinema-televisdo. Agora, as imagens, abundantemente espalhadas, coexistem e inflam o
cotidiano de possibilidades de experimentacdo. Entdo, a pesquisa acabou por entender que
Imagem-movimento e Imagem-tempo sdo conceitos que se determinam pelas diferencas
que estabelecem entre si e, através desta diferenciacdo dinamica, permitem distinguir os
diferentes procedimentos dos autores cinematograficos bem como estender esta
diferenciagdo as outras produgdes audiovisuais formadoras do panorama imagético atual.

Com a conclusdo da obra Cinema e alguns dos textos de Conversacoes (1990),
Deleuze situa a pertinéncia do estudo das relagdes entre imagens no momento em que as
imagens penetram instantaneamente no cotidiano como ‘“‘variabilidades infinitas” em um

. NP . 13
ritmo que agora se tornou de “rotacdo rapida e controle continuo”

. Diante da profusa
quantidade de produtos audiovisuais hoje disponibilizados, a leitura combinada dos trechos
dos livros acima citados permitiu estender a diferenciacdo dos regimes de imagens da teoria
cinematografica para a producdo audiovisual atual. Pois, o foco dos conceitos sdo as
circunstancias em que se dao as relacdes entre imagens — tendo no cinema a sua origem,

mas na produg¢do atual um corolério.

"2 Frase da peca Hamlet, de W. Shakespeare 2 qual Deleuze recorreu algumas vezes.
B.C, p.224, [p. 246].
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2. Enquadrar, Decupar e Montar

O livro Conversagcoes retine entrevistas, cartas e textos sobre temas de interesse
filosofico a Gilles Deleuze. Entre os temas abordados estd o cinema. Em entrevista sobre a
Imagem-movimento, Deleuze diz: “a imagem nunca estd s6. O que conta € a relac@o entre
imagens”’?. Os conceitos deleuzeanos irdo expressar, acerca do cinema, alguns dos tipos e
das circunstancias em que se dao as relacdes entre imagens. Para tanto, Deleuze descrevera
atos cinematograficos que dao sentido as imagens e as colocam em relacdes, sdo eles:
enquadrar, que é o ato de fazer um quadro cinematografico; decupar, que é o ato de
determinar o plano (o plano € o movimento no quadro e entre quadros); e montar, que € a
determinacgdo das relacdes entre os planos na composi¢ao do todo do filme.

O cinema produz imagens através de aparelhos técnicos e as monta colocando-as em
relagdes, constituindo, deste modo, uma segunda movimentagdo. O cinema executa, assim,
dois movimentos: o primeiro movimento vem da base técnica que permite a captacdo de
imagens (o fotograma'”). Os fotogramas (imagens fixas) criam a “ilusdo de movimento™ na
razdo de 24 quadros por segundo. A “ilusdo” consiste em confundir o movimento com o
espacgo percorrido de uma imagem fixa a outra, mas é s6 uma ilusio, logo afastada'®, pois,
para Deleuze, o fotograma € um regime de modulacdo: o fotograma ndo € um molde fixo
como a fotografia, mas uma imagem modulante, uma imagem cambiante que ndo estd
encerrada num molde, mas que vai alterando seus caracteres''. Bergson considerava uma
“ilus@o” de movimento reconstitui-lo através de instantes fixos, pois perdia-se a alteracao
qualitativa do movimento (a duracdo) e mantinha-se apenas na descricdo do percurso
executado, por isso o cinema era condendvel em seu regime primitivo preso quase que

somente ao fascinio técnico da captacdo de imagens. Deleuze faz ver que, com a

", p. 69, [p.75].

' Fotograma se refere 4 unidade minima da base técnica dos filmes.

' Bergson viu o cinema nascer e considerava que ele repunha a velha ilusdo de reconstituir o movimento
através de instantes fixos, inclusive porque acreditava que a prépria percepgdo, inteleccdo e fala humana
operavam um ‘cinematografo interior’ para perceber o movimento. Os livros que expdem essa teoria sdo de
1896, Matéria e Memoria, e, 1907, A Evolugdo Criadora de modo que Bergson viu assim somente o cinema
em seu regime primitivo: de planos fixos, sem muitos movimentos de cdmera e sem montagem.

"7 Esta diferenciacdo ji tinha sido esbocada por BAZIN, André. O Cinema: ensaios. Sio Paulo, Ed.
Brasiliense, 1991. Precisamente, os artigos “Ontologia da imagem cinematografica” (pp19-26) e “Teatro e
Cinema” (pp. 123-165).
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montagem, o cinema alcanga a duragdo, pois exprimird mudancas qualitativas saidas dos
encontros entre planos.

O verbo montar € a acdo de relacionar imagens técnicas como um segundo
movimento cinematografico. Quando se comec¢a a montar imagens, hd o movimento
relacional entre as imagens. A montagem expressa um todo como relagdo mental, ou
espiritual, que se cria para além das imagens e que vai mudando conforme o filme passa.

Deleuze da um exemplo para ilustrar o tipo de movimentagao instaurada pela montagem:

“Se considero partes ou lugares abstratamente, A e B, ndo compreendo o
movimento que vai de um a outro. Mas estou em A, faminto, e em B existe
alimento. Quando atingi B e comi, o que mudou ndo foi apenas o meu estado,
mas o estado do todo que compreendia B, A e tudo o que havia entre os dois™’®.

No exemplo, hd os conjuntos: A (vontade de comer) e B (alimento disponivel). E hd a
mudanca qualitativa como um “todo que muda” ao relacionar os conjuntos (a fome
saciada). Estes sdo os componentes do exemplo: a determinagdo dos conjuntos, a
determinagdo de movimentos entre os conjuntos € a determinagdo de uma mudanga
qualitativa expressa pela relacdo entre os conjuntos. Os conjuntos entram em relagao
criando um fluxo (o tracado de uma altera¢do) que expressa uma mudanga qualitativa do
que se passa entre eles. Este fluxo € expressdo de um todo cambiante ao ir fazendo passar
os conjuntos. O todo € distinto dos conjuntos, mas determinado por eles, mais
precisamente, o todo e os conjuntos se determinam pelo que hd de diferente entre eles: o
todo expressa uma mudanca qualitativa criativa a partir da relacdo entre os conjuntos que o
constituem. Deleuze varias vezes afirma que ndo se pode confundir este todo com um todo
que seria um conjunto mais vasto, um conjunto dos conjuntosl9, onde o conjunto mais vasto
€ somatdrio e ndo criativo.

A montagem é o que dd o todo do filme ao fazer passar os planos de imagens.
Deleuze extrai um tratamento conceitual da montagem ao dizer que ela € o ato de relacionar
os planos e de criar um todo. A montagem € a expressdo de uma mudanca qualitativa com a
qual o cinema afasta, definitivamente, a “ilusdo” de reconstituir o movimento através de

instantes fixos, pois, com ela, constr6i um fluxo de imagens onde os cortes sio moveis e

18 Deleuze, G. A Imagem-movimento, cinema 1. Sao Paulo, Editora Brasiliense, 1985, p. 17. Cinéma 1 -
L’image mouvement. Collection Critique, Les éditions de Minuit, Paris: 1983, p. 18.
¢ p. 73, [p. 80] e IM, p. 20, [p. 21].
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etapas de uma mudanca qualitativa. Entdo, Deleuze diz que o cinema ndo reconstitui o
movimento através de cortes imdveis, mas sim expressa uma mudanca qualitativa através
de cortes moveis.

A montagem opera através de dois aspectos: o intervalo entre planos e a criagdo do

“todo” formado pela relag@o entre estes planos. Para operar esta movimentacao, dois outros

7z

atos sao definidos: enquadrar e decupar. Enquadrar € o ato de fazer um quadro
cinematografico e a decupagem € a determinacdo do plano cinematogrifico. O

enquadramento é a determina¢do do quadro, o quadro € um sistema fechado, ou conjunto,

) . 2 - o 20
“que compreende tudo o que estd presente na imagem, cendrios, personagens, acessorios””".

Por analogia, pode-se compard-lo a um sistema informdtico contendo dados que sao
apresentados. O quadro tem uma série de caracteristicas, das quais cada autor se serve,

dentro do seu estilo, para dar sentido a imagem:

- ele possui muitos ou poucos elementos (tende a rarefacdo ou a saturacao dos
elementos);

- constitui uma limitagdo: limitagdo matemdtica do numero de corpos
existentes e limitacdo dindmica das potencialidades dos corpos;

- confere uma medida comum para os planos (“plano distante da paisagem,
primeiro plano do rosto™’);

2

- expressa angulos de enquadramento, pois € um ‘“‘sistema optico que remete a

um ponto de vista sobre o conjunto de partes” “*;

- “todo enquadramento define um extracampo”, que tem dois aspectos: aquilo
que, mesmo presente, ndo se vé, mas que possibilita a comunica¢do com outro
quadro, passando a ser visto; e também, € aberto para o todo saido da relacao
entre os sistemas fechados enquadrados. Por este motivo, o quadro € quase
fechado, pois € aberto as relacdes que serdo tracadas com outros quadros e
com o todo.

A decupagem € o ato de determinar o plano. O plano € “determina¢do do movimento

9923

que se estabelece no sistema fechado, no quadro, portanto. Este movimento, porém, tem

M p. 22, [p. 23].
2 IM, pp. 25-6, [p. 27].
21M, p. 26, [p. 27].
S IM, p. 34, [p. 32].
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dois aspectos. O primeiro aspecto é o movimento entre os elementos de um quadro no qual
pode, inclusive, existir cortes que expressem movimentos relativos dentro do quadro. O
segundo aspecto € o movimento entre os planos, quando os cortes exprimem movimentos
absolutos do todo que muda, pois atesta as passagens entre as etapas da mudanca que o
todo exprime. O plano, através destes dois aspectos, estd entre o enquadramento do
conjunto € a montagem do todo. Abaixo, segue um exemplo elaborado com o intuito de

facilitar o entendimento dos atos cinematograficos descritos:

Exemplo:

Decupagem

Plano 1: dois homens sdo enquadrados num banco de praga e conversam
(delimitacao de personagens e cendrio). A cimera estd a uma distancia que
permite ver ambos da altura das canelas até um pouco acima da cabeca — é
um plano médio (Podem até existir cortes na conversa alternando primeiros
planos do rosto de cada um quando se poe a falar).

Plano 2: uma das personagens é enquadrada na rua, pelas costas e € visto
entrar e subir as escadas de um hotel até a frente de uma porta, na qual bate.
E um plano-seqiiéncia que comega na rua e termina na porta nimero 232.
Sao dois enquadramentos (uma praga, duas personagens, a conversa entre
elas / uma personagem, o seu deslocar da rua até a porta de um quarto); sdo
dois planos com um corte entre eles: uma das personagens estd nos dois
planos e executa um movimento que pode ser derivado da conversa com a
outra personagem no plano anterior. Deste modo, os dois planos montados
comecam a dar um todo que pode ser, por exemplo, a elaboracdo de um
plano de assassinato que se dard naquele quarto.

Na citagdo abaixo, Deleuze especifica o movimento duplo operado pelo plano como
intermedidrio entre as mudancas relativas do enquadramento e as mudancas absolutas do

todo da montagem:

“Por um lado, modifica as posi¢des respectivas das partes de um conjunto, que
sdo como seus cortes, cada uma imével em si mesma; por outro lado, ele proprio
4 z . . 24
¢ corte mével de um todo cuja mudanga exprime”~".

O plano tem dois p6los: um em relagdo ao préprio plano, no qual faz modificagdes
relativas entre os elementos; o outro pélo é a relacdo entre planos, quando acontecem

modificagdes absolutas no tracado do todo que muda. As modificacdes sdo relativas,

1M, p. 31, [p. 32].
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porque sdo considerados movimentos de um ponto a outro do plano, mas as modificacdes
também sao absolutas, porque a relacdo entre os planos exprime movimentacdes entre
etapas diferentes da configuracdo de um todo. Por isso, o plano estd entre o enquadramento
do conjunto (e suas modificagdes relativas) e a montagem do todo (e suas modificacdes
absolutas).

O enquadramento (e suas caracteristicas) e o plano (e seus movimentos) determinam a
imagem cinematografica como uma imagem sinalética, fazendo dela um sinal, um signo,
que, como tal, expressa algo. E a montagem, por sua vez, prolonga estes sinais
relacionando as imagens e dando um sentido total que elas ndo t€ém por si s6. O
enquadramento, o plano e a montagem sdo as manifestacdes de uma “consciéncia”
cinematografica, possibilitadas pelo aparelho cidmera. Diz Deleuze que “a tnica consciéncia
cinematografica — ndo somos nds, o espectador, nem o her6éi — € a camera que € ora

. 25
humana, ora inumana ou sobre-humana”

. A “consciéncia-camera” enquadra situagdes, da
diversos direcionamentos a elas com o plano e, com a montagem, constitui um todo
cambiante através dos prolongamentos entre os planos.

A montagem, ao receber este tratamento de Deleuze, torna-se criadora de fluxos: as
relacdes entre imagens criam um devir que se entra. A camera funciona como a
“consciéncia” cinematogréfica, pois, com sua mobilidade “humana” e “sobre-humana” e
com a montagem, descreve a operatoriedade cinematogréfica: a determinacao de tipos de
quadros e de planos (diferentes tipos de enquadramentos e suas movimentagdes); a
determina¢do de variadas movimentacdes entre os planos (diferentes tipos de relacdo entre
os planos) e a determinagdo do “todo que muda” (diferentes mudangas qualitativas que se
deseja exprimir). Assim, entendida conceitualmente, a montagem servird a Deleuze como

um procedimento analitico para abordar os diferentes autores ao longo da obra Cinema,

como afirma:

2

“Este tipo de andlise é desejdvel para todo autor, é o programa de pesquisa
necessario para toda a andlise de autor, o que se poderia chamar de ‘estilistica’;
0 movimento que se instaura entre as partes de um conjunto num quadro, ou de
um conjunto a outro num reenquadramento; 0 movimento que exprime um todo
num filme ou numa obra; a correspondéncia entre os dois, a maneira segundo a
qual eles se respondem mutuamente, passam de um ao outro. Pois trata-se do
mesmo movimento, ora compondo ora decompondo, sdo os dois aspectos do
mesmo movimento. E esse movimento € o plano, o intermedidrio concreto entre

M, p. 32, [p. 34].
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um todo que apresenta mudangas e um conjunto que tem partes, € que ndo para
de converter um no outro segundo suas duas faces”.

Os trés aspectos funcionais da montagem sdo: a determinacdo dos planos, o
movimento entre estes planos e o todo expresso por esta movimentacdo. H4 diferentes
“estilos” de montar, ou seja, diferentes formas de criar imagens e relaciona-las. Deleuze, ao
analisar os estilos de alguns cineastas (através da classificacdo dos tipos de imagens e de
signos expressos), criou os conceitos de Imagem-movimento e de Imagem-tempo.

Montar, enquadrar e decupar sdo atos cinematograficos que, com Deleuze, recebem
um tratamento conceitual, enquanto forcas presentes nos autores. A montagem, assim
constituida, expressa o ato essencial do cinema ao criar imagens sinaléticas e ao prolonga-
las. E mais, assim constituida, a montagem atravessa os dois regimes descritos, porque cria
os problemas que os conceitos tentam resolver: para o regime da Imagem-movimento, diz
Deleuze, “a montagem € a composi¢do, o agenciamento das imagens-movimento enquanto

. . .. X . ,
constituem uma imagem indireta do tempo™’. Para a Imagem-tempo, afirma o filésofo:

“A montagem continua a ser na maioria das vezes o ato cinematografico
essencial. S6 que muda de sentido: em vez de compor as imagens-movimento de
tal maneira que delas saia uma imagem indireta do tempo, ela decompde as
rela¢cdes numa imagem-tempo direta de tal maneira que desta saiam todos os
movimentos possiveis”.

O que diferencia os dois regimes € o tipo de concep¢do da relacdo entre
“movimento” e “tempo” instaurada pela montagem. Os capitulos que se seguem t€ém como
objetivo apresentar esta diferenciacdo. Serd observado que, por um lado, a “imagem
indireta do tempo” € o problema que os elementos do conceito de Imagem-movimento
tentam resolver ao organizar diferentes solugdes expressas pelas diferentes maneiras de
compor planos e organizar relacdes entre eles na criacdo do todo do filme. E, por outro

3

lado, a “imagem direta do tempo” € o problema que anima as diferentes criagdes da

Imagem-tempo.

6 IM, p. 34, [p. 36].
TIM, p. 45, [p. 47].
1T, p. 159, [p. 170].
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3. Regime da Imagem-movimento

Deleuze criou o conceito de Imagem-movimento para expressar alguns dos tipos de
relagdes entre imagens, tendo em vista o problema da “imagem indireta do tempo”. Em
virtude de sua propria constitui¢do, os conceitos deleuzeanos tém relacdes entre elementos,
entdo, estudar o conceito de Imagem-movimento significou, nesta dissertagdo, listar alguns
destes elementos e experimentar as relagcdes que travam entre si para fazer uma imagem

3

indireta do tempo através da montagem. Deleuze diz que a caracteristica da ‘“imagem

indireta do tempo” € sua dupla operagdo: por um lado, instaura um intervalo como unidade
minima de tempo na ligagcdo entre planos e, de outro lado, cria uma totalidade aberta (um

todo que se altera conforme os planos se sucedem):

“E a unidade minima de tempo como intervalo de movimento, ou a totalidade do
tempo como méaximo do movimento no universo (..) O tempo como curso
decorre da imagem-movimento, ou dos planos sucessivos. Mas o tempo como
unidade ou como totalidade depende da montagem que o refere, ainda, ao
movimento ou sucessio dos planos™.

O que foi dito acerca da montagem para a Imagem-movimento — o fato de fazer uma
imagem indireta do tempo — pode ser encarado como o problema do conceito. O conceito
de Imagem-movimento tem um problema para o qual seus elementos em relagdo organizam
um campo de solugdo. Entdo, a partir desta constatagdo, procurou-se listar os elementos, ou
regides, do conceito e verificar as relacdes que travam entre si para compor o conceito e
seus casos de solucdo. Consideraram-se elementos do conceito: a variagdo universal, o
esquema sensOrio-motor da montagem e os trés primeiros tipos de imagens; o
reconhecimento automatico, a descricao e a narracao organica e a aspiragao ao veridico; e a
racionalidade dos cortes. Enquanto casos de solugdo, também podem ser considerados
elementos do conceito: a série dos tipos de imagens, a série dos signos expressos € as
quatro tendéncias do cinema cldssico. Estes elementos listados se espalham por capitulos
diferentes da obra Cinema, mas, foram aproximados aqui, pois se referem a constituicao do
conceito. Eles espalham-se por toda obra e se conectam sem estabelecer uma ordem pré-

determinada ou hierdrquica, porque sdo as zonas de vizinhanga entre os seus elementos que

21T, p. 322, [p. 355].
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tracam a defini¢cao do conceito e porque as diferentes relacdes que travam entre si s30 mais
importantes que os elementos propriamente ditos, haja visto a grande quantidade de estilos
analisados.

A exposicao de alguns dos elementos do conceito de Imagem-movimento (variagao
universal das imagens, o esquema sensorio-motor da montagem, os trés primeiros tipos de
imagens e o reconhecimento automatico) vem da ressonancia com algumas teses de Henri
Bergson, descritas ao longo dos comentérios dedicados a este fildsofo na obra Cinema. O
estudo de Bergson permite entender como a montagem €, por um lado, operadora de cortes
moéveis de mudangas qualitativas (Primeiro Comentdrio, as teses sobre o movimento de
Bergson) e, por outro lado, usa o modelo da percep¢ao natural para dar sentido as imagens
segundo um esquema que o espectador identifique o que se passa € ndo perca 0 movimento
(Segundo Comentdrio). Deleuze faz no total quatro comentérios a filosofia de Bergson: o
terceiro diferencia os tipos de reconhecimento da memdria humana (servindo tanto para a
Imagem-movimento quanto para a Imagem-tempo) e o quarto concerne a constitui¢do da

Imagem-tempo, pois se refere as teses bergsonianas sobre o tempo.

3.1 As ressonancias com Henri Bergson, a racionalidade e a imagem indireta do tempo.

Em Conversagoes, Deleuze diz “uma imagem nunca esta so6. O que conta € a relagdo
entre imagens”. Como esta idéia é apresentada nos livros Cinema ou, mais precisamente,
como esta idéia contribui para a construcao do conceito de Imagem-movimento?

Por um lado, nos livros Cinema, “a imagem nunca estd s6” significa considerar a
existéncia de um sistema preliminar no qual as imagens agem e reagem entre si. Um
sistema em que tudo é imagem e “as imagens agem e reagem umas em fun¢do das outras,
sobre todas as suas faces e em todas as suas partes™". O conceito de Imagem-movimento
tem sua gé€nese nesta idéia, com a qual Deleuze constata um sistema preliminar de variagao

continua de imagens agindo e reagindo “umas em funcdo das outras” — ou seja, nesse

sentido, a imagem € igual a0 movimento.

0IM, p. 84, [p. 92].
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De outro lado, “as relacdes entre imagens” significam considerar a existéncia de um
segundo sistema que se organiza a partir da variagdo universal e que organiza uma maneira
de perceber e interagir com ela: subtrair da totalidade das imagens aquelas que interessam e
reagir a elas. E interessante notar que, para Deleuze, hd ressondncias entre a deducio da
percepcao humana do movimento no primeiro capitulo de Matéria e Memdria e a deducio
do movimento cinematografico da montagem na constru¢do do conceito de Imagem-
movimento. No regime da Imagem-movimento, as relacOes entre imagens seguem o
modelo do esquema sensdrio-motor da percepcao humana. Nao que a montagem copie a
percepcao humana, pois a camera executa movimentos “sobre-humanos”, mas no sentido
de que hd um esfor¢o de prolongar as imagens segundo um sistema que pareca normal ao
espectador. O esquema sensdrio-motor € um processo de normalizacdo do prolongamento
de imagens.

Em variados momentos da obra Cinema, a presenca de Henri Bergson se faz notar e
Deleuze credita ao primeiro capitulo de Matéria e Memdria a génese do conceito de
Imagem-movimento. A exposicdo dos elementos do regime da Imagem-movimento inicia-
se entdo pelo encontro com as teorias bergsonianas sobre 0 movimento. Em uma de suas
aulas’', Deleuze explica como Matéria e Memoria é um livro prodigioso na histéria da
filosofia, pois ndo mais dividia movimento e imagens como a teoria psicoldgica tradicional:
0 movimento como aquilo que acontece aos corpos, € as imagens como fendmenos da
consciéncia. Sob a influéncia das imagens cinematograficas, Bergson estabelece uma nova
nog¢do: a de que a imagem € movimento € o corpo € uma imagem entre outras.

Bergson, em Matéria e Memoria, afirma:

“Eis-me na presenca de imagens, imagens percebidas quando abro meus
sentidos (...) Meu corpo €, portanto, no conjunto material, uma imagem atual
como as outras imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a tnica
diferenca, talvez, de que meu corpo parece escolher, em certa medida, a maneira

32
de devolver o que recebe™”.

Para Bergson, o universo € constituido pelo conjunto ilimitado de imagens. A imagem
€ 0 que aparece e as imagens agem e reagem entre si. Desse modo, ele conclui que o que

aparece estd em movimento — o mundo, entdo, ¢ um mundo onde “imagens=movimento”.

*' Aula em Vincennes-St. Denis, dia 05/01/1981.
2 BERGSON, H. Matéria e Memdria. Ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito. Sio Paulo, Ed.
Martins Fontes, 1999, p. 11.
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H4, portanto, um sistema preliminar de variacao universal do estado de coisas agitado como
matéria fluente, no qual tudo é imagem em movimento e de onde a percep¢ao opera como
um centro, ou ponto fixo, que € antagodnica a tal profusdo imagética preliminar. Deleuze
ressalta que este sistema preliminar tem na luz a justificativa da constituicdo de sua

independéncia em relacdo a percep¢do humana:

“O conjunto dos movimentos, das acdes e reacdes, € luz que se difunde que se
propaga, ‘sem resisténcia e sem perda’. A identidade da imagem e do
movimento funda-se na identidade da matéria e da luz. A imagem € movimento

. e 2 33
assim como a matéria € luz””".

A variacdo universal funciona como plano de imanéncia das imagens-movimento e
estd fundada na quddrupla identidade: imagem=movimento=matéria=luz. Do sistema
luminoso de toda a matéria, Bergson deduz a percep¢do consciente como uma imagem
privilegiada estabelecendo-se enquanto intervalo, recebendo a agcdo de outras imagens e

reagindo:

“Minha percepg¢do, em estado puro e isolado de minha meméria, ndo vai de meu
corpo aos outros corpos: ela estd no conjunto dos corpos em primeiro lugar,
depois aos poucos se limita, e adota meu corpo como centro. E € levada a isso
justamente pela experiéncia da dupla faculdade que esse corpo possui de efetuar
acdes, e experimentar afeccdes, em uma palavra, pela experiéncia da capacidade
sensério-motora de uma certa imagem privilegiada entre as demais. De um lado,
com efeito, essa imagem ocupa sempre o centro de representacdo, de maneira
que as outras imagens se dispdem em torno dela na prépria ordem em que
poderiam sofrer sua acdo; de outro lado, percebo o interior dessa imagem, o
intimo, através de sensagdes que chamamos afetivas, em vez de conhecer
apenas, como nas outras imagens, sua pelicula superficial. H4 portanto, no
conjunto das imagens, uma imagem favorecida, percebida em sua profundidade
e ndo apenas em sua superficie, sede de afec¢do ao mesmo tempo que fonte de
acdo, é essa imagem particular que adoto por centro de meu universo e por base
fisica de minha personalidade™™*.

As imagens-percep¢do estdo constituidas de tal maneira que, entre as acdes que
sofrem e as reagdes que executam, ha um lapso de tempo, um intervalo. Por isso, tornam-se
imagens privilegiadas que subtraem das imagens ordindrias (aquelas que variam em todas
as suas partes e sob todas as suas faces) aquilo que as interessam. O corpo do sujeito se

. .. . N 5 . . .
estabelece como imagem privilegiada efetuando trés atos™: subtrai da imagem recebida o

3IM, p. 81, [p. 88].
3 Bergson, op .cit., p. 63.
35 Aula 05/01/1981 de Vincennes-St. Denis.
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que interessa; divide o movimento recebido em uma infinidade de reacdes nascentes; elege
uma agdo ao integrar as reagOes nascentes numa acdo nova. O sujeito € um centro de
indeterminagdo (pois executard uma acdo nova ainda ndo determinada) definido
temporalmente pelo desvio entre 0 movimento recebido e o movimento executado. Por isso,
o sujeito é definido como uma “imagem vivente” e € no corpo que ocorre o intervalo entre
o movimento recebido e 0 movimento executado.

Como Deleuze faz ver no primeiro capitulo de Matéria e Memdria, a percepcao
consciente, ao estabelecer-se como centro, escolhe e limita a quantidade de imagens com as
quais interage. O corpo, enquanto portador da percep¢ao consciente, € uma das imagens do
mundo material, recebendo e devolvendo movimentos com a diferenca que pode escolher a
maneira de devolver o que recebe. O corpo € um centro cuja funcio € exercer nas outras
imagens sua influéncia, a partir do momento que as imagens que circundam o corpo
indiquem a vantagem que delas se pode tirar. Deste modo, vai-se da totalidade das imagens
até a percepcao daquelas que interessam ao corpo.

A percepcdo € um hiato, um intervalo entre a¢do sofrida por uma imagem e a reacao
executada como resposta e € um sistema sensorio-motor, pois sente e desencadeia acoes.
Além da percepcdo e da acdo, Bergson descreve também a afeccdo que € intermedidria
entre elas, porque, no préprio intervalo, “é o que misturamos, do interior de nosso corpo, a
imagem dos corpos exteriores™ . Deleuze fez um zigue-zague® em Bergson e forjou este
esquema sensorio-motor como “lei” da montagem do regime da Imagem-movimento. O
esquema sensorio-motor, ao servir de “lei” a montagem, faz as imagens relacionarem-se
enquanto signos (sinalizando ag¢des, percepgdes e afeccdes) prolongando-as através de
ligacdes localizdveis e automaticas. Na variagdo universal, as imagens ligavam-se por todos
os lados e em todas as dire¢des. Porém, quando se instaura o regime da imagem-percep¢ao
(como um intervalo de movimento), as imagens variardo para ela — e, dessa forma, fardo a
imagem-percepcao, necessariamente, prolongar-se em outras imagens. O intervalo funciona

como um centro para quem as imagens variam como acdes sofridas e reacdes executadas:

36 Bergson, op. cit., p. 60.

37 Zigue-zague, pois Bergson havia condenado o cinema por fazer uma ilusdo de movimento ao reconstitui-lo
através de instantes fixos, perdendo assim a duracdo. Mas Deleuze acredita que com a montagem (que
Bergson ndo viu antes de condenar) o cinema alcanga a duracdo e, ainda mais, no regime da Imagem-
movimento o cinema faz um procedimento sensdrio-motor parecido com o sistema descrito por Bergson.
Assim, Deleuze vai e vem em Bergson. Sobre o Zigue-Zague em Deleuze, ver a entrevista videografica
Abeceddrio.
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as acdes sofridas sdo captadas por partes da imagem privilegiada que adquiriu uma
imobilidade relativa, e as reagdes sdo executadas por partes da imagem que adquiriram
graus de liberdade e de potencial particulares. A imagem privilegiada €, entdo, uma
imagem-percep¢ao que, com a imobilizacdo relativa das partes perceptivas, ganha tempo
para organizar reagdes e executar uma a¢io nova, ou seja, executar uma imagem-agao..

H4, portanto, trés processos imagéticos responsaveis pela formacdo das Imagens-
movimento através do esquema sensOrio-motor da montagem: a especificacdo, a
diferenciacdo e a integracdo. Na especificacdo, diante de uma situacao real, procede-se um
enquadramento que especifica 0 que a personagem v€ (imagem-percep¢do), o que sente
(imagem-afecc¢do) ou o que faz (imagem-acdo); na diferenciacdo, a decupagem escolhe e
ordena os tipos de relacdes entre os objetos e acdes; por fim, através da montagem, a
integracdo d4 um sentido que as relacdes entre os objetos e acdes ndo t€m por si SO,
constituindo o todo que muda.

A variacdo universal e o esquema sensOrio-motor da montagem, com seus trés
primeiros tipos de imagem, formam uma das regides do conceito de Imagem-movimento.
Pode-se passar agora a uma outra regido formada pelo reconhecimento automatico e a
narracdo e descricdo organica no desenvolvimento da aspiracdo ao veridico da montagem.
A ‘“vizinhanga” entre os trés tipos de imagem e a aspiracdo ao veridico € a relacdo
automdtica no encadeamento de imagens: o encadeamento automdtico de uma imagem-
percep¢do numa imagem-acdo, no esquema sensOrio-motor da montagem, faz um
“automovimento” das imagens.

O esquema sensdrio-motor da montagem diferencia tipos de imagens e as integra
através de procedimentos que reforcam a “légica” deste esquema. Deleuze, no terceiro
comentério a Bergson, menciona o conceito de “reconhecimento automatico” para salientar
0 automovimento no prolongamento de imagens. Este reconhecimento ocorre quando a
percepcao de algo se prolonga automaticamente em procedimentos motores que siao
respostas a estimulos perceptivos. O reconhecimento automatico tem trés caracteristicas™:
opera por prolongamento (os movimentos prolongam a percep¢do para tirar dela efeitos

uteis); em segundo lugar, é um reconhecimento sensério-motor — basta ver o objeto para

38 Na aula de 02 de novembro de 1983, em Vincennes, Deleuze explica detalhadamente este processo.
YIT, p. 59, [p. 62].
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entrarem em funcionamento mecanismos motores automdticos acumulados numa memoria
motor; e, em terceiro lugar, passa-se de um objeto a outro, conforme um movimento
horizontal ou associagdes de imagens, permanecendo, porém, num Unico € mesmo sistema
de referéncia.

Na perspectiva de Bergson, o reconhecimento automético ¢ um dos tipos de memoria
do homem. Para o filésofo, ha um tipo de “memdria” que acumula mecanismos motores
que, ao se constituirem, mostraram-se atividades uteis e, portanto, foram guardados. Sendo
que os mecanismos acumulados sdo acionados pela percep¢do: o automatismo se estabelece
na percepcdo que prolonga automaticamente mecanismos motores, mas também na
sucessividade linear quando uma imagem vai dar na outra através de relacdes
“localizaveis”. Isso, ressoando no cinema, constitui o que Deleuze chama de descricao
organica: a camera enquadra imagens-percepcao, imagens-a¢ao ou outros tipos, as prolonga
por um fio sensdrio-motor que tem a funcdo de “fazer como” a percep¢do humana para

criar uma identificacdo e ndo confundir o espectador:

“Numa descri¢do organica, o real suposto € reconhecido por sua continuidade,
mesmo interrompida, pelos cortes que a restabelecem, pelas leis que determina
as sucessoes, as simultaneidades, as permanéncias: € um regime de relagdes
localizdveis, de encadeamentos atuais, conexdes legais, causais e I6gicas™.

A descricao organica se refere ao tipo de descricdo efetuada pelo plano e pelo
enquadramento e os seus prolongamentos sucessivos através dos cortes da montagem.
Deleuze distingue tipos de imagens que sinalizam atos das personagens € a montagem que €
o prolongamento desses sinais nas imagens que se seguem. Deste modo, a descri¢dao
organica vai constituir a narra¢do organica que estd intimamente ligada ao efeito de verdade

que a montagem do todo das imagens da:

“A narracdo orginica consiste no desenvolvimento dos esquemas sensorio-
motores segundo os quais as personagens reagem a situagdes, ou entdo agem de
modo a desvendar a situacdo. E uma narracdo veridica, no sentido em que aspira

ao veridico, até mesmo na ficgﬁo”“.

O “organico” se refere a percep¢do, ao reconhecimento automdtico e aos

prolongamentos motores tipicamente humanos que sao caracteristicas do esquema sensorio-

“IT, p. 156, [p. 166].
YIT, p. 157, [p. 167].
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motor que a Imagem-movimento tem como “lei” da montagem. Narracao veridica significa
que o encadeamento das imagens através do esquema sensdrio-motor configura relacoes
localizdveis para o movimento entre os tipos de imagens, simulando um efeito de verdade.
O todo cambiante do filme € aquele que muda ao fazer o automovimento das imagens e isso
se da sem confundir o espectador, sem fazer ele perder o movimento. Mais precisamente, o
objetivo € fazer o espectador se identificar com o movimento expressado, pois ele € muito
proximo de sua forma de perceber o mundo e, assim, mais “verdadeiro”. André Parente, em
seu estudo sobre a narratividade cinematografica, alerta que esta aspiracdo estd ligada a

uma das formas de conceber o tempo:

“A narrativa veridica, seja ela verdadeira ou ficticia, supde sempre um
acontecimento tomado no curso empirico do tempo. Todos os modelos veridicos
da narrativa colocam o acontecimento como preexistente a narrativa. Por isso,
fala-se de narrativa em termos de representac@o e ndo de presentificagdo. Alids,
a narrativa tira seu carater de verossimilhanga do fato de representar ‘o que foi’.
A verossimilhanga significa simplesmente que a imagem fascinante da
experiéncia, seja ela real ou ndo, é colocada como se ela tivesse sido ou fosse
Ser, em certo momento, presente”42.

Veridico aqui ndo serve para designar se o filmado é verdadeiro ou ficcional. Deste
modo, a aspiracdo ao veridico vem da naturalidade e da normalidade da narrativa que nio
confunde o espectador, porque toma o acontecimento como preexistindo a narracdo. A
verossimilhanca advém da narrativa que representa o que foi como acontecendo, ou tendo
acontecido, no presente. A aspira¢do ao veridico vem do fato de que ha a expectativa do
encadeamento correto e certo com as outras imagens e que, as vezes, a propria personagem
busca a verdade (€ o caso dos justiceiros, ou dos advogados ou dos ciumentos).

Aqui, haverd uma zona de “vizinhanca” entre o efeito de verdade e o racional,
ocasionando a passagem de uma regido para outra do conceito de Imagem-movimento. Por
isso, entdo, Deleuze recorre a uma analogia matemdtica para compor o conceito de

Imagem-movimento dizendo que os cortes serdo “racionais’:

“O cinema dito cldssico age antes de mais nada por encadeamento de imagens, e
subordina os cortes a esse encadeamento. Segundo a analogia matemdtica, os
cortes que repartem duas séries de imagens sdo racionais, no sentido de que
constituem ora a tultima imagem da primeira série, ora a primeira imagem da
segunda. (...)Em suma, os cortes racionais sempre determinam rela¢Ges

2 Parente, A. Narrativa e modernidade: os cinemas ndo-narrativos do pés-guerra. Campinas, SP : Papirus,
2000, p. 41.
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comensurdveis entre séries de imagens, e constituem com isso toda a ritmica e a
harmonia do cinema cldssico, a0 mesmo tempo que integram a imagens
associadas numa totalidade sempre aberta. Logo, aqui o tempo &, essencialmente,
objeto de uma representacdo indireta, conforme as relacdes comensuraveis e 0s
cortes racionais que organizam a seqiiéncia ou o encadeamento das imagens-
movimento”*’,

Cortes racionais relacionam e determinam relagdes comensurdveis entre planos: € o
prolongamento racional e automatico das imagens para a criagdo de um todo passivel de ser
racionalizado. André Bazin chegou a considerar uma “montagem invisivel” para expressar
um certo tipo de corte: os cortes descrevem o movimento tdo natural e racionalmente que

. - A . 44
parece que desejam suprimir a montagem, fazé-la deixar de ser perceptivel . Nesta mesma
linha, montagem ‘“‘imperceptivel” é o termo utilizado por Noel Biirch para criar seu
conceito de “grau zero do estilo cinematogrifico” referindo-se ao esforco em consolidar as
P . PR 45
técnicas de decupagem tornando imperceptiveis as mudancas de planos . Neste momento,
€ possivel aproximar as no¢des de “invisivel” em Bazin, de “imperceptivel” em Biirch e de
(3 . 29 . ~ . . .
automovimento” em Deleuze, se a aproximacdo for feita a partir da tentativa de
consolida¢do de uma montagem em que a passagem entre planos se dd sem confundir o
espectador (hd casos em que hd uma confusdo aparente, enquanto motor da narrativa,
porque sera resolvida na continuidade do filme).

Deleuze chega a dizer que os cortes racionais constituem os noosignos (os signos de
pensamento) expressos pela Imagem-movimento: os noosignos da Imagem-movimento sio
o duplo aspecto deste sistema geral de comensurabilidade, quando os cortes racionais
tomam o prolongamento do fim de uma imagem com comeg¢o da outra e a integracdo delas
num todo coeso:

“A imagem dita cldssica devia ser considerada segundo dois eixos. Tais eixos
eram as coordenadas do cérebro: por um lado as imagem se encadeavam ou
prolongavam, segundo leis de associagdo, contigiiidade, semelhanca, contraste ou

oposicdo; por outro, as imagens associadas interiorizavam-se num todo como

conceito (integracdo), que, por sua vez, nao parava de se exteriorizar em imagens

associdveis ou prolongaveis (diferenciacio)”*.

Os dois noosignos das Imagens-movimento eram, portanto: os cortes racionais que

formavam um mundo prolongéavel, sendo o intervalo entre imagens entendido como o fim

1T, p. 255, [pp. 277-8].

* Bazin. op. cit, p. 67.

* Noel Biirch. Prdxis do cinema. Editora perspectiva. SP, 1992, p. 31 e p. 136.
1T, p. 328, [p. 361].
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de uma imagem ou o inicio da outra. O outro noosigno “marcava a integracdo das
seqliéncias de imagens num todo (consciéncia de si como representacdo interior), mas
também a diferenciacio do todo nas seqiiéncias prolongadas (crenca no mundo exterior)”™’.

Sobrava ainda a questao do tempo na constru¢io do conceito. “Rela¢des cronoldgicas
no tempo”, “curso empirico do tempo”, “representacdo indireta do tempo”, mas o que vém
a ser essas caracteristicas? Serd a constituicdo da cronologia deste regime, serd a “imagem
do tempo” que a Imagem-movimento expressa. O regime da Imagem-movimento concebe o
tempo como a sucessdo de presentes na linearidade passado-presente-futuro, onde o
passado € um antigo presente e o futuro um presente por vir — mesmo quando sdo
apresentados lembrangas (mnemosignos) ou sonhos (onirosignos), volta-se ao presente e
explica-se onde se estava provisoriamente.

E uma sucessdo linear porque sdo “relacdes localizaveis”, “encadeamentos atuais”,

“conexdes legais, causais e 1dgicas”, assim:

“A imagem-movimento constitui o tempo sob sua forma empirica, o
curso do tempo: um presente sucessivo conforme uma relagdo extrinseca do

2

antes e do depois, tal que o passado é um antigo presente, e o futuro, um
< s 48
presente por vir” ™.

O tempo € suposto pelo movimento de encadeamento dos conjuntos racionalmente
separados e € indireto na medida em que “resulta da acdo, depende do movimento, é
concluido no espaco™’. No regime da Imagem-movimento, o automovimento entre os
planos € o mais importante, atingindo o tempo indiretamente. Indireto, pois € externo,
sendo atingido através dos movimentos relacionais estabelecidos pelo corte racional,
fazendo um movimento “normal” através da montagem, onde a cimera age como um
centro perceptivo “para um espectador capaz de conhecer ou perceber o moével, e de
determinar o movimento™".

O tempo depende do movimento e tem dois aspectos: 0 minimo de tempo enquanto
intervalo entre planos e a totalidade aberta (aberta, porque € a relacdo cambiante dos planos

que passam). Foi dito que é uma concepg¢ao linear do tempo, ndo para marcar a ilusdo de

" “Tal modelo inspirava os noosignos da imagem cldssica, e havia necessariamente dois tipos de noosignos”;
IT, p. 328, [p. 362].

®IT, p. 322, [pp. 354-5].

YIT, p. 157, [p. 167].

1T, p. 50, [p. 53].
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estar sempre no presente’', mas para dizer que, a partir do presente, o passado é encarado
como sucessdo dos instantes contraidos e o futuro como a continuidade dos instantes
esperados — o presente, desse modo, engloba o passado e o futuro, através de dois aspectos:
“a unidade minima de tempo como intervalo de movimento, ou a totalidade do tempo como
méximo de movimento no universo™>.

Serdo, portanto, narrativas lineares, em que cada plano se justificava por elos de
uma causalidade estrita, nas quais os proprios flashbacks ndo sdo mais do que elementos
complementares de uma cronologia impecdvel e as contradicdes provisorias simples
ligacdes de um intriga bem tecida. Longas cenas explicativas, didlogos que fazem progredir
a ficcdo, a sucessdo demasiado calculada dos planos logicamente encadeados produzem um
cinema na qual se é guiado pela reconstrucao da realidade a partir de cortes calculados e da

temporalidade linear. Encontra-se em André Parente um interessante enlaco da cronologia

(um apds outro) com o racional (um por causa do outro) das Imagens-movimento:

“As duas dimensdes da narrativa estdo condicionadas pelas duas articulacdes que o
ato narrativo retne: a dimensdo episédica resulta de um ato de diferenciagio e de
ordenacdo dos objetos e agdes em um antes e um depois; a dimensdo
configuracional, de um ato de configuracdo e sintese que os integra em um todo ou
totalidade temporal. O ato configurante transforma a dimensdo episédica (‘um

apods o outro’) em uma dimensdo configuracional e explicativa (‘um por causa do

outro’)”%.

Deleuze dizia que o esplendor da Imagem-movimento residia neste duplo movimento
operado pela racionalidade e a imagem indireta do tempo: por um lado, o intervalo entre
imagens marcando tanto a unidade minima de tempo quanto o limite entre o fim de uma
imagem e o comec¢o da outra; e, por outro lado, a totalidade aberta saida da integracdo
sucessiva dos planos que passam.

O conceito de Imagem-movimento ndo tem uma definicdo simples, mas € formado
pelas relacdes entre seus elementos. Deleuze comecou por delimitar esses elementos através
da agitacdo da variacdo universal e a configuracio dos trés primeiros tipos de imagens como

decorrentes da suposicdo de um intervalo de movimento nesta variacdo. Deleuze ainda

SUIT, p. 322, [p. 355]. “Uma reflexdo insuficiente concluird disso que a imagem cinematogrifica estd,
necessariamente, no presente”. A obra Logica del cine, de Albert Laffay ¢ marcada por essa “reflexdao
insuficiente”, p. 24.

21T, p. 322, [p. 355].

33 Parente. op. cit., p. 44.
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recorreu a relacdo entre o prolongamento automatico e a descri¢do e narragdo organica no
que tange a montagem veridica das imagens. E descreveu a racionalidade dos raccords para
compor o tipo de relacdo que o conceito travava com o pensamento. Tudo isso para dizer
como a Imagem-movimento solucionava o problema de fazer uma imagem indireta do
tempo. Esses elementos sdo relacionados de diferentes maneiras pelos cineastas.

Na tentativa de relacionar estes elementos para definir o conceito, pode-se dizer
que: no regime da Imagem-movimento, através da racionalidade dos cortes e do esquema
sensOrio-motor da montagem, constitui-se uma psicomecanica. A psicomecanica € o
automovimento das imagens (sinalizando percepcoes, afeccdes e acdes) prolongdveis entre
si dentro de um sistema geral de comensurabilidade. O sistema de cortes racionais liga o
fim de uma imagem ao comeco da préxima (o tempo como intervalo minimo entre planos)
e a integracdo da seqiiéncia num todo — o todo sera a totalidade aberta do devir dos planos.

Uma vez descrito o problema do conceito de Imagem-movimento e também os seus
elementos em relacdo, completa-se a exposi¢do do conceito com o0s casos de solugdo
engendrados pelos diferentes autores. Com o procedimento analitico citado no capitulo
sobre a montagem, Deleuze analisa os estilos dos autores. Todos os capitulos da obra
Cinema apresentam monografias concernentes a esses estilos, configurando, assim, uma
das leituras possiveis desta obra: os estudos de mais de 150 estilos de cineastas. A
“taxionomia’” das imagens anunciada no prélogo da obra € a “histéria natural” da variedade
de tipos de imagens e signos que foram extraidos dos estudos dos estilos dos cineastas.
Desse modo, a série dos tipos de imagens e dos signos expressos também sdo elementos do
conceito de Imagem-movimento, porque sdo os casos de solucdo engendrados pelos

autores.

3.2 Os tipos de imagens € 0s SIgnos eXpressos

Na se¢do anterior, ja se apresentaram alguns tipos de imagens (imagem-percep¢ao,
imagem-a¢do e imagem-afec¢do) e um signo geral (o noosigno) das relacdes entre as
imagens. Com Bergson, Deleuze inspirou-se para formular esses trés primeiros tipos de
imagem, mas com a andlise dos estilos dos cineastas foi além e criou também outros tipos

(a imagem-reflexdo, a imagem-pulsdo e a imagem-relagdo). Porém, para criar a sua
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classificacdo dos signos cinematograficos, Deleuze estabelece uma nova relacdo entre a
semidtica e a Imagem-movimento (que o faz alterar os termos que recolhe do semidlogo

Charles Sanders Peirce):

z

“A imagem-movimento é a prépria matéria, como mostrou Bergson. E uma
matéria ndo lingiiisticamente formada, embora o seja semioticamente e constitua a
primeira dimensdo da semidtica. Com efeito, as diferentes espécies de imagens
necessariamente se deduzem da imagem-movimento, as seis espécies, sao 0s
elementos que fazem dessa matéria uma matéria sinalética. E os prdprios signos
sdo os tragos de expressdo que compdem essas imagens, as combinam e ndo param
de recrid-las, levadas ou carregadas pela matéria em movimento™*.

Foi citado o noosigno da Imagem-movimento e ele é geral, pois é a expressdo da
racionalidade dos cortes, perfazendo toda esta concepcdo de cinema. Ja foram citados os
mnemosignos, signos de memoria, e onirosignos, signos de sonhos, quando estes signos sao
utilizados ainda presos a linearidade, ou seja, quando o cineasta vai ao sonho, ou a
memoria, de uma personagem, mas volta ao presente e explica onde se estava
provisoriamente.

Noosigno, mnemosigno e onirosigno sdo signos das imagens que Deleuze criou e que
ndo estavam nos estudos de Peirce. E interessante notar como Deleuze se inspira nos
estudos semiodticos de Peirce, modificando seus termos e criando outros. O que marca esta
adesdo a semiodtica de Peirce € o fato de que, para Deleuze, esta semidtica ndo era baseada
na lingiiistica, ou em regimes de signos significantes, pois definia o signo a partir de trés
“imagens” — a primeiridade, a secundidade e a terceiridade, assim:

“O signo é uma imagem que vale por outra imagem (seu objeto), sob a relagdo de

uma terceira imagem que constitui seu interpretante, sendo este, por sua vez, um

. e e . 55
signo, ao infinito™”.

Partindo desta nogdo bdsica, Deleuze alterard o sentido™® de alguns signos de Peirce

. , 57 ,1° . . .
e criard outros™ . Hélio Rebello mostra como este procedimento € uma das “linhas de forca”

SIT, p. 47, [p. 49].

ST, p. 44, [p. 46].

% Por duas vezes Deleuze descreve deste modo sua relacdio com as teorias de Peirce: IT, p. 46, [p. 48] e IM,
p. 93, [p. 102].

>7 Para citar alguns casos: optsigno, sonsignos, tactsignos, mnemosignos, onirosignos, hialosignos,
cronosignos, lektosignos e noosignos.
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do encontro de Deleuze e Peirce’. Hélio define quatro linhas de forca saidas deste
encontro, pois também analisa os encontros de Deleuze com o empirismo de Hume, com os
problemas da expressdo em Spinoza e com a teoria dos signos em Proust. Desse modo,
conclui que o interesse deleuzeano pela semidtica ‘“ndo-lingiiisticamente” formada de
Peirce é preparado por estes outros encontros: por exemplo, o fato de que para Hume as
relagdes sdo exteriores aos termos relacionados, ou ainda, em Proust e os signos, quando o
signo € definido como o que for¢a a pensar:

“O que nos for¢a a pensar é o signo. O signo é objeto de um encontro; mas ¢

precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo que ele

faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade natural; ele €,

ao contrdrio, a tnica criacdo verdadeira. A criagdo é a génese do ato de pensar no

P 59
proprio pensamento”™””.

No caso da obra Cinema, Deleuze estd interessado em classificar os tipos de signos
expressos pelas imagens e como eles tornam eficientes as relagdes entre as imagens. Os
signos tém a funcdo de forcar o pensamento a pensar as conexodes que eles travam entre si
no prolongamento das imagens, como diz Deleuze:

“Entendemos, pois, o termo signo num sentido bem diferente de Peirce: é uma

imagem que remete a um tipo de imagem, seja do ponto de vista de sua

composicio biplorar, seja do ponto de vista de sua génese”®.

Sdo signos, portanto, o que cada imagem expressa em relacdo as outras imagens e
em relacdo ao todo do filme. Para Deleuze, existem dois tipos de signos: signos de
formacdo, ou génese, e signos de composi¢ao. Os primeiros se referem a um tipo de signo
que gera elementos prolongdveis nas imagens seguintes; enquanto os signos de composi¢ao
compdem situacdes entre imagens.

Esta pesquisa, ao invés de reconstituir as analises dos diferentes autores, optou por
apresentar os tipos de imagens com seus signos correspondentes de maneira sintética e
esquematica. Abaixo, construimos o que poderia ser um quadro da taxionomia descrita por

Deleuze:

38 Hélio Rebello Cardoso Jr. Deleuze, Empirismo e Pragmatismo - Linhas de For¢a do Encontro com a
Teoria Peirceana dos Signos. Revista Sintese, Belo Horizonte. No prelo.

39 Deleuze, G. Proust e os signos. 8. ed. atualizada. Rio de Janeiro: Forense, 1987, p. 96.

1T, p. 46, [p. 48].
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Tipos de imagens

Imagem-percepgao

Percepcio objetiva: descrigio de
percep¢do das coisas (cendrios,
personagens e objetos);

Percepcdo subjetiva: percepcio
de objetos, cenarios e
personagens a partir do olhar de

uma personagem

Imagem-afec¢do

“A  imagem-afec¢io € o
primeiro plano e o primeiro
plano € o rosto” (IM, p. 124);
O rosto pode ser intensivo:
quando exprime mudanca de
qualidade — o rosto exprime a
poténcia do que faz mudar; ou
reflexivo, quando o rosto
mostra a reflexdo de um
pensamento  sobre  uma
qualidade.

Imagem-pulsao

“Representam paixodes,
sentimentos e emocdes que as
personagens experimentam ou
arrancam de objetos” (IM, p.
159).

Signos

Dicissigno — (composigdo) “subjetiva indireta livre” - quando a
camera vé um personagem que v€ — a camera pensa e
transforma o ponto de vista da personagem,;

Reuma - (composigio) percepgio daquilo que atravessa o quadro €
flui;

Engrama - (génese) tentativa de dar uma imagem da varia¢do
universal , geralmente subdividindo o quadro em vérios
quadros, como em O homem da Cdmera de Dziga
Vertov ou Napoleon de Abel Gance; ou ainda a
imagem-piscante  (repeticio de fotogramas), a
montagem hiperdpida e a refilmagem

Icone — (composi¢do) poténcia e qualidade consideradas em si
mesmas enquanto expressadas pelo rosto — Joana D’Arc, de
C. T. Dreyer;

Qualisigno — (génese) apresentagdo de uma qualidade-poténcia num
espaco qualquer — como em A Falecida de Leon Hirszman,
quando a mulher perturbada toma chuva. A imagem descreve
qualquer chuva, pois quer expressar a intensidade do “tomar
banho de chuva”.

Dividual — (composi¢io) parece designar um tipo de signo que
comecgou com Eisenstein e designava o momento em que o
rosto expressa uma poténcia como quando o individuo
ultrapassa o coletivo e o individual, nos rostos de

Encouragado Potenkin ou o pavor da mée nas escadarias de
Odessa.

Sintoma — (génese) presenca de pulsdes no mundo derivado —
como em El (O Alucinado) de Luis Buiiuel, quando o
ciumento v€ risos nos rostos das pessoas na igreja.

Fetiche — (composicdo) representacio de objetos que sdo

objetos de desejo — como a carne que € o fetiche do garoto
faminto de Los Olvidados de L. Buiiuel
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Imagem-acao

Personagem numa situagdo e
agindo. As qualidades e
poténcias estdo atualizadas em
espagos determinados
(geogréficos, histéricos e
sociais); os afetos e pulsdes
estdo encarnados em
comportamentos das
personagens.

E o realismo em dois
movimentos principais:

* situagdo — agdo — situagdo
transformada

* acdo — situagdo - acdo
transformada.

Imagem-reflexdo

Um  tipo de imagem
intermedidria entre a situagio e
a acdo e que transforma as
imagens refletindo sobre si
mesma.

Synsigno — (composi¢do) qualidade (englobante, a personagem é
parte de um conjunto) e poténcia (bindmio, duelo com
0 oposto, agir pensando no que o outro faz) atualizadas
num meio, num estado de coisas ou espaco-tempo
determinado.

Vestigio — (génese) personagem no manejo emocional de um
objeto

Indice — (composigio) de falta — raciocinio perante uma imagem
que traz uma falta ou buraco — ver um amigo saindo de
manha da casa de sua namorada com roupa de noite:
raciocinio, ele dormiu 14a;
- de equivocidade — suposicdo a partir de uma acdo
ambigua - homem perto de um caddver com uma faca:
¢ o assassino ou um observador?

Vetor — (composicio) tem a funcdo de um englobante sé que ao
invés de ser vertical (do coletivo ao individual) vai na
horizontal (a mesma situagdo em locais diferentes).

Figura — (composigdo) signo que em vez de remeter a seu objeto
reflete um outro — uma imagem plastica ou cenogrifica,
como em A greve de S.M. Eisenstein quando no fuzilamento
tem-se imagens de morte de um boi no matadouro. Ou um
signo que reflete seu préprio objeto, mas invertendo-o com
uma imagem invertida. Ou ainda um signo que reflete
diretamente seu objeto numa imagem discursiva.

Imagem-relacio Marca e Desmarca — (composigio) relagdes naturais — “Um termo

Sdo imagens que tragam
relacdes  mentais  entre
objetos, cenarios e
personagens. Para Deleuze,
estas imagens representam

remete a outro numa série costumeira tal que cada termo pode ser
interpretado pelo outro” (IM, p. 250) — como em Janela
Indiscreta de A. Hitchcock quando a camera passeia pelas
fotografias de corrida, a cAmera estilhacada e a perna quebrada
da personagem. Na desmarca um termo salta da série
contrariando-a.

a0 mesmo tempo o dpice  Simbolo — (génese) Uum objeto concreto portador de diversas relagdes,

do regime da Imagem-
movimento  como  em
Hitchcock e também o

ou variacdes da mesma relacdo, de um personagem com outro ou
consigo mesmo. Como a relacdo misteriosa estabelecida com a
caixa do japonés em A Bela da Tarde de L. Buiiuel,

comeco da Imagem-tempo, Mnemosignos € oOnirosignos - respectivamente imagem que

com o0s optsignos e
sonsignos do neo-realismo
italiano.

apresentam lembrangas e imagens que apresentam sonhos, com a
condicdo de que se re-insiram no encadeamento linear,
explicando sua condi¢do provisdria.

Optsigno e somsigno — imagens que por serem terriveis, belas,

assustadoras demais rompem com os prolongamentos sensorio-
motores instaurando relacdes mentais no seu lugar. Como em
Paisd, de R. Rosselini quando o soldado que teve suas botas
roubadas pelo garoto chega e vé como ele e outras familias
moram.
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3.3 As quatro tendéncias do Cinema Cléssico

Para o regime da Imagem-movimento, Deleuze estudou os tipos de imagens, os
signos expressos € as relacOes entre imagens através da andlise da estilistica dos autores,
mas ainda dividiu os autores em quatro tendéncias de conceber o cinema. As grandes
tendéncias de conceber o cinema, em sua era “cldssica”, sdo: a tendéncia organica da escola
americana, a tendéncia dialética da escola soviética, a tendéncia quantitativa da escola
francesa pré-guerra e a tendéncia intensiva da escola expressionista alemd. Deleuze
descreverd estas tendéncias marcando as suas diferencas ao descrever os autores variados
que as compdem. Esta série de tendéncias forma mais uma regido que compde 0 conceito
de Imagem-movimento, como modula¢des do conceito de montagem e como grandes casos
de solugdo do problema da “imagem indireta do tempo”.

Como visto, para o autor, a montagem da Imagem-movimento tem duas faces: o
intervalo entre planos e a relacdo entre planos criando o todo. Nas quatro tendéncias, ha
diferentes maneiras de relacionar as duas faces: intervalo e todo orgdnico na escola
americana; o salto qualitativo e a totalizacao dialética, nos soviéticos; a unidade numérica e
a totalidade desmedida do sublime matematico, na escola francesa; o grau intensivo € a
totalidade intensiva do sublime mecéanico, na escola alema.

A escola americana tem em David Wark Giffith o seu inventor. Griffith concebeu um
organismo para compor as imagens-movimento. Este organismo € a unidade do diverso sob
a forma de dualismos: pobre-rico, homem-mulher, norte-sul... Dai que a montagem
paralela estabelece, através de relacOes bindrias entre estes pares, um ritmo que faz a
imagem de uma parte suceder a imagem de outra parte. A montagem concorrente, ou
convergente, alterna as agdes das partes que concorrem para um duelo. Desse modo, a
montagem a americana compde a descri¢cao de conjuntos e a confrontacao dos conjuntos —
assim, sempre € necessario alternar a descricao do conjunto e partes do conjunto (primeiro
plano de um combatente e plano geral da batalha campal) e também descrever o conjunto

como em estado de ameaca. Como descreve Deleuze:
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“O cinema americano vai tirar dela [representacdo orgédnica] a sua forma mais
sdlida: da situacdo de conjunto a situag@o restabelecida ou transformada, por
intermédio de um duelo, de uma convergéncia de acdes™®".

Serguei Milakosevich Eisenstein € o artifice da escola soviética que tem na montagem
dialética sua especificidade. Eisenstein concebe a unidade dialética para a montagem, no
qual um se desdobra e volta a ser uno na sintese. Mas aqui se tem uma montagem de
oposicdo que pode ser qualitativa (as dguas-a terra), quantitativa (um-varios), intensiva (a
luz-as trevas) e dindmica (descida-subida). A montagem por saltos qualitativos faz a
passagem de uma para a outra ser qualitativa quando hd o surgimento subito de uma nova
qualidade. A montagem de atracées ajuda neste efeito através do patético, entendido como
pathos, a paixao, o sentimento de dar-se conta da nova qualidade.

Para a escola francesa, Deleuze escolhe Abel Gance como um dos expoentes. Esta
escola fez da quantidade de movimentos e das relacdes métricas a sua especificidade. A
escola francesa estd marcada por um certo cartesianismo na composicdo mecanica das
imagens. Méquinas de relojoaria ou a vapor ddo uma unidade cinética da quantidade de
movimento em uma mdiquina e a dire¢cdo do movimento numa alma perturbando e

estimulando o pensamento:

“...0 intervalo tornou-se unidade numérica varidvel e sucessiva que entra em
relacdes métricas com os outros fatores, definindo em cada caso a maior
quantidade relativa de movimento na matéria e para a imaginacdo; o todo
tornou-se o simultineo, o desmesurado, o imenso, que reduz a imaginagcdo a
impoténcia e a confronta com o seu préprio limite, fazendo nascer no espirito o
puro pensamento de uma quantidade de movimento absoluto que exprime toda a

. . 62
sua histéria ou sua mudanca, seu universo’™ .

Para terminar esta reducdo sumadria das diferenciacdes deleuzeanas, a especificidade
da escola expressionista alema estd na luz e nos movimentos intensivos da luz e das trevas.
A luz supde as brumas e as sombras que escondem a vida nao-organica das coisas € o
espirito inconsciente perdido nas trevas. A alternincia das sombras e da luz é o movimento
deste cinema que expressa um sublime dindmico definido como:

“....a intensidade que se eleva a tal poténcia, que ofusca ou aniquila nosso ser

organico, enche-o de terror, mas suscita uma faculdade pensante através da qual
sentimo-nos superiores ao que nos aniquila, para descobrirmos em nds um

L IM, pp. 46-47, [p. 49].
2 1M, p. 67, [p.72].
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espirito supra-organico que domina toda a vida orgénica das coisas: entdo ndo

temos mais medo, sabendo que nossa destinacdo espiritual é propriamente
’;
invencivel”®.

Dessa forma, no expressionismo alemao € notdvel a tipologia de seres de luz e

sombras (como Fausto ou Nosferatu) ou dos autdmatos (como o sonambulo de Caligari ou

o robd de Metropolis).

1M, p.73, [pp. 79-80].
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4. Regime da imagem-tempo

Em 1967 chegava aos cinemas brasileiros o filme Terra em Transe do cineasta baiano
Glauber Rocha. O Brasil, naquele momento, passava por uma crise institucional instaurada
pela ditadura militar em 1964 e o filme foi considerado polémico: ndo foi aceito pela
esquerda que o considerava alienado (quando ndo o julgava conservador), mas a ditadura
também ndo gostou do filme e o censurou, s6 liberando-o integralmente quando o filme
ganhou prestigio e foi convidado a participar de festivais europeus. O filme foi polémico
também para a critica cinematografica da época que o considerou “irracional, confuso,

gramaticalmente errado, plasticamente pobre, ritmicamente desinfluxo e esteticamente

opaco”®. Para Glauber, entretanto, o filme estava alinhado a duas perspectivas que tinha

desenvolvido: era um filme sobre o transe dos intelectuais no terceiro mundo e, enquanto

cineasta brasileiro, ele ndo podia mais uma vez copiar as férmulas dadas. Entdo, se Terra

L, . . L. L. I 65
em Transe é um filme “antidramético”, que “se destr6i em uma montagem de repeti¢des’™ ",

era-o por dois motivos. Primeiro, nas palavras de Glauber:

“Se fizesse um filme sobre o transe na América Latina e lhe desse forma
acabada, estaria atuando contra a propria praxis do filme. Um filme de ruptura,
de crise, tem de estar tdo pobre quanto seu préprio tema, todo integrado. Isto &,
sem fazer diferencas de forma e conteido (€ essa uma discussdo velha e
académica): o filme é uma expressdo totalizante, neurdtica, politica, social,
pessoal, sexual de tudo o qué, como latino-americano de 31 anos, posso
expressar vivendo nessa realidade e numa atividade radial em relacdo a ela, em

relagio a minha maneira de expressé-la”®.

O segundo motivo vinha da postura do cineasta do terceiro mundo que ndo deve se

sentir coagido a copiar padrdes (sejam eles hollywoodianos, sejam europeus):

“Muito mais préximo econdmico e culturalmente dos Estados Unidos do que da
Europa, os nossos espectadores t€ém uma imagem da vida através do cinema
americano. Quando um cidaddo brasileiro pensa em fazer seu filme, ele pensa
em fazer um filme ‘a americana’. (...) o espectador condicionado impde uma
ditadura artistica a priori ao filme nacional: ndo aceita a imagem do Brasil vista

% Rocha, Glauber. Revolug¢do do Cinema Novo. Cosacnaif, Sdo Paulo, 2005, p. 91.
% Glauber. op. cit., p. 118
% Glauber. op. cit., p. 172.

41



por cineastas brasileiros porque ela ndo corresponde a um mundo tecnicamente
desenvolvido e moralmente ideal como se vé nos filmes de Hollywood®’.

Glauber, como seus filmes, € polémico. Sua polémica exigia que os intelectuais
brasileiros tomassem uma postura perante o subdesenvolvimento econdmico, mas também
tentassem se livrar de uma “colonizacdo cultural”. Deste modo, Terra em Transe parecia
confuso aqueles que apreciavam o discurso coeso e racional do filme cldssico ““a
americana”. Glauber mesmo reconhece que poderia ter “atuado contra” o contetido de seu
filme se a forma fosse “clara”. Mas, preferiu por seu personagem principal, o poeta-
jornalista Paulo Martins, em uma série de transes com as for¢as que existiam no Brasil:

“Terra em transe, o Brasil € um pafs indianista/ufanista, romantico/abolicionista,
simbolista/naturalista, realista/parnasiano, republicano/positivista,

anarco/antropofagico, nacional/popular/ reformista, concretista/subdesenvolvido,
revoluciondrio/conformista, tropical/ estruturalista, etc, etc...”%8,

Paulo Martins, no filme, “transa” com algumas dessas esferas de atuac@o possiveis e o
filme “se destr61 em repeticoes”, pois Glauber ndo opta por mostrar a “evolu¢do” do
intelectual através dessas opg¢des, mas sim, em tomd-lo sempre no estado de transe na
adesdo a cada uma delas. Glauber construiu seu filme na base de repeticdes, onde vemos o
intelectual repetir os transes da metamorfose em diferentes op¢des politicas: o vinho e a
jovem mulher comunista com o presidente centro-esquerda demagogo; a musica classica, a
madame e o champanhe com o conservador Porfirio Diaz; o jazz e as mulheres da
transnacional Sprint... Considerar o filme confuso por isso é demonstrar que se deu uma
olhadela rdpida na obra ou que tomou como pardmetro a Imagem-movimento “a
americana”: para Imagem-movimento, este filme € confuso, pois ndo € racionalmente
dividido e ndo é linearmente evolutivo. E por isso entio que, para Deleuze, o cineasta
Glauber Rocha faz um cinema da Imagem-tempo. Para Deleuze, o cinema de Glauber faz
tudo “entrar em transe” porque faz o privado entrar no politico (em Terra em Transe) e
também porque tomava os mitos do povo (o profetismo e o bandidismo) como o “avesso

5569

arcaico da violéncia capitalista”, como se 0 povo voltasse contra si a violéncia que sofre

de fora (Deus e o Diabo na Terra do Sol).

%7 Glauber, op. cit., p. 128.
% Glauber, op. cit., p. 131.
91T, p. 261, [p. 285].

42



Outro filme da Imagem-tempo € Cidaddo Kane (Citizen Kane, 1941) de Orson
Welles. Para Deleuze, trata-se de uma apresentacao direta do tempo, porque € um filme em
que o tempo ndo decorre do movimento, mas € apresentado diretamente através das visitas
ao passado de Kane. No filme, a partir da morte e do mistério em torno da palavra Rosebud,
trafega-se em diferentes facetas do passado de Kane, contadas por pessoas que participaram
dele e que, talvez, possam revelar o mistério envolvido nesta palavra. O cineasta japonés
Yasujiro Ozu, o cineasta francés Jean Renoir e os autores do neo-realismo italiano (Roberto
Rosselini, os primeiros de Federico Fellini, Vittorio de Sica) sdo autores que, em diferentes
periodos histéricos, também fizeram um cinema da Imagem-tempo. Por isso, para descrever
este conceito, o fator histérico € geralmente entendido como fator externo a tipologia dos
estilos dos autores.

Se Glauber Rocha, Welles, Ozu e Renoir atingiram a Imagem-tempo
independentemente e por forca de suas singularidades, no neo-realismo italiano Deleuze
sente mais um comportamento de “tendéncia”, pois tem como principal caracteristica o
aparecimento de situagdes Opticas e sonoras puras como situagdes intensivas demais e que
rompem com o prolongamento sensorio-motor. Este cinema tem como base a Imagem-
movimento, mas a agdo depara-se com situacdes que ndo mais provocardo reagdes
automdticas. Como em Paisa de Roberto Rosselini: quando, em um dos episédios, um
soldado americano encontra um garoto nas ruas da cidade que se oferece para engraxar suas
botas. O garoto, ao receber as botas, foge. O soldado persegue o garoto € o encontra em seu
lar, um cortico onde vérias familias sofrem o pds-guerra nos escombros da cidade. O
soldado ndo reage: ndo toma as botas de volta, nem vira um herdi dando alimentos aos
esfomeados, mas foge sem saber o que fazer, pois a situacdo € horrivel demais. Isto
configura uma ruptura com o esquema sensorio-motor através da apresentacdo de uma
situacdo Optica pura. A situacdo € pura, pois, livre da expectativa do prolongamento
sensorio-motor, € intensa.

Deleuze mostra que a quebra, ou afrouxamento, dos vinculos sensério-motores da
lugar a situagdes Opticas e sonoras puras, formando assim os primeiros signos (optsignos e
somsignos) de diferenciacdo de um regime do outro — as situagdes Opticas e sonoras puras

substituem as imagens-ac¢do, imagens-percep¢do e imagens-afeccdo. Quando as situagdes
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Opticas e sonoras puras aparecem, as personagens nao estio mais percebendo-sentindo-
agindo, agora:
“Por mais que se mexa, corra, agite, a situacdo em que estd extravasa, de todos
os lados, suas capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o que ndo é mais

passivel, em principio, de uma resposta ou acdo. Ele registra mais que reage,

estd entregue a uma visdo, perseguido por ela ou perseguindo-a, mais que

engajada numa a¢do””’.

Os optsignos e os somsignos sao o primeiro aspecto da Imagem-tempo ao questionar
a acdo, ao fazer nascer a necessidade de ouvir e ver e ainda por proliferar espacos vazios ou
desconectados. Os novos signos rompem com o esquema sensorio-motor da montagem
classica e exigem o esfor¢o criativo dos autores na constru¢do de novos estilos — se o
prolongamento motor ji ndo interessa a esses autores € preciso dar vazao a novos tipos de
prolongamentos.

Isso muda radicalmente a postura da “consciéncia-camera” e a forma de relacionar o
todo e os planos na montagem: os planos ndo mais se sucedem pelos vinculos racionais do
esquema sensorio-motor, mas através de outros tipos de relacdes mentais entre imagens. E
o todo ndo é mais totalidade aberta, mas agora o todo € o fora, como memoria-mundo ou
impensado do pensamento. Por fim, a consciéncia-camera ndo mais se define pelos
movimentos que é capaz de seguir ou realizar, mas pelas relagcdes mentais que € capaz de
entrar.

Para o regime da Imagem-tempo, Deleuze lancard outra série de elementos que
compdem o0 conceito organizando outros casos de solucdo que agora fazem uma “imagem
direta do tempo”. Os dois regimes ndo se opdem como diametralmente opostos, mas
diferenciam-se através das diferentes relacdoes entre os seus diferentes elementos
organizando diferentes solucdes para os seus diferentes problemas. Os conceitos entram
assim numa relacdo de diferenciacdo dindmica.

Desse modo, um dos aspectos desta diferenciacao ja estd na diferenciacio dos tipos de
reconhecimento que Deleuze retirou de Bergson, no terceiro comentério a sua filosofia. O
reconhecimento atento serve agora para descrever o vinculo mental das imagens.
Diferentemente do reconhecimento automdtico, o reconhecimento atento ndo se prolonga,

mas retorna: os movimentos retornam ao objeto para enfatizar certos contornos seus e

1T, p. 11, [p. 9].
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extrair alguns tragos caracteristicos; e a descricdo sempre recomeca, a fim de destacar
outros tracos e contornos. Deste modo, agora o objeto permanece 0 mesmo, mas passa por
diferentes planos.

Em Matéria e Memdria, Bergson situa os dois tipos de reconhecimento como se
fossem duas memorias onde o passado sobrevive de duas formas distintas: uma, enquanto
mecanismos motores de experi€ncias vividas que se mostraram uteis, € por isso,
conservaram seu “automovimento eficiente”. E outra, enquanto reservatorio de lembrangas
independentes coexistindo. Sdo distinguidas, assim: a memoria de mecanismos motores que
se conservam no passado orientando nossa inteligéncia e corpo a agir utilmente face a
natureza, € a memoria, como lembranca pura, conservando no passado todos os
acontecimentos com suas cores € lugares no tempo. Desse modo, o reconhecimento
automdtico ativa, a partir da percepcao atual, um mecanismo automatico guardado na
memoria, pois se mostrou eficiente. Mas o reconhecimento atento, a partir da percepg¢ao,
sempre volta ao objeto para conseguir atingir camadas mais profundas dele ao tentar buscar
lembrancas correspondentes’'. E como se fosse uma diferenciacio entre a acdo reflexa do
nervo cervical e a acdo retardada do cortex cerebral .

O reconhecimento motor estd do lado da Imagem-movimento, participa da
composi¢do de seu regime, prolongando as percepcdes, afecgdes e acdes fazendo um
automovimento das imagens num todo coeso. O reconhecimento atento participa do regime
da Imagem-tempo, retomando, repetindo, bifurcando descri¢des. Os prolongamentos do
reconhecimento atento tém ressonancias com O nouveau roman € sua teoria das
descric;ﬁ)es73 . Por isso, Deleuze destaca as caracteristicas descritivas deste estilo romanesco,
inclusive porque Allain Robbe-Grillet, principal expoente do nouveau roman, inseriu-se
tanto no romance (por exemplo, O cilime), como na roteirizacdo de filmes (como em O Ano
Passado em Marienbad, de Allain Resnais) e ainda na prética cinematografica (como no

filme Trans Europ Express).

"1 O primeiro esquema de Matéria e Memdria é comentado por Deleuze em IT, p. 62, [p. 65]: “Bem se vé que
o progresso da atengdo tem por efeito criar de novo, ndo somente o objeto apercebido, mas os sistemas cada
vez mais vastos aos quais ele pode se ligar”.

72 Aula Vincennes-St. Dennis, 05/11/1981.

73 IT, p. 60, [p. 63]: “Se o novo cinema, como o nouveau roman, tem uma grande importancia filoséfica e
l6gica, € antes de mais nada gracgas a teoria das descri¢des que ambos implicam, e da qual Robbe-Grillet foi o
iniciador”.

45



Na constru¢ao do conceito de Imagem-tempo, tem-se esta etapa representada pelo
afrouxamento dos vinculos sensério-motores e a necessdria busca de outras formas de
prolongar as imagens. Esta etapa € um dos elementos do conceito, pois apresenta duas
caracteristicas que compdem sua definicdo: as situacdes Opticas e sonoras intensas € 0s
tipos de relagdes que o reconhecimento atento traga. Mas isto ainda € insuficiente para
formar o conceito de Imagem-tempo, por isso € importante chegar a imagem-cristal, a
descricdo cristalina e ao tempo e o pensamento apresentados diretamente. As situacdes
Opticas e sonoras puras sdo uma zona intermedidria de vizinhanca entre a Imagem-
movimento e a Imagem-tempo porque estas situagdes, impossibilitadas de se prolongarem

através do esquema sensorio-motor deslizam para outros tipos de prolongamentos e outros

tipos de imagens.

4.1 Da descrigao cristalina

Para além das significacdes psicoldgicas, sociais e funcionais, Robbe-Grillet dizia
que, ao escrever, era necessario construir um mundo mais imediato. O autor exigia a forca
presencial de objetos e gestos muito mais que qualquer teoria explicativa que tentasse
aprisiond-los em sistemas de referéncias. O objetivo era atacar o romance dito balzaquiano

e a preponderancia de aspectos psicolégicos na intriga romanesca. Assim:

“Todos os elementos técnicos a narrativa — emprego sistemdtico do passado
perfeito e da terceira pessoa do singular, adoc¢do incondicional do desenrolar
cronoldgico, intrigas lineares, curva linear das paixdes, tensdo a cada episédio
na dire¢cdo de um fim, etc — tudo objetivava impor a imagem de um universo
estdvel, coerente, continuo, univoco, inteiramente decifravel. Como a
inteligibilidade do mundo nio estava nem mesmo em questdo, contar ndo
apresentava problema algum. O estilo do romance podia ser inocente””.

Para Robbe-Grillet, era necessario, como nova técnica de narrativa, descrever as
coisas naquilo que sdo, aqui e agora. Para ele, o olhar registra a distancia existente entre o
observador e o objeto, e as distancias préprias dos objetos, lembrando que sdo apenas

distancias e que as coisas estdo ai € nao s@o mais que coisas, cada uma limitada a si mesma:

" ROBBE-GRILLET, Alain. Por um novo romance. Sao Paulo, Ed. Documentos, 1969, p. 25.
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“Nessa perspectiva, o olhar logo surge como o sentido privilegiado. E
particularmente o olhar aplicado aos contornos (mais do que as cores, aos
brilhos ou as transparéncias). Com efeito, a descri¢do dptica é aquela que mais
facilmente realiza a fixac@o das distincias: o olhar, se deseja permanecer como
simples olhar, deixa as coisas em seu respectivo lugar””

7z

Descrever nao €, portanto, apropriar-se das coisas nem projetar algo sobre elas.
Limitar-se a descricao € recusar deliberadamente qualquer outra abordagem do objeto. A
descri¢do, no estilo de romance criticado por Robbe-Grillet, servia para situar, em linhas
gerais, um cendrio e esclarecer alguns elementos reveladores, fazendo com que as coisas
fossem vistas. No novo romance, a descri¢ao s6 fala de objetos insignificantes, afirma uma
funcdo criadora, parece querer destruir as coisas, embaralhar as linhas, tornd-las
incompreensiveis. A descricdo parece nascer de um simples ponto, um ponto qualquer, e
inventar linhas, planos, e inventa mais ao desdobrar-se, ao contradizer-se, ao bifurcar-se.
Como se as descri¢des fossem colocadas em divida a medida que sao construidas, porque
“quando a descricao acaba, percebe-se que ela ndo deixou nada atras de si: ela se completa

5576

num duplo movimento de criacdo e destruicdo”"". Dessa forma, Robbe-Grillet, vé nascer o

novo narrador:

“Nao ¢ mais apenas um homem que descreve as coisas que v€, mas sim, e ao
mesmo tempo, aquele que inventa as coisas ao seu redor e que v€ as coisas que
inventa. A partir do instante em que esses herdis-narradores, logo se
transformam em mentirosos, esquizofrénicos ou alucinados (ou mesmo
escritores que criam suas préprias histérias)””’.

s

E por esse motivo que mentirosos, esquizofrénicos e alucinados também proliferam
enquanto personagens do novo cinema. Deleuze aponta que essas personagens completam
aqueles que perambulam e os “videntes”: videntes sdo aqueles que ja ndo podem ou querem
reagir, pois precisam enxergar o que hd na situacdo e os que perambulam sdo aqueles que
tracam linhas de fuga do caminhar comum. O vidente estd perante uma situacdo optica e
sonora: sua imobilizacdo motora o leva a mobilizacdo total e andrquica do passado. Por
isso, na Imagem-tempo, nao hd prolongamento motor possivel entre uma situacdo optica e

outra, mas sempre ha recomecos de descri¢des. Se o encadeamento motor levava ao tempo

75 Robbe-Grillet, op. cit., p. 52.
76 Robbe-Grillet, op. cit., p. 99.
" Robbe-Grillet, op. cit., p. 108.
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indiretamente, através da causalidade, tem-se o tempo diretamente apresentado quando as
descri¢cdes bifurcam em relacdes nao-lineares. E ai entdo que o pensamento € o tempo

poderdo mostrar-se diretamente:

“Nado hd mais imagens sensério-motoras com seus prolongamentos, mas
vinculos circulares muito mais complexos entre imagens dpticas e sonoras puras
por um lado, e, por outro, imagens vindas do tempo ou do pensamento sobre
planos coexistentes™”.

Os optsignos e somsignos sao insuficientes para definir a Imagem-tempo, porque siao
signos da imagem-relacdo, ao esbocar relagcdes mentais entre situacdes Opticas e sonoras
intensas demais e incapazes de se prolongarem em situagdes motoras. Serd necessario,
entdo, das imagens Opticas e sonoras puras chegar a imagens vindas do tempo e imagens
vindas do pensamento. Para que a Imagem-tempo nasca efetivamente, é preciso que o

o~ . ’ . 13 1
prolongamento da descri¢do das imagens Opticas e sonoras puras “se desdobre, repita,

. . 7
retome, bifurque, contradiga” ?

— por isso Deleuze recorre a descricao do nouveau roman
que tinha como caracteristica criar e destruir seu objeto, em um procedimento que sempre
recomega, e, assim, recomeg¢a repetindo, bifurcando, contradizendo, desdobrando,
retomando. Noel Biirch, em seu livro Prdxis do Cinema, também comentou a peculiaridade
instaurada pelo estilo de descrigao de Robbe-Grillet:
“E nesse sentido que dizemos que o exemplo de Robbe-Grillet ¢ capital para os
cineastas porque ele criou um tipo de narrativa ‘prolifera’ que, como um cristal,
cresce a partir de uma idéia-célula, para formar um conjunto absolutamente

coerente, mesmo em suas contradi¢des, um conjunto que reflete em todas as suas

facetas (sob uma forma mais ou menos reconhecivel) o embrido de onde

surgiu”®.

O interessante desta passagem nao estd somente no fato de Burch também conferir o
termo cristal para o tipo de narracdo de Robbe-Grillet, mas sim pelo fato de dizer que entre
a idéia-célula e as facetas do cristal ha um sistema de “coeréncia”. Este segundo ponto €
interessante, pois mostra que o esforco de criar um sistema narrativo que nao tivesse a
racionalidade linear como paradigma, ndo significa simplesmente destruir a narrativa ou

construir uma narrativa aleatoria, mas significa a constru¢do de um novo tipo de narrativa.

BIT, p 62, [p66].
1T, p. 325, [p. 358].
% Noel Biirch. Prdxis do cinema. Editora perspectiva. SP, 1992, p. 174.
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A opcao de Robbe-Grillet € ter uma idéia-célula, com um punhado de relagdes entre genes,
que geram diferentes atualizacdes, formando assim um cristal de variadas facetas.

Serdo as imagens-cristal que dardo o tempo e o pensamento diretamente. A Imagem-
tempo dard o tempo ndo porque a Imagem-movimento ndo o dava (a Imagem-movimento
dava o tempo através do intervalo minimo entre imagens do movimento entre os planos e
totalidade aberta ao fazer passar os planos), mas porque, para Deleuze, a Imagem-tempo
oferece outras percep¢des do tempo. Peter Pal Pelbart®’, em seu estudo sobre as imagens do
tempo em Deleuze, chegou a distinguir a “cronologia” da “cronogenia”: a cronologia € a
relacdo légica e a medicdo do tempo a partir do presente, mas a cronogénese € a criagdo de
temporalidades. No cinema da Imagem-movimento, o tempo € cronoldgico, sucessivo,
sempre suposto como externo e dependendo do movimento. Mas no cinema da Imagem-
tempo € o movimento que depende do tempo e no qual hd cronogenia de temporalidades a
cargo das singularidades de cada diretor.

Nesse sentido Deleuze diz: “na imagem-cristal se vé o tempo em pessoa, um pouco de

82 Mas o que vem a ser Imagem-cristal? E uma imagem para além

tempo em estado puro
das imagens Opticas e sonoras puras, constituindo-se como a imagem tipica do regime da
Imagem-tempo, sendo o circuito formado pelo desdobramento da imagem em imagem atual

e sua imagem virtual:

“A situagdo puramente Optica e sonora (descricdo) € uma imagem atual, mas

que, em vez de se prolongar em movimento, encadeia-se com uma imagem

virtual e forma com ela um circuito”?,

Remanejando a questdo anterior: por que atual e virtual para designar o cristal como
este tempo em pessoa? Com a diferenciagdo destes termos, Deleuze dard outra imagem ao
tempo, no que tange a composi¢do cinematografica. O termo ‘“‘virtual” também vem de
Bergson porque é como ele designa o tipo de convivéncia das lembrangas coexistentes na

memoria — um dos tipos de memoria distinguida ao falar do reconhecimento atento,

81 PELBART, Peter Pal. O tempo ndo-reconciliado: imagens de tempo em Deleuze. Sdo Paulo : FAPESP :
Perspectiva, 1998, p. 125.

21T, p. 103, [p. 110)].

BT, p. 63, [p. 66].
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guardava as lembrangas todas como coexistindo virtualmente. Por isso, entdo, Deleuze

também visita e descreve as teses do tempo para Bergson®*:

- 0 passado coexiste com o presente que ele foi (preexisténcia do passado em
geral) — nesta concep¢do de passado, a memodria ultrapassa o estado
psicoldgico e atinge uma “memoria-mundo’.

- 0 passado se conserva em si como passado em geral (ndo-cronolégico) —
coexisténcia virtual de todos os leng¢dis de passado.

- o tempo se desdobra a cada instante em presente e passado, presente que
passa e passado que se conserva — o presente como um grau mais contraido de
todo o passado.

Estas teses significam um para além do tempo medido cronologicamente da
Imagem-movimento. Na Imagem-movimento, hd sempre o atual como sucessdo linear de
presentes enquanto instantes, na linha reta do tempo cronoldgico onde o passado e o futuro
sdo dimensdes do presente (uns como instantes passados contraidos outros como instantes
futuros esperados). Por isso, entdo, que o tempo era uma forma externa, atingida
indiretamente, representada pelo presente mais vasto que absorve o passado e o futuro.
Porém, na Imagem-tempo, o passado é contemporaneo do presente, porque “todo o passado
coexiste com o novo presente em relacdo ao qual ele é agora passado™. Este passado
rompe com o tempo linear, pois o passado inteiro coexiste e insiste no presente enquanto
multiplicidade — uma vez que a memoria ndo retém o passado como sucessdo de instantes

em linha reta. Bergson apresenta o esquema de um “cone” em que o presente é o estado

mais contraido de todo o passado:

“Entre o passado como pré-existéncia em geral e o presente como passado
infinitamente contraido hd, pois, todos os circulos do passado que constituem
outras tantas regides, jazidas, lengéis estirados ou retraidos: cada regido com
seus caracteres proprios, seus ‘tons’, ‘aspectos’, ‘singularidades’, ‘pontos
brilhantes’, ‘dominantes’. Conforme a natureza da lembranca que procuramos,
devemos saltar para este ou aquele circulo. Claro, tais regides (minha infancia,
minha adolescéncia, maturidade, etc.) parecem-se suceder. Porém, elas s6 se
sucedem do ponto de vista dos antigos presentes que marcaram o limite de cada
um. Inversamente, elas coexistem, do ponto de vista do atual presente que cada

vez representa o seu limite comum, ou mais contraida dentre elas™®,

% Teses descritas por Deleuze, principalmente, em IT, p. 103 e p. 122 [p. 110, p. 130].

% Deleuze, G. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro, Ed. Graal, 1988, p. 144.

8 IT, p. 101, [p.107], apresentacdo deleuzeana do cone de Bergson. Esta passagem citada é da p. 122, [p.
130].
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Todo o passado se conserva como nao-cronoldgico, fazendo o tempo se desdobrar a
cada instante em passado e presente, presente que passa e passado que se conserva. A
imagem-cristal é o desdobramento do tempo em passado virtual de todos os seus “lencdis”
e em presente atual como “pontas” contraidas. Assim, na Imagem-cristal, o passado ndo €
sucedido pelo presente que ele ndo € mais, ele se conserva e coexiste com o presente que
passa. O presente é a imagem atual e seu passado contemporaneo € a imagem virtual, a

indiscernibilidade delas em uma mesma imagem, forma a imagem-cristal:

“O que o cristal revela ou faz ver é o fundamento oculto do tempo, quer dizer,
sua diferenciacdo em dois jorros, o dos presentes que passam e dos passados que

se conservam. De uma sé vez o tempo faz passar o presente € conserva em si 0

passado™’.

O cristal redne e articula o atual e o virtual em um menor circuito tornando-os
indiscerniveis, porém distintos e em troca. Tudo o que ja foi mostrado ao longo do filme
insiste virtualmente na cena atual, e mais ainda, toda a memoria-mundo estd 14 enquanto
possibilidade de ser atualizada, em virtude de sua pré-existéncia. A imagem-cristal tem,
assim, dois aspectos: o presente e seu proprio passado como “limite interior de todos os
circuitos relativos”; mas também, ‘“‘circuitos virtuais mais e mais profundos, que a cada vez
mobilizam todo o passado, mas nos quais os circuitos relativos banham ou mergulham para
se desenhar atualmente e trazer sua colheita provisoria”. A imagem-cristal retine assim, no
limite interior, as caracteristicas proprias do filme apresentado, mas, a0 mesmo tempo, €
ultrapassado e extravasado por circuitos vastos da memoria-mundo. Assim ela também &
um “invOlucro ultimo, varidvel, deformdvel, nos confins do mundo, para além dos

5588

movimentos do mundo”™”. Numa passagem de Evolucdo Criadora, Bergson mostra como

funciona esta diferenciacdo em jorros:

“Nossa existéncia atual, na medida em que se desenrola no tempo, se duplica
assim de uma existéncia virtual, de uma imagem especular. Logo, cada
momento de nossa vida oferece estes dois aspectos: ele € atual e virtual, por um
lado percepcdo e por outro lembrancga. (...) aquele que tomar consciéncia do
continuo desdobramento de seu presente em percep¢do e em lembranga (...) serd

SIT, p. 121, [p. 130].
81T, p. 102, [p. 108] e anteriores.
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compardvel ao ator que desemprenha seu papel, se escutando e olhando
encenar”™.

A imagem-cristal é aquela que reine uma imagem-atual e sua imagem-virtual, é
uma imagem bifacial que cria uma “ilusdo objetiva”: a indiscernibilidade do que € virtual e
do que ¢ atual. E indiscernivel, pois, dupla por natureza, a imagem-cristal “ndo suprime a
distingdo das duas faces, mas torna impossivel designar um papel e outro””’. Através das
imagens-cristal a Imagem-tempo traca relacdes cronogé€nicas entre pontas de presente e
lencoéis de passado fazendo uma “autotemporaliza¢dao” da imagem. Por isso que, através da
“autotemporalizacdo”, o movimento € que depende do tempo, fazendo todos os
movimentos possiveis sairem das relacdes cronogenéticas das pontas de presente e leng¢ois
de passado.

Francois Zourabichivili, no seu Vocabuldrio Deleuze, diz que os termos que
definem o cristal sdo: indiscernibilidade, troca e desdobramento’’. No que se refere ao
cinema, observa-se as trés caracteristicas ao longo do capitulo Os cristais de tempo: o
desdobramento do tempo em dois jorros, atual e virtual; a indiscernibilidade entre o que €
atual e virtual; e ainda tipos de troca entre estes elementos (que sdo: o espelho, o germe
face ao meio e a troca entre o limpido e o opaco). Deleuze, neste capitulo, define o cristal
de dois lados, pela sua estrutura e pela sua génese’”. Em termos estruturais, pode-se dizer
que seus elementos sdo o desdobramento do tempo, a indiscernibilidade do atual e do
virtual e os tipos de troca. Em sua génese, Deleuze descreverd a criacdo de ‘“estados
cristalinos”, através da anélise dos estilos de Max Ophiils, Jean Renoir, Federico Fellini e
Luchino Visconti.

A imagem-cristal apresenta assim um novo tipo de operacdo cinematografica, pois
cada imagem j4 trds algo de novo. Com a Imagem-cristal se pode falar de imanéncia, pois
ha o atual, mas este estd conectado com a possibilidade de relancamento do estado de
coisas e, conseqiientemente, do surgimento de algo novo e singular, através do contado com
as multiplicidades envolvidas. Por isso, a Imagem-cristal poder dar vazao a “todos os

movimentos possiveis™- . Assim sendo, a narracdo cristalina pode ser considerada um

YT, p. 99-100, [p. 106].

O TT, p. 89, [p. 94].

°! Zourabichivilli, F. Lé Vocabulaire de Deleuze. Paris: Elipses, 2003, p. 23.
21T, p. 89, [p. 94].

1T, p. 159, [p. 170].
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sistema metaestdavel, caso se recorra a uma analogia com os processos de individuagdo que
Deleuze explora em Gilbert Simondon®. A aproximacdo dos estados metaestdveis da

descricdo das Imagens-cristal, pode ser verificada pela passagem abaixo:

“O que se vé no cristal é, pois um desdobramento que o préprio cristal ndo para

de fazer girar sobre si, que ele impede de findar j& que é um perpétuo se-
distinguir, distin¢do se fazendo que retoma sempre em si os termos distintos
para relancd-los de pronto””’

E possivel estabelecer uma aproximacdo entre a descricdo cristalina em seu
movimento de destrui¢do e construcdo do objeto descrito e o desdobramento do tempo. A
aproximacao € feita entre o “se distinguindo” (sempre retomando os termos para relanca-los
de pronto) e o tipo de descri¢dao que “‘cria e destr6i” o objeto tendo em vista a emergéncia
do novo. Ou seja, ndo ha a expectativa sensorio-motora que gera uma previsibilidade com
relagdo ao plano seguinte, mas sempre o imprevisivel da nova cena. Por isso, o trabalho do
diretor € buscar, na cena seguinte, um diferencial em relacdo a cena atual. Desse modo,
opera um processo de disparacdo: o corte serve para estabelecer uma diferenca de potencial
entre as duas cenas’".

Num filme em que hd a sucessdo passado-presente-futuro, preso num encadeamento
“certo”, a imagem seguinte deriva das anteriores de modo a formar um todo coeso que
expressa uma mudanca qualitativa ao cabo da exibi¢do e a personagem, segura de si,
atravessa situacdes com sua forca esculpida na beleza, na justica, em Deus ou na razao
(encadeiam-se as imagens como se elas estivessem acontecendo num presente que passa).
No processo cristalino, ndo hd a tara do presente, o filme passa por re-encadeamentos que o
faz resvalar na complexidade intensiva da memoria-mundo, assim, a personagem recomeca

sempre, absorvido pelo constante redirecionar, reencontrar.

4.2 Os tipos de troca e os estados dos cristais

*0 artigo Gilbert Simondon, L’individu et sa genese physico-biologique, em Ile Desert et outres tests,
compde uma das vdrias citagdes a Simondon que estdo espalhadas ao longo das obras de Deleuze. Em IT, p.
158 e p. 243, [p. 169, p. 265], mas s@o comentdrios sobre o espaco hodolégico.

1T, p. 103, [p. 110].

% IT, p. 217, [p. 234].
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Os tipos de troca e os estados dos cristais ajudam a constituir o conceito de Imagem-
tempo, pois sdo casos de solucdo engendrados pelas singularidades de cada autor ao
construirem diferentes estruturas cristalinas bem como criarem diferentes tipos de cristais.

As imagens-cristais, por apresentarem indiscernibilidade entre o atual e o virtual, t€m
diferentes estados de trocas entre o que € atual e o que € virtual. As imagens-cristais tém
trés tipos de trocas: entre o real e o imagindrio, o atual e o virtual; entre o germe face ao
meio; e entre o limpido e opaco.

As imagens com espelho, ou outras ilusdes especulares, mostram o estado de troca

mutua entre o atual e o virtual, como uma imagem bifacial:

“A imagem especular é virtual em relagdo a personagem atual que o espelho

capta, mas € atual no espelho que nada mais deixa ao personagem além de uma

. . . 97
mera virtualidade repelindo-a para o extra-campo™ .

No espelho, vemos esta estrutura de troca na unidade indivisivel da imagem atual e de
sua imagem virtual. Dessa sintese disjuntiva, Deleuze diz que o real dobra-se, ou desdobra-
se em virtual e atual, e este desdobramento do real é o desdobramento do tempo. As
imagens especulares sdo cristais por exceléncia envolvendo as personagens em
virtualidades e atualidades fugidias: a seqiiéncia final na casa de espelhos de A dama de
Xangai, de Orson Welles, pode ser considerada a imagem especular por exceléncia.
Também sao citados dois outros tipos de estados de troca cristalinos: a troca do germe face
ao meio e do limpido com o opaco. Trés filmes podem ajudar a visualizar estes signos do
cristal: os sonhos de 8 %2 de Federico Fellini, os encontros inextrincaveis de Ano passado
em Marienbad, de Allain Resnais e os transes de Terra em Transe de Glauber Rocha.

Como diz Deleuze: “O cristal ja ndo se reduz a posi¢do exterior de dois espelhos face
a face, mas a disposicdo interna de um germe face ao meio”. Em 8 /%2, a cena do banho do
menino-adulto com todas as mulheres € o cristal de suas idades coexistindo (“a crianga em

98 . ..
””®): a caminho da morte (criativa

nos, diz Fellini, € contemporanea do adulto e da velhice
talvez, afinal o diretor estava em crise para fazer o filme), o velho Guido vé o germe da
vida neste banho infinitamente gostoso no qual mae, tia, amantes e amores idealizados se

juntam e apontam a beleza de tantos encontros que uma vida conseguiu reunir.

TIT, p. 89, [p. 94-5].
®IT, p. 122, [p.130].
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Em Ano Passado em Mariembad, seus cristais sdo alternativas indecidiveis entre
diferentes presentes sempre re-descritos (0 homem conversando com a mulher) convivendo
com passados que ndo se sabe se sdo verdadeiros ou nio (tiveram ou ndo um caso no ano
passado? Foi no passado ou em um ano ainda anterior?). Passado ndo necessariamente
verdadeiro e presentes inextricdveis tornam real e imagindrio indiscerniveis nas
redescri¢des do encontro amoroso.

Sobre o limpido e o opaco, diz Deleuze que “o ator estd intrinsecamente ligado a seu
papel publico: ele atualiza a imagem virtual do papel, que se torna visivel e
luminoso(...)mas, quanto mais a imagem virtual do papel se torna atual e limpida, mas a
imagem atual do ator entra nas trevas e se faz opaca”. Em Terra em Transe, temos o
encadeamento dos cristais dos diferentes transes que o intelectual-jornalista encara na sua
luta para uma revolugdo possivel no subdesenvolvimento brasileiro: o transe com a poesia,
o transe com o conservadorismo de Porfirio Diaz, o transe com os estudantes comunistas, o
transe com a nova esquerda vacilante, o transe com a transnacional Sprint... Alterna-se o
limpido e o opaco em cada um dos transes: quando se estd limpido em um, deixou-se o
outro na opacidade.

E interessante notar ainda como a metalinguagem destes filmes tem uma fungio

cristal, como diz Deleuze:

“O germe e o espelho s@o mais uma vez retomados, um na obra se fazendo, o
outro na obra refletida na obra. Estes dois temas, que atravessaram todas as
outras artes, iriam afetar também o cinema. Ora é o filme que se reflete numa
peca de teatro, num espeticulo, num quadro ou, melhor, num filme no interior
do filme, ora é o filme que se toma por objeto no processo de sua constituicdo
ou de seu fracasso em se constituir”®.

Em Ano passado..., o teatro inicial ja € uma descri¢do especular do proprio galanteio
do amante. 8 72 de Fellini é um filme sobre um filme se fazendo, ou fracassando em se
constituir, mesmo que a alegria da vida retina todos os personagens na roda final ao redor
da crianca (a crianga como o germe face ao meio). E at€ mesmo Terra em Transe recorre a
uma matéria de televisdo feita pelo jornalista Paulo Martins para tragar a biografia de poder

e traicdes de Porfirio Diaz. Nao se trata de confusdo, portanto, o que se v€ nestes cristais.

Y 1T, p.96, [p. 102] .
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Eles s6 podem ser ditos confusos a partir da narragdo veridica do esquema sensdrio-motor
normal.

Além dos tipos de troca dos cristais, Deleuze especifica quatro estados do cristal,
construidos por autores diferentes.

O primeiro estado descrito por Deleuze € o estado ideal do cristal perfeito apresentado
pelas imagens de Max Ophuls. Os espelhos deste autor ndo apenas refletem a imagem atual,
mas constituem prismas onde a imagem desdobrada ndo péra de correr atrds de si mesma e
de onde ndo deixa subsistir nenhum fora, apenas um avesso para onde passam as
personagens que desaparecem ou morrem. Em Ophuls, a imagem atual e a imagem virtual
formam uma Unica e mesma ‘“cena em que as personagens pertencem ao real e no entanto
desempenham um papel”loo, fazendo um “acréscimo de teatralidade” no cinema ao fazer a
vida inteira se tornar um espetdaculo: ai € que os presentes passam e tendem para o futuro
mas ai também que conserva todos os passados e os pde no espeticulo.

Ha também os cristais de Jean Renoir, mas aqui ao invés de ser um cristal perfeito, ele
tem um ponto de fuga, um rasgo, estd rachado, por isso entdo o desenvolvimento da
profundidade de campo, pois “alguma coisa vai fugir pelo fundo, em profundidade, pelo

. . . ~ 101
terceiro lado, ou a terceira dimensao, pela rachadura”

. A profundidade de campo serve
para as pessoas ensaiarem papéis, como se ensaiassem até encontrarem o certo, com o qual
fogem para entrar numa realidade decantada, livres para o futuro. O cristal retém os papéis
passados que devem ser ensaiados para que deles possa sair 0 novo presente rumo ao
futuro, por isso, A grande ilusdo pode ser exemplar: neste filme, os oficiais (o alemdao como
carcereiro e o francés como prisioneiro, numa fortaleza) ensaiam seus rituais ja
ultrapassados, mas o oficial franc€s o executa para que a nova tendéncia (seus
companheiros) fuja, como um impulso rumo ao futuro.

Ha um terceiro estado do cristal que é o do cristal se fazendo, em formacgdo e
crescimento. Sdo os cristais se fazendo das criagdes de Federico Fellini, para quem o
importante € como entrar em um cristal, € ndo como sair dele. A questdo de como entrar

num cristal pode ser entendida pelas entradas nos espetdculos presentes em muitos filmes

de Fellini, espetdculos que muitas vezes ndo tém distin¢do entre quem olha e quem €

07T, p. 105, [p. 112].
N, p. 106, [p. 113].
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olhado, espetidculos sem espectadores, sem saida, sem bastidores nem palco. E, nestes
espetaculos, dois aspectos coincidem: o presente que passa e vai para a morte € o passado
que se conserva e retém o germe da vida, por isso Fellini criou a palavra “‘procadéncia’:
para designar a um sé tempo o curso inexordvel da decadéncia e a possibilidade de frescor
ou de criacio que necessariamente a acompanha’’%*.

O ultimo estado a considerar seria o do cristal em decomposi¢do tipico de Luchino
Visconti. Este tipo de cristal em Visconti tem quatro elementos fundamentais que o
compdem. O primeiro € o cristal sintético que retém algo fora da natureza e da historia: os
rico-aristocratas que criaram um mundo do qual s6 eles conhecem os ritos e as leis. Mas
este cristal desemboca num segundo elemento que € a decomposi¢cdo deste mundo
suspenso, ja que o cristal retinha algo que ja tinha passado, que ndo encontrava mais razao
de ser e, assim, a “ruina que se aproxima € apenas uma conseqiiéncia”. O terceiro elemento
€ a duplicacdo da decomposicao interna nos fatos Histéricos que abalam o mundo
suspenso: as guerras, a ascensao de novos ricos, a peste..., mas esses elementos nao se
confundem com a decomposi¢@o interna do cristal, pois formam um dado auténomo que
vale por si mesmo. Por fim, o quarto elemento € “a idéia de que algo chega tarde demais”, €
a prépria Histdria ou a natureza que fazem com que algo ndo consiga chegar a tempo. O
tarde demais nao é um acidente que se dd no tempo, ¢ uma dimensdo do préprio tempo.
Este dltimo aspecto € a revelac@o sensivel e sensual de que algo poderia ter sido feito que
chega dinamicamente abalando a dimensdo estdtica do passado tal como ele sobrevivia no
interior do cristal. E sensivel, pois é a relacdo do homem com a natureza, e é sensual, pois é
uma questdo pessoal: o musico que percebe no garoto a beleza sensual que faltou a sua obra

em Morte em Veneza, ou o velho principe que percebe o amor da moca prometida ao seu

sobrinho em O leopardo.
4.3 Cronosignos, noosignos e lektosignos
Como o cinema da Imagem-tempo apresenta o tempo diretamente, mas como um

tempo que saiu dos seus eixos, Deleuze descreve cronosignos tipicos deste novo cinema.

Assim como descreve novos noosignos, ndao mais restritos a racionalidade do

21T, p. 113, [p. 121].
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prolongamento 16gico. Por fim, diz Deleuze que as imagens do novo regime sdo tdo
legiveis quanto visiveis, descrevendo entdo lektosignos. Deleuze, portanto, especificara
cronosignos, noosignos e lektosignos expressos como diversas apresentacdes diretas do
tempo, do pensamento e da legibilidade da imagem.

A primeira apresentacdo direta do tempo € a ordem do tempo, que se divide em dois
cronosignos a partir da diferenciagdo bergsoniana entre lengdis de passado e pontas de
presente: a diferenciagdo entre a coexisténcia virtual dos len¢dis de passado e as pontas de
presente como estados mais contraidos de toda a memodria. O encadeamento de lengdis de
passado (diferentes lengdis enquanto fatos passados que coexistem na memoria)
ultrapassam a memdria psicolégica e atingem a memoria-mundo, pois “ndo € a memoria
que estd em nds, somos nds que nos movemos numa memoria Ser, memoria-mundo”'®. E
as descricdes de pontas de presente sdo sempre irredutiveis umas em relacdo as outras,
porque sempre apresentam encontros singulares. Estes signos encadeiam-se através de
alternativas indecidiveis entre lenc6is de passado e diferencas inextricdveis entre pontas de
presentes. Ano passado em Marienbad de Allain Resnais € exemplar para ilustrar este estilo
ao embaralhar pontas de presentes e os lencdis de passado (as diferentes conversas com as
quais o amante tenta convencer a mulher a fugir com ele). Para estes cronosignos, perdeu
sentido falar em verdadeiro e falso, pois, por todo lado, a poténcia do falso faz o impossivel

proceder do possivel e o passado ndo ser necessariamente verdadeiro:

“E uma poténcia do falso que substitui e destrona a forma do verdadeiro, pois ela
afirma a simultaneidade de presentes incompossiveis, ou a coexisténcia de
passados ndo necessariamente verdadeiros”'™.

A poténcia do falso “destrona” a aspiracdo ao veridico, pois esta significa a
representacdo do acontecimento como pré-existindo a sua narracdo, conta-se aspirando ao
veridico como se o acontecimento tivesse acontecido, ou estd acontecendo, no presente.
Desse modo, a poténcia do falso € aquela que inventa o acontecimento a0 mesmo tempo
que o narra, é um fungio fabuladora. E o préprio processo de descri¢do cristalina uma vez
que o narrador é pego em “flagrante delito de fabulac@o”, inventando suas histérias, mesmo

sob a pena de destrui-las mais tarde em favor de novas construcdes. Por isso, a poténcia do

51T, p. 122, [pp. 129-30].
49T, p. 161, [p. 171].
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falso estd intimamente ligada aos presentes incompossiveis ou passados nao
necessariamente verdadeiros.

Outra apresentacdo direta do tempo especificada por Deleuze € o tempo em série
como o antes e o depois de algo que se transforma qualitativamente: o antes € uma série
que tende a um limite e d4 lugar, através da alteragdo qualitativa ou mudanca de poténcia, a
outra série (o depois) que também tenderd a um limite. Aqui hd genesignos como signos
que expressam a génese da qualidade intrinseca ao devir enquanto alteracdo qualitativa ou
potencializacdo. Os filmes de Jean Rouch e de Jean-Luc Godard sdo exemplares para
expressar estes signos. Neles a poténcia do falso estd presente enquanto forca fabuladora,
pois € através da fabulagdo que a personagem transpde o limite e torna-se outra. Moi, un
noir de Jean Rouch é exemplar, pois apresenta uma profusdo de fabulacOes: as
personagens, por serem nigerianos morando na Costa do Marfim, ja assumem outros nomes
para nao serem notados enquanto estrangeiros. Mas quando Rouch lhes pede para fazerem
um filme sobre suas vidas, eles se pdem a fabular ainda mais como agentes americanos,
boxeadores, herdis de guerra...

Ordinariamente, espera-se das imagens um encadeamento racional, guiado pela
continuidade sensorio-motora dos cortes que seguem a acao das personagens. Para Deleuze,
esta construcdo racional é o que se espera do cinema da Imagem-movimento, em que o
tempo € suposto pelo movimento dos cortes que medem linearmente a narratividade do
filme. Ja o conceito de Imagem-tempo € encarado como superposi¢do cronogenética de
cenas formando um sistema de acréscimos e redistribui¢des a cada nova cena. Nao se trata
mais de um noosigno geral, mas de noosignos que agora apontam para uma
incomensurabilidade, enquanto signos de novas relagcdes e nao de auséncia delas. As
imagens re-encadeiam com base em cortes irracionais, € re-encademanento significa novo
encadeamento (seja ele por construgdes de séries ou transformacgdes de lengdis) que tem o
fora como o impensado do pensamento, expressando a totalidade do filme. Este impensado
do pensamento varia de autor para autor. Como descreve Deleuze, os novos noosignos
podem ser: “o invocdvel em Welles, o indecidivel em Resnais, o inexplicdvel em Robbe-
Grillet, o incomensurdvel em Godard, o irreconhecivel nos Straub, o impossivel em Duras,

. . 1 . . . o . . .
o irracional em Syberberg”'®. Aqui o irracional ndo é o oposto do racional, pois fez do

51T, p. 219 e p. 329, [p. 237, p. 363].
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impensado o limite do pensamento e ndo mais o erro ou a confusdo. Essas caracteristicas
moldam o pensar da Imagem-tempo através da apresentagcdo do limite do pensamento como
o impensado do pensamento: o que sO pode ser pensado agora € o esfor¢o de encontrar os
tipos de relacOes entre as imagens vinda da memoria-mundo ou da dispersdo do fora.

Por fim, Deleuze especificara lektosignos como imagens legiveis de um cinema que
criou uma relacdo nao-totalizdvel entre o visual e o sonoro. H4 uma disjun¢do entre a
imagem visual e a imagem sonora quando o sentido do som do filme ndo € complementar
ao da imagem. Deleuze chega a estes signos ao analisar a transicao do cinema mudo para o
falado: a passagem das plaquetas com textos do cinema mudo para o primeiro estdgio do
cinema falado ndo apresentava uma inovagao, pois o som vinha reiterar o que as imagens ja
prefiguravam, ja que o sentido do sonoro e do visual convergem. O que muda é que a
imagem falada faz a imagem visual tornar-se legivel, o som guia uma legibilidade da
imagem. Tudo muda mesmo num segundo estdgio do cinema falado, quando surge o corte
irracional entre o visual e o sonoro, criando-se a disjun¢do da imagem sonora e da imagem
visual, transformando a leitura da imagem visual. Assim, a legibilidade das imagens
alterard seu estatuto e Deleuze cita uma passagem de um filme de Syberberg quando
criangas tocam um disco com discursos de Hitler no parlamento destruido, em Hitler, um
filme da Alemanha. Como outros exemplos, pode-se citar o barulho de decolagem de avidao
que impede a audicdo da negociacdo de drogas entre o embaixador de Miramar e um
figurdo da sociedade em Discreto Charme da Burguesia de Luis Bufiuel. E ainda, Di, filme
de Glauber Rocha sobre a morte do artista pldstico Di Cavalcanti, no qual um texto de
Glauber, lido em voz off, ultrapassa varias cenas (desde do painel do carro que os leva até o
veldrio até o proprio veldrio ou visdes de obras do pintor) se confundindo com o relato da
feitura do documentério e com as indicacdes dadas ao cameraman.

Os lektosignos aparecem descritos no pentltimo capitulo da obra Cinema como um
componente da imagem. Observou-se que, enquanto componente o som pode ser:
convergente a imagem (voz de didlogos, quando a imagem revela pessoas conversando;
som de porta fechando, prato caindo, quando a imagem mostra essas situacdes; ou ainda,
uma musica triste, quando uma personagem que perdeu a namorada se lamenta num cais de
porto abandonado); o som, no entanto, pode acrescentar sentido a imagem, quando

estabelece uma relacao racional com ela (quando, por exemplo, o som de um telefone toca
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em uma cena, percorre outras, mas para antecipar a cena seguinte onde aparece de fato o
telefone: o plano inicial de Era uma Vez na América, de Sergio Leone; ou, mais
comumente, quando didlogos de uma cena antecipam 0 que se verd na cena seguinte); mas
ha ainda uma terceira atuacdo do som, quando ele € uma situa¢do sonora, um somsigno e
quando ha divergéncia do visual e do sonoro, quando ndo ha uma relacdo totalizdvel entre o
sonoro e o visual. Este terceiro aspecto € o mais interessante € o0 que traz mais
conseqiiéncias tedricas porque ele € signo de uma constru¢do nova para as Imagens-tempo,
mas € também assim que se inserem ‘“palavras de ordem” em um fluxo aleatdrio e
onidirecional das imagens. Este terceiro tipo de complemento sonoro aparece na conclusao
dos livros Cinema e nos textos de Conversacdes e sdo considerados por Deleuze como
tipicos da situacdo imagética atual (por exemplo, nas reportagens de televisdo, quando
“imagens de cobertura” ilustram o texto lido por um repérter ou o caso dos videoclips
musicais). Esta pesquisa dedicou uma secao ao estudo desta problemdtica imagética atual.
O regime da Imagem-tempo mantém a férmula da montagem: a determinacdo de
conjuntos (imagens cristais e situacdes Opticos € sonoras puras); 0 movimento entre as
partes do sistema (alternativas indecidiveis entre passados, passados ndo necessariamente
verdadeiros, presentes inextricdveis, alteracdes através de séries do tempo); e o todo que €
agora o fora, o que for¢ca o pensar e a memoria-mundo. O que conecta as partes agora € o
método do “e”, essa imagem e depois essa. O intervalo vira intersticio, pois ndo pertence a
nenhuma das duas imagens, estabelecendo-se como um “entre” duas imagens expressando
relagdes ndo comensurdveis e operando re-encadeamentos'*®. O todo é o fora por dois
motivos: em virtude do desdobramento do tempo, sendo que o fora seria a memdoria-mundo,
que vem do mergulho ao passado enquanto puro e pré-existindo; e em virtude do tipo de
corte, quando o intersticio atesta uma dispersdo do fora, uma imagem pode vir de qualquer
lugar. O intersticio entre duas imagens muda a férmula do intervalo entre imagens
prolongdveis entre si, pois € a escolha de outra imagem por um processo de diferenciacio,
ndo fazendo parte de nenhuma das imagens diferenciadas. Por isso, um método do “e”, esta
imagem e esta outra. “E” porque é somatorio e porque apresenta uma diferenca em relacio
a primeira, evocando uma imagem de fora, atestando uma “dispersdo do fora”. Deleuze

recorre a um jogo de palavras de Lapoujade que designava este novo método como o

1T, pp.216-217, [pp. 234-35].

61



método de “mostragem” ao invés da montagem, jd que 0 novo cinema parecia mostrar
imagens e ndo aprisiond-las em encadeamentos l6gicos e previsiveis'”’. Deleuze diz que

quando se faz do juizo da relacdo um uso autbnomo, através do “e”, ele penetra tudo,

€C 9

~ P . ~ 10: .
arrasta todas as relacoes, pois “existem tantas relacdes quantos ‘e’” ¥ Por isso o “¢” atesta

[ 1PN

a prépria multiplicidade dispersiva do fora: “a multiplicidade estd precisamente no “e”, que
ndo tem a mesma natureza dos elementos nem dos conjuntos™'%.

Seguindo o esquema apresentado para as Imagens-movimento, pode-se continuar a
“taxionomia” acrescentando, agora, a imagem-cristal, enquanto climax da Imagem-tempo,

com Seus signos CXPressos:

Imagem-cristal Cronosignos — apresentagdes diretas do tempo:
- ordem do tempo — lencdis de passado — encadeamentos
E uma imagem que toma indecidiveis entre passados;
por objetos relagdes de - pontas de presente — encadeamentos entre
troca entre atualidades e presentes inextricdveis;
virtualidades. ~Apresentam - séries de tempo — mudanca de séries por alteracdo
tipos de troca: real- qualitativa ou mudanga de poténcia.

imagindrio, germe face o
meio e limpido e opaco.
Nnoo0signos — impensado no pensamento, o limite do pensamento que
o forga a pensar (o irracional, o inexplicdvel, o impossivel, o
irreconhecivel...);
- memoria mundo que atravessa a memoria psicoldgica.

lektosignos — disjungdo entre a imagem visual € a imagem sonora.

71T, p. 56, [p. 59].
1% ¢, p. 60, [p. 65].
19 idem ibidem.
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5. Imagem movimento X Imagem-tempo

“Entre as imagens-movimento e as imagens-tempo hd muitas
transi¢des possiveis, passagens quase imperceptiveis, ou até
mesmo mistas. Também ndo se pode dizer que uma valha mais
que a outra, seja mais bela ou mais profunda”.

IT, pp.321-322, [p.354].

Imagem-movimento e Imagem-tempo sdo conceitos criados por Deleuze na vontade
de relacionar cinema e filosofia. Assim, nesta obra da década de 1980, todo o estilo
deleuzeano estd em funcionamento: ele encara a filosofia como criadora de conceitos e
criard conceitos para o cinema, ji que estd interessado nas relacdes entre as artes e a

. . 110
filosofia

. Ao estudar a construcdo conceitual de Deleuze, também se pode deparar com
seu estilo peculiar: seus conceitos sdo compostos por elementos em relacdo, exatamente
para que possam dar conta da multiplicidade prépria do mundo. No caso particular do
cinema, os dois conceitos criados devem, por sua vez, dar conta dos tipos de relacdes entre
imagens (a imagem indireta ou direta do tempo).

Observando a epigrafe, pode-se dizer que a Imagem-movimento € a base do cinema,
sendo a Imagem-tempo uma conseqiiéncia da busca de outros e novos meios de expressao.
A Imagem-movimento seria a base do cinema, pois seus diferentes estilos mostram a
tentativa de consolidacdo de uma montagem que fosse “eficiente” na construcdo de um
sentido para o encadeamento de imagens: por isso foi dito que havia uma possibilidade de
aproximacdo das nogdes de “montagem invisivel” de Bazin, de “grau zero do estilo
cinematografico” de Biirch e de “automovimento” de Deleuze, uma vez que estas nocoes
referem-se as pesquisas para consolidacido de um tipo de montagem que tornaria eficiente
as relacOes entre imagens para construir um sentido do filme que ndo confundisse o
espectador porque cria uma sensagdo de “credibilidade” e “perfei¢do” técnica. A Imagem-
tempo surgiu da tentativa de criar outras associa¢des de imagens que ndo mais tivessem na
previsibilidade e na eficiéncia o seu estilo de prolongamento e fazendo surgir no lugar
novos estilos de narrar, criando temporalidades além da cronologia e criando outras formas
de pensar além do légico-racional. Por isto, as passagens sd@o mistas — um mesmo filme

pode ter como base a Imagem-movimento, mas desviar para a Imagem-tempo. Entdo, um

10 ¢, p. 154: “o que me interessa sdo as relagdes entre as artes, a ciéncia e a filosofia”, [p. 168].
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mesmo filme pode ser Imagem-movimento e Imagem-tempo? Ao que parece, sim — um
mesmo filme pode ter momentos tipicos da Imagem-movimento e outros tipicos da
Imagem-tempo. Muitas transi¢des sdo possiveis. Mas nada permite dizer que a Imagem-
movimento seja mais bela ou mais profunda que a Imagem-tempo, pois se trata de uma
questdo de criacdo de estilos. E € essa criacdo de estilos que diferenciard, num outro nivel,
um cinema que inventa circuitos cerebrais ou atestam uma defici€éncia do cerebelo.

Mas se as passagens entre os dois regimes Sao quase imperceptiveis, mistas e
manifestam-se de vdrias formas possiveis, entdo no que ajuda a diferenciacdo dos dois
regimes para o estudo dos produtos audiovisuais? Ajuda no sentido de que € possivel
diferenciar uma concep¢do do movimento e do tempo que cria uma expectativa de
racionalidade e normalidade no encadeamento de imagens, bem como € possivel observar
que hd tantos estilos de conceber o tempo, o0 movimento € o pensamento quanto for o
tamanho da criatividade do autor que se propde a tanto.

Mas, e hoje, quando a televisdo faz “qualquer cinema” e expande a quantidade e a
velocidade de experimentacdo da produc¢do audiovisual? Hoje, estudar a Imagem-

»11 ey cessivamente

movimento e a Imagem-tempo € uma forma de diferenciar os “clichés
correntes e os aspectos de “controle” presentes nas imagens. Hoje em dia a “inflacdo de
imagens” no cotidiano tornou-se tdo grande e decisiva que adquirir um aparato critico que
possibilite diferenciar os tipos de relacdes de imagens (e o que elas dizem) poderia até ser
ensinado nas escolas, pois as criangas, muitas vezes, passam tanto tempo na frente dos
televisores quanto na frente dos professores.

Por isso aqui, neste capitulo, optou-se por descrever alguns fatores histérico-
culturais que Deleuze listou, mas que nao o interessavam tanto quanto a diferenciacdo dos
conceitos. Os conceitos de Imagem-movimento e Imagem-tempo sdo diferentes, mas nao

sdo opostos, porque eles estabelecem entre si uma diferenciacdo dindmica — a diferenca

entre eles nasce do diferente funcionamento das relagcdes entre os seus diferentes elementos.

"1 “por um lado a imagem estd sempre caindo na condigdo de cliché: porque se insere em encadeamentos
sensério-motores, porque ela prépria organiza ou induz seus encadeamentos, porque nunca percebemos tudo o
que hd na imagem, por que ela ¢é feita para isto (para que ndo percebamos tudo, para que o cliché nos encubra
a imagem...). Civiliza¢do da imagem? Na verdade uma civiliza¢do do cliché, na qual todos os poderes t€ém
interesse em nos encobrir as imagens, ndo forcosamente em nos encobrir a mesma coisa, mas em encobrir
alguma coisa na imagem. Por outro lado, a0 mesmo tempo, a imagem estd sempre tentando atravessar o
cliché, sair do cliché. Nao se sabe até onde uma verdadeira imagem pode conduzir: a importancia de se tornar
visiondrio ou vidente”. IT, p. 32, [pp. 32-3].
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Por exemplo, se a Imagem-movimento tem no racional um de seus elementos, para a
Imagem-tempo ndo basta apenas ser irracional, mas era necessario, pelo irracional, criar

novos tipos de relacdo que ndo mais tivessem no irracional a sua faléncia.

5.1 — Panorama Histérico-cultural

A diferenciacdo dos dois regimes se da pelos diferentes problemas que solucionam,
pelos diferentes elementos em relacdo em cada conceito e pelos diferentes casos de solugdo
que organizam. Entdo, desde o comeco foi dito que aqui ndo se trata de descrever uma
evolucdo histérica de um regime a outro. Entretanto estas condi¢cdes sao listadas por
Deleuze e situam o panorama histérico-cultural no qual o novo regime de imagem surgiu:

“"No entanto, a crise que abalou a imagem-acdo dependeu de muitas razdes que
s6 atuaram plenamente apds a guerra, e dentre as quais algumas eram sociais,
econdmicas, politicas, morais, enquanto outras eram mais internas a arte, a
literatura, e ao cinema em particular (...) A guerra e seus desdobramentos; a
vacilagdo do sonho americano em todos os seus aspectos; nossa consciéncia das
minorias; a ascensdo e a inflacdo das imagens tanto no mundo exterior como na

mente das pessoas; a influéncia sobre o cinema dos novos modos de narrativa
experimentada pela literatura; a crise de Hollywood e dos géneros antigos™''%.

O que fez da Imagem-movimento nio ser mais um procedimento interessante aos
novos autores, por este viés historico-cultural?

“A influéncia sobre o cinema de novos modos de narrativa experimentada pela
literatura” significa que a literatura ja experimentara outras formas de narrar que nao mais
tinham como modelo a histéria “verdadeira” e o desenrolar cronolégico da intriga, por que,
entdo, o cinema, arte nova, deveria continuar a seguir este padrdo se até para a literatura ele
tinha deixado de ser interessante?

A “guerra” é o que marcou o contraponto do neo-realismo, e sua dentncia aos crimes
nazistas (os assassinatos, a crueldade e a destruicdo), ao cinema de Leni Riefensthal. Mas
criticar o cinema nazista € criticar a configuracdo de um cinema que pensa pelo espectador
ao apresentar um lider ou uma moral a ser seguida, através da criagdo da identidade
“cinema=propaganda politica”. Mas Deleuze também deixa claro que o concorrente do

. . , - 113 : ¢
fascismo nazista € o melodrama hollywoodiano "”: dos dois lados um “super-homem” que

"21M, p. 253, [p. 278].
ST, p. 199, [p. 214].
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ndo € interessante — talvez por ndo serem o de Nietzsche. Assim, a critica a este tipo de
cinema levou também a ‘“crise” de Hollywood, marcando a critica ao seu sistema
homogeinizador de alcance planetdrio e, conseqiientemente, a critica ao sonho americano
expresso pela moral de seus herdis e dos géneros antigos. Culturalmente falando, a critica
ao totalitarismo imagético vai de Hitler a Hollywood. O livro Cinema e Politica’’?, dos
suecos Leif Furhammar e Folke Isaksson, mostra, com riqueza de detalhes, diferentes
momentos em que o poder utilizou o cinema como instrumento de agdo politica sobre as
massas. Contudo, Virilio, no seu livro sobre cinema, arte, técnica, informacdo e
totalitarismo (Guerra e cinema) oferece outra visdo, mais proxima a Deleuze, porque fala
do cinema como arma de guerra que foi desenvolvida ao menos em duas frentes: de um
lado, tecnologicamente, a partir das descobertas ou invengdes que a industria bélica
propiciou; de outro lado, artisticamente, pois precisou, para o seu desenvolvimento, da
presenca do olho do artista (cineastas aviadores, por exemplo; cimeras e metralhadoras).

A “ascensdo e inflacdo das imagens tanto no mundo exterior como na mente das
pessoas” € uma referéncia a algo que é ainda mais presente hoje: a sociedade da
informag¢do, com 1imagens rodeando os homens o tempo todo, através dos
desenvolvimentos técnicos dos aparelhos de silicio e das técnicas de broadcasting da
televisdo. Ao juntar a isso as criticas contidas no livro Conversagoes, pode-se observar que
a televisdo € considerada a grande responsavel por essa inflacdo, uma vez que € o aparelho
de fazer “qualquer cinema” e que estd presente diariamente nos domicilios de muitas
pessoas. Assim sendo, se o préprio cinema caiu na condi¢do de reproduzir seus proprios
clichés, a televisdo aumenta a quantidade e o poder de difusdo destes clichés. Este aspecto

gera inimeras novas consideragdes e receberd um tratamento exclusivo na proxima segao.
5.2 — Casos Especiais: A Imagem-relacdo e a Perambulacao
Dois casos especiais foram destacados por marcarem o intervalo entre a Imagem-

movimento e a Imagem-tempo: a Imagem-relacdo e as cinco caracteristicas de transicao dos

regimes. A Imagem-relacdo participa dos dois regimes descritos, apresentando signos para

14 Furhammar, L. e Isaksson, F. Cinema e Politica. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1976.
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ambos e as cinco caracteristicas sdo o proprio intervalo e atestam a passagem de um regime
a outro.

A Imagem-relacdo € analisada por Deleuze no ultimo capitulo do primeiro tomo e
no primeiro capitulo do segundo tomo da obra Cinema. E um caso especial, pois, a0 mesmo
tempo, representa o esplendor da Imagem-movimento, mas também o come¢o da Imagem-
tempo.

Deleuze comecga a descrever “a crise da imagem-acido”’, comentando a obra de
Alfred Hitchcock. Para Deleuze, o fato de Hitchcock ser inglés fazia-o ter uma atencdo
especial pelas relagdes e, desse modo, ser responsdvel por “introduzir a imagem-mental no
cinema e fazer dela a consumacdo, a culmindncia de todas as outras imagens”'">. O estilo
de Hitchcock € o mais marcante no uso das imagens-mental, ou imagens-relagdo, que sao
definidas por Deleuze como aquelas que tomam por objeto relagdes, atos simbodlicos e
sentimentos intelectuais:

“...nos filmes de Hitchcock, uma vez dada (no presente, futuro ou passado), uma
acdo vai ser literalmente cercada por um conjunto de relacdes que fazem variar o
seu tema, a sua natureza, o seu objetivo, etc. O que conta ndo é o autor da acdo

(...), mas também ndo € a acdo propriamente dita: € o conjunto das relacdes nas
quais a ac@o e seu autor sio apanhados™''°.

Hitchcock, a partir das Imagens-relacdo, engloba os outros tipos de Imagem-
movimento, enquadrando-as “num tecido de relacdes”. Festim Diabdlico, no seu tao
aclamado dnico plano, ilustra este estilo, pois a primeira cena do filme apresenta o
assassinato e o desenrolar da trama é o desenvolvimento de um tnico raciocinio: € possivel
cometer o crime perfeito? Ou ainda, o exemplo do inicio de Janela Indiscreta, quando a
camera desliza pela maquina fotografica quebrada, por fotos de automobilismo e chega a
perna imobilizada da personagem na cadeira de rodas: tragou-se uma relacdo mental entre
as imagens esclarecendo o tipo de profissd@o e o acidente que imobilizou a personagem. E
mais a personagem imobilizada traga suposicdes mentais acerca dos seus vizinhos a partir
do que vé pela janela e faz sua amiga “ser” suas pernas para ir conferir se suas suposicoes

estao certas.

5 1M, p. 245, [p. 269]. Nesta citacio, “todas as outras imagens” referem-se as citadas no primeiro toma da
obra.
S IM, p. 246, [p.270].
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Deleuze destaca os signos expressos por esta concepcdo da Imagem-relacdo, sdao
eles: a marca, a desmarca e o simbolo. A marca é o signo que expressa um termo que
remete a outros numa série tal qual cada termo pode ser interpretado pelos outros. A
desmarca acontece quando um desses termos salta da série e a contradiz. Estes dois signos
sdo considerados pelas relagdes naturais que tragcam entre os termos. O simbolo, por outro
lado, € signo de um objeto concreto portador de diversas relagdes (ou variagdes da mesma
relagdo) de um personagem para com 0S outros ou para consigo mesmo. S3o signos de
relagdes abstratas.

O que marca o jogo duplo da imagem-relagdo, é o fato de que ela nao s6 faz a
“culminéncia” da imagem-a¢do, mas também atesta sua crise. As imagens-relacdo atestam
esta crise quando estabelecem um elo mental entre a acdo retirada do seu prolongamento
normal tragcando novas relagdes em seu lugar, principalmente com o desenvolvimento de
situagdes Opticas e sonoras (optsignos e somsignos). Os optsignos € somsignos sao signos
da imagem-relacdo, porque apresentam relacdes mentais entre as situagdes Opticas e
sonoras puras, ja que elas ndo se encadeiam através do esquema sensério-motor tradicional.
Isso comegou a ocorrer, pois 0s autores novos nao mais acreditavam na imagem-acao e

precisavam de novas razdes para voltar a crer no mundo:

"N6s ndo acreditamos mais que uma acgdo global possa dar lugar a uma acdo
capaz de modificd-la. Também ndo acreditamos que uma acdo possa forcar uma
situagdo a se desvendar, mesmo parcialmente. Desmoronam as ilusdes mais
'sadias’. Em toda parte, o que fica logo comprometido sdo os encadeamentos
situag¢do-acdo, agdo-reagdo, excitacido-resposta, em suma, os vinculos sensorio-
motores que constitufam a imagem-acdo. O realismo, apesar de toda a sua
violéncia, ou melhor, com toda a sua violéncia que continua sendo sensério-
motora, ndo d4d conta deste novo estado de coisa em que 0Os synsignos se
dispersam e os indices se confundem"'"”.

Deleuze afirma que esta crise inicia-se com o neo-realismo italiano (e desenvolve-se
depois na nouvelle vague francesa, no cinema alemao e também no cinema independente
americano) através do surgimento de cinco novas caracteristicas de quebra ou
afrouxamento da acgdo: “a situacdo dispersiva, as ligagdes deliberadamente frigeis, a

~ A . . A 7 . A 11
balada-perambulacio, a tomada de consciéncia dos clichés, a dentncia do compld™''®,

"TIT, p. 253, [p. 278-79].
"8 1M, p.257, [p.283 ].
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Neste cinema de transi¢do, as histérias quase sempre ndo giram em torno somente da
personagem principal (por isso a situacao € dispersiva e as ligagdes frageis), e se a fazem a
tomam ou em perambulagdo (personagens em linha de fuga), ou tomando consciéncia dos
clichés (entendido como a repeticdo de foérmulas) ou dos complos (o poder oculto, os
sistemas de controle). Perambulam o italiano que tem sua bicicleta roubada, o Pierrot, le
fou de Godard, como também os motoqueiros de Easy Rider.

H4 ainda, enquanto signos da imagem-relacdo, os mnemosignos € onirosignos. Sao
signos que pertencem aos dois regimes, pois sdo signos especiais. Nesta pesquisa, um de
seus aspectos, foi incluido na imagem-relacdo. Os mnemosignos € onirosignos sao signos
que remetem a memoria e aos sonhos. Fazem isso de duas formas: por um lado, t€ém um
carater intermitente, ou seja, vai-se a um flashback ou a um sonho, com a condi¢do de que
volte ao presente e explique-se onde estava temporariamente, serdo signos da Imagem-
movimento e atestam uma relacdo mental entre realidade-imaginagcdo e entre presente-
passado. Porém, de outro lado, quando se vai a um sonho ou memoria, criando uma
indiscernibilidade entre o real e o imagindrio ou entre o presente € o passado, ¢ o dominio
das imagens-cristal, sendo, portanto, signos da Imagem-tempo (exemplos: os sonhos dos
filmes de Luis Buifiuel ou Fellini, e os flashbacks de Allain Resnais). Aqui, também ¢&
importante notar que a imagem-cristal também toma por objeto relacdes, mas estabelece
uma relagdo entre o atual e o virtual, fazendo com que suas caracteristicas sejam diversas

da imagem-relacao.

5.3 — Esquematica

Este capitulo tem como finalidade situar novamente o cariter conceitual dado ao
cinema por Deleuze, pois a diferenciacdo dindmica dos dois regimes visa o
desenvolvimento de uma teoria cinematografica capaz de diferenciar processos imagéticos
e as singularidades de variados autores. Os esquemas apresentados servem para tentar

visualizar as diferencas entre os dois regimes.
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Totalidade aberta
expressao cambiante dos planos em relagao

¢ conexoes causais

relages localizaveis Diferentes  tipos de
relagbes/ movimentos

entre os planos

Diferentes
enquadramentos €
movimentos
relativos em cadaq
plan

Cortes racionais entre os planos — um apds o
outro, um por causa do outro

Linha reta — progressao linear
Passado — presente — futuro
Presentes sucessivos — passado é o antigo presente
Futuro é o presente por vir

Na seqléncia linear, a imagem presente delimita o passado como antigo
presente e o futuro como presente por vir. Preso no encadeamento certo, a
imagem seguinte deriva das anteriores, formando um todo coeso que
demonstra uma mudancga qualitativa ao cabo da exibicdo. No presente da
personagem, seu movimento esta limitado ao que é possivel dentro do que foi
mostrado. Desse modo, as imagens anteriores, enquanto passado, pré-
programam seu futuro: serdo movimentos que cabem na légica do ja mostrado.
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Totalidade é o fora

Situagdes dpticos e sonoras puras
Imagens cristais

P I a n 0s
> > > >
E E’ E” E”?

E, E', E”, E” —intersticios, diferenca de intensidade dos planos —um
plano e mais outro
situagao 1 situacao?2 + Situacao3 + Situacao 4 + Situacao 5 +
s1 s1, s2 s1, s2,s3 s1,s2, s3, s4

Nao ha progressao linear, mas a seqiiéncia de imagens € linha que
se bifurca, repete, linha labirintica, ziguezagueante,
ondulante...menos progressiva.

No presente da imagem tempo, a personagem estd conectada ao
reservatorio complicado da coexisténcia das imagens anteriores virtualmente
insistentes (cada situacdo apresentada arrasta as outras situacbes e o
intersticio) e da possibilidade de atualizar aspectos memoria-mundo. A
imagem seguinte pode ser qualquer imagem que traga um diferencial de
intensidade e que coexistird com as precedentes.
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6. Deficiéncia do cerebelo

“Mas estamos sempre rodeando a questao: criagdo cerebral
ou deficiéncia do cerebelo?”
IT, p. 316, [p. 347].

Mas o que o tratamento conceitual dado ao cinema por Deleuze tem de tdo
interessante? E interessante por dizer que o cinema “traz a luz uma matéria inteligivel”''”:
Deleuze confere ao cinema a capacidade de expressar processos de pensamento, com uma
l6gica propria constituida pelo fluxo de movimento e suas relacdes com o tempo, através do
devir das imagens e signos. Entdo, o interessante de Deleuze parece ser o fato de que sua
pratica consistiu em criar conceitos capazes de dar conta dos processos de pensamento
expressos pelo cinema — ja que para ele “nenhuma determinagdo técnica, nem aplicada
(psicandlise, lingiiistica), nem reflexiva, basta para constituir os proprios conceitos do
cinema™'?.

O que significa considerar o cinema como uma matéria inteligivel? Significa dizer
que ele expressa movimentos e processos de pensamento, bem como pontos de vista
tomados sobre esses movimentos e processos, constituindo assim sua psicomecanica. Esta
psicomecanica tem duas caracteristicas: a formagdo de um autOémato espiritual e de um
autdmato psicoldgico.

Para Deleuze, aqueles que primeiro construiram e pensaram o cinema fizeram a
prépria imagem mover-se a si mesma, fizeram o automovimento da imagem. O cinema
“faz” o movimento e assim se diferencia das outras artes, ja que estas se contentavam em
exigi-lo, ou dizé-lo. E como se o cinema dissesse: “comigo, com a imagem-movimento,
vocés ndo podem escapar do choque que desperta o pensador em vocé”'?!. Serd este
movimento automdtico que faz surgir um autdmato espiritual, no sentido de que o
agenciamento das imagens € o proprio exercicio do pensamento: “a maneira pela qual o

. Z .- s 99122
pensamento pensa e se pensa a si mesmo, no fantdstico esfor¢co de autonomia” .

YOIT, p. 311, [p. 342].
00T, p. 332, [p. 365].
2T, p.190, [p. 204].
2T, p. 312, [p. 343].
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Além de dar imagens para pensamentos e processos de pensamento, 0 cinema também
pensa pelo espectador, transformando-o em autdémato psicolégico. O autdmato psicoldgico
€ aquele que “despossuido de seu proprio pensamento obedece a uma impressao interna que
se desenvolve apenas em visdes ou acdes rudimentares™*. O autdmato psicolégico pode
ser representado pelo sonhador, o sondmbulo e o alucinado. Os dois pdlos da
psicomecanica cinematografica consistem na expressdo imagética de pensamentos e
processos de pensamento e, a0 mesmo tempo, a possibilidade de “pensar pelo espectador”,
lhe entregar o automovimento pronto sem exigir sua participa¢ao no “despertar intelectual”.
A psicomecanica tem duas faces, portanto: a capacidade de criagcdo cerebral de processos de
pensamento, mas, conseqiientemente, a deficiéncia do cerebelo quando os processos de
pensamento se tornam por demais “assujeitadores”, controladores e propagandisticos.

A partir destas colocagdes, Deleuze vai eleger, por expressarem deficiéncias do
cerebelo, uma série de inimigos internos ao cinema: a fei¢@o autoritdria dada ao todo do
filme pela propaganda nazista e pela moral norte-americana através de Hollywood; o
surgimento de novas facetas da dominacdo com o automatismo eletrénico ou cibernético; e
ainda, a inflacdo das imagens no cotidiano que traz outro aspecto agregado: o controle
como funcdo social da televisdo através do “qualquer cinema” e dos “conceitos” dos
publicitarios. Com a conclusdo da obra Cinema e do livro Conversées, pode-se vislumbrar
este panorama.

Lembrando, na conclusdo da obra Cinema, a “automatizacdo das massas” de Walter
Benjamin, Deleuze diz que o cinema da Imagem-movimento vai se pOr a servico da
“encenacdo do estado, a politica transformada em arte: Hitler como cineasta... e é verdade
que até o final o nazismo se pensa em concorréncia com Hollywood”'**. Para Deleuze, a
capacidade de criar uma matéria inteligivel, coesa, racionalmente construida e “veridica” se
pOs a servico da encenacdo de politicas de Estado. Deleuze queria dizer com isto que o
cinema de Leni Riefenstahl e o “super-homem” de Hollywood “assujeitaram” as massas
enquanto automatos psicolégicos e fez do chefe, ou do her6i, o grande autdmato espiritual a

ser seguido. Leni Riefenstahl ndo tinha nenhuma deficiéncia no cerebelo, e assim fez de

BT, p. 312, [pp. 343-44].
40T, p. 313, [p. 344].
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Hitler um lider grandioso pelas lentes de seus “documentdrios”. Como aponta Rovai'®, o
cinema de Riefenstahl criou um elo entre as massas assujeitadas dando-lhes um grande
lider para o qual podiam doar suas capacidades de pensar e agir. A cineasta fazia isso ao
mostrar Hitler atuando como um “bonifrate por intermédio do qual (de quem) a opinido e o
gosto médio se manifestaram — gosto este construido a partir do vinculo estrito entre
imagem e movimento”. Assim, o automovimento da imagem reflete-se na automatizagao
das massas que doam seu poder de pensar e agir para o lider que pensaria e agiria por eles e
também porque o desenvolvimento técnico da época permitiu a Riefenstahl colocar muitas
cameras e em lugares insdlitos criando a sensacdo de que as lentes observavam a tudo e a
todos como grande “Moloch e mil olhos, prentncio das sociedades de controle que, ao
mesmo tempo em que devassa todos os seus recantos, dd ‘uma vida especial’ a todas as
coisas™'?®.

A deficiéncia do cerebelo estd mais presente em Hollywood e sua “mediocridade
quantitativa” (a excessiva repeticdo das férmulas). Mas mesmo Hollywood precisou de
grandes cineastas para construir uma férmula que foi copiada por outros cineastas nao tao
talentosos assim — € nesse sentido que no cinema da Imagem-movimento alguns de seus
autores estdo a servico da encenacdo do estado. Entdo, a mediocridade do produto e o
fascismo da producdo vao estrangulando as capacidades criativas do cinema da Imagem-
movimento.

O cinema da Imagem-tempo abriu um processo interno a este tipo de encenacio e o
filme Hitler, uma historia da Alemanha de Syberberg serve a Deleuze para exemplificar
qual tipo de postura era necessario tomar para nao voltar a incorrer no erro de fazer os
processos de pensamento do cinema virarem maquinas de propaganda. A Imagem-tempo
nasce, entdo, com uma nova relacdo com o pensamento, em que se estd em duelo com seu
limite, com o ndo-pensado, como aquilo que o for¢cava a pensar: na Imagem-tempo € o fora
que anima o pensamento cinematografico, tornando necessiria, aos novos cineastas, a
busca de novos tipos de relacdes para as imagens, porque precisavam voltar a crer no

mundo e na capacidade de pensar e agir.

125 Mauro L. Rovai. Imagem, tempo e movimento. Os afetos "alegres" no filme O Triunfo da Vontade de Leni

Riefenstahl. Sdo Paulo: Humanitas/USP - FAPESP, 2005, conclusio.
126 Rovai, op. cit., conclusio.
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Paralelamente a luta contra o cinema=propaganda, deu-se inicio também a dentincia

de novos autOmatos espirituais que também comecaram a “assujeitar’” as massas. Com o

desenvolvimento técnico iniciado na segunda metade do século XX, o cinema também

comecou a ganhar novos autdmatos como inimigos, eram os autdmatos da informética e da

cibernética que vieram transformar a figura do chefe em outras figuras de poder

(recentemente filmes como Gattaca e Matrix e, mais brilhantemente, o computador Hal de

2001, Uma odisséia no espago, de Stanley Kubrick e Alphaville de Godard, expressam este
novo automatismo):

“O poder invertia sua figura, e em vez de convergir para um Gnico e misterioso

chefe, inspirador dos sonhos, governantes das acdes, dilui-a-se numa rede de

informagdo, cujos ‘deliberadores’ geriam a regulacdo, o tratamento, o
armazenamento, através do entrecruzamento de insones e videntes”'?’.

Segundo Deleuze, o mundo mudou e vivemos agora numa sociedade de controle, cuja
andlise ele apenas iniciou'*®. No que concerne ao novo regime de imagens que se instaura
nesta nova configuragdo da sociedade, Deleuze destaca seus efeitos (na conclusdo da obra
Cinema) atribuindo-os a ascensdo e proliferacdo das imagens eletronicas. As imagens
eletronicas s@o as da televisdo e do video, que configuram um novo modo de prolongar as

imagens e transformam a percepg¢do da natureza:

“As novas imagens ja ndo tem exterioridade (extracampo), tampouco
interiorizam-se num todo: tém, melhor dizendo, um direito € um avesso,
reversiveis e ndo passiveis de superposicao como um poder de se voltar sobre si
mesmas. Elas sdo objeto de uma perpétua reorganiza¢do, na qual uma nova
imagem pode nascer de qualquer ponto da imagem precedente (...) A
organizacdo do espaco perde suas direcdes privilegiadas (...) em favor de um
espaco onidirecional (...) e a prdpria tela, mesmo se ainda conserva a posicao
vertical por conven¢do nao parece mais remeter a postura humana como uma
janela ou ainda um quadro, mas constitui antes uma mesa de informacao,
superficie opaca sobra a qual se inscrevem ‘dados’, com a informacdo
substituindo a natureza, é o cérebro-cidade, o terceiro olho, substituindo os olhos
da natureza”™'®.

A atual superproducdo de imagens gera um regime no qual as relacdes entre imagens
se ddo onidirecionalmente: as imagens se relacionam de todos os lados para todos os lados,
pode-se dizer até que, pela via eletronica, € reiterado o estdgio da variagdo universal (as

imagens variam em todas as suas partes e sob todas as suas faces), uma vez que “o mundo

2TYT, p. 314, [p. 346].
128.C, pp. 219-226, [pp. 240-47].
0T, p. 315, [pp. 346-7].
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moderno é aquele em que a informacdo substituiu a natureza” . As telas, nas quais as
imagens se inscrevem enquanto informacdo, estdo em toda a parte € mantém o cardter
vertical por convencdo. Quando até mesmo os telefones moveis, com suas telas de uma
polegada e meia, sdo suporte para filmes (eles também de tamanho reduzido'"), a relagcdo
homem-natureza foi substituida pela relacdo homem-informagdo. Por isso, as
conseqiiéncias deste mundo moderno, da sociedade da informagao, ndo param na dentncia
dos autdmatos de informaética ou de cibernética (denunciados por Godard ou Kubrick), mas
tém conseqiiéncias mais profundas.

Deleuze analisa os efeitos dessa superproducdo das imagens quando, em
Conversacoes, comenta a obra de Serge Daney, autor que diferencia trés estagios do

cinema em comparacdo com os estigios da arte:

“E o estidgio em que a arte ja ndo embeleza nem espiritualiza a natureza, mas
rivaliza com ela: é uma perda de mundo, ¢ o mundo ele mesmo se pondo a

z

‘fazer cinema’, um cinema qualquer; é o que constitui a televisdo, quando o
mundo se pde a fazer qualquer cinema, e que, como vocé diz, ‘nada mais
acontece aos humanos, € com a imagem que tudo acontece’. Também se poderia
dizer que o par natureza-corpo, ou paisagem-homem, cedeu lugar ao par cidade—
cérebro: a tela ndo € mais uma porta-janela (por trds da qual...), nem um quadro-
plano (no qual...), mas uma mesa de informagdes sobre a qual as imagens

deslizam como ‘dados’”

O primeiro estidgio seria o da Imagem-movimento que embeleza a natureza
construindo totalidades abertas. O segundo estigio seria o da Imagem-tempo que
espiritualiza a natureza através de relacdes mentais complexas. Por fim, o estdgio atual
seria aquele em que as imagens rivalizam com a propria natureza e tendem a substitui-la.
No estagio atual, com a “ascensao e inflacdo de imagens no cotidiano”, entra-se em contato
direto com um “caos” formado pelo excesso de informacdo, ndo mais observamos a
natureza: por todo lado hd mesas de informagdo (o cinema e a televisdo, mas também, os
produtos dos anunciantes, as estatisticas, as pesquisas cientificas, revistas, jornais, sites na

internet, indices de valores...). O excesso de informacdo estd na quantidade abundante de

BOIT, p. 319, [p. 352]

131 Esta observacdo tem razdo de ser a partir de uma situacio presenciada pelo autor desta dissertacio. Um de
meus videos enviados (com trinta segundos de duracdo) para o Festival Regional do Minuto de 2005 foi
selecionado e apds alguns dias fui convidado a participar de uma experiéncia nova: um dos patrocinadores do
evento era uma companhia de telefonia mével que desejava disponibilizar os videos para downloads a seus
clientes. Video disponivel no site: http://festivaldominuto.uol.com.br/.

2, p. 97-8, [p. 107-8].

77



informacao disponivel: sdo vérios filmes, varias emissoras de TV, vdrias revistas, sites,
produtos... E, este excesso tornou-se cadtico, porque esta variedade toda € disponibilizada
sem filtros, € sO entrar escolher e pegar, o produto A, B, C... Por isso, Deleuze diz que a
forma da informagdo é sua onipoténcia e ineficdcia na profusdo incessante, pois, para
organizar sentido neste “caos”, é que se inserem “atos de fala” como palavras de ordem de
especialistas ou de conceitos de propaganda. Para Deleuze, “se ndo ha degradacdo na

. <~ L . 2 x 133
informacdo € que a prépria informacdo € uma degradacdo”

, porque ndo se sabe da onde
vem e para quem € dirigida tanta informacdo. Mas € nisso que consiste o golpe principal da
midia: a profusdo de informag¢do das midias forma um “caos” de informacgdes e as proprias
midias se encarregam de dar prolongamento e sentido ao caos, organizando controles
interpretativos. As midias geram muitas informagdes (onipoténcia), mas que tendem a
anularem-se umas as outras (ineficdcia), caso ndo sejam lancadas “palavras de ordem” que
direcionam controles interpretativos destas informacoes.

Os atos de fala, enquanto palavras de ordem, funcionam como controles
interpretativos ao lancar universais de comunicacdo. E o caso das frases tipicas da TV

o . o134
como “agora vamos nos divertir... € logo mais as noticias”

, “preste atenc¢do aos nossos
anunciantes”, “ndo sai dai”’, mas também as opinides de especialistas, e ainda os conceitos
da propaganda como “o carro mais compacto do mercado”, “o sabdo em p6 que lava mais
branco”, “a cerveja que desce redondo”...

As informagdes abundantes e os controles interpretativos sdo os movimentos das
midias. Elas serpenteiam, como pensa Deleuze, pois executam um “controle continuo de
rotacdo ripida”: a rotacdo € muito rdpida, s6 que este sistema opera continuamente. O
espaco informaético televisivo, para Deleuze, traz a luz o publicitirio que se pde a fazer
cinema e filosofia ao criar conceitos para os seus produtos e os expressa-los através de
processos imagéticos. Agrupando um punhado de citacdes de Deleuze pode-se observar

como ele constroéi esta relacao:

T, p. 320, [p. 353].
3¢, p. 56, [p. 60].
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“Hoje € a informética, a comunicagdo, a “E que a televisdo é a forma através
promogdo comercial que se apropriaram da qual os novos poderes de
dos termos ‘conceito’ € ‘criativo’ e ‘controle’ tornam-se imediatos €
esses ‘conceituadores’ formam uma diretos”.

raca atrevida que exprime o ato de

vender como o supremo pensamento C, p. 97,[p. 106].

capitalista, o cogito da mercadoria”.

C, p. 170, [p. 186].

“O marketing é agora o instrumento de “(...)a televisdo, apesar das tentativas
controle social, e forma a raga importantes € em boa parte vindas dos
impudente de nossos senhores(...).0 grandes cineastas, ndo buscou sua
homem ndo é mais o homem confinado, especificidade numa funcdo estética, mas

mas o homem endividado”. numa funcdo social, fungdo de controle e
de poder, onde reina o plano médio, que
C p. 224, ,[p. 245]. recusa toda a aventura da percep¢do em

nome do olho profissional”.

C, p. 94,[p. 103].

A partir destas citagdes, pode-se tentar concluir que, na sociedade de controle, a
televisao tem a funcao de controlar os homens, vendendo seus produtos enquanto conceitos
dos publicitidrios, fazendo o homem manter-se constantemente informado e,
conseqiientemente, endividado. Ao ligar a TV e observar qualquer comercial de uma rede
de lojas de eletrodomésticos, o que se vé é: um plano médio onde um profissional passeia
entre produtos e fala, em trinta segundos, que a principal vantagem da loja é que vocé pode
comprar vdrios produtos (uma outra tv, por exemplo) dividido-a em prestacdes que se

z

alongam por 20 meses — “vocé ndao pode perder” € a palavra de ordem do profissional,
porque o conceito que a loja se autopropode é: “dedicacdo total a voce”. Como Deleuze
observa no comentdrio a obra de Daney, hd de se confrontar uma funcao estética e noética
do cinema com a fung¢do social de controle da televisdo. Chega-se a essa confrontagdo,
porque cineastas como Godard (e seu programa 6 vezes 2) e Glauber Rocha (no programa
Abertura, TV Tupi, 1971), provaram que outro “povoamento” da TV € possivel, ou seja, €
possivel povoar a TV com programam que tenham uma funcdo estética, mas também
chega-se a essa confrontagdo porque tanto na TV como no cinema, tem-se produtos

audiovisuais que tratam de processos imagéticos, tenham eles uma funcao estética ou uma

funcdo social.

79



-

E aqui que a deficiéncia do cerebelo se manifesta em sua atualizacio moderna.
Chegou a hora em que “a informdtica, o marketing, o design, a publicidade, todas as
disciplinas da comunicacdo apoderaram-se da propria palavra conceito e disseram: € nosso
negdcio, somos nds os criativos, nds SOmMos 0s conceituadores!”!® e levaram a encenagio
dos seus “conceitos” para a televisdo. Neste sentido, para Deleuze, ndo s6 a filosofia tem
que se afirmar como criadora de conceitos, para se contrapor aos ‘“conceitos publicitrios”,
como O proprio cinema tem um inimigo poderoso que utilizou seus processos de
enquadramento e montagem para vender produtos.

O regime da Imagem-tempo tinha a funcdo de servir de contraponto ao viés
totalitarista dado ao regime da Imagem-movimento, seja ele no cinema ou na TV, estivesse
ela expressando um automatismo antigo ou o eletronico. Porém, quando os criadores sdo os
publicitarios e o unico interesse € a venda dos produtos, seus processos imagéticos podem
ser tanto da Imagem-movimento quanto da Imagem-tempo, o que faz da época atual uma
distribuicdo generalizada da “deficiéncia do cerebelo”.

Por isso, foram distinguidos trés niveis de interacdo com as imagens: no primeiro
nivel, o agenciamento das Imagens-movimento expressa o sublime da arte, pois opera com
o todo aberto que dd processos de pensamento. Mas estes processos podem se fechar na
propaganda facil de posi¢des politicas totalitdrias; no segundo nivel, o agenciamento das
Imagens-tempo se contrapde aos processos fechados da Imagem-movimento e a informagao
controlada, devolvendo a possibilidade de pensar através da criacdo de novas associacgoes.
Por fim, no terceiro nivel, as associacdes de imagens da televisdo e dos publicitdrios
misturam os dois regimes e criam “conceitos’” que substituiram os processos de pensamento
pelo fascinio do produto.

A relacdo onidirecional no terceiro regime despertou o interesse desta pesquisa,
devido a trés caracteristicas observadas: a inflacdo e alta disponibilidade de imagens, a
velocidade dos produtos audiovisuais e a mescla de processos diferentes de relacdes entre
imagens. Raymond Willians, em seu livro Television, technology and cultural form, aponta
a alteracdo da televisdo moderna para o cardter de “fluxo” de imagens substituindo a nogao
de “seqiiéncia”. A no¢do de “seqiiéncia” se referia ao encadeamento de produtos

audiovisuais divididos em unidades. As unidades sdo os diferentes programas (os principais

%5 Deleuze, G. e Guatarri, Félix. O Que é a filosofia?, op. cit., p. 20.
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formatos citados sdo: noticias, argumentos e discussdo, educacional e de aprendizado,
dramas, filmes, variedades, esportes, anuncios, jogos € passatempo, autopromog¢ao e
autodivulgacdo da prépria TV). A nogdo de “seqiiéncia” foi alterada pela nogdo de “fluxo”,
devido a uma alteracdo na insercdo de antncios (os patrocinadores): na antiga TV os
patrocinadores apoiavam um programa (um caso brasileiro célebre era “O Repérter Esso”),
que era exibido em sua totalidade e depois vinha outro programa com outro patrocinador,
eram unidades definidas e colocadas em série; o novo formato permite aos patrocinadores
inserir seus andncios no meio dos programas, instaurando um fluxo ininterrupto de
programas e propagandas sem relacdo aparente. Com o “fluxo”, a TV apresenta uma
variedade de formatos de programas mesclados pela variedade de propagandas instaurando,
assim, este regime de imagens em que as relacdes se dao por todos os lados, pois sdao
procedimentos de “narracdo” diferentes em uma rotatividade veloz e ininterrupta. Mas, nio
€ s6 no fluxo que se observa a sensacao de que uma imagem pode surgir de qualquer lugar,
pois alguns produtos audiovisuais tipicos da televisio trazem uma relacdo aleatdria entre as
imagens, pois apresentam uma relacio diferenciada entre o sonoro e o visual. E o caso das
reportagens e noticias que apresentam um fluxo de imagens que “cobre”, ou ilustra, um
texto lido, fazendo com que as relacOes entre imagens sejam as mais aleatdrias, pois a
énfase é dada no texto e a relacdo entre o visual e o sonoro é a minima exigida pelo assunto
tratado. Um outro exemplo seria o caso dos videoclips musicais que apresentam relacdes
entre imagens bastante aleatdrias, pois o objetivo € apresentar a can¢do. No regime atual de
imagens, instaurado pela televisdo, o onidirecionamento da montagem vem em dois niveis:
no nivel da producdo (alguns produtos tem uma relacdo aleatéria) e no nivel da
apresentacdo (a forma da programacao, o seu fluxo). Os dois niveis mostram que a TV
instaura um reino de incomensurabilidade do qual as “palavras de ordem”, as opinides dos
especialistas e os “conceitos” da propaganda organizam interpretagdes para a variacdo total
das imagens.

Disso pode resultar a conclusdo de que a diferenciacdo dinamica dos dois regimes
descritos por Deleuze, conjuntamente com o inicio da critica ao regime moderno de
imagens, podem servir para a critica e diferenciacdo dos processos de controle nas
montagens televisivas (os jornais, os programas de auditdrio, os programas de entrevistas,

os seriados, a teledramaturgia, as transmissdes de eventos, os informes publicitarios...) — em
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uma multiplicidade de questdes nascentes: “qual a origem da informacdo e qual é o
destinatdrio?”"** Em que medida eles misturam referéncias aos dois regimes? Quais signos
os produtos usam para venderem-se? Quais “conceitos’” estdo expressos? Em que medida €
possivel confrontar a fun¢do técnico-social da TV e a funcdo estética do cinema?

Esta tarefa excede os objetivos iniciais desta dissertacdo, mas fica o desejo de apontar
aqui que a televisdo encarna um paradoxo apontado por diferentes pensadores como
caracteristicos das sociedades atuais: a0 mesmo tempo que o sistema técnico possibilita que
o sinal televisivo chegue a muitos lugares e que sua programacao poderia dar conta da
difusdo da infinidade de estilos de associacdo de imagens, o que vemos € uma superdose do
mesmo padrdo de transmissao feito por poucas e grandes redes de broadcasting. Estendeu-
se a televisdo um paradoxo observado por Féliz Guattari e por Luiz Orlandi, com relacao a
sociedade atual:

“Nunca se presenciou entre os humanos uma tdo acentuada poténcia capaz de
articular e de levar a cabo conjungdes praticamente ilimitadas entre forcas
presentes ou atuantes no homem e os mais variados mini conjuntos do seu

universo ambiente; a0 mesmo tempo, nunca se viveu tao sistematico, cotidiano e
. 13
envolvente sucateamento da humanidade™'?’.

“De um lado, o desenvolvimento continuo de novos meios técnico-cientificos,
potencialmente capazes de resolver a problemadtica ecoldgicas dominantes e
determinar o reequilibrio das atividades socialmente uteis sobre a superficie do
planeta e, de outro lado, a incapacidade das forcas sociais organizadas e das
formacdes subjetivas constituidas de se apropriar destes meios para tornd-los
operativos™'®.

A TV e o cinema, enquanto midias de massa, contam com um alto desenvolvimento
tecnolégico (por exemplo: a maior rede de televisao do Brasil faz seu sinal chegar a 99% do
territério nacional), mas provocam o sucateamento do imagindrio através da padronizacdo
estética e através do totalitarismo da producdo e difusdo (Lei Geral das Comunicacdes
chame de ilegal as rddios e TVs livremente organizadas). Mas a discussdo detalhada do
regime moderno de imagens extrapola em muito os objetivos iniciais desta dissertacdo. A
tarefa a que esta dissertagdo estava circunscrita (estudar os regimes de imagens descritos

por Deleuze), foi levada ao regime atual de imagens pelo proprio autor (vide Conversacoes

BOIT, p. 320, [p. 353].

37 ORLANDI, Luiz B.L., RAGO, Margareth, VEIGA-NETO, Alfredo (orgs.). O que estamos ajudando a
fazer de nos mesmos. In: Imagens de Foucault e Deleuze: ressonancias nietzschianas. Rio de Janeiro : DP&A,
2002, p 220.

138 GUATARRI, Félix. As trés ecologias. Campinas, SP, Papirus, 1990, p.12.

82



e a conclusdo da obra Cinema) e pela urgéncia de problematizar filosoficamente as
conseqiiéncias do sucateamento do imagindrio moderno. Mas esta pesquisa ainda &

incipiente para apresentar resultados com relacao a este ultimo ponto.
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7. Conclusio

Deleuze distingue dois regimes de imagens: a Imagem-movimento e a Imagem-
tempo. Cada um traca um procedimento diferente: em uma hd o automovimento no devir
das imagens e signos; no outro caso, tem-se uma autotemporalizacio das imagens' ? Desse
modo, a Imagem-movimento faz uma imagem “indireta” do tempo, pois faz o tempo
depender do movimento, enquanto a Imagem-tempo faz uma imagem “direta” de um tempo
que saiu dos seus eixos. Assim, de um lado hd o esquema sensério motor e o
reconhecimento automadtico, de outro hd as descricdes cristalinas e o reconhecimento
atento. Enquanto uma aspira ao veridico, a outra falseia, enquanto uma prende-se ao
referencial da sucessdao presente, a outra oscila entre pontas de presentes e lencois de
passado. Que nao se confundam estas caracteristicas como se descrevessem polos que se
opdem, o que o filésofo faz é considera-las elementos que, em relagdes, organizam casos de
solucdo: os criadores da Imagem-movimento relacionam de diferentes maneiras o esquema
sensdrio-motor, o reconhecimento automdtico, a aspiracdo ao veridico e o presente para
criarem seus diferentes estilos de montagem, de tipos de imagens e signos expressos; assim
como, os cineastas da Imagem-tempo, através da descri¢io cristalina, do reconhecimento
automdtico, da poténcia do falso, das pontas de presentes e dos len¢dis de passado criam
diferentes tipos de cristais, de cronosignos e de noosignos.

A pesquisa partiu da situacdo atual quando a sociedade se “comunica” através de
imagens. A TV faz “qualquer cinema”, mas o cinema também faz qualquer cinema. A
producdo e proliferacdo de clichés diminuem a nossa capacidade de diferenciar o que €
visto, pois a informacdo é sempre redundante e nao desafia o olhar. E este jd era o problema
para os criadores da Imagem-tempo que, perante a faléncia dos esquemas da Imagem-
movimento (ndo de toda Imagem-movimento, mas do pedaco dela que se rendeu a
propaganda politica e a0 mercantilismo), ndo mais acreditavam na imagem-acao.

Os cineastas da Imagem-tempo precisam de razdes para voltar a crer no mundo e
nos processos de pensamento e criam linhas cada vez mais distantes do esquema sensorio-

motor. Os novos processos de pensamento nascem do choque entre imagens e ndo mais das

3 ~ . . . . .

9°C., p. 76, [p. 83]: “Sdo esses fins que constituem os conceitos do cinema. O cinema executa um
automovimento da imagem e até uma autotemporalizacdo: isto € a base, e sdo os dois aspectos que tentei
estudar”.
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ligacdes ‘“‘excitacao-resposta” das Imagens-movimento. Mas, na situacdo que estamos
agora, o “qualquer cinema”, abundantemente espalhado, confunde as linhas criativas da
Imagem-movimento e da Imagem-tempo, reduz tudo ao senso comum do esquema
sensOrio-motor e mistura com os produtos audiovisuais dos publicitdrios e dos programas
de TV. Hoje, parece mais dificil diferenciar o procedimento narrativo criado por Glauber
Rocha (o cinema do transe) da montagem aleatéria de um videoclip ou de um comercial de
sabdo em po. Hoje, corre-se o risco de perder as construgdes que vao além da imagem-acao.
Por isso, a leitura dos regimes de imagens de Deleuze, contribui para diferenciar a produgdo
imagética na qual estamos inseridos em trés niveis: o nivel das criacdes da Imagem-
movimento, com seus esquemas sensorio-motores, a preponderancia da imagem-acdo e
também as totalidades abertas; o nivel das criacdes cristalinas, da Imagem-tempo e seus
processos que ousavam nos devolver a forca do pensamento; por fim, o nivel onde os
procedimentos da Imagem-movimento e da Imagem-tempo distinguem-se da embaralhada
distribuicdo de esquemas aleatérios atual. Afinal, a sociedade atual gera um regime de
imagens através da onipoténcia e profusdo incessante de produtos audiovisuais, pois, assim,
na ansia de manter-se informado, o homem pode ter suas escolhas e desejos mais
facilmente controlados pelos poderes difusores de clichés.

Mais do que nunca os processos imagéticos estdo ai para serem experimentados e
mais do que nunca hd uma proliferacio de clichés e lugares comuns. E como se o “qualquer
cinema” estivesse escondendo os diferentes procedimentos que escapam da propaganda e
do mercado, é como se o “qualquer cinema” colocasse uma imensa producio altamente
complexa e diferenciada num mesmo balaio classificado como “cult” ou “de arte”. As
classificagdes “cult” ou “de arte” sdo feitas a partir da faléncia das diferenciacdes dos
esquemas e parece designar mais um nicho de mercado do que uma variante estética. Volta-
se a afirmar que diferenciar os dois regimes de imagens, estudar seus elementos e assistir os
diferentes criadores, permite-nos analisar os tipos de planos, as diferentes maneiras de
relacionar estes planos na criagdo do todo do filme e também a maneira que este todo e os
planos se relacionam. E estas andlises, num outro nivel, permitem-nos escapar dos
controles interpretativos e dos clichés da proliferacdo audiovisual atual. Por isso, entdo, o

estudo das relagdes entre tempo, movimento e pensamento no devir de imagens e signos,
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em diferentes autores, operado por Deleuze, tem uma relevancia e pertinéncia atualizada a

cada momento que entrarmos num cinema ou ligamos nossos aparelhos televisivos.
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