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A teoria do cinema ndo tem por objetivo o
cinema, mas os conceitos do cinema, que
ndo sdo menos praticos, efetivos ou
existentes que o proprio cinema

Gilles Deleuze.

(Cinema 2, p. 404)



Resumo

Tendo em vista a compreensao de Gilles Deleuze de que tanto a filosofia, assim como
as ciéncias e as artes sdo igualmente criadoras de pensamento, buscaremos analisar nesse
projeto alguns aspectos da conexdo entre as imagens cinematograficas e o pensamento politico
em Bacurau, filme de 2019, realizado por Kleber Mendonga e Juliano Dornelles. Inicialmente,
evidenciaremos a importancia da alianca que Deleuze estabelece com Bergson, que o permite
criar o conceito de imagem-movimento, sobre o qual todo o dominio do cinema em seu
conjunto se estruturara, assim como o possibilita a pensar o cinema como produtor de realidade
€ ndo como uma arte representativa. Em seguida, exploraremos as distintas conexdes entre o
cinema cléssico e o cinema moderno com o pensamento. Por fim, examinaremos as imagens de
Bacurau e seus desdobramentos politicos sob a perspectiva dos clichés e da necessidade da

fabulacdo de um povo por um cinema nao hegemonico.

Palavras Chave: Deleuze; Cinema; Pensamento; Cliché; Bacurau.



Abstract

Bearing in mind Gilles Deleuze's understanding that philosophy, as well as the sciences
and arts are equally thought creators, we will seek to analyze in this project some aspects of the
connection between cinematographic images and political thought in Bacurau, a 2019 film,
directed by Kleber Mendonga and Juliano Dornelles. Initially, we will highlight the importance
of the alliance that Deleuze establishes with Bergson, which allows him to create the concept
of movement-image on which the entire domain of cinema as a whole will be structured, as
well as enabling him to think of cinema as a producer of reality and not as a representative art.
We will then explore the distinct connections between classical cinema and modern cinema
with thought. Finally, we will examine the images of Bacurau and its political developments

from the perspective of clichés and the need for a people's fable for a non-hegemonic cinema.

Keywords: Deleuze; Cinema; Thought; Cliche; Bacurau.
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Introduciao

Hé uma grande originalidade na abordagem de Gilles Deleuze acerca do cinema, que se
distingue das abordagens tradicionais dos livros tedricos de cinema ao menos em dois aspectos:
o filésofo evita o procedimento muito comum da mera descricdo dos filmes, assim como
também rechaca a aplicagdo de ferramentas conceituais externas, como a linguistica, a
sociologica, a fenomenologica, a psicanalitica, entre outras. Os conceitos de imagem-
movimento e imagem-tempo que Deleuze elabora ao se debrucar sobre a sétima arte sdo
criagdes filosoficas geradas com os filmes, ou seja, a partir das ideias cinematograficas, e ndo
das teorias sobre cinema. Nessa operacao hd um movimento duplo em que ele extrai do cinema
elementos para suas questoes filosoficas ao mesmo tempo em que promove novos modos de
nos aproximarmos dos filmes. Este carater original de sua abordagem une-se ao fato de que,
como comenta o proprio Deleuze, os filésofos se ocuparam pouco sobre o cinema apesar de,
coincidentemente, a filosofia se esforcar em pensar 0 movimento a0 mesmo tempo em que
surge o cinema. Deleuze se refere aos estudos de Bergson em Matéria e Memoria, publicado
em 1896, ou seja, um ano apos as primeiras exibi¢des do cinematdgrafo na Franga, em que o
filésofo descobre uma imagem-movimento como o movimento no interior das coisas, € ndo
mais como realidade fisica no mundo exterior em oposi¢do a imagem como realidade psiquica
na consciéncia. Ai estaria a razdo pela qual a filosofia ndo atribui suficiente importancia ao
cinema, diz Deleuze, pois “ela estd demasiado ocupada em realizar por si s6 uma tarefa analoga
a do cinema; ela quer por o movimento no pensamento, como o cinema pde na imagem.”!
Assim, cem anos apo6s a inven¢ao do cinematografo, Deleuze parece assumir a tarefa de
promover um encontro rigoroso entre filosofia e cinema, assentado na relacdo da imagem com
o conceito, que se desdobra em mecanismos do pensamento.

Esta dissertacdo tem como propdsito central examinar, a partir das leituras dos estudos
de Deleuze em Cinema 1, a imagem-movimento ¢ Cinema 2, a imagem-tempo, alguns aspectos
da relacdo das imagens cinematograficas com o pensamento. No entanto, ha um segundo
objetivo, que se desdobra dessa abordagem estritamente conceitual em um primeiro momento,
que ¢ a andlise do pensamento politico imanente as imagens cinematograficas de Bacurau,

filme brasileiro de 2019, realizado por Kleber Mendonga e Juliano Dornelles.

! DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Tradugdo de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34, 2013, p. 78.
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Assim, nossa analise nao partira do filme, mas dos conceitos, € o leitor constatara isso
ao observar que o filme Bacurau s6 despontara no terceiro capitulo. Trata-se de uma opgao
metodoldgica que buscou privilegiar, o tanto quanto fosse possivel, levando em conta nossas
limita¢des, aprofundar-se primeiramente nos conceitos, para justamente, em seguida, buscar
uma aproximacao genuinamente deleuziana com o filme. No entanto, importante frisarmos que
a sele¢@o dos conceitos abordados nos primeiros dois capitulos foi feita orientada pelo que era
necessario na analise filmica. Isto ¢, foram as questdes suscitadas por Bacurau que
determinaram os conceitos dos quais lancamos mao. Para tanto, organizamos a pesquisa em

trés se¢des, como veremos a seguir.

O aspecto ontologico das imagens cinematograficas e a génese da imagem-movimento

Na primeira parte deste trabalho, nos debrucaremos sobre o aspecto ontologico das
imagens cinematograficas. Evidenciaremos a importancia da alianga que Deleuze promove com
o filosofo Henri Bergson, pois € o que torna possivel a Deleuze desenvolver sua concepcao de
cinema, ndo como uma arte representativa, mas como produtora de realidade. Isso se deve a
ideia de uma realidade constituida por imagens em movimento que se articulam entre si
compondo todo o universo material, oriunda da filosofia bergsoniana. Ou seja, Bergson coloca

na imagem a propria génese do real. Como observa Sibertin-Blanc,

O cinema nao reflete o mundo, ndo expressa, nao traduz o que aconteceria no
"palco real" de um referente mais real, a vida ou a sociedade: é um instrumento
para a exploragdo direta de nossos modos coletivos de agdo porque atua em
sua propria materialidade.’

Em outras palavras, Bergson pavimenta o encontro entre Deleuze e o cinema, pois € a
partir dos conceitos bergsonianos de imagem, percep¢do e movimento, que serdo explorados
nesse momento da dissertacao, que Deleuze criara o conceito de imagem-movimento sobre o
qual todo o dominio do cinema em seu conjunto serd estruturado. E serd através desse analise

que Deleuze nos fornecerd a ideia do que € pensar em cinema.

2 SIBERTIN-BLANC, Guillaume. Politique et clinique. Recherche sur la philosophie pratique de Gilles
Deleuze. 2006. These pour le Doctorat de Philosophie. Université Charles de Gaulle Lille, Paris, p. 709.
[Tradugdo nossa].
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O pensamento do cinema classico e do cinema moderno

O cinema sempre contard o que os movimentos e os tempos da
imagem lhe fazem contar.

Gilles Deleuze >

Apods examinarmos como o cinema pensa através da génese do conceito de imagem-
movimento, no segundo capitulo investigaremos as conexdes entre cinema e pensamento.
Deleuze nos indica a existéncia de dois tipos de cinema: o cinema cldssico, constituido pelas
imagens-movimento, € o cinema moderno, que se caracteriza pelas imagens-tempo. A cada
regime de imagens hd uma forma de o cinema pensar e se conectar com o pensamento.
Chamamos a ateng¢do para o fato de que dificilmente um filme ¢ constituido unicamente por um
regime, porém, geralmente, podemos notar a predominancia de um certo tipo de imagens sobre
o qual um filme se organiza.

Em sintese, no cinema cldssico, o pensamento se da na conexdo das imagens com um
todo pensado, através da montagem. Ha uma dupla dire¢do na qual as imagens se interiorizam
em um todo, a0 mesmo tempo em que o todo se exterioriza nas imagens, em um processo de
totalizacdo sempre aberta, nos fornecendo a concepcao de um todo aberto, que muda ao mesmo
tempo em que as imagens se encadeiam. Esse cinema implica uma imagem indireta do tempo,
decorrente da sucessdo de imagens conectadas através da montagem, que se dd sobre um
encadeamento sensorio-motor das imagens, remetendo a ligagdo entre 0 homem e o mundo e a
crenca de que o homem pode transforma-lo por meio de suas agdes.

No transcurso do livro Cinema I ao livro Cinema 2, Deleuze fala da crise da imagem-
movimento, que ocorre no periodo do pos-guerra, levando ao surgimento da imagem-tempo,
um regime de imagens relacionado a passagem do cinema classico ao cinema moderno e ao
surgimento de filmes de situacdes Opticas e sonoras puras em substituicdo aos filmes de
esquemas sensorios-motores. Isto ¢, uma crise que nos conduz a um cinema que faz afrouxar
ou desaparecer os liames sensorio-motores, que se prolongavam em reagdes, que levavam os
personagens a a¢do. Deleuze ressalta que a ruptura sensério-motora da imagem remete a ruptura
do vinculo do homem com o mundo, e ao declinio da crenca na possibilidade de agdo ou reagdo
as situagdes. Isto ¢, ndo ha mais a crenga em uma situacao global capaz de ser modificada por
uma a¢do. Inversamente ao cinema da imagem-movimento, no cinema de situagdes Optico-

sonoras puras, os personagens nao sabem mais ou ndo podem mais reagir a situagdo por estarem

3 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 80.
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diante de algo intoleravel, e a0 mesmo tempo, por serem confrontados com algo impensavel no
pensamento. Os personagens, agora videntes, precisam muito conseguir “enxergar’ o problema.
E com a interrupgio das agdes como respostas imediatas as situagdes, com a ruptura do esquema
sensorio-motor, ou seja, € diante da incapacidade de agir, que o pensamento ¢ despertado,
afirma Deleuze.

Assim, no cinema moderno, o pensamento estd vinculado a ideia de que o todo € o fora,
e ndo mais o aberto. Ou seja, a ideia de uma totalidade aberta que supde relagdes comensuraveis
ou cortes racionas entre as imagens, ¢ substituida pelos cortes irracionais, de relagdes
incomensuraveis entre as imagens. Ou seja, quem dita as regras agora ¢ o intersticio entre as
imagens, “um espagamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio e recaia nele.”
A fissura torna-se primeira, caracterizando uma operacao de diferenciagdo entre as imagens,
acarretando em uma mutacao do todo. Nao ha mais totalizagdo, nem interiorizagao em um todo,
nem exteriorizagdo do todo, pois os liames sensorio-motores sobre os quais as imagens se
associam foram rompidos. Ressaltamos que, no cinema moderno, o tempo ndo decorre mais do
movimento para medi-lo. O que existe agora ¢ uma imagem direta do tempo. Ou seja, ha uma
autotemporalizagdo da imagem que torna sensivel os entrelaces do tempo, em oposi¢do a
sucessdo puramente empirica do tempo, desdobrada em passado, presente e futuro.

Ainda no segundo capitulo, apods examinarmos as relagdes do cinema cléssico e do
cinema moderno com o pensamento, nos dedicaremos a explorar os desdobramentos politicos
do pensamento gerados pelo cinema moderno, com énfase no conceito de cliché. Essa
abordagem se deve ao fato de que o rompimento dos liames sensério-motores ¢ o que permite
o desmantelamento dos clichés ao nos al¢ar a condicao de videntes. Segundo Deleuze, o estado
de vidéncia corresponde as novas condi¢des de percepcdo que permitem a interrupgdo do
encadeamento dos clichés e a abertura de um novo campo de possiveis, restituindo uma agao
politica que escape as respostas convencionais que nos fazem suportar o intoleravel.

Conforme a defini¢ao de Deleuze, o cliché ¢ uma imagem sensorio-motora da coisa.
Rodrigo Guéron observa que, em sua mais detalhada descrigdao sobre o cliché, Deleuze “nao
chega nem a mencionar o cinema ou outro mecanismo de produgdo de imagens: ela ¢ antes a
descri¢do de um mecanismo de nossa experiéncia do real”.’> Nossa abordagem se dara por essa

perspectiva do cliché, isto ¢, compreendendo-o como experiéncia da realidade, relacionada a

4 DELEUZE, Gilles. Cinema?2 — a imagem-tempo. Tradugio de Eloisa Aratjo Ribeiro. Sdo Paulo: Editora
34,2018, p. 261.

5 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Rio de Janeiro: Nau Editora, 2011, p.
245,
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uma forma enfraquecida ou limitada de nossa percepcdo, esta definida por Bergson como um
recorte que subtrai algo de uma realidade mais ampla, “pois nunca percebemos tudo o que ha
na imagem, porque ela ¢ feita para isso”. Em suma, nesta etapa da dissertagdo, nosso percurso
tera como ponto de partida a relagdo do cinema cléssico e do cinema moderno com o
pensamento, e, ‘em seguida, examinaremos os desdobramentos politicos provocados pelo

pensamento que povoa o cinema moderno, vinculado a tomada de consciéncia dos clichés.

Bacurau, os clichés e o povo que falta

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo dessa pesquisa, mobilizaremos os conceitos de
imagem-movimento e imagem-tempo em beneficio de uma analise acerca do pensamento em
Bacurau, filme de Kleber Mendonga ¢ Juliano Dornelles, realizado em 2019. Pretendemos dar
énfase ao aspecto politico a0 examinarmos sua relagdo com o pensamento. H4 uma hipdtese
que nos move: embora haja no filme uma estrutura predominante do cinema cléssico, o filme
toca em questdes trazidas pelo cinema moderno, das quais destacamos duas: a de que, no
cinema moderno, o povo falta; e a necessidade de que o cineasta do Terceiro Mundo — termo
empregado por Deleuze nos idos dos anos 1980 — tem necessidade de passar pelos clichés.

Dessa forma, neste capitulo examinaremos alguns aspectos do filme a partir da
distingdo que ha entre o regime organico das imagem-movimento € o regime inorganico ou
cristalino das imagens-tempo, no intuito de investigarmos qual estrutura de imagens predomina
em Bacurau, e assim, analisarmos como o filme se conecta com o pensamento. Em outras
palavras, tentaremos detectar a que filiagdo o filme pertence: ao cinema classico ou ao cinema
moderno? Isto €, se Bacurau se constitui predominantemente sobre esquema sensdorio-motores
ou sobre situacdes dptico-sonoras puras? Essa analise serd realizada tendo em vista que nenhum
filme se constitui unica e exclusivamente por um regime de imagens.

Em seguida, nos debrugaremos sobre os aspectos politicos trazidos pelas imagens de
Bacurau, com destaque para o uso deliberado de clichés, pelos quais, segundo nossa hipdtese,
o filme pretende estabelecer um projeto critico ao buscar demoli-los em seu interior, saturando-
o0s. Sera por essa via que despontardo questdes relativas ao cinema moderno apresentadas por

Deleuze, como o engajamento em um cinema de minorias e a fabulacdo de um povo que falta.

® DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 39.
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CAPITULO I - O UNIVERSO E O CINEMA:
RESSONANCIAS ENTRE A FILOSOFIA E O CINEMA

1.1 - Pensar ¢ criar

[E] preciso considerar a filosofia, a arte e a ciéncia como espécies de linhas
melddicas estrangeiras umas as outras e que ndo cessam de interferir entre si.

Gilles Deleuze’

Para Gilles Deleuze, a filosofia, as artes e as ciéncias sdo igualmente pensadoras e
criadoras. A filosofia ¢ a disciplina que consiste em criar conceitos, enquanto as artes criam
afectos e perceptos (blocos de sensagdes) e as ciéncias, prospectos (fungdes)®. A criagdo de
conceitos ndo concede nenhum privilégio a filosofia em relagdo ao ato de pensar, pois existem
outros modos de ideagdo que ndo passam por conceitos, como, por exemplo, o cinema, que ¢é
pensado por imagens-movimento e imagens-tempo (blocos de movimento e duracdo), ou a
pintura, que cria com blocos de linhas e cores. Assim, um pensamento pode ser uma pintura,
um conceito, um filme. Deleuze salienta que a criacdo ndo ocorre espontaneamente, mas nasce
de uma necessidade. Um criador s6 faz aquilo “de que ele tem absolutamente necessidade™™.

O exercicio do pensamento ¢, portanto, uma atividade efetuada também por outros
dominios, por outros modos de expressao, ndo sendo um privilégio da filosofia. E Deleuze vai
se interessar em promover encontros entre sua filosofia e esses dominios, pois 0 pensamento se

faz assim, através de encontros com que esta fora dele. Ou seja, ele vai buscar em outras regioes,

intercessores que irdo alavancar a criagdo, movimentar seu pensamento. Como diz Deleuze,

A criagdo sao os intercessores. Sem eles, ndo ha obra. Podem ser pessoas —
para um filésofo, artistas ou cientistas; para um cientista, filosofos ou artistas
— mas também coisas, plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios ou
reais, animados ou inanimados, ¢ preciso fabricar seus proprios
intercessores.'°

O comentador Jorge Vasconcellos observa que ha, na filosofia de Deleuze, um
permanente didlogo entre o filosofico e o ndo filoséfico, em que os dominios ndo filoséficos

desempenham um papel preponderante em seu pensamento, que se caracteriza por uma critica

7" DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 160.

8 DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Félix. O que é a filosofia? Tradugdo de Bento Prado Jr. ¢ Alberto
Alonso Muiioz. Sao Paulo: Editora 34, 1992, p. 32,33.

9 Ibidem, p. 333.

1 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 160.
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a representacdo e também pela constru¢do de uma filosofia da diferenca. Ou seja, Deleuze se
alia a outros campos de saberes, como as artes, por exemplo, para extrair elementos para suas
questdes filosoficas, a0 mesmo tempo em que problematiza o proprio fazer artistico, isto €,
promove novos modos de aproximacdo destes dominios extrafiloséficos. Assim, o
procedimento deleuziano de reivindicar literatos, escritores, poetas, cineastas, musicos, €
artistas em geral como intercessores, frisa Vasconcellos, configura um dos mais marcantes
preceitos de sua filosofia. !!

Convém destacarmos que Deleuze, ao colocar a filosofia em relagdo com outros saberes,
ndo busca refletir sobre eles, justifica-los ou legitima-los, mas estabelecer conexdes entre as
disciplinas. Este procedimento estd ancorado em sua concepcao de que a filosofia, a arte e a
ciéncia, essas formas do pensamento ou da criacdo, sdo “os trés aspectos sob os quais o cérebro
se torna sujeito, Pensamento-cérebro, os trés planos, as jangadas contra as quais ele mergulha

no caos e o enfrenta”!?

. Em outras palavras, Deleuze, ao promover ressonancias entre essas
disciplinas, o faz orientando-se por uma questdo central de suas investigagdes que €: “o que
significa pensar?”!3. Ele busca a génese do que ¢ ter um pensamento, ndo somente na filosofia,
mas também em outros campos do saber, como nas ciéncias e nas artes. Partindo dessa
compreensdo sobre a relacdo da filosofia com outros saberes e a interferéncia entre as atividades
criadoras, Deleuze publica, em 1983 e 1985, respectivamente, Cinema 1, A imagem-movimento
e Cinema 2, a imagem-tempo, em que o filosofo desenvolve estudos sobre a sétima arte
buscando estabelecer ecos e conexdes entre a filosofia e o cinema.

Em Deleuze, a arte e a filosofia, o comentador Roberto Machado sugere que, apesar da
inexisténcia, em Deleuze, de uma prevaléncia da filosofia sobre outros modos de pensar, ha em
seu procedimento de filosofo obviamente “um privilégio dos conceitos oriundos da filosofia
em relagdo aos conceitos suscitados pelas outras formas de pensamento”!*. Como foi dito, ndo
ha uma eminéncia da filosofia quanto ao ato de pensar; no entanto, o pensamento de Deleuze ¢
o filosofico, e ¢ com ele que o filésofo investiga os procedimentos de criagdo e suas
engrenagens em outros campos do pensamento.

Assim, verificamos que, em seus estudos sobre cinema, Deleuze se alia a alguns
filésofos, em especial, a Henri Bergson (1859-1941), ou seja, se baseia nos conceitos deste

filésofo francés, que tem seus estudos desenvolvidos no mesmo periodo em que o cinema

"' VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o cinema. Rio de Janeiro: Editora Ciéncia Moderna, 2006, p. 9.
12 DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Félix. O que é a filosofia? Op. cit., p. 247.

13 MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009, p. 12.

14 Ibidem, p. 248.
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produz seus primeiros fotogramas, na virada do século XIX para o século XX, para criar os
conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo e estabelecer sua relacdo com o cinema.
Esta alianga com Bergson explicita um dos procedimentos mais caracteristicos de sua filosofia,
que € o de produzir conceitos langando mao de conceitos de outros filésofos, daqueles que
podem contribuir com a constru¢ao de seu pensamento filoséfico. Ou seja, Deleuze faz uma
leitura interessada de certos conceitos, apropriando-se deles no intuito de submeté-los as suas
questdes, e por isso mesmo, muitas vezes opera certas tor¢des. Esse procedimento se caracteriza
como uma espécie de discurso indireto livre. Como explica Machado, “ele [Deleuze] fala em
seu proprio nome usando o nome de outro”!®, langando mao da historia da filosofia sem repeti-
la, mas produzindo um duplo dela.

Bergson ¢ o filosofo que Deleuze elege como grande aliado para se pensar o cinema,
pois, para Deleuze, além do pensamento bergsoniano se formar ao mesmo tempo em que o
cinema se inventa, 0 movimento se introduz no conceito na mesma €poca em que se introduz o
movimento na imagem. Bergson, diz Deleuze, “¢ um dos primeiros casos de automovimento
do pensamento”!6. Tais ressonancias provocadas por Deleuze entre os conceitos bergsonianos

e as imagens cinematograficas, serdo tratadas nesse primeiro capitulo.

1.2 - O universo como cinema

O cinema ¢ uma maneira de fazer um universo.

Pierre Montebello!’

O diretor posiciona sua camera estabelecendo uma referéncia, uma centralidade, um
ponto de interesse. Diante de um cendrio vasto, enquadra o plano, fazendo um recorte no
mundo, excluindo tudo que ndo lhe interessa. Em seguida, d4 o comando de ag¢do, isto ¢, age
sobre a imagem selecionada. Essa imagem reage, respondendo com a atuagdo dos personagens,
provocando, por sua vez, a reacdo do publico: o grito ao ver a faca prestes a ser fincada na
forasteira sob o chuveiro. Acabamos de descrever um esquema basico de um filme. E também
a percep¢ao bergsoniana do universo. Percebemos as imagens agirem e reagirem, exprimindo

as modificagdes no universo, tendo por condi¢gdo o movimento do mundo.

15 Ibidem, p. 29.
16 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 156.
17 MONTEBELLO, Deleuze, philosophie et cinéma. Paris: Vrin, 2008, p. 27.
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E a descoberta por Bergson do verdadeiro movimento no interior das coisas, isto ¢, uma
imagem-movimento que aparece a minha consciéncia enquanto o mundo se move — ao invés
de articularmos o movimento das coisas com o espacgo € as imagens com a consciéncia, como
representacdes — que possibilitard a Deleuze a constru¢do de uma ponte entre o universo como
movimento e o cinema como arte'®,

Por tras da génese da imagem-movimento esta o tradicional confronto filoséfico entre
materialismo e idealismo, dualidade que implica a separacdo da consciéncia e da coisa. Deleuze
comenta que ndo seria mais possivel manter essa oposicdo que consistia em colocar na
consciéncia imagens qualitativas e inextensas, € no espago, movimentos, extensos,
quantitativos, pois, para o filésofo, “como explicar que movimentos de repente produzam uma
imagem, como na percep¢do, ou que a imagem produza um movimento, como na agao
voluntaria?”!®. Buscar no cérebro uma explicagdo, seria dota-lo, diz Deleuze, de um poder
miraculoso, um epifendmeno. Com a imagem-movimento, a oposi¢do entre movimento,
realidade fisica, e imagem, realidade psiquica, ¢ interrompida, permitindo a postulacdo da arte
“como uma operagdo real e ndo como uma figuragdo mental, uma representacdo subjetiva”?®.

Para Deleuze, Bergson inventa um “universo como um cinema em si, um metacinema’?!
coésmico, destituindo a nogdo de cinema como uma linguagem que representa uma realidade,
mas sim, como criadora de realidade. Como diz Montebello, “ir ao cinema ¢ sempre entrar em
um universo, iniciando um universo em devir.”??> Nossos estudos serdo guiados por essa
perspectiva que entende o cinema ndo como uma arte representativa, que deva ser interpretada,
mas que produz uma realidade que estd em permanente variagdo e diferenciacdo. Nas palavras
de Deleuze, “o cinema nao reproduz corpos, ele os produz com graos, que sdo os graos de

tempo™?3.

1.3 — Bergson pavimenta o encontro entre filosofia e cinema

Os conceitos deleuzianos de imagem-movimento e imagem-tempo sio criagdes

filosoficas geradas com os filmes, ou seja, a partir das ideias cinematograficas, e ndo das teorias

18 Ibidem, p. 23.

Y DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Tradugdo de Stella Senra. Sdo Paulo: Editora 34,
p. 95.

20 SAUVAGNARGUES, Anne. Deleuze et ['art. Paris: PUF, 2015, p.76.

2l DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 100.

22 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.26.

23 DELEUZE, Gilles. Dois Regimes de loucos: textos e entrevistas. Edigdo preparada por David
Lapoujade. Tradug@o de Guilherme Ivo. Sao Paulo: Editora 34, 2016 (1* edi¢do), p. 307.
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sobre cinema. Esses conceitos trazem em sua génese ecos da filosofia bergsoniana a partir de
uma perspectiva deleuziana, isto ¢, no sopé dos conceitos de imagem-movimento e imagem-
tempo, estdo os conceitos bergsonianos de imagem, movimento e tempo.

Em Cinema 1, a imagem-movimento, Deleuze dedica dois capitulos a comentar
Bergson. Esses comentarios nos ajudardo a observar mais de perto como Deleuze langard mao
da filosofia bergsoniana, que o orientard em seu pensamento acerca das imagens
cinematograficas, na constituicdo de uma imagem do pensamento sobre o qual o cinema se
alicercard. Isto é, através desses dois comentarios, analisaremos como a filosofia de Bergson
contribui para a realizacdo de Cinema [ e Cinema 2 e, dessa forma, tentaremos dar a ver um
vislumbre de como Deleuze promove o encontro entre esses dois terrenos de criacdo, o
cinematografico e o filosofico.

Abrindo seus estudos sobre cinema, no primeiro comentario a Bergson, Deleuze vai
explorar o conceito de movimento, que serd fundamental ao conceito de imagem-movimento,
sobre o qual todo o dominio do cinema em seu conjunto sera estruturado. Ja no quarto capitulo
do primeiro livro, Deleuze abordard os conceitos de imagem e percep¢do desenvolvidos por
Bergson, também essenciais para os desdobramentos das reflexdes de Deleuze acerca da sétima
arte. A partir dai, nos debrugaremos sobre repercussao desses conceitos em relagdo as operacdes

basicas do cinema: o enquadramento, o plano e a montagem.

1.4 — O movimento

A partir de Matéria e Memoria, publicado em 1896, com desdobramentos em A
Evolugao Criadora, de 1907, o filésofo francés Henri Bergson coloca uma nova forma de
pensar o movimento, evocando uma nova filosofia, relacionada a ciéncia moderna, rompendo
com uma compreensdo de movimento da filosofia antiga. Deleuze explica que na antiguidade,
0 movimento se constitui por meio de instantes ou posi¢des privilegiadas, relacionado a
elementos inteligiveis, Formas transcendentes ou Ideias, que eram elas proprias, diz Deleuze,
eternas ou imoveis. Esses pontos privilegiados que reconstituem o movimento através do
decurso regulado de uma forma para outra, se referem a poses ou modelos quando pensados
imageticamente. A filosofia antiga, observa Bergson, instala-se no imutavel, onde a passagem
entre uma forma e outra era desprovida de interesse. No entanto, diz o filésofo, “hé o devir, é

um fato. Tendo posto apenas a imutabilidade, como faremos com que dela surja mudanga?”4.

24 BERGSON, Henri. 4 evolugdo criadora, 2005 [1907]. Tradugio de Bento Prado Neto. Sdo Paulo: Editora
Martins Fontes, 2005, p. 342.
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A diferencga entre as concepgdes de movimento da filosofia antiga e da ciéncia moderna,
estd, diz Bergson, no fato de que “a ciéncia antiga acredita conhecer suficientemente seu objeto
assim que anotou seus momentos privilegiados, ao passo que a ci€ncia moderna o considera em
todo e qualquer momento™?. Isto é, ha ainda nas duas concepgdes a ideia de reconstituigdo do
movimento por meio de instantes ou posi¢des, no entanto, apds a revolugao cientifica moderna,
diz Deleuze, o movimento ndo se refere mais a instantes privilegiados ou poses (elementos
formais transcendentes), mas ao instante qualquer. Ou seja, ndo ha mais o0 momento essencial,
quando, por exemplo, Galileu vai estudar a queda dos corpos. Ele considera qualquer momento
durante seu curso, pois todos os instantes passam a valer?®. Na astronomia, fisica, geometria,
“em toda parte, a sucessdo mecanica de instantes quaisquer substituia a ordem dialética das
poses”?’. Importante destacar que nesse estatuto, o tempo se torna uma variavel independente,
pois a questdo da ciéncia moderna estd no conhecimento de posi¢des relativas dos elementos
(instantes quaisquer) de um sistema em funcdo do tempo tido como variavel independente,
valorizando a ideia de que ha, portanto, um privilégio do tempo pela ciéncia moderna, embora
reduzido a um modelo espacial. O cinema € constituido por imagens equidistantes entre si, 0s
fotogramas impressos na pelicula, reproduzindo o movimento reportando-o ao instante
qualquer, isto ¢, em fun¢do de momentos equidistantes. Dessa forma, Bergson demonstra com
robustez a filiagdo do cinema a essa linhagem da ciéncia moderna, comenta Deleuze.

No entanto, Bergson observa que a concep¢ao de movimento compreendida como o
percurso de um ponto fixo (instante privilegiado ou instante qualquer) a outro, atravessando o
espaco, ¢ fruto de uma ilusdo, ja que o movimento encontra-se na passagem e a deten¢do seria
a imobilidade. Para o fil6sofo, o movimento nido pode ser reconstituido por meio de posicdes
no espago ou instantes no tempo, ou seja, por meio de cortes imoveis, a nao ser que seja
acrescentada aos instantes a ideia abstrata de uma sucessdo, que daria uma ilusdo de
movimento. Portanto, ndo se deve confundir o movimento com o espago percorrido pelo movel,
pois este ¢ passado e o movimento é presente, ¢ o ato de percorrer. Dessa forma, Bergson
aponta, por exemplo, o falso problema que ja habitava o mais antigo pensamento nos paradoxos

de Zendo de Eleia?®, ao constituir o movimento por cortes imoveis. Na concepgdo bergsoniana,

3 Ibidem, p. 347.

26 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.14.

2T DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 17.

28 Zendo de Eleia (409 - 430 a.C.), dialético eleata, discipulo do imobilista Parménides, formulou
argumentos contra o movimento, isto ¢, supondo uma divisibilidade infinita do tempo e do espago,
sugerindo a impossibilidade do movimento. Tais argumentos configuram paradoxos pois contradizem
a experiéncia do senso-comum de movimento. O argumento de Aquiles e a Tartaruga ¢ exemplar nesse
sentido. Segundo Zendo, se Aquiles e a tartaruga se movem em uma mesma dire¢ao, ¢ a tartaruga inicia
o percurso na frente, Aquiles nunca alcangara a tartaruga pois, inicialmente, terd que atingir o lugar de
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o movimento real deixa de ser decomposto infinitamente por nao estar mais vinculado a uma
sucessdo de posi¢des no espaco ou a uma sucessao de instantes no tempo. Assim, diz Bergson,
“quando Aquiles persegue a tartaruga, cada um de seus passos deve ser tratado como um
indivisivel, cada passo da tartaruga também. Apds um certo nimero de passos, Aquiles tera
pulado a tartaruga™?. Para o filosofo, o movimento ¢ indivisivel, ou so se divide tornando-se
outro movimento, mudando de natureza. Isto é, os movimentos sdo heterogéneos entre si,
apresentando sempre qualidades diferentes, participando de uma duragdo concreta, irredutiveis
entre si e irreprodutiveis.

O cinema reproduz o movimento por meio de 24 fotogramas fixos por segundo (no
inicio eram dezoito fotogramas), ou seja, cortes imoveis, postos em sucessao artificial, fazendo
as imagens desfilarem, oferecendo para Bergson, entdo, um movimento falso. Configura-se ai,
em oposi¢cao a formula “movimento-real — duragdo concreta”, a féormula “cortes imdveis +
tempo abstrato”, que, ressalta Deleuze, ¢ batizada pelo proprio Bergson de “a ilusdo
cinematografica”, em 4 evolugdo criadora. O cinema, afirma Bergson, assimila-se a concepg¢ao
de percepg¢ao natural, que ¢ entendida como a sele¢ao de imagens imoveis no fluxo do universo,
a qual o movimento ¢ acrescentado pelo espirito, isto ¢, “acionado por uma espécie de cinema
interior”’. Para Bergson, portanto, o cinema é um exemplo tipico de movimento falso. Mas
entdo Deleuze estaria se contrapondo a Bergson, seu principal aliado em seus estudos sobre
cinema? Como haviamos mencionado anteriormente, Deleuze coloca em pratica, nesse
momento, um procedimento usual que é o de operar tor¢des interpretativas ao se apropriar de
pensadores que utiliza como intercessores para a criacdo de seu pensamento. Assim, Deleuze
tensiona os conceitos de Bergson, para que seja estabelecida a conexdo entre ele e o cinema.

Dessa forma, seguindo o Bergson de Matéria e Memoria em contraponto ao Bergson de
A evolugdo criadora, Deleuze observa que, apesar de o cinema operar pela sucessao artificial
de fotogramas, o que ele oferece ndo ¢ o fotograma, mas uma imagem-média, a qual o
movimento ndo se acrescenta, pelo contrario, pertence a imagem como dado imediato. Pode-se
entender a ocorréncia de algo semelhante na percep¢dao natural, no entanto, a ilusdo ai ¢é
“corrigida antes da percepcdo pelas condi¢gdes que a tornam possivel no sujeito, enquanto que

2931

no cinema a ilusdo ¢ corrigida a0 mesmo tempo em que a imagem aparece’™' na tela de cinema.

Ou seja, as condigdes artificiais de produg¢do da imagem cinematografica ndo implicam uma

onde partiu a tartaruga, e ela ja tera se movido dali. Segundo Zendo, “o mais vagaroso nunca podera ser
alcangado nem mesmo pelo mais rapido”. Col. Os Pensadores, vol. 01 p.169.

2 BERGSON, Henri. 4 evolugdo criadora. Op. cit., p. 336.

30 Ibidem, p. 331.

3l DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 15.
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ilusdo do movimento. O que nos ¢ oferecido pelo cinema, portanto, ¢ uma imagem-movimento
e ndo uma imagem a qual acrescentaria 0 movimento, diz Deleuze. O cinema, observa Roberto
Machado, inventa a percep¢ao de um movimento puro, que nao ¢ acrescentado a imagem, mas
encontra-se em cada imagem, que se relaciona a identidade entre imagem e movimento, como
veremos melhor oportunamente. Ou seja, o cinema faz do movimento o dado imediato da
imagem, se caracterizando como uma arte que atinge o automovimento, ou seja, uma arte que
dispensa artificios exteriores a propria imagem, como ocorre, por exemplo, com a sombra
chinesa ou com fenacistoscopio, em que o movimento ¢ acrescentando pela mao, ou mesmo,
quando diante de um quadro de El Greco, em que o movimento ¢ acrescentado pelo espirito.

Pierre Montebello observa a existéncia de uma posi¢ao dupla em Bergson, no qual, por
um lado, o filoésofo iguala as condig¢des da percepcao natural e da ilusdo cinematografica, em A4
evolugdo Criadora, e por outro, nos fornece uma teoria da percepgao pura, dez anos antes, em
Matéria e Memoria, que propicia a Deleuze entender melhor o que acontece no cinema. Nesse
caso, a percepg¢do pura bergsoniana, designada por percepgdo objetiva em Deleuze, “ocorre no
proprio movimento das coisas e vai além de nossa percep¢do natural”*?. Em outras palavras,
nossa percep¢ao ndo comega pela percepcdo natural, se trata do inverso. Montebello explica,
alicer¢cado por Bergson de Matéria e Memoria, que “ndo entendemos a percep¢do natural e
subjetiva (com suas paradas, limites, suas formas) se ndo nos dermos primeiro uma percepcao
objetiva, isto €, uma percep¢do do movimento™3. Ou seja, a percepgdo pura ou objetiva ocorre
no movimento das proprias coisas. Dessa forma, ao percebermos a imagem apresentando-se ao
mundo, percebemos o movimento se efetuando. O movimento, portanto, ¢ uma condi¢cdo da
percepcao, € o que s pode ser percebido, e que “nos coloca em contato com algo que continua
se movendo no espago ¢ mudando ao longo do tempo”*. Montebello comenta que o aspecto
revolucionario de Matéria e Memoria estd em propor uma concepcao de movimento diferente
da A evolucdo criadora. E quando a filosofia descobre o movimento absoluto no cerne das
proprias coisas, que faz com que o cinema reencontre exatamente a imagem-movimento, afirma
Deleuze®.

Deleuze apresenta um argumento complementar sobre o fato de Bergson ndo ter
relacionado ao cinema a descoberta da imagem-movimento em Matéria e Memoria em 1896,

ou seja, apenas um ano apds a historica exibi¢ao inaugural de cinematografo no “Grand Café”

32 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.18.
33 Ibidem.

34 Ibidem.

35 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 16.
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em Paris, realizada pelos irmaos Lumiére. Ele ressalta que Bergson faz a critica ao cinema ainda
em seus primordios, quando a imagem-movimento ainda ndo existia, ja que o aparelho de
filmagem era muito rudimentar, confundindo-se com o projetor, e os planos cinematograficos
eram fixos, espacial e formalmente imoveis. Deleuze postula, a partir de Nietzsche, que “a
esséncia de uma coisa nunca aparece no principio, mas no seu decorrer, no curso de seu

36O cinema s ird conquistar sua esséncia

desenvolvimento, quando suas forcas se consolidam
através da montagem, da cdmera moével que permitird a passagem do carater estritamente
espacial do plano para o temporal, e com cortes moveis substituindo os cortes imdveis. Apenas
por volta de 1915, o cinema atingira uma certa maturidade técnica, tendo como marco em sua
historia o filme O nascimento de uma nagao (1915), de D.W. Griffith, ou seja, depois até

mesmo de 4 Evolugdo Criadora, publicada em 1907.

1.5 — Cortes moveis e cortes imoveis: os dois aspectos do movimento

Falamos das diferencas entre a concep¢do de movimento na filosofia antiga, que o
compreende como constituido por instantes privilegiados, cortes imoveis, € na ciéncia moderna,
que o define também por cortes imoveis, mas em funcdo de instantes ndo privilegiados, ndo
posados e ndo eternos, concepcdo moderna a qual o cinema se filia. Deleuze observa uma
conversao total da filosofia quando Bergson reporta o movimento aos instantes quaisquer, pois
nos permite pensar a produ¢@o do novo, “isto €, do notavel e do singular em qualquer um desses
momentos™’. Ou seja, 0 movimento deixa de ser vinculado a poses eternas, modelos fixos,
acompanhados de um carater teleologico, onde o todo ¢ dado na ordem eterna das formas e das
poses. O cinema parece vir coroar no campo das artes tal conversao, aponta Deleuze, assumindo
um papel importante nessa nova forma de pensar.

Também observamos que, para Bergson, ainda assim, em tais condi¢des, tanto na
antiguidade quanto na modernidade, o0 movimento ¢ perdido ao ser reconstituido por meio de
pontos no espago ou instantes no tempo, ja que o movimento real se da no intervalo entre um
ponto e outro, € ao se interromper, ou seja, ao submeter-se a posigdes fixas, 0 movimento cessa.
Um filme cinematografico, de acordo com a compreensdo de Deleuze, oferece, através da
projecdo sucessiva de imagens em fungdo do instante qualquer, um movimento automatico

como dado imediato da imagem. Isto ¢, “ndo depende mais de um movel ou de um objeto que

36 Ibidem, p. 15.
37 Ibidem, p. 21.
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o0 execute, nem do espirito que o reconstitua’®

, como em algumas imagens pictdrias em que o
movimento ¢ sugerido e ativado subjetivamente pelo espectador. O movimento esta na propria
imagem.

Ha ainda uma outra perspectiva do movimento bergsoniano, que sera, assim como as
anteriores, fundamental para a compreensdo da estrutura do cinema: o movimento como corte
movel da duracdo, isto €, no todo. Deleuze nos explica que o todo é o que impede cada conjunto
de se fechar sobre si proprio. O todo € “como o fio que atravessa os conjuntos, e confere a cada
um deles a possibilidade necessariamente realizada de um se comunicar com o outro™’.
Remetendo mais ao tempo do que ao espaco, o todo ¢ o Aberto.

Deleuze distingue dois aspectos do movimento. O primeiro como translagdo de objetos
ou partes no espago, no qual estas partes constituem cortes imoveis em um tempo abstrato,
artificial. E o instante como corte imével do movimento. Ao mesmo tempo, o movimento
exprime uma mudanca de natureza, qualitativa, no todo, que é o seu aspecto de mutagdo. E o
movimento que se estabelece entre os cortes imoveis, remetendo os objetos ou partes a duragao
de um todo que muda. E o movimento como “nexo entre partes, ¢ ¢ afecgio do todo”*°. O todo
¢ 0 aberto, pois ¢ o que nunca pode ser dado, ¢ o que muda incessantemente na duragao, fazendo
surgir algo novo. Tal movimento, que estabelece a relagdo entre os objetos e a duragdo, ¢ o
proprio corte mével, que exprime a mudanga no todo. E o movimento qualitativo.

Como afirma Deleuze, “Bergson descobre que, sob o traslado local, ha sempre um
transporte de natureza outra™!. Deleuze cita o exemplo do animal faminto que ndo se move de
um ponto a outro a toa, mas para comer, para migrar. O que muda ai ndo ¢ somente o estado do
animal que saciou a fome, mas o estado do todo que compreende o ponto de que saiu o animal
e o lugar onde ele encontrou o alimento. Ou seja, “por meio do movimento no espago, os objetos
de um grupo mudam suas respectivas posigoes. Mas, através das relagdes, o todo se transforma

ou muda de qualidade™*?

. O todo ndo se confunde com os conjuntos, pois estes sao
artificialmente fechados e estdo no espaco enquanto o todo ¢ a “prépria duragdo na medida em
que ndo para de mudar”*, fazendo com que os conjuntos nunca se fechem completamente. Ao

contrario, o todo faz com que os conjuntos estabelecam vinculos entre eles e também com um

38 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., p. 227.

3 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 36.

40 Ibidem, p. 36.

4l DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Tradugio de Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Editora 34, 2012 [1966],
p. 41.

42 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 25.

43 Ibidem, p. 26.
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conjunto mais vasto, unindo-os ao universo. E o que engendra a transformagao. Isto é, o todo
“remete mais ao tempo ou até mesmo ao espirito do que a matéria e ao espago”*4.

Pelo movimento, diz Deleuze, “o todo se divide nos objetos e os objetos se reiunem no
todo: e, justamente entre os dois, ‘tudo’ muda™*. A rela¢do entre os cortes imdveis, translagdo
entre os objetos dentro de um conjunto, o corte mdvel, que exprime a mudanga de natureza,
qualitativa, e a propria duracdo pura ou mudanga, sera de suma importancia para entendermos
mais a frente a correlagdo com as trés operacdes bdsicas do cinema: o enquadramento, a
determina¢@o de um conjunto provisdrio artificialmente fechado; o plano, a determinagdo dos
movimentos que se distribuem no conjunto fechado; e a montagem, onde o movimento exprime
a variagao no todo.

Em suma, Deleuze distingue trés teses de Bergson sobre o movimento, organizadas por
nés da seguinte forma: a partir da distingdo de duas maneiras histéricas de se pensar o
movimento, uma relacionada a filosofia antiga onde o movimento remete a formas iméveis, e
outra relativa a ciéncia moderna, que remete 0 movimento ao instante qualquer; a partir de uma
compreensdo que destitui a ideia de um movimento que se da por pontos fixos no espaco, em
prol da concepgdo de um movimento que se encontra na passagem entre um ponto fixo e outro,
ou seja, um movimento que se caracteriza pelo ato de percorrer, indivisivel, que s6 se divide
tornando-se outro movimento; e por fim, a partir da compreensao de um movimento como corte
movel do todo, isto €, da duragdo. Um movimento que exprime a mudanga na dura¢do ou no
todo.

Nao percebemos o0 movimento que € o tempo (mudanca), diz Montebello, mas apenas o
movimento de translagdo, a alteracdo de partes ou objetos no espago. Ou seja, a percepgao dos
cortes imdveis parece ser mais evidente em relacdo aos cortes moveis da duragdo. Porém,
sempre que ocorre translagdo de partes no espago, continua Montebello, hd também mudanca
qualitativa no todo. Isto é, embora imperceptivel, “a mudanca ¢ a condicdo de direito da
percepcao, ¢ o que s6 pode ser percebido, perfura a percepcdo espacial, elevando-se a sua
dimensdo superior, o tempo™*®. Talvez essa seja a maior aventura do cinema: acentuar as

transformagoes na duracdo, tornando visivel o proprio tempo.

44 Idem, p. 36.
4 Idem, p. 26.
46 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.19.
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1.6— Luz, percepcio, acio: A imagem

Em Matéria e Memoria, Henri Bergson coloca a seguinte defini¢do: “a matéria ¢ para

nos um conjunto de imagens™*’

. Esse conjunto de imagens constitui o universo, onde todas as
imagens agem e reagem umas sobre as outras por todas as suas faces, em um estado de coisas
que ndo para de mudar, sob leis constantes, chamadas por Bergson de leis da natureza. Uma
matéria fluente, diz Deleuze, “onde nenhum ponto de ancoragem ou centro de referéncia seriam
designaveis™®. A matéria, isto €, o conjunto de imagens que constitui o universo, estd em
constante movimento, sem nunca parar de se propagar. De fato, ndo hé distin¢do entre o objeto
moével e o movimento executado ou recebido, ou seja, todas as coisas se confundem com suas
acdes e reagdes, em uma variacdo universal. H4, portanto, uma identidade entre imagem, o
conjunto daquilo que aparece, ¢ movimento, significando também uma identidade entre
imagem-movimento ¢ matéria. Assim, o universo ¢ constituido por imagens-movimento, € o
conjunto infinito dessas imagens-movimento constituem um plano de imanéncia.

Em outras palavras, o universo material, que se constitui por imagens que existem em
si, pois ndo hé nada escondido por tras da imagem, se estabelece como um plano de imanéncia
onde sdo recortados sistemas fechados, conjuntos finitos. Esse plano de imanéncia ¢, como diz
Deleuze, “o0 movimento (a face do movimento) que se estabelece entre as partes de cada sistema
e de um sistema ao outro, a todos atravessa, embaralha, e os submete a condi¢ao que os impede
de serem absolutamente fechados™’. O universo material (movimento), o plano de imanéncia,
¢ a exterioridade, um plano sobre o qual os sistemas fechados (conjuntos finitos) se destacam.
Como vimos anteriormente, ele € o corte movel que exprime a mudanca qualitativa, perspectiva
temporal. E nele que se opera o corte imdvel, movimento de translagio de objetos que ocorre
nos sistemas fechados.

E o plano de imanéncia, diz Deleuze, ¢ inteiramente luz. “A identidade da imagem e do
movimento tem por motivo a identidade da matéria e da luz”>°. O conjunto dos movimentos,
das agdes e reagdes, série de blocos de espago-tempo vibrantes, como expde o filésofo, ¢ luz
que se propaga ininterruptamente sem jamais ser revelada. Luz que se difunde sem resisténcia
e sem perda. E o conjunto das imagens-movimento que segue se propagando em todas as

dire¢des enquanto a luz ndo for refletida. Como uma fotografia ja batida, translucida, mas a que

4T BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Tradugio de Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora Martins Fontes,
2011 [1896], p. 1.

“ DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 97.

49 Ibidem, p. 99.

30 Ibidem, p. 100, 101.
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“falta, atras da chapa, uma tela escura sobre a qual se destacaria aimagem™>!. Como um projetor
de cinema que dispara o jato de luz sem uma tela em que possa ser refletido o filme. Nessa
perspectiva em que tudo ¢ imagem, movimento e luz que se expande em um infinito marulho
universal, onde imagens agem e reagem umas sobre as outras em todas as faces, em um
encadeamento imediato entre acdo e reacdao, nenhum fator diferente, de uma outra natureza, é
introduzido.

Mas existem imagens especiais, que aparam a luz, desempenhando, de certo modo, o
papel da tela, diz Bergson, constituindo uma consciéncia. A “imagem de luz choca-se com um
obstaculo, como uma opacidade que vai refleti-la2. Sdo as imagens ou matérias vivas, corpos
com nervos aferentes que transmitem estimulos aos centros nervosos, que por sua vez, por
nervos eferentes, conduzem estimulos a periferia, constituindo assim um esquema sensorio-
motor. Esse esquema permite um intervalo entre a agdo e a reagdo, no qual essas imagens
recebem acdes sobre uma face, e ndo mais em todas as faces, reagindo por meio de outras partes.
Essa imagem particular que € o nosso corpo ocupa um centro, uma posicao privilegiada diante
das outras imagens que o cercam, pois, como as outras imagens, atua recebendo e devolvendo
movimento. No entanto, possui a capacidade de escolher e explorar a regido ao seu redor,
podendo exercitar-se em varias agdes possiveis. O corpo ¢, portanto, um centro de acdo e uma
zona de indeterminacdo. Imagens vivas, diz Deleuze, “que se formam no universo acentrado
das imagens-movimento”33. E por intermédio dessas imagens especiais, matéria viva, nosso
corpo, zona de indeterminacdo, imagens que constituem um esquema sensorio-motor que
permite um intervalo que retarda as reacdes, podendo selecionar, organizar e integrar ou nao os
elementos em um movimento inédito, que o novo € produzido.

As imagens especiais, isto €, os seres vivos, entdo, isolam o que lhes interessa da
matéria, deixando-se atravessar por aquelas imagens que lhes sdo indiferentes. As imagens
recolhidas tornam-se percepcdes. Ou seja, a percepcao ocorre quando a imagem privilegiada
(imagem viva), imersa nesse incessante universo em movimento, obscurece o que ndo interessa,

operando um enquadramento da imagem:

ndo ¢ iluminar o objeto, mas ao contrario, obscurecer certos lados dele,
diminui-lo da maior parte de si mesmo, de modo que o residuo, em vez de
permanecer inserido no ambiente como uma coisa, destaque-se como um
quadro.**

Sl BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 36.

52 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 105.
33 Ibidem, p. 105.

3 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 34.
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Deleuze comenta que, ao contrario de um pensamento tradicional na filosofia® que
pensa a luz ao lado do espirito, uma luz da consciéncia que ilumina as coisas com um feixe de
luz, desvelando-as, permitindo a visdo de todos os elementos, o que existe na verdade sdo as
coisas ja iluminadas por elas mesmas. A percep¢ao ndo acrescenta nada, mas subtrai, do
conjunto das imagens, uma imagem que € menos que sua simples presenga. Uma imagem que,
ao se tornar percep¢ao, ¢ suprimida do que a precede e do que a segue, isto €, abandona algo
dela mesma, tornando-se um objeto material, isolada do fluxo da totalidade das imagens>®. A
operacao de enquadramento realizada pela percep¢do ¢ a instauracao dos sistemas fechados
sobre o plano de imanéncia, isto ¢, sobre o universo material. Essa perspectiva fortalece a tese
de que os conjuntos sdo artificialmente fechados, mas nunca completamente, ja que eles
constituem, primeiramente, o todo, antes de tornarem-se sistemas fechados ou conjuntos finitos.
Dessa forma, o todo ¢ o que faz com que o conjunto nunca se feche, mantendo-o aberto por
algum ponto, como se houvesse um fio ténue que liga o conjunto ao resto do universo.>’

Bergson inova ao descobrir a origem das imagens nas proprias coisas ao invés de dentro
da consciéncia. Diferenciando-se da fenomenologia de Husserl, filosofo que também buscou
superar o dualismo entre realismo e idealismo e para quem “toda consciéncia ¢ consciéncia de
algo”, ancorando a consciéncia nas coisas, Bergson entende que toda consciéncia ¢ algo, isto €,
a propria coisa. No entanto, diz Deleuze, “trata-se de uma consciéncia de direito, difusa em toda
a parte, que ndo se revela™8, translucida, como uma fotografia tirada em todas as coisas € em
todos os pontos. A consciéncia de fato ¢ constituida pela imagem viva, que oferece a tela para

que a luz seja refletida. Como demonstra Bergson:

Perceber todas as influéncias de todos os pontos de todos os corpos seria
descer ao estado de objeto material. Perceber conscientemente significa
escolher, e a consciéncia consiste antes de tudo nesse discernimento pratico.>

Nessa operacdo que se assemelha ao enquadramento cinematografico, a percepcao

contrai esse imenso horizonte em que as imagens sdo indiferentes e uniformes, com o prop6sito

55 Deleuze cita a fenomenologia como participante dessa tradigdo antiga, em que, “em vez de fazer da luz
uma luz de interior, abria-a para o exterior, um pouco como se a intencionalidade da consciéncia fosse
o raio de uma lampada elétrica (“toda consciéncia é consciéncia de alguma coisa...”)”. DELEUZE,
Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 102.

36 Ibidem, p. 33.

57 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 25.

38 Ibidem, p. 102.

3 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 49.
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de escalonar distintamente os objetos que ela circunscreve, facilitando a agdo do corpo para
toca-los ou mové-los. Isto ¢, “a percepcao, tal como a entendemos, mede nossa agao possivel
sobre as coisas € por isso, inversamente, a agdo possivel das coisas sobre nos”®’. O
enquadramento, isto ¢, o isolamento de certas acdes sofridas, ¢ a composi¢do de um sistema
fechado que se constitui sobre o plano de imanéncia. Nesse processo, ndo ha mais um
encadeamento imediato entre acdo e reagdo, ou seja, ndo ha mais um mero prolongamento da
excitagdo recebida, em que as imagens agem e reagem umas sobre as outras em todas as faces
e se encadeiam com a acdo recebida como uma simples retransmissdo. O intervalo retarda a
reacdo, que agora seleciona e organiza seus elementos, integrando-os em um movimento novo.
Assim, a percepcao ndo € mais que uma selecio realizada pela matéria viva, que elimina das
imagens todas aquelas que nio lhe interessam. E a imagem refletida por uma imagem viva. Isto
¢, a percepgdo estd na matéria e ndo em nos, imagens vivas. Encontra-se antes nas coisas do
que no espirito, coincide com seu objeto. Dessa forma, “hd para as imagens uma simples

diferenga de grau, e ndo de natureza, entre ser e ser conscientemente percebidas™®!.

1.7 — A imagem-movimento e seus avatares

Deleuze chama a atengdo para a existéncia de um sistema duplo de referéncias de
imagens no qual verificamos as mesmas imagens entrarem ao mesmo tempo. Inicialmente ha
um sistema absolutamente acentrado, de variagdo universal, em que as imagens agem e reagem
umas sobre as outras por todas as suas faces e em todas as suas partes. E o sistema da percepgdo
total, objetiva e difusa: sdo as proprias imagens-movimento. E coexiste com ele um outro
sistema, em que as imagens-movimento sao reportadas a um centro de indeterminagdo, em que
todas as imagens variam para a imagem especial, a matéria viva, que recebe agdes em uma de
suas faces, reagindo por outras partes. E o sistema da percepgdo subjetiva. Como indica
Deleuze, “vamos da percep¢ao total objetiva, que se confunde com a coisa, a uma percepgao

?62 " constituindo a

subjetiva, que dela se distingue por simples eliminagdo ou substitui¢ao
percepgao propriamente dita. Assim, Deleuze, partindo da imagem-movimento, sistema da
percepgdo total objetiva, distingue seus avatares, que, relacionados aos centros de
indeterminacdo, sdo compreendidos a partir do intervalo de movimento proprio das imagens

vivas. S@o eles: a imagem-percep¢do, a imagem-acao e a imagem-afec¢ao.

60 Ibidem, p. 58.
oL Ibidem, p. 35.
92 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 107.
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1.8 — A imagem-percepcio, imagem-ac¢io e a imagem-afeccio

Como dissemos anteriormente, as imagens-movimento, ao se reportarem a um centro
de indeterminagdo, fundam o sistema da percepcao subjetiva, gerando o seu primeiro avatar, a
imagem-percepcao. Cabe lembrar que o centro de indeterminagdo ¢ uma lacuna, um intervalo
em que a percepgdo atrasa a reacdo. Deleuze explica que nessa operagdo entre as imagens-
movimento e a imagem especial, 0 universo se encurva e se organiza, circundando essa imagem
que se estabelece como um centro®. Isto €, o universo das imagens-movimento torna-se
periferia, adquirindo uma curvatura em torno do centro de indeterminagao que ¢ a imagem viva,
formando um horizonte. Ha, portanto, além de uma operagdo de subtracao do que ndo interessa,
uma operagao ativa que se processa por uma reorganizag¢ao do universo em relagdo a percepcao,
que ja nos leva a imagem-ag¢ao, pois “a percepc¢do ¢ apenas um dos lados do desvio, sendo a
acdo o outro lado™%,

A imagem-percepgdo, ao receber a excitagdo em uma face privilegiada, organiza uma
resposta imprevista, inserida no esquema sensorio-motor que lhe orienta para a (re)agdo. A
percepcao ¢ a medida da agdo possivel, que dispde da distancia para avaliar as promessas ou
ameagas que vém de fora. Essa distancia, por sua vez, tem relacdo com a maior capacidade de
agir do corpo, isto ¢, com a complexidade do seu sistema nervoso que permite uma percepgao
mais abrangente, isto €, de um campo mais vasto®. Bergson cita o exemplo de organismos
rudimentares, como 0s protozoarios e equinodermos, sobre os quais o “tocar ¢ passivo e ativo
ao mesmo tempo™®, isto €, devido a baixa complexidade do esquema sensorio-motor, esses
seres apresentam uma percep¢do que pouco difere de um impulso mecanico, seguido de um
movimento necessario, limitado a nutricdo ou defesa. Um corpo constituido por um esquema
sensOrio-motor mais complexo, que proporciona, por exemplo, além da percepg¢do tatil, uma
impressao visual e auditiva, permite a capacidade de hesitar, isto ¢, perceber a uma certa
distancia e tempo as imagens que agirdo sobre si, €, 20 mesmo tempo, sua acao possivel sobre

elas, que pode ser a fuga delas ou unido. E 0 mesmo fendmeno, diz Deleuze,

de desvio que se exprime em termos de tempo em minha a¢do ¢ em termos de
espaco em minha percepgdo: quanto mais a reagdo deixa de ser imediata e

63 Ibidem.

4 Ibidem.

% BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 58.
6 Ibidem, p. 28.
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torna-se verdadeiramente acdo possivel, mais a percepcdo torna-se
antecipadora, e libera a aciio virtual das coisas.®’

O segundo avatar ¢ a imagem-acdo. Como ja mencionamos, ¢ o outro lado do desvio.
Segue-se ao processo de encurvamento do universo que faz com que as coisas percebidas
estendam sua face utilizavel, “a0 mesmo tempo que a minha reacdo retardada, que se tornou

”68 E o desdobramento da percepgdo em ag¢do, que ocorre no outro

acdo, aprende a utiliza-las
polo do esquema sensorio-motor, mesmo que seja apenas em uma agao nascente, isto €, como
micromovimentos de um corpo que se prepara para agir. A imagem-agao, entdo, ¢ a face ativa
em complemento a face perceptiva do centro de indeterminagao.

No entanto, entre a especializacdo das faces-limite do intervalo, a perceptiva e a ativa,
existe a imagem-afec¢do®®. Bergson sustenta que o centro, nosso corpo, “nio se limita a refletir
a acdo de fora; ele luta, e absorve assim algo dessa agdo. Ai estaria a origem da afec¢do”’®. A
afec¢do estd relacionada as sensagdes do corpo, ou seja, € a coincidéncia do objeto percebido
com o proprio corpo, marcando “a coincidéncia do sujeito com o objeto numa qualidade

»71 A imagem-afeccdo € o ultimo avatar da imagem-movimento. Ocupa o intervalo sem

pura
preenché-lo, estabelecendo um nexo entre o movimento recebido e o movimento executado,
fazendo com que o movimento deixe de ser translagdo, tornando-o movimento de expressao,
qualidade™.

Deleuze observa com Bergson o fato de que um organismo complexo, constituido por
fibras sensitivas que regionalizam as excitagdes e estimulos motores, ao especializar uma de
suas faces ou 6rgaos receptivos, condena a imobilidade outros pontos perceptivos. Esses pontos
ou faces, incapazes de responderem ao movimento recebido devido a sua imobilidade,

substituem a a¢do por “uma espécie de tendéncia motora™’3

que ocorre sobre a face ou nervo
sensitivo. Trata-se de um esfor¢o impotente, diz Bergson. Tal observa¢ao faz com que Deleuze
identifique na imobilidade do rosto a regido em que os movimentos expressivos mais afloram.

Todos nbs, imagens especiais ou centros eventuais, somos um agenciamento dessas trés
imagens, isto ¢, “um consolidado de imagens-percep¢do, de imagens-a¢do, de imagens-

afeccdo”’*. Deleuze, entdo, promove a conexdo entre esses trés avatares da imagem-movimento

87 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 108.
8 Ihidem.

% Ibidem, p. 109.

70 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 58.

"' DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p.109.
2 Ibidem, p. 110.

73 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Op. cit., p. 58.

" DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 109.
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e os signos cinematograficos. Ou melhor, associa aos avatares trés planos espacialmente
determinados do cinema: a imagem-percep¢ao corresponde ao plano geral; a imagem-agao ao
plano médio; e a imagem-afeccdo corresponde ao close up ou primeiro plano. O cinema
classico, observa Deleuze, ¢ caracterizado por filmes que sdo compostos organicamente por
esses trés tipos de imagem, imagem-percep¢ao, imagem-acao € imagem-afec¢do, agenciados

pela montagem.

1.9 — Conjugando o espaco, 0 movimento e o tempo na tela

Como observamos anteriormente, Bergson nos oferece trés teses sobre o movimento:
cortes imoveis, cortes moveis na duragdo e a propria duracio pura ou mudanca. Deleuze articula
esses niveis do movimento com as trés operagdes basicas do cinema, que sdo o enquadramento,
o plano e a montagem. S@o os elementos constituintes de um filme, pelos quais o cineasta, ou
o autor, termo usualmente empregado por Deleuze, inscreve seu estilo. Para Montebello, ¢
imperativo pensarmos estas operacdes como coordenadas espagos-temporais de um devir-
universo. O enquadramento relativo ao espaco, o movimento ao plano, € a montagem ao tempo.
E mesclando espago, movimento e tempo que o cineasta, como demiurgo ou feiticeiro, afirma

Montebello, fara nascer um mundo’>.

1.9.1 — O quadro ou enquadramento cinematografico

O cineasta promove um enquadramento quando determina o cenario - que pode ser uma
externa’%ou em estudio - escolhe a posi¢do da cAmera e indica o angulo da lente que fara o
recorte — um plano aberto (uma lente de 9mm) ou um close (lente de 75mm ou mais) - coloca
0s objetos em cena, os atores em suas posi¢oes fixas, para, ato continuo, filmar o plano. Isto €,
ele definiu o espaco, ajustando todos os elementos em um conjunto fechado antes da cena
acontecer. O enquadramento ¢ a determinacdo de um sistema artificialmente fechado,
compreendendo tudo que estd presente na imagem. Fazer um universo, observa Montebello, €,

de fato, “dar-se primeiramente um espago € organizar as partes em um espago”’’.

7> MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.28.

76 Termo dado as filmagens que ocorrem fora do estudio, geralmente ao ar livre, mas também a ambientes
que nao foram construidos para o filme, como um apartamento, uma fabrica, um hotel.

77 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma. Op. cit., p.28.
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Deleuze classifica o quadro cinematografico quanto a sua saturagdo ou rarefagdo, a
concepgdo geométrica ou fisica, matematica ou dinamica, ao angulo do enquadramento, ao
dentro e fora de quadro (ou fora de campo, termo mais usado). Isto €, destaca qualidades
especificas relacionadas aos dados que o quadro comunica ao espectador, relativas a disposi¢ao
das partes no sistema artificialmente fechado. Destacamos aqui a relagdo do quadro com o fora
de campo. Diferentemente da pintura, por as imagens estarem em movimento, o que nao esta
presente no quadro cinematografico, comenta Montebello, ndo esta tdo ausente’®. Para Deleuze,
todo enquadramento cinematografico determina um fora de campo. No entanto, ha dois
aspectos diferentes do fora de campo, relacionados ao modo de enquadrar’.

O primeiro aspecto nos mostra que quando um conjunto ¢ enquadrado, isto &, visto, “ha
sempre um conjunto maior ou um outro com o qual o primeiro forma um maior que, por sua
vez, pode ser visto desde que suscite um novo fora de campo.”®” Trata-se do aspecto relativo
do fora de campo. Esse conjunto maior configura uma sequéncia ou cena cinematografica®!,
que se constitui por conjuntos menores, que sao os sucessivos planos que a compdem. Os filmes
de western nos fornecem um tradicional exemplo: temos o close da arma sendo sacada do coldre
do heroi, ou seja, um conjunto estabelecido. Em seguida, um outro enquadramento nos revela,
logo apos o tiro, o inimigo alvejado no chdo em uma rua cheia de espectadores que assistiam o
duelo, portanto, um conjunto maior, mais abrangente, que compde, junto com o primeiro
conjunto, a cena do duelo. Outros conjuntos se relacionardo, isto ¢, novos enquadramentos
comporao a cena. O conjunto de todos esses conjuntos, isto ¢, a cena composta pela sequéncia
de planos, “forma uma continuidade homogénea, um universo ou um plano de matéria
propriamente ilimitado™®?, diz Deleuze. No entanto, reforca o filosofo, esse conjunto de todos
os conjuntos (a cena que comporta varios planos), ndo configura um todo, embora esse conjunto
ou conjuntos estejam necessariamente conectados indiretamente ao todo, que ¢ a duracdo. O
todo, como ja dissemos, ¢ o fio que atravessa os conjuntos, o que os impede de se fecharem. E
0 que permite a comunicacao entre eles. Por isso ¢ o Aberto, e remete mais ao tempo do que ao

espago.

Um sistema fechado nunca ¢ absolutamente fechado; por um lado ele ¢ ligado
no espaco a outras sistemas por um fio mais ou menos “ténue”, € por outro é

8 Ibidem, p. 30.

7 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 36.

80 Ibidem.

81 Uma cena ou sequéncia no cinema ¢ compreendida por um conjunto de planos que a compde. Exemplo:
a cena de Carlitos dentro da fabrica é composta pelos planos do chefe vigiando os trabalhadores, do
Carlitos sendo engolido pela maquina, do detalhe do trabalhador ligando as maquinas e etc.

82 DELEUZE, Gilles. Cinema I, a imagem-movimento. Op. cit., p. 36.
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integrado ou reintegrado a um todo que lhe transmite uma duragdo ao longo
do fio.*

Essa relagdo com o todo que ¢ a durag@o nos leva ao segundo aspecto do fora de campo,
o aspecto absoluto, “através do qual o sistema fechado se abre para uma dura¢do imanente ao
todo do universo, que ndo € mais um conjunto da ordem do visivel”#*. Como exemplo, Deleuze
menciona Gertrud (1965), de Dreyer. No filme, quanto mais fechado o plano, reduzido até duas
dimensdes, “mais [a imagem] estd apta a se abrir para uma quarta dimensao, que ¢ o tempo, ¢

para uma quinta, que € o Espirito”8?

, como na cena em que Gertrud 1€ em seu quarto um poema
que redigira quando jovem, e os versos, enquadrados em um plano detalhe, conectam a imagem
ao fora de campo absoluto: “s6 olhe para mim, sou jovem? Nao, mas ja amei”, recita Gertrud,
atravessada pela duracdo que extrapola o ambiente espacial determinado pelo enquadramento.

O primeiro aspecto cumpre a fungdo de acrescentar espago ao espaco, remetendo ao fora
de campo o que estd alhures, ao lado ou em volta. O segundo aspecto testemunha algo
transespacial e espiritual, “um alhures mais radical, fora do espago e do tempo homogéneos™®S.
Em sintese, hd um conjunto mais vasto que prolonga o enquadramento (aspecto relativo do fora
de campo), conexao atualizavel com outros conjuntos. Por outro lado, ha um todo que o integra
(aspecto absoluto do fora de campo), numa conexao virtual com o todo. Esses dois aspectos se

misturam constantemente.

1.9.2 — O plano ou imagem-movimento

Os personagens se movimentam em um quadro, alterando suas posi¢des no espaco. No
entanto, essas modificagdes, além de provocarem variagcdes espaciais, ou seja, no conjunto
artificialmente fechado ou entre os conjuntos, também exprimem mudangas absolutas no todo.
Isto ¢, quando Michael Corleone®” atravessa o ambiente, deslocando-se de sua mesa até o
banheiro, pega a arma, retorna, atira nos dois homens, saindo em seguida do restaurante, esta
cena ndo exibiu apenas uma alteracdo de posi¢des no espaco. Algo no filme mudou. Michael
acaba de se langar no mundo do crime, e tudo se modifica. Ou melhor, ocorre uma mudanga no
todo, que se desfigura naquele momento, para reconfigurar-se novamente. O plano ¢ a

determinagdo do movimento estabelecido no sistema fechado, entre as partes ou objetos, que

8 Ibidem, p. 37.

8 Ibidem.

8 DELEUZE, Gilles. Cinema I, a imagem-movimento. Op. cit., p. 38.

8 Ibidem.

87 Protagonista do filme O Poderoso Chefdo (1972), de Francis Ford Coppola.
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sdo os cortes imoveis. E, como apontamos anteriormente, 0 movimento entre os cortes imoveis
também remete as partes a duragdo de um todo que muda. O plano ¢ a imagem-movimento, €
engendra esses dois aspectos do movimento. Ou seja, tem uma face voltada para o conjunto,
traduzindo modificagdes espaciais entre as partes, e outra voltada para a mudancga do todo, que
se refere ao corte movel da duragao.

Em outras palavras, o plano ocupa uma posicao intermedidria entre o enquadramento
do conjunto e a montagem do todo. Ou seja, apresenta o duplo aspecto do movimento, como ja
haviamos mencionado: o de translagdo entre as partes em um conjunto ou conjuntos
artificialmente fechados, que se estendem no espaco; e o aspecto de mutacao, “mudanca de um
todo que se transforma na duragdo™®®. O plano assegura a passagem, a conversio, a circulagdo
de um aspecto ao outro. Deleuze observa que as modificagdes de posi¢do de partes em um
espaco seriam arbitrarias se ndo exprimissem também uma alteracdo qualitativa no todo que

atravessa o conjunto.

Tal movimento, que modifica a posi¢ao relativa de conjuntos imoveis s6 ¢
necessario se exprime algo que esta acontecendo, uma mudanca no todo que
passa, ele mesmo, por modificacdes.”

O plano age como uma consciéncia cinematografica, que ndo ¢ o espectador nem o
her6i. E a camera, que pode assumir uma perspectiva humana, mas também inumana ou sobre-
humana, como, por exemplo, quando ¢ acoplada a superficie de um vagdo, exibindo a
perspectiva do trem em movimento, ou ao fazer o mesmo movimento circular de uma maquina
industrial, planos presentes em O homem com a camera (1929), de Dziga Vertov. Deleuze cita
o exemplo do filme Os pdssaros (1963), de Hitchcock, em que, em certo plano, ha uma
percepcao Unica, humanizada de um todo pacifico entre trés fluxos de movimento, a agua do
lago, o passaro e o personagem no barco. Os fluxos exteriorizam-se uns dos outros,
fragmentando-se, quando o passaro ataca a pessoa no barco. O todo torna-se “a consciéncia
unica ou a percep¢do de um todo dos passaros, uma natureza passarizada, voltada contra o
homem™. O todo se reconfigurara, mas terd mudado. E o proprio movimento, diz Deleuze,
que se decompde e se recompde. Certos grandes movimentos no cinema, observa o fil6sofo,
sd0 a assinatura de um autor, caracterizando o todo de um filme®!. Ou seja, trata-se da estilistica

do cineasta,

8 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 40.
8 Ibidem.

% Ibidem, p. 41.

ol Ibidem, p. 42.
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O movimento que se instaura entre as partes de um conjunto num quadro, ou
de um conjunto a outro num reenquadramento; o 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 a outro. Pois
trata-se do mesmo movimento, ora compondo, ora decompondo, sdo os dois
aspectos do mesmo movimento. E esse movimento ¢ o plano, o intermediario
concreto entre o todo que apresenta mudangas e um conjunto que tem partes
que ndo para de converter um no outro segundo suas faces.”

Em sintese, portanto, o plano divide a duracio em movimentos de transla¢ao entre os
objetos ou partes de um conjunto artificialmente fechado, e reline esses movimentos
heterogéneos em uma duracdo Unica, assumindo o papel intermediario entre a montagem

temporal e o quadro espacializante.

1.9.3 — A montagem cinematografica

Quando o primeiro filme foi realizado, a montagem nao existia. Filmes como 4 saida
dos operarios das Usinas Lumiére (1895), ou A chegada do trem na estag¢do (1895), ambos dos
irmaos Lumiére, eram experiéncias cinematograficas compostas por um plano Unico e cadmera
imovel, recepcionadas como novidades tecnoldgicas. Para muitos tedricos e cineastas, o cinema
se consolida como arte quando descobre a montagem. Segundo Jean-Claude Carriere, “nao
surgiu uma linguagem autenticamente nova até que os cineastas comegassem a cortar o filme
em cenas, até o nascimento da montagem, da edi¢do™>. Essa afirmac¢do demonstra o lugar de
apreco que a montagem ocupa na concepg¢ao de cinema e na sua realizagao.

O cinema, em seu primeiro momento, se caracterizava pelo enquadramento unico,
definido por um ponto de vista frontal, determinado por um plano fixo que ndo se modificava,
onde o tnico movimento que existia era o dos personagens e objetos, executados naquela fatia
de espaco. Nesse periodo, o cinema era constituido por imagens em movimento € ndo imagem-
movimento, observa Deleuze. O movimento se libera, emancipando-se das pessoas e das coisas
de duas formas, por meio da cdmera moével, que permite uma variedade de planos, eles mesmos,
agora moveis, € por meio da montagem, que opera a conexao ou raccord de planos e sua relagdo

com a durag@o ou o tempo.

%2 Ibidem, p. 43-44.
93 CARRIERE, Jean-Claude. 4 linguagem do cinema. Tradugdo de Fenando Albagli e Benjamim Albagli.
Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1995, p.14.
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A montagem traz a ultima coordenada espaco-temporal do devir-universo, ao
acrescentar a dimensao do tempo ao universo/cinema deleuziano, unindo-se ao quadro (espago)
e ao plano (movimento). Ela promove o agenciamento das imagens-movimento (0s planos),
extraindo delas o todo, constituindo uma imagem indireta do tempo. Ou seja, extrai das
imagens-movimento a imagem do tempo que ¢ inferida da composicdo delas (da sequéncia de
planos) e seus nexos.

Deleuze comenta que ha muitas maneiras de se conceber o tempo em fun¢do do
movimento, de acordo com multiplas composi¢cdes ou agenciamentos entre as imagens-
movimento. A partir dai, o filésofo identifica quatro grandes tendéncias de montagem do
cinema classico: a tendéncia organica da escola americana, a dialética da escola soviética, a
quantitativa da escola francesa do pré-guerra, a intensiva da escola expressionista alema. Diante
desta variedade pratica e tedrica, o aspecto da montagem que permanece em todas elas ¢ o de
colocar a “imagem cinematografica em correspondéncia com o todo, isto é, com o tempo

concebido como o Aberto”?*

, € 0 de constituir uma imagem indireta do tempo, submetida ao
movimento. E a montagem caracteristica do cinema cléssico, da narrativa tradicional, como

veremos no segundo capitulo.

1.10 — Um cinema imanente

A partir dos conceitos de imagem e movimento bergsonianos, articulados com o
movimento, 0 espaco e o tempo cinematograficos, Deleuze estabelece um plano de imanéncia

nos indicando o que ¢ pensar em cinema. Para o fil6sofo,

O plano de imanéncia ndo € o conceito pensado nem pensavel, mas a imagem
do pensamento, a imagem que ele se da do que significa pensar, fazer uso do
pensamento, se orientar no pensarnento.95

Ou seja, sdo os conceitos de movimento e imagem de Bergson que tornam possiveis as
articulagdes que Deleuze promove entre filosofia e cinema. A ideia de uma realidade
constituida por imagens em movimento que se articulam entre si, tanto em conjuntos fechados
(cortes imoveis) quanto em um todo aberto que expressa a duragdo pura ou a mudanga (cortes

moveis), ¢ essencial para compreendermos o cinema a partir de Deleuze.

% DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 92.
% DELEUZE, Gilles. O que é a filosofia? Op. cit., p. 47.
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Essa imagem do pensamento viabilizada pelo conceito de imagem-movimento
possibilita a Deleuze pensar o cinema de maneira bastante original, na contracorrente das
teorias tradicionais, que, em sua maioria, promovem uma semiologia do cinema, que
compreende os filmes através de signos linguisticos. Isto €, aplica ao cinema modelos de

linguagem, que, por sua vez, assimilam as imagens a enunciados. Deleuze observa que,

Desde que a imagem foi substituida por um enunciado, deu-se a imagem uma
falsa aparéncia, ela foi privada de seu carater aparente mais auténtico, o
movimento. Pois a imagem-movimento ndo ¢ analogica no sentido da
semelhanca: ndo se assemelha a um objeto que ela representaria.”®

Como j& apontamos, a imagem, na concepg¢ao bergsoniana, ¢ a propria constituicao da
realidade. Se tomamos o cinema como algo que distingue imagem e realidade, observa Deleuze,
tenderemos a utiliz4-lo como algo referencial, algo a ser descrito ou interpretado, e ndo hd uma

realidade pré-existente a ser descrita. Como observa Sauvagnargues,

A imagem ¢é um ser, ndo uma copia, uma representagao no sentido de um ato
psicologico ou psiquico. Nao esta no interior do cérebro, mas, ao contrario, o
cérebro que ¢ uma imagem como todas as outras. Ha, portanto, um realismo
da imagem. Esse realismo faz com que a imagem seja movimento e matéria:
relacdo de forgas, vibragdo movente da matéria. Definida assim, a imagem ndo
esta mais relegada ao plano das representacdes, mas assume uma existéncia
fisica. E no contexto de uma nova hilética, uma nova filosofia da matéria, que
o cinema assume todo seu interesse.”’

Alguns equivocos que Deleuze identifica nas teorias tradicionais que buscam relacionar
o cinema a uma linguagem parecem estar associados ao aspecto narrativo do cinema. Para
Deleuze, a narrativa “ndo ¢ um dado aparente das imagens cinematograficas em geral, mesmo
tendo sido historicamente adquirido™®. Segundo o fildsofo, a narrativa é consequéncia das
combinagdes diretas das imagens aparentes, sensiveis em si mesmas. Isto ¢, a for¢a do cinema
ndo se encontra em seus aspectos narrativos, mas nos signos que constituem as imagens
cinematograficas. Os signos, atenta Deleuze, “sdo as imagens consideradas do ponto de vista
de sua composi¢do € de sua génese™”. Isto €, o que efetua a Ideia cinematografica € o signo.
Diferentemente dos signos linguisticos, apontados por Deleuze como signos analédgicos, pelo

fato de o enunciado narrativo operar por semelhanca ou analogia, por uma relacdo entre

% DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., p. 48.
97 SAUVAGNARGUES, Anne. Deleuze et I'art. Op. cit., p. 77.
%8 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., 46.

% DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 87.



42

significante e significado, os signos cinematograficos sdo puramente visuais (opsignos),
sonoros (sonsignos), e até tateis (tatesignos). Eles constituem uma matéria signalética, ou um
enunciavel, “que comporta tracos de modulagdo de todo tipo, sensoriais (visuais € sonoros),
cinésicos, intensivos, afetivos, ritmicos, tonais e até mesmo verbais (orais e escritos)”!%, Eles
produzem efeitos, expressando um sentido. Anne Sauvagnargues comenta que “essa concepgao
intensiva da forma como relagdes de forcas e afetos rompe definitivamente com qualquer
hermenéutica de interpretagdo ao colocar a arte como imagem, afeto, percep¢do”!?!. O cinema,
diz Deleuze, “faz nascer signos que lhe sdo proprios e cuja classificacao lhe pertence, mas, uma

vez criados, eles voltam a irromper em outro lugar, € 0 mundo se pde a ‘fazer cinema’”!2,

A narrativa cinematografica, portanto, ¢ constituida secundariamente, quando a
linguagem apodera-se da matéria sinalética (uma massa plastica, uma matéria a-significante, e
a-sintaxica), e ela o faz necessariamente, diz Deleuze, transformando-a em enunciados que vao
dominar ou mesmo substituir as imagens e os signos. Ou seja, a narrativa “estd fundada na
propria imagem, mas ndo ¢ dada”'%. Dessa forma, Deleuze nos orienta a uma compreensio do
cinema como uma maquina que produz efeitos, isto €, o cinema ndo representa 0 mundo, mas
se articula maquinicamente para produzir sensacdes, afetos e perceptos. A narrativa se compde
por um conjunto de enunciados em uma estrutura, operando necessariamente por semelhanca,
analogia ou por metafora, algo que Deleuze rechaga. Para ele, signos s6 remetem a outros
signos, e eles exigem uma “leitura literal”, uma leitura, que, como explica o comentador Sandro
Kobol Fornazari, suspende as atribui¢des a priori de sentido em privilégio de uma leitura
imanente do filme, “que prescinde, inclusive, tanto da intengdo do autor como da avalia¢do que
ele faz apos a obra ter sido levada a publico.” 1% Ou seja, Deleuze indica uma leitura que decifre
o sentido dos signos a partir da relacdo entre eles. Poderiamos questionar entdo qual seria a
legibilidade das coisas que ndo sdo enunciados narrativos? Deleuze propde uma leitura dos
filmes a partir dos signos mais basicos (pré-linguisticos), puramente semioticos, que nos levam

a compreender a narrativa de outra forma ou a descoberta de uma outra narrativa.

190 1hidem, p. 51.

101 SAUVAGNARGUES, Anne. Deleuze et I'art. Op. cit., p. 230.

102 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 87.

103 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., p. 53.

104 Extraimos o termo leitura literal de Sandro Kobol Fornazari, em seu artigo “Gilles Deleuze ¢ o
Cinema de Glauber Rocha”. Nele, Fornazari propde analisar alguns filmes de Glauber Rocha através
do procedimento que ele designa como “leitura literal”, que implica tratar a obra como expressao
acabada — e ndo como meio de expressdo — e, no entanto, refor¢ca Fornazari, como abertura para uma
experiéncia de producdo de sentidos, em contraposi¢do as leituras de cunho metaforico, que buscam
interpretar os filmes remetendo as imagens a significados exteriores a elas. FORNAZARI, Sandro
Kobol. Gilles Deleuze e o Cinema de Glauber Rocha. Filosofemas, v. II. Sdo Paulo: Unifesp, 2016,
p. 127-153.
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Deleuze adota a semidtica, diferenciando-a da semiologia, pois esta, explica o filésofo,
tende a fazer com que a linguagem se feche sobre si mesma, separando “a linguagem dos signos
que constituem sua matéria-prima'®®. J4 a semiodtica, considera a linguagem sempre em relagio
a matéria-prima da imagem-movimento, ou seja, em relacdo aos signos, que, de fato sdo
transformados em enunciados quando apoderados pela linguagem, mas sem a recusa da
modulagdo que ocorre sempre que a linguagem ¢€ reengendrada novamente por outros signos.

Dessa forma, Deleuze promove uma compreensao imanente do cinema, sem subordiné-
lo ao uso de ferramentas conceituais externas, como a linguistica, entre outras (psicanaliticas,
sociologicas, fenomenologicas), valorizando a compreensdo da sétima arte a partir do que ha
de mais elementar e de maior forga nos filmes: suas imagens e seus signos. A partir dessa
compreensdo, examinaremos como as imagens € signos cinematograficos se conectam com o

pensamento.

105 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., p. 379.
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CAPITULO II —- CINEMA E PENSAMENTO

2.1 — Cinema, criacido e pensamento

Em entrevista dada a Pascal Bonitzer e Jean Narboni na revista francesa Cahiers du
Cinema'®®, Deleuze explica que, ao desenvolver seus estudos sobre o cinema, ndo pretendeu
fazer uma histéria do cinema, mas sim uma classificagdo ou uma taxonomia dos tipos de
imagens e dos signos cinematograficos correspondentes. No entanto, Deleuze faz esse
movimento tendo como pano de fundo a historia do cinema, pois, uma analise das imagens e
dos signos, diz o filésofo, “deve comportar monografias relativas aos grandes autores”!?’, isto
¢, aos criadores dos tipos de imagens. O interesse pelo ato de criacdo dos autores de cinema se

108 "0 que Deleuze propde

deve ao fato de que, como aponta o comentador Jorge Vasconcellos
¢ um pensamento do cinema, ¢ ndo uma historia ou teoria cinematografica. Nas palavras do
proprio fildésofo, “ha um pensamento nesses grandes autores, ¢ [...] fazer um filme ¢ assunto de
pensamento vivo, criador”!%’,

Assim, Deleuze nos mostra, através da génese do conceito de imagem-movimento,
analisada no primeiro capitulo, como o cinema pensa. Esse pensamento, como vimos, se da
pelas imagens, ou melhor, pelas imagens-movimento, estas, constituidas pela imagem-
percepcao, pela imagem-afeccdo e pela imagem-acao, isto ¢, por um regime de imagens que
lhe ¢ proprio, e que caracteriza o cinema classico, o cinema que comegou a ser produzido, em
geral, como situa Deleuze, antes da segunda-guerra mundial. Também compreendido como
narrativo, esse cinema apresenta algumas caracteristicas que iremos analisar, no intuito de, em
seguida, observarmos de que modo ele engendra o pensamento ao agenciar, através da
montagem cinematografica, essas imagens que o constituem. Deleuze entende que o cinema
classico comporta diversos cineastas e estilos cinematograficos particulares, no entanto, para
analisar as conexdes desse cinema com o pensamento, o filésofo ird ao cineasta russo Sergei

Eisenstein para destacar trés aspectos comuns a toda a filmografia constituida pela imagem-

movimento. Nos 0 acompanharemos nesse exame.

196 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 64.

197 Ibidem, p. 67.

108 Y ASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o Cinema. Op. cit., p. 50.
199 DELEUZE, Gilles. Dois Regimes de loucos. Op. cit., p. 228.
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2.2 — O cinema classico, um cinema narrativo

O cinema classico, o cinema que pensa com imagens-movimento, apresenta algumas
caracteristicas relacionadas ao seu regime de imagens, que o configuram como um cinema
narrativo'!?, Poderiamos afirmar que a principal caracteristica esta no fato de os filmes serem
constituidos por um agenciamento entre imagens-percepg¢ao, imagens-afeccdo e imagens-agao,
os avatares da imagem-movimento, como vimos anteriormente, conformando um esquema
sensorio-motor. O encadeamento entre esses tipos de imagens resulta em filmes caracterizados
por percepgdes que se prolongam em reacgdes, levando os personagens as agdes. A associagao
entre essas imagens permite uma estruturagao dramatica que geralmente se desenvolve a partir
de trés tradicionais etapas ou atos de um roteiro cinematografico classico, que sdo: a introdugao,
a confrontacdo e o desfecho.!'! Em uma perspectiva deleuziana, essa estrutura pode ser
caracterizada pela representagdo organica da grande forma SAS’, onde ha uma situagao inicial
(a introducdo), que sofre uma agdo (a confrontagdo ou desenvolvimento do enredo), culminando
em uma outra situagado, transformada pela acdo (a conclusdo ou desfecho). Mas ha também a
pequena forma ASA’, quando h4 uma acgdo que revela a situagao, desencadeando em uma nova
acao.

Outro importante aspecto ¢ o fato de a imagem-movimento implicar uma imagem
indireta do tempo. Ou seja, o tempo nesses filmes ¢ decorrente da sucessdao de imagens, que se
interiorizam em um todo através da montagem. Esta totalidade, por sua vez, se exterioriza ela
mesma nas imagens encadeadas. Neste caso, o tempo estd, portanto, subordinado ao
movimento, ja que ele ¢ resultado de uma sequéncia de imagens que constituem o todo. Por sua
vez, o todo ¢ da ordem do tempo, € o aberto, ¢ o que impede as imagens de se fecharem em si
por atravessar todas elas. O todo € o que muda e ndo para de mudar de natureza a cada instante.

H4, portanto, um todo aberto, que por sua vez, corresponde a um todo organico. Deleuze
ressalta que esse modelo do todo “supde que haja relagdes comensuraveis ou cortes racionais

99112

entre imagens, na propria imagem, entre a imagem e o todo”' ', como condi¢do para que exista

uma totalidade aberta. Isto é, o encadeamento entre as imagens obedece a uma certa

119 O termo cinema narrativo esta relacionado aqui, como coloca Jacques Aumont, ao encontro do cinema
e da narragdo, isto €, ao ato de contar uma historia. O autor lembra que essa relagdo nem sempre
existiu, quando o cinema, bem em seu inicio, operava também como um instrumento de investigacao
cientifica ou um simples divertimento de feiras de novidades. AUMONT, Jacques. 4 estética do filme.
Tradugdo de Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Papirus Editora, 2009, p. 89.

1 Syd Field, professor e proeminente roteirista da industria de cinema norte-americano, tém diversos
trabalhos, livros € manuais acerca desse assunto.

112 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 86.
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“normalidade” do movimento, em fun¢do dos objetos entre os quais ele ¢ estabelecido. O que
Deleuze chama de normalidade ¢ a existéncia de centros, “centros de revolugdo do proprio
movimento, de equilibrio das forcas, de gravidade dos moéveis, e de observagdo para um
espectador capaz de conhecer ou perceber o movel e de determinar o movimento™'3. E o que
garante os status do tempo como representagdo indireta pois hd nesse procedimento de
montagem uma continuidade sequencial das imagens, sem rompimentos ou movimentos
aberrantes, ou seja, movimentos que se furtam a centragem, caracterizados, por exemplo, por
falsos raccords''?. No caso do cinema classico, a passagem de uma imagem a outra se da por
cortes racionais nesse sentido, por prover um fluxo de continuidade entre os planos e as
sequéncias. Neste cinema, as percepgdes e agdes sdo encadeadas em espagos coordenados,
configurando uma relagdo entre movimento recebido e movimento executado.

A narrativa classica, portanto, ressalta Deleuze, “resulta diretamente da composicao
organica das imagens-movimento (montagem), ou da especificagdo delas em imagens-
percep¢do, imagens-afeccdo, imagens-acdo, conforme as leis de um esquema sensorio-
motor.”!'!> Cabe ressaltarmos novamente que a narragdo ndo ¢ um dado aparente das imagens,
mas uma consequéncia das combinagdes entre elas. Ou seja, se 0 modelo do cinema americano
se constitui como cinema narrativo, isso se deve pela natureza das imagens e seus signos,
agenciadas organicamente pela montagem. Jorge Vasconcellos é categorico ao dizer que a
montagem ¢ o cora¢ao do cinema classico, o seu elemento mais relevante, que permite, através
da articulacdo entre as imagens-movimento, o desenvolvimento do perfil dos personagens em
uma cadeia de ac¢des ¢ reacdes, estruturando uma historia continua, constituindo a esséncia do
cinema narrativo. Ele estabelece assim, acompanhando Deleuze, uma relagdo direta entre a
montagem e a narratividade!'®. Nao por acaso, Deleuze vai até Eisenstein para entender as
conexdes gerais do cinema cldssico com o pensamento, ja que o cineasta russo desenvolveu
vasto material acerca da montagem cinematografica, o que permite ao filésofo relaciona-la a
constituicdo de um pensamento através dos filmes.

Em sintese, o cinema classico se caracteriza por um regime organico de imagens, que
“opera por cortes racionais e por encadeamentos, € que projeta ele mesmo um modelo de

2117

verdade”'/, que ¢ o todo. Os aspectos da imagem-movimento que acabamos de observar

113 DELEUZE, Gilles. CinemaZ2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 61.

1140 termo raccord é utilizado em sua lingua original (francés), significando a conexdo entre as imagens
cinematograficas.

115 DELEUZE, Gilles. CinemaZ2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 47.

116 VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o Cinema. Op. cit., p. 60.

7 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 90.
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assumem a particularidade de uma introdugdo para assuntos que iremos aprofundar ao longo

desta dissertagao.

2.3 — O cinema classico e o pensamento

Apobs vermos como o cinema pensa no primeiro capitulo, agora nos importa entender de
que maneira o cinema classico efetua conexdes com o pensamento. O interesse pelo cinema e
o pensamento ¢ algo que se manifestou logo no seu inicio, através de grandes cineastas como
Sergei Eisenstein, Abel Gance, Dziga Vertov, Jean Epstein. Como relata Deleuze, esses
pioneiros da sétima arte, ao fazerem e pensarem o cinema, partiram de um aspecto muito
peculiar e original que o cinema trazia enquanto arte industrial, que era o fato de o cinema
atingir o automovimento, isto €, apresentar um movimento automatico como dado imediato da
imagem. Em outras palavras, surge uma arte que apresenta um movimento que prescinde de
algo que o execute, como o movimento de bailarinos executado por seus corpos, ou de um
espirito que o reconstitua, como quando estamos diante de um quadro de Caravaggio. Esse
automatismo do movimento ¢ concebido como a condi¢@o para que se produza um choque no
pensamento, comunicando vibragdes ao cortex, tocando diretamente o sistema nervoso
central.!'® O automatismo das imagens gera em nds um autdmato espiritual, diz Deleuze, nos
inserindo em um circuito com a imagem-movimento, designando “a poténcia comum do que
forca a pensar e do que pensa sob o choque: um noochoque”'!®. Dessa forma, buscaremos
entender um pouco melhor sobre esse aspecto do automatismo do cinema e a concepcao de
autdmato espiritual, ou seja, analisaremos a associagdo estabelecida entre a técnica
cinematografica e a mente do espectador, e a consequente producao de pensamento.

Como expde Deleuze em seus cursos sobre cinema e pensamento realizados em 1984120,
o carater automatico do cinema apresenta dois sentidos. O primeiro € o técnico, referente a
gravacao e projecao, isto €, a base tecnoldgica da imagem automatica. O segundo sentido esta
relacionado a imagem. Por um lado, esse automatismo da imagem apresenta um aspecto que o
vincula ao conteudo, que Deleuze chama de aspecto incidental. Ele supde a existéncia de uma

conexdo profunda entre a imagem cinematografica e a profusdo de autdmatos na

118 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 227.

119 A palavra grega noos significa psique, mente, pensamento. DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-
temp. Op. cit., p. 61.

120 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=5>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]
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cinematografia, como sonambulos, zumbis, golens. O filésofo cita como exemplo autdmatos
nos filmes do expressionismo alemao, e ai podemos mencionar o robé em Metropolis, de Fritz
Lang, ou o vampiro em Nosferatu, de Murnau. Mas também cita exemplos do pés-guerra, do
cinema moderno, como em Bresson, cineasta francés, que concebia os atores de seus filmes
como modelos cinematograficos, em substituicao aos atores de teatro, engendrando-os numa
dindmica de repeticdo para que eles atuassem “sem pensar”’, com gestos € vozes
automatizadas'?!. Poderiamos pensar que nesses filmes o esquema sensorio-motor que
caracteriza o cinema cldssico encontra-se em seu apice, ja que alia, a0 mesmo tempo, o
automatismo técnico das imagens a personagens autdmatos que agem € reagem
automaticamente. Isto €, ha um pleno automatismo no conteudo e na forma.

O outro aspecto relaciona a imagem automatica do cinema a um automatismo espiritual,
um automatismo mental ou uma subjetividade automatica como seu correlato. Como observa
Deleuze, ¢ devido ao primeiro sentido do automatismo, a base tecnologica, que o cinema suscita

no espectador um autdmato espiritual 2

, que, por sua vez, reage sobre o movimento automatico.
Ou seja, hd uma correlagdo entre a imagem automadtica e o autdmato espiritual, em um novo
circuito, observa a comentadora Susana Viegas, “no qual o espirito ja ndo segue passivamente
as imagens, mas antes, pelo contrario, as imagens é que forcam a pensar”!?3. Deleuze, entdo,
vai até a psiquiatria de finais do século XIX, para compreender o automatismo espiritual e sua
relacdo com o espectador de cinema.

Através dos estudos de Pierre Janet, Deleuze observa o automatismo na sua forma
psicolodgica, onde o autor trata de temas como a catalepsia, sonambulismo, alucinag¢do, em seu
livro “Automatismo Psicologico”. Ja Gaétan de Clairambault, outro psiquiatra do século XIX
analisado pelo filésofo, forja a nogdo de automatismo mental, que se diferenciava do
automatismo psicologico de Janet por afirmar uma base organico-neurolégica. Porém, ambos
os estudos sdo agrupados por Deleuze em um conjunto de mecanismos inconscientes do

pensamento, mecanismos organico-psiquicos. Isto é, o automatismo aqui ¢ considerado em sua

forma psicologica. Como sustenta Deleuze, “existe um automatismo de pensamento que pode

121 Em sua dissertagdo “O cinematdgrafo e o fora: conexdes entre Robert Bresson e Gilles Deleuze”,
Renata S. Garcia desenvolve com profundidade o tema dos automatos em Bresson e sua relagdo com
Deleuze.

122 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=5>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

123 VIEGAS, Susana. Deleuze, leitor de Espinosa: automatismo espiritual e fascismo no cinema.
Kriterion, Belo Horizonte, n° 129, Jun./2014, p. 370.
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ser definido de forma muito vaga por todos os mecanismos inconscientes e subconscientes™!?4,

E o cinema, continua o filésofo, desde o inicio, demonstrou vocagdo “para expressar 0s
mecanismos inconscientes do pensamento, €, portanto, o automatismo mental e psicoldgico.”!?3

No entanto, Deleuze chama a ateng¢do para outro polo do automatismo, nao designando
mais o conjunto de mecanismo inconscientes ou subconscientes do pensamento organico-
psiquico. Ele se ancora na ideia de uma “ordem formal de pensamentos que transborda para o
pensamento e a consciéncia. Nao ¢ mais o inconsciente ou o subconsciente, ¢ o supra-
consciente™!?®, Isso ocorre através do conceito de autdmato espiritual, que surge no século XVII

com Espinosa'?’

, em uma obra pdéstuma e inacabada, chamada “Tratado sobre a Reforma do
Entendimento”. O termo “automato espiritual”, diz Deleuze, d4 testemunho da unidade da
forma e do conteudo da ideia. Assim, “pensando obedecemos apenas as leis do pensamento,
leis que determinam ao mesmo tempo a forma e o contetido da ideia verdadeira, que nos fazem
encadear as ideias a partir de suas proprias causas”!?%. Ou seja, hd um encadeamento necessario
(automatico) das ideias.

Portanto, através de Espinosa, Deleuze sustenta que “o autdomato espiritual ¢ da ordem
formal pela qual os pensamentos sdo deduzidos uns dos outros, independentemente de seu
objeto e independentemente de qualquer referéncia a seu objeto”'?®. O pensamento tedrico
demonstrativo procede dessa maneira, e ele cita o exemplo do tridngulo, que ndo existe como
objeto, mas suscita pensamentos do ponto de vista formal. Ou seja, o que importa sdo “as
cadeias formais de ideias, independentemente da natureza dos objetos que representam”'3C.
Espinosa langa, com o autdmato espiritual, um pensamento supra-consciente, no qual a

consciéncia depende do pensamento e ndo o inverso, isto &, ela serd resultado do encadeamento

de ideias por meio do pensamento. Segundo Deleuze, “a forma mais elevada de pensamento,

124 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franca, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 . univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=5>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

125 Ibidem.

126 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 . univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=7>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

127 Conceito que também se desdobra Leibniz, como observa Deleuze.

128 DELEUZE, Gilles. Espinosa e problema da expressdo. Tradugdo GT Deleuze. Sdo Paulo: Editora 34,
2017, p. 153.

129 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 . univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=7>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

130 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franca, 30 de outubro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 . univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=7>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]
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na medida que vincula ideia com ideia, independentemente de qualquer referéncia ao objeto, ¢
0 autdmato espiritual.”!!

Assim, para o filésofo, o cinema encontra ndo somente o automatismo psicolédgico,
inconsciente, mas também um automatismo légico, j4 que as imagens cinematograficas,
observa Deleuze, “em certos casos, reivindicam uma ascensdo a uma ordem em que seriam
deduzidas umas das outras a partir de sequéncias formais [...] que podem ser movimentos de

camera.”!32

Ou seja, o cinema se depara com um autdmato espiritual que, por sua vez, reage
sobre o cinema, em um circuito que forca o pensamento. Como salienta Deleuze, em uma
referéncia a Heidegger, nds possuimos a possibilidade de pensar, mas isso por si s6 ndo garante
que sejamos capazes de pensar. E preciso algo que faga mover o autdmato espiritual, ¢ preciso
um choque, algo que ative essa capacidade, sendo ndo sairemos da categoria do possivel. E
necessario algo muito especial, diz Deleuze, ¢ necessario um noochoque. O cinema parece
assumir esse papel, pois, ¢ o choque produzido pelo seu automovimento que faz surgir o
autdmato espiritual, um “autdmato subjetivo e coletivo para um movimento automatico: a arte

das massas”.!33

2.4 — Eisenstein e o0 noochoque

A cinematografia €, em primeiro lugar e antes de tudo, montagem.

Sergei Eisenstein'>*

O choque provocado pelo automovimento das imagens se apresenta como a chave para
pensarmos a relacdo entre o cinema e o pensamento, entre os filmes e seus espectadores.
Deleuze ndo descarta as muitas maneiras pelas quais o cinema pode efetuar conexdes com o
pensamento, no entanto, através do cineasta russo Sergei Eisenstein, ele define trés delas,
vinculadas ao cinema classico em geral, isto ¢, no plano da imagem-movimento. Sdo etapas

particularmente determinadas do noochoque. Trés momentos, dos quais o primeiro vai da

B! Ibidem.

132 Deleuze menciona o conceito de caméra-stylo (caneta-cAmera), cunhado por Alexandre Astruc, em
que um cinema gera imagens a partir de sequéncias formais através de movimentos de camera e nao
mais a partir de associagdo de ideias, que geralmente se da pela associagdo de imagens na montagem.
DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 06 de novembro de 1984. Disponivel em:
<http://www?2 . univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=365>. Acesso em: 18 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

133 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 228.

134 EISENSTEIN, Sergei. A4 Forma do filme. Tradugio de Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Zahar, 2012, p.
35.
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imagem ao pensamento, 0 momento organico. O segundo momento retorna do pensamento para
a imagem, o patético. E o terceiro, o momento dramatico, designa a conexao do homem com o
mundo. Essas conexdes sdo indissociaveis da montagem cinematografica e do choque que ela

provoca no espectador, fazendo despertar o pensamento, como veremos agora.

2.4.1 — O primeiro aspecto da dialética: o organico

A montagem ¢ a via pela qual Eisenstein concebe o carater intelectual do cinema, isto
¢, a sua relagao com o pensamento. O cineasta russo observa que o procedimento de montagem
opera como a combinagdo de hierdglifos na cultura japonesa, que resulta em um ideograma.
Nesse processo, ha a combinagao de dois hieroglifos, que nio sdo considerados como sua soma,
mas como seu produto, e a combinagdo deles corresponde a um conceito. Segundo Eisenstein,
s : : . .. :

¢ exatamente o que fazemos no cinema, combinando planos que sdo descritivos, isolados em

ignificad t teado — text iries intelectuais”'3®. P 1
significado, neutros em conteudo — em contextos e séries intelectuais”'>>. Para ele, esse
procedimento ¢ o ponto de partida do cinema intelectual.

Ao contrario de Pudovkin, cineasta russo que também desenvolveu teorias sobre a
montagem no cinema a época, defendendo uma concepcao de montagem como uma ligagao de

1 g : T .
pecas, “tijolos” arrumados em série formando uma cadeia para expor uma ideia, Eisenstein
segue por outra compreensao. Para ele, entender a montagem como a simples reunido de planos
¢ uma analise improvisada e perniciosa'3®. Seria compreender o processo como um todo a partir
das indicacdes externas de seu fluxo. O plano cinematografico, diz o cineasta, ndo ¢ um mero
elemento da montagem, mas uma célula da montagem. Exatamente como as células, observa
Eisenstein, que “em sua divisdo, formam um fendmeno de outra ordem, que ¢ o organismo ou
embrido, do mesmo modo no outro lado da transcri¢do dialética de um plano ha a

2137

montagem”"”’. O plano (célula), ou a imagem-movimento, “¢ essencialmente multipla e

divisivel, conforme os objetos entre os quais ele se estabelece, que sdo suas partes

integrantes™!3®

. Para Eisenstein, o que caracteriza a montagem ¢ a colisdo, isto ¢, “o conflito de
duas pegas em oposi¢do entre si”!'3%. A colisdo é o choque. E a partir do choque entre dois

fatores que nasce o conceito. Deleuze reforga a argumentacao do cineasta:

135 Ibidem, p.36.

136 Ibidem, p. 41.

137 Ibidem, p.42.

138 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 229.
139 EISENSTEIN, Sergei. 4 Forma do filme. Op. cit., p. 35.
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O choque tem um efeito sobre o espirito, ele o forca a pensar, e a pensar o
Todo. O todo precisamente s6 pode ser pensado, pois é a representacao
indireta do tempo que decorre do movimento. Ele ndo decorre deste como um
efeito l6gico, analiticamente, mas sinteticamente, como o efeito dinamico das
imagens “sobre o cortex inteiro”. Por isso depende da montagem, embora
resulte da imagem: ele ndo ¢ uma soma, mas um “produto”, uma unidade de
ordem superior. O todo ¢ a totalidade organica que se afirma opondo e
sobrepujando suas proprias partes.'*’

Para Eisenstein, as partes de um organismo tém necessariamente uma relacao dialética
entre si. Como observa Montebello, em Eisenstein, a relagdo entre o rico e o pobre, por
exemplo, ndo existe em si mesma, mas sao momentos dialéticos da mesma causa, a exploragao
social, que produz as oposi¢des entre eles, “e o movimento entdo vai da unidade para a
dualidade, depois da dualidade para a unidade, e assim por diante, em uma espiral infinita que
se interioriza”!4!,

A montagem em Eisenstein, portanto, ¢ organizada e desenvolvida no nivel das
oposicdes de imagens, em todas as suas formas, ou seja, ha choque entre planos e também
dentro dos planos. Em vista disso, Eisenstein desenvolve cinco formas de montagem que se
relacionam por oposicdo: a montagem métrica, a ritmica, a tonal, a atonal ou harmoénica e por
fim, a montagem intelectual. Essas categorias de montagem estdo ancoradas nas caracteristicas
das imagens visuais ou sonoras, isto ¢, nos signos que as compdem. E a combinacao dos planos
ocorre de acordo com indicacdes dominantes ou tonais. Quer dizer, a montagem ¢ operada
considerando-se aspectos especificos da imagem, isto €, sua dominante, que determina a
combinacdo entre os planos. Deleuze entende essa dominante como o sujeito da imagem, o
centro de atragio dela'*?,

Entdo, em uma montagem métrica, por exemplo, a combinacdo entre os planos se faz
considerando a duragdo de cada plano (imagem curta ou imagem longa), que pode ser alterada
por aceleracdo ou encurtamento mecanicos para a obtencao de uma tensao particular. Quando
realizada tendo em vista os ritmos internos ao plano, isto ¢, do movimento dentro do quadro,
como a velocidade dos pés descendo a escadaria de Odessa, em Encouracado Potemkin (1925),
caracteriza-se a montagem ritmica. A partir de combinagdes de variados graus de foco ou

iluminacgao, isto €, vibragdes Oticas ou de luz, como a variagdo entre sombra e luminosidade,

trata-se da montagem tonal. Como exemplo, temos a sequéncia da procissdo em Linha Geral

140 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 230.

141 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, philosophie et cinéma Op. cit., p. 37.

142 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 08 de janeiro de 1985. Disponivel em: <
http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=289>. Acesso em: 25 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]
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(1928), quando a luz, o Sol, o calor e 0 movimento da procissdo sdo associados a partir de uma
dominante, a luz, produzindo um agregado estavel, que vem a se opor a um outro agregado,
isto é, a outro centro de atragdo, em uma sequéncia seguinte. Na montagem atonal ou
harmonica, hd uma quebra da relagdo entre as indicagdes dominantes dos planos. Nesse tipo de
montagem, o estimulo central ¢ atingido através de um todo complexo, como ocorre na musica,
em que, junto com a vibracdo de um tom dominante basico, vem uma série de vibragdes
semelhantes, os tons maiores € menores. Ou seja, a dominante deixa de ser o Uinico estimulo do
plano. A montagem aqui ¢ realizada em combinagdes que exploram vibragdes colaterais, em
um complexo harménico-visual do plano.'* Isto é, hA uma montagem que ndo se estabelece
sobre dominantes particulares, mas que se orienta por todos os estimulos, em um processo de
sinestesia, fenomeno onde ha justaposi¢do de diferentes sentidos. Eisenstein define esta quarta
categoria de montagem como “um fluxo fresco de puro fisiologismo™!44. Esses quatro tipos de
montagem se referem a quatro tipos de oposicdo, onde ha uma progressdo através dessas
oposic¢des, em que passamos de “Eu vejo” para “Eu sinto”, em um percurso que se vai da
percepcao visual para a percepcao totalmente fisioldgica, observa Deleuze. Por fim, hd uma
montagem intelectual, definida por Eisenstein como ‘“conflito-justaposi¢do de sensacdes

intelectuais associativas™!4’

. O cineasta russo exemplifica com a cena dos ‘“deuses” em
Outubro, onde véarias imagens de divindades de diferentes culturas aparecem em sequéncia,
através da montagem, “empurrando o conceito de Deus de volta a suas origens, for¢ando o

espectador a perceber intelectualmente esse ‘progresso’”!46

, explica Eisenstein.

Em refor¢o ao que ja haviamos dito sobre a relagdo que Eisenstein observa entre um
ideograma japonés e a montagem, ndo existe em um quadro ou plano cinematografico uma
unica significacdo inflexivel dentro de si mesmo. Assim como o ideograma, o quadro s6 pode
ser lido em justaposi¢do, isto €, quando combinado com outro quadro, de acordo com a
dominante, produzindo uma relagdo conflitante, que resulta em um outro efeito expressivo.

Todos os aspectos dessas categorias de montagem, caracterizados por harmoénicos que

acompanham a dominante sensivel, ativam impressdes sensoriais, provocando,

a onda de choque ou a vibracdo nervosa, tal que nio se pode mais dizer ‘vejo,
ouco’, mas SINTO, sensacdo totalmente fisiologica. E ¢ o conjunto dos

143 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do filme. Op. cit., p. 74.
144 Ibidem, p. 85.
195 Ibidem, p. 86.
196 Ibidem, p. 87.
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harmoénicos agindo sobre o cortex que faz nascer o pensamento, o PENSO
cinematografico: o todo como sujeito.'*’

Assim, a montagem por oposi¢cdo em Eisenstein se dd por uma composicdo dialética,
pois concebe a violéncia do choque sob a figura da oposi¢do, observa Deleuze, levando ao
pensamento do todo que emerge na forma da oposi¢do superada ou pela transformagdo dos

opostos'#?

, fazendo nascer desse choque um conceito. Em suma, nesse primeiro momento,
vamos das imagens perceptivas aos conceitos conscientes por meio de uma sintese que se
exerce sobre as imagens através da montagem. Isto é, tanto o conceito quanto o pensamento
derivam das imagens, ao mesmo tempo que dependem da montagem. Esse ¢ o primeiro

momento do noochoque, quando as imagens produzem o conceito através da montagem.

2.4.2 — O segundo aspecto da dialética: o patético

Do processo intelectual vamos ao pensamento sensorial, o segundo momento do
noochoque, quando ocorre o trajeto inverso, a passagem do conceito ao afeto, retornando do
pensamento para a imagem. E um salto dialético, passagem do quantitativo ao qualitativo.
Como formula Eisenstein, “[e]sta teoria [do cinema intelectual] criou para si propria a tarefa de
‘restaurar a plenitude emocional do processo intelectual’.”!*’ Deleuze atenta para o fato de que
o segundo momento ndo ¢ s6 inseparavel do primeiro como nao podemos dizer qual deles vem
primeiro. H4 um duplo processo ou dois momentos coexistentes. Ele explica que, no primeiro
momento, a percep¢do da imagem estd vinculada as relacdes exprimidas entre ela e seus
proprios objetos. J4 a imagem afetiva “é a imagem na medida em que expressa a rea¢ao do
autor e do espectador ao que ¢ visto na imagem”'*°. A imagem perceptiva internaliza os objetos
enquanto a imagem afetiva expressa uma mudang¢a em tudo, pois exige uma reagdo emocional
a imagem. Para Eisenstein, “o “cinema intelectual” tem por correlato o “pensamento sensorial”,

»151 " diz Deleuze. O conceito

ou “inteligéncia emocional”, e se ndo for assim ndo vale nada
consciente, ou seja, o claro pensamento do todo, obtido pela associacdo de imagens através da

montagem, torna-se agora conceito inconsciente, obscuro, quando retorna as imagens agitadas

147 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 230.

148 Ibidem, p. 230.

149 EISENSTEIN, Sergei. 4 Forma do filme. Op. cit. p. 122.

130 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 08 de janeiro de 1985. Disponivel em: <
http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=290>. Acesso em: 25 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

151 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 231.
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que o exprimem. E, para Eisenstein, uma nova dimensao. E o monélogo interior, processo em
que o pensamento vai as imagens afetadas, quando o organico € correlativo ao patético.

Como expressao literaria, 0 mondlogo interior assumia a ambi¢ao de afirmar o fluxo de
consciéncia, tendo irrompido com o escritor James Joyce, a quem, observa Deleuze, Eisenstein
fard uma forte homenagem ao apreender e aplicar o0 monélogo interior ao cinema. No entanto,
nas telas, o monologo interior ocorrerd com mais eficdcia do que na literatura, acredita
Eisenstein, pois ndo dependera mais da barreira do idioma.'*? Deleuze esclarece que, antes de
1935, Eisenstein compreendia o monologo interior como a expressdo cinematografica do
pensamento subconsciente de um personagem, mas logo o cineasta percebe as possibilidades
que levariam o cinema mais longe ao adotar esse estilo. Isto é, 0 mondlogo interior se ergue a
uma nova poténcia. Nao mais designa o que acontece na cabega do personagem. Agora ¢ todo
o filme que se torna um monologo interior, “um monologo interior que € tanto do autor como
do espectador, e de um e outro a0 mesmo tempo, ou seja, o proprio filme. O mondlogo interior

»153 3 extensdo do cinema intelectual.

¢ o filme

O monologo interior, compreendido como o mecanismo inconsciente do pensamento
que vai as imagens afetadas, se expressa por figura, metafora, metonimia, sinédoque, etc. E tais
figuras de linguagem, no cinema, sdo constituidas por composi¢des operadas através dos
harmoénicos das imagens. H4, por exemplo, metaforas que sdo efetuadas por montagem ou na
propria imagem. Algumas por composicdes simples, como quando a natureza ¢ o homem
apresentam a mesma harmonia, uma natureza triste para um homem triste. Uma metafora
extrinseca, diz Deleuze, pois ambas as imagens, o homem e a natureza, sdo fornecidas. Outras
mais complexas, quando uma imagem apreende harmonicos por outra imagem que nao ¢
fornecida, como quando, por exemplo, se toma um adultério como crime, ¢ os amantes
apresentam gestos de criminosos, mas s6 é dada a imagem dos amantes. E uma metéfora

intrinseca. Deleuze cita o que ele considera um auténtico exemplo de metéafora, no filme 4

Greve (1924), de Eisenstein,

O grande espido do patrdo ¢ mostrado inicialmente em posicdo invertida, de
cabega para baixo, com suas imensas pernas se elevando como canos que vao
dar em uma poca d'agua, no alto da tela; depois vemos duas chaminés de
fabrica que parecem entrar em uma nuvem. [...] A poga € a nuvem, as pernas
e as chaminés tém os mesmos harmdnicos: é uma metafora por montagem.'>*

152 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em: <
http://www?2 univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=7>. Acesso em: 26 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

153 Ibidem.

154 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 233.
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A metéfora, e todo o sistema de figuras, expressa, dessa forma, um circuito que
compreende a maneira pela qual a personagem sente, e também expressa a maneira pela qual o
autor e o espectador julgam a imagem, integrando o pensamento na imagem. Eisenstein associa
o mondlogo interior ao pensamento coletivo, preservado “na forma do discurso interior dos
povos”!3,

Assim, no primeiro momento, passamos da imagem ao conceito claro, o choque
sensorial. E o plano de desenvolvimento organizacional, diz Deleuze. No segundo momento,
vamos da ideia confusa as imagens afetadas, ¢ o choque emocional, através de uma tomada de
composi¢dao. Nao ha primazia entre uma etapa e outra, mas reunido entre a imagem € o conceito

como dois movimentos indo um em direcdo ao outro. Isto ¢, hd um circuito entre o choque

emocional e o choque sensorial.

2.4.3 — O terceiro aspecto da dialética: o dramatico

Num unico ato cinematografico, o filme funde
0 povo a um individuo, uma cidade ao pais.

Sergei Eisenstein 156

A conex@o entre cinema e pensamento em Eisenstein apresenta um terceiro aspecto, que
pode ser compreendido como o resultado do circuito entre os dois aspectos anteriores, o
organico e o patético. E o momento dramatico, o objetivo final do cinema de Eisenstein, a
identidade da imagem e do conceito, designando a conexdo do homem e da natureza. E a
unidade sensdrio-motora, o pensamento-agao.

O sentido da relagdo entre a natureza ¢ o homem em Eisenstein, a conexao sensorio-
motora entre 0 homem e o mundo, remete ao sentido dialético concebido por Hegel, observa
Deleuze, no qual “a natureza ¢ a base substancial da existéncia humana, mas inversamente, ao
mesmo tempo, a existéncia humana ¢ o sujeito da natureza, que nada mais ¢ do que a relagao

humano/objetivo”!>’

. Em outras palavras, ha uma interiorizagdo que nao cessa da natureza no
homem, assim como o homem ndo cessa de se exteriorizar na natureza. Um duplo movimento

relacionado aos conceitos hegelianos que definem a dialética, reforga Deleuze. Dialética a qual

155 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do filme. Op. cit., p. 126.

156 Ibidem, p. 166.

157 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franca, 15 de janeiro de 1985. Disponivel em: <
http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=291>. Acesso em: 28 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]
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Eisenstein confere um sentido propriamente cinematografico. Assim, como resultado da
circulagdo do duplo movimento que vai da imagem ao conceito claro pelo choque sensorial, e
que inversamente passa do conceito confuso a imagem afetiva por meio do choque emocional,
que por sua vez relanca o choque sensorial, ha a unidade da natureza e do homem, da imagem
e do conceito, um monismo dialético. Em reforco a essa tese, André Bazin diz que “a imagem
cinematografica se opde a imagem teatral no fato de ir de fora para dentro, do cendrio a

personagem, da Natureza ao homem”!38

. Mesmo quando parte de rostos, como em A4 paixdo de
Joana d’Arc (1928), de Dreyer, os rostos, enquadrados em closes, s3o tratados ai como
paisagens da natureza, comenta Deleuze. H4 ainda um outro exemplo destacado pelo fildsofo,
que parte da analise do proprio Eisenstein sobre seu filme O encouragado Potemkin (1926). O
filme demarca muito bem a composi¢ao dialética entre homem e natureza, a partir de trés
elementos, agua, terra e ar, manifestando uma Natureza exterior de luto envolvendo o homem,
que, também triste, chora a morte. Em um salto qualitativo rumo ao sujeito coletivo, a reagdo
do homem “vai se exteriorizar no desenvolvimento do quarto elemento, o fogo, que leva a
Natureza a uma nova qualidade, na efervescéncia revolucionaria.”'>® E a concepgao da unidade
da natureza e do homem como uma dialética que faz emergir, em Eisenstein, o cinema como
arte das massas. Uma unidade que ¢ fruto da superagdo da oposicao dialética entre o espirito

humano e natureza, entre o autdmato espiritual e o autdbmato do movimento, entre subjetividade

e objetividade, comenta Rodrigo Guéron'®’. E Deleuze enfatiza:

E inclusive gragas a isso que Eisenstein justifica a primazia da montagem: o
cinema nao tem por sujeito o individuo, nem por objeto uma intriga ou
historia; tem por objeto a Natureza, e por sujeito as massas, a individualizacao
das massas e ndo a de uma pessoa.'®!

Notamos, portanto, que as massas emergem nas telas de Eisenstein através da montagem
dialética. Diferentemente de Griffith e o cinema norte-americano, que, como critica Eisenstein,
reduz a a¢do ao melodrama, a um herdi individual, com énfase na situacdo psicologica e nao
social, no cinema einsensteiniano, ndo ha o herdi autoconsciente, mas o sujeito coletivo, que
surge através da interiorizacdo da natureza no homem e na exterioriza¢do do homem na

natureza. Em lugar de conceitos estritamente dramaturgicos, o cineasta russo opta pelo lirismo

158 DELEUZE, Gilles. CinemaZ2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 235.

159 Ibidem, p. 235.

160 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p.38.
161 Ibidem, p.236.
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9162
,€a

e pela epopeia, “com protagonistas tipicos e episddios no lugar de heréis individuais
montagem, inevitavelmente assume um principio-guia de expressividade do cinema. Nao por
acaso, Eisenstein condena a montagem paralela de Griffith, pois nela, os pobres e os ricos
existem como se fossem fenomenos independentes, em uma unidade natureza/homem eterna e
ndo dialética. Em uma montagem de oposi¢do, sob uma lei dialética, os ricos € os pobres sao
produtos de uma sociedade, em uma natureza que ndo cessa de se transformar.

Deleuze nos lembra que, apesar de diferencas entre cineastas e das distintas escolas de
montagem, as trés conexdes com o pensamento destrinchadas no cinema de Eisenstein, sao
caracteristicas que pertencem a todo o cinema classico. Isto €, em todo o regime de imagens da
imagem-movimento, os vinculos com o pensamento sdo apresentados pelos trés aspectos, os
trés momentos do noochoque, quais sejam, a relagdo das imagens com um Todo, isto €, a
passagem da percep¢do da imagem ao conceito claro através do choque sensorial; o segundo
momento, onde nao ha mais relacdo com um Todo mas com um pensamento que s6 pode ser
figurado (metaforas, metonimias, etc.), através do monologo interior. E a passagem do conceito
confuso a imagem afetiva através do choque emocional. E por fim, o aspecto que resulta dos
dois momentos anteriores — que em Eisenstein ¢ concebido como uma dialética, mas que em
outros cineastas se d4 de outras formas — a unidade da imagem e do conceito, da Natureza que
se interioriza no homem, a sensorialidade, ¢ do homem que se exterioriza na natureza, a

motricidade, ou seja, a base do esquema sensdrio-motor, do cinema da imagem-movimento.

2.5 — O automato espiritual torna-se automato fascista

A tripula¢do do Encouragado Potemkin'6?

se recusa a comer carne apodrecida, dando
inicio a uma revolta contra seus superiores € 0 governo. A partir da oposi¢do entre esses polos,
marujos ¢ comandantes, a historia seguird adiante em uma sintese dessa colisdo. Rodrigo
Guéron nos lembra que a relacdo dialética ndo se efetiva apenas entre as imagens e seus
componentes, mas também entre o filme e o espectador!®*. Com Eisenstein, tanto do ponto de
vista da imagem quanto do ponto de vista da histdria, as massas realizam o potencial de uma

sociedade. No entanto, as massas também figuraram nas telas em grandiosas comogdes

populares orquestradas sob a batuta de Hitler, consumando o triunfo do fascismo. E o choque

162 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do filme. Op. cit., p. 120.

163 No filme Encouragado Potemkin, Eisenstein reconstitui o motim da tripulagdo ocorrida em 1905,
devido as péssimas condi¢des em que se encontravam. Os movimentos desenrolados nesse ano sao
tidos como um ensaio da Revolugdo de 1917.

164 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p.38.
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entre as imagens que provocaria a consciéncia nas massas, elevando-as ao verdadeiro titulo de
sujeito, também as levaram a condi¢do de massas assujeitadas. Isto €, o choque provocado pelo
automovimento das imagens, que despertaria o autdmato espiritual, gerando uma tomada de
consciéncia superior, culminando na emancipacao das massas, acabou desembocando também
“na propaganda e na manipulagdo do Estado, em uma espécie de fascismo que aliava Hitler a
Hollywood, Hollywood a Hitler. O autdmato espiritual tornou-se o homem fascista™!,
sentencia Deleuze.

O cinema classico parece frustrar, portanto, os anseios dos primeiros mestres do cinema,
malogrando expectativas de uma arte que irrompera, nas maos de grandes cineastas, com a
promessa de despertar o pensamento € emancipar o povo. O cinema se revestira de figuragdes
comerciais, confundindo o choque com a violéncia figurativa do representado. Deleuze observa
que, apesar das novas possibilidades abertas relacionadas ao pensamento a partir de uma
concepgdo sublime!'®® do cinema, que forgaria o pensamento ao seu limite, como, por exemplo,
no sublime dialético em Eisenstein, a profusdo de produgdes frivolas comprometeu o aspecto
revolucionario e emancipatorio que uma vez fora almejado. Mas ndo s6 isso. Um segundo
motivo, certamente mais contundente, foi o fato de que, para além do sepultamento da sétima
arte em razdo da mediocridade quantitativa de suas produgdes, houve também, diz Deleuze,
fazendo referéncia a Serge Daney, “as grandes encenacdes politicas, as propagandas de
Estado”, executadas por aqueles que ndo eram mediocres, como a cineasta alema, Leni

Riefenstahl'®’. A grande encenagdo do fascismo, “as grandes atividades de um Estado de

165 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 239.

166 Em seus estudos sobre Kant, Deleuze explica que o sentimento do sublime se da na relacdo entre a
imaginagdo e a razao, marcada pelo prazer, mas também pelo desprazer, pois a razdo impele a
imaginagdo a ultrapassar seus limites, elevando-a a um exercicio transcendente, descobrindo também
um fim suprassensivel. Como descreve Deleuze, “tudo se passa como se a imaginagdo fosse
confrontada com seu proprio limite, for¢ada a atingir seu maximo, sofrendo uma violéncia que a leva
a extremidade de seu poder.” Deleuze ressalta que, antes de configurar uma relagao de acordo, hd uma
relacdo de desacordo entre a exigéncia da razdo e a poténcia da imaginacdo. Mas, no fundo do
desacordo, diz Deleuze, “o acordo surge: a dor torna possivel um prazer”. (DELEUZE, Gilles. 4
filosofia critica de Kant. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2018, p. 64-65) Assim, Deleuze relaciona
o sublime kantiano ao cinema através do choque que a imaginacao sofre, levando-a a seu limite,
“for¢cando o pensamento a pensar o todo enquanto totalidade intelectual que ultrapassa a imaginagdo”,
como vimos no sublime dialético em Eisenstein, mas que também ¢é apontado por Deleuze como
sublime dinamico em Murnau e Lang, e sublime matematico em Gance. (DELEUZE, Gilles. Cinema
2, A imagem-tempo, p. 229).

167 Cineasta alemad, realizadora de varios filmes para o Partido Nazista, entre eles, O triunfo da vontade
(1934).



60

propaganda escravizaram o cinema, tornaram-no sufocante de todo pensamento [...] e
cancelaram completamente as ambig¢des do cinema”!%3,

Paul Virilio, em seu livro Guerra e Cinema, nos relata que a produgdo cinematografica
norte-americana era acompanhada com aten¢do pelo Alto Comando militar, e muitas vezes o
Pentagono assumia diretamente a produgdo e distribui¢ao de filmes de propaganda. Desde os
anos 1920, observa Virilio, ha nos Estados Unidos “a desneutralizagdo dos meios de
comunicagdo, que passam a ser controlados por poderes industriais e comerciais a servigo da
guerra econdmica, interesses comerciais que [...] controlam estreitamente Hollywood e suas
industrias satélites”!%°. Na Alemanha, Goebbels, ex-jornalista que se torna chefe de propaganda
do regime nazista, alavancou a ascensdo de Hitler impondo aos donos de salas de cinema,
muitas vezes através da violéncia, projecdes de curtas-metragens ideologicos, como um dos
poderosos meios, junto com a radio, de propagar as ideias nazistas. O Fiihrer compreendeu
perfeitamente o alcance e a eficicia da propaganda como uma arma de dominagdo do povo
alemdo. Seu projeto politico de assujeitamento das massas ndo ocorre sem o auxilio de
cineastas, a quem ele disponibilizava todos os recursos necessarios. Virilio conta que, para a
realizacdo, em 1934, de Triumph des Willens (O triunfo da vontade), filme que registra o
congresso do Partido Nacional-Socialista, Hitler coloca a disposi¢do um or¢camento ilimitado,
dando a jovem cineasta Leni Riefenstahl uma equipe de 130 técnicos e 90 operadores de
cameras, ¢ todo um aparato como torres, plataformas, elevadores, construidos para o registro

do congresso. Riefenstahl conta que,

Os preparativos para o congresso foram realizados simultancamente a
produgdo do filme, ou seja, o evento foi organizado de maneira espetacular,
ndo s6 do ponto de vista de uma reunido popular, como também de modo que
fornecesse matéria para um filme de propaganda... tudo foi determinado em
fungdo da camera...'”’

Hitler ndo escondia a rivalidade e o anseio em superar o vigor das produgdes
hollywoodianas, comenta Virilio. Cativar o povo, conquistar seus coragdes, o cinema da
imagem-movimento foi a ferramenta que serviu tanto para a constituigdo de mentes

revolucionarias, que se daria através do choque causado pelas imagens, como propunha

168 DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris 8. Franga, 30 de outubro de 1984. Disponivel em: <
http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=3>. Acesso em: 28 de abril. 2021.
[Tradugdo nossa.]

169 VIRILIO, Paul. Guerra e cinema: ldgica da percepcdo. Traducdo de Paulo Roberto Pires. Sdo Paulo:
Boitempo, 2005, p.54.

170 Apud VIRILIO, Paul. Guerra e cinema. Op. cit., p.140.
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Eisenstein, quanto para a consolidacdo de uma massa subjugada, atendendo as expectativas da
manipulacdo estatal e do fascismo.

Assim, Deleuze nos aponta que foi pela nulidade das produg¢des realizadas por diretores,
que o filésofo classifica como mediocres, que substituiram a violéncia das imagens e de suas
vibragdes pela violéncia do representado, junto com a instrumentalizagdo do cinema para fins
de propagandas de Estado e do fascismo, que as expectativas de se alavancar o pensamento
emancipador foram enfraquecidas ou postas de lado. De certa forma, podemos pensar que o
cinema classico, constituido pelas imagens-movimento, ndo fez mais do que produzir
automatos cativos, esvaziados de pensamento. E é por esse aspecto, o da constitui¢ao do cinema
classico por um regime organico de imagens que se articula sobre um esquema sensdrio-motor,
privilegiando a agdo como resposta a uma situagdo, consolidando um Todo, que Deleuze vai
buscar entender os motivos que levaram as conexdes entre cinema € pensamento, em sua
primeira fase, a sucumbirem. Pois se produziu ai um cinema da representagdo, isto €, um cinema
que ¢ estruturado em um modelo representativo enquanto modelo do reconhecimento, que

podemos relacionar a uma imagem dogmatica e moral do pensamento!”!

. Os filmes que compode
o cinema classico, explica Guéron, sdo caracterizados, de maneira geral, “como um universo
fechado e uma historia sempre com vistas a um fim, ou seja, independente do mundo real, mas
a imagem e semelhanga do que este deveria ser”!”?, buscando reproduzir, complementa o autor,
a estrutura e o processo que seriam o da realidade e o da historia.

Importante destacarmos que, para Deleuze, isso ndo significa que o pensamento nao
fora ativado pelos grandes cineastas desse periodo. Mas, ao longo dos anos, o cinema da
imagem-movimento foi inundado por imagens clichés, até que um novo regime de imagens

surgiu apos a segunda guerra mundial, segundo o filésofo, trazendo uma nova relacio entre o

pensamento e o cinema, como veremos adiante.

2.6 — A crise das imagens classicas

E se o cinema deveria ressuscitar depois da guerra, seria necessariamente sobre novas
bases, com uma nova fun¢ao da imagem, uma nova “politica”, uma nova finalidade
para a arte.

Gilles Deleuze!'”

7' Em Diferenca e Repeticdo, Deleuze explica que uma imagem moral e dogmaética do pensamento
designa um pensamento que estd em afinidade com uma verdade pressuposta, tornando o pensamento
submetido a uma imagem que prejulga tudo, alinhado a forma da representagdo. DELEUZE, Gilles.
Diferenca e Repeti¢do. Tradugdo de Luiz Orlandi e Roberto Machado. Rio de Janeiro/Sao Paulo: Paz
e Terra, 2018, p.182 -183.

172 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p. 34.

173 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit., p. 93.
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No final da Segunda Guerra Mundial, Deleuze identifica uma crise do cinema classico,
isto ¢, uma crise da imagem-movimento em seu conjunto, muitas vezes designada pelo filésofo
também como uma crise da imagem-ac¢ao. Esta crise esta relacionada ao rompimento da ligagao
sensorio-motora, fazendo com que os liames sensorio-motores das imagens se afrouxem ou
desaparecam. Isto ¢, “em toda parte, o que fica logo comprometido sdo os encadeamentos
situacdo-acdo, agdo-reagdo, excitagdo-resposta, em suma, os liames sensorio-motores que
constituiam a imagem-a¢do.”!”* Deleuze explica que esse rompimento gera situagdes Optico-
sonoras puras, circunstancias em que as personagens ndo sabem ou ndo podem mais reagir a
situacdo por estarem diante de algo excessivamente poderoso, excessivamente injusto, ou, as
vezes, excessivamente belo. E o caso da burguesa de Europa 51 (1952), de Roberto Rosselini,
que diante das precarias condi¢des de operarios de uma fabrica, dos quais ela sente-se como se
estivesse diante de condenados, ja4 ndo consegue mais agir ou reagir. Isto é, a crenga na
possibilidade de acdo sobre determinadas situacdes se esvai. Deleuze explica que diante da crise
da imagem-agdo, as imagens-percepgdes e imagens-afecgdes ndo deixam de existir, mas
mudam de natureza, “porque passam para um sistema inteiramente diferente do sistema
sensorio-motor proprio do cinema ‘classico’.”!”3

O filésofo comenta que a crise da imagem-agao ndo ¢ algo novo, ao observar que “os
mais puros filmes de a¢do valeram pelos episddios fora da acdo, ou pelos tempos mortos entre
agdes [...] que ndo se podia cortar na montagem sem desfigurar o filme”!7%. Para Deleuze, o
estado constante do cinema fora esse, isto ¢, havia desde sempre uma vocagao do cinema para
mudancas de lugar que inspiravam nos autores o desejo de limitar ou mesmo suprimir a unidade
da a¢do. Ele justifica a crise, ressaltando que “ndo havia situacdo globalizante que pudesse se
concentrar numa acao decisiva, mas a a¢do ou a intriga deviam ser apenas um componente num
conjunto dispersivo, uma totalidade aberta™”. Isto ¢, a crenga em uma agio que seja capaz de
modificar uma situagdo global se enfraquece ou mesmo se esvai. H4, portanto, uma ruptura
sensorio-motora das imagens, que remonta a uma ruptura de ligagdo entre o homem e o mundo,
fazendo do homem um vidente que ¢ surpreendido por algo intoleravel, confrontando-o com
algo impensavel no pensamento!’®. Pensamento este que, segundo Deleuze, “comega por

desfazer os sistemas das acdes, das percepgdes e afec¢des dos quais o cinema se alimentara até

174 DELEUZE, Gilles. Cinemal — a imagem-movimento. Op. cit., p. 306.
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entdo”!”’. Uma nova imagem, portanto, comega a despontar, cujas caracteristicas, relacionadas
ao afrouxamento sensério-motor, Deleuze define em cinco aspectos.

O primeiro deles ¢ o fato de que a imagem ndo se submete mais a uma situagdo
globalizante, mas a uma situagdo dispersiva. “As personagens sao multiplas, com interferéncias
fracas, e tanto se tornam principais quanto voltam a ser secundarias.”'®" O segundo aspecto diz
respeito ao rompimento da fibra do universo que prolongava os acontecimentos uns nos outros,
comprometendo as formas Acdo-Situacdo-Ac¢do (ASA’) e Situacdo-Acao-Situacdo (SAS’),
proprias do cinema narrativo cldssico. A realidade se torna lacunar ou dispersiva, e os
acontecimentos mal dizem respeito aqueles a quem acontecem. Uma terceira caracteristica esta
relacionada a substituicdo da agdo pela errancia, o continuo ir e vir, que se d4 em um espago
qualquer, diferentemente das situagdes sensorio-motoras que se desenrolavam em espacos-
tempos qualificados. O quarto aspecto refere-se a tomada de consciéncia dos clichés e sua
denuncia. Deleuze explica que, em um mundo sem totalidade nem encadeamento sensorio-
motor, o que mantém um conjunto sdo clichés, os clichés corriqueiros, slogans visuais e
sonoros, agora denunciados pelas novas imagens do cinema. Mas também o cliché assume no
mundo moderno uma nova estatura, de clichés anonimos “que circulam no mundo exterior, mas
também que penetram em cada um, e constituem seu mundo interior, de modo que cada um s6

199181

possui clichés psiquicos dentro de si”'°', orquestrados por uma “poderosa organizagao

concertada, uma grande e poderosa conspira¢do”!8?

, observa Deleuze, que faz os clichés
circularem de fora para dentro e de dentro para fora. A quinta caracteristica diz respeito a
dentincia dessa conspiragdo, que s6 poderia ser efetuada pela nova imagem do cinema, pois traz
consigo condi¢des de “extrair uma Imagem de todos os clichés, e de erigi-la contra estes. Desde
que haja, porém, um projeto estético e politico capaz de constituir um empreendimento
positivo.”!83

Deleuze ressalta que essas cinco caracteristicas sdo importantes como condi¢do
preliminar & constituicdo de uma nova imagem, isto ¢, elas tornam possivel a nova imagem,
que ¢ de fato constituida pela situagdo Optico-sonora pura, que vem substituir as situagdes
sensorio-motoras enfraquecidas. Isto €, s3o aspectos que caracterizam a passagem da imagem-

acdo a nova imagem, esta trazendo novos signos, classificados pelo filosofo como opsignos e

sonsignos, que por sua vez remetem a um novo regime de imagens, regime das imagens-tempo.

17 DELEUZE, Gilles. Cinema I — A imagem-movimento. Op. cit., p. 306.
130 Ibidem, p. 307.
181 Ibidem, p. 309.
132 Ibidem, p. 310.
133 Ibidem, p. 312.
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Sao imagens que descobrem ligagdes de um novo tipo, “que ndo sdo mais sensorio-motoras, €
pdem os sentidos liberados em conexao direta com o tempo, com o pensamento”!' 84,

Em suma, foi devido a razdes que s6 emergiram plenamente no pos-guerra, razdes
sociais, econdmicas, politicas, morais, outras mais internas a arte, aponta Deleuze, que o cinema
constituido pela imagem-movimento entra em crise. O filosofo ndo aprofunda a andlise sobre
essas razdes, mas o que nos importa ressaltar com ele € que “o que aconteceu foi talvez uma
reavaliagdo completa da relagdo com o pensamento [...] porque o fascismo, a guerra, etc, nao
tiveram apenas influéncias diretas na encenagdo do filme; tiveram influéncias diretas no

pensamento”!®. Ou melhor, foram as muta¢des do pensamento que tiveram consequéncias no

cinema, ja que ¢ o mundo quem faz cinema.

2.7 — As novas imagens do cinema

Ocorre, portanto, uma crise do cinema classico, que se manifesta a partir do
afrouxamento dos liames sensorio-motores, fazendo ascender situagdes Opticas e sonoras, que,
por sua vez, nos levam a imagem-tempo, um novo regime de imagens € signos (opsignos e
sonsignos). A imagem-tempo caracteriza o que Deleuze classifica em geral como cinema
moderno. Um cinema que liberta outras poténcias que o cinema classico, da imagem-
movimento, mantinha subordinadas.

Segundo Deleuze, o neorrealismo italiano demarca o surgimento do cinema moderno,
no qual as personagens ndo sabem mais ou nao podem mais reagir ao se depararem com
situacdes Optico-sonoras puras. Situacdes essas geradas, em sua maioria, pelo cenario do pds-
guerra, caracterizado por cidades em escombros, luto, desemprego, ou seja, por uma realidade
de tamanha violéncia e intensidade disruptiva, que impedia a percep¢do de se prolongar em
acdo, isto €, as respostas habituais ja ndo poderiam mais dar conta. Como em Alemanha, ano
zero (1948), de Rossellini, em que uma crianga, ap6s perambular por uma cidade destruida
pelos bombardeios, se atira de uma ruina por ndo suportar ao que v€. Trata-se agora de um
cinema de visdo em substituicdo ao cinema de acdo. Também ¢ um cinema da perambulagio,
como em Ladroes de bicicleta (1946), de Vittorio De Sica, quando um desempregado vaga

aleatoriamente com seu filho em busca de sua bicicleta que fora roubada. Um cinema de espacos
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quaisquer, desconectados, esvaziados, como aqueles atravessados pela burguesa apds a morte
de seu filho em Europa 51 (1952), de Rossellini. Um cinema de encontros fragmentarios,
interrompidos, de situagdes comuns ou banalidades cotidianas, que, como aponta Deleuze,

“liberam ‘for¢as mortas’ acumuladas, iguais a for¢a viva de uma situagdo-limite”!86

, COMOo em
Humberto D (1952), de Vittorio De Sica, em que a jovem empregada entra na cozinha, € como
em todas as manhas, sob gestos automaticos, limpa a pia, expulsa as formigas com a agua, faz
o café, fecha a porta com a ponta do pé. Mas de repente, seus olhos encontram sua barriga de

gravida, “e ¢ como se nascesse toda a miséria do mundo™!¥’

, comenta Deleuze. Seus gestos
habituais, engendrados por esquemas sensorio-motores, sdo interrompidos subitamente por
uma situagdo Optico-sonora pura. A personagem torna-se uma espécie de visionaria ou vidente.
E também o espectador.

Com Yasujiro Ozu, Deleuze nos impede de cairmos numa visdo dualista e rigidamente
demarcada sobre as classificagdes que ele opera no cinema, chamando aten¢do para as nuangas
de suas andlises. Pois Ozu faz um cinema de situagdes Opticas e sonoras puras antes da segunda
guerra, e produz imagens que caracterizam o estilo do cinema moderno ainda no periodo do
cinema classico, deixando claro que essas novas imagens ja despontavam por ai mesmo sob a
hegemonia da imagem-movimento. Deleuze enxerga na obra do cineasta japonés também um
cinema de perambulacdo, de imagens puramente visuais em substituicdo da imagem-agao,
expressando a auséncia de intrigas, imagens situadas em espagos quaisquer ou vazios, sem
personagens. Falsos raccords, movimentos lentos de cameras, cortes secos, todos esses
elementos filmicos constituem, na filmografia de Ozu, opsignos e sonsignos. Uma imagem-
tempo direta ¢ produzida através das naturezas-mortas, observa Deleuze, como na cena em que
o sorriso da filha em lagrimas se intercala com o vaso em Pai e filha (1949). A longa cena do
vaso “da ao que muda a forma imutdvel na qual se produz a mudanga. [...] A natureza-morta ¢
o tempo, pois tudo 0 que muda estd no tempo, mas o proprio tempo ndo muda”.!*® Ha uma
duracdo dos objetos que faz com que o tempo seja sentido em sua forma imutavel. O vaso se
torna assim uma imagem pura e direta do tempo.

Destacamos aqui o fato de que a imagem-tempo traz consigo uma imagem direta do
tempo em oposicdo a imagem indireta do tempo que caracteriza o cinema da imagem-
movimento. Ou seja, o tempo nao € mais dado pela sucessao de imagens encadeadas através da

montagem. No cinema moderno, pode ocorrer, por exemplo, da montagem entrar na
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profundidade da imagem, isto &, prescindindo da imagem seguinte para que o tempo flua. Trata-
se de um regime de imagens que torna sensiveis os entrelaces de tempo, transbordando a
sucessdo puramente empirica do tempo, que se desdobra em passado, presente e futuro. Hd uma
coexisténcia de duragdes distintas no interior das novas imagens, onde camadas do passado,
sustenta Deleuze, coexistem em uma ordem nao cronolédgica. S3o esses novos tipos de ligagdes
com o tempo que vém substituir os encadeamentos sensorio-motores, tornando sensiveis o

tempo e o pensamento, tornando-os visiveis e sonoros. '

2.8 — O cinema moderno e o pensamento

Uma nova espécie de imagem nasce, portanto, conciliada as mutagdes que o pensamento
sofre diante das novas questdes que emergem ou ganham maior vulto no pods-guerra,
inaugurando uma nova imagem do pensamento no cinema, isto ¢, um novo modo de o cinema
pensar. Como observa Deleuze, “se a experiéncia do pensamento diz respeito essencialmente
(ndo exclusivamente, no entanto) ao cinema moderno, é, antes de mais nada, em funcdo da
mudanga que afeta a imagem: esta deixou de ser sensorio-motora.”!*® A partir desse aspecto,
novas conexdes do cinema com o pensamento serdo operadas, caracterizadas, primeiramente,
pela ruptura do homem com o mundo, trazendo a necessidade de restituir uma crenga na ligacao
do homem com este mundo. Um segundo traco estd relacionado a supressdo da ideia de um
todo em prol de um fora que se insere entre as imagens, por meio dos intersticios. E um terceiro
aspecto, caracteriza-se pelo surgimento de um discurso indireto livre no cinema em substituicdo

ao monologo interior, relacionado aos aspectos anteriores, como veremos em seguida.

2.8.1 — O impensavel no pensamento

Deleuze convoca Antonin Artaud para encontrar no cinema moderno o oposto do que
propunha Eisenstein com o cinema classico: o cinema nao privilegia a poténcia do pensamento,
mas constata o impensavel no pensamento. Ha uma relagdo do pensamento com algo que foge

ao pensamento, isto &, com algo externo, algo do fora'®!. Deleuze comenta que, no breve

momento em que Artaud acredita no cinema, o poeta, ator ¢ dramaturgo retoma os temas da

139 Ibidem, p. 35.

190 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 246.

1 Além de Artaud, Deleuze extrai a ideia do “pensamento que vem do fora” de Maurice Blanchot,
retomada também por Foucault, conforme observa o filosofo.
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imagem-movimento e suas conexdes com o pensamento, relacionando o cinema as vibragdes
neurofisioldgicas e ao choque produzido pela imagem que faria nascer o pensamento. No
entanto, ao contrdrio de um Todo que pudesse ser pensado, isto €, constituido como a
consciéncia de uma totalidade, o pensamento daria conta de seu “impoder”. Ou seja, o poder
do cinema de fazer pensar o todo através do encadeamento das imagens sob as exigéncias de
um monologo interior, que associa as imagens no ritmo das metaforas, ¢ substituido pela fenda,
pelo poder do desencadeamento das imagens, “segundo vozes multiplas, didlogos internos,
sempre uma voz dentro de outra voz”!%2,

Deleuze explica que a impoténcia do pensamento em Artaud ndo esta relacionada a uma
mera inferioridade em relacdo a capacidade de pensar, mas se trata de um aspecto pertencente
ao pensamento. Isto ¢, em contraposi¢cao a uma imagem dogmatica usual do pensamento, como
colocam os comentadores Mariana Barbosa, Ovidio Abreu e Paulo Oneto, este “impoder” do
pensamento deve ser afirmado “para que o pensamento possa emergir como criagao afetiva, ja
que ndo mais pressupde um método a priori € universal”'®>. Como veremos mais adiante, o
impensavel ou impossivel no pensamento estd relacionado ao pensamento que escapa dos
clichés.

O que forca a pensar, observa Deleuze, ¢ uma “figura do nada”, é a inexisténcia de um
Todo — este, como vimos, estd vinculado ao pensamento representativo e dogmatico, que
pressupde uma concordancia prévia entre pensamento e realidade — que pudesse ser pensado,
colocando o pensamento petrificado. E o que existe para ser pensado “¢é do mesmo modo o
impensavel ou o ndo pensado, isto ¢, o fato perpétuo de que ‘nds ndo pensamos ainda’”'**. Em
outras palavras, o autémato espiritual, definido pela possibilidade l6gica de um pensamento
que encadeia ideias deduzidas umas das outras, tornou-se mumia, “instdncia desmontada,
paralisada, petrificada, congelada, que documenta a ‘impossibilidade de pensar que é o
pensamento’”.1%3

E por que o cinema moderno se depara com o impensavel no pensamento? Pois ele se
caracteriza justamente pelo colapso do esquema sensério-motor, que remonta a ruptura da
ligacdo entre 0 homem e o mundo, que “faz do homem um vidente que ¢ surpreendido por algo

intoleravel no mundo, e confrontado com algo impensavel no pensamento.”’*® Ou seja, o
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homem torna-se incapaz de reagir pois as respostas habituais sensério-motoras sao
desmontadas, tornando-o desconectado do mundo. O elo do homem com o mundo esta
rompido, e a sutil saida, diz Deleuze, ¢ recuperar essa ligagdo com o mundo, “restaurar uma
relagdo entre 0 homem e 0 mundo, ou seja, dar-nos uma razio para acreditar no mundo™'”’. A
crenga nao deve ser em outro mundo ou em um mundo transformado, isto €, a crenca de uma
fé cristd ou revolucionaria — que ndo deixou de existir, porém mudou de face — mas nesse
mundo, “como no impossivel, no impensavel, que, no entanto, s6 pode ser pensado.”!
Deleuze observa que o pensamento classico, caracterizado pelo conhecimento que se
langa a uma verdade pré-existente, uma verdade que “se corporificou no conhecimento, na
forma de uma correspondéncia da coisa e do conceito, do homem e do mundo™'??, da lugar ao
pensamento que renuncia completamente a esta relagdo com o verdadeiro, “para considerar que
a verdade ¢ somente o pensamento que cria [...] [ou seja], pensamento € criacdo, ndo vontade
de verdade, como Nietzsche soube mostrar™?%°. Seria esse o sentido do cinema? Restaurar a
crenga do mundo através do ato de criacao? Filmar, ndo o mundo, mas a crenga no mundo? Isto
¢, substituir o cinema representativo, que busca “fazer parecido” a uma realidade vinculada a
uma verdade, por novas imagens e signos que pdem o pensamento “a ter rictus, rangidos,
gaguejos, glossolalias, gritos que levam a criar?°!? Como formula Deleuze, “se ¢ 0 mundo que
faz filmes e que nos rouba qualquer razdo para acreditar nele, talvez o cinema nos dé alguma
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razao”="*. Como anuncia o fildsofo, esse seria o objeto mais elevado do cinema, o poder do

cinema moderno, qual seja, devolver os motivos para acreditar nesse mundo, e “no dia em que
voltarmos a acreditar neste mundo [...] acredito fortemente que as novas formas de rebelides ja
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estardo firmemente estabelecidas™"°, afirma o filésofo. Mas para isso, € preciso registrar esse

estado do homem, o estado de ruptura sensdrio-motora.
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2.8.2 — O pensamento teorematico

A imagem moderna do cinema ¢ a imagem do homem isolado do mundo e, portanto, as
imagens ndo procedem mais por associagdes. Esse ¢ outro aspecto do cinema moderno, o fato
de ele se conectar com o pensamento ndo mais através das associagdes entre as imagens, ao
contrario do que vimos no cinema de Eisenstein, em que o choque que for¢ava o pensamento
se dava através da colisdo entre as imagens em uma montagem dialética, em que as imagens
sdo colocadas em correspondéncia com um todo. Agora, no cinema da imagem-tempo, a
associacdo das imagens ¢ substituida pelo efeito mental de um teorema, tornando o pensamento
imanente & imagem, isto ¢, as conexdes com o pensamento se ddo na propria imagem,
prescindido da montagem, que nunca deixa de existir, mas muda de sentido. Deleuze
exemplifica com a profundidade de campo das imagens dos cineastas Jean Renoir e Orson
Welles, que assume, segundo o critico e cineasta Alexandre Astruc, “um efeito fisico de limpa-
neve, [que] faz a personagem entrar e sair sob a cdmera, ou no fundo da cena, e ndo mais de um
lado para o outro.”?** A escrita com os movimentos de cAmera como o plongée, contra-plongée,
planos-sequéncia, assume um certo protagonismo no novo regime de imagens, como atesta o
conceito de caméra-stylo (camera caneta), de Astruc, de maneira que, no cinema moderno, as
sequéncias formais de um cinema teoérico se dao, em grande parte, pelos movimentos de cadmera.
Ou seja, a camera opera diversos movimentos ¢ enquadramentos fazendo com que a imagem
conecte-se com o pensamento sem a necessidade de se associar a imagem seguinte.

Para Deleuze, ¢ Pier Paolo Pasolini quem mais se enveredou pela via teorematica, em
filmes como Teorema (1968) e Salo, ou os 120 dias de Sodoma (1975). Esses filmes, aponta
Deleuze, “pretendem fazer o pensamento seguir os caminhos de sua propria necessidade, e levar
a imagem ao ponto em que ela se torna dedutiva e automatica™. Apesar da aparente
semelhanca com o monologo interior, em que as ideias sao deduzidas umas das outras, o que,
como vimos, Artaud rejeita, a via teorematica se diferencia por trazer um problema que
intervém de fora. Como em Teorema, cujo ponto problematico chega pelo emissario de fora,
fazendo com que cada membro da familia passe pelo problema. O filme ¢ estruturado por se¢des
como casos demonstrativos, e cada uma delas expressa de que forma um membro da familia se
submete ao problema: a paralisia da jovem, a erotomania da mae, o filho de olhos vendados
que urina na tela do pintor, a levitagdo da atormentada empregada, a animalizagdo do pai.

Deleuze observa que,
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Longe de restituir ao pensamento o saber, ou a certeza interior que lhe falta, a
dedugdo problematica pde o impensado no pensamento, pois o destitui de
qualquer interioridade para abrir nele um fora, um avesso irredutivel, que
devora sua substancia.*"

Deleuze observa que a miséria do mundo exterior, mundo dos anuncios, slogans,
truques, também ¢ a miséria de nosso mundo interior?®’, de modo que o impensavel no
pensamento, ou o fora, ¢ o que possibilita desmontar todas as formulas prontas, estereotipos ou
clichés sob aos quais o pensamento estd submetido.

Em sintese, o pensamento deixa de ser expressado mediante a associagdo de imagens,
dando lugar a um cinema demonstrativo que evidencia a fragmentacdo do mundo,
diferenciando-se de um cinema que aposta no pensamento que emerge de uma realidade intima
do todo. Em outras palavras, o todo aberto, caracterizado pela interiorizacdo das imagens e pela
exteriorizagdo nas imagens, definindo o processo de pensamento através da montagem, tipico
do cinema cléssico, ¢ substituido pelo fora, caracterizando-se pelo intersticio entre duas
imagens. Ou seja, “o pensamento como forma externa ndo se manifesta mais por associagdes,
29208

mas por e no intersticio. E o intersticio, a0 mesmo tempo, ¢ justamente o impensavel.

Veremos mais de perto como o intersticio opera no cinema moderno.

2.8.3 — O intersticio: o fim do mondlogo interior

Retomando o percurso de Deleuze, o cinema moderno se constitui pelo regime das
imagens-tempo que emerge com o rompimento dos liames sensorio-motores, relacionado ao
rompimento do elo entre 0 homem e o mundo. Esse vinculo rompido faz do homem um vidente
que se vé diante do intoleravel, confrontando-se com o impensavel no pensamento, isto ¢, com
algo que ndo pode ser mais respondido pelas habituais respostas sensério-motoras, estas,
submetidas ao pensamento representativo e dogmatico. Afirmar o impensavel no pensamento
significa buscar, fora das imagens representativas, novas respostas para que o homem restaure

sua relacdo com o mundo, resgatando a crenca no mundo que foi perdida. No cinema moderno,
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como ja apontamos, o intersticio € que conecta o pensamento com o fora, e assume um
importante papel relacionado ao pensamento.

Em geral, o intersticio no cinema € o que se encontra entre duas imagens, sem o que,
ndo haveria associagdo de imagens. E a lacuna, o vacuo minimo necessario para que uma
associacdo se desenvolva. No cinema cléssico, ha a primazia da associagdo de imagens sobre o
intersticio, ou seja, o intersticio subordina-se ao encadeamento das imagens, através do corte
racional entre elas, isto &, corte que “faz parte de um dos dois conjuntos que ele separa (fim de
um ou comego de outro).”?% No cinema moderno, ocorre o contrario. A associagdo das imagens
sai do vazio e cai no vazio, ¢ estdo subordinadas ao intersticio, que comega a funcionar por si
mesmo. O corte ¢ irracional, pois “ndo faz parte de nenhum dos dois conjuntos, sendo que um

ndo tem fim, nem outro tem comego™?!?

, € caracterizado, por exemplo, pelo falso-raccord.
Deleuze ressalta que o cinema, sob o corte tanto racional quanto irracional, ndo deixa de ser
continuo. O que se distingue sdo duas maneiras de conciliar o continuo e o descontinuo, que
nunca se opuseram no cinema, conforme a muta¢do do Todo. No cinema classico, o todo
representa indiretamente o tempo, conciliando o continuo e descontinuo por cortes racionais
em conformacgdes comensuraveis. No cinema moderno, como representagdo direta do tempo, o
todo, tornando-se poténcia do fora que passa no intersticio, concilia a continuidade por cortes
irracionais, segundo conexdes de tempo nao cronologicas.

O monodlogo interior perde sua unidade sustentada por um todo do filme que englobava
tanto o autor, quanto o mundo e as personagens, e relacionava a uma unidade significante, isto
¢, auma maneira de ver do autor e das personagens. Esta unidade pessoal ou coletiva despedaga-
se, observa Deleuze, em resquicios andnimos®!!. Imagens e sequéncias de imagens que
encadeavam-se umas com as outras por cortes racionais, dao lugar a imagens e sequéncias de
imagens independentes entre si, em associagdes dissonantes, “pois ja ndo ha harmonicos da
imagem, mas somente tons ‘desencadeados’ que formam a série. Desaparece toda metafora ou
figura™?!2, Dessa forma, a unidade do autor, dos personagens € do mundo dissolve-se em prol
de um discurso indireto livre, “de tal modo que as personagens, as classes, 0os géneros formam
o discurso indireto livre do autor, tanto quanto o autor forma a visdo indireta livre deles.”?!?

E com o cineasta Jean Luc Godard, que Deleuze observa uma operagao de diferenciagdo

em lugar de associacdo, no qual, “dada uma imagem, trata-se de escolher outra imagem que

209 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 263.
210 Ibidem, p. 263.
2 Ibidem, p. 265.
212 Ibidem, p. 265.
213 Ibidem, p. 272.
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induzird um intersticio entre as duas™!#. Isto ¢, a fenda ou fissura torna-se primeira, pois nio
se trata mais de seguir as imagens associadas, mas de sair da cadeia delas. A cadeia ininterrupta
de imagens ¢ substituida pelo método do “entre duas imagens”, operando um questionamento
radical da imagem, fazendo ver a fronteira ou o indiscernivel entre duas ac¢des, duas afecgoes,
duas percepgdes, duas imagens visuais, entre duas imagens sonoras, entre o visual e 0 sonoro?!>,
explica Deleuze. O monoélogo interior da lugar a séries, desencadeadas por cortes irracionais,

destronando a unidade do autor, ja que cada série sera

a maneira pala qual o autor se exprime indiretamente em uma sequéncia de
imagens atribuiveis a outro, ou inversamente, a maneira pela qual alguma
coisa ou alguém se exprime indiretamente na visdo do autor considerado com
outro. [...] Ha a formagdo de um “discurso indireto livre'®

Em suma, o intersticio ¢ o impensado no pensamento, por onde passa a poténcia do fora,
capaz de nos devolver a crenca no mundo, ja que desmonta os clichés exteriores e interiores
que se conciliam por cortes racionais na conformidade de um todo pensavel, caracterizado por
uma unidade dialética de interioriza¢do e exteriorizagdo?!’. Sdo mutagdes que provocam
sensiveis transformagdes nas imagens cinematograficas, fazendo com que o cinema moderno

opere novas formas de se conectar com o pensamento, como acabamos de observar.

2.9 — O aspecto politico do cinema moderno: a ruptura dos clichés

Como ja observamos, a principal caracteristica apresentada pela imagem-tempo € o
rompimento sensorio-motor das imagens, que remonta a uma ruptura de ligagdo entre o homem
¢ o mundo, que o torna um vidente surpreendido por algo intoleravel, confrontando-o com o
impensavel no pensamento. Podemos pensar, com David Lapoujade, a impossibilidade de o
homem reagir, que o torna desconectado do mundo, como uma necessidade de colocarmos de
outra forma o problema politico. Para Lapoujade, Deleuze modifica a questao: “o problema nao

¢ 0 de saber como agir, mas, primeiro, de se tornar capaz de agir”?!8. O que ocorreu para que o

214 Ibidem, p. 261.

215 Ibidem, p. 262.

216 Ibidem, p. 266.

217 Este duplo movimento de interiorizacdo e exteriorizag@o, segundo Deleuze, define o movimento do
conhecimento, ou o interior como consciéncia, caracterizando o que o filésofo chama de Todo. E o
pensamento de dentro que se opde ao pensamento do fora. DELEUZE, Gilles. Cinéma/Pensée, Paris
8. Franga, 20 de novembro de 1984. Disponivel em: <http://www2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=196>. Acesso em: 23 de junho. 2021. [Tradugdo nossa.]

218 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Tradugdo de Laymert Garcia dos Santos.
Sao Paulo: n-1 edi¢des, 2015, p. 263.
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vinculo do homem com o mundo se rompesse? Aqui nos confrontamos com o problema dos
clichés. Para Deleuze, a imagem sensorio-motora da coisa € um cliché. Em outras palavras, o
cliché esta relacionado ao mero reconhecimento automatico ou habitual que sobrevive em
mecanismos motores. Segundo o filésofo, o cliché nos faz suportar ou aprovar a organizagao

da miséria e da opressao,

E ndo nos faltam esquemas sensério-motores para reconhecer tais coisas,
suporta-las ou aprova-las, comportamo-nos como se deve, levando em conta
nossa situagao, nossas capacidades, nossos gostos. Temos esquemas para nos
esquivar quando é desagradavel demais, para nos inspirar resignagao quando
¢ horrivel, para assimilar quando ¢é belo demais. Notemos a esse respeito que
até mesmo as metaforas sdo esquivas sensorio-motoras, ¢ nos inspiram algo a
dizer quando ja ndo sabemos o que fazer: sdo esquemas particulares, de
natureza afetiva. Ora, é isso um cliché.?"’

Bergson nos fornece uma explicagdo ontoldgica para os clichés. Ele explica que ndo
percebemos a coisa ou a imagem inteira. Diante do fluxo incessante de imagens em movimento
que constitui o universo material, isolamos da imagem o que nos interessa, por necessidade,
por sobrevivéncia, percebendo sempre menos dela, apenas o que temos interesse em perceber.
Isto ¢, recortamos ou selecionamos aquilo que nos interessa perceber, “devido a nossos
interesses econdmicos, nossas crengas ideologicas, nossas exigéncias psicologicas. Portanto,
geralmente percebemos apenas clichés”?2,

Como uma espécie de anestesia, o cliché é o que nos faz suportar ou tolerar qualquer
coisa, a partir do momento em que é tomado em um sistema de agdes e reagdes??!. Deleuze fala
dos clichés andnimos que circulam no mundo exterior e que também penetram em cada um,
constituindo seu mundo interior. Sdo clichés psiquicos que cada um possui dentro de si, “através
dos quais pensa e sente, se pensa e se sente, sendo ele proprio um cliché entre outros no mundo
que o cerca” 22, diz o filésofo. Ou seja, nossas percepgdes, nossas agdes, NOssos pensamentos,
sdo precedidos por clichés, como se o porvir, diz Lapoujade, “contivesse por antecipagdo todos
os possiveis”???, Em outras palavras, vivemos sob o estatuto das garras da dupla articulagio,
falar e ver. Como observa Lapoujade, ao falarmos, retransmitimos as palavras de ordem de uma
dada formagdo social. E ao vermos, recortamos o visivel, fazendo proliferar as imagens em

conformidade com as palavras de ordem. Somos pegos em agenciamentos, continua Lapoujade,

219 DELEUZE, Gilles. Cinema2 — a imagem-tempo. Op. cit., p. 38.

220 Ibidem, p.38.

2! Ibidem, p. 36.

222 Ibidem, p. 309.

223 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 266.
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“que nos fazem ver, falar e agir de maneira que vemos apenas aquilo que se fala, que falamos
apenas do que se v€ e que agimos em conformidade com essa relacdo — a redundancia como
fungdo social e novo senso comum”?24, Assim, nossas possibilidades de vida s3o limitadas por
clichés, isto ¢, submetidas a um campo de possiveis preestabelecido, restrito, redundante. Ou
seja, temos a possibilidade de escolher, mas ndo podemos escolher os termos da escolha.

Nesse sentido, ao pensarmos a questdo da agdo politica, devemos ter em mente a
necessidade de se quebrar o encadeamento dos clichés, para conquistarmos a capacidade de
acdo. Deixar de acreditar no possivel como instancia de realizacdo, é o que Deleuze propde. Na
verdade, na esteira de Bergson, Deleuze pensa um outro regime de possibilidade. Para o
filésofo, pensar o possivel como algo que se tem previamente, relacionado a uma
disponibilidade atual, ndo produz nada de novo no mundo, e, dessa forma, ndo escapamos dos
clichés?®. E preciso que venha algo do fora, isto é, algo fora das possibilidades impostas pelas
garras do enunciavel e do visivel, ou seja, das alternativas atuais que estdo disponiveis.
Devemos pensar o impossivel, ou afirmar o impensavel no pensamento, como condi¢ao de toda
agdo politica, de toda nova criagdo de possiveis?2°. E preciso esgotar o possivel??’ para que algo
Nnovo possa surgir.

Para Deleuze, esse esgotamento torna-se condicdo para a criagdo de novas
possibilidades de vida, exprimindo um modo de existéncia, supondo uma nova maneira de ser
afetado. Uma mutacdo afetiva que promova uma distribui¢ao diferencial dos afetos, permitindo
uma nova circunscri¢do do intoleravel, do bom e do mau, do deleitavel e do insuportavel®?®,
Essa mutacdo de afetos requer novas condigdes de percep¢ao, condi¢des estas disparadas por
um choque perceptivo e afetivo, que ultrapasse a esfera de uma tomada de consciéncia
intelectual ou social, algo que advenha de uma profunda intui¢do vital. Uma percep¢do que

nasca de algo intoleravel, que opere uma redistribuicdo das poténcias, fazendo da percepgao

224 Ibidem, p. 267.

225 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o impossivel. (Sobre o involuntarismo na politica), p. 335.

226 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 271.

227 No artigo “Teatro e politica na filosofia de Gilles Deleuze: subtragdo, crueldade, esgotamento”, os
autores Mariana de Toledo Barbosa, Ovidio Abreu e Paulo Domenech Oneto, ao analisarem o
procedimento de esgotamento no teatro de Beckett, distinguem o esgotamento da realizagdo,
relacionado ao cansaco, do esgotamento do possivel, relativo a condi¢ao para que algo novo possa
surgir, desdobrando as implicagdes politicas que o tema traz. Grosso modo, o cansago esta relacionado
a um estado subjetivo que cria um obstaculo passageiro a realizagdo objetiva, enquanto que o
esgotamento do possivel, tema de nossa dissertacdo, se vincula a ideia de criagdo de um outro possivel
que coincide com o virtual. BARBOSA, Mariana, OVIDIO, Abreu, ONETO, Paulo. Teatro e politica
na filosofia de Gilles Deleuze: subtrac¢do, crueldade, esgotamento. Revista Tragica: estudos de
filosofia da imanéncia, Rio de Janeiro, v. 14, n° 1, pp. 27-46, 2021.

228 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o impossivel. (Sobre o involuntarismo na politica). Op. cit.,
p. 338-3309.
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um acontecimento, diz Lapoujade?”®. Um acontecimento, continua o filésofo, “sobrevém no

230 criando uma nova existéncia,

campo social e desloca os problemas, libera novos possiveis
produzindo uma nova subjetividade. Importante ressaltarmos que o conceito de acontecimento
em Deleuze se refere a algo que estd em ruptura com as causalidades e determinismos

3

historicos. O acontecimento ¢ “uma bifurca¢do, um desvio em relacdo as leis, um estado
instavel que abre um novo campo de possiveis™?*!. Zourabichvili insiste que, para Deleuze, “o
possivel chega pelo acontecimento, e ndo o inverso; o acontecimento politico por exceléncia —

1232, isto &, de novas

arevolucdo — ndo ¢ a realizagdo de um possivel, mas a abertura do possive
possibilidades de vida, de outro modo de existéncia.

Como dissemos, novas condi¢des de percepcao sdo necessarias para que possamos nos
desvencilhar dos clichés, e viabilizar a abertura de um novo campo de possiveis. Romper com
os clichés é romper com os liames sensdrio-motores nos quais somos engendrados. E no periodo
do pos-guerra que, devido a razdes sociais, econdmicas, politicas, testemunhamos o esquema
sensorio-motor exaurir-se. No cinema, a trama das acdes, percepcdes e afeccdes que

caracterizam toda a imagem-movimento passa a ser posta em questdo a partir dai, com o

surgimento de um novo regime de imagens. Deleuze observa que,

se Nossos esquemas sensorio-motores se bloqueiam ou se interrompem, entdo pode
aparecer outro tipo de imagem: uma imagem Optico-sonora pura, a imagem inteira e
sem metafora, que faz surgir a coisa em si mesma, literalmente, em seu excesso de
horror ou de beleza, em seu carater radical e injustificavel, pois ela ndo tem mais de
ser “justificada”, como bem ou como mal.**?

Desse novo cinema irrompem personagens e espectadores videntes. Como frisa
Deleuze, o fendmeno de vidéncia ¢ “como se uma sociedade visse de subito o que ela continha
de intoleravel, e visse também a possibilidade de outra coisa”?**. Enquanto os esquemas
sensorio-motores, relacionados a nossas relagdes habituais com o mundo, s3o como convengoes
arbitrarias que nos engendram em respostas totalmente prontas, remetendo a uma visdo
pragmatica que “tolera” ou “suporta” praticamente qualquer coisa, as situacdes puramente
Opticas e sonoras nos permitem a apreensdo de algo intoleravel, insuportavel. As condi¢des

usuais da percepcao sdo colocadas em xeque, envolvendo uma mutagdo afetiva que nos leva,

229 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 272.
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como ja mencionamos, a abertura de um novo campo de possiveis. A jovem empregada em
Humberto D (1952), de Vittorio De Sica, apos gestos rotineiros na cozinha, ao se deparar com
sua barriga de gravida, tem seu comportamento automatico desmontado e encontra suas
proprias condi¢des de existéncia. E menos uma tomada de consciéncia do que o surgimento de
uma nova sensibilidade.

Zourabichvili comenta que a “politica comeca ou recomega cada vez que uma
coletividade encontra suas proprias condi¢des de existéncia™*>. E para isso, era preciso que as
alternativas aparecessem como clichés, isto €, que revelassem sua ineficicia, para que
deixassemos de acreditar no possivel como instancia de realizagdo. E preciso “extrair dos
clichés uma verdadeira imagem.”?3¢ Parece estar ai o poder do cinema moderno, qual seja, o de
restituir a acdo politica, a crenga no mundo, em fazer o homem “capaz de sentir, de imaginar,

99237

de pensar”**’, ja que “o0 homem nao ¢ um mundo diferente daquele no qual sente o intoleravel

e se sente encurralado™?3.

Esta tarefa do cinema moderno esta manifesta em Rosselini quando o cineasta afirma
que “quanto menos o mundo ¢ humano, mais cabe ao artista acreditar e fazer acreditar em uma
conexio do homem com o mundo”?°. Em seu filme Europa 51, a personagem vivida por Ingrid
Bergman, em certa sequéncia, passando provisoriamente por uma operaria, se petrifica diante
das condigdes precarias dos trabalhadores de uma fabrica. Ela ascende a uma condicao optico-
sonora pura, condi¢cdo que a faz ver o que os outros ndo veem por estarem imersos no puro
automatismo cotidiano. Algo impensavel no pensamento emerge, isto ¢, algo que rompe com
os clichés que tornavam o mundo suportavel. O impensavel ou o impossivel se torna a condi¢do
da acdo ja que no campo dos possiveis temos nossas percepgoes limitadas, saturadas de clichés.
Quando ultrapassamos o estagio de petrificacdo diante do intoleravel, ao vermos o que ninguém
ver, como a protagonista de Europa 51, e tratamos de fazer ver, “de trazé-lo a existéncia, de lhe
dar nova visibilidade, nova enunciabilidade, entdo deixamos de ser testemunha para nos
tornarmos como que advogados dessas existéncias™?*. Isto &, novas poténcias se erguem,
levando a um processo impessoal que nos engendra em um devir, ou seja, efetua-se em n6s uma

poténcia de matilha. E o que acontece com a burguesa de Ingrid Bergman em Europa 51. Ela

235 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o impossivel. (Sobre o involuntarismo na politica). Op. cit.,
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solidariza-se com 0s operarios que passam a existir nela em um devir operario. Nasce um povo
de operarios que ndo existia, que era invisivel até entdo.

Na imagem-tempo, como puros videntes, as personagens estdo condenadas a viverem
no intervalo do movimento, por ndo saberem ou nao poderem mais agir. Dai surge o conceito
de imagem cristal, uma “imagem atual, cortada de seu prolongamento motor, entrando em
relagdo com uma imagem virtual, imagem mental ou espelho”?*!. O movimento ndo cessa, mas
0 que vemos primeiro sdo os len¢dis do tempo, em uma conexao entre o real e imaginario, fisico
e o mental, objetivo e subjetivo, atual e o virtual. Os dois termos diferem em natureza, mas
correm um atras do outro, constituindo um ponto de indiscernebilidade a medida que o circuito
vai se tornando mais estreito. Distintos, mas indiscerniveis, frisa Deleuze, o atual e o virtual
ndo param de se trocar. O presente ¢ a imagem atual e seu passado contemporaneo ¢ a imagem
virtual, uma lembranca pura, que existe fora da consciéncia, no tempo. Ela se difere da
“imagem-lembranca”, que representa o antigo presente que o passado foi, uma imagem datada,
que, evocada pelas exigéncias do novo presente, atualiza por sua conta, em consciéncias ou
estados psicologicos, uma virtualidade contida nas zonas escondidas da lembranga pura ou
“passado em geral”, conforme uma lei de sucessdo cronoldgica. Ao contrario, explica Deleuze,

a imagem virtual em estado puro se define,

ndo em funcdo de um novo presente relativamente ao qual ela seria
(relativamente) passado, mas em fungdo do atual presente, do qual ela € [...]
“passado em geral”, no sentido em que ainda ndo tem data. [...] Pura
virtualidade, ela [a imagem virtual] ndo tem que se atualizar, ja que ¢
estritamente correlativa da imagem atual, com o qual forma o menor circuito
que serve de base ou de ponta a todos os outros.>**

Ao se libertar da cadeia de presentes ao qual costuma ser referido, ao atual, o tempo
parece conquistar uma liberdade profunda. Uma liberdade que estd vinculada ao conceito de
virtual, que traz consigo a concep¢ao de um tempo como diferencia¢do, como criagdo continua
do novo, que se opde a ideia de um tempo como uma seta, de uma dire¢ao, de um sentido, que
traz a ideia de possiveis como uma imagem preexistente do real.

Entrar em relagdo com o virtual é abrir o tempo a novos possiveis. E lidar com uma
nova temporalidade, heterogénea, de desvios multiplos, engendrada por um acontecimento,
gerando um estado de vidéncia, uma mutagdo social. No entanto, quando uma mutagdo social

aparece, ressalta Deleuze, “ndo basta tirar suas consequéncias ou seus efeitos, segundo linhas

241 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p.71.
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de causalidades econdmicas e politicas. E preciso que a sociedade seja capaz de formar
agenciamentos coletivos [...] de tal maneira que ela queira a muta¢do”*3. Nesse sentido, 0 novo
campo de possiveis € o virtual que precisa ser efetuado. Isto é, o novo sentido do intoleravel
demanda um ato de criagdo que responda a mutacdo. Como expde Zourabichvili, “se trata de
inventar as formas sociais concretas que correspondam a nova sensibilidade”, isto €, “ir do
virtual ao atual, seguindo um processo imediatamente real; ¢ ndo do imaginério ao real,
seguindo uma trajetoria imediatamente atual™?*4. Efetuar o possivel é, portanto, afirmar a nova
sensibilidade.

Através de seus estudos sobre o cinema, podemos sustentar que, para Deleuze, a politica
¢, antes de mais nada, uma questdo de percep¢ao. Dado que se comprova com os conceitos de
imagem-movimento e imagem-tempo e o destaque dado a supressao da agdo entre uma imagem
e outra, que nos permite ascender a um novo estado de percep¢do, que nos levaria a uma
abertura a novos possiveis, isto €, a uma nova maneira de se relacionar com o mundo. Podemos
afirmar, apoiando-nos em Bergson, que a percepcao ¢ a medida da acdo possivel, e em Deleuze,
tal colocagdo traz consigo um estatuto politico, no sentido de que quanto mais abrangente torna-
se nossa percepcao, maior nosso alcance politico. Ou melhor, & medida que rompemos com
uma percep¢ao “automatica”, nos livramos do “encadeamento dos clichés que tornam o mundo

suportavel para ngs”**.

2.10 — O duplo aspecto do cliché

Importante ressaltarmos que o cliché apresenta um duplo aspecto. Se por um lado,
devemos escapar dos clichés que tornam o mundo suportavel para nos, permitindo a aceitagdo
da miséria, vinculada a uma operacdo de poder que nos paralisa, por outro, devemos
compreender que o cliché também ¢ “essencial para a constituicdo da imagem, porque condensa
e organiza toda a estrutura do pensamento”*%, tornando, também nesse sentido, 0 mundo
suportavel para noés. Pois cabe lembrarmos que o cliché, como imagem sensério-motora da
coisa, como vimos no primeiro capitulo, ¢ uma imagem especial que se isola das outras imagens
que agem umas sobre as outras, em um infinito marulho universal, constituindo uma

consciéncia. Ou seja, nesse sentido, o cliché € o que nos permite, diz Guéron, “traduzir e ordenar
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o0 cadtico movimento do cosmos em esquemas, formas, imagens, palavras, conceitos, leis”?*7.

Em outras palavras, seria impossivel a experiéncia do real sem o cliché; no entanto, hd uma
contradi¢@o no fato de que o cliché se volta “absolutamente contra a vida: que aquilo que parece
nascer de uma for¢a que constitui a vida, precisa ser quebrado para que esta possa se afirmar.”?*3
Portanto, o rompimento dos clichés parece exigir uma operagdo constante, ja que a imagem,

observa Deleuze, esta sempre caindo na condigdo de cliché,

porque se insere em encadeamentos sensorio-motores, porque ela propria
organiza ou induz seus encadeamentos, porque nunca percebemos tudo o que
ha na imagem, porque ela é feita para isso (para que ndo percebamos tudo,
para que o clich€ nos encubra a imagem...). Civilizagdo da imagem? Na
verdade, uma civilizagdo do cliché, na qual todos os poderes t€m interesse em
nos ocultar imagens, ndo forgosamente em nos ocultar a mesma coisa, mas em
nos ocultar algo na imagem. Por outro lado, a0 mesmo tempo, a imagem esta
sempre tentando atravessar o cliché, sair do cliché.**

O cinema nos fornece exemplos constantes acerca desse processo de quebra e
reconstitui¢cdo dos clichés, especialmente quando alguns diretores transformam criativos estilos
cinematograficos em formulas, que, ao se repetirem exaustivamente, convertem-se em
esquemas enfadonhos, enfraquecendo toda forga artistica da imagem. Podemos pensar que,
basicamente, o que diferencia o cinema que se conecta com o pensamento, realizado por
grandes autores, € o cinema de puro entretenimento, ¢ a profusdo de clichés que este ultimo
carrega consigo.

Para concluir, recordemos o que diz Bergson em Matéria e Memoria (1896). Na obra,
o filésofo diferencia os organismos rudimentares, como os de uma ameba, em que “a percepgao
e movimento confundem-se aqui numa propriedade tnica que é a contratilidade”®°, de
organismos como 0 nosso, constituidos por um esquema sensdrio-motor mais complexo, que
nos permite a preciosa capacidade de hesitagcdo. Esta diferenciacdo € o esteio ontoldgico que
caracteriza a distincdo fundamental entre o cinema cléssico e o cinema moderno, pela qual
Deleuze desenvolve seus estudos sobre o cinema. Poderiamos, entdo, classificar o cinema
classico, ou cinema de agdo, como um cinema-ameba, isto ¢, aquele que se estrutura sobre um

esquema sensorio-motor que privilegia a agdo como resposta habitual e automatica. Ou seja,

247 Rodrigo Guéron faz uma interessante analise aproximando a moral Nietzschiana ao cliché
bergsoniano, definido por Deleuze como um esquema sensoério-motor. GUERON, Rodrigo. Da
imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p. 7. p. 18.

248 Ibidem, p. 138.

249 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Op. cit., p. 39.

20 Ibidem, p.56.
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que tem uma tendéncia a operar por clichés, efetivados em uma féormula moral para os filmes,
resultando muitas vezes “numa notdvel maquina de propaganda dos estados, € do capital”>!.
Em oposi¢do, estaria o cinema moderno, que se notabiliza pelas situagdes Opticas e sonoras
puras, oriundas do intervalo ou hesitacdo que derruba as rea¢des automaticas, possibilitando o
desmonte dos clichés.

No entanto, pensar em tal qualificacdo seria de uma enorme falha de entendimento,
certamente decorrente de leituras ou reflexdes agcodadas dos escritos de Deleuze, pois o filésofo
jamais pensou o cinema classico, da imagem-movimento, como um cinema inferior, destituido
de pensamento. Eisenstein, Vertov, Gance, Chaplin, Lang, enfim, s3o inumeros os cineastas
pensadores do cinema classico, citados por Deleuze, que ndo fizeram outra coisa sendo elevar
o status da sétima arte. Como frisa Rodrigo Guéron, “o enfraquecimento da forga artistica,
inventiva, das imagens do cinema nas imagens-clichés, ndo ¢ uma caracteristica do cinema
classico e de seus grandes autores e escolas, mas daquilo em que o cinema classico se

transformou.”?>2

Por isso, achamos importante destacar que Deleuze ndo concebe a transicao
entre um cinema e outro, que transcorre na passagem do livro Cinema 1, a imagem-movimento
para o Cinema 2, a imagem-tempo, como algo relacionado a uma evolugdo. Alids, o cinema
moderno da imagem-tempo, que emerge no pos-guerra, retoma muitos elementos estéticos 1a
da primeira fase do cinema, como os corte secos, em lugar de fusdes elaboradas, ou cameras
fixas substituindo travellings ¢ etc.?>*

Assim, tanto o cinema cldssico das imagens-movimento, quanto o cinema moderno das
imagens-tempo, sdo essenciais para que Deleuze aborde o problema politico do cliché de forma
privilegiada na sétima arte. Isso se deve, entre outras coisas, pela compreensdo que o filosofo
tem do cinema a partir de uma concepcao de realidade, isto ¢, “para ele, cinema e realidade nao
sdo duas instancias distintas. O cinema ¢ na verdade descrito como uma possibilidade, uma
poténcia do real”**. Lapoujade salienta que, a estética em Deleuze “é o que nos leva de volta
para as condi¢des da experiéncia, sob a dupla garra do visivel e do enunciavel”®*. O que faz a

politica comegar com a estética, comenta Lapoujade, ¢ o fato de tudo comecar com ver e falar.

231 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p. 20.
252 Ibidem, p. 20.

253 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Op. cit., p. 29.

234 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Op. cit., p. 13.
255 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 280.
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CAPITULO III - IMAGEM E PENSAMENTO EM BACURAU

3.1 — O Brasil recente nas telas

Uma imagem nao representa uma realidade suposta,
ela € para si mesma toda a sua realidade.

Gilles Deleuze?>°

Deleuze diz que um aspecto do escrever sobre um filme ¢ dizer aquilo que se soube ver,
e que “um filme ndo € apenas inseparavel de uma historia do cinema, mas também daquilo que

se escreveu sobre o cinema.”?’

Poderiamos acrescentar dizendo que um filme também ¢
inseparavel da histdria de seu pais, e tal colocagdo se firma com especial relevo em se tratando
da histéria recente do Brasil, quando nos referimos a cinematografia de Kleber Mendonga Filho,
cineasta pernambucano que compde a atual safra de realizadores brasileiros. Cineasta e critico
de cinema, Kleber Mendonga traz em sua filmografia alguns curtas-metragens, com destaque
para Vinil Verde (2004) e Recife Frio (2009), ambos vencedores de inimeros prémios, e trés
longas-metragens, O som ao redor (2013), Aquarius (2016), e Bacurau (2019), todos eles com
passagens e premiagdes nos principais festivais do cinema mundial®3®,

Sobre os trés filmes de longa-metragem, Kleber Mendonga relata que os roteiros foram
desenvolvidos em um periodo de dez anos, entre 2008 e 2018, tendo escrito e dirigido os dois
primeiros filmes sozinho e dividido a escrita e direcdo de Bacurau com Juliano Dornelles.
Como coloca o cineasta, “O som ao redor, Aquarius e Bacurau sdo também frutos inevitaveis
e indissociaveis do pais [...] bens imateriais que ja fazem parte de uma ideia de Brasil”?>°. O
cineasta conta que hd uma subida de tom que acompanha os trés filmes, relacionada as
transformagdes que o pais vivia. Ele explica que os anos Lula estdo 14 quando comeca a nascer

O som ao redor em 2008, como uma sociedade estavel e imperfeita em um contexto em que o

236 DELEUZE, Gilles. Dois Regimes de loucos. Op. cit., p. 225.

257 Ibidem, p. 225.

258 O filme O som ao redor conquistou o prémio de melhor filme do Festival do Rio, do Festival de
Copenhagen e Prémio da Critica no Festival de Roterda, entre outros. Aquarius concorreu a Palma de
Ouro no Festival de Cannes, tendo recebido prémios importantes em outros festivais. Bacurau
também foi indicado a Palma de Ouro em Cannes, conquistando o Prémio do Juri, além do prémio de
Melhor Filme no Festival de Cinema de Munique e de Malaga, entre outros. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Kleber Mendonca Filho>. Acesso em 8 de julho de 2021.

259 MENDONCA FILHO, Kleber. Trés roteiros: O som ao redor, Aquarius, Bacurau. Sdo Paulo:
Companbhia da Letras, 2020 (1? edi¢do), p. 13.
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Brasil, diz Kleber, “voava em velocidade de cruzeiro como pais e sociedade”?®°

, mas que, ao
mesmo tempo, exprimia uma tensdo difusa entre classes que se toleram, exploram ou sdo
exploradas.

Aquarius, escrito entre 2013 e 2015, surge de observacdes sobre demoligdes e extingdes
de cidades, bairros, e com elas, de arquivos afetivos, consequéncias do processo acelerado de
verticalizagdo e especulacdo imobilidria. No entanto, o enredo se complexifica & medida que o
clima geral do pais vai se transformando gradualmente, e Kleber ilustra a atmosfera do
momento com um episddio vivenciado por sua propria equipe, em julho de 2015, quando,
durante as filmagens na Avenida Boa Viagem, um motorista passa e grita “a plenos pulmdes
contra a equipe de uma centena de trabalhadores de cinema, ali fazendo Aquarius: ‘Vao
trabalhar, bando de filhos da puta!’.”?%! Para ele, a arrogante e gratuita manifesta¢do combinava
com o processo de sabotagem e tomada de poder que estava em curso contra o governo de
Dilma Rousseff, que passava a sofrer ataques politicos didrios, mas ndo s6 dessa natureza,
reverberados pela imprensa, levando ao desmoronamento dos rituais democraticos do pais.
Como relata o cineasta, “havia um estranho paralelo com o texto do filme, sobre uma mulher

desrespeitada. Sobre uma mulher sitiada™26?

, a personagem de Clara, vivida por Sonia Braga,
que no filme enfrenta uma empresa imobiliaria que a pressiona de diversas formas para que ela
venda seu apartamento. O cineasta comenta que sentimentos ou expressdes, que ha muito nao
vivenciava, ressurgiam na sociedade, como animosidade de classe, de género, de cultura entre
o Sul e o Nordeste do pais, de misoginia, expressdes que o impactaram, atingindo sua escrita.
Kleber observa que didlogos criados em Aquarius nao teriam sido possiveis em O som ao redor.
Era uma subida de tom que o clima no Brasil pedia.

J& Bacurau, filme que comeca a ser pensado em 2009 como “um retrato da realidade,
borrada pelo cinema de género”?*, foi marcado pela parceria com Juliano Dornelles, 4 sombra
de um pais que sofrera um golpe politico e presenciava a ascensdao da extrema direita nos
ultimos anos de sua escrita. A subida de tom em Bacurau alcanga outros niveis, estourando o
amplificador, langando mao do cinema de género, frisa Kleber. O cineasta exemplifica da
seguinte forma: se, em Som ao redor, nao ha mocinhos e vildes, em Aquarius, isso ja cai por
terra com a personagem de Clara, que assume o estilo de uma heroina classica. Ja em Bacurau,

os vildes falam como vildes, salienta Kleber. Para o cineasta, figuras como Trump ou Bolsonaro

260 Ibidem, p. 14.
261 Ibidem, p. 16.
262 Ibidem, p. 16.
263 Ibidem, p. 17.
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atestam um choque entre realidade e ficgdo, onde o caricato torna-se verdadeiro, isto €, “vildes
reais falam como vildes de fic¢do e fazem vigarices reais, sem consequéncias morais”?%4. Sob
essa tonica, Bacurau ganha as telas dando énfase a violéncia extrema e arbitraria, através de
um enredo que narra a chegada de um grupo de estrangeiros facinoras a uma pequena cidade
do interior do Nordeste, com o objetivo de exterminarem toda a sua populacao por diversdao ou
terapia. Diferenciando-se dos primeiros filmes de Kleber Mendonga, em Bacurau, os habitantes
da comunidade, afirmando uma forga coletiva, resistem a violéncia arbitraria ¢ absurda vinda
de fora. O vinculo de Bacurau com a conjuntura politica do momento pode ser observado,
salienta Ismail Xavier, pela catarse provocada na plateia em muitas de suas sessoes.

Assim, compreendendo Bacurau como relevante obra da cinematografia nacional
contemporanea e instigados pelos efeitos produzidos pelo filme, tanto em relagdo a recepcao
da critica quanto ao acolhimento esfuziante por parte do publico, e seus aspectos politicos em
relacdo a um Brasil recente, nesse capitulo pretendemos refletir sobre suas imagens através do
repertdrio conceitual que Deleuze nos oferece acerca de cinema e pensamento. Em outras
palavras, entendendo o cinema como produtor de realidade, que pensa por imagens e se conecta
com o pensamento de modos diferentes, de acordo com o regime de imagens que prevalece em
determinada obra, pretendemos examinar como Bacurau se relaciona com o pensamento.
Nosso exame sera guiado pela hipotese de que, embora haja no filme uma estrutura
predominante do cinema classico, ele toca em questdes caracteristicas apresentadas pelo cinema
moderno, como a necessidade de invengdo de um povo. Com relacdo a este segundo ponto, em
Deleuze, ha duas constatagdes que nos importam: no cinema politico moderno, o povo falta; e
o cineasta do Terceiro Mundo tem a necessidade de passar pelos clichés. Perseguindo nossa
hipotese, abordaremos os aspectos estéticos e os desdobramentos politicos das imagens de

Bacurau.

3.2 — Bacurau, entre o regime orgéinico e o regime cristalino das imagens

O filme abre com a imagem do espaco sideral ao som de “Nao identificado”, cangdo de
Caetano Veloso, cantada por Gal Costa. H4 um movimento suave de camera em uma
panoramica a esquerda. O planeta Terra é revelado ao mesmo tempo em que desliza um satélite
para a direita. Em um leve movimento de zoom, nos aproximamos do Brasil, mais

especificamente do nordeste brasileiro. Ap6s uma fusdo entre as imagens da Terra e a de um

264 Ibidem, p. 18.
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caminhdo-pipa que segue por uma esburacada estrada, somos apresentados a uma jovem mulher
negra na boleia do caminhdo, Teresa, através de um close up, indicio de sua importancia para a
trama, que desperta apds o solavanco do veiculo ao atropelar um caixao funerario na estrada.
Dai em diante somos conduzidos a uma violenta trama que envolve uma pequena comunidade
rural do oeste de Pernambuco que se encontra sob a mira de um grupo de estrangeiros
assassinos. Elementos da fic¢do cientifica, do faroeste italiano, dos cordéis, do Cinema Novo®®,
do cinema de aventura, dos filmes de terror, todos esses ingredientes compdem o caldo de
Bacurau. Fazer um filme que mescla géneros foi o desejo anunciado dos cineastas Kleber
Mendonga e Juliano Dornelles. Como afirma Kleber, “Desejo ndo € algo que vocé planeja, mas
havia uma vontade de misturar energias distintas: José Mojica Marins com Sam Peckinpah,
Glauber com Spielberg, Geraldo Vandré com John Carpenter e Sérgio Ricardo.”?%¢

Diante das andlises que realizamos nos capitulos anteriores, vimos que a maneira de

267

contar uma historia, isto €, 0 modo de narragdo~®’ cinematografica, “¢ apenas uma consequéncia

268 'Como nos

das proprias imagens aparentes ¢ de suas combinagdes diretas, jamais um dado
diz Deleuze, hd a narragdo classica, que resulta da composi¢do organica das imagens-
movimento, e existem as formas modernas de narragdo, resultantes das composi¢des de

imagens de um outro regime, da imagem-tempo. O fildsofo ainda ressalta que,

Se o movimento recebe sua regra de um esquema sensorio-motor, isto &,
apresenta um personagem que reage a uma situacao, entdo havera historia. Se,
ao contrario, o esquema sensorio-motor desmorona, em favor de movimentos
nio orientados, desconexos, serdo outras formas, devires mais que histérias.?®’

Partindo da distingdo entre o regime organico, relativo a imagem-movimento, € o

regime cristalino ou inorganico da imagem-tempo, analisaremos alguns aspectos que

265 O Cinema Novo foi um movimento que surgiu na década de 1960, caracterizado por um “cinema de
autor” que afirmava sua participagdo na luta politica e ideolégica em curso na sociedade, fazendo
parte de uma corrente mais larga que se exprimiu também através da musica, do teatro, das ciéncias
sociais, da literatura. Como ressalta Ismail Xavier, o Cinema Novo assumia “uma forte tonica de
recusa do cinema industrial — terreno do colonizador, espaco de censura ideoldgica e estética [sendo]
a versao brasileira de uma politica de autor que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da
producdo, em nome da vida, da atualidade e da criacao”. XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro
moderno: propostas para uma historia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 62-63.

266 MENDONCA FILHO, Kleber. Trés roteiros: O som ao redor, Aquarius, Bacurau. Op. cit., p. 17.

267 Como explica Roberto Machado, a narragdo estd relacionada & maneira de contar uma historia.
“Enquanto a narragdo dizia respeito ao desenvolvimento do esquema sensorio-motor, a narrativa diz
respeito ao desenvolvimento da relacdo sujeito-objeto, das imagens subjetivas e objetivas”.
MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia. Op. cit., p. 286.

268 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-temp. Op. cit., p. 47.

269 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 80.
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caracterizam o filme Bacurau, no intuito de observarmos o que ha de cléssico e de moderno em

sua estrutura, para, em seguida, examinarmos o pensamento politico gerado pelo filme.

3.2.1 — A estrutura do cinema classico em Bacurau

No capitulo anterior examinamos os dois regimes de imagens apontados por Deleuze
em seus estudos sobre o cinema, a imagem-movimento e a imagem-tempo. Tal analise nos
permite observar em Bacurau a prevaléncia da estrutura cldssica da imagem-movimento, que
se caracteriza por um agenciamento entre imagens-percep¢do, imagens-afeccdo e imagens-
acdo, ou seja, por uma composicao organica das imagens-movimento através da montagem. No
filme, notamos o predominio da forma Situacdo-Acao-Situacdo (SAS’), isto ¢é, a grande forma
da imagem-acdo, na qual as qualidades e poténcias, observa Deleuze, “se atualizam diretamente
em espacos-tempos determinados, geograficos, historicos e sociais”?’?, constituindo o
Realismo, modelo que consagrou o cinema americano, ndo sem ter se refinado com a
contribuicdo de autores estrangeiros.

Dessa maneira, sob o regime da imagem-movimento ou da imagem-a¢ao, configura-se
um esquema sensorio-motor, onde “héd personagens que estdo em uma certa situacdo, € que

agem, caso necessario com muita violéncia, conforme o que percebem”?’!

. A explicagdo de
Deleuze parece descrever com precisdo o que se passa na comunidade de Bacurau, reforgando
a sua filiacdo a estrutura classica do cinema, um tipo de cinema que apresenta algumas
caracteristicas especificas relativas a descri¢do, a narragdo e a narrativa organicas das imagens,
que se opdem majoritariamente ao aspecto cristalino delas. A partir desses parametros

conceituais, poderemos destrinchar alguns tragos estéticos de Bacurau, isto €, caracteristicas de

suas imagens € signos.

3.2.2 — A descricao organica de Bacurau

Deleuze destaca, no cinema cléssico, a existéncia de uma descri¢do “organica” das
imagens. Sob esse aspecto, objetos, cendrios ou locagdes externas, isto €, 0 meio descrito pelos
filmes, ¢ supostamente independente, ou seja, ha uma pressuposta realidade desses elementos
que preexiste ao que ¢ revelado pela camera, diferenciando-se da descri¢ao cristalina. Esta,

remetida a situacdes Optico-sonoras puras, “vale por seu objeto, [...] o substitui, cria e apaga a

20 DELEUZE, Gilles. Cinema 1, a imagem-movimento. Op. cit., p. 219.
271 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 70.
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um s6 tempo [...] e sempre estd dando lugar a outras descri¢des que contradizem, deslocam ou
modificam as precedentes”’?. Uma descri¢do que deixa de pressupor a realidade, isto €, que
destitui a independéncia de um meio qualificado que defina as situagdes de agdo e reacao.

As descri¢des organicas servem para definir situagcdes sensorio-motoras, € podemos
observar esse procedimento na fun¢do que a camera assume, através dos planos e
enquadramentos de Bacurau. Tal como no género western (ou filme de faroeste), uma das
inspiragdes declaradas de Kleber Mendonga e Juliano Dornelles, Bacurau ¢ recheado de
enquadramentos cldssicos que caracterizam tais descri¢des. O filme ¢ decupado por planos
gerais, correspondentes a imagem-percepcao, que geralmente nos apresentam todo o ambiente
antes de o conflito se desenrolar, como o da primeira cena da escola, enquadrada em plongee
(camera de cima para baixo), ou na cena da chegada de Teresa pela avenida central deserta do
vilarejo, onde vemos algumas casas e a Igreja, o espago do futuro confronto. Os demais planos,
destacando aqui os planos médios, relativos a imagem-agdo — que se caracteriza pela conexao
entre 0s meios € comportamentos — descrevem espagos € objetos, como o interior do
mercadinho onde os motoqueiros colocam o aparelho que corta o sinal de internet, ou as salas
do museu e seus elementos, refor¢ando o fato de que ha uma realidade funcional “estreitamente
determinada pelas exigéncias da situacdo, ainda que essas fossem tdo poéticas quanto
dramaticas.”?”® Ou seja, a descri¢do organica estabelece com rigor os espagos por onde a trama
se desenvolvera, através do agenciamento entre as imagens-percepcao € as imagens-acao, que
também se associam as imagens-afec¢ao, correspondentes aos primeiros planos ou close-ups.

Ja a descricdo cristalina se caracteriza pelo fato de as imagens serem desligadas do
prolongamento motor, no qual os meios e objetos sdo constituidos pela propria descri¢ao, que
se multiplica e se transforma. Isto ¢, uma imagem objetiva se apaga ou se transforma, fazendo-
a aparecer de outra forma, criando uma imagem em que ndo podemos discernir o objetivo € o
subjetivo, o real e o irreal. Como, por exemplo, em Europa 51, de Rossellini, quando a
protagonista, a0 assumir momentaneamente a vaga de uma operaria, impactada diante da
situacdo precaria dos trabalhadores de uma fabrica, j4 ndo sabe mais (e nds também) se estd em
uma ambiente fabril ou em um presidio. Se sdo operarios que ali trabalham ou se sao
condenados cumprindo pena. Isso se deve a descricdo operada pela camera, isto &, aos
enquadramentos, iluminagdo, movimentos. Em certo plano, a imagem de um operario em
contra-plongée (de baixo para cima) visto caminhando por uma passarela com uma iluminagao

sub exposta, ou seja, sombreada, nos remete a um carcereiro vigilante. Ainda na fébrica,

272 DELEUZE, Gilles. Cinema 2, a imagem-tempo. Op. cit., p. 185.
273 Ibidem, p. 15.
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notamos planos fixos e demorados, isto ¢, que ndo sdo imediatamente substituidos por outros
planos, na urgéncia da resposta motora. Esse aspecto reforca o carater de uma descricao que se
multiplica e se transforma, ja que somos levados a expandir nossa percep¢do em uma mesma
imagem, conseguindo “ver” o que ha naquela imagem, prescindindo da préoxima. Poderiamos
dizer que se constitui ai uma imagem cristal, caracterizada pela relagdo entre um termo atual, a
fabrica, ¢ um termo virtual, a prisdo, instituindo um ponto de indiscernebilidade entre as
imagens. Muito diferente do que ocorre em Bacurau, onde uma escola ¢ uma escola, imagem
objetiva, ambiente de professores e alunos, meio qualificado para o desenvolvimento da trama.

Podemos dizer que a descrigdo organica estd a servico da percepgao que se prolonga em
uma ag¢do, enquanto que sob a descricdo cristalina, ha uma imagem optica pura que “detém o
movimento, detém-se numa coisa, retém a cada vez outro aspecto do mesmo objeto”.?’* Um
meio bem qualificado da descri¢do organica se contrapde ao “espaco qualquer” de uma situagao
optico sonora pura, observa Deleuze.

Esse traco traz uma segunda particularidade da descri¢ao orgénica, que € a de fazer com
que esses dois modos de existéncia, o real e o imaginario, sejam bem demarcados e expressados
como dois polos opostos. Isto ¢, em uma descricdo organica, o real ¢ reconhecido pela sua
continuidade, devido aos encadeamentos atuais, concatenagdes legais, causais, logicas, de
modo que a lembranga, o imagindrio, o sonho, “aparecerdo na forma de capricho ¢ da

descontinuidade™?73

, que serd vinculada a pura aparicdo na consciéncia. Um filme, observa
Deleuze, “podera ser inteiramente feito de imagens-sonho, estas conservarao a capacidade de
desprendimento e metamorfose perpétuas que as opde as imagens-real.”?’® Assim, quando
Teresa v€ o caixdo trepidando e transbordando em &agua, sabemos que aquilo ¢ efeito do
psicotrdpico que ele ingeriu, refor¢ado pelo plano da ingestdo na propria sequéncia de imagens.
Algo que ocorre em sua consciéncia, distinta do real. Aspecto que se repete também na cena
em que Domingas tem um pesadelo macabro, e também com a apari¢do da falecida Carmelita
na parte final do filme.

J& no regime cristalino, o real e o imaginario ndo sdo tdo delimitados, pois os
encadeamentos sensorio-motores rompidos fazem com que as imagens atuais, na
impossibilidade de se prolongarem em agdo, entrem em um circuito com o virtual, provocando

uma coalescéncia entre o atual e virtual, real e imaginario, tornando esses dois modos de

existéncia, apesar de distintos, intimamente unidos e indiscerniveis.

274 PELBART, Peter Pal. O tempo nédo-reconciliado. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p. 14.
275 [bidem, p. 186.
276 Ibidem, p. 186.
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3.2.3 — A narracio organica de Bacurau

A narragdo organica ¢ outro aspecto que caracteriza Bacurau. Desenvolve-se, como ja
apontamos, por esquemas sensoOrio-motores “segundo 0s quais as personagens reagem a
situagdes, ou entdo agem de modo a desvendar a situagdo™’”. O tempo, decorrente da acdo, é
constituido através de uma representagdo indireta, e mesmo com a presenga de certas anomalias
aparentes na estrutura do filme, como inser¢des, rupturas, decomposi¢des, o tempo continua a
ser, em principio, cronoldgico, ja que tais anomalias obedecem a leis relacionadas a distribuig¢@o
dos centros de forcas no espaco. Deleuze ressalta que a narragdo organica ¢ uma narragao
veridica, que se encadeia com descri¢des reais, aspirando ao verdadeiro, mesmo na fic¢do. Uma
narracdo que se desenvolve organicamente, “segundo concatenagdes legais no espago e
conexdes cronoldgicas no tempo [..] uma narragdo que implica uma investigagdo ou
testemunhos que a referem ao verdadeiro”?’®. Ela se diferencia da narragdo falsificante, que
afirma a coexisténcia de passados ndo necessariamente verdadeiros, colocando também no
presente diferencas inexplicaveis. Pensamos ser evidente a filiacdo de Bacurau a narragao
organica, no entanto, ha nuances que pretendemos apontar.

Como explica Deleuze, passagens de um regime organico para um regime cristalino
podem ser feitas de maneira insensivel. Ha descri¢des reais, concatenagdes legais e conexodes
cronologicas em Bacurau, no entanto, até seus primeiros cinquenta minutos de duracdo, a
narracdo veridica parece trepidar. H4 uma espécie de rentncia ou ironia em relagdo ao
verdadeiro, pelo fato de o filme nos conduzir por vias que embaralham as expectativas. Por
exemplo, Bacurau abre com a chegada de Teresa em destaque e tudo indica, de acordo com as
promessas tipicas do cinema classico, que ela serd a heroina da histéria, a personagem que nos
conduzira trama adentro. Aspecto que se concilia com uma caracteristica da narrag¢do organica,
qual seja, a de uma narragdo unificante que tende a identificacio de uma personagem?’°,
observa Deleuze. Ao longo do filme, entretanto, notamos que ndo hd um protagonista, mesmo
com a presenca marcante da personagem Lunga, mas a valorizagdo da resisténcia coletiva
através de uma miriade de personagens relevantes, como a doutora Domingas, o professor

Plinio, Pacote, Damiano.

277 Ibidem, p. 187.
278 Ibidem, p. 194.
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Um outro exemplo relacionado ao enfraquecimento da narragdo veridica, que mexe
com o modelo Situacdo-Agao-Situagdo (SAS’), esta na introducdo do filme. Somos inseridos
ao problema da dgua de Bacurau através da cena em que Teresa ¢ Ramiro observam com
bindculos o canal do rio S3o Francisco interrompido por uma milicia. Questdo reforcada
também pelo prefeito Tony Jr., que toca no tema em sua visita eleitoreira a comunidade,
dizendo que logo o problema podera ser resolvido. Assim, a falta de abastecimento da dgua se
apresenta como o obstaculo a ser superado. De acordo com o principal aspecto do cinema
classico, qual seja, o de apresentar uma narragdo que se desenvolve sobre o esquema sensorio-
motor, através de uma situacao inicial que exige uma agdo, geralmente, o primeiro ter¢o do
filme ou o primeiro ato de um roteiro classico, se caracteriza justamente por apresentar o
problema que devera ser superado na trama. Trata-se também de uma expectativa que nao se
confirma j& que o real problema ¢ reorientado ao ataque dos estrangeiros, algo que comega se
delinear na metade do filme, aspecto atipico desse tipo de cinema, do ponto de vista da estrutura
classica em seus trés atos.

Podemos relacionar outros elementos que parecem operar por essa via, a de criar
expectativas que serdo derrubadas adiante, em uma espécie de peripécia com o espectador
habituado ao modelo de narragdo classica. Ou seja, a narra¢ao deixa de pressupor uma forma
do verdadeiro quando mistura imagens e géneros, quando apresenta outras formas do
“verdadeiro” ao longo do enredo. Podemos pensar que tal empreendimento se deve a opgao
feita pelos realizadores de mesclar géneros cinematograficos. Jacques Aumont explica que o
género agrupa uma série de filmes proximos, tanto em expressio quanto em conteudo. E o que
permite, através da recorréncia de cenas “tipicas”, consolidar o verossimil de filme em filme.

Como explica Aumont,

O efeito-género permite, em seguida, estabelecer um verossimil proprio de um
género em particular. Cada género tem seu verossimil: o do western ndo é o
da comédia musical ou o do filme policial [...] Por isso, as famosas ‘leis do
género’ s6 sdo validas dentro de um género e devem-se apenas ao peso do
verossimil em vigor no conjunto de filmes realizados que pertencem a esse
género 2%

Assim, se, em um mesmo filme hd uma diversidade de géneros, hd também uma
multiplicidade de situagdes que impdem suas proprias verossimilhangas, onde se pode aspirar

a varios verdadeiros, mesmo que provisoriamente. E o que ocorre na primeira metade de

280 AUMONT, Jacques. 4 Estética do filme. Op. cit. p. 147.
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Bacurau. O filme nos recebe com elementos tipicos de ficgdes cientificas, como a esplendorosa
imagem do planeta Terra no espaco sideral, e transi¢des entre as imagens como as que se

281

notabilizaram nos filmes de Guerra nas Estrelas (Star Wars), os chamados wipes*®/. Um pouco

mais a frente, hd um cortejo funerario no sertdo nordestino sob o som de “Bicho da Noite” de

Sérgio Ricardo??

, € signos do Cinema Novo invadem a tela, manifestando um timbre social e
politico, tipico do movimento ocorrido nos anos de 1960, que se caracterizava por filmes que
traziam trilhas musicais de forte carga semantica, que contaminavam os espacos da cena,
aspecto que sera reforcado em outro momento com a musica de Geraldo Vandré, “Réquiem
para Matraga”. Imagens de caixdes funebres espalhados pela estrada ou transbordando em agua.
Uma manada de cavalos que invade a madrugada, evento pressentido por um sonho macabro
de Domingas. O misterioso sumico de Bacurau do mapa, constatado pelo professor Plinio e
seus alunos. A chacina de uma familia inteira em uma fazenda. Todos esses eventos reforcam
uma outra atmosfera, a dos filmes de suspense ou terror. E ainda na primeira parte do filme,
somos surpreendidos pela apari¢do de um disco voador vintage, sem ainda nenhum indicio de
que seja um drone. Ou seja, até ai, ndo poderiamos afirmar do que trata exatamente o filme. E
a narragdo veridica sendo posta a prova durante quase toda a primeira metade do filme, sem
que Kleber Mendonga e Juliano Dornelles a subvertam por completo. Isto ¢, ndo chegam a
tornd-la uma narragdo falsificante, provocando “uma disjungdo entre as conexdes legais do
espaco e suprimindo o carater cronologico do tempo™?®3. Ao contrario, é exacerbando o carater
veridico da narra¢do que o filme parece gracejar com o modelo de reconhecimento que lhe ¢
proprio. No entanto, ressaltamos que se trata de um questionamento provisorio ao veridico, pois
na segunda parte do filme ha uma recuperagdo da forma do verdadeiro, isso porque,
corroborando com o que nos diz Jorge Vasconcellos, “a narragdo veridica se faz no compasso
de uma investigagdo que mostra, antes de mais nada, a verdade dos fatos. O filme cléssico prima
por um processo de dissolugdo das dividas e do esclarecimento dos mistérios”.2%* E na segunda
metade de Bacurau, os enigmas sdo elucidados e o filme investe em uma trama que se desenrola

linearmente, sem ambiguidades, até seu desfecho.

281 Um estilo de transigdo entre uma imagem e outra que traz um efeito de cortina, como se limpasse a
tela. Star Wars se notabilizou pelo uso constante e multiplo desse tipo de transicao.

282 Sérgio Ricardo € um compositor que tem papel-chave no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964),
de Glauber Rocha, cineasta expoente do Cinema Novo. O musico ¢é o criador das cangdes do cego
cantador, Julio, que conduz a narragdo da fabula glauberiana, explica Ismail Xavier. MENDONCA
FILHO, Kleber. Trés roteiros: O som ao redor, Aquarius, Bacurau. Op. cit. p. 37.

283 VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o cinema. Op. cit. p.149.

284 Ibidem, p. 149.
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3.2.4 — A narrativa organica de Bacurau

Do ponto de vista da narrativa, que Deleuze define na conexao sujeito-objeto e em seu
desenvolvimento, ha, na imagem-movimento, dois tipos de imagens: a imagem objetiva,
caracterizando aquilo que a camera vé, trazendo o ponto de vista de alguém exterior ao
conjunto, isto ¢, quando a camera enquadra a personagem € o cendrio; € a imagem subjetiva,

“aquela em que o conjunto ¢ visto por alguém que faz parte dele”?%>

, ou seja, quando o olhar da
personagem coincide com o olhar da camera e vemos como a personagem vé. Esses dois tipos
de imagens consolidam a identidade da personagem vista e que se v€, assim como a identidade
do cineasta, que vé a personagem ¢ o que ela vé. E esse tipo de narrativa que constitui Bacurau,
onde s6 h4 imagens objetivas intercaladas por imagens subjetivas, como, por exemplo, quando
vemos o professor Plinio e seus alunos e em seguida vemos o avido para o qual ele aponta.
Outra imagem tipicamente subjetiva esta nas cenas em que vemos o que o drone vé, ou quando
Michael busca seu alvo através do telescopio de sua arma. Em outras palavras, o que rege a
narrativa organica ¢ a tradicional relagdo entre plano e contraplano, onde um personagem ¢
mostrado vendo algo, sob uma imagem objetiva, e em seguida, vemos o que o personagem V&,
isto ¢, o ponto de vista dele. Nesse regime de imagens, Deleuze explica que “o filme comeca
pela distin¢do de dois tipos de imagem, e termina na sua identificagdo, no reconhecimento de

sua identidade’?3¢

, constituindo um modelo de verdade em sua expressao plena na adequagao
do sujeito e do objeto, e ndo mais na concatenagao sensorio-motora, que se refere, como vimos,
a narracao.

Cabe ressaltar que a narrativa organica se diferencia da narrativa cristalina pelo fato
desta questionar a distingdo entre objetivo e subjetivo e também sua identificagdo. Langando
mao de Pier Paolo Pasolini como um dos exemplos da narrativa cristalina, Deleuze observa que
a distin¢do entre o que a personagem subjetivamente via e 0 que a camera objetivamente via,
tende a se esvanecer, dando lugar a uma espécie de discurso indireto livre no cinema. Isto &,
considerando o ponto de vista da cAmera, a narrativa indireta objetiva ou discurso indireto, € o
ponto de vista da personagem, a narrativa direta subjetiva ou discurso direto, o discurso indireto
livre se caracteriza por uma camera que adquire uma presenga subjetiva, uma visdo interior,

entrando em conexao de simulagdo, diz Deleuze, com a maneira de ver do personagem. Deleuze

explica,

285 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit. p. 286.
286 Ibidem, p. 215.
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Estabelecia-se uma contaminagdo dos dois tipos de imagens, de tal modo que
as visdes insolitas da camera (alterndncia de diferentes objetivas, o zoom,
angulos extraordinarios, movimentos anormais, paradas ...) exprimiam as
visOes singulares da personagem, ¢ estas se expressavam naquelas, mas
levando o conjunto a poténcia do falso. A narrativa nao se refere mais a um
ideal de verdade a constituir sua veracidade, mas se torna “pseudonarrativa”,
um poema, uma narrativa que simula, ou, antes, uma simulagdo de
narrativa.*®’

Sob a narrativa cristalina, o noosigno (imagem-pensante), signo que se desdobra dos
opsignos e sonsignos da imagem-tempo, ganha protagonismo, pois estd relacionado a
indiscernibilidade do objetivo e do subjetivo, do real e do imaginario, subordinando, através da
camera, a “descri¢do de um espago a fungdes do pensamento.”?*® Sob esse aspecto, a cAmera
cinematografica assume uma nova func¢ao, de uma consciéncia-caimera, “que ja nao se definiria
pelos movimentos que € capaz de seguir ou realizar, mas pelas correlagdes mentais nas quais €
capaz de entrar. E ela se tornard questionante, respondente, objetante, provocante,

99289

teorematizante”~°”, observa Deleuze, ndo se contentando mais em apenas seguir o movimento

das personagens, ou em movimentar-se sobre as personagens como objetos.

3.3 — A montagem de Bacurau

Todos esses aspectos que acabamos de examinar acerca da descri¢do, da narracdo e da
narrativa que caracterizam Bacurau ficam evidentes do ponto de vista de sua montagem
classica. E ela que permite a conexdo sujeito-objeto através do agenciamento entre imagens
objetivas e subjetivas, na relacdo plano e contraplano, pois tal empreendimento exige que as
imagens se encadeiem obedecendo uma normalidade de movimento, caracterizada pelos
centros no proprio movimento. Isto ¢, na montagem classica, hd a necessidade de relagdes
comensuraveis entre as imagens e entre as imagens e o todo. Dessa forma, predomina em
Bacurau os cortes racionais que, subordinados ao encadeamento das imagens, repartem duas
séries de imagens, “no sentido em que constituem ora a ultima imagem da primeira série, ora a
primeira imagem da segunda”?*°.

Assim como os wipes, ja& mencionados anteriormente, transicdes em que uma cortina

fecha uma imagem, trazendo a proxima imagem, a fusdo entre as imagens ¢ um claro exemplo

de corte racional, onde a relagdo de continuidade entre as imagens em Bacurau é notoria. Esse

87 Ibidem, p. 216.
288 Ibidem, p. 42.
9 Ibidem, p. 42.
290 Ibidem, p. 309.
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tipo de transi¢do aparece algumas vezes no filme, podendo ser percebido, por exemplo, na fusao
entre a imagem das pessoas no cortejo funerario com a imagem de Teresa ao lado de outras
pessoas sob um enquadramento semelhante, ou quando o nordeste visto do espago se funde
com a imagem do caminhdo-pipa vista do alto, um tipo de transicdo que se submete aos
harmoénicos entre as duas imagens que se caracterizam pela predominancia do verde nelas. Um
outro exemplo: logo apds a série ou sequéncia de imagens que compde a cena de Pacote
buscando Lunga na represa, ha uma sequéncia de imagens da noite caindo. Na cena seguinte,
ja sob o escuro da noite, Pacote anuncia a chegada de Lunga no vilarejo. Isto €, entre a série
que se passa durante o dia e a série ja sob a noite, ha uma sequéncia dos céus em crepusculo
que ndo permite a primeira série cair em um intersticio, preservando a continuidade com a
proxima série. De fato, se houvesse um corte entre uma cena de dia para outra de noite, nao
configuraria um movimento aberrante ou descontinuo, no entanto, esse tipo de encadeamento
que acabamos de descrever refor¢a uma estrutura que se notabiliza por associar as imagens
através dos cortes racionais, fortalecendo a continuidade entre elas, permitindo que as imagens
se interiorizem em um todo que muda, que por sua vez se exterioriza nas imagens que O
compdem, “constituindo um imenso ‘mondlogo interior’, que ndo para de se interiorizar e
exteriorizar?®!, Por isso, se trata de um processo de totalizagdo sempre aberta, em uma relagio
entre as partes e o todo e vice-versa.

Diferentemente do que ocorre no cinema moderno, cujo o corte ¢ irracional e determina
conexdes ndo comensuraveis entre as séries de imagens, valorizando o intersticio entre elas,
sem fazer parte delas, que, como apontamos no segundo capitulo, estd relacionado com o
pensamento do fora. Deleuze explica que, sob o regime das imagens-tempo, o movimento, por
se furtar a centragem, torna-se um movimento aberrante, colocando em xeque o status do tempo

como representacdo indireta, tipica da imagem-movimento. Segundo o fil6sofo,

Se o movimento normal subordina o tempo, do qual ele nos da uma
representacdo indireta, 0 movimento aberrante testemunha uma anterioridade
do tempo, que ele nos apresenta diretamente, do fundo da despropor¢ao das
escalas, da dissipagdo dos centros, dos falsos-raccords das proprias
imagens.””

Importante ressaltarmos que o cinema nasce trazendo movimentos aberrantes,

apresentados por aceleracdes e desaceleracdes das imagens, mudancgas de escalas e propor¢ao

1 Ibidem, p. 348.
22 Ibidem, p. 62.
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entre elas, além dos cortes, que provocam rupturas entre as imagens. Isto €, inicialmente a
imagem-movimento constituia um mundo feito de rupturas e despropor¢des. No entanto, o
intervalo que ha no esquema sensério-motor entre a imagem-percep¢do € a imagem-agao,
assume o papel de centro, restaurando a proporcao entre a percepgao e a agdo, isto €, entre o
movimento recebido e o executado, através de selecdo e coordenagdo das imagens. Dessa
forma, as aberracdes do movimento sdo compensadas, normalizadas sob leis que salvam o
movimento ¢ que mantém a subordinacdo do tempo através da montagem. No novo regime de
imagens do cinema, devido a ruptura dos liames sensorio-motores, ndo ha mais encadeamento
de percepcdes em agdes, e tampouco espagos coordenados. Os personagens estdo
permanentemente no intervalo. Isto é, a questdo da associagdo ou da atracdo das imagens ¢
substituida pelo intersticio entre as imagens, “um espacamento que faz com que cada imagem
se arranque ao vazio e nele recaia.”?*3 Nio significa que as imagens estejam entregues ao acaso,
explica Deleuze, “mas s6 ha reencadeamentos submetidos ao corte, em vez de cortes
submetidos ao encadeamento.”?** Os falsos raccords, que ja estavam presentes no cinema, mas
conjurados, pois apareciam como anomalias ou transtornos de associagdo, assumem um novo
valor e a montagem torna-se mostragem, explica Deleuze.

A questdo sobre o que hé para ver por detrds da imagem — ha sempre uma proxima
imagem, diz a montagem classica - ¢ substituida pelo “o que ha para ver na imagem?”. Sera
que é possivel sustentar com o olhar o que se desenrola em um tnico plano? Indaga Deleuze?®.
A montagem nao deixa de ser essencial ao ato cinematografico, mas da a impressao de tornar-
se secundaria frente ao uso frequente do plano-sequéncia, um plano sem corte que pode supor
uma montagem na propria imagem. Trata-se de um aspecto tipico do cinema moderno, mas que
identificamos, em certa medida, em Bacurau, através de um recorrente uso do movimento de
zoom.

O zoom, operagdo que se realiza através de um jogo de lentes, permitindo a aproximacao
ou afastamento na imagem sem corte, muitas vezes se porta como um plano-sequéncia,
efetuando mais de um enquadramento com proposito dramatico sem que haja o corte de uma
imagem para outra. Em outras palavras, ele permite que o tempo flua diretamente, sem a
necessidade de que o tempo surja indiretamente mediante um plano seguido do outro através
do corte. H4 uma economia de cortes nesse sentido, fazendo com que o fluxo do tempo atue

diretamente. Podemos conferir esse tipo de movimento quando o prefeito Tony Jr. chega em

293 [bidem, p. 261.
294 Ibidem, p. 310.
295 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 94.



95

Bacurau. Ele esta em um primeiro plano, isto ¢, enquadrado na altura dos ombros até a cabega,
quase um close-up, com o semblante que demonstra certo descontentamento, € em um
movimento de zoom out, isto ¢, de recuo da camera com o alargamento do enquadramento,
vamos a um plano geral que nos da uma visdo de cima do vilarejo inteiro vazio. Ou seja, temos
um plano-sequéncia que nos mostra a reacao do prefeito em um enquadramento e a causa de
seu descontentamento no reenquadramento seguinte, sem que haja interrupg¢ao ou corte.

Ao analisar alguns filmes de Orson Welles, Deleuze observa que “o plano-sequéncia
com a profundidade de campo marca fortemente volumes e relevos, as zonas de sombra de onde
saem 0s corpos e onde tornam a entrar, as oposigdes e combinagdes do claro e do escuro”?°,
Podemos observar composi¢des de imagens semelhantes em Bacurau, como na cena em que a
camera enquadra os dois motoqueiros sobre a voz (voz off) da personagem Darlene (fora de
quadro), avisando que os forasteiros estdo de capacetes e estardo no vilarejo em dois minutos.
Apenas ap0s o recuo do zoom descobrimos que a voz ¢ de Darlene, que se encontra no bar da
estrada, e s6 vemos sombras, ou melhor, as silhuetas dela com outra pessoa. Isto €, enquanto ha
inicialmente uma imagem que tem em seu centro os motoqueiros, logo em seguida, uma
centragem sonora se estabelece enquanto a primeira centragem se desfaz com as motos saindo
de quadro. Em certa medida, o plano-sequéncia suscita um emaranhado de centros,
descaracterizando o efeito de verdade que a imagem-movimento invoca quando o movimento
conserva seus centros.??’” O que observamos € que ha no filme, com a presenga do uso do zoom
como op¢ao estética, o descentramento do movimento, que remete & uma certa inquietagao,
produzida geralmente pelo uso da cdmera na mao, estilo de filmagem muito utilizado no
Cinema Novo, com destaque para um dos grandes operadores do periodo, Dib Lufti, que
fotografou, entre outras obras, Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha. Como sustenta
Deleuze, “o movimento fundamental descentrado torna-se movimento em falso, € o tempo
fundamentalmente libertado torna-se poténcia do falso que agora se efetua no movimento em
falso”?’%. No entanto, em se tratando de Bacurau, o movimento em falso se restabelece
imediatamente na sequéncia seguinte, na estrutura do todo, tornando o movimento conforme
ao verdadeiro, sem invariantes e atrelado a pontos de fixidez aos quais ele se move.

Em sintese, ha em Bacurau o modelo de uma totalidade aberta caracteristico do cinema
da imagem-movimento, como vimos no segundo capitulo através de Eisenstein, onde o todo

muda ao mesmo tempo em que as imagens se encadeiam, em uma relacdo plano-montagem.

296 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 210.
27 Ibidem, p. 210.
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96

Esse modelo requer como condicao “relagdes comensuraveis ou cortes racionais entre imagens,
na propria imagem, entre a imagem e o todo”.2% E através dessa relagio das partes (imagens)
com um todo do filme (0o mondlogo interior), que se estabelecem conexdes entre cinema e
pensamento. Como formula Deleuze, o todo ¢ o conceito e “a montagem ¢ no pensamento o

proprio ‘processo intelectual’3%.

3.4 — Bacurau e o pensamento politico

Deleuze atenta para o fato de que ha um estado de crise pelo qual o cineasta de minoria,
aquele oriundo de nagdes oprimidas e exploradas, precisa passar. Esta afirmagdo vincula o
impasse descrito por Kafka aquele vivido por quem Deleuze denominou, nos idos dos anos
1980, o cineasta do Terceiro Mundo: “a impossibilidade de ndo ‘escrever’, a impossibilidade

301 Como

de escrever na lingua dominante, ou a impossibilidade de escrever de outro modo
observa Deleuze, “o cineasta do Terceiro Mundo, encontra-se diante de um publico muitas
vezes analfabeto, saturado de séries americanas, egipcias ou indianas, filmes de caraté, e € por
ai que ele deve passar, ¢ essa matéria que ele precisa trabalhar32,

Trata-se de um problema diagnosticado ao longo da histéria do cinema brasileiro
também por Jean-Claude Bernardet, que, no ensaio “Mimetismo, cachoeiras, parodia™®,
verifica o forte vinculo do publico com o espetaculo estrangeiro, fazendo com que as produgdes
nacionais oscilem entre um cinema que mimetiza ou reproduz as formulas do cinema importado
a titulo de responder as expectativas de um publico habituado a tais formatos estéticos, € um
cinema que, na outra ponta, busca uma diferenciacdo nacionalista, que consistia em apresentar
ao publico algo que o cinema estrangeiro nao poderia mostrar, o Brasil, através de seus cendrios
naturais, costumes e tipos brasileiros. Essas seriam as duas tendéncias principais do cinema
brasileiro. Bernardet fala ainda de uma terceira via, que se esfor¢a por uma sintese entre esses
dois tipos de produgdes. O relato do historiador, critico e cineasta Alex Viany sobre o peso das

influéncias estéticas externas ¢ bem ilustrativo:

Para mim, quando crianga, Tom Mix era muito mais real que Lampido,
embora 0 cangaceiro vivesse nas primeiras paginas dos jornais. E se me

299 DELEUZE, Gilles. Conversagées. Op. cit. p. 86.

300 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 230.

301 Ibidem, p. 315.

302 Ibidem, p. 315.

303 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro, proposta para uma histéria. Op. cit.
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tivesse preocupado com Lampido, certamente eu teria visto nele um émulo
colonial de Jesse James.>**

A constatacdo do bombardeio estético de filmes estrangeiros sobre o publico de paises
periféricos levantada por Deleuze, diagnosticada especificamente no contexto brasileiro por
Bernardet, se une ao fato observado por Rodrigo Guéron de que h4d uma tendéncia majoritaria
e hegemonica de se “ir ao cinema para se ter exatamente as experiéncias que sdo previamente
esperadas, como se fosse ir ao cinema apenas para se encontrar o cliché.”3% Isto ¢, se o publico
estd habituado ao formato cinematografico estrangeiro, no caso brasileiro, predominantemente
norte-americano, cada vez mais ele se lancard a esse formato, em uma espécie de circuito que
mobiliza clichés que circulam no mundo exterior e os clichés psiquicos que o constituem
internamente. Assim, podemos supor que haja uma relacdo estreita acerca da presenca do
publico nos cinemas e suas expectativas geradas pelo cliché, aspecto que, de alguma maneira,
parece ter inspirado Kleber Mendonga.

O cineasta conta que a motivagao para a realizacao de Bacurau surgiu a partir da reagao
do publico em Brasilia diante de seu curta-metragem Recife Frio, filme que mescla humor e
ficcdo cientifica, sobre uma inusitada mudanga climatica que faz nevar em Recife, tendo como
desfecho uma ciranda musical com Lia de Itamaraca, artista popular de renome. Um filme bem
sucedido em termos de publico, que ja mesclava géneros, intensificando os clichés, mas no
intuito de demoli-los por dentro, potencializando seu aspecto politico. Acreditamos que € o que

ocorre também com Bacurau, como analisaremos a seguir.

3.4.1 — Bacurau e as imagens que explodem em clichés

Bacurau ¢ um extraordinario remix do imaginario hollywoodiano
com a tradi¢do do Cinema Novo Brasileiro.

Ivana Bentes>°

Esteticamente, Bacurau ndo ¢ somente um filme que atravessa géneros
cinematograficos, langcando mao de muitas referéncias filmicas. Bacurau ¢ um filme que, por

investir no cinema de género (ou géneros), escancara os clichés, aqui compreendidos do ponto

% BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro, proposta para uma histéria. Op. cit., p.112.

305 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Op.
cit., p.247.

306 BENTES, Ivana. Bacurau e a sintese do Brasil brutal. Artigo da Revista Cult, 29 de agosto de 2019.
Disponivel em https://revistacult.uol.com.br/home/bacurau-kleber-mendonca-filho/. Acesso em 20 de
agosto de 2021.
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de vista de uma generalidade estereotipada de um contetido de representagcdo, mas que ndo
deixa de ser apreendido também enquanto experiéncia do real. Como aponta Ivana Bentes, se
trata de “um filme em que os géneros faroeste, fic¢do cientifica, filme de terror, filmes de ag¢do
hollywoodianos, rambos e exterminadores se encontram com um rural contemporaneo que

explode em clichés.”%’

Poderiamos questionar, entretanto, qual o potencial politico de um
cinema que opta por clichés se sdo justamente eles que deveriam ser denunciados? Rodrigo
Guéron comenta que a luta contra os clichés pode ser operada por uma saturagdo ou
intensificacdo, “como nos exageros de Fellini ou na variedade de elementos pop de Godard”.>*8
Talvez as condigdes especiais, observa Deleuze, “sob as quais [o cinema] produz e reproduz os
clichés, permitam a certos autores chegar a uma reflexdo critica, da qual ndo poderiam dispor

fora do cinema.”’%

Desde que haja um projeto estético e politico, o cineasta “tem a
oportunidade de extrair uma Imagem de todos os clichés, e de erigi-la contra estes.”!? Esta
parece ser a via de Bacurau, qual seja, saturar os clichés no intuito de estabelecer um projeto
critico, de criacdo positiva. E serd por ai que questdes relativas ao cinema politico moderno
apontadas por Deleuze virdo a tona. Vejamos como isso se da através das imagens de Bacurau.

Uma panoramica do espago sideral como imagem de abertura, eventos misteriosos que
ocorrem na madrugada, alucinagcdes em forma de pressagios, um vildo fascista que lidera
maniacos psicoticos, um herdi convocado a salvar a comunidade em perigo, cabecas
explodindo, cabegas cortadas. Violéncia e sexo em um faroeste que se desenrola no sertdo
nordestino. Acabamos de listar elementos, que, a primeira vista, parecem pulular nos manuais
de roteiros do cinema de entretenimento. E de fato, sdo elementos que compdem o filme de
Kleber Mendonga e Juliano Dornelles. No entanto, se por um lado, Bacurau sacode a plateia
ao explodir a cabeca do inimigo como em um tipico filme de Quentin Tarantino, por outro, em
certa medida, alguns dos clichés burlam as habituais experiéncias previamente esperadas pelo
publico, operando como gatilho para que o espectador se depare com o inesperado, indo além
das promessas de mero entretenimento ou anestesia as quais o cliché se presta.

E através da subversio do cliché que Bacurau se engaja como um cinema de minorias,
reverberando a afirmagao que Deleuze faz acerca do cinema moderno de que nao hé povo, mas
varios povos, que s existem como minorias, distinguindo-se do cinema classico, onde o povo

estd presente unido pela revolugdo, como em Eisenstein, ou mesmo no cinema politico

307 Ibidem.

398 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao cliché, do cliché a imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Op.
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americano, como nos filmes de Frank Capra ou King Vidor, producdes marcadas também pelo
unanimismo de um povo na luta contra preconceitos morais, crises economicas, configurando

uma tomada de consciéncia que deixa de existir no cinema moderno. Como observa Deleuze,

O que soou a morte da conscientizacdo foi a tomada de consciéncia de que
ndo havia povo, mas sempre varios povos, uma infinidade de povos, que
faltava unir, ou que ndo se devia unir, para que o problema mudasse. E por ai
que o cinema do Terceiro Mundo é um cinema de minorias®''

Examinando Bacurau podemos observar como se constituem imagens que buscam
demolir os clichés internamente e qual € a sua relacdo com um cinema de minorias. Fagamos
uma analise das cenas em que somos apresentados ao vildo e ao heroi, arquétipos do cinema
classico, presentes, de algum modo, no filme.

Apds as primeiras mortes efetuadas pelo casal de motoqueiros do sudeste, o filme
assume sua trama principal, comecando a elucidar alguns mistérios. Assim, o espectador fica a
par dos motivos da incomum invasdo noturna da manada de cavalos, bem como toma ciéncia
de que o disco voador vintage ¢ um drone. Eis que surge o vildo em uma classica “entrada
marcante”, em que uma porta ¢ arrombada, com um estrondoso ruido, seguido por um
movimento de zoom que aproxima o enquadramento no severo rosto do alemao Michael. Uma
cena tipica dos filmes de agdo, onde a virilidade do “homem mau” ¢ reforcada por um
movimento brusco e barulhento. Sua primeira apari¢do ndo deixa duvidas sobre o peso do
personagem na trama. Um emblematico cliché. Mais a frente, o personagem Pacote, apos
encontrar os dois amigos mortos pelos motoqueiros, resolve recorrer a fora da lei Lunga, de
cuja existéncia s6 sabiamos, até entdo, através de rumores. Enquanto Pacote dirige o jipe, em
off escutamos a musica engajada de Geraldo Vandré?!2, “Réquiem para Augusto Matraga”, que
traz os seguintes versos: “Vim aqui sé para dizer/Ninguém ha de me calar/ Se alguém tem que
morrer/ Que seja para melhorar/ Tanta vida pra viver/ Tanta vida a se acabar/ Com tanto pra se
fazer/ Com tanto pra se salvar/ Vocé€ que nao me entendeu/ Nao perde por esperar”. Um ponto

de virada no filme se anuncia com a forga dos versos de Vandré, trazendo de volta “o imaginario

3 Ibidem, p.319.

312 Geraldo Vandré ¢é conhecido por compor musicas engajadas nos anos 1960. Como explica Romulo
Mattos, a musica, gravada em 1965, foi concebida originalmente para o filme A hora e a vez de
Augusto Matraga, de Roberto Santos, baseado no conto homonimo de Guimardes Rosa. Artigo
“Tropicalismo e cangao engajada no filme Bacurau”, em
https://esquerdaonline.com.br/2019/09/29/tropicalismo-e-cancao-engajada-no-filme-bacurau/ .
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das guerrilhas dos anos 70”313, No trajeto até o esconderijo de Lunga, carcacas de um carro da
policia no meio do mato, indicios de uma tradi¢do de combates na regido. Diante de uma enorme
represa seca ¢ abandonada, imagens de um ambiente arido que nos remetem a filmes
apocalipticos como o australiano Mad Max (1979), de George Miller — referéncia apontada pelo
proprio Kleber Mendonga — Pacote faz sinal para Lunga com o reflexo do sol em um espelho.
E temos a primeira imagem da legendaria Lunga, uma transgénero que, com as maos cheias de
ornamentos e as unhas pintadas, alisa suas sobrancelhas e ajusta a maquiagem defronte ao
espelho, agora sob a delicada musica instrumental “Entre as horténsias”, de Nelson Ferreira,
compondo a imagem do cangaceiro trans. Na sequéncia seguinte ocorre a entrada triunfal de
Lunga em Bacurau, que, trajando botinas de guerrilheiro, cal¢as estampadas, camisdo aberto,
colares e um aplique de cabelos longos, ¢ anunciado por Pacote aos moradores do vilarejo.
Lunga ¢ aplaudida de pé, ndo sem antes ouvir o comentario de uma idosa, “que roupa ¢ essa,
menino?”, acrescentado pelo elogio de um outro morador, “td bonita!”. Por um lado, diz
Deleuze, “a imagem estad sempre caindo na condi¢@o de cliché [...] por outro lado, a0 mesmo
tempo, a imagem estd sempre tentando atravessar o cliché.”?!* O fildsofo observa que ndo basta
os autores evitarem servir-se das imagens como foérmulas para escaparem do cliché, mas as
vezes, € preciso que a nova imagem deva “rivalizar com o cliché em seu proprio terreno, somar
algo ao cartdo-postal, juntar-lhe alguma coisa”.3!3

Bacurau mobiliza muitos clichés ao longo da trama, e nos parece que hd sempre uma
espécie de inversdo ou destitui¢do deles quando a satura¢ao dessas imagens alcanga os limites
de uma certa zombaria, como, por exemplo, na cena em que Damiano explode a cabeca do
gringo com um bacamarte. Como se a dentincia da conspiragdo que orquestra os clichés ficasse
mais evidente quando eles sdo acentuados. Cenas caricatas como a dos gringos que resolvem
fazer sexo logo apos metralharem um casal que tenta fugir da comunidade, e a do episddio em
que Terry, como um Rambo traumatizado, relata sua crise de consciéncia por quase ter
realizado uma chacina em um shopping ap6s sua mulher lhe abandonar nos parecem bastante
familiares. Quantas vezes ndo vimos essas imagens nos enlatados hollywoodianos? Mas quando
Terry conclui que Deus agora lhe deu a oportunidade de lidar com essa “dor” ali em Bacurau,
isto €, lhe proporcionou a chance de enfrentar seus demodnios exterminando uma comunidade

de um pais subdesenvolvido, o cliché parece deixar de valer por si, nos conduzindo a uma

313 BENTES, Ivana. Bacurau e a sintese do Brasil brutal. Artigo da Revista Cult, 29 de agosto de 2019.
Disponivel em https://revistacult.uol.com.br/home/bacurau-kleber-mendonca-filho/. Acesso em 20 de
agosto de 2021.
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camada critica da situagdo, algando ao primeiro plano a condi¢do minoritaria de todos os paises
do hemisfério sul, assunto que trataremos mais adiante.

Em suma, em Bacurau, alguns clichés sdo hiperbolicos, caricaturais, outros nao se
encerram em si, mas dao ensejo a outros temas, a outras questdes. Enquanto na introducao do
personagem alemdo Michael na trama o cliché prevalece, na apresentacdo de Lunga, o
tradicional arquétipo do her6i do cinema cléssico é rompido, e quem assume o lugar de
protagonismo agora sdo tipos que antes eram raramente mencionados no cinema, e que ainda

permanecem marginais na sociedade brasileira. As minorias passam a ocupar as telas.

3.4.2 — Bacurau, um cinema de minorias

Se houvesse um cinema politico moderno, seria sobre a seguinte base:
0 povo ja ndo existe, ou ainda ndo existe... o povo esta faltando.

Gilles Deleuze 3!°

Nao ha um povo em Bacurau, mas varios povos, em estado de minorias. Por isso 0 povo
falta. O cinema politico moderno, diz Deleuze, ¢ constituido com base nessa fragmentagao.
Importante ressaltarmos a concep¢do de minoria ¢ maioria em Deleuze. Como explica o
filésofo, ndo se distinguem maioria e minoria pelo nimero, mas “o que define maioria ¢ um
modelo ao qual é preciso estar conforme [...] Ao passo que uma minoria ndo tem modelo”.?!”

Ou seja, a maioria designa o padrdo em relagdo ao qual as outras quantidades serdo menores.

Deleuze esclarece da seguinte forma:

as mulheres e as criangas, os negros ¢ os indigenas etc. serdo minoritarios em
relacdo ao padrdo constituido pelo Homem-branco-cristdo-macho-adulto-
morador das cidades-americano ou europeu contemporaneo®'®.

O padrao ou o modelo em curso que define a maioria, € que ndo tem relagdo com uma
quantidade maior, opera uma selecdo “no seio de uma massa qualquer para distribuir
eletivamente, hierarquicamente, suas poténcias e direitos”*!'?, determinando as possibilidades a
que cada um tem direito, definindo o porvir, observa Lapoujade. A maioria comporta as

populagdes que tém futuro no ambito desse modelo, e como produto de uma sele¢ao, supde um

316 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 314.
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estado de poder e dominagdo. A determinagdo minoritaria esta relacionada as populagdes que
diferem desse padrao, e por isso, sdo excluidas da maioria ou sdo incluidas sob uma posi¢do de
subordinacdo, ou seja, tais populagdes sdo consideradas como um subsistema ou como fora do
sistema. As minorias, refor¢a Lapoujade, “estdo fora, sdo inexistentes, destituidas de todo o
direito e de todo modo de exercer qualquer poténcia social: sdo sem porvir’32°,

Analisando o filme, podemos notar que a populagao de Bacurau ¢ algcada ao estado limite
de minoria, encontrando-se no apice da exclusdo ou da inexisténcia, quando o professor Plinio
vai procurar o vilarejo no mapa e ndo o encontra. Bacurau foi apagada do mapa para ser
exterminada. Ou seja, aos bacuranenses ndo resta nenhuma poténcia social, exceto a de alvos
em uma atroz gincana macabra. Mas antes desse episddio extremo, podemos notar a condi¢do
de abandono e esquecimento em que a comunidade se encontra. Bacurau esta alijada das
necessidades mais basicas, como a dgua, e possui acesso dificultado por estradas esburacadas e
perigosas, realcadas por um acidente logo no inicio do filme. Assim como em todas as zonas
periféricas que se proliferam pelo pais, Bacurau ¢ um lugar em que o Estado, na figura do
prefeito inescrupuloso, so se faz presente em anos eleitorais, despejando livros inutilizaveis na
frente da escola, deixando sacas de comida vencida e remédios de tarja preta sem prescricao
médica, que, como ressalta doutora Domingas, s6 servem para deixar a pessoa viciada e leza,
e, consequentemente, mais docil e manipulavel. No entanto, cabe ressaltar que, a despeito do
abandono governamental, os bacuranenses possuem internet, tablets, celulares, painéis de led.
E tudo indica que tais facilidades sdo providenciadas por iniciativa propria deles, como
podemos ver na cena da chegada de Teresa trazendo vacinas e com o discurso do professor
Plinio ressaltando as ajudas que vém dos parentes de fora da comunidade.??!

Em outra sequéncia, que se segue apos o enterro de Carmelita, vemos o cotidiano do
povo de Bacurau, uma populacdo que se caracteriza por uma heterogeneidade étnica e cultural,
representada por transgéneros, “michés e putas”, casais homoafetivos, naturalistas, negros,

professores, idosos, criancas, pequenos agricultores, caboclos, tipos reunidos na figura do

nordestino, gente que se encontra a margem de um padrdo hegemdnico, qual seja, o homem,

320 1bidem, p.269-270.
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nacionais, pretende langar um foguete ao espaco. MATTOS, Romulo. Tropicalismo e cangdo engajada
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branco, adulto, heterossexual, cis, norte-americano ou europeu, que vive na cidade, como nos
referimos acima. Ou seja, hd em Bacurau uma populagdo que, de acordo com a conceito de
minoria em Deleuze, ndo tem porvir, isto €, sdo segregados do sistema por ndo preencherem os
requisitos determinados pelo metro padrdo em curso. Individuos que, por serem excluidos
parcial ou totalmente, ndo podem fazer valer direito algum, ja que ter o direito, ressalta
Lapoujade, é pretender um porvir322,

Assim, vemos essa populagdo marginalizada na personagem Sandra, jovem prostituida,
que sofre abusos do proprio prefeito. Também no personagem Pacote, “o Rei do Teco”, um
assassino por encomenda que tem seus dez melhores crimes ostentados em um video amador.
Ou na personagem Lunga, a “fora da lei” procurada pela policia. Em certo momento, os
moradores elencam o nimero de bacuranenses que sairam da comunidade e retornaram, em um
processo de inversdo da tradicional emigracao de nordestinos que partem para os grandes
centros urbanos. O filme ndo se aprofunda sobre as razdes de tal fendmeno, mas podemos supor
que ha uma frustragdo em relacdo as perspectivas de uma vida melhor fora do sertdo nordestino.
Isto ¢, a impossibilidade de realizacdo de projetos conjugada a falta de direitos, ou seja, a
auséncia de um porvir, provavelmente provocou esse movimento, trazendo tantos filhos de
volta a Bacurau, e dentre eles, a propria Tereza, que revela também ter retornado
definitivamente. Em suma, trata-se de uma populagdo desprezada pelo poder publico, rifada
aos gringos como presa em um safari humano, no qual os habitantes da comunidade tornam-se

alvos de uma cagada supremacista, em uma espécie de necropolitica’?

perversa e desmedida.
Como frisa Lapoujade, “é preciso chamar minoritario o que nao tem nenhum direito de existir,
um modo de existéncia desprovido de legitimidade, que ndo dispde de corpo algum, de nenhum
espaco, de nenhuma terra e de nenhuma linguagem para existir”324,

Esse estado de minoria que caracteriza os bacuranenses ¢ reforcado nas cenas em que o
casal de motoqueiros oriundos do sudeste estdo presentes. Em certo momento, na venda local,
a forasteira pergunta o que ¢ quem nasce em Bacurau, e 0 menino responde: “é gente”. Uma
cena que faz uso do humor para sublinhar o preconceito e o desdém exibidos pelos forasteiros

em relacdo ao nordestino, que se revela ainda mais desmedido quando passamos a saber dos

322 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 276.

323 Cunhado por Achille Mbembe, o conceito de necropolitica esta relacionado as formas contemporaneas
que subjugam a vida ao poder da morte. Mbembe desenvolve o conceito partindo do pressuposto de
que a “a expressdo maxima da soberania reside, em grande medida, no poder e na capacidade de ditar
quem pode viver ¢ quem deve morrer. Por isso, matar ou deixar de viver constituem os limites da
soberania, seus atributos fundamentais”, afirma o filosofo. MBEMBE, Achille. Necropolitica:

Biopoder, soberania, estado de excegdo, politica da morte. Rio de Janeiro: n-1 edigdes, 2018.
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reais objetivos do casal na trama, qual seja, isolar a comunica¢do da comunidade para que nada
atrapalhe a planejada matanga dos moradores. No entanto, hd um movimento interessante no
filme que subverte a posi¢do de um pretenso ou provisério estado de maioria por parte dos
motoqueiros oriundos da parte “mais rica do Brasil”, fazendo-os perceberem sua propria
condi¢dao de minoria no ambito global. Apos assassinarem os personagens Flavio e Maciel na
fazenda Tarairu, eles se encontram com 0s estrangeiros assassinos para quem prestam servigo.
Todos se reunem em uma mesa, o casal do sudeste e os demais gringos. Vejamos o seguinte

didlogo®?’:

CHRIS: Os que vocés mataram, eles eram amigos ou algo do tipo?
MOTOQUEIRO: Amigos? Nao... ndo atiramos em amigos no Brasil... Nao
somos dessa regiao.

WILLY': Entdo, vocés sdo de onde?

MOTOQUEIRO: A gente ¢ do sul do Brasil. Uma regido muito rica. Com
colonias alemas e italianas. Somos mais como voces.

WILLY': Mais como a gente? Eles ndo sdo brancos, sdo? (pergunta em dire¢ao
aos outros gringos) Como podem ser como a gente? Somos brancos. Voceés
ndo sdo brancos. Eles sdo brancos? (ele joga a pergunta para o resto da mesa).
TERRY: Eu ndo sei. Bom ... sabe de uma coisa (vendo através de um
bindculo) ... eles parecem brancos ..., mas nao sdo. Os labios ¢ o nariz dela
entregam, ta vendo? Eles estdo mais para mexicanos brancos.

JAKE: Vocé poderia ser italiano. E ela poderia ser polonesa.

KATE: Eu acho que ele ¢ um latino bonitdo.

MOTOQUEIRA: Porque vocés estdo fazendo isso?

Ap6s o término do didlogo, os gringos sacam suas armas e efetuam uma intensa rajada
de tiros, os matando violentamente. Ou seja, os motoqueiros do sudeste brasileiro, oriundos de
uma regido rica e com linhagem europeia, como ressaltam com orgulho, aspecto que os levam
a segregar o nordestino, sdo segregados sob um outro status de maioria, em ambito global, que
langa a condi¢do de minorias todos os latino-americanos, africanos, asiaticos, ou seja, todos os
ndo europeus ou nao norte-americanos. Como sustenta Deleuze, “se a maioria remete a um
modelo de poder — historico, estrutural ou os dois a0 mesmo tempo -, ¢ preciso também dizer
que todo mundo ¢ minoria, potencialmente minoritario, na medida em que se desvia desse
modelo.”3%6
A atitude dos motoqueiros da parte sul do Brasil é exemplar em demonstrar também

como o povo falta, ao trazer a tona uma sociedade fragmentada, um Brasil diverso, de multiplos

povos, nordestinos, sulistas, com multiplas pautas politicas, multiplas lutas locais, regionais,

325 O dialogo € originalmente em inglés, mas transcrevemos para o portugués.
326 DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado. Op. cit., p. 59.
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especificas, descontinuas. Como observa Deleuze, “se o povo falta, se ja ndo ha consciéncia,
evolucdo, revolugdo, € o proprio esquema da subversdao que se revela impossivel. Nao havera
mais conquista do poder pelo proletariado, ou por um povo unido ou unificado”.3?” E sobre essa
base que, diferenciando-se do cinema cléssico, o cinema politico moderno se constitui. De fato,

ndo ha revolu¢do em Bacurau, mas hé devir-revolucionario.
3.4.3 — Bacurau e o devir-revolucionario

Sob estado de minoria, a populagdo de Bacurau ndao tem um porvir, ou seja, ¢ excluida
do conjunto de possibilidades determinadas por um modelo de sociedade. Como frisa
Lapoujade, “Ser reduzido ao estado de minoria ¢ ser literalmente confrontado com o impossivel,
com um porvir esvaziado de possibilidades.”*?® Mas ¢ sob a condi¢do de impossibilidade que,
como examinamos no segundo capitulo, Deleuze detecta o inicio de uma possivel
transformagdo. E quando a agdo politica deixa de ser pensada em termos de porvir, ou seja,
quando o combate se desvencilha dos limites de um porvir que apresenta como alternativa, por
um lado, as possibilidades impostas pelo sistema homogéneo e constante que determina o
majoritario, abarcando aqueles que se enquadram nos moldes de uma maioria, e por outro, o
esvaziamento de possibilidades, quando relacionado as minorias. Em outras palavras, ¢é
necessario o esgotamento do possivel atual, como observam os comentadores Mariana de
Toledo, Paulo Oneto e Ovidio Abreu, para que algo novo possa surgir.>?° Retornamos aqui ao
tema do impossivel como condig¢do para abertura de novas possibilidades de vida. Mas, para
isso, € preciso que as minorias sejam algadas a um devir-minoritario, provocando uma mutacao
do sistema majoritario, que faca desencadear “um processo de desterritorializacdo fora das
possibilidades objetivas e exclusivas disponiveis.”3*¢

Deleuze explica que ndo devemos confundir “minoria” como um estado, com
“minoritario” enquanto devir ou processo®!. A populagio de Bacurau encontra-se
reterritorializada em uma minoria, ocupando um lugar menor no interior de um sistema

majoritario, situacdo que ndo se configura como condicdo suficiente para se fazer um devir-

321 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 318.

328 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 270.

329 BARBOSA, Mariana, OVIDIO, Abreu, ONETO, Paulo. Teatro e politica na filosofia de Gilles
Deleuze: subtragdo, crueldade, esgotamento.

330 KRTOLICA, Igor. Art et politique mineurs chez Gilles Deleuze. L' impossibilite d agir et le peuple
mangquant dans le cinéma. [tradugdo nossa.]

31 DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Félix. Mil platés — capitalismo e esquizofirenia. Sio Paulo: Editora
34,1997, vol. 4, p. 77.
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minoritario, isto é, que possibilite desterritorializarem-se em um devir. Como diziam os Black
Panthers, comenta Deleuze, “até os negros terdo que devir-negro. Até as mulheres terdo que
devir-mulher. Mesmo os judeus terdo que devir-judeu (ndo basta certamente um estado).”33?
Enquanto minorias, os bacuranenses sobrevivem sob a condi¢cdo de excluidos, esquecidos,
precarizados pela auséncia do Estado. Ha indicios de que algo fora tentado por Lunga e seu
bando, mas nada suficiente a ponto de modificar a situacdo relacionada ao problema do
abastecimento de dgua, tampouco da condi¢do geral da populacdo. Acabaram caindo na
clandestinidade e sem o apoio da comunidade, como revela Lunga quando diz ter saido dali
com muita raiva, refor¢ando o aspecto de um povo fragmentado.

No entanto, Lunga ¢ trazido de volta a Bacurau apos a ocorréncia de uma série de
violentos assassinatos no seio da comunidade. Aflita e desolada, a populagdo chora a
inexplicavel morte de seus entes, até que o cenario de terror se completa quando ha a execugdo
de uma de suas criangas. E diante desse intoleravel cenario que irrompe um choque perceptivo
e afetivo, levando a mutacdo dos afetos, suscitando a criagdo de um novo possivel, que se
diferencia do possivel que se tem previamente oferecido dentro dos limites do porvir. Isto ¢, a
comunidade se da conta de que as estratégias de combate contra o status quo até entdo adotadas
ndo sdo mais suficientes, ou nunca foram. Ou seja, clamar as autoridades pela agua que falta,
selecionar dentre os donativos municipais a comida e os remédios que prestam, ou se entocar
quando o prefeito aparece, sdo reagdes com as quais o Estado ja sabe lidar. As habituais
respostas sensorio-motoras revelam-se em sua ineficacia frente as circunstancias extremamente
injustas e escandalosas, que ja estavam ali presentes, mas que, de subito, tornaram-se nitidas a
populacao de Bacurau, agora algada a um estado de vidéncia, tornando possivel a apreensdo do
intoleravel da situagdo. E quando ficam explicitas as suas condi¢des de existéncia: “estamos
sendo atacados”, anuncia Lunga apés um apagdo. Sempre estiveram. E quando se deixa de
pensar em termos de porvir € passa-se ao devir.

Como define Lapoujade, devires sdo “poténcias que se erguem e nos levam a algo
impessoal, ‘politico’ nesse sentido [...] E um processo impessoal, coletivo e real.”33* Um outro
possivel chega pelo acontecimento, que, como ja apontamos no capitulo anterior, ¢ irredutivel
aos determinismos sociais. O que ocorre ¢ um processo de transformagdo das condic¢des
habituais de percepcao, operando “uma nova distribuicao das possibilidades de vida, dos modos

de pensar, sentir e agir.”*** Como coloca Deleuze,

332 Ibidem, p. 77.
333 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 272.
34 KRTOLICA, Igor. Art et politique mineurs chez Gilles Deleuze. [tradugdo nossa]
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Em todo acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuagdo, aquele
em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo,
uma pessoa, aquele que € designado quando se diz: pronto, chegou a hora; e o
futuro e o passado do acontecimento s6 sdo julgados em fungdo desse presente
definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna. Mas ha, por outro lado, o
futuro e o passado do acontecimento tomado em si mesmo, que esquiva todo
presente porque esta livre das limitacdes de um estado de coisas, sendo
impessoal e pré-individual, neutro, nem geral nem particular, eventum
tantum...*%

Nao hé acontecimentos privados e outros coletivos, “tudo € singular, e por isso coletivo
e privado ao mesmo tempo [...] Qual guerra ndo ¢ assunto privado, inversamente qual ferimento
ndo ¢ de guerra e oriundo da sociedade inteira?**®. No entanto, orienta Deleuze, o
acontecimento, ao ser efetuado, precisa ser, ao mesmo tempo, contracfetuado. Contraefetuar é
querer nao o que acontece, em uma espécie de resignagcdo, maneira ressentida de se relacionar
com o que sucede, mas querer algo no que acontece, tornar-se digno do acontecimento.’?” A
contraefetuagio responde ao novo sentido do intoleravel desencadeado pelo acontecimento. E
um ato de criacdo que responde a mutagdo, ¢ a invencdo de “formas sociais concretas que
correspondam a nova sensibilidade.”338

E na sequéncia em que sdo intercaladas as pujantes imagens da capoeira com as cenas
em que se velam os corpos, que vemos o acontecimento se efetuar e contraefetuar. E quando
notamos que algo se modificou em toda a comunidade. Uma forte alianga ali ¢ selada entre os
moradores. A forga dessas imagens amplifica o aspecto da mutagdo que se opera quando as
palmas e o canto de capoeira sdo sucedidos por uma poderosa musica sintética, Night, de John
Carpenter, atestando uma poténcia de outra natureza, que excede qualquer espago ou conjunto.
E um som que, por no possuir sua fonte no espago diegético do filme, como, por exemplo, um
ruido de um caminhdo que vai entrar em cena ou a musica que sai de um radio, remete ao Todo
que se exprime nos conjuntos. E um som off que se conecta virtualmente com o todo, observa
Deleuze, a partir do segundo aspecto do fora de campo, o absoluto, como vimos no primeiro
capitulo. O acontecimento engendra uma nova temporalidade, envolvendo um devir virtual,
que se opoe a ideia de um possivel que se realiza, caracterizado por uma imagem preexistente

do real, isto ¢, uma imagem do real projetada no passado, relacionada ao campo dos possiveis

335 DELEUZE, Gilles. Logica do sentido. Tradugdo de Luiz Roberto Salinas Fortes. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1974 p. 177-178.

336 Ibidem, p. 152

337 PELBART, Peter Pal. O tempo néo reconciliado. Op. cit., p. 95.

338 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o possivel. Sobre o involuntarismo na politica. Op. cit., p.
344,
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oferecido pelo padrao majoritario vigente. O conceito de virtual esta vinculado a ideia de um
real que se atualiza de maneira criativa, trazendo “necessariamente uma diferenga, uma
novidade™¥.

Assim, ¢ respondendo ao acontecimento, contraefetuando-o, que o devir-revolucionario
irrompe em Bacurau. E quando o povo se inventa faltando, a partir do momento em que uma
coletividade passa a enxergar o intoleravel, esgotando o possivel, isto €, deixando de acreditar
no possivel como instincia de realizagio. E quando as cotidianas reagdes sensorio-motoras
aparecem em sua ineficacia, ndo respondendo mais a realidade, isto €, & emergéncia das novas
possibilidades de vida. Poderiamos objetar o fato de que, ao se romperem os liames sensorio-
motores, entramos em estado de vidéncia e petrificagdo, estado que impossibilitaria a ag¢ao
politica. No entanto, Deleuze observa que “havera situagdes Opticas e sonoras puras, que

engendrardo modos de compreensdo e de resisténcia de um tipo inteiramente novo.”*40 A

ruptura dos esquemas sensorio-motores, ressalta Zourabichvili,

ndo conduz, certamente, a um estado de resignagdo ou de revolta meramente
interior: resistir se distingue de reagir. Resistir ¢ o proprio de uma vontade
derivada do acontecimento, se alimenta do intoleravel. O acontecimento é o
proprio “potencial revolucionario”, que se esgota quando rebatido sobre as
imagens ja feitas (clichés da miséria e da reivindicagdo).**!

Como afirma Deleuze, “a tinica oportunidade dos homens est4 no devir-revolucionario,
0 Unico que pode conjurar a vergonha ou responder ao intoleravel”**2. Assim, tomados pelo
devir-revoluciondrio, os habitantes da comunidade resistem a altura aos violentos ataques de
um grupo de estrangeiros, participantes de uma gincana de exterminio, que expressa uma
dimensdo ainda mais brutal, a violéncia institucional, perversa alianga entre Estado e
capitalismo, em que cada vez mais se geram lucros com mortes.

A comunidade contra-ataca convocando uma memoria que ndo € nem “psicoldgica,
como faculdade de evocar lembrangas, nem mesmo uma memoria coletiva como a de um povo
existente™#, ja que s6 ha a memoria e historia dos vencedores. Mas uma memoria minoritéria,

que nas pequenas nagdes, observa Kafka, pode ser trabalhada mais a fundo***. Memoria

339 BARBOSA, Mariana, OVIDIO, Abreu, ONETO, Paulo. Teatro e politica na filosofia de Gilles

Deleuze: subtragdo, crueldade, esgotamento. Op. cit., p. 37.

340 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 157.

341 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o possivel. Sobre o involuntarismo na politica. Op. cit., p.
353.

342 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 345.

343 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 320.

344 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo Op. cit., p. 320.
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constituida por forcas de geragdes passadas, dos derrotados, dos povos sem histéria, reunidas
no museu de Bacurau, que ndo suscita interesse algum do ponto de vista das maiorias, que até
espanta quando mencionada, como na cena em que a bacuranense no mercado questiona se 0s
forasteiros vieram visitar o museu, “museu de qué?”, eles retrucam, como se dissessem “isso
aqui tem historia?”. Também como na cena em que Michael e o bando estrangeiro passam por
carcagas de carros antigos da policia alvejados de balas, que carregam historias de resisténcia e
luta, e o lider comenta, “e dai, quem se importa”. Como comenta Deleuze, “Dir-se-ia que toda
a memoria do mundo se deposita em cada povo oprimido.”** E dessa memoria que “ndo
existe”, que ¢ indiferente aos gringos, aos sulistas brasileiros, ao Estado, que se opera um devir-
cangaceiro em Bacurau. Memoria que evoca uma tradi¢ao de violéncia e combate, culminando

em mais sangue nas paredes do museu e nas cabegas cortadas do inimigo.

3.4.4 — A invencio de um povo

Deleuze chama a atenc¢do para a confusdo que fazem entre o futuro das revolugdes na
histdria e o devir revolucionario das pessoas®*°. As revolugdes estdo na forma do possivel, isto
¢, ja dadas em uma imagem totalmente acabada. O mundo e o povo sdo concebidos
previamente, “uma vez que a revolucdo pensou-se a si mesma e pensou o povo sob o modo do

ja presente ou da preexisténcia a si”%

. Pensar em termos de futuro, passado ou presente das
revolugdes ¢ uma maneira de passar pelo acontecimento a distancia, recolhendo sua efetuagao
na historia, sob a perspectiva pragmatica das causas e consequéncias. O devir-revolucionario
exige que nos instalemos no acontecimento. Irredutivel a determinismos sociais, ¢ um processo
impessoal, ¢ a efetuagdo de uma poténcia de matilha, diz Lapoujade, um afeto que nos faz
nascer para o politico, pois nos tornamos o povo que o intoleravel provoca.**® Ao contrario do
futuro das revolugdes, o devir-revolucionario estéd relacionado ao esgotamento do possivel e a
criacdo de novas formas de relagdes ¢ modos de existéncias, que escapam as alternativas
prescritas.

O cinema classico, em seu aspecto politico, se propde a pensar o futuro das revolugdes.

Tanto no cinema soviético quanto no cinema norte-americano, ha um povo, embora oprimido,

unificado. Como observa Igor Krtolica, ¢ um cinema que carrega a ideia de que as massas

345 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 320.

346 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 345.

347 ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze e o possivel. Sobre o involuntarismo na politica. Op. cit., p.
350.

38 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 272.
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formam um sujeito possivel que se realizaria com uma tomada de consciéncia, mediante um
elo entre a enunciagdo subjetiva e a transformagdo politica.**® Uma ideia que se desfaz com o
cinema moderno, pois este se estabelece, como vimos, sobre o fato de que o povo ja ndo existe
ou ainda ndo existe, tornando desqualificada uma tomada de consciéncia por se dar em um
vazio. Esta constatagdo, frisa Deleuze, ndo consiste numa renincia ao cinema politico, mas na
criagdo de uma nova base sobre a qual o cinema nas minorias se funda. E nesse contexto que o
povo precisa se inventar faltando.

Lunga, professor Plinio, Teresa, Pacote, Damiano, doutora Domingas, e todos os demais
habitantes da comunidade, ndo constituem uma massa coesa, com vistas a uma tomada de
poder. Nao propdem projetos, planos para uma revolucao. De fato, ha uma certa organizagao
coletiva, mas que opera conforme as alternativas em curso. Ao mesmo tempo em que oS
habitantes reforcam sua ojeriza ao prefeito, eles dividem comunitariamente a comida vencida e
os remédios tarja preta despejados pelo alcaide, além de permanecerem sem abastecimento de
agua por conta de uma interrup¢ao criminosa. Lunga talvez tenha sido mais contundente ao
tentar liberar, a base de tiros, a barreira que interrompe as dguas da transposi¢cdo do Rio Sao
Francisco. Isto é, se mobilizou em relagdo a um problema pontual, também sem maiores
aspiragdes em relagdo a uma transformacao social. O que nos parece ¢ que ndo ha mais a crenca
nas lutas unificadas em resposta as situagdes globais, € o cinema moderno, em especifico o
cinema das periferias mundiais, se deu conta justamente disso, de que ja ndo se pode mais se
dirigir a um povo suposto, ja presente, que protagonizaria essas lutas. Portanto, € preciso que o
cinema contribua para a invencao de um povo, “o povo que falta ¢ um devir, ele se inventa, nas
favelas e nos campos, ou nos guetos, com novas condi¢des de luta, para as quais uma arte
necessariamente politica deve contribuir.”3°

O cineasta do “Terceiro Mundo” deve assumir a tarefa de produzir enunciados coletivos
— e ndo mais subjetivos —, pois as condi¢des para isso ja sdo dadas pelo fato de que, como indica
Kafka em relagdo a literatura, “os ‘grandes talentos’ ou as individualidades superiores nio sao

99351

abundantes nas literaturas menores™>", o que impossibilita o autor de produzir enunciados

individuais.
Produzir enunciados coletivos ¢ um processo de fabulagao de um povo por vir, ressalta

352

Deleuze, ao reencontrar a fungao de fabulacao bergsoniana’>“. E quando os autores, cineastas,

349 KRTOLICA, Igor. Art et politique mineurs chez Gilles Deleuze. Op. cit., p. 9. [tradugdo nossa.]

350 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 315.

351 Ibidem, p. 321.

352 Henri Bergson desenvolve o conceito de fabulagio em “As duas fontes da Moral e da religido”.
Segundo o filésofo, a funcdo fabuladora tem a sua razdo de ser na religido, proveniente de uma
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fazem das personagens seus intercessores, substituindo suas fic¢des pelas fabulagdes proprias
deles, colocando-as em condicao de criar lendas. E quando a fic¢do se afirma como poténcia e
ndo como modelo. Nesse processo, o cineasta também se torna outro, comunicando-se com

suas personagens na inven¢ao de um povo. Como realga Deleuze,

O cineasta deve atingir o que a personagem era “antes” e “sera” depois, deve
reunir o antes ¢ o depois na passagem incessante de um estado a outro (a
imagem-tempo direta)*>*; o devir do cineasta e de sua personagem ja pertence
a um povo, a uma comunidade, a uma minoria da qual praticam e libertam a
expressio (o discurso indireto livre).***

Fabular, aponta Lapoujade, “nunca ¢ falar em seu proprio nome, pelo contrario, € passar
por outros para falar dele, ¢ falar de varios [...] o sujeito ndo fala mais em seu nome, mas em
nome das minorias™3%. E quando o autor, diz Deleuze, d4 um passo rumo aos personagens, e
estes dao um passo rumo ao autor em um duplo devir. Como reforga o fildésofo, a fabulagdo ¢é
“um ato de fala pelo qual a personagem nunca para de atravessar a fronteira que separaria seu
assunto privado da politica, e produz, ela propria, enunciados coletivos.”?3¢

Os efeitos que Bacurau causou no publico, de alguma forma, podem atestar o alcance
politico imediato do filme como enunciado coletivo, do qual Deleuze fala, operando como
germes do povo por vir. Além de ter sido bem recebido pela critica, ao levar, dentre outros, o
prestigioso Prémio do Juri do Festival de Cannes de 2018, o filme atingiu um expressivo
publico, alcancando cerca de 800 mil espectadores, nimero considerado bastante robusto para

as bilheterias brasileiras, raras vezes alcancado, comenta Ismail Xavier, por um filme do perfil

de Bacurau, isto é, um filme de autor’>’. Como descreve Xavier,

A vitoria do povo de Bacurau se dd como uma reafirmagao coletiva, algo bem
distinto da vinganca de O som ao redor e da resisténcia solitaria de Clara em

necessidade, talvez individual, mas sempre social, de se ficcionar para se proteger dos imperativos de
uma atividade intelectual que traga perigos a sociedade. Segundo o filosofo, “Se, pois, a inteligéncia
devesse ser retida, no inicio, numa inclinagdo perigosa para o individuo e a sociedade, s6 poderia ser
por constatagdes aparentes, por fantasmas de fato: a falta de experiéncia real, uma contrafagdo da
experiéncia ¢ que ela devia suscitar. Uma fic¢do, se a imagem for viva e obcecante, podera justamente
imitar a percep¢ao e, com isso, impedir ou modificar a agdo.” BERGSON, Henri. As duas fontes da
moral e da religido. Traducao de Nathanael C. Caixeiro. Rio de Janeiro: Zahar, 1978, p.91.

353 Como observa Roberto Machado, Deleuze distingue dois tipos de imagem-tempo. Uma imagem-
tempo relacionada a ordem do tempo, uma ordem de coexisténcias ou de simultaneidades, relacionada
ao conceito de cristal de tempo, e uma imagem-tempo na série do tempo, relativa a um devir como
potencializagdo, como série de poténcias. MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia, p. 282.
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35T MENDONCA FILHO, Kleber. Trés roteiro: O som ao redor: Aquarius: Bacurau. Op. cit., p. 37.
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Aquarius. N&o surpreende a catarse que Bacurau provocou em seus
espectadores, tornando-o um filme com claro efeito sobre o animo da enorme
plateia que a ele assistiu em todo o pais, dada a conjuntura politica quando de
seu langamento.**®

Deleuze ressalta que, “por mais que o autor esteja a margem ou separado de sua
comunidade, mais ou menos analfabeta, essa condi¢do o capacita ainda mais para exprimir
forgas potenciais e, em sua propria soliddo, ser um auténtico agente coletivo™>%°. E através das
personagens, intercessores, compostos por atores € nao atores, que Kleber Mendonga e Juliano
Dornelles fabulam o povo de Bacurau. As minorias projetadas nas telas, em grande parte, estao
também fora delas, atuando como si proprias, na figuragdo e em personagens secundarios,
oriundas do sertdo nordestino, de quilombos por onde as filmagens ocorreram. Produzir
enunciados coletivos ¢ dar visibilidade e nova enunciabilidade a um povo que ainda ndo existe,
“¢ fazer existir o desprovido de direito, que ndo tem direito algum a fala”*%°, Fabular um povo
¢, em certa medida, resgatar a crenca no mundo que fora rompida com o colapso dos
encadeamentos sensdrio-motores, que tornou o homem desconectado do mundo. Fazer
acreditar no mundo ¢ suscitar acontecimentos, afirma Deleuze, e Bacurau parece propor uma
imagem de resgate da crenga nesse elo vital do homem com o mundo novamente, quando, por
fim, o povo despacha o infame prefeito e enterra o grande vildo, cena que ganha contornos
¢€picos sob a musica de resisténcia guerrilheira de Geraldo Vandré, com um desfecho que nos
remete a imagem de uma Canudos que vingou. Do fundo de sua cova, o alemao Michael ameaca
aos berros: “isso € apenas o comego!”. No entanto, o comeg¢o ou fim sdo irrelevantes ao povo
de Bacurau. Para eles, ndo hé o futuro ou o passado da revolugdo, mas o devir-revolucionario.

Como diz Deleuze, “é no meio que hé o devir, 0o movimento, o turbilhdo.”3¢!

358 Ibidem, p. 25.

359 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 321.

360 LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Op. cit., p. 283.

361 DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro, um manifesto de menos. O esgotado. Op. cit., p. 35.
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Consideracgoes finais

Instigados pelo encontro promovido por Gilles Deleuze entre filosofia e cinema, nossa
pesquisa buscou trilhar um percurso orientado pela relagdo entre cinema e pensamento. Sendo
mais preciso, buscamos compreender alguns aspectos da conexdo entre as imagens
cinematograficas e o pensamento politico no filme Bacurau, realizado por Kleber Mendonga e
Juliano Dornelles. O manancial conceitual que Deleuze oferece nos conduz a um exame
extremamente rico acerca de Bacurau, sobretudo ao nos permitir destrinchar suas imagens
através de uma abordagem imanente, isto ¢, a partir da poténcia de suas imagens e signos, nao
subordinando o filme a ferramentas conceituais externas. Sob essa perspectiva, Deleuze nos
inspira a experimentar o filme em sua singularidade, pelo que ele produz em termos de afetos
e perceptos, em vez de interpreta-lo a luz de outros saberes, pois a interpretagdo invoca uma
transcendéncia, isto ¢, “se faz sempre em nome de alguma coisa que se supde estar faltando.”3¢2
Os conceitos deleuzianos sdo gerados com os filmes, através do pensamento que as imagens
engendram ao articularem-se na produ¢do de sentidos.

Assim, ao longo da pesquisa, podemos acompanhar Deleuze em sua classificacao das
imagens cinematograficas em dois regimes distintos: o regime das imagens-movimento € 0
regime das imagens-tempo. Nosso enfoque foi dado na relacdo entre esses dois tipos de cinema
e os pensamentos que lhes sdo proprios. Em sintese, o cinema constituido pelas imagens-
movimento estd relacionado ao cinema classico, também compreendido como cinema
narrativo. Um cinema que se estrutura sobre uma composi¢cdo organica entre imagens-
percepcao, imagens-afec¢do e imagens-acao, através da montagem, conforme as leis de um
esquema sensorio-motor. J& o regime das imagens-tempo, relativo ao cinema moderno, se
caracteriza pelo rompimento dos liames sensorio-motores das imagens, fazendo ascender
situacdes Opticas e sonoras puras, apresentando novas imagens € signos, 0s opsignos € os
sonsignos. Em oposi¢do a imagem-movimento, que apresenta uma imagem indireta do tempo
através da sucessdo de imagens encadeadas através da montagem, a imagem-tempo traz uma
imagem direta do tempo, prescindindo da montagem para que haja fluéncia do tempo. A
montagem nao deixa de existir, mas assume uma outra fun¢do: torna-se mostragem, pontua

Deleuze.

362 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Op. cit., p. 187.
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Através de nossa analise, podemos notar que Bacurau apresenta majoritariamente uma
estrutura que corresponde ao regime das imagens-movimento. [sso implica na constitui¢ao de
uma narratividade estruturada sobre o esquema sensério-motor, em que 0s personagens, 0S
habitantes de Bacurau, diante de uma situacdo que se desenha com os ataques de estrangeiros
assassinos, respondem com uma ag¢do, operando uma resisténcia com a mesma carga de
violéncia. Trata-se da forma Situagdo-Acao-Situagdo, que caracteriza o cinema de agao.

Deleuze explica que, no plano da imagem-movimento, o pensamento surge a partir do
choque, o noochoque, que nos forca a pensar o todo enquanto totalidade intelectual e organica.
Através do cineasta Sergei Eisenstein e seu método dialético, o filésofo nos indica as trés etapas
do noochoque que levam ao pensamento. O primeiro momento € o choque sensorial, que vai da
imagem ao pensamento, do percepto ao conceito, através da montagem, operando o processo
intelectual no pensamento. O segundo momento ¢ o choque emocional, a passagem do conceito
ao afeto, retornando do pensamento a imagem afetiva. Esta etapa ndo s6 ¢ inseparavel do
primeiro momento como ndo sabemos qual deles vem primeiro, se a imagem ou a montagem.
Em um terceiro momento ha a sintese das duas etapas do choque, relacionada a conexdo do
homem com o mundo, a unidade sensério-motora da natureza e do homem, o pensamento-agao.
A esse tipo de cinema se vincula a ideia de um cinema em que o povo, embora oprimido, estaria
dado em sua presenga, e, portanto, também uma concepg¢do do cinema como arte das massas,
que faz destas um verdadeiro sujeito. Um cinema que traz consigo a crenga em uma agao que
seria capaz de modificar a situagdo global e de que as massas realizariam o potencial de uma
sociedade.

Os trés momentos do noochoque que acabamos de descrever estdo aliados a um tipo de
montagem propria ao cinema da imagem-movimento, cujas imagens sdo encadeadas através de
cortes racionais, em um modelo de totalidade aberta, na relagdo plano-montagem. Como ja
apontamos, Bacurau se filia a essa estrutura classica do cinema; no entanto, em relagdo ao
aspecto politico, o filme traz elementos préprios do cinema politico moderno que, como
sustenta Deleuze, se caracteriza pela constatagcdo de que o povo falta, ou seja, de que ndo ha um
povo unificado, mas populagdes que vivem em estado de perpétuas minorias, em crise de
identidade coletiva. Essa seria a nova base sobre a qual o cinema dos paises periféricos, de
nac¢des oprimidas e exploradas, se funda.

Deleuze ainda destaca um outro elemento do cinema moderno, o de que o cineasta do
Terceiro Mundo precisa passar pelos clichés para extrair os elementos de um povo que ainda
falta. Isso se deve a uma constatacdo que une Deleuze e o tedrico Jean-Claude Bernardet

segundo a qual, nos paises periféricos, ha um publico muitas vezes analfabeto e impregnado do
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cinema estrangeiro, principalmente do cinema hollywoodiano. Um cenério que traz a tona o
impasse descrito por Kafka em sua relagdo com a lingua alema: “impossibilidade de ndo
‘escrever’, impossibilidade de escrever na lingua dominante, impossibilidade de escrever de
outro modo.”*%* Um impasse que todo cineasta do Terceiro Mundo tem que enfrentar.

Ressaltamos aqui que o cliché, como diz Deleuze, ¢ a imagem sensorio-motora da coisa,
ou seja, passar pelos clichés é passar pelo cinema da imagem-movimento. E por ai que os
realizadores de Bacurau se aventuram. Kleber Mendonga ¢ Juliano Dornelles exacerbam os
clichés no intuito de rivalizarem com eles em seu proprio terreno, em um empreendimento
positivo. Ou seja, ndo s6 os realizadores optam por uma narrativa classica como somente por
essa via seria possivel que eles saturassem os clichés. Em outras palavras, as imagens de
Bacurau se langam aos clichés que se conciliam por cortes racionais constituindo um todo
pensavel, mas para revelar uma totalidade fragmentada. A saturacdo dos clichés no filme esta
relacionada ao investimento, pelos autores, no cinema de género, ou géneros, como destacamos.
Esse aspecto ¢ o que permite aos realizadores sacolejarem a estrutura do cinema classico, ao
langarem mao, em certos momentos, da caricatura, por exemplo, ou ao embaralharem
expectativas com promessas tipicas da estrutura classica que ndo vingam. Ou seja, em um misto
de varios géneros cinematograficos, o cliché explode nas imagens de Bacurau, e € por ai que
as minorias irrompem como protagonistas, dissolvendo a fronteira entre o politico e o privado
que existe no cinema cléssico.

No cinema moderno, € em Bacurau especificamente, ndo ha uma tentativa de substituir
uma imagem “negativa” do nordestino por uma imagem ‘“positiva”, esta relacionada a um
padrdo de sociedade. Os habitantes do vilarejo escancaram a condi¢do de minorias, isto ¢, de
excluidos do modelo que define a maioria. Vemos isso na personagem Sandra, prostituta, em
Pacote, matador de aluguel, em Lunga, transgénero e procurada pela justica, por exemplo. Ha
uma populacdo que ndo tem porvir e, por isso mesmo, hd uma necessidade do cineasta de
produzir enunciados coletivos, cujo alcance politico € imediato e inevitavel, frisa Deleuze.

Esse ¢ outro aspecto politico do cinema moderno que destacamos: o de fazer ver e ouvir
populagdes que, em estado de minorias, sdo invisiveis. Produzir enunciados coletivos ¢ fabular
um povo por vir. E fazer existir um povo desprovido de direitos. A fabulagdo é um ato de fala
que se cria como uma lingua estrangeira em uma lingua dominante, ressalta Deleuze. Como o
cinema do Terceiro Mundo, que precisa passar pelos clichés, a lingua dominante, para exprimir

uma impossibilidade de viver sob a dominagdo. Em Bacurau, Kleber Mendonga e Juliano

363 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 315.



116

Dornelles tomam seus personagens como intercessores, em um processo em que 0s proprios
realizadores se tornam outros, contribuindo a invengdo de um povo. Nao um povo que seja
concebido previamente, como sujeito consciente que planeja a revolugdo. Mas em processo de
devir-revoluciondrio, que ¢ quando o povo se inventa faltando, isto €, quando uma coletividade,
mesmo que fragmentada, enxerga o intoleravel e também uma nova possibilidade de realizagao.

Em suma, o percurso dessa pesquisa foi o de examinarmos as conexdes entre o cinema
e 0 pensamento sob a 6tica dos estudos de Deleuze sobre a sétima arte em seus dois livros,
Cinema 1, a imagem-movimento ¢ Cinema 2, a imagem-tempo. E analisando Bacurau,
pretendemos desdobrar a pesquisa sobre os aspectos politicos das imagens cinematograficas,
com especial interesse sobre o nosso cinema contemporaneo, trago que serviu como critério
para a escolha do filme.

Como observa Deleuze, o rompimento dos liames sensério-motores da imagem remonta
a uma ruptura da ligacdo entre 0 homem e o mundo, que faz do homem um vidente, ou seja,
capaz de enxergar suas condi¢des de existéncia. O pensamento, diz o filésofo, sofre uma
estranha petrificagdo, como uma espécie de impoténcia em pensar um mundo do qual o homem
se sente desconectado. Para recuperar a capacidade de agir, de pensar, o homem precisa
“acreditar, ndo mais em outro mundo, mas na ligagdo do homem com o mundo™®*, Seria esse
o objetivo do cinema moderno: nos devolver a crenga no mundo? Tendo em vista 0 momento
distopico pelo qual o Brasil estd passando, em que um governo de extrema direita busca a todo
custo desmantelar inumeras conquistas democraticas, assim como diversos setores da
sociedade, incluindo ai o nosso cinema, quando um filme nacional, que ndo se enquadra no
perfil dos blockbusters, leva as salas de exibigdo cerca de oitocentos mil espectadores, € boa
parte desse publico, como sublinha Ismail Xavier, entra em catarse, poderiamos supor que, pelo
menos nesse momento, a crenga no mundo parece ter sido recuperada? Poderiamos estender
outras questdes: qual seria o alcance dos efeitos de um filme sobre a plateia? Isto é, como o
devir-revoluciondrio que vivenciamos através dos filmes pode se desdobrar fora das telas? O
cinema ou arte em geral nos tornaria mais sensiveis ou porosos aos estados de vidéncia? Como
fazer com que um publico habituado ao cinema de entretenimento possa se abrir a novas
experiéncias audiovisuais, a outros tipos de narrativas, distantes dos clichés? Encerramos a
presente pesquisa com algumas questdes que possam, porventura, ser examinadas com o

mesmo entusiasmo pelo qual nos dedicamos a esse trabalho.

364 DELEUZE, Gilles. Cinema 2 — A imagem-tempo. Op. cit., p. 247.
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