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“N6s acreditamos na memoria porque tudo passou
€ quem nos garante que isso que imaginamos que
passou, passou realmente? A quem devemos
perguntar? Este mundo nesta suposicao entdo é
uma ilusdo. A Unica coisa verdadeira é a memoria.
Mas, a meméria € uma invencao. No cinema a
camera pode fixar um momento, mas este
momento ja passou, no fundo o que ele traz € um
fantasma deste momento. E ja ndo temos a
certeza que este momento tenha existido fora da
pelicula. Ou a pelicula é uma garantia da
existéncia deste momento? Nao sei. O que disso
sei é que vivemos. Vivemos, afinal ndo ha davida”
(Depoimento de Manoel de Oliveira, extraido do
filme O céu de Lisboa [1995] de Wim Wenders).
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RESUMO

Neste trabalho, investigamos de que modo a concepgédo de meméria, tracada a
partir da perspectiva teérica inaugurada pelo filésofo Henri Bergson no livro
Matéria e Memoria, colabora para fundamentar as concepgdes dos dois
regimes de imagem desenvolvidos por Gilles Deleuze em Cinema 1 — A
Imagem-movimento e Cinema 2 — A Imagem-tempo. As imagens produzidas
em dois momentos do cinema (o classico e o moderno) se contrapdem na
medida em que estabelecem uma relacéo diferenciada com o tempo e com o
espago, ou, em termos bergsonianos, com o espirito e com a matéria. Se a
imagem-movimento se estrutura de maneira esquematica baseada numa logica
sensdrio-motora, isto é, se ela se desenvolve a partir de um tempo impregnado
de espacgo, a imagem-tempo chega com uma novidade: o tempo puro, que
nada mais é sendo aquilo que Bergson chamou duracdo. Do mesmo modo que
se valeu do conceito de duracao para constituir parte de sua teoria, Deleuze
voltara a beber muitas vezes na fonte bergsoniana para concluir seu
pensamento. Interessa-nos observar, particularmente, de que forma a meméria
participa desse processo. Trabalhamos, portanto, num campo de discussao
fundamentalmente teédrico, interpretando alguns aspectos da teoria mneménica
de Bergson e cinematografica de Deleuze no que tange, especialmente, a
profunda dependéncia da articulacao conceitual da segunda (acerca das duas
nocoes de imagem) em relacdo a primeira (acerca do que se entende por

memoria).

PALAVRAS-CHAVE

Imagem. Cinema. Memoéria. Bergson. Deleuze
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ABSTRACT

At this work, we investigate how the conception of memory, trace from the
theoretical perspective initiated for the philosopher Henri Bergson at the book
Matter and Memory, colaborate to base the conception of the two regimes of
image developed by Gilles Deleuze in Cinema 1 — The image-movement and
Cinema 2 — The image-time. The images produced in two moments of the
cinema (the classic and the modern) opposes as they establish one relationship
differentiated with the time and with the space, or, in bergsonians terms, with
the spirit and with the matter. If the image-movement structured it self into a
schematic way based in a logic sensory-motor, that is, if it develops from a time
impregnated of space, the image-time comes with new feature: the pure time,
that it's nothing more than what Bergson call duration. At the same way
Deleuze used the concept of duration to build part os his theory, he return many
times to drink of Bergson’s source to conclude his thought. We were interessed
into observe, particularly, witch way the memory participates of this process.
We work, therefore, in a camp of discussion fundamentally theoretical,
interpreting some aspects of the Bergson’s mnemonic theory and Deleuze’s
cinematographic theory in respect, specialy, to the deep dependence of the
conceptual articulation of the second (about the two notions of image) in relation

to the first (about what it's meant by memory).
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Consideracoes Gerais

Como chegamos até aqui

Nossa finalidade com essa dissertacdo € apresentar resultados de
pesquisa desenvolvida no curso de Pds-Graduacao Stricto Sensu em Memoéria:
Linguagem e Sociedade da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia —
UESB, no projeto Memodria, Imagens e Discursos nas Experiéncias
Contemporaneas relacionado a linha de pesquisa Meméria, Discursos e
Narrativas. Gostariamos, portanto, de iniciar por um breve resumo do caminho
que percorremos para chegar a demarcacdo do recorte ideal para nossa
pesquisa.

A primeira idéia que articulava nossa proposta partia de uma perspectiva
bastante diferenciada da atual. A principio, propusemo-nos a estudar o
fenbmeno da memoaria coletiva a partir do documentario do cineasta Eduardo
Coutinho. Nao obstante, os estudos tedricos nos conduziram a um
guestionamento fundamental acerca do que entendemos por representacdo da
realidade. Quando a maioria das fontes bibliograficas nos indicou o cinema
documentario como objeto de representacdo do mundo, pensamos que, sendo
a imagem a matéria-prima do cinema, a questdo que se colocava era a
seguinte: se o mundo é composto de imagens da mesma forma que o cinema o
€, onde estaria, entdo, a diferenca ou a semelhancga essencial entre essas duas
formas de imagem?

Estes foram alguns dos questionamentos que nos perturbaram, de certa
maneira, positivamente, pois a busca pelas respostas nos levou a caminhos
mais distantes, onde pudemos encontrar os alicerces necessarios para a
construcédo de bases tedricas que acreditamos ser, para nés, mais consistentes
que aquelas encontradas no inicio da pesquisa. Insatisfeitos com a no¢ao de
representacao oferecida por muitos autores da teoria cinematografica, fomos
beber no campo filoséfico, onde encontramos Gilles Deleuze, autor que
conseguiu fundir, numa mesma teoria, cinema e filosofia. Percebemos, entéo,
que seus textos nos propiciavam uma visdo diferenciada da realidade,

especialmente no que tange a reversao, feita pelo filésofo, do pensamento
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representativo. Suas teorias acerca da diferengca e da singularidade nos
desafiaram a refletir sobre temas como o pensamento enquanto expressao,
logo, intrinseco a linguagem, proporcionando a possibilidade de relacionar
imagens filosoficas e cinematograficas.

Cinema é pensamento e 0s grandes cineastas sao pensadores que, ao
invés de usarem conceitos como os filésofos, desenvolvem seu pensamento
por meio das imagens. Ao fazer tal afirmacao, Deleuze parece nos propor duas
questdes: O que é o pensamento? E em que medida é possivel dar a ele novos
meios de expressdo? Nao obstante, essas questdbes podem ainda ser
formuladas de outro modo, a saber: Como o universo extrafiloséfico, e em
particular o cinema como meio de expressdao exemplar, pode levar-nos a
compreender a filosofia em seu exercicio de criacao de conceitos e constituicao
de problemas? Essa parece ser a principal tarefa de uma nova imagem do
pensamento: retirar a filosofia da imobilidade em que esta se encontraria
colocada pela filosofia da representacao.

Na articulacdo proposta por Deleuze, o cinema, em particular o
moderno, configura-se como um expressivo meio na articulacado entre arte e
filosofia. Vasconcelos (2006) acredita que essa alianga entre a criacao artistica
e a producao filosoéfica possibilita formular uma leitura da obra deleuziana em
que se imbricam dois conceitos fundamentais: tempo e pensamento. Assim, o
tema da imagem do pensamento e sua relagdo com o tempo sera colocado de
modo problematico na explicitacdo da taxionomia do cinema.

A partir da construcdo do conceito de imagem-tempo, uma imagem
diferencial que se contraporia a imagem-movimento, dogmatica ou
representativa do pensamento, a teoria deleuziana explica que o cinema
classico nao construiu uma imagem direta do tempo, pois sé6 com o cinema
moderno o tempo deixou de ser subordinado ao movimento, tornando-se
possivel pensar nesse modelo de imagem.

Entretanto, por desconhecermos grande parte das influéncias tedricas
que embasaram a filosofia deleuziana, alguns de seus conceitos ainda se nos
apresentavam nebulosos e confusos. Tendo decidido focar o interesse da
pesquisa no conceito de imagem cinematografica proposto por Deleuze,
buscamos o principal suporte que a sustentasse e, como nao haveria de se

estranhar, caimos no fértil e admiravel solo bergsoniano.
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Usualmente conhecido como o filésofo da duragéo, Henri Bergson teve
uma parcela significativa no que se refere as influéncias teéricas sofridas pela
filosofia deleuziana aplicada ao cinema. Alguns importantes comentadores,
entre eles Badiou (1997), chegam a dizer que Bergson é a principal matriz da
filosofia deleuziana, por esta se construir como uma ontologia do virtual,
herdeira da metafisica da duragdo bergsoniana.

Deleuze procura deixar claro seu posicionamento quanto a Bergson:
trata-se, para ele, de um filésofo que figura entre os maiores, alguém que
soube impor novos conceitos ao debate filoséfico. Figura ilustre da filosofia
francesa, Bergson esta inserido de modo preciso e original em sua época,
periodo fértil da virada do século XIX ao XX, em que a memoria, tal como o
profundo interesse pelas afasias (interesse que esta, por exemplo, nas origens
do trabalho de Freud e ainda nos estudos linglisticos fonolégicos de
Jackobson) constituem tema central, ao lado, justamente, da discussao em
torno da concepcao de tempo. Uma de suas frases mais conhecidas mostra
bem o ponto de partida da sua filosofia: “Foi a analise da nocéao de tempo que
perturbou todas as minhas idéias” (BERGSON, 1991, p.1254).

Essas idéias tiveram repercussao na crise a que a psicologia fora levada
no final do século XIX. Diz Aréas (2007) que as investigacdes psicoloégicas em
curso, defendiam uma posicdo teédrica dualista segundo a qual imagens
residiiam na consciéncia e, exclusivamente no espago, estariam o0s
movimentos dos corpos no mundo. Pertencendo ao dominio da consciéncia e
da subjetividade, as imagens estariam em oposicdo aos movimentos dos
corpos, 0s quais retirariam toda a sua objetividade do espaco exterior.

Os psicologos, apoiados ou ndao em certas concepgdes filosoficas,
concebiam, portanto, a consciéncia como uma espécie de receptaculo passivo
das imagens, ou das representacdes, das coisas e dos objetos dispostos no
espaco. Mas o universo material das imagens tal como descrito por Bergson
em Matéria e Memdria pretende recolocar sobre novas bases este problema.
Aréas (2007) explica que, segundo a perspectiva inaugurada por Bergson, se
estes postulados da psicologia estivessem corretos, como fariamos para
passar de uma ordem a outra, isto é, da consciéncia ao mundo ou do mundo a

consciéncia?
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Como explicar que movimentos de repente produzam uma
imagem, como na percepgao, ou ainda que a imagem produza
um movimento como na acgao voluntaria? Como impedir que o
movimento ja ndo seja imagem pelo menos virtual e que a
imagem ja nao seja movimento pelo menos possivel? (AREAS,
2007, p.98).

Frente a disputa entre materialistas, os quais pretendiam reconstruir com
puros movimentos materiais a ordem da consciéncia, e idealistas, os quais
propunham a reconstrucdo da ordem do universo com puras imagens na
consciéncia, duas filosofias se apresentaram buscando uma nova solucao para
esse antigo dualismo consciéncia/mundo. “Toda consciéncia é consciéncia de
alguma coisa”, disse Hurssel. E de outro lado, ecoou o pensamento de
Bergson: “Toda consciéncia é alguma coisa”. E afirma rigorosamente que a
consciéncia nao é consciéncia de, ela prépria é ja alguma coisa. Essa posicao,
defendida, por exemplo, em Matéria e Memdria, “resulta em considerar que a
prépria nocao de matéria ja implica, para sua definicdo, a nogcado de movimento
e de imagem” (AREAS, 2007, p.98).

Ainda segundo este mesmo autor, em referéncia ao pensamento
bergsoniano, podemos dizer que a matéria, sob todos os seus aspectos, nao
pode ser pensada como um substrato, como um nucleo de estabilidade e
permanéncia. Ela é, antes, identificavel ao movimento e, sendo assim, €&
também identificavel a imagem que € movimento. Em outras palavras, o
universo material € composto de imagens-movimento. A matéria, define
Bergson (1979, p.2), € um conjunto de imagens; imagens estas que sao “mais
do que o idealista chama representacdo e menos do que o materialista chama
uma coisa — uma existéncia situada a meio caminho entre a ‘coisa’ e a
‘representacao’.

Enfim, Bergson (1979), frente a crise da psicologia do século XIX e do
dualismo ao qual ela remonta, postula a plena identidade das imagens com a
matéria, do movimento com a luz, isto é, da imagem-movimento com o
universo (plano de imanéncia das imagens). Este universo, qualificado pelo
filosofo como acentrado, aberto e infinito, ndo se deixa reduzir aquela nog¢ao de
universo mecanicista que implica sistemas fechados, acées de contato e cortes
imoveis instantdneos. Antes, como sugere a perspectiva deleuziana, enquanto

plano de imanéncia das imagens, é “o0 universo como cinema em si”.
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Assim, pudemos tragar um novo caminho para nossa pesquisa. De
maneira geral, objetivamos compreender e expor de que modo a memoria, a
partir da perspectiva tedérica inaugurada pelo filésofo Henri Bergson, atua na
constituicdo da divisdo entre os dois modos de funcionamento da imagem
cinematografica desenvolvidos por seu discipulo Gilles Deleuze.

Procuramos trabalhar num campo de discussao fundamentalmente
teorico, interpretando o conteddo da teoria mnemoénica de Bergson e
cinematografica de Deleuze no que tange, especialmente, a profunda
dependéncia da articulacdo da segunda em relagao a primeira. O procedimento
analitico e interpretativo realizado se faz mediante o exercicio exegético de
leitura e traducéo de aspectos da obra destes autores. Neste sentido, a idéia é
propor uma leitura da relacao entre imagem e pensamento devotada a questao
da memodria, mas por meio da parafrase de determinados textos.

Para tal, tomamos como corpus a concepg¢ao de memoria presente no
livro Matéria e Memdria de Bergson e as duas concepcdes de imagem
presentes nos livros Cinema 1 — A imagem-movimento e Cinema 2 — A
imagem-tempo de Deleuze. Secundariamente, no decorrer da discussao,
cortejamos outras obras dos referidos autores, em especial A Evolucdo
Criadora de Bergson e Bergsonismo de Deleuze, as quais nos auxiliaram a
desvelar um construto teérico possivel mediante a trama conceitual proposta
pelos autores.

Ressaltamos que essa dissertacao sera de carater introdutério, visto que
muitas questdes especificas de ambas as teorias nao serdao aprofundadas. Da
relacdo entre elas, iremos expor alguns desdobramentos que consideramos
emblematicos. Dessa forma, procuraremos nos ater a questbes que
acreditamos ser mais abrangentes quanto ao seu conteudo central e funcional.
Nosso interesse, contudo, € continuar essa discussdo numa futura tese, na
qual poderemos desenvolver uma andlise mais detalhada. Acreditamos,
portanto, que este primeiro passo seja significante para a construcao de nosso
embasamento tedrico.

No primeiro capitulo, buscamos, fundamentalmente, introduzir algumas
nocoes basicas da teoria da memoria de Bergson, nos atendo a questdes

como: a funcdo do cérebro na percepcao, o processo perceptivo e o papel da
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memoria, o tempo enquanto duracao e a relagao entre virtualidade e atualidade
das lembrangas.

No segundo capitulo, nossa atencao esteve voltada para o que Bergson
chamou intuigcdo. Para ter contato com a realidade, ou seja, com o tempo real
(tempo que denominou durag¢do), o autor propde um método chamado intuitivo,
o qual estaria em oposicao aquilo que comumente usamos para nos relacionar
com o mundo: o intelecto. Neste capitulo, trataremos de como a arte, e em
particular a sétima arte, pode alcangar um propdsito, nesse sentido, “intuitivo”.

Essa questao nos levara ao terceiro e ultimo capitulo, no qual buscamos
trabalhar com as bases dos dois regimes de imagem (Imagem-tempo e
Imagem-movimento) criados por Deleuze para conceituar as imagens
produzidas em dois momentos do cinema (o0 classico e o moderno). Nossa
intencdo aqui foi demonstrar em que medida a meméria de Bergson atua e
condiciona a criagao destes dois conceitos deleuzianos.

Entre outras influéncias onde a teoria cinematografica de Deleuze se
mostra intimamente articulada a teoria mnemoénica de Bergson, como, por
exemplo, a questdo temporal, uma em particular nos pareceu pungente e de
interessante abordagem: tentamos, portanto, concluir nossa discussao
trazendo-a a baila: o vinculo estrutural entre os dois modos de funcionamento
da meméria humana a partir de Bergson e os dois modos de funcionamento
dos regimes de imagens cinematograficas criados por Deleuze.

Gostariamos de esclarecer que, durante a exposicdo das idéias de
Bergson, estardo presentes comentarios de Deleuze, o qual, no ambito deste
trabalho, ndo representa um simples comentarista, pois, se define, antes, um
continuador criativo de uma dimensdo fundamental da obra de Bergson,
dimensao na qual se articulam o problema do conhecimento, o entendimento

da filosofia, da ciéncia e da arte e o nexo com a memboria.
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1 Memoéria por Henri Bergson

Em seus estudos sobre a teoria desenvolvida pelo filésofo da duracao,
Ferraz (2007) levanta a seguinte questdo: Se é que as reflexdes bergsonianas
acerca da memoria respondiam as angustias de seu tempo, como ela pode nos
interpelar hoje, estando nés aqui situados a mais de um século depois dessa
construcgao filoséfica? A resposta, segundo a autora, estaria, curiosamente, no
que temos de mais atual: as tecnologias ditas da virtualidade. Tais tecnologias
tendem a apoiar e reforcar uma visao fisicalista da memdria, o que, para a
autora, consolida uma concepcao “desespiritualizada” do corpo. Ou seja,
consolida a idéia de que a memdéria € da mesma natureza que a matéria, o
que, para Bergson (1979), € inconcebivel. Bergsoniamente falando, meméria é
“espirito”.

Por conta de suas técnicas de mapeamento de sinapses por meio de
ressonancias magnéticas, as neurociéncias, ao estabelecerem um forte vinculo
entre o cérebro e o computador, postula Ferraz (2007), colaboram para a
consolidacédo da figura contemporanea do “sujeito cerebral”. Por conseguinte,
em funcdo da predominéncia crescente de certas concepgdes como esta
oriundas das neurociéncias, que expandem-se veloz e eficazmente pelos
meios de comunicacdo e pela industria de entretenimento, o conceito
bergsoniano de memdéria, também intimamente articulado ao de virtualidade,
ganha atualmente um interesse especial.

Ferraz (2007, p.46) propde, para que possamos “dimensionar a redugao
efetuada da memoria a esfera bioquimica do corpo, e, em especial, a uma
concepgcao computacional do cérebro ancorada na teoria da informacao”, que
nos atentemos a algumas citacdes extraidas do livro intitulado Memdria', do
neurocientista lvan Izquierdo. Entre estas, destacamos aquela que diz que as
memérias, de um ponto de vista operacional, nada mais seriam do que
“alteracdes estruturais de sinapses”, distintas para cada memdria ou tipo de
memorias.

Concluimos, assim, junto a Ferraz (2007) que, sem haver nenhuma
discussao acerca das bases tedricas ou das iniumeras premissas filosoficas

' 1ZQUIERDO, Ivan. Memodria. Porto Alegre: Artmed, 2006.
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inerentes a essa perspectiva, a memoria, entendida como processamento de
informacgdes pelas sinapses e redes neuronais do cérebro, torna-se, como num
passe de magica, simples funcao da materialidade do cérebro. E é exatamente
neste ponto, onde esta situada a problematica bergsoniana envolvendo a
relacdo ou correlacdo entre cérebro e memdria, e buscando entender de que
forma ela afeta o sentido de percepcéao — e, sendo assim, o sentido da relagao
que estabelecemos com o mundo material no qual estamos inseridos — que

introduziremos os estudos bergsonianos neste primeiro capitulo.
1.1 Cérebro: a memaria nao esta aqui

Quando escuto: “O cérebro ndo serve para pensar, mas para agir””
penso que o cineasta Alain Resnais, muito provavelmente, tenha lido Henri
Bergson. Ainda no mesmo filme (Meu tio da América), outra frase parece vir
fortalecer a minha suposi¢do: “Um ser vivo € uma memoria que age”. Ora,
talvez o que tenha me levado a levantar tal questdo seja justamente a
originalidade da criacao filoséfica que Bergson trouxe para os estudos sobre o
fenbmeno da memédria. Critico agudo das perspectivas técnicas e cientificas de
sua época, Bergson (1979), como bem observou Ferraz (2007, p.47),
“tematizou a relagcdo cérebro/memdria de um modo tdo luminoso que ainda
soa, em pleno século XXI, bastante oportuno”.

Em Matéria e Memdria, afastando-se da tradicao filoséfica pautada
numa visdo espacializada da memodria tributaria as pesquisas de sua época,
Bergson recusa o pensamento que entende o cérebro como 6rgao da
representacdo, da especulacdo, do conhecimento puro, remetendo-o
incessantemente a acdo. Na perspectiva bergsoniana, o cérebro nao contém e,
portanto, ndo pode conservar fragmentos do passado. Argumenta o autor que
tal visdo do cérebro (cara a época) estava ligada a “determinada concepc¢ao do
tempo, a certa nocdo do passado derivada de um gesto de abolicdo do tempo
como puro movimento e mudanga continua, ininterrupta, indivisivel” (FERRAZ,
2007, p.50). Mostra, portanto, como a espacializacdo do tempo que marca

nossa tradicdo de pensamento estd vinculada a uma idéia igualmente

2 Trecho extraido do filme Meu tio da América (Mon oncle d'’Amérique, 1980) do cineasta
francés Alain Resnais.
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espacializada acerca do cérebro e de suas funcbes. E pensamos desta
maneira, diz Bergson (1979), justamente por acreditarmos na ilusdo de que o
passado esta abolido — ilusdo da qual se serve o agir humano.

1.1.1 Um convite a agir

Apesar de o mundo exterior ser composto por imagens que, de acordo
com Bergson (1979), sdo percebidas quando abrimos nossos sentidos e
despercebidas quando realizamos a agao oposta, existe uma imagem entre
todas essas que prevalece sobre as demais porque a conhecemos nao apenas
de fora, mediante percepcdes, mas também de dentro, mediante afecgoes,

essa imagem é o que comumente chamamos de corpo.

Essas afecgbes se produzem sempre se intercalando entre
estimulos que recebo de fora e movimentos que vou executar.
Ou seja, parece que cada uma das minhas diversas afecgdes
contém, a sua maneira, um convite a agir, a0 mesmo tempo
com a autorizagdo de esperar ou mesmo de nada fazer
(BERGSON, 1979, p.11).

Ao conferir ao ser vivo a faculdade de mover-se no espaco, a natureza
indica a espécie, através da sensagao, 0s perigos que a ameagam para que ela
possa tomar as devidas precaucdes e se defender. A possibilidade de agir, de
mover-se, € um colocar-se no mundo, um estabilizar-se espacialmente. Até
aqui, nenhuma novidade aparente, entretanto, as descobertas bergsonianas
vao estremecer alguns dos postulados cientificos voltados para a relacao entre
memaoria e corpo ou, se quisermos ser mais exatos, entre memdéria e cérebro.

Em primeiro lugar, o autor diz que o mundo material ndo faz parte do
cérebro, é o cérebro que faz parte dele. Pois, se suprimirmos o mundo material,
veremos que também o cérebro e os estimulos cerebrais deverdao ser
suprimidos, ja que estdo inseridos nele. Ao contrario do que ocorrera se
suprimirmos o cérebro: 0 mundo material continuara existindo. Fazendo do
cérebro a condicdo da imagem total, estamos, segundo o filésofo, nos
contradizendo, ja que essa imagem (o0 cérebro) &, por hipétese, apenas uma
parte desse conjunto de imagens (0 mundo material). Dessa maneira, conclui
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Bergson (1979), nem os nervos, nem 0s centros nervosos podem condicionar a
imagem do universo.

Contudo, tal conclusédo o leva a se perguntar: Se ndo € o cérebro, ou
seja, o corpo, quem produz as imagens que o cercam, se elas nao provém
dele, como essas imagens exteriores influem sobre a imagem que chamo
corpo? Sua resposta a essa questdo € direta e precisa: elas Ihe transmitem
movimento. Em contrapartida, esse corpo influi sobre as outras imagens |hes
restituindo o movimento. Por isso, Bergson (1979) acredita que o corpo,
enquanto objeto destinado a mover objetos, funciona como um centro de acéo,
portanto ele ndo poderia fazer nascer uma representacdo. Essa acédo é
explicada pelo autor da seguinte maneira:

De fato, observo que a dimenséao, a forma, a prépria cor dos
objetos exteriores se modificam conforme meu corpo se
aproxima ou se afasta deles, que a forca dos odores, a
intensidade dos sons aumentam e diminuem com a distancia,
enfim, que essa prépria distancia representa, sobretudo, a
medida na qual os corpos circundantes sao assegurados, de
algum modo, contra a acdo imediata de meu corpo
(BERGSON, 1979, p.15).

Sendo assim, os objetos que me cercam refletem a agcédo possivel de
meu corpo sobre eles e minha percepcao traca, precisamente, no conjunto das
imagens, a maneira de uma sombra ou de um reflexo, as ag¢des virtuais ou
possiveis de meu corpo. Para o conjunto das imagens, Bergson (1979) atribuiu
o termo matéria e, para essas mesmas imagens relacionadas a acao possivel
de certa imagem privilegiada (meu corpo), atribuiu percepcdo da matéria.
Lembrando que, apesar de variar com eles, nossas percepcdes ndo dependem
simplesmente dos movimentos moleculares da massa cerebral, j& que esses
préprios movimentos permanecem inseparavelmente ligados ao resto do
mundo material.

Para melhor esquematizar, retomemos:

Ha um sistema de imagens que chamo minha percepg¢ao do
universo, e que se conturba de alto a baixo por leves variagées
de uma certa imagem privilegiada, meu corpo. Esta imagem
ocupa o centro, sobre ela regulam-se todas as outras; a cada
um de seus movimentos tudo muda, como se girassemos um
caleidoscopio. Ha, por outro lado, as mesmas imagens, mas
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relacionadas cada uma a si mesma, umas certamente influindo
sobre as outras, mas de maneira que o efeito permanece
sempre proporcional a causa: é o que chamo de universo
(BERGSON, 1979, p.20).

Dessa maneira, o autor estabelece uma analogia entre a funcao cerebral
e a funcdo de uma central telefénica. Ambas exercem o papel de efetuar a
comunicacao ou fazé-la aguardar. Sem acrescentar nada aquilo que se recebe,
0 cérebro constitui efetivamente um centro, onde a excitagdo periférica poe-se
em contato com este ou aquele mecanismo motor (ou seja, transmitir ou
repartir movimento). Concluimos entao, junto ao pensamento bergsoniano, que
o sistema nervoso nada tem de um aparelho que serviria para fabricar ou

mesmo preparar representagoes.

1.1.2 Diferenca entre acao reflexa e acao voluntaria

No mundo material, no qual meu corpo esta inserido, todas as imagens
atuam recebendo e devolvendo movimento com a Unica diferenca, ressalta
Bergson (1979), de que este corpo é uma imagem privilegiada entre as demais,
porque parece “escolher”’, numa certa medida, a maneira como devolver o que
recebe. Sabemos que ele funciona em vias da agao, e somente da acao. Por
outro lado, no desequilibrio de sua relacdo com os objetos, ou se quisermos
ser mais precisos, na impossibilidade de obter, em meio as coisas que o
cercam, a qualidade e a quantidade de movimentos necessarios para agir
sobre elas, minha percepcao desaparece. “O que isso significa, sendao que
minha percepcao traca precisamente no conjunto das imagens, a maneira de
uma sombra ou de um reflexo, as agdes virtuais ou possiveis de meu corpo?”
(BERGSON, 1979, p.16).

Estabelece-se, portanto, uma estreita relacdo de dependéncia entre a
percepcao e o0 corpo. Se mudarmos 0s objetos de lugar, se modificarmos um
minimo detalhe que seja de sua relagdo com meu corpo, tudo sera alterado
também nos movimentos interiores de meus centros perceptivos. Seguindo
essa perspectiva, o autor conclui ndo haver uma diferenca de natureza entre a

faculdade dita perceptiva do cérebro e as funcdes reflexas da medula espinhal.
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Elas s6 apresentam, para ele, uma diferenca de grau, mas ambas estido
ligadas a matéria e a acao, ndo podendo delas derivar uma representagao.

Mas o que acontece, com efeito, pergunta Bergson (1979), na acéo
reflexa? E responde: a excitacdo comunica um movimento centripeto no corpo
que, por intermédio das células nervosas da medula, reflete-se imediatamente
num movimento centrifugo que determina uma contragdo muscular. Isso
acontece, por exemplo, quando, ao pegar um objeto desconhecendo o fato
dele apresentar uma temperatura muito alta capaz de queimar a pele (como um
ferro quente), acabamos soltando-o bruscamente num ato reflexo.

Neste caso ndo vemos a participacao cerebral. Na acao reflexa, que se
da de modo involuntario, a mediacdo é exercida unicamente pela medula. Ja
Nno processo em que o sistema cerebral intervém, acontece que em vez de o
estimulo periférico propagar-se diretamente para a célula motora da medula,
imprimindo ao musculo uma contracdo necessaéria, ele se dirige primeiramente
ao encéfalo, tornando depois a descer para as mesmas células motoras da
medula que intervém no movimento reflexo.

Ora, quando realiza esse outro trajeto, indo até as células ditas
sensitivas do cértex cerebral, 0 que a acao foi buscar? Pergunta-se o autor que
nao acredita, de maneira alguma, que ela possa, por meio disso, ter obtido o
poder miraculoso de transformar-se em representacdo das coisas. Bergson
(1979) considera essa hipétese inutil e o que percebe, em verdade, € que
essas células das diversas regides do cértex, interpostas entre as fibras
centripetas e as células motoras, permitem ao estimulo recebido atingir a
vontade este ou aquele mecanismo motor da medula espinhal e escolher assim
seu efeito.

Dessa feita, a diferenca parece estar justamente no fato de que, ao ser
acionado, o cérebro pde a excitacao periférica em contato com este ou aquele
mecanismo motor, escolhido e ndo mais imposto. Dito de outro modo, ele
funciona como um instrumento que analisa o movimento recolhido e seleciona
0 movimento que sera executado. Mais uma vez, Bergson (1979) ratifica — e
ele ndo hesita em repetir essa afirmacgéo varias vezes — que o sistema nervoso
nao é responsavel por fabricar ou mesmo preparar representagdes. Sua funcao
se limita a receber excitacbes, montar aparelhos motores e apresentar o maior

namero possivel desses aparelhos a uma excitacao dada.
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1.1.3 Percepcao e zona de indeterminacao

E interessante notar como os estudos bergsonianos néo se limitaram ao
campo filoséfico. Para entender o funcionamento da meméria e sua relagao
com o corpo, o filosofo foi beber em fontes mais distantes a exemplo da
biologia. Para explicar com maior precisdo o funcionamento da percepcéo, ele
exemplifica o que acontece com organismos vivos portadores de um sistema
motor muito diferente e, segundo o autor, bem menos desenvolvido do que o
nosso: 0s protozoarios. Seus prolongamentos variados, diz Bergson (1979),
assim como os ambulacros dos equinodermas, sao 6rgaos tanto de movimento
como de percepcao tatil. Nos celenterados, o aparelho urticante €, ao mesmo
tempo, um instrumento de percepcdo e um mecanismo de defesa. Isso prova

que

quanto mais imediata deve ser a reacdo, tanto mais € preciso
que a percepcao se assemelhe a um simples contato, e o
processo completo de percepgdo e de reagdo normal se
distingue entdo do impulso mecanico seguido de um
movimento necessario (BERGSON, 1979, p.28).

A medida que a reacéo torna-se mais incerta, isto é, quando ela oferece
mais lugar a hesitacdo, a distancia na qual se faz sentir sobre o animal a agao
do objeto que o interessa também ira aumentar. Por meio da visao, da audicao,
sua relacao se estendera; ele estara em contato e sofrera influéncias de um
namero cada vez maior de coisas e, como bem lembrou Bergson (1979, p.29),
“‘quer esses objetos Ihe prometam uma vantagem, quer o ameacem com um
perigo, promessas e perigos recuam seu prazo”.

Essa distancia, essa parte de independéncia de que um ser vivo dispde,
€ a zona de indeterminacdo que cerca sua atividade. A nomenclatura dada pelo
autor esta pautada na idéia de o que ser vivo pode avaliar a priori a quantidade
e a distancia das coisas com as quais ele esta relacionado. Independente da
forma como se da essa relacdo, ou seja, independente da natureza intima da
percepcao, € possivel afirmar, sobre a amplitude da percepc¢éo, que ela mede a
indeterminacdo da ag¢ao consecutiva e, com isso, concluir que a percepcao

dispde do espaco na exata proporcdo em que a agao dispde de tempo.
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A questao que fica ainda sem resposta é saber o motivo dessa relacéao
do organismo com objetos mais ou menos distantes adquirir a forma particular
de uma percepcao consciente. Bergson (1979) resume seu percurso dizendo
que depois de ter examinado 0 que se passa no corpo organizado, em que
movimentos sdo transmitidos ou inibidos, metamorfoseados em agdes
realizadas ou dispersos em acdes nascentes, pbéde concluir que estes
movimentos diziam respeito a acdo, e a acdo somente, porque pareciam
absolutamente estranhos ao processo da representacgao.

Assim, o autor diz ter analisado a acdo mesma e a indeterminacao que a
cerca, concluindo que dessa indeterminacao, aceita como um fato, implicada
na estrutura do sistema nervoso e em vista da qual esse sistema parece ter
sido construido, bem mais do que em vista da representacdo, observa-se a
necessidade de uma percepcéo, isto €, “de uma relacao variavel entre o ser
vivo e as influéncias mais ou menos distantes dos objetos que o interessam”
(BERGSON, 1979 p.30).

A partir de entao, tendo ja exposto os motivos que o levaram aquela
indagacao, o filésofo volta a se perguntar por que e como essa percepcao se
torna consciéncia, indo um pouco mais além ao querer entender ainda por que
tudo se passa como se essas representacdes conscientes nascessem dos

movimentos interiores da substancia cerebral.
1.2 Entre percepcao e lembranca

Para uma melhor esquematizacdo metodoldgica e talvez no intuito de
deixar claro — pois procura reforcar durante toda a sua tese — as diferencas de
natureza entre percepcdo e memoria, Bergson (1979) dividiu a categoria
percepcdo em dois conceitos. O primeiro, a percepcao pura, existe, segundo
ele, mais de direito do que de fato. E como se o autor tivesse destrinchado o
processo perceptivo, mesmo que, para acontecer de fato, ele necessite que
suas partes sejam indissociaveis, ou seja, esta € uma separacao apenas
tedrico-metodoldégica. A importdncia dessa divisdo se da no sentido de
compreender o0 momento especifico em que a memdéria entra em cena neste
processo, isto é, observar o que separa a natureza da lembranca da natureza

da percepcao.
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Segundo Bergson (1979), em estado puro, a percepcao estaria “no”
mundo, faria verdadeiramente parte das coisas que seriam, portanto,
percebidas mais nelas do que em nés. E aquela que teria um ser absorvido no
presente e capaz de obter da matéria, pela eliminagdo da meméria sob todas
as suas formas, uma visdao ao mesmo tempo imediata e instantanea.

Ja a percepcao concreta e complexa, chamada por Bergson (1979) de
consciente, seria aquela preenchida por nossas lembrancas quando
misturamos milhares de detalhes de nossa experiéncia passada aos dados
imediatos e presentes de nossos sentidos. Essas lembrangas, na maior parte
das vezes, deslocam nossas percepc¢oes reais, fazendo com que retenhamos
nao mais que algumas indicacoes, simples signos, destinados a nos trazerem a
mem©ria antigas imagens.

Em suma, um fundo de percepgdo imediata (percepcdo pura) é
recoberto, pela meméria, com uma camada de lembrancas. Uma multiplicidade
de momentos sdo também, por ela, contraidos, o que demonstra que a
mem©éria constitui a principal contribuicdo da consciéncia individual na
percepcao, ela é o lado subjetivo de nosso conhecimento das coisas.

Se a percepcao é o que refletimos de nossa relagdo com as imagens, a
afeccdo é o que absorvemos dela. Por isso, Bergson (1979) assinala que, ao
contrario de minha afeccao, que estd em meu corpo, minha percepgao esta
fora dele. O que fara com que eu perceba os objetos exteriores onde eles se
encontram: neles e ndo em mim. Da mesma maneira, a minha afeccao
(estados afetivos) € experimentada Ia onde se produz, ou seja, em meu Corpo.

Retomando o raciocinio bergsoniano, chamamos de mundo material o
sistema de imagens do qual meu corpo, que também é imagem, faz parte. Em
torno dessa imagem priviegiada que chamo meu corpo, dispbe-se a
representacdo (sua influéncia eventual sobre as outras) e é onde se produz a
afeccao (esforco atual sobre si mesma).

Perceba que essa diferenca é a mesma que estabelecemos
naturalmente, espontaneamente, entre uma imagem e uma sensacao.
Entendemos que uma imagem € exterior ao nosso corpo quando dizemos que
ela existe ali onde se encontra, fora de n6s. Quando, por outro lado, estamos
nos referindo a um estado interior (a sensacéao), queremos dizer que essa

s

imagem surge em nosso corpo. E por isso que Bergson (1979) defende que,
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mesmo Se Nosso corpo desaparecesse, a totalidade das imagens percebidas
subsistiria, ao passo que nado podemos suprimir nosso corpo sem fazer
desaparecer nossas sensacoes.

Contudo, depois de explicar, separadamente, 0 que seria a percepgao e
a afeccao, Bergson (1979) esclarece-nos que nao ha percepcao sem afeccgéao,
pois a percepcao acaba por se impregnar de lembrancgas. A percep¢ao pura,
que sé existe de direito, ndo pode existir de fato porque nesse processo
misturamos algo do interior de nosso corpo a imagem dos corpos exteriores. A
afeccao seria, entdo, aquilo que devemos extrair inicialmente da percepcéao
para reencontrar a pureza da imagem.

Por via disso, toda percepcéao real tem uma ligacdo fundamental com a
afeccao, logo, com a meméria. Em outras palavras, todo o atual esta envolto do
virtual que € a memoéria. Em sentido estrito, percepcao e matéria ndo se
distinguem, ambas sdo imagem e sao, também, movimento, pois a realidade
da matéria é, para Bergson (1979), em ultima instancia, devir. Mas por conta de
nao haver, no fundo, percepcdo sem memdéria, a percepcdo consciente
distingue-se da matéria. Ou seja, ela representaria 0 momento da fusao, pois,
assim como ha entre tempo e espaco, subjetivo e objetivo, passado e presente,
diferencas de natureza, ha também entre memdria e percepgao.

Por conseguinte, o que percebemos do mundo que nos envolve ndo sao
nem propriamente coisas (numa concepgao realista), nem propriamente
representacées (numa concepcao idealista), sdo imagens, imagens em
constantes diferenciacdes (mudancas, transformacdes), sdo, como nomeou
Deleuze (2004), imagens-movimento. Sobre esse assunto, lemos ja no inicio
do primeiro capitulo de Matéria e Memoria:

E falso reduzir a matéria a representacdo que temos dela, falso
também fazer da matéria algo que produziria em nés
representagdes, mas que seria de uma natureza diferente
delas. A matéria €, para nés, um conjunto de “imagens”. E por
“imagem” entendemos uma certa existéncia que € mais do que
aquilo que o idealista chama uma representagcdo, porém,
menos do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma
existéncia situada a meio do caminho entre a “coisa” e a
“representagéo” (BERGSON, 1979, p.1-2).
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O autor constata, dessa maneira, que uma imagem podendo “ser” sem
“ser conscientemente percebida”, ou estar presente sem estar representada,
evidencia o fato de que entre estes dois termos, presenca e representacao,
esta o intervalo entre a matéria e a percepcao consciente que temos dela.
Ainda para explicar essa questdo, Bergson (1979) a examina mais de perto e
conclui o seguinte: se na representacdo houvesse mais do que na presenca, ou
seja, se fosse preciso acrescentar algo para passar da presenca a
representacao, essa tarefa seria impossivel.

Em outras palavras, a passagem da matéria a percepcao permaneceria
envolvida em um impenetravel mistério. Havendo, pelo contrario, uma
diminuicéo, se a representacao de uma imagem fosse menos que sua simples
presenca, para passar da matéria para a percepcao, bastaria que as imagens
fossem forcadas a abandonar algo delas mesmas para que sua simples
presenca a convertesse em representagoes.

Portanto, a medida de nossa acao possivel sobre as imagens, a
eliminacao daquilo que ndo interessa nossas necessidades e, de maneira mais
geral, nossas funcbes, € o que Bergson (1979) considerou como “nossa
representacdo da matéria”. Tal representagcdo, que consiste no que
escolhemos extrair do objeto (matéria) se da a partir da percepcao. Dessa
maneira, a matéria € sempre mais do que a representacao que temos dela.

Acreditamos que seja importante frisar este assunto porque percebemos
que o fildsofo esta, a todo tempo, tentando combater um pensamento
representativo que se quer proveniente do sujeito. Bergson (1979) nega esse
postulado e diz que a representacdo deve apresentar a légica objeto-sujeito-
objeto. Ou seja, ela nasce do objeto, quando na percepc¢ao nos colocamos de
inicio nele, para depois misturarmos algo de nos mesmos (afecgcao) e constituir
uma percep¢do consciente que refletira no objeto uma determinada
representacdo acerca dele. Isso quer dizer que o fato de possuir um carater
subjetivo, ndo obriga a representagao a ter nascido no cérebro. Ela ndo pode
ser uma realidade fabricada absolutamente independente do objeto real. A
representacdo € em verdade uma parte desse objeto, pode néo ser o todo, mas
€ uma possibilidade de ser do objeto, uma faceta dele.

Se a representacdo da realidade brotasse do amago das sensacdes

pessoais, ou seja, se ndo nos colocassemos em primeiro lugar no objeto, se
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nossos estados afetivos bastassem a si mesmos, se eles fossem capazes de
criar, por si s6, representacdes do mundo material, ndo haveria uma harmonia
para o que chamamos de mundo real. Aqueles que pensam assim esquecem
de que um fundo impessoal permanece, onde a percepg¢ao coincide com o
objeto percebido, e que esse fundo é a propria exterioridade.

1.2.1 A existéncia do mundo material independe da percepcao

As imagens do mundo material podem ser algumas vezes “vistas”, o que
nao condiciona, de maneira alguma, a sua existéncia. Elas existem, segundo
Bergson (1979), independentes de serem ou ndo percepcionadas. Partindo dai,
Deleuze (2007) nos diz que ndo ha coincidéncia entre as imagens vistas e as
imagens-movimento do universo ou da matéria, isto é, ndo ha coincidéncia
entre o mundo/matéria/imagem (imagens exteriores) e a imagem do mundo
(imagens interiores).

O que acontece é que essa percepcao impessoal (imagens exteriores)
estaria, de acordo com Bergson (1979), na propria base de nosso
conhecimento das coisas. Negligenciar a natureza de sua existéncia, nao
distingui-la daquilo que a memdria acrescenta ou suprime nela, seria, segundo
o autor, um dos grandes equivocos que, por conta disso, tem feito da
percepcao inteira uma espécie de visao interior e subjetiva, diferenciando-se da
lembrancga apenas por sua maior intensidade.

No entanto, ao dizer que tenho a representacdo de uma imagem que
chamo objeto material, uma divida surge: por que ela ndo pode ser em si 0
que é para mim? “A razdo é que esta imagem, solidaria a totalidade das outras
imagens, continua-se nas que a seguem, assim como prolongava aquelas que
a precedem” (BERGSON, 1979, p.33). As imagens nao cessam de agir e reagir
entre si, de produzir e de consumir. Nao ha diferenca alguma, ressalta Deleuze
(1992), entre as imagens, e o movimento. O mundo material é composto por
imagens-movimento.

A transformacédo de sua existéncia pura e simples em representacao
necessita, visto que a realidade é movimento, que sejam suprimidos de uma s6
vez 0 que a segue, o que a precede e o que a preenche, conservando apenas
sua pelicula superficial. A representacao estaria efetivamente neste isolamento,
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mas sempre em estado virtual, neutralizada, no momento em que passaria ao
ato, isto €, no momento em que se efetuaria a percepcgéo, pela obrigacdo de
prolongar-se e de perder-se em outra coisa.

Ja dissemos que os seres vivos constituem centros de indeterminagdo
no universo — indeterminacao esta que tem seu grau medido pelo numero e
pela elevacao de suas fungdes — e que sua simples presenca pode significar a
supressao de todas as partes dos objetos nas quais suas fungdes nao estao
interessadas. Em conseqliéncia disso, algumas acoes exteriores — aquelas que
Ihes séo indiferentes — passarao por ele despercebidas. As outras, por meio de
um isolamento, tornar-se-ao percepg¢oes. “Tudo se passara, entdo, para nos,
como se refletissemos nas superficies a luz que emana delas, luz que,
propagando-se sempre, jamais teria sido revelada” (BERGSON, 1979, p.34). O
que o autor quer dizer com “luz que se propaga sempre”? Parece-nos que foi a
respeito disso que se dirigiu 0 comentario de Deleuze (1992): se a fotografia
existe, ela ja foi obtida, ja foi tirada, no préprio interior das coisas e de todos o0s

pontos do espaco.

O olho ja esta nas coisas, ele faz parte da imagem, ele é a
visibilidade da imagem. E o que Bergson mostra: a imagem é
luminosa ou visivel nela mesma, ela s6 precisa de uma “tela
negra” que a impega de se mover em todos os sentidos com as
outras imagens, que impeca a luz de se difundir, de se
propagar em todas as diregces, que reflita e refrate a luz.
(DELEUZE, 1992, p.74).

Para pensarmos em exemplos praticos, nos reportemos a seguinte
situacdo: uma mulher descobre que esta gravida e comeca a notar que a
realidade que a envolve parece conspirar para lembra-la disso a todo instante.
Ela tem a sensacdo de que, de uma hora para outra, a cidade passou a ter
mais mulheres gravidas, as lojas de artigos infantis se multiplicaram, assim
como as noticias na TV sobre o assunto. Tudo parece ter acontecido como
num passe de magica, como se a realidade tivesse sido alterada em funcao
dessa sua nova etapa de vida.

De maneira analoga, vemos esse fato acorrer quando estamos
apaixonados. Passamos a notar muitos desconhecidos que se parecem

fisicamente com a pessoa amada, objetos parecem ter sido colocados em
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nosso caminho para nos lembrar de determinados momentos que tenhamos
vivido com ela, vemos mais carros nas ruas do mesmo modelo e cor daquele
que ela possui, enfim, 0 mundo parece estar querendo nos pregar uma peca.
Como num caleidoscépio, de repente, abruptamente, a representacdo que
temos do mundo se altera completamente e estamos diante de uma imagem
distinta, de uma realidade que parece ser outra. Eis o que disse Deleuze (1992,
p.62) acerca disso: “a porta da fabrica ndo € a mesma quando eu entro, e
depois quando saio dela, ou quando passo em frente, desempregado”.

Estes sdo apenas alguns exemplos, a partir dos quais podemos pensar
em infinitos outros porque esse processo esta acontecendo continuamente,
mesmo que em menores proporgdes. E o processo perceptivo de que tem nos
falado Bergson (1979). Nao captamos o real em sua totalidade, nés isolamos
algumas de suas partes que nos interessam de alguma maneira. E por isso que
toda acdo real estd acompanhada de uma virtual, ou seja, antes de estar
gravida, a mulher nado percebia, ou pelo menos nao percebia com tal
intensidade a ponto de conservar enquanto lembranca, algumas partes da
realidade que a cercava, mas isso nao quer dizer que elas nao existiam,
estavam todas 14, em poténcia, em estado virtual, isto é, na possibilidade duma
certa influéncia do ser vivo sobre elas, na possibilidade de se atualizarem.
Bergson (1979) elucida, portanto, que n&o existe diferenca de natureza entre o
“ser” da imagem e o “ser conscientemente percebido” da mesma imagem,
haveria, neste caso, uma simples diferenca de grau.

Postas estas afirmacdes, “como imaginar uma relacdo entre a coisa e a
imagem, entre a matéria e o pensamento, uma vez que cada um desses dois
termos possui, por definicdo, o que falta ao outro?” (BERGSON, 1979, p.38).
Para o autor, a resposta estaria na investigacdo acerca da limitacdo da
percepcao, ja que ela deveria ser a imagem do todo, mas se reduz, de fato,
aquilo que nos interessa. Se eu reunisse todas as minhas percepcgdes de todos
0s corpos por meus diversos sentidos, teria a imagem completa desses
corpos? Pergunta-se Bergson (1979). Mas imediatamente explica que isso nao
seria possivel, pois perceber todas as influéncias de todos os pontos de todos
0s corpos equivale a dizer que eu desceria ao estado de objeto material.
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Perceber conscientemente significa escolher, e a consciéncia
consiste antes de tudo nesse discernimento pratico. As
percepcdes diversas do mesmo objeto que oferecem meus
diversos sentidos ndo reconstituirdo, portanto, ao se reunirem,
a imagem completa do objeto (BERGSON, 1979, p.49).

Dito isso, nos deparamos com outra questao: o motivo desse isolamento
realizado pela percepcado pode ser atribuido apenas as nossas necessidades

praticas?
1.2.2 O papel da memdria na percepcao consciente

Ja dissemos que, de inicio, no processo perceptivo, somos colocados
efetivamente fora de nds, que nos colocamos de subito nos objetos tocando,
numa intuicdo imediata, a realidade deste objeto. Essa percepc¢do, em estado
puro, faria, portanto, parte das coisas. E o mesmo que dizer que os dados de
nossos diferentes sentidos fariam verdadeiramente parte das qualidades
desses objetos, percebidas mais neles do que em nés. Por isso, Bergson
(1979) explica: nao se levando em conta a afeccao e, sobretudo, a memoria,
nossa percepcdo da matéria nao seria relativa nem subjetiva, mas
simplesmente cindida pela multiplicidade de nossas necessidades.

Para aqueles que, ao contrario de Bergson (1979), acreditam que a
percepcao nasceria no cérebro, o objeto material ndo pode ser nada do que
percebemos. A consciéncia com as qualidades sensiveis estariam de um lado
e do outro, como que separadas por um abismo, estaria uma matéria da qual
ndao se pode dizer nada, envolvida num impenetravel mistério. Segundo o

filosofo,

Realistas e idealistas coincidem em raciocinar dessa maneira.
Estes ndo véem outra coisa, no universo material, que ndo uma
sintese de estados subjetivos e inextensivos; aqueles
acrescentam que ha, atrds dessa sintese, uma realidade
independente que corresponde a ela; mas tanto uns como
outros concluem, da passagem gradual da afeccdo a
representagdo, que a representacdo do universo material é
relativa, subjetiva e, por assim dizer, que ela sai de nés, em
vez de sermos nos a sair primeiramente dela (BERGSON,
1979, p.54-55).
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Em contrapartida, o estudo bergsoniano nos afirma que um
conhecimento cada vez mais aprofundado da matéria € possivel, pois ainda
que, para que se efetue em estado completo, o processo perceptivo adicione a
percepcao alguma impureza (a afeccao), sua matéria-prima nao deixa de ser
proveniente diretamente do objeto, ja que ele nasce “no” objeto. Por isso é que,
para o autor, deveremos partir da propria representacao, isto é, da totalidade
das imagens percebidas.

O que leva minha percepgcao, em estado puro e isolado de minha
mem©ria, a nao ir de meu corpo aos outros corpos, ou seja, a estar no conjunto
dos corpos em primeiro lugar e depois, aos poucos, se limitar e escolher meu
corpo por centro € a experiéncia da dupla faculdade que esse corpo possui de
efetuar agdes e experimentar afeccoes.

Se a matéria ndo tem nenhum poder oculto ou incognoscivel, se ela
coincide no que tem de essencial com a percepcao pura, Bergson (1979) pdde
concluir que nosso corpo €, efetivamente, um local de passagem para 0s
movimentos que, a partir da excitacdo, sdo recebidos e transmitidos sob a
forma de acgao reflexa ou voluntéria. Isso evidencia o quanto é incoerente
afirmar que a substancia cerebral é capaz de engendrar representacées. Por
ser matéria, ela s6 pode ser o veiculo de uma agdo e de maneira alguma o
substrato de um conhecimento. Dai o motivo de Bergson (1979) sustentar a
necessidade de erigir o que chamou de espirito em realidade independente,
isto €, como algo que seja de natureza diferente da matéria.

Explica o autor que se, no processo perceptivo, os corpos tém por
objetivo receber excitacdes para elabora-las em reagdes imprevistas, também
a escolha da reacdo nao deve se operar ao acaso. Ja dissemos que para
responder a essa questao, Bergson (1979) se sustenta na memoria, mas de
gue maneira? Essa escolha se inspiraria em experiéncias passadas e a reacao
se faria a partir de um apelo as lembrancas de situacdes analogas a atual. Para
nao se confundir com o puro capricho, a indeterminacdo dos atos a cumprir
exige, portanto, a conservacao das imagens percebidas.

Nossa percepcdo do mundo exterior se desenvolve primeiramente sobre
um fundo de intuicédo real e, por assim dizer, instantdneo que se torna minimo
comparado a tudo o que nossa memobria nele acrescenta. Isso acontece

justamente porque
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a lembrancga de intuigbes anteriores analogas € mais util que a
propria intuicéo; estando ligada em nossa memoria a toda série
dos acontecimentos subseqlientes e podendo, por isso,
esclarecer melhor nossa decisdo, ela desloca a intui¢do real,
cujo papel ndo é mais (...) que o de chamar a lembranga, dar-
lhe um corpo, tornd-la ativa e, consequentemente, atual
(BERGSON, 1979, p.68).

Dessa maneira, entendemos o que Bergson (1979) queria dizer quando
afirmou que a coincidéncia da percepcdo com o objeto percebido existe mais
de direito do que de fato. Na pratica, perceber acaba ndo sendo mais do que
uma ocasiao do lembrar. Acabamos por medir o grau de realidade com o grau
de utilidade, pois nosso interesse € fazer com que essas intuicbes imediatas
que coincidem, no fundo, com a propria realidade, erijam em simples signos do
real.

Mesmo que em qualquer percepcado presente haja a participacdo das
lembrancgas, ou seja, das percepcdes anteriores (representacdes passadas),
Bergson (1979) encontra uma divisdo interessante para pensar a memaria,
qual seja: num momento essas representagées passadas servem apenas para
criar um mecanismo do corpo, um habito, em outro somos convidados a parar
para, de fato, evocar a lembranca de algo.

Sendo assim, o passado sobrevive sob duas formas distintas: em
mecanismos motores e em lembrancas independentes. O reconhecimento
(utilizacdo da experiéncia passada para a acao presente) ora se realiza na
prépria acao e pelo funcionamento completamente automético do mecanismo
apropriado as circunstancias; ora necessita ir buscar no passado, a partir de
um trabalho do espirito, as representacdes mais capazes de se inserirem na

situacdo atual.

1.3 O reconhecimento e os dois tipos de memaria

Sabemos que, considerado um instante Unico, meu corpo sofre
influéncias dos objetos que o cercam ao mesmo tempo em que age sobre eles.
Por outro lado, se olharmos para esse corpo que esta colocado no tempo que
flui, perceberemos que ele esta sempre situado no ponto preciso onde o
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passado vem expirar numa ag¢ado. Pois a forma mais contraida deste passado,
gue chamo presente, é o local em que vive meu corpo agindo sobre o mundo.

Em consequéncia disso, essas imagens particulares que chamamos
mecanismos cerebrais estdo, continuamente, realizando a série de minhas
representacoes passadas, ou seja, elas consistem no ultimo prolongamento
que essas representacoes enviam no presente. Logo, 0S mecanismos
cerebrais sdo nosso ponto de ligagdo com o real e, portanto, com a acao. O
passado, apesar de nao deixar de “ser”’, esta impossibilitado de “agir’, em
contrapartida, o presente — que é a forma mais contraida do passado — no qual
se situa a imagem corpo, tem a possibilidade de acao.

Se cortarmos essa ligagdo, ndo destruiremos a imagem passada, mas
lhe tiraremos toda a capacidade de agir sobre o real, logo, de se realizar. E
nesse sentido, e nesse sentido apenas, que uma lesao cerebral podera abolir
algo da meméria. As lembrancas dispostas ao longo do tempo vao se
transformando, por graus insensiveis, em movimentos que desenham sua agéo
nascente ou possivel no espaco. Sao estes movimentos que podem ser
atingidos pelas lesdes cerebrais € ndo as lembrancas propriamente ditas.

Sendo assim, Bergson (1979) acredita existir duas memorias
teoricamente independentes. Sob forma de imagens-lembrangas, a primeira
categoria de memoria registra, sem negligenciar nenhum detalhe, todos os
acontecimentos de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam,
atribuindo a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data.

Sem segunda intengdo de utilidade ou de aplicagao pratica,
armazenaria o passado pelo mero efeito de uma necessidade
natural. Por ela se tornaria possivel o reconhecimento
inteligente, ou melhor, intelectual, de uma percepcao ja
experimentada; nela nos refugiariamos todas as vezes que
remontamos, para buscar ai numa certa imagem, a encosta de
nossa vida passada (BERGSON, 1979, p.88).

Vimos, no entanto, que toda percepc¢ao prolonga-se em acao nascente.
Uma vez percebidas, as imagens se fixam e se alinham nessa memoria
continuando num movimento responsavel por modificar o organismo e criar no
corpo novas disposicbes para agir. Forma-se uma série de mecanismos

inteiramente montados com numerosas e variadas reacOes as diferentes
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excitagdes exteriores. Esse esquema sensério-motor, um sistema que organiza
reacdes, preparando o0 corpo para agir diante da realidade, é ainda uma
mem©éria, mas uma memoéria que difere profundamente da primeira. Estando
sempre voltada para a acao, assentada no presente e considerando apenas o

futuro, essa segunda memoria

s6 reteve do passado os movimentos inteligentemente
coordenados que representam seu esforco acumulado; ela
reencontra esses esforgos passados, ndo em imagens-
lembrangas que os recordam, mas na ordem rigorosa € no
carater sistematico com que os movimentos atuais se efetuam
(BERGSON, 1979, p.89).

Se ela merece ainda o0 nome de memdria, ja ndao é porque conserve
imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito util até o momento presente.
Entédo, quando o intuito € evocar o passado em forma de imagem, € necessario
abstrair-se da acao presente. Mas o passado remontado dessa maneira é
escorregadio, “sempre a ponto de nos escapar, como se essa memoria
regressiva fosse contrariada pela outra memaria, mais natural, cujo movimento
para diante nos leva a agir e a viver’ (BERGSON, 1979, p.90).

A partir da repeticédo, a segunda memaria organiza 0os movimentos pelos
quais a primeira se desenvolve, montando um mecanismo, criando um habito
do corpo. Estamos cercados por uma gama de objetos os quais, depois de
percebidos, provocam em nds uma reagdo, ou seja, sdo movimentos pelo
menos nascentes. Tais movimentos, ao se repetirem, criam um mecanismo do
corpo, adquirem a condicdo de habito e determinam em nés atitudes que
acompanham automaticamente nossa percepc¢ao das coisas. Desses dois tipos
de memodria ou dessas duas formas de ser da memoria, esclarece Bergson
(1979), a primeira parece ser efetivamente a memoria por exceléncia. A
segunda, aquela que os psicologos estudam em geral, € antes o habito
esclarecido pela memdéria do que a memaria propriamente.

A memoria por exceléncia seria aquela que habita a duracédo, que se
conserva a si mesma em estado virtual, podendo vir a se manifestar por meio
de imagens-lembranca, abstraindo-se da acao presente e dando valor ao inutil,
ao sonho, o0 que implica esquecer-se por um momento da praticidade da vida.

Quando pensamos na natureza dessa memodria acabamos nos dirigindo a
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dimensao temporal e ao conceito de duracdo que permeia toda a obra
bergsoniana. Contudo, a explicacdo para o termo foge as definicbes
geomeétricas: a duracado € o proprio real, € o tempo em seu estado puro, mas
nosso contato com ela ndao é imediato, posto que é préprio a constituicao
intelectual do homem (a estrutura de sua inteligéncia), por causa do seus

interesses pragmaticos, esquecer o tempo e transforma-lo em espaco.
1.4 Duracao: o tempo nao espacializado

E entre 1896 e 1907 que, segundo Cangi (2007), se encaixa e se
desdobra o nucleo central do pensamento de Bergson: a duracdo. Isto é, de
Matéria e Memdria publicada em 1896 a A Evolugcdo Criadora de 1907, o
filosofo pretendeu apresentar o falso problema da experiéncia do tempo como
sucessao de instantes autbnomos, propondo, em lugar disso, uma imagem do
pensamento como duragao.

Cangi (2007) defende que essas duas obras estdo unidas pela tese de
fundo sustentada na idéia de que nada do passado se perde, visto que o
presente é a prolongacéo de todo o passado até o advir. E o mesmo que dizer
gue o presente nada mais € sendao o passado contraido. Assim, a percep¢ao
da mudanga constante se da como uma transicdo continua e “a forma da
experiéncia resulta perpetuamente remodelada pelo impulso de criacao
ininterrupto, flexivel e infinito que gera e incorpora a irrupgdo da novidade”
(CANGI, 2007, p.88).

1.4.1 Sobre o tempo real, o que dizia Bergson?

Tomando o tempo como tema fundamental de seu pensamento, a
filosofia bergsoniana critica o pensamento filoséfico e cientifico quando
desconsideram o tempo real. Para estes, o tempo seria esquematico e
espacial, incompativel com o tempo que, segundo Bergson (1979), € o proprio
tecido do real — é o tempo definido pelo autor como sucessao, continuidade,
mudanca, memaria e criagao.

Sobre a sua constatacao de que tanto a fisica quanto a matematica nao
se ocupavam do tempo real, da duracgo real, e que o tempo tratado por elas
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era um tempo que ndo fazia nada e nado servia para nada, Bergson (1984)
esclarece que essa idéia esta implicada na crenga de que se houvesse uma
inteligéncia sobre-humana, ela seria capaz de calcular o futuro e o passado a
partir dos elementos do presente. Compreendido como uma linha imével, com
a qual se pretende medir a duracdo das coisas, esse tempo dos fisicos e
matematicos € um tempo espacializado.

A sucessao multipla dos eventos, representada a partir dessa linha
imovel, evidencia, entdo, a idéia de multiplicidade e sua intima relacado com o
espaco. Isso porque a idéia de multiplicidade remete a idéia de numero, que
por sua vez, articula-se aos objetos materiais. A estes nos referimos como
passiveis de ver e tocar e, se quisermos conta-los, precisaremos representa-
los a0 mesmo tempo, ter acesso a imagem de todos simultaneamente, o que
s6 se torna possivel no espaco. Numa representacao intelectual deve haver,
necessariamente, a imagem de extensdo; em contrapartida, Bergson (1979)
admite que por meio de algarismos ou palavras, podemos pensar ou imaginar
sem remeter a unidade de extensao alguma.

Ao associarmos a idéia de numero e de objetos materiais que se
apresentam no espaco, de inicio, podemos conta-los diretamente pensando-os
separadamente, e em seguida, simultaneamente. Porém, se estiver em
questdo a sucessao multipla dos eventos do mundo, s6 poderemos conta-los
por um processo de figuracdo simbdlica na qual intervém, necessariamente, o
espaco. Enfim, o que representa uma sucessdao temporal, €, em verdade,
espacial, uma temporalidade essencialmente impregnada de espaco. Este
vazio no qual os acontecimentos se sucederiam nao é o tempo bergsoniano. O
filbsofo nos convida a desviar nosso olhar e a consideremos os préprios
acontecimentos em si, sejam eles psiquicos ou fisicos, e sO6 assim
encontraremos o tempo real.

Temos o habito de pensar numa divisdo temporal, em que um presente
s6 passa quando um outro presente o substitui. Porém, em mencao a tais
descobertas bergsonianas, Deleuze (1999) propde que refltamos acerca da
impossibilidade de advir um novo presente, se 0 antigo presente ndo passasse
ao mesmo tempo em que € presente. “Como um presente qualquer passaria,
se ele nao fosse passado ao mesmo tempo que presente?”, pergunta Deleuze
(1999, p.45). Sabemos que nao seria possivel a constituicdo do passado se ele
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jA nao tivesse se constituido inicialmente, ao mesmo tempo em que foi
presente. Para o autor, ha ai uma posicdo fundamental do tempo que
corresponde ao mais profundo paradoxo da meméria: o passado é
contemporaneo do presente que ele foi.

1.4.2 A contemporaneidade do passado

A teoria bergsoniana compreende que passado e presente nao
designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que coexistem.
Enquanto o presente ndo para de passar; o passado ndo para de ser. Por ele,
todos os presentes passam e é nesse sentido que ha um passado puro, uma
espécie de passado em geral. Deleuze (1999) elucida que ao invés de o
passado seguir o presente, ele apresenta-se como a condi¢do pura sem a qual
o presente ndo passaria. Em suma, cada presente remete a si mesmo como
passado.

Em mencao ao pensamento bergsoniano, Deleuze (1999) defende que
tomar a realidade presa num espaco de tempo é mortifica-la, & descolar o
conhecimento da vida. A realidade apresentar-se-ia, entdo, como um vir-a-ser,
um impulso vital, uma duracdo. Duracao esta conceituada pelo filosofo como
mem©ria, consciéncia, liberdade. “Ela é consciéncia e liberdade, porque é
memoria em primeiro lugar” (DELEUZE, 1999. p.39).

Essa ligacao identitaria da meméria com a propria duracdo é
apresentada por Bergson (1979) pela conservacao e acumulacao do passado
no presente. A memoéria recobre com uma capa de lembrancas um fundo de
percepcao imediata e contrai uma multiplicidade de momentos em que o
momento seguinte contém sempre, além do precedente, a lembranca do que
este lhe deixou. E o0s dois se contraem ou se condensam um no outro, pois um
nao desapareceu ainda quando o outro aparece.

Apesar desse continuum, procedemos como se as lembrancas se
conservassem inertes em alguma parte, como se o cérebro, por exemplo,
pudesse servir de reservatorio ou substrato para elas, o que, como ja
dissemos, é inconcebivel. Bergson (1979) demonstrou: enquanto o cérebro é
um estado da matéria, estando por inteiro na linha da objetividade onde tudo é

movimento — como a percepcao que ele determina — a lembranca faz parte, ao
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contrario, da linha da subjetividade. Ratifica o autor que seria absurdo misturar
as duas linhas, pois bastaria 0 exame da segunda linha para mostrar que as
lembrancas s6 podem se conservar na duracdo. Como a duracdo é o
prolongamento incessante no presente de um passado indestrutivel, conclui-se
que a lembranca se conserva a si mesma.

Mas Deleuze (1999) acredita que € na distincdo entre objetividade e
subjetividade que aproximamo-nos do que ele considerou um dos aspectos
mais profundos e talvez, menos compreendidos do bergsonismo: a teoria da
memodria. E fundamental que se entenda, diz ele, que entre a matéria e a
mem©ria, entre a percepcdo pura € a lembranca pura, entre o presente e o
passado, deve haver uma diferenca de natureza, assim como entre o objetivo e
0 subjetivo.

Nossa dificuldade em pensar uma sobrevivéncia em si do passado se da
em decorréncia da crenca de que o passado ja ndo é, que ele deixou de ser.
Encontra-se ai a confusdo entre o “ser” e o “ser-presente”. Dissemos que em
Bergson (1979) o presente é que nao é: ele seria, sobretudo, puro devir. Nao é,
mas age. Seu elemento proprio ndo é o ser, mas o ativo ou o util. J& o
passado, deixou de agir ou de ser-util, mas ndo deixou de ser. O passado nao

era,

pois ele é o em-si do ser e a forma sob a qual o ser se
conserva em si (por oposi¢cao ao presente, que é a forma sob a
qual o ser se consome e se pde fora de si). No limite, as
determinagdes ordinarias se intercambiam: é do presente que é
preciso dizer, a cada instante, que ele “era” e, do passado, é
preciso dizer que ele “é”, que ele é eternamente, o tempo todo.
— Essa é a diferenca de natureza entre o passado e o presente
(DELEUZE, 1999. p.42).

O passado, lugar onde o ser se conserva em si, € de natureza subjetiva
(que nao deve ser confundida com psicolégica), enquanto o presente que é
atual, pertence a ordem da objetividade. Todavia, deve-se ter cuidado ao
aplicar o termo subjetividade as lembrancas, visto que esse primeiro aspecto
da teoria bergsoniana perderia todo o sentido caso ndo fosse esclarecido o seu
alcance extrapsicolégico. O que Bergson (1999) denomina lembranga pura nao
tem qualquer existéncia psicolégica. Por isso ela é dita virtual, inativa e

inconsciente, ressaltando que esta Ultima caracteristica ndo designa uma
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realidade psicologica fora da consciéncia, mas uma realidade nao psicolégica,
o ser tal como ele é em si. “Rigorosamente falando, o psicolégico € o presente.
S6 o presente € ‘psicolégico’; mas o passado é a ontologia pura, a lembranca
pura, que tem significacao tao-somente ontoldgica” (DELEUZE, 1999. p.43).
Apesar de considerar a memoria idéntica a duragdo, uma coextensiva a
outra, Deleuze (1999) enfatiza que, para o bergsonismo, tal proposicdo vale
mais de direito do que de fato, pois o problema particular da memoria é saber
por meio de qual mecanismo, a duracao se torna memoéria de fato, como se
atualiza o que é de direito, ou como passamos da lembranca pura
(inconsciente ontolégico) para a lembranca atualizada (inconsciente

psicoldgico), enfim, como formamos uma imagem-lembranca.
1.5 Lembrancas: entre virtualidade e atualidade

Bergson (1979) opde a multiplicidade qualitativa e continua da duragao
(virtual) a multiplicidade quantitativa ou numérica do espaco (atual). Esta
segunda seria a imagem ou a matéria, o que nao muda de natureza ao dividir-
se, 0 que sé tem diferencas de grau e estas, realizadas ou néo, sdo sempre
atuais. Isto porque tais divisdes ja estdo presentes na imagem do objeto. Ainda
que apenas como possibilidades, as partes da matéria sdao percebidas
atualmente e nao virtualmente. Mesmo que haja uma mudancga de grau quando
novas impressdes substituem a idéia atual que temos de tal imagem, sabemos
de anteméo essa possibilidade e sabemos que ela n&o significa uma mudanca
na natureza da coisa. Logo, o atual para Bergson (1979), é o obijetivo.

O subijetivo seria, em contrapartida, o virtual, ou seja, a duracao. Pois a
duracao divide-se, e a cada vez que se divide ela muda de natureza. Em cada
etapa seus elementos estdo presentes, mas indiscerniveis, irrealizados. Estes
elementos, ao atualizarem-se serdo frutos de uma mudanca de natureza. E por
isso que a duragao € o virtual a medida que, no movimento de sua atualizagdo
que se faz por diferenciacdo, se atualiza por linhas divergentes. No processo
temporal de atualizacdo ha, portanto, continuidade e, pelo fato da atualizacao
se fazer por diferenciacdes que correspondem as diferencas de natureza, ha

também heterogeneidade.
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Em Bergson (1979), esse movimento de atualizagdo da lembranca
acontece num primeiro momento sob uma invocacdo de um estado presente,
em que instalamo-nos de subito, como que por um salto, no passado em geral,
em certa regiao do virtual, num certo nivel de contracdo do passado. Nisso
constitui a invocacao a lembranca. Somente apds esse processo a lembranga
pura tende a se atualizar, a tornar-se imagem-lembranca e, com a atualizagao,
a constituir-se consciéncia psicologica. Isso significa que ndo vamos do
presente (percepcdo) ao passado (lembranca), mas, o oposto: vamos da
lembranca a percepgao.

Quando buscamos uma lembranca que nos escapa, nos colocamos
inicialmente num passado em geral, para sé depois nos colocarmos em certa
regido do passado, a partir de um trabalho tateante parecido com a preparacao
da lente focal de um aparelho fotogréfico.

Mas nossa lembranga permanece ainda em estado virtual;
dispomo-nos, assim, a simplesmente recebé-la, adotando a
atitude apropriada. Pouco a pouco, ela aparece como uma
nebulosidade que viria condensar-se; de virtual, ela passa ao
estado atual (BERGSON, 1979, p.148).

Acerca deste trecho de Matéria e Memdria, Deleuze alerta para que nao
seja tomado por uma interpretacdo muito psicoldgica, lembrando que ao falar
de ato psicoldgico, trata-se de um ato sui generis® pois ele consiste em dar um
verdadeiro salto a partir do qual apreenderemos o passado ali onde ele esta,
em si mesmo, ndo em nos, em nosso presente. Como ja foi dito, ha um
passado em geral, que ndo € o passado particular de tal ou qual presente,
“mas que € como que um elemento ontoldgico, um passado eterno e desde
sempre, condicdo para ‘passagem’ de todo presente particular” (DELEUZE,
1999, p. 43).

Todos os passados s6 sao possiveis a partir desse passado em geral
onde nos colocamos inicialmente. O salto é dado no ser, no ser em si do
passado. Seria assim, uma meméria imemorial ou ontoldgica. A lembranca sé
ird ganhar pouco a pouco uma existéncia psicolégica em seguida, no momento

em que entdo passara de virtual para atual. Mas fomos busca-la ali onde ela

3 O termo sui generis, de origem no Latim, significa, literalmente, "de seu préprio género", ou
seja, "Unico em seu género".
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estava, no ser impassivel, e aos poucos lhe demos uma encarnagdo, uma
psicologizacéo.

Ora, se a lembranca pura é simultdnea ao presente que ela foi e tende a
atualizar-se numa imagem que é contemporanea desse presente, ela nao viria
apenas duplicar a imagem-percepcao? Para esta indagacao Deleuze (1999) diz
qgue a resposta seria positiva se estivéssemos tratando de um duplo, o que nao
pode ser aqui aplicado, visto que a lembranga sempre se atualiza em fungéo de
um novo presente, em relacdo ao qual ela é passado (porque o presente nao
cessa de passar). Constatamos, entdo, que ha um deslocamento através do
qual o passado apenas se atualiza em funcdo de um outro presente que nao

aquele que ele foi.

1.5.1 Representacao espacial da temporalidade psiquica

Bergson (1979), ao voltar-se para a investigacdo do psicoldgico, diz ter
se deparado com certa sintonia entre a concepcédo da personalidade e a
temporalidade abstrata dos fisicos e matematicos. Aquela sucessao temporal
impregnada da homogeneidade espacial que envolve o estabelecimento de
intervalos e a fixagdo de contornos dos objetos materiais assemelha-se com a
representacdo a partir da qual contamos os estados de consciéncia que se
sucedem temporalmente e estabelecemos intervalos entre eles, fixando seus
contornos.

Por meio de nossa representacao espacial, considerando o tempo como
homogéneo, comumente entendemos os estados de consciéncia como essas
coisas materiais que ocupam lugar no espago, como se eles fossem exteriores
uns aos outros. Logo, esse tempo psicolégico é como um espaco ideal, onde
supomos alinhados todos os acontecimentos passados, presentes e futuros
(BERGSON, 1984). Percebendo nossos estados de consciéncia justapostos
simultaneamente um ao lado do outro, concebemos a sucessao.

Essa representacdo psiquica de uma linha espacial continua cujas
partes se tocam sem se penetrar, ou seja, essa multiplicidade de momentos
que séao ligados uns aos outros por uma unidade que os atravessa como um fio
exprime, simultaneamente, a multiplicidade e a unidade (BERGSON, 1984). A

diferenca entre tais concepcdes antagdnicas estaria na énfase em um ou outro
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desses aspectos. Por menor que seja o espaco temporal considerado, pela
multiplicidade ele sera visto como um numero ilimitado de momentos. Dito de
outro modo, é como se nenhum momento durasse, cada um deles fosse
instantdneo. Aqui o psiquico comecaria e recomecaria a cada instante, o que
anularia a duracao, ja que a prépria unidade que liga os momentos ndo pode
durar mais que eles.

O filésofo esclarece, entretanto, que entendida dessa maneira, essa
unidade seria vista como eternidade, ou seja, uma esséncia intemporal do
tempo, uma eternidade abstrata, pois é vazia; dai a impossibilidade de que
coexistisse com ela uma multiplicidade indefinida de momentos. Neste caso, é
como se o fluir do tempo fosse fixado por duas concepgdes que misturam duas
abstracoes, como o bloquear do escoamento de um rio, compara Bergson
(1984), numa imensa cascata solida, ou numa infinidade de pontos
cristalizados, sempre numa coisa que participa necessariamente da imobilidade

de um ponto de vista.

1.5.2 A realidade é um continuum

Bergson (2005) acredita que os seres humanos devem ser explicados
primordialmente em termos do processo evolutivo. A funcdo dos sentidos nos
organismos vivos tem sido, desde o inicio, estimular reacbes de carater
preservador da vida. Ao invés de fornecer representacées de seu ambiente, os
O6rgaos sensoriais, o sistema nervoso central e a mente desenvolveram-se
durante eras incontaveis como parte do equipamento do organismo para a
sobrevivéncia, e sempre como auxiliares do comportamento.

Até hoje, diz o autor, aquilo que nos fornecem néo séo pinturas objetivas
do nosso ambiente, mas mensagens que nos levam a determinados
comportamentos. Entdo a forma como concebemos nosso ambiente n&o pode
ser comparada a um conjunto de fotografias detalhadas, pois é altamente

seletiva, pragmatica e esta a servico de si mesma.

Como diz Bergson, n6s ndo percebemos a coisa ou a imagem
inteira, percebemos sempre menos, percebemos apenas o que
estamos interessados em perceber, ou melhor, o que temos
interesse  em perceber, devido a nossos interesses
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econdmicos, nossas crencas ideoldgicas, nossas exigéncias
psicolégicas (DELEUZE, 2007, p. 31).

Se tudo estd mudando o tempo todo, Bergson (1979) defende que o
fluxo temporal é fundamental a toda realidade. Este fluxo € por nés vivenciado
dentro de nés mesmos da maneira mais direta e imediata, ndo por meio de
conceitos, tampouco por nossos sentidos. A esse tipo de conhecimento nao
mediado, o filésofo denomina intuicdo. No entanto, esse conhecimento
imediato da natureza intima das coisas difere do conhecimento que nosso
intelecto nos dé a respeito do mundo externo a nés mesmos. A partir de nosso
intelecto obtemos os materiais exigidos para a acdo. Como desejamos poder
prever e controlar os eventos, o intelecto nos apresenta um mundo que
podemos apreender e usar, pois esta repartido em unidades manejaveis, com
objetos separados em medidas delimitadas de espaco e tempo.

Andloga a maneira como um cartégrafo representara uma paisagem viva
em termos de uma grade geométrica quadriculada, tudo isso que decidimos
nomear realidade ndo passa de um produto de nossa maneira de lidar com o
mundo. Em ambas as situagdes, os meios para reproducdo de sentido séo
uteis, e nos permitem fazer toda a sorte de coisas praticas que queremos, mas
ndao nos mostra a totalidade da realidade. Até porque essa realidade é um
continuum. Se o tempo real é um fluxo continuo, entdo ndo existem instantes
que nascem e morrem, ndao ha unidades separaveis, logo, o tempo nao pode
ser delimitado por extensdes mensuraveis. Os mecanismos mentais fazem o
mesmo com O espaco, pois nele, de fato, ndo existem pontos ou lugares
separados especificos.

O resultado € uma vivéncia entre dois mundos. Enquanto tudo é
continuum no intimo de nosso conhecimento imediato, por outro lado, paralelo
a este fluido (ao fluxo perpétuo), temos objetos separados ocupando
determinadas posicdes no espaco por periodos mensuraveis de tempo, 0s
quais nos sao apresentados por nosso intelecto. Este, o tempo dos relégios e
do calculo, é sempre resultado de um constructo intelectual, diferente do tempo
real com o qual temos experiéncia intima direta. Definido por Bergson (1979)
como duragcdo, o tempo real estd naquilo que ndo apreendemos

matematicamente. Instantes parados, paradas imaginadas e somadas nao
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podem constitui-lo porque ele esta muito mais no ato, nos intervalos que
unificam e prolongam o instante precedente no instante seguinte.

Assim, a duracdo, de acordo com Bergson (1984), é uma e varias. Ao
unificar sem por isso encerrar-se em uma forma estatica e homogénea (sem
identificar-se com o espaco), ela é multiplicidade indiscernivel, multiplicidade
qualitativa, heterogénea, é o tempo onde se desvela toda a criacdo e é
definida, portanto, em oposicdo ao espaco que € o lugar da repeticdo e da
fixidez das formas acabadas. Essa poténcia criadora é uma imprevisivel
novidade que a duragao carrega consigo capaz de excluir toda repeticao.

Em linhas gerais, Bergson considerou o tempo (duracdo) como a
realidade Ultima das coisas, a sua esséncia. O proprio real € a duracéo e a
caracteristica essencial do Ser é a temporalidade, sendo que 0 nosso contato
com esse real, mediado pelo intelecto e seus interesses pragmaticos, tende a
objetiva-lo, transformando-o em espaco. O que existe, pois, sdo dois processos
distintos: um repetitivo, captado pelo esforco cientifico, préprio a inteligéncia;
outro sempre em vias de renovar-se porque criativo, ou seja, temporal, tal que

nao se revelaria senao intuitivamente.
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2 Intuicao e Arte

Para fugir do habito de objetivar o real, Bergson (1991) propde a
intuicdo, nao apenas como um método racional e preciso da filosofia, mas
também e especialmente como uma faculdade irracional do conhecimento.
Neste segundo capitulo, procuramos estabelecer uma relacdo entre a
apreensdo do real por meio da arte — e, no que toca nosso interesse de
pesquisa, em especifico a sétima arte — e 0 conhecimento intuitivo proposto

pelo filésofo.
2.1 Inteligéncia versus intuicao

Em A Evolugdo Criadora, Bergson se refere inUmeras vezes a intuicao
como uma faculdade e um modo de conhecimento que se opde ao da
inteligéncia ou, conforme os termos usados pelo autor, as duas faculdades que
a teoria do conhecimento deve tomar em consideracdo. Interessa-nos,
portanto, destacar, entre essas citacdes, as que se relacionam a Kant. A
caracterizacao da inteligéncia, no que se refere ao seu modo de operacéao, seu
campo legitimo de aplicagéo e seus limites, descrita por Kant*, é ratificada por
Bergson (1984). No entanto, seu pensamento diverge do kantiano ao postular a
existéncia de outra faculdade, capaz de uma outra espécie de conhecimento. O
préprio Kant, conforme o autor, provava, por argumentos decisivos, que, pela
dialética, a metafisica € impossivel, visto que nenhum esforgo dialético jamais
nos introduzira no além.

Bergson (1984) ressalta, porém, o reconhecimento kantiano — e essa
seria, para ele, uma das idéias mais importantes e mais profundas da Critica da
Razao Pura — acerca de que se a metafisica é possivel, € por uma visao, ou
seja, por meio de uma intuicdo superior, a intuicdo intelectual, enfim, a
percepcao da realidade metafisica. No entanto, explica Bergson (1984), apesar

de Kant acreditar que uma metafisica eficaz seria necessariamente uma

* A respeito do que propde Kant sobre as faculdades do entendimento e acerca do debate entre
o0 pensamento kantiano e o bergsoniano ver CANGI, Adrian. De Bergson a Deleuze — Do
mecanismo cinematografico a imagem moderna do pensamento através do cinematografo. In:
Imagens da Imanéncia — Escritos em meméria de H. Bergson, Belo Horizonte: Auténtica, 2007,
(p. 92 e 93).
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metafisica intuitiva, ele vai concluir que, justamente por isso, a metafisica se
torna impossivel, ou seja, pela inexisténcia da faculdade que propicia esse
conhecimento supra-intelectual (a intuicdo). Ai estaria o erro kantiano: “toda a
filosofia que eu exponho, desde meu primeiro Essai, afirma contra Kant a
possibilidade de wuma intuicdo supra-sensivel (...) supra-intelectual”
(BERGSON, 1972, p.1322).

Dito isso, retomemos a forma como Bergson (1984) defendera a
existéncia e a importancia da faculdade que denominou intuitiva. Definida pelo
autor como um colocar-se simpaticamente no interior da realidade, a intuicéo
consiste numa espécie de simpatia pela qual “nos transportamos para o interior
de um objeto para coincidir com o que ele tem de Unico e, conseqlentemente,
de inexprimivel”, € um modo de conhecimento que pretende liberar-se “de todo
pressuposto de relacdo e de comparacao para simpatizar com a realidade”
(BERGSON, 1991, p.177).

Ao pontuar que a inteligéncia e o instinto implicam duas espécies de
conhecimento radicalmente diferentes e que é a nogao de simpatia que melhor
define o instinto, o autor acaba por aproximar intuicdo de instinto. Esse carater
irracional de um conhecimento nao intelectual referente a intuicdo, fica bem
expresso no exemplo do inseto citado pelo fildsofo que chega a usar a palavra
intuicdo como sinbnimo de instinto associado a simpatia. Diz ele que o inseto
apreende por dentro, por uma intuicdo (vivida mais que representada) que se
assemelha sem duvida ao que chamamos de simpatia adivinhadora.

A partir desse exemplo, Bergson (1991) explica que as duas linhas
evolutivas divergentes e bem-sucedidas, instinto e inteligéncia, estiveram
provavelmente juntas na origem, uma dando lugar a outra no decorrer da
evolucao da vida sem desaparecer, entretanto, naquela linha onde nao
prevaleceu. Em torno do instinto animal, persistiu uma franja de inteligéncia
enquanto a inteligéncia humana foi aureolada pela intuigao.

Caracterizado como uma vaga nebulosidade em torno do nucleo
luminoso da inteligéncia, esse instinto sobrevive no homem como intuigdo. A
consciéncia no homem €, sobretudo, inteligéncia e a intuicdo acha-se
completamente sacrificada a inteligéncia. Assim, consciéncia e reflexao,
atributos da inteligéncia, quando acrescentados ao instinto, o amplia e o
aprimora, constituindo a intuicdo. Como elucidou Bergson (1991. p.178), é “o
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instinto que se tornou desinteressado, consciente de si mesmo, capaz de
refletir sobre seu objeto e de o ampliar indefinidamente”.

Logo, o impulso que eleva a intuicdo acima do objeto especifico de
interesse pratico que a fazia permanecer sob a forma de instinto é fornecido
pela inteligéncia. Desse modo, a intuicdo que esta presente no homem de
forma vaga e, sobretudo, descontinua acaba por constituir-se como o lampejo
que langa sua luz sobre o que é obscurecido pela inteligéncia: “E uma lampada
quase extinta, que s6 se reacende vez por outra, por alguns instantes apenas”
(BERGSON, 1991. p.268).

Sendo assim, na tradi¢cdo filosofica, Bergson (1972) distinguiu dois
modos de conhecimento. Um deles seria o intelectual, relativo, estatico,
desenvolvido a partir de conceitos, que envolve uma separacao entre aquele
que conhece e o que é conhecido, o qual, embora se justifique
pragmaticamente, é teoricamente limitado, sendo o gerador de problemas
filoséficos aparentemente insoltuveis. O outro seria aquele que toca o absoluto,
que tem a virtude de resolver os problemas gerados pelo anterior, consiste num
modo de apreensdo imediata a partir de uma visdo direta da realidade, € o
conhecimento intuitivo, traduzido ndo através de conceitos, mas de um colocar-
se no particular, “consciéncia imediata, visdo que nao se distingue do objeto
visto, conhecimento que é contato e mesmo coincidéncia” (BERGSON, 1984,
p.27).

O maior problema do método intelectual €, de acordo com Bergson
(1984), operar partindo dos conceitos para a realidade, ampliando a sua
generalidade sempre que se aplica a um novo objeto. Conceitos estes que,
rigidos e pré-fabricados, funcionam como gavetas ou roupas feitas, que
escolhemos para colocar o novo objeto: “Sera esta, essa ou aquela coisa? E
esta, essa ou aquela coisa, para nés, é sempre 0 ja concebido, o0 ja conhecido”
(BERGSON, 1991, p. 48). De origem intelectual, tais conceitos sao
imediatamente claros para quem pode esforcar-se o suficiente; claros a medida
que se nos apresentam, simplesmente, numa nova ordem, idéias elementares
que ja possuimos. E € por isso que a inteligéncia, “ndo encontrando no novo
mais do que no antigo, sente-se em terra conhecida, ela estd a vontade, ela
‘compreende’” (BERGSON, 1984, p.31).
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Essa questao levantada pelo autor diz respeito exatamente ao problema
da compreensao propiciada pela inteligéncia e seus conceitos. Para ele, essa
compreensao nao advém da apreensao do absoluto, o qual sé poderia ser
alcancado por um modo de conhecimento incomum na condigdo humana: a
intuicdo. A partir deste sim, ela podera ocorrer tanto espontaneamente — como
no caso da intuicdo artistica — quanto ser preparado por um percurso analitico.
E serdo justamente as consideragdes bergsonianas a respeito da intuicdo
artistica que nos servirao de caminho para a compreensdo da fungao do

método intuitivo.

2.2 O problema da linguagem

Todo o trabalho de estudo bergsoniano a respeito da duragdao é
construido sob o pano de fundo de uma critica a inteligéncia e a sua ferramenta
das ferramentas, a linguagem. A inadequacao dessas faculdades a apreensao
do real & demonstrada pelo filosofo ao longo de toda a sua obra. A vertente
critica de suas analises mostra que ha, no desenvolvimento da vida humana,
ao longo de sua adaptacdo, um pensamento da matéria como prolongamento
da acdo, posto que a inteligéncia, na medida em que se modela por esse
desenvolvimento adaptativo, desenvolvimento “para a vida”, sera destinada a
conhecer a dimensdao material do universo, isto é, aplicar-se-4 ao mundo
material ou aos aspectos fisicos dos fenébmenos.

Como produto da evolucdo, a inteligéncia jamais poderia dar conta do
movimento evolutivo como um todo. Mas a critica vai ainda mais longe, uma
vez que aponta que o uso ilegitimo da inteligéncia se da na tentativa de
conhecer o real (a interioridade dos fendbmenos) que é pura temporalidade do
devir. Parece-nos, entdo, que essa foi uma das questées que impeliram o autor
a formular uma poténcia complementar de conhecimento que logo foi
desdobrada em método: a intuigao.

Tendendo a buscar sempre o estavel, a construir um campo de
estabilidade em que possamos agir para a vida, a inteligéncia humana, que é
uma faculdade dirigida para a agdo, acaba por esconder ou negligenciar a
duracdo, que é uma passagem, um devir, uma mudanga que € em si sua

prépria substancia. Desse modo, a relagao entre subjetividade e linguagem, na



50

abordagem bergsoniana, se apresenta como um aspecto problematico.
Vejamos: o homem, enquanto ser vivo que age para sobreviver e se adaptar ao
mundo — processo no qual a inteligéncia exerce um papel primordial — nédo
limita sua existéncia a esses aspectos, mas propde questdes extra-vitais,
questionamentos filos6ficos e metafisicos como “quem somos”, “porque
vivemos”, “o0 que é que é”, “o0 que € o Ser”, etc.

Encontra dificuldades, porém, na tentativa de tentar respondé-los
através da inteligéncia, faculdade que, como vimos, pelo seu desenvolvimento
natural, nega e oculta o Ser enquanto duracdo. O problema consiste, pois, na
maneira de superar a perspectiva meramente intelectual e a discursividade
prépria a tal perspectiva que é o papel pragmatico da linguagem. Mas em
resposta ao problema, a proposta de Bergson (2005) é acrescentar a
inteligéncia a intuicdo. Se a primeira ndo esta apta ao conhecimento do
movimento, da transicdo, do vir-a-ser, do movente, do que se transforma,
enfim, do tempo ou da duracdo, é necessario pensar num novo método, o qual
seria 0 pensamento em duracéo, isto €, o pensamento intuitivo. Os limites da
inteligéncia encontram-se, portanto, superaveis através da intuicdo. Vemos
que, por meio dela, hd uma recuperacao da capacidade humana de conhecer
metafisicamente, mas ela precisa ultrapassar a apreensdao meramente
intelectual. Para tanto, como trabalhar a linguagem?

Uma das maneiras de nos aproximarmos da compreensdao do que
Bergson (2005) entende por linguagem é pensar numa materializagdo em som
e em signos de um sentido, de um pensamento, de uma realidade espiritual.
Enquanto “produto da inteligéncia concebida como faculdade instrumental”
(LEOPOLDO E SILVA, 1994, p.9), ela congela o sentido e materializa o
pensamento para atender as urgéncias da acdo, da adaptacdo. Contudo, o
convencional sdo os signos e as palavras, ndo a linguagem.

Natural ao homem, ela surge concomitantemente ao desenvolvimento da
espécie humana: “cada palavra de nossa lingua é efetivamente convencional,
mas a linguagem nao é uma convengao, é tado natural ao homem falar quanto
andar” (BERGSON, 1991, p.1320). Logo, em sua origem, a linguagem — meio
para se estabelecer uma comunicagdo com vistas a cooperagao — envolve uma

mobilidade de significados, uma oscilacdo que vai se diluindo a medida que a
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prépria linguagem acompanha o desenvolvimento da inteligéncia e da ciéncia,

movimento que visa uma fixagdo dos significados:

A mobilidade dos significados e o carater convencional das
palavras estao inscritos na mediacdo que caracteriza a
atividade inteligente (...) a linguagem se desenvolve a medida
que se efetiva a intencionalidade pragmatica e a sociabilidade
— ela envolve necessariamente uma tendéncia a fixidez dos
significados (LEOPOLDO E SILVA, 1994, p.11).

Sendo assim, a superacdo da perspectiva intelectual exige uma
recuperacao da mobilidade dos significados, uma génese de significados nao
pautados pela instrumentalidade e pela técnica. Em outros termos, partindo do
pressuposto de que a linguagem, em sua origem, € marcada pela mobilidade
de significados, devemos realizar uma espécie de retorno, voltar para o residuo
intuitivo/instintivo se quisermos recuperar essa caracteristica. Para Bergson
(1991), um exemplo de quem desenvolve bem esse trabalho é a literatura
porque, ainda que ndo possa mudar em esséncia o carater da linguagem, sabe
tirar proveito da mobilidade originaria das significacdes. Ela recupera esse
residuo que deu nascimento a poesia, depois a prosa, e converteu em
instrumentos de arte as palavras que antes eram apenas sinais.

Ora, se o Ser é a duracao, e a duragao € criadora (um movimento ou
uma temporalidade que cria a medida que se faz) e se a filosofia tem que
encontrar maneiras de dizer o Ser, Bergson (1999) acredita que na arte ela vai
descobrir uma complementacdo, um auxilio ou uma outra explicitacdo da sua
prépria atitude. Mesmo conscientes de que nenhuma imagem substituira a
intuicdo da duracao, sabemos que muitas imagens diversificadas poderéao, pela
convergéncia de sua acao, dirigir a consciéncia para o ponto preciso em que ha
certa intuicdo a ser aprendida.

2.3 A arte como alternativa: distrair-se para atentar-se

Bergson (1972) definiu as diversas formas de arte como uma espécie de
visdo mais direta da realidade que, por meio de uma intuicdo apreendida pelos

artistas — homens cuja fungao é, justamente, ver e nos fazer ver o que nés nao



52

percebemos naturalmente — revela-nos a possibilidade de uma extensédo das
faculdades de perceber. Reveladores a medida que sao capazes de mostrar,
fora de ndés e em nds, coisas que nao impressionavam explicitamente os
nossos sentidos e nossa consciéncia, percebendo na natureza aspectos que
ndés nao observdvamos, os artistas isolam e fixam aquilo que viram na
realidade e que nds, agora, ndo poderemos nos impedir de perceber. E se nés
0s admiramos € porque ja haviamos percebido alguma coisa do que eles nos
mostram, ou seja, nds haviamos percebido sem perceber. Ao analisar a teoria

bergsoniana visando a relacao entre intuicao e arte, Johanson (2005), postula:

A obra de arte nos leva de modo indireto, ou seja, por meio de
sugestdao e em razao dela, a uma visdo mais aproximada do
que o objeto é em sua prépria natureza, isto é, alguma coisa
que ainda nao é o que é em si mesmo, mas também ja nao é
apenas visao imperfeita e véu de simbolos (JOHANSON, 2005,
p. 42).

Ultrapassar esse véu de imagens convencionais e simbolos que
envolvem as coisas € 0s objetos em geral, fugir dos conceitos ja estabelecidos,
enfim, ser transcendente €, na visdo bergsoniana, caracteristica da arte gracas
a um aprofundamento da percepcao. Nao significa, no entanto, que haja uma
superacao da percepgao, nao é para além do mundo sensivel que a obra de
arte nos conduz, muito pelo contrario, por ela somos convidados a nos
aprofundar ainda mais nesse mundo “na medida exata em que o véu espesso
da percepcgao e da linguagem comum da, temporariamente, lugar um ao outro,
contudo mais fino e translicido da percepcéao estética e da linguagem poética”
(JOHANSON, 2005, p.42). Nao estamos falando aqui de um ultrapassamento
no sentido platbnico ou de inspiracdo neoplatbnica, ele diz respeito tdo-
somente ao mundo dos simbolos e da linguagem pragmatica para o qual as
necessidades da vida e a forga do habito nos impelem incessantemente.

A ampliacao do campo perceptivo do artista esta relacionada ao fato de
ele ser um distraido, alguém em quem, diferentemente das demais pessoas, as
necessidades da vida pratica atuam, em certo sentido, com muito pouco vigor.
Sabendo que as necessidades da acdo tendem a limitar o campo da visao,
Bergson (1984) conclui que, a medida que os sentidos e a consciéncia dos

artistas sdo menos aderentes a vida, ao olharem para uma coisa, eles a véem
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por ela, e ndo mais por eles. Dessa forma, os artistas percebem néao
simplesmente em vistas da acdo, como as demais pessoas, percebem por
perceber, por puro prazer.

E é justamente por pensar menos em utilizar sua percep¢ao que o artista
percebe um maior numero de coisas. Em face disso ele € um privilegiado por
possuir uma inclinacao espontanea a distracéo que lhe permite essa apreensao
direta da realidade. Do mesmo modo que a arte alcanga uma percepgao mais
completa da realidade, um esforco metoédico que consista num certo
deslocamento de nossa atencdo deve chegar ao mesmo resultado.

Quando fala do método intuitivo, Bergson (1984) explica que desviamos
nossa atencao do lado praticamente interessante do universo e direcionamo-la
para o que, praticamente, ndo serve para nada. E por essa via que
percebemos como, no homem, ao lado de uma percepgao normal, a existéncia
de uma faculdade estética demonstra que um esforco desse género nao é
impossivel. Vale ressaltar que, de modo algum, isso quer dizer que a atividade
artistica envolva um esforco que possa ser caracterizado como metédico, ou
seja, como aplicacdo de regras propiciadoras de certo tipo de conhecimento,
mas sim que a atividade do filésofo deve consistir numa pesquisa orientada no
mesmo sentido que a arte, isto é, deve ser orientada para produzir a distracdo

necessaria a intuicao.

Essa “atencao desatenta”, essa intuigdo, enfim, do artista, ndo
pode ser compreendida, pois, dentro dos quadros de teorias da
passividade, antes disso, deve-se notar que ela diz respeito a
uma agao muito prépria, que, ao fim e ao cabo, procura
conjurar a contemplagdo — a idéia, enquanto impressao,
lembranga obscurecida — e a acado de promové-la
(JOHANSON, 2005, p. 38).

Podemos, entdo, traduzi-la como a sintese entre tenséo e distensdo do
espirito: tenso quanto a sua intencao de manter sob o olhar, sem enfraquecer,
0 conjunto do que se pensa, e distenso quanto ao objeto habitual desse
pensamento, que é a agao imediata.
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2.3.1 Saem os conceitos, entram as imagens

Visto que as idéias bergsonianas postulam que a intuicdo ndo pode se
encerrar numa representacdo conceitual, de que forma seria possivel
expressar as idéias? Pois, se o método intuitivo consiste na inversdo do
percurso natural do trabalho do pensamento, para se colocar imediatamente,
por uma dilatagdo do espirito, na coisa que se estuda, enfim, para ir da
realidade aos conceitos, a intuicdo, como todo pensamento, acaba por se alojar
também em conceitos. A solucao bergsoniana para essa questao nos diz que,
mesmo que sejam 0s conceitos indispensaveis para a metafisica, ela deve
abandonar entre eles os que sejam prontos, aqueles que estao ali a disposicao,
0s quais manejamos habitualmente, para criar conceitos diferentes.

Afastamos, assim, os conceitos ja prontos, procurando, a partir da visao
direta do real, criar novos conceitos, por meio dos quais poderemos nos
exprimir. Mas, trata-se de criar completamente para cada objeto novo um novo
conceito, talvez um novo método de pensar. A novidade estaria, portanto, na
especificidade do conceito, ja que para cada novo objeto, e somente para ele,
deve-se apropriar um novo conceito, de tal modo “que se pode dificilmente
dizer que seja ainda um conceito, pois somente se aplica a uma unica coisa”
(BERGSON, 1984, p.197).

Caracterizados pelo filésofo como representacdes flexiveis, moéveis,
quase fluidas, sempre prontas a se moldarem sobre as formas fugidias da
intuicdo, tais conceitos intuitivos que se modelam e se remodelam sem cessar
sobre os fatos, sao fluidos como a prépria realidade. De fato, o que parece
fluido, sdo os significados desses conceitos que nao podem ser expressos
pelos conceitos tradicionalmente utilizados pela inteligéncia. Dai porque
Bergson (1984) nos indica outro tipo mais fecundo de expressdo do
pensamento, ou melhor, do dado intuitivo, que €, exatamente, a imagem.

Isso ndo significa, contudo, que as imagens sejam a intuicdo, mas que
derivam imediatamente dela. Para Bergson (1984, p.130), uma imagem é
“‘quase matéria, pois se deixa ainda ver, € quase espirito, pois ndo se deixa
tocar”. Tal caracteristica a coloca num lugar privilegiado e até mesmo superior

enquanto modo de apreensao e expressao do dado intuitivo.
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Todavia, mesmo essas imagens que se podem apresentar ao espirito do
filosofo quando ele quer expor seu pensamento a outro ndo conseguem
representar nem reproduzir o absoluto; elas sdo incapazes de transmiti-lo
aqueles que nao sdo capazes de se dar a intuicdo a si mesmos. Por isso
mesmo, o autor alerta acerca da importancia de que, por meio das imagens,
aquele que experimentou a intuicdo provoque certo trabalho que tende a
entravar, na maior parte dos homens, os habitos de espirito Uteis a vida,
conduzindo a consciéncia a atitude que deve tomar para fazer o esforco
requerido e chegar, ela prépria, a intuicdo. Pois, embora nenhuma imagem
substitua a intuigdo, muitas delas, nas palavras do préprio fildésofo,
“diversificadas, emprestadas a ordem de coisas muito diferentes, poderéo, pela
convergéncia de sua acao, dirigir a consciéncia para o ponto preciso em que ha
uma intuicao a ser apreendida” (BERGSON, 1984, p.185).

Observamos até aqui, a énfase dada pela teoria bergsoniana na
sugestdo de uma possivel eficdcia da utilizacdo das imagens no processo
intuitivo. A arte tem feito esse trabalho, segundo a perspectiva do autor, de
maneira singular, pois, ao se distrair do mundo estatico (aquele ja conceituado)
ela é capaz de criar algo novo, inesperado, aderindo-se ao objeto e
apreendendo-o em ato. E 0 mesmo que dizer que ela se torna o canal de
comunicagao entre ndés e a natureza, entre nos e a realidade das coisas que €,

por esséncia, duragéo.
2.4 O cinematografo interior

Ja no inicio do primeiro capitulo de A Imagem-Movimento, em referéncia
as descobertas bergsonianas, Deleuze (2004) postula que movimento nao
pode ser confundido com espaco percorrido. Enquanto o movimento é
presente, é ato de percorrer, 0 espaco percorrido é passado e é infinitamente
divisivel. Ja o0 movimento é indivisivel ou, pelo menos, ndao pode se dividir sem
mudar de natureza a cada divisdo. O que, para Deleuze (2004), ja supde uma
idéia mais complexa de que os espacos percorridos pertencem todos a um sé e
mesmo espaco homogéneo, enquanto que os movimentos sdo heterogéneos,

irredutiveis entre si.
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Essa proposicao adiciona outro enunciado a tese bergsoniana: o
movimento ndo pode ser reconstituido com posicdes no espaco ou instantes no
tempo, ou seja, com cortes iméveis. Em A Evolucdo Criadora, Bergson batiza
essa formula nociva como ilusdo cinematografica, mas o curioso, aponta
Deleuze (2004), é que um nome tdo moderno e tao reticente (cinematografica)
seja dado a mais velha as ilusées.

Quando Bergson (2005) diz que o cinema é o exemplo tipico do falso
movimento, explica Deleuze (2004), ele o esta comparando a percepcao
natural que, assim como ele, reconstitui 0 movimento com cortes iméveis. A
comparacao € explicada da seguinte maneira: de um lado temos o cinema,
estruturado por imagens (cortes instantdneos) e por um movimento ou um
tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel ou imperceptivel que esta no
aparelho cinematografico e com que se faz desfilar as imagens. O que o
cinema apresenta como imagens sdo cortes instantdneos submetidos a
sucessao de um tempo uniforme e abstrato: o tempo do movimento da camera.

De outro lado, temos a percepcao captando vistas quase instantaneas
da realidade que passa e colocando-as ao longo de um devir abstrato,
uniforme, invisivel, situado no fundo do aparelho do conhecimento. Tanto a
percepcao, quanto a inteleccdo e a linguagem procedem, segundo Bergson
(2005), em geral deste modo. Seja para pensar o devir, seja para exprimi-lo, ou
até para apreendé-lo, € como se acionassemos apenas uma espécie de
cinematografo interior. Ao reconstituir o movimento com cortes imdveis,
fotografias imdveis, vistas imdveis, tanto o cinema quanto a percepcao
deixariam escapar o movimento real com sua durag&o concreta.

Mas serd mesmo, questiona-se Deleuze (2004), que, para o pensamento
bergsoniano, o cinema seria somente a projec¢ao, a reproducdo de uma ilusao
universal? Apds postular que afirmagdes desse tipo seriam problematicas, o
filosofo responde a essa questdo com novos questionamentos: E ndo seria, de
certo modo, a reproducao da ilusdo a sua prépria corregcdo? Podemos tirar
conclusdes acerca da artificialidade dos meios pela artificialidade do resultado?
O movimento é reproduzido pelo cinema de modo artificial, através de uma
composi¢do e recomposicao artificial, mas o movimento apresentado, aquele
que aparece ao espectador, que é percebido por ele, nao é artificial. Os meios

0 sao, mas o resultado nao.
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Apesar de, como disse Aumont (1995), o filme (no sentido material: a
pelicula) ser uma colecdo de instantaneos, sua utilizacao normal (a projecéo),
anula todos esses instantaneos (os fotogramas) em prol de uma unica imagem
na qual percebemos o movimento. Aquilo que ele nos mostra ndo é o
fotograma, € uma imagem média a que nao contribui nem se adiciona o
movimento: 0 movimento pertence, pelo contrario, a imagem média enquanto
dado imediato. O cinema nos apresenta, pois, um corte, mas um corte mével e
nao um corte imoével ao qual adicionamos o movimento abstrato, 0 movimento
ja se encontra na imagem. Enfim, o que ele nos apresenta ndo € uma imagem
‘em” movimento, apresenta-nos, imediatamente, uma imagem-movimento. O

cinema inventa a percepgao de um movimento puro.

2.4.1 O corte movel na duracao

Sendo o mundo um continuo transformar-se, Colombo (1991, p.51)
elucida que “o cinema, como reprodu¢cdo do movimento, leva as ultimas
consequéncias o realismo fotografico porque reproduz, além das formas, o seu
mover-se ininterrupto”. Através da projecdo sucessiva de varias fotografias,
Bazin (1991) considera que o cinema conseguiu nos libertar da petrificacdo
fotografica e deu um passo importantissimo no sentido da verossimilhanca
absoluta. A dinamica da realidade passou a poder ser embalsamada, diz ele. O
cinema, nessa perspectiva, vem a ser a consecucao no tempo da objetividade
fotografica. “Pela primeira vez, a imagem das coisas € também uma imagem da
duragao delas, como que uma mumia da duracao” (BAZIN, 1991. p. 24).

Mesmo através de sua critica ao cinema, conclui Deleuze (2004),
Bergson (2005) estaria no mesmo plano que ele, e muito mais que pensa. Em
razdo disso, Deleuze (2004) vai chamar as descobertas bergsonianas de
proféticas. A descoberta de uma imagem-movimento, tal como Bergson a
considera no primeiro capitulo de Matéria e Memdria e, ainda mais
profundamente, de uma imagem-tempo, guarda uma riqgueza tamanha, da qual
Deleuze (2004) diz n&o ser certo que se tenha tirado todas as consequéncias.

Para Machado (2009), notavel estudioso de Deleuze no cenario
nacional, esta € mais uma das torcoes interpretativas realizadas pelo autor da

mesma ordem daquelas nas quais ele se apropria dos pensadores que quer
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usar como intercessores. Ao criar um duplo do pensamento bergsoniano, com
a modificacdo prépria do duplo, Deleuze (2004) consegue estabelecer uma
alianca entre este e o cinema. A partir de fundamentos nietzschianos, os quais
defendem que a esséncia de uma coisa ndo aparece no inicio, mas no meio, a
critica de Bergson é situada por Deleuze (2004) em relacao apenas ao inicio do
cinema, “a um ‘cinema primitivo' em que ainda nao havia propriamente
imagem-movimento por nao haver separacdo da camera e do projetor,
mobilidade da camera e montagem” (MACHADO, 2009, p.250).

Foi em 1907 com A Evolugcdo Criadora que Bergson declarou sua
posicao critica, sumaria demais por sinal, em relacdo ao cinema, mas, para
Deleuze (2004), € como se o cinema classico sé tivesse conquistado sua
esséncia ou atingido sua maturidade com o filme O Nascimento de uma Nagé&o
de Griffith, em 1915. Essa idéia é defendida pelo autor pelos seguintes motivos:
a principio, a situacao do cinema era: uma tomada de vista fixa e um plano que
era espacial e formalmente imoével e um aparelho de captacdo de imagens que
se confundia com o aparelho de projecdo dotado de um tempo uniforme
abstrato.

A montagem, a camera mével e a emancipacao da captacao de imagem
gue se separou da projecao foram os responsaveis pela “evolugcao” do cinema,
evolucao esta que representou a conquista de sua propria esséncia, diz o
autor. O plano deixa de ser uma categoria espacial para tornar-se temporal € 0
corte deixa de ser imoOvel para tornar-se moével, fazendo surgir ai,
precisamente, a imagem-movimento do primeiro capitulo de Matéria e
Memodria.

Resumindo: através de aparelhos técnicos, o cinema produz imagens e
as monta colocando-as em relagdes e constituindo, assim, uma segunda
movimentagédo. Equivale a dizer que o cinema executa dois movimentos: o
primeiro & proveniente da base técnica que permite a captacao de imagens.
Essas imagens fixas ou fotogramas criam a ilusdo de movimento na razéo de
24 quadros por segundo. Mas no que consiste, afinal, essa “ilusao”?

O problema estaria exatamente na confusdo entre o movimento e o
espaco percorrido de uma imagem fixa a outra. O esclarecimento de Deleuze
(2004) acerca dessa questao é que tal justificativa seria logo superada ja que o

fotograma é um regime de modulacdo, ele ndo é um molde fixo como a
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fotografia, mas uma imagem modulante, uma imagem cambiante que nao esta
encerrada num molde, mas que vai alterando seus caracteres.

Enfim, se o cinema era condenavel em seu regime primitivo por
funcionar baseado numa ilusdo de movimento, ou seja, pela reconstituicdo de
instantes fixos, perdendo assim a alteragdo qualitativa do movimento (a
duracdo) e mantendo apenas a descricdo do percurso executado, isso
aconteceu porque ele estava preso quase que somente ao fascinio técnico da
captacao de imagens. A partir das técnicas de montagem, entretanto, o cinema
alcanca a duracao, pois passara a exprimir mudancas qualitativas saidas dos

encontros entre planos.
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3 Cinema por Gilles Deleuze

Tendo defendido e explicado a presenca dos cortes moveis no cinema,
Deleuze ir4 distinguir dois regimes de imagem que serdo desenvolvidos em
seus livros Cinema 1 - A imagem-movimento e Cinema 2- A imagem-tempo,
respectivamente, os quais serdo trabalhados, ainda que de forma breve e
resumida, neste capitulo. Tais regimes ndao foram determinados por uma
diferenciacao historica ou por uma evolucao, a diferenca entre eles esta nos
tipos de relagdes travadas entre o movimento e o tempo através dos tipos de
imagens e de suas relacbes na montagem. Dessa forma, interessa-nos
entender como as bases do funcionamento destes dois regimes de imagem se
relacionam a divisdo tedrica estruturada por Bergson para pensar o

funcionamento da memoria.
3.1 Imagem-movimento: um esquema sensorio-motor

A imagem-movimento, atribuida por Deleuze (2004) ao primeiro regime,
esta relacionada ao cinema classico. Seguindo o modelo do esquema sensoério-
motor da percepcao humana de base bergsoniana, a montagem das imagens
desse cinema se da num processo de normalizacdo do prolongamento de
umas nas outras. Esse € um dos motivos que fizeram com que Deleuze (2004)
creditasse a génese do conceito de imagem-movimento ao primeiro capitulo de
Matéria e Memdria. O autor deixara claro que os elementos do regime da
imagem-movimento sdo construidos a partir de um encontro com as teorias
bergsonianas sobre o movimento.

Deleuze expde em uma de suas aulas® o que pensa acerca de Matéria e
Memodria: trata-se de um livro prodigioso na historia da filosofia, pois, diferente
da teoria psicolégica tradicional, ndo institui uma divisdo entre movimento e
imagens, estas como fenémenos da consciéncia e aquele como o que
acontece aos corpos. Deleuze, grande admirador do pensamento bergsoniano,
acredita que, a partir dessa obra, uma nova nocéo filoséfica é estabelecida: a

de que a imagem € movimento € o corpo € uma imagem entre outras.

5 Aula em Vincennes-St. Denis, ministrada no dia 05/01/1981. Disponivel em:

www.webdeleuze.com.
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Ora, ja concluimos junto a Bergson (1979) que o que ha no universo sao
imagens-movimento em perpétua variagdo umas em relacdo as outras. Cada
uma delas age e reage sobre as outras em todas as suas faces e por todas as
suas partes elementares. Sendo assim, podemos afirmar que o conjunto das
imagens-movimento, conjunto ilimitado formado de blocos de espaco-tempo,
constitui o que chamamos de universo material. “A matéria € o universo das
imagens-movimento em acdo e reacdo entre si, antes mesmo da distincao
entre corpos, qualidades e agdes” (MACHADO, 2009, p.253).

Vimos também que o conceito criado por Deleuze (2004) de imagem-
movimento para o cinema tem sua génese nessa idéia a partir da qual o autor
pdde constatar um sistema preliminar de variacao continua de imagens agindo
e reagindo umas em funcdo das outras: ndo é a imagem como movimento
enquanto deslocamento espacial, mas a imagem sendo igual ao movimento.
No entanto, esse universo acentrado que representa o conjunto infinito das
imagens-movimento que agem e reagem imediatamente umas sobre as outras
em todas as suas faces e em todas as suas partes, € apenas um aspecto de
um duplo sistema ou de um duplo regime de imagens.

A teoria bergsoniana das imagens se completa com a
proposta de um outro sistema de imagens, de um sistema
bastante particular de imagens que surgem nesse universo
material: as imagens ou matérias vivas, imagens especiais
que se definem por um intervalo, uma separacao, um hiato,
entre acao e reacao, isto €, entre movimentos (MACHADO,
2009, p.255).

Quando essa imagem privilegiada — a imagem viva — passa a ser
tomada como centro, havera um intervalo entre acao e reacao e, ao receber o
movimento por uma de suas faces, ela reagira a ele por outra. Este segundo
sistema se organiza a partir do primeiro sistema (variacao universal), mas tem
uma maneira particular de perceber e interagir com ele, subtraindo da
totalidade das imagens aquelas que lhe interessam e reagindo a elas. Deleuze
(1976, p.159) ira conceitua-lo como “centros de indeterminacao que se formam
no universo acentrado das imagens-movimento”. Podemos perceber aqui como
esse conceito de centros de indeterminagdo da teoria deleuziana da imagem se
assemelha ao de zonas de indeterminagdo da teoria mnemdnica bergsoniana

do qual falamos no primeiro capitulo deste trabalho.
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Enquanto imagem vivente, diziamos, o sujeito sera um centro de
indeterminacao, isto €, executara uma acdo nova ainda ndo determinada. Seu
corpo representa o local onde havera um intervalo entre 0 movimento recebido
e 0 movimento executado. Este intervalo, entre a agdo sofrida por uma imagem
e a reacao executada como resposta, € a percepcao. A repeticao de
percepcoes e movimentos pelo menos nascentes semelhantes aos ja
experimentados, desenvolve no corpo um habito, um esquema sensorio-motor
baseado na logica dessa repeticdo, uma condi¢cdo onde a percepcao organizou
0s movimentos que a acompanham. Quando isso acontece, Bergson (1979) diz
que a percepcao em si torna-se inutil, pois o corpo ja esta conduzido por ela a
uma reacdo maquinal, a um automatismo (denominado por ele como
reconhecimento automatico). Deleuze (2004) tomou esse esquema sensorio-
motor como “lei”, isto €, como um modelo a ser seguido pela montagem do

regime da imagem-movimento.

3.1.1 A importancia do movimento

Retomando o que ja foi dito, as imagens exteriores, as imagens-
movimento do mundo, ndo podem ser restituidas por imagens imoveis, as
quais Ihe retirariam seu carater fundamental: o movimento. Mas, por que é que
0 movimento da imagem é assim tao importante? Justamente porque o todo
das imagens nao € estanque, ha uma variabilidade inerente a ele. O todo nao
estda imével, ele ndo para, ndo ha nada que o segure, € transformavel. E o
movimento é expressao dessa transformacao.

Depois de dizer, fundamentado em Bergson (1979), que o movimento é
um corte moével da duracao, isto €, do todo ou de um todo, Deleuze (2004)
acrescenta que ele exprime qualquer coisa de mais profundo, a mudanca na
duracao ou no todo. Diferente do conjunto, que é fechado, o todo é aberto e, ao
mudar incessantemente, faz surgir alguma coisa de novo. Ou seja, este todo
aberto existe na duracao, dura e muda; é a duragao que nao cessa de mudar.

Vejamos: ha um movimento vital, que ndo se da no espago e que é
transformacao e a expressao dessa transformacao sera a imagem nova, sera
um corte movel da transformacdo, um corte moével das transformacdes

qualitativas que se dao no tempo. Dito de outra maneira, um corte que se da
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numa imagem a qual tem por esséncia a mobilidade, € um corte mével da
duracao, isto €, do tempo. Isso vai implicar, para Deleuze (2004), na distincao

entre dois aspectos do movimento.

Por um lado, ele é o que se passa entre objetos ou partes: € o
movimento como translagdo; por outro, € o que exprime a
duragdo ou o todo: € o movimento como mutagdo. Pelo
movimento, o todo se divide nos objetos e os objetos se
reunem no todo. Os objetos ou partes de um conjunto séo
cortes imdveis; mas o movimento se estabelece entre esses
cortes e remete 0s objetos ou partes a duracdo de um todo que
muda, exprime a mudanca do todo com relacao aos objetos: é
um corte mével da duragdo (MACHADO, 2009, p.253).

Machado (2009) acredita que distinguir objetos, movimento e todo
concebido como duragédo é importante para a analise deleuziana das imagens
cinematograficas porque possibilita ao autor definir as trés operacdes basicas
da realizacdo de um filme: o quadro, como determinacdo de um sistema
fechado de elementos, o plano como determinacdo do movimento que se
estabelece no sistema fechado entre os elementos ou partes e a montagem
como determinacao do todo que da uma imagem indireta do tempo.

Isto posto, podemos entender como a nogcao de que o cinema classico
cria 0 automovimento da imagem tem seu eixo construido na passagem de
uma imagem a outra composta por processos de enquadramento e, sobretudo,
pela montagem, em que cada plano representa um corte sobre um movimento
de pensamento comparavel aquele que esbocamos em nés mesmos quando
agimos diante de uma situacao, ou seja, baseado num sistema sensorio-motor.

A montagem que determina as imagens-movimento pressupde, portanto,
uma cronologia fundamentada na logica de sucessdo linear dos
acontecimentos num tempo espacializado, isto é, a l6gica passado-presente-
futuro. A montagem, entdo, é o que da o todo do filme ao fazer passar os
planos de imagens. Ela opera ndo apenas através do intervalo entre planos,
mas também da criagcdo do todo formado pela relacdo entre esses planos.
Além disso, dois outros atos participam da operacdo dessa movimentagao: o
enquadramento (ato de fazer um quadro cinematografico) e a decupagem

(determinacéao do plano cinematografico).
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3.1.2 Principais variacoes da imagem-movimento

Com base nestes pressupostos, Deleuze (2004) desenvolve as trés
grandes variedades de imagem-movimento: imagem-percepcdo, imagem-
afeccao e imagem-acao. A imagem-percepcao recebe o movimento, a imagem-
acao o executa e a imagem-afec¢do ocupa o intervalo que nada mais é senao
aquilo com relacdo a que a imagem-movimento se especifica em imagem-
percep¢do numa extremidade do intervalo, em imagem-acédo na outra, € em
imagem-afeccdo entre as duas, de modo a constituir um conjunto sensério-
motor.

Notemos como estes conceitos estdo intimamente proximos da segunda
categoria de memdria bergsoniana, aquela que, como vimos, organiza as
percepcoes com vistas a acao e desenvolve um habito do corpo. Diz Bergson
(1979) que as imagens exteriores ao atingirem os 6rgaos dos sentidos,
propagam a sua influéncia até o cérebro onde o movimento atravessa
(percepcao), detém-se ai um pouco (afecgcdo), para depois expandir-se em
reacao voluntaria (acdo). Eis o que elucida Deleuze (2004, p.97): “ndo somos
outra coisa sendo um agenciamento das trés imagens, um concentrado de
imagens-percepc¢ao, de imagens-ac¢ao, de imagens-afecgcao”.

Ao servir-se do esquema sensorio-motor como lei, ou seja, ao usar como
base o funcionamento do esquema sensério-motor, a montagem faz com que
as imagens se relacionem enquanto signos (sinalizando acdes, percepcoes e
afeccdes) e se prolonguem através de ligagdes localizaveis e automaticas. Se
na variagcao universal as imagens ligavam-se por todas as suas faces e em
todas as direcdes, quando se instaura o regime da imagem-percepcao como
um intervalo de movimento, as outras imagens variarao em funcao dela e,
dessa forma, fardo a imagem-percepcao, necessariamente, prolongar-se em
outras imagens. Grosso modo, a imagem privilegiada ou centro de
indeterminacao sera uma imagem-percepg¢ao que, com a imobilizacao relativa
das partes perceptivas, ganha tempo para organizar reagdes e executar uma

acdo nova, ou seja, desencadear uma imagem-acao®.

% Deleuze explica detalhadamente este processo na aula do dia 02/11/1983 em Vincennes-St.
Denis. Disponivel em: www.webdeleuze.com.
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Deleuze (2004) acrescenta ainda que por meio do esquema sensorio-
motor da montagem, trés processos imagéticos serdo responsaveis pela
formacao das imagens-movimento: o primeiro é a especificacdo, no qual diante
de uma situagao real, procede-se um enquadramento que especifica 0 que a
personagem vé (imagem-percepcao), o que sente (imagem-afeccao) ou o que
faz (imagem-acao); o segundo € a diferenciacdo, no qual os tipos de relagdes
entre os objetos e acbes serdo escolhidos e ordenados pela decupagem; e o
terceiro é a integracdo, no qual a montagem dard um sentido final que as
relacdes entre os objetos e acdes nao tinham por si s, constituindo, assim, o
todo que muda.

Falar em relacdo automatica no encadeamento de imagens é o mesmo
que falar de dois aspectos: a proximidade entre os trés tipos de imagem e a
aspiracao ao veridico. Lembrando que veridico aqui ndo serve para designar
verdadeiro ou ficcional, supde, na realidade, uma aspiracao a uma naturalidade
no desenrolar dos fatos, isto é, na férmula causa/conseqiéncia como esta
conceituada pelos sujeitos no mundo. O termo veridico esta ligado, pois, aos
conceitos ja postos que, ao servirem de substrato para a narrativa filmica a
conferem normalidade, podendo torna-la mais aceitavel e de facil assimilagéo
porque esta baseada numa légica preexistente (ou seja, “acontece no filme da
mesma maneira que ja acontece no mundo real”).

Exatamente por isso, Deleuze (2004) postula que, assim como o
esquema do reconhecimento automatico no processo perceptivo em Bergson
(1979) estd pautado num automatismo, o encadeamento automatico de uma
imagem-percepgcao numa imagem-acdo no esquema sensoério-motor da
montagem, ira gerar um automovimento das imagens, visto que o
funcionamento deles é semelhante (existe uma légica sensoério-motora nos dois
esquemas).

Sejamos mais especificos: em resposta a estimulos exteriores, a
percepcdo de algo se prolonga automaticamente em procedimentos motores.
Assim, em mencao ao funcionamento do reconhecimento automatico em
Bergson (1979), Deleuze (2007, p.59) fala sobre trés caracteristicas essenciais:
1) ele “opera por prolongamento” (os movimentos prolongam a percepc¢ao para
tirar dela efeitos Uteis); 2) € um reconhecimento sensério-motor — “basta ver o

objeto para entrarem em funcionamento mecanismos motores automaticos
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acumulados numa meméria motor”; e 3) “passa-se de um objeto a outro,
conforme um movimento horizontal ou associagdes de imagens,
permanecendo, porém, num unico € mesmo sistema de referéncia”.

No primeiro capitulo dessa dissertacdo diziamos que Bergson (1979)
diferenciou dois tipos de meméria no homem, o reconhecimento automatico
coincide com a segunda meméria que descrevemos — aquela ligada ao habito.
Esta memdria acumula mecanismos motores que, ao se constituirem,
mostraram-se Uteis e, portanto, foram guardados. O acumulo desses
mecanismos cria um habito do corpo, um esquema sensorio-motor que pode
ser, a qualquer momento, acionado pela percepcao. Ai se estabelece um
automatismo, visto que a percepcdo € prolongada automaticamente em
mecanismos motores.

Por outro lado, ha também uma sucessividade linear, pois uma imagem
se prolonga numa imagem seguinte através de relacbes localizaveis.
Ressoando no cinema da imagem-movimento, isso vai constituir o que Deleuze
(2004) chamou de narracdo organica: depois de enquadrar imagens-
percepcao, imagens-acao ou outros tipos, a cAmera as prolonga por um fio
sensoério-motor que deve funcionar como a percep¢do humana, com o intuito
de nao confundir o espectador, ou seja, com o objetivo de criar uma

identificacdo com a forma com que ele percebe o mundo.

A narracdo organica consiste no desenvolvimento dos
esquemas sensoério-motores segundo 0s quais as personagens
reagem a situagdes, ou entdo agem de modo a desvendar a
situacdo. E uma narragao veridica no sentido em que aspira ao
verdadeiro, até mesmo na ficgdo (DELEUZE, 2007, p.157).

O termo orgéanica referencia justamente o reconhecimento automéatico do
processo perceptivo e o0s prolongamentos motores tipicamente humanos
caracteristicos do esquema sensorio-motor que o0 regime da imagem-
movimento tem como “lei” para a montagem. Enfim, o todo do filme mudara a
partir de um automovimento das imagens responsavel por torna-lo l6gico, nao
confundindo o espectador e fazendo-o se identificar com o movimento
expressado na medida em que é muito proximo da sua forma de perceber o
mundo. A nocao desse efeito de verdade aplicado as passagens de uma

imagem a outra estd muito proxima de outra nocao deleuziana: a de racional.
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Diz o autor que os cortes do cinema da imagem-movimento serdo chamados

racionais.

O cinema dito classico age, antes de mais nada, por
encadeamento de imagens, e subordina os cortes a esse
encadeamento. Segundo a analogia matematica, os cortes que
repartem duas séries de imagens sdo racionais, no sentido de
que constituem ora a Ultima imagem da primeira série, ora a
primeira imagem da segunda. (...) Em suma, os cortes
racionais sempre determinam relagbes comensurdveis entre
séries de imagens, e constituem com isso toda a ritmica e a
harmonia do cinema classico, ao mesmo tempo que integram
as imagens associadas numa totalidade sempre aberta
(DELEUZE, 2007, p.254-255).

De acordo com as relagcdes comensuraveis e 0s cortes racionais que
organizam a seqléncia ou o encadeamento das imagens-movimento, o tempo
aqui é, essencialmente, objeto de uma representacado indireta. Assim, ao
relacionar e determinar relacdes comensuraveis entre planos, os cortes
racionais sao o prolongamento racional e automatico das imagens para a
criacao de um todo passivel de ser racionalizado.

Bazin (1991) usou o termo invisivel para designar a montagem na qual
os cortes descrevem o movimento de uma forma tao natural e racional que
parece que desejam suprimi-la, torna-la imperceptivel. “Os cortes dos planos
nao tém outro objetivo que o de analisar o acontecimento segundo a légica
matematica ou dramatica da cena” (BAZIN, 1991, p.67). Os pontos de vista
mostrados pelo filme s&o justificados pela geografia da acdo ou pelo
deslocamento do interesse dramatico. Os cortes racionais de Deleuze (2004)
se assemelham bastante a montagem invisivel da anadlise feita por Bazin
(1991). Ambos formam um mundo prolongavel, sendo o intervalo entre
imagens entendido como o fim de uma imagem ou o inicio da outra.

Ja afirmamos, junto a Deleuze (2004), que o regime da imagem-
movimento concebe o tempo sob sua forma empirica, isto €, como a sucessao
de presentes na linearidade passado-presente-futuro, onde o passado € um
antigo presente e o futuro um presente por vir (mesmo quando sao
apresentados lembrancas ou sonhos, volta-se ao presente e explica-se onde
se estava provisoriamente). Além do mais, Deleuze (2007, p.156) destaca: “é

certo que tal regime inclui o irreal, a lembrancga, o sonho ou o imaginario, mas
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por oposicao”. A linearidade se explica, entdo, pelo fato de serem relagdes
localizaveis, encadeamentos atuais (ligados ao presente), conexdes legais,
causais e logicas.

Nesse sentido, podemos dizer que, no regime da imagem-movimento, o
tempo € suposto pelo movimento de encadeamentos separados e é indireto,
pois resulta da acdo, depende do movimento, é concluido no espago. Tempo
indireto porque € externo, é um tempo atingido através dos movimentos
relacionados estabelecidos pelo corte racional da montagem baseada na
narragao organica, na qual a cdmera age como um centro perceptivo “para um
espectador capaz de conhecer ou perceber o mével, e de determinar o
movimento” (DELEUZE, 2007, p.50).

3.1.3 O pés-guerra e a faléncia do esquema sensoério-motor

Por volta do final da Segunda Guerra Mundial, experiéncia grande e
traumatica, as pessoas se encontravam perplexas diante de si mesmas,
questionando a maneira como haviam conduzido o curso da vida. O cinema
nao foi excecao nesse sentido e sofreu, segundo Deleuze (2007), uma crise em
relacdo a natureza da imagem que produzia. Surge entdo na ltalia, terra
devastada pela miséria e assombrada pelo medo e pela inseguranga, um
cinema que chamaria a atencéo de todos: o neo-realismo.

A Guerra nao era algo compreensivel ou inteligivel e a imagem desse
novo cinema nascia de um ilogismo caracteristico. Para Deleuze (1988, p.16),
o préprio pensamento moderno “nasce da faléncia da representagdo, assim
como da perda das identidades e da descoberta de todas as forcas que agem
sob a representacao do idéntico".

Assim, durante a irrupcdo dos filmes neo-realistas Deleuze (2007)
observa a faléncia dos esquemas sensoério-motores (nossa capacidade de criar
acOes ou historias encadeadas) e a emergéncia de agdes desconexas para
mostrar quao ilégico podem ser nossas vidas e nossas misérias. “As ilusdoes
mais saudaveis caem por terra”, diz o filésofo. Por toda a parte, a primeira
coisa a ser comprometida sdo as ligagdes das situacdo-acao, acao-reacao,
excitacao-resposta” ( DELEUZE, 2007, p. 206).
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Creio que essa € a grande invencao do neorrealismo: ja nao se
acredita tanto na possibilidade de agir sobre as situagdes, ou
de reagir as situagbes e, no entanto, ndo se estd de modo
algum passivo, capta-se ou revela-se algo intoleravel,
insuportavel, mesmo na vida mais cotidiana (DELEUZE, 1992,
p.70-71).

Com o nascimento deste cinema em que 0s personagens ndo sabem
mais reagir as situacdes que os ultrapassam, porque € horrivel demais, ou belo
demais, ou insoluvel, Deleuze (2007) percebe uma tendéncia cinematografica a
abandonar o regime da imagem-movimento em lugar de uma imagem-tempo,
imagem esta capaz de capturar tanto a pureza do momento quanto a
concentracdo da eternidade, o que ja ndo resulta nem pode resultar do
prolongamento da percepg¢ao na acao. O tempo leva a imagem para além do
movimento. A essa ruptura ele atribui a emergéncia, nesses novos filmes, de
todo tipo de cortes irracionais, de relagbes incomensuraveis entre as imagens.

O que aconteceu, de acordo com Deleuze (2007), foi que a quebra ou o
afrouxamento dos vinculos sensério-motores deu lugar a situacdes Opticas e
sonoras puras que formaram um regime diferente do primeiro. Tais situagdes
substituiram as imagens-acdo, imagens-percepcao e imagens-afeccao; o

personagem agora nao esta mais percebendo-sentindo-agindo, pois

Por mais que se mexa, corra, agite, a situacdo em que esta
extravasa, de todos os lados, suas capacidades motoras, e lhe
faz ver e ouvir 0 que nao € mais passivel, em principio, de uma
resposta ou acado. Ele registra mais que reage, esta entregue a
uma visdo, perseguido por ela ou perseguindo-a, mais que
engajado numa acao (DELEUZE, 2007, p.11).

Quando pensa a transformagdo da imagem-movimento em imagem-
tempo, Deleuze (2007) realiza um processo de emancipacdo da instancia
temporal, exatamente na medida em que o tempo se torna independente do
movimento, estando o mesmo liberado da “tirania do presente”. O tempo passa
a ser concebido ndo mais como uma linha, mas como um emaranhado. O que
aponta para aquilo que o autor designou como o mais profundo paradoxo da
teoria mnemonica bergsoniana: o passado é contemporaneo do presente que

ele foi.
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Nao significa dizer que o movimento tenha cessado, mas a relagcéao entre
movimento e tempo se inverteu. O tempo néo resulta mais da composi¢ao das
imagens-movimento, ao contrario, € o movimento que decorre do tempo. A
montagem nao desaparece necessariamente, mas muda de sentido. A imagem
mantém novas relacbes com seus proprios elementos 6ticos e sonoros. O
sentido do filme nado depende mais da sucessao cronologica dos
acontecimentos, do movimento de causa e efeito para entender o tempo, pois
as imagens duram na temporalidade e é dessa duracdo que resulta o
movimento e, consequentemente, o sentido. Isso significa que apesar de ter
como base a imagem-movimento, nesse novo regime a acao depara-se com

situacdes que ndo mais provocarao reacées automaticas.
3.2 Imagem-tempo: um esquema temporal

A montagem parece ser um elemento essencial na diferenciacdo entre
os dois regimes de imagem, vejamos o que Deleuze (2007) pensa acerca do
assunto: Para o regime da imagem-movimento, diz ele, a montagem é a
composicao, 0 agenciamento das imagens-movimento enquanto constituem
uma imagem indireta do tempo. J& no caso do regime da imagem-tempo, ela
continua sendo um elemento essencial, mas muda de sentido porque ao invés
de “compor as imagens-movimento de tal maneira que delas saia uma imagem
indireta do tempo, ela decompde as relagdes numa imagem-tempo direta de tal
maneira que desta saiam todos os movimentos possiveis” (DELEUZE, 2007,
p.159).

Sendo assim, podemos afirmar que o tipo de concepcao da relacao
entre movimento e tempo instaurada pela montagem é o que diferencia os dois
regimes. O primeiro aspecto da imagem-tempo que ir4 questionar a acao séao
os elementos chamados por Deleuze (2007) de opsignos e sonsignos’, os
quais fazem nascer a necessidade de ver e ouvir, proliferando ainda os
espacos vazios ou desconectados. Estes novos signos, ao romperem com 0

esquema sensério-motor da montagem classica, exigem o esforco criativo dos

" Sobre a definicdo e para um maior aprofundamento tedrico acerca do que seja 0s opsignos e
0s sonsignos, ver “Opsignos e sonsignos: objetivismo e subjetivismo, real-imaginario” in
Deleuze, G. A imagem-tempo, Sao Paulo: Brasiliense, 2007, (p.9).
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autores na construcdo de novos estilos. Visto que o prolongamento motor ja
nao interessa a esses autores, é necessario dar vazao a novos tipos de

prolongamentos.

A situagdo puramente ética e sonora desperta uma fungao de
violéncia, a um s6 tempo fantasma e constatagéo, critica e
compaixao, enquanto as situagdes sensoério-motoras, por
violentas que sejam remetem a uma fungao visual pragmatica
que “tolera” ou “suporta” praticamente qualquer coisa, a partir
do momento em que é tomada num sistema de acbes e
reacoes (DELEUZE, 2007, p.30).

O resultado sera, entdo, uma mudanca radical na forma de relacionar o
todo e os planos na montagem. Estes ndo mais se sucederdao por vinculos
racionais do esquema sensorio-motor, mas por outros tipos de relacdes
mentais entre imagens. O todo, por sua vez, ndo sera mais uma totalidade
aberta como no primeiro regime; agora ele é o fora, uma espécie de memoria-
mundo. Foi por isso que o filosofo atribuiu ao regime da imagem-tempo uma

imagem direta do tempo.

3.2.1 Quando o cinema abandona o cliché

Deleuze (2007) defende a idéia de que uma imagem sensorio-motora da
coisa € um cliché. Servindo-se mais uma vez de Bergson (1979), o autor
ressalta que no processo perceptivo sempre subtraimos algo da coisa, ou seja,
percebemos sempre menos, a partir daquilo que estamos interessados em
perceber, ou melhor, “que temos interesse em perceber devido a nossos
interesses econbmicos, nossas crengas ideolégicas, nossas exigéncias
psicolégicas” (DELEUZE, 2007, p.31). Comumente percebemos apenas clichés

e vivemos, portanto, no que o autor chamou de sociedade do cliché. Diz ele:

Civilizagao da imagem? Na verdade uma civilizagao do cliché,
na qual todos os poderes tém interesse em nos encobrir as
imagens, ndo forgcosamente em nos encobrir a mesma coisa,
mas em esconder-nos qualquer coisa na imagem (DELEUZE,
2007, p.32).
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Existe, para Ferraz® um forte vinculo entre a perspectiva do conceito
filoséfico de cliché exposto na conclusao do livro O que é a filosofia? escrito por
Deleuze e Guattari, e a de Nietzsche em Além do bem e do mal no que diz
respeito aos habitos sedimentares da gramatica e a configuragéo simplificadora
e esquematizante da linguagem como protecdo contra o caos do ndo-sentido, o
que significa, ao mesmo tempo, o empobrecimento em relacdo ao que é
particular e singular.

Ao emprestar familiaridade a estranheza das coisas, 0s sentidos
disponiveis, aqueles que ja estdo dados e socialmente partilhados, achatam,
camuflam a singularidade de cada ser ou situacao, recobrem a experiéncia,
dirigindo-a para lugares comuns e abafando o que nela poderia haver de
disruptor e inaugural. Pode-se dizer, assim, que filosofar, na perspectiva
deleuziana, equivale ao ato de suspender as certezas, o dogmatismo da
opinido e a comunicabilidade imediata porque pautada no que soa familiar. Em
lugar disso, deve haver a criacao e a busca de outras linguagens e formas de
expressao.

Ainda com base na mesma autora, percebemos que esse tema que
denuncia o carater empobrecedor, simplificado e homogeneizante da
linguagem e do senso comum esta enraizado na questdo nietzschiana da
profundidade da mascara. Ao dizer que “tudo o que é profundo ama a
mascara”, Nietzsche (2000, § 40), ultrapassa a velha dicotomia
superficie/profundidade e afirma que, para que possamos fazer passar algo
das forcas e afetos inominados e selvagens que nos atravessam, é necessario
que o que ha em nés de mais singular e proprio crie superficies expressivas
avessas aos clichés.

Podemos dizer que, funcionando da mesma maneira que 0s conceitos
pré-fabricados da filosofia que objetivam a realidade engessando-a ao tirar a
sua mobilidade caracteristica, as imagens-cliché do cinema nao passam de
chavdes, nao acrescentam nenhuma novidade. Por outro lado, o curioso é que
€ da natureza da imagem estar sempre tentando atravessar o cliché, sair do

cliché. Isso pode ser alcancado, segundo Deleuze (2007), quando Nnossos

¥ Texto “Imagem e cliché: reflexdes intempestivas” de Maria Franco Ferraz disponivel em
http://ciadefoto.com.br/blog/wp-content/uploads/2010/03/IMAGEM-E-CLICH%C3%8A-
20091.doc
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sistemas sensoério-motores sdo quebrados ou bloqueados. Nessa situacao
pode aparecer um outro tipo de imagem:

uma imagem oOtico-sonora pura, a imagem inteira e sem
metéafora, que faz surgir a coisa em si mesma, literalmente, em
seu excesso de horror ou de beleza, em seu carater radical ou
injustificavel, pois ela nao tem mais de ser “justificada”, como
bem ou como mal (DELEUZE, 2007, p.31).

Deleuze (1992) classifica o trabalho do cineasta francés Jean Luc
Godard como uma tentativa de restituir as imagens exteriores a sua
integralidade, fazer com que nao percepcionemos menos, fazer com que a
percepcao seja igual a imagem, restituir as imagens tudo o que elas tém. Por
conseguinte, restituir as imagens tudo o que elas tém e que a percepcao
oculta. Enfim, liberta-las dos vinculos sensério-motores, fazendo com que elas
deixem de ser imagem-acdo para se tornar imagem ética e sonora pura. E
preciso que a imagem escape ao mundo dos clichés, diz Deleuze (2007, p.35),
que se abra em “relacdes poderosas e diretas, as da imagem-tempo, da

imagem-legivel e da imagem pensante”.

3.3 Os dois regimes de imagem e os dois tipos de memaria

Acreditamos ter chegado num ponto fundamental acerca da relacédo
entre os regimes de imagem do cinema deleuziano e o funcionamento da
mem©éria pensado por Bergson (1979). Ja constatamos que a passagem da
imagem-movimento para a imagem-tempo se deu, justamente, a partir de uma
quebra no esquema sensoério-motor. Essa idéia esta, portanto, muito proxima
das nocgdes criadas por Bergson (1979) para diferenciar os dois tipos de
reconhecimento humano. Dessa feita, apesar de ja termos discorrido sobre o
reconhecimento bergsoniano, é interessante que voltemos a ele para que
possamos destacar alguns aspectos dos quais se serviu a teoria deleuziana.

O que Bergson (1979) denominou reconhecimento atento se difere do
reconhecimento automatico porque nele os movimentos ndo se prolongam,
mas retornam ao objeto para enfatizar certos contornos seus e extrair alguns

tracos caracteristicos, por isso, a descricio sempre recomeca, a fim de
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destacar outros tragos e contornos. Ou seja, 0 objeto permanece o mesmo,
mas passa por diferentes planos.

Estes dois tipos de reconhecimento estdo vinculados aos dois tipos de
memoria dos quais nos falou o autor. O reconhecimento automéatico estaria
ligado a memdria na qual o passado sobrevive enquanto mecanismos motores
de experiéncias vividas que se mostraram Uteis e por isso, conservaram seu
automovimento eficiente. Ja o reconhecimento atento se refere aquela meméria
que funciona enquanto reservatério de lembrancas independentes coexistindo.
Acerca deste assunto, Bergson (1979) exemplifica: quando passeio pelas ruas
de uma cidade pela primeira vez, a cada esquina hesito, ndo sabendo onde

VOou.

Estou na incerteza e entendo por isso, que alternativas se
colocam a meu corpo, que meu movimento € descontinuo em
seu conjunto, que ndo ha nada, numa das atitudes, que
anuncie e prepare as atitudes subseqlentes. Mais tarde, apds
uma longa permanéncia na cidade, irei circular por ela
maquinalmente, sem ter a percepg¢ao distinta dos objetos
diante dos quais eu passo (BERGSON, 1979, p.103).

Ora, eu comeco num estado em que s6 distingo minha percepg¢ao, em
que preciso pensar nas atitudes que irei tomar, em que estou, de fato,
percebendo atentamente, e acabo num estado em que talvez ja ndo tenha
consciéncia senao de meu automatismo, explica Bergson (1979). O habito de
utilizar um objeto, ou, em outras palavras, o habito de se relacionar com o
mundo material acaba por organizar em nds, ao mesmo tempo, movimentos e
percepcoes.

O que estd na base do reconhecimento é a consciéncia desses
movimentos pelo menos nascentes que acompanham a percepg¢ao como um
reflexo. A educagdo dos sentidos, que culminara num reconhecimento
automatico, consiste precisamente em criar um “conjunto das conexdes
estabelecidas entre a impressdo sensorial € 0 movimento que a utiliza. A
medida que a impressao se repete, a conexao se consolida” (BERGSON, 1979,
p.104). Porém, ainda que nosso corpo analise a repeticdo de percepcdes
semelhantes para montar aparelhos motores, nossa vida psicoldgica anterior
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continua existindo, com toda a particularidade de seus acontecimentos

localizados no tempo, ela sobrevive.

Constantemente inibida pela consciéncia pratica e util do
momento presente, isto &, pelo equilibrio sensério-motor de um
sistema estendido entre a percepcado e a acao, essa memoria
aguarda simplesmente que uma fissura se manifeste entre a
impressao atual e o movimento concomitante para fazer passar
ai suas imagens (BERGSON, 1979, p.107).

Em geral, o que deveremos fazer, entdo, para remontar o curso de
nosso passado? De que modo poderemos descobrir imagens-lembranca
desconhecidas, localizadas e pessoais que se relacionariam ao presente? A
resposta estd exatamente nessa “fissura” ou em qualquer outro aspecto que
perturbe a acdo automatica de nosso corpo, até mesmo um esfor¢co pessoal
qgue corresponda a uma libertacdo da agdo a que nossa percepcao nos indica,
pois esta nos langa para o futuro e o que devemos fazer nessa situacao € em
verdade o inverso: devemos retroceder ao passado.

Indo na mesma dire¢éo do funcionamento da memaria, o cinema quando
tomado pela imagem-tempo, quebra um esquema de percepcao baseado numa
l6gica sensério-motora. Com o intuito de atingir a imagem, de fazer com que
ela seja imediatamente real, este novo cinema trabalha a imagem de modo que
o modelo e o discurso ndo a sobreterminem. Entdo temos, de um lado,
participando do regime da imagem-movimento, 0 reconhecimento motor
prolongando as percepcoes, afeccbes e acdes (fazendo um automovimento
das imagens num todo coeso) e, de outro, junto a imagem-tempo, o
reconhecimento atento retomando, repetindo e bifurcando descrigdes.

O afrouxamento dos vinculos sensério-motores e a necessaria busca de
outras formas de prolongar as imagens podem ser considerados o principio da
construgao do conceito de imagem-tempo. Mas essa é apenas uma etapa que
se define por atribuir a composicdo dessa imagem duas caracteristicas: as
situacbes Opticas e sonoras intensas e os tipos de relagbes que o
reconhecimento atento traca. Se restringir a esta definicdo, contudo, seria
insuficiente para formar o conceito de imagem-tempo. Dai a importancia de se
chegar a imagem-cristal, a descricao cristalina, ao tempo e ao pensamento

apresentados diretamente.
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3.4 O cristal onde coabitam passado e presente

Segundo Machado (2009), Deleuze (2007) aprofunda o conceito de
imagem-tempo a partir do que chamou de imagem-cristal. Nessa imagem, em
oposicao a imagem-movimento que s6 possui atualidade, existe uma relacao

coalescente entre o atual e o virtual.

Quando a imagem ndo mais se prolonga em movimento, como
no cinema classico, ela se torna uma unidade indivisivel entre
uma imagem atual e sua imagem virtual. Na imagem cristal,
atual e virtual — termos de origem bergsoniana — sao distintos,
diferem por natureza, mas, em ultima andlise, tornam-se
indiscerniveis, inassinalaveis (MACHADO, 2009, p.276).

Grosso modo, imagem-cristal significa: uma imagem atual (visivel e
limpida) que tem uma imagem virtual (invisivel e opaca) que lhe corresponde
como um duplo ou um reflexo, ou seja, elas estao cristalizadas uma na outra.
Deleuze (2007) chamou a atencédo para a idéia de “circuito” presente nessa
imagem. Diz o filésofo que na imagem-cristal se estabelece uma espécie de
circuito entre uma imagem atual e uma imagem virtual distintas, mas
indiscerniveis. Logo, a imagem-cristal que surge no cinema moderno tem estes
dois aspectos: 0 pequeno germe cristalino e o imenso universo cristalizavel. E
uma imagem constituida pela operacdo mais fundamental do tempo real (ndo-
cronolégico): se o passado nao pode se constituir depois do presente que ele
foi, mas ao mesmo tempo, entao é necessario que a cada instante o tempo se
desdobre em presente e passado que, por natureza, diferem um do outro.

O tempo consiste nessa cisdo que, por um lado faz passar todo o
presente e por outro, conserva todo o passado. E essa cisdo que se vé no
cristal. A imagem-cristal ndo € o tempo, mas vemos 0 tempo no cristal.
Entretanto, o cristal, onde vemos jorrar o tempo nao-cronolégico é constituido,
diziamos, por duas imagens distintas - a atual do presente que passa € a virtual
do passado que se conserva - que apresentam-se indiscerniveis justamente
por serem distintas, ja que nao se sabe qual € uma e qual é outra, como uma
imagem mutua onde coexistem a subjetividade do virtual e a objetividade do

atual.
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Temporalmente, vemos agora um labirinto em lugar de um rio, um
emaranhado em lugar de um fluxo. Ndo ha uma ordem do tempo, mas uma
variacdo infinita. E o tempo da alucinagdo, sem antes nem depois, flutuante.
Nesse momento o cinema se coloca para além do bem e do mal, da
subjetividade e objetividade, do racional e irracional, do real e imaginario. Um
cinema que € capaz de “falsificar” as situagdes (ndo num sentido pejorativo,
mas de colocar-se acima das categorias da légica, do que tomamos por real,
ou seja, dos conceitos ja prontos) e criar sempre novas possibilidades,
langando-nos no horizonte da conquista do virtual e de uma nova subjetividade.

Na imagem-cristal a descricdo deixa de pressupor uma realidade e a
narragdo de remeter a uma forma do verdadeiro. Deleuze (2007) retoma
Nietzsche para quem o mundo verdadeiro ndo existe, e se existisse seria
inacessivel, inevocavel. E se fosse evocavel, seria indtil, supérfluo, pois o
sistema de juizos sofre uma grande transformacéao, porque passa as condi¢coes

que determinam as relagcdes dos quais dependem as aparéncias.
3.4.1 Aimagem é tempo e o tempo é memoria

Ora, o cinema do tempo tomou o lugar do cinema da acao ou, melhor
dizendo, a imagem-tempo substituiu a imagem-movimento e nos apresentou,
no cristal, o tempo em pessoa. Deleuze (1992, p.70) frisou que “uma imagem
nunca esta sé. O que conta € a relacdo entre imagens”. Sendo assim, com o
qué entdo a percepcgéao ira relacionar-se depois de ter se tornado puramente
Optica e sonora? Ja nao é mais com a acao, responde ele, cortada de seu
prolongamento motor, a imagem atual entra em relacdo com uma imagem
virtual, imagem mental ou em espelho.

Mas no que os termos atual e virtual contribuem para designar essa
nova imagem? Oriundo da teoria bergsoniana, o conceito de virtualidade
refere-se ao tipo de convivéncia das lembrancas coexistentes da meméria (um
dos tipos de memoéria distinguida ao falar do reconhecimento atento guardava
todas as lembrangas coexistindo virtualmente).

Indo numa direcado oposta, a atualidade apresenta-se como presentes
(instantes) que se desenvolvem numa sucessao linear, na linha reta de um

tempo cronoldgico. Em razao disso, no cinema da imagem-movimento, que tem
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como base o atual, o tempo é atingido indiretamente. Nele, passado e futuro
sao apenas dimensbes do presente, seja como instantes que ja passaram ou
instantes que ainda virdo.

A pureza temporal s6 sera encontrada a partir da imagem-tempo, na
qual o passado é contemporaneo do presente, porque “todo o passado
coexiste com o0 novo presente em relacdo ao qual ele é agora passado”
(DELEUZE, 1988, p.144). Ha aqui um rompimento com o tempo linear e
podemos dizer, entdo, que o “tempo puro” atingido por essa nova imagem de
forma direta € o que Bergson (1979) chamou de memdria por exceléncia, a
memb©éria de fato, aquela que habita e se conserva na duracdo. Essa meméria
nao retém o passado como sucessdao de instantes em linha reta. Para
descrevé-la, Bergson (1979) usa o esquema de um cone em que o presente é
o estado mais contraido de todo o passado. Deleuze (2007) o explica da

seguinte maneira:

Entre o passado como pré-existéncia em geral e o presente
como passado infinitamente contraido ha, pois, todos os
circulos do passado que constituem outras tantas regides,
jazidas, lengdis estirados ou retraidos: cada regidao com seus
caracteres proprios, seus ‘tons’, ‘aspectos’, ‘singularidades’,
‘pontos brilhantes’, ‘dominantes’. Conforme a natureza da
lembranga que procuramos, devemos saltar para este ou
aquele circulo. Claro, tais regides (minha infancia, minha
adolescéncia, maturidade, etc.) parecem-se suceder. Porém,
elas s6 se sucedem do ponto de vista dos antigos presentes
que marcaram o limite de cada um. Inversamente, elas
coexistem, do ponto de vista do atual presente que cada vez
representa o seu limite comum, ou mais contraida dentre elas
(DELEUZE, 2007, p.122).

Algo completamente bergsoniano disse Fellini® (alias, alguns de seus
filmes sdo emblematicos nessa questao): construidos como a meméria, somos,
concomitantemente, a infancia, a velhice, a maturidade. O tempo, ao se
desdobrar, a cada instante, em presente e passado (presente que passa e
passado que se conserva), deixou de ter um perfil cronolégico. Na imagem-
cristal, ele é passado virtual (todos os lengbis ou regides do passado

e

coexistindo) e é também presente atual (pontas de passado contraidas).

9 Pode-se encontrar essa referéncia i declaracdo de Fellini e sua relagdo, estabelecida por Deleuze, com o
bergsonismo em Conversagoes — p.66 e em Imagem-Tempo — p122.
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O que mudou, portanto, na concepg¢ao de passado com o surgimento da
imagem-cristal no cinema? O passado ndo é sucedido pelo presente que ele
nao é mais, agora ele se conserva e coexiste com o presente que passa. E o
presente nada mais € sendao a imagem atual que tem uma imagem virtual como
seu passado contemporaneo. O que forma a imagem-cristal é efetivamente a
indiscernibilidade entre essas duas imagens.

Neste novo cinema, uma cena atual possui, virtualmente, tudo o que ja
foi mostrado ao longo do filme e mais ainda, toda a memdria-mundo esta 1a
enquanto possibilidade de ser atualizada, em virtude de sua pré-existéncia.
Sendo assim, podemos observar dois aspectos nessa nova imagem: 1) o
presente e seu proprio passado como “limite interior de todos os circuitos
relativos” e 2) “circuitos virtuais mais e mais profundos, que a cada vez
mobilizam todo o passado, mas nos quais 0s circuitos relativos banham ou
mergulham para se desenhar atualmente e trazer sua colheita proviséria”
(DELEUZE, 2007, p.102).

O que acontece é que nao sé as caracteristicas do filme apresentado
sao reunidas no limite interior da imagem-cristal, como também e ao mesmo
tempo, ele é ultrapassado e extravasado por circuitos vastos da memébria-
mundo. Assim, esse novo tipo de imagem é descrito por Deleuze (2007, p.102)
como um “invélucro ultimo, variavel, deformavel, nos confins do mundo, para
além dos movimentos do mundo”. Do mesmo modo é o procedimento de nossa
existéncia atual que oferece a cada momento de nossa vida, atualidade e
virtualidade, isto é, ela é por um lado percepcao e, por outro, lembranca.
Citando A Evolugdo Criadora, Deleuze (2007, p.100) diz: “aquele que tomar
consciéncia do continuo desdobramento de seu presente em percepcao e em
lembranca (...) serd comparavel ao ator que desempenha seu papel, se
escutando e olhando encenar”.

Entdao vejamos: visto que a imagem-cristal € aquela que relne uma
imagem-atual e sua imagem-virtual, ela pode ser considerada uma imagem
bifacial, dupla por natureza, comenta Deleuze (2007). Ao criar uma ilusgo
objetiva, essa imagem nos oferece a indiscernibilidade entre o que é virtual e o
que € atual. No entanto, isso ndo quer dizer que ela suprima a distincdo das
duas faces, o que acontece é que designar um papel e outro torna-se

impossivel.
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Assim, o autor do cinema cristalino concebe um novo tipo de operacéo
cinematografica em que cada imagem ja tras algo de novo. Quando
constatamos que o atual ja possui um virtual latente, podemos falar de
imanéncia, da possibilidade do surgimento do novo e do singular através do
contato com as multiplicidades envolvidas. Consequentemente, a imagem-
cristal € aquela que pode dar vazéao a todos os movimentos possiveis.

Se a imagem-cristal tem em vista a emergéncia do novo, ndo ha a
expectativa sensério-motora, isto é, essa imagem nao gera uma previsibilidade
com relagao ao plano seguinte, pelo contrario, o que ela tras é exatamente o
imprevisivel da nova cena. O trabalho do diretor consiste agora em buscar na
cena seguinte um diferencial em relacédo a cena atual. O corte servird aqui para

estabelecer uma diferenca de potencial entre duas cenas.

O filme deixa de ser “imagens em cadeia... uma cadeia
ininterrupta de imagens, escravas umas das outras, e das
quais somos escravos” (...) Entre duas agbes, entre duas
afeccbes, entre duas percepcoes, entre duas imagens visuais,
entre duas imagens sonoras, entre o sonoro e o visual: fazer
ver o indiscernivel, quer dizer, a fronteira (DELEUZE, 2007,
p.217).

Nao ha, pois, a tirania do presente no filme do processo cristalino.
Reencadeamentos pelos quais ele passa o fazem incidir na complexidade
intensiva da memoria-mundo. Absorvida pelos constantes redirecionamentos e
reencontros, a personagem da narrativa cristalina inevitavelmente esta sempre

recomecgando.

3.4.2 A pureza da imagem livre do tempo empirico

O filme Cidadao Kane de Orson Wells é considerado por Deleuze (1992)
o marco inicial da imagem-tempo. Inaugurando novas formas estéticas na
montagem e linguagem filmica, Cidaddo Kane revoluciona a maneira do pensar

e fazer cinema. As palavras do fildsofo nos dizem:

Welles parece-me o primeiro a construir uma imagem-tempo
direta, uma imagem-tempo que n&o resulta mais simplesmente
do movimento. E um avango prodigioso que sera retomado por
Resnais (DELEUZE, 1992, p.69).
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Em mencéo ao filme que acabamos de citar, Augusto (2004) divaga a
respeito da profundidade de campo, a qual ilustra diretamente uma regido de
passado, que se define pelos aspectos ou elementos oticos tirados dos
diferentes planos em interacao. “Cada um tem seus acentos proprios e seus
potenciais, e marcam tempos criticos da vontade de poténcia de Kane,
segundo a lembranca de cada um dos personagens que recorda” (AUGUSTO,
2004, p.104).

O inevocavel de Kane fica explicito nos esforgos dos personagens em
reproduzir suas lembrancas referentes a ele. Por mais que narrem, expliguem
ou explicitem, por mais que enumerem ou tentem qualificar, explicar,
conceituar, ainda assim ndo conseguem transpor a esséncia de Kane. A
infancia do personagem, pertencente obviamente a regides longinquas do
passado, aparece na tela intercalada as lembrancas mais préximas do
presente. Nao ha critério l6gico espacgo-temporal para ditar a montagem. Na
histéria de Kane, a cronologia é corrompida, ndo ha sucessao organica para 0s
acontecimentos. E o Kane do ontem e do anteontem inseparavel do Kane de
muito antes, e ainda assim lacunar em relacdo ao Kane do hoje. Sao faces
pretéritas do personagem que se mostram como vontades de poténcia, como
eternas possibilidades do “ter sido” influenciando constantemente um ‘“vir-a-
ser”.

O herdi que contemplamos no decorrer do filme, “age, anda e se mexe:
mas é no passado que ele préprio se mexe e move: o tempo nao esta mais
subordinado ao movimento, mas o movimento ao tempo” (AUGUSTO, 2004,
p.105). O Kane do presente esta doente deitado numa cama e sua Ultima
palavra antes da morte é “rosebuld”. Assim como a natureza de Kane torna-se
obscura ao espectador mesmo depois de tantos relatos passados, torna-se
também indecifravel o enigma em torno de rosebuld.

Fazendo da narrativa filmica um pretexto para a descoberta do enigma,
o autor parece nos convidar ao mais profundo abismo da incerteza e duvida
frente a natureza humana. Nao sabemos quem de fato foi Kane, porque o mais
préximo que nos foi permitido chegar apresenta-se como a dimensao

mnemonica das possibilidades de quem ele poderia ter sido. Tudo orbita em
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torno de um real em potencial, de um passado sempre incerto e ambiguo, no
qual mergulhamos de subito sempre que necessitamos entender o presente.
Sabemos, porém que a pureza da nova imagem, que implica a auséncia
de um tempo empirico, de encadeamentos racionais, de critérios l6gicos, de
verdades, torna-se uma imagem que rompe o vinculo com o0 mundo (0 mundo
gue nos habituamos a olhar), posicionando-se num nivel superior ao promover
o impensado no pensamento, o intelecto voltando-se contra si mesmo,
exercicio muito proximo, senao idéntico ao da intuicdo. Esclarecemos que nao
€ de maneira alguma na cabeca ou no espirito do espectador que se produz a
indiscernibilidade entre real e imaginario, presente e passado, atual e virtual,
mas constitui o carater objetivo de certas imagens existentes, duplas por

natureza, imagens mutuas, imagens-tempo.

O cinema foi capaz, enquanto mecanismo, de restituir ao
movimento orgénico ilusério seu fora e de apresentar o tempo
em estado puro. Ou seja, conseguiu a pretensdo de Bergson
de instalar-se na duracao pelo intervalo (CANGI, 2007, p.94).

A imagem-movimento do cinema classico constitui o tempo sob a forma
empirica, o curso do tempo: um presente sucessivo segundo relagcdes
extrinsecas do antes e do depois, de tal modo que o passado & um antigo
presente, e o futuro, um presente que vira, 0 que nos permite numerar o tempo.
Ja a pretensdo do novo cinema € promover uma postura ndo empirica ou
metafisica. A imagem-tempo nao implica auséncia de movimento (ainda que
suponha o seu enrarecimento), como nos refere Deleuze (2007, p.97), "mas
implica a inversdo da subordinacdo; ndo mais o tempo que subordinado ao
movimento, mas o movimento subordinado ao tempo”. Sdo as aberragdes do
movimento que agora dependem do tempo, tais aberracées do movimento
(irracionais) sao agora esséncia da imagem e ja ndo acidente.

Em referéncia ao cinema de Godard, Deleuze (2007) exemplifica a
tentativa de quebrar com o regime organico presente na imagem-movimento.
Para Godard, virtualidade hermenéutica ndo esta no conteudo das imagens,
mas na autodestruicdo delas que resulta na valorizacdo dos intersticios, um

espacamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio e volte a
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cair nele. No cinema da imagem-tempo, em lugar de termos um todo como

sequéncia mediante o método de associacéo,

dada uma imagem, trata-se de eleger outra imagem que
induzira um intersticio entre as duas (...) dado um potencial, ha
que eleger outro, ndo um qualquer, mas de tal forma que entre
os dois se estabeleca uma diferenga de potencial, que produza
um terceiro ou algo novo (DELEUZE, 2007, p.240).

As possibilidades de sentido e interpretagdo sao construidas no jogo dos
intersticios, das fissuras, dos diferentes niveis e poténcias. Godard escolhe ao
invés da associacao, a diferenciacdo. O que esta primeiro em relagcdo com a
associacdao € o intersticio. O “entre-dois” é constitutivo das imagens e
possibilita ndo uma totalidade Una, mas o vazio (fora) que ja ndo é uma parte
motriz da imagem. O vazio que, de acordo com Deleuze (2007), é o todo que ja
nao é o aberto, mas o fora. Ou seja, ele € o pensamento que nem sempre
existe, mas aparece como possibilidade ou até mesmo como a impossibilidade
de pensar que move o pensamento.

Acerca deste assunto, o autor diz que ao fugir do regime da imagem
organica, circunscrito a um espaco, num tempo cronol6gico, 0 cinema ja nao é
feito para ser visto ou pensado como um todo, mas “o que forgca o pensar € o
impoder do pensamento, a figura do nada, a inexisténcia de um todo que
poderia ser pensado” (DELEUZE, 2007, p.224).

A imagem cinematografica agora mostra a realidade por meio da
realidade. Se valendo do pensamento de Blanchot, Deleuze (2007) conclui que
a narrativa nao pode ser tomada como o relato do acontecimento, mas como o
proprio acontecimento, como o lugar onde este é chamado a se produzir. Nao
mais a representagao de um modelo pronto porque esse fendmeno pertence a

um universo em que a imagem deixa de ser segunda com
relacdo ao modelo, em que a impostura pretende "a verdade,
em que, enfim, ndo ha mais original, mas uma eterna cintilagéo
em que se dispersa, no clardo do desvio e do retorno, a
auséncia de origem (BLANCHOT in DELEUZE, 2003, p. 267).

Portanto, a imagem-tempo encontra-se numa nova perspectiva, distinta
das demais maneiras com as quais se pensava a imagem, ela agora € pretexto

da criagcdo, a propria imagem é pensamento, € uma imagem que “filosofa”, uma
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imagem-duracdo, uma imagem-memoria que pensa o0 mundo, ao invés de s6
reagir de forma sensdrio-motora em relagdo aos estimulos emitidos por ele.
Essa nova imagem, a imagem-tempo, ja ndo concerne simplesmente a imagem
como acontecia no antigo cinema restrito ao movimento, mas ao pensamento

da imagem e na imagem.
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4 Digressoes Finais

Concluimos, portanto, que, com a chegada do cinema moderno
(flutuante e desconectado de todo encadeamento coerente), o movimento
passa a ndo ser mais a resposta ou o prolongamento sensério-motor de uma
dada situacdo. E o momento em que o espectador pode, pelo contato com a
imagem, experimentar a pureza da duragdo. Duracdo esta considerada por
Bergson (1979) como o lugar onde habita a memdéria. Deste modo, podemos
dizer que a imagem-tempo funciona como uma espécie de campo de
imanéncia da meméria.

A personagem deste novo cinema, além de ser confrontada por
situacdes que ultrapassam o seu entendimento, também atravessa lugares que
sao, para ela, perfeitamente exteriores e cujos cddigos Ihe parecem estranhos.
Esses lugares sdo de alguma maneira espacos “puros” que ndo tem nenhuma
fungéo na intriga geral do filme. Por isso, 0 espectador deve aprender a ver a
imagem em si, a contempla-la, e ndao mais a inseri-la dentro de um
encadeamento finalizado e logico.

Nesse sentido, podemos pensar, por exemplo, na caracteristica dos
filmes de Michelangelo Antonioni. Ao assistir as repetidas perambulacdes dos
personagens por espacos vazios, cotidianos ou banais, o espectador deste
cineasta pode se perguntar: “Mas qual é a importancia de estar neste lugar? O
que o diretor quer que percebamos nessa imagem, ja que, aparentemente, ela
nao se conecta a trama do filme?”.

Agora nos reportemos novamente a Bergson (1979) e tracemos um
paralelo do exemplo acima citado com a situacao descrita pelo filésofo sobre a
primeira vez que caminhamos por uma rua desconhecida: nessa experiéncia
um tanto desconfortavel para a percepcao, visto que dela exigira um esforco de
maior atencao, estamos desconectados do automatismo da acao. Certamente,
a relacdao de estranheza estabelecida com aquele espago nos forga o
pensamento, diferente do que acontece quando caminhamos num local ja
conhecido: o habito senso6rio-motor, o mundo pré-julgado e representado
esquematicamente nos viabiliza um reconhecimento automatico e acabamos

“percebendo sem perceber”. Bazin (1991) disse:
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Antes de ser julgado o mundo existe, esta ali em processo; ha
uma riqueza das coisas em sua interioridade que deve ser
observada, insistentemente, até que se expresse. Para tanto, é
preciso que o olhar ndo fragmente o mundo e saiba observa-lo
de forma global, na sua duracdo, podendo entdo alcancgar a
intuicdo mais funda do que de essencial cada fenémeno ou
vivéncia traz dentro de si (BAZIN, 1991, p.10).

Sublinhamos, por isso, a existéncia de um potencial nesses lugares
“ilégicos” (lugares desconectados da acao presente) no sentido de estimular o
pensamento, quebrar o automatismo da acdo, da acdo nao pensada porque ja
conhecida e experimentada. O mesmo se aplica para a nossa relacao com 0s
objetos. Capturamos (tornamos inteligivel) o movimento incessante do mundo
material a partir de conceitos. Ou seja, tornamos estatico aquilo que se
transforma a todo o momento. Fazemos do tempo espaco € do movimento
indivisivel, instantes.

Sabemos, entretanto, que o problema ndo esta nos conceitos, mas no
momento em que 0s conceitos se tornam clichés. Isso acontece quando o
movimento de criagdo de novos conceitos cessa e ficamos fadados a ditadura
da verdade proveniente dos conceitos que alcancaram certo status orgéanico. E
quando falamos de organicidade estamos nos referindo a naturalidade pela
qual sdo tomados alguns conceitos que, ao invés de serem vistos como
resultado de um processo de criacdo intelectual (0 que, de fato, o séao),
alcangam o status de “ordem natural” do mundo ou da vida. Com os conceitos
clichés, com as imagens clichés, o homem pode dizer: “Eu conhegco o0 mundo e
sei como ele se desdobra, portanto posso esquematiza-lo”.

Depois da Segunda Guerra, ao que parece, essa afirmacao cai por terra
e a questdo que se coloca tanto para os homens comuns quanto para os
cineastas é ndo mais tratar de representar ou reproduzir uma realidade pronta,
mas visar um real a ser decifrado, um real incerto e sempre ambiguo. Ao
contrario do cliché, a imagem-tempo, oriunda desse periodo, chega, sobretudo,
para contestar a ordem finalizada e recusar a ditadura da agéo. Ela fara com
que o cinema ofereca ao espectador a possibilidade de uma mudanca da
percepcao da imagem, de uma renovacgao do olhar.
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Ou seja, sendo o cliché a base da crise da representacdo com a qual
nasce o cinema moderno, a grande luta da imagem-tempo sera a de combaté-
lo através de todo um procedimento narrativo e técnica cinematogréafica
diferenciados. Ao denunciar e expor os clichés, a imagem ganhara um novo
status: de imagem do tempo (representacao indireta do tempo) passara a
imagem-tempo, atingindo diretamente a dimens&o temporal. Pela aberragdo do
movimento, o tempo se "libera" e escapa da subordinagdo ao movimento
normal, do esquema légico. Mais ainda, o movimento aberrante da outro e
importante testemunho: o da "anterioridade" do tempo em relagcdo a todo
movimento normal definido pela motricidade.

O poder da imagem de trazer a autenticidade da duragéo, a espessura
dos instantes, a contemporaneidade do passado, coloca o filme num patamar
diferenciado, € o momento em que a imagem comega a pensar por si soO.
Deleuze (2007) nos alerta: a imagem cinematografica passou a ser muito mais
do que uma representacdo do mundo por nés pensado, do mundo por nés
vivido, mas tornou-se uma busca de horizontes possiveis, de mundos que nos
mostram a possibilidade de um vir a ser, de nos projetarmos num ainda por vir.

Estamos num tempo que nao morre no instante seguinte, mas conserva-
se como virtualidade disponivel em todos o0s seus pontos para atualizacdes
diversas e segundo as mais insélitas conexdes. E é interessante notar, como ja
dissemos, que isso equivale a dizer que a dindmica dessa nova imagem se
assemelha a um especifico funcionamento da memodria, qualificado por
Bergson (1979) como “memdria por exceléncia”, aquela que seria a memoria
de fato, pura e livre da escravidao da acao presente.

Cangi (2007) acredita que nos estudos deleuzianos sobre o cinema,

aquilo que resulta determinante de uma nova imagem do
pensamento € o reconhecimento de um movimento acentrado
que libera o tempo de sua subordinagdo ao movimento,
criando discordancias, anormalidades ou aberragdes em
nossas experiéncias perceptivo-motoras. Se a motricidade
sensorial esconde a apreciacdo de uma suposta articulagcéo
l6gica do pensamento na imagem-movimento ligada a
representagdo, o movimento aberrante funciona como uma
abertura infinita que pode ser pensada até como anterioridade
sobre todo o movimento definido como normal — légica e
fenomenologicamente — pela motricidade (CANGI, 2007, p.93).
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Dessa maneira, podemos dizer, que a divisdo feita por Bergson em
Matéria e Memdria para explicar os dois mecanismos distintos de
funcionamento da memdéria — um sensoério-motor, representativo e movido pelo
habito, pelo qual nos relacionamos com o mundo com vistas a agdo e outro
reflexivo, pelo qual podemos nos abstrair da acdo presente para nos lancarmos
em direcdo as virtualidades e potencialidades do tempo puro, ou seja, para
alcancarmos a duracdo — sao o0s dois mecanismos que dao suporte,
respectivamente, para os dois regimes de imagem que Deleuze ira desenvolver
em Imagem-movimento e Imagem-tempo.

Havera, portanto, imagens do pensamento centradas na percepgao
motora e outras acentradas ou aberrantes, liberadas de qualquer subordinacéo
motriz. Neste caso, como bem definiu Cangi (2007), o pensamento salta da
percepcao automatica a percepgao atenta ou, dito de outro modo, o
pensamento passa do movimento estruturado pelo habito ao associativo e
estratigrafico em que o pensamento estd preparado para a percepg¢ao do que
irrompe como novidade e para abordar o acontecimento como imagem
transcendental. Isso significa dizer que o cinema moderno trouxe uma nova
dimensdao mental ou espiritual que nos revelou uma verdade absolutamente
bergsoniana: ndés estamos no tempo, ndo € ele quem esta em nos.

Sendo assim, apesar de termos apresentado neste trabalho uma
pequena parcela da teoria mnemdnica de Bergson e da teoria cinematografica
de Deleuze, isto é, apesar de termos discorrido acerca de apenas alguns
aspectos dessas teorias, acreditamos que foi possivel observar o quanto elas
estdo imbricadas uma na outra. Talvez possamos até nos arriscar a dizer que
Deleuze trouxe continuacdo ao pensamento bergsoniano deslocando-o para o
campo da sétima arte, pois ha uma completude e uma espécie de cumplicidade
entre suas idéias.

No que se refere ao que destacamos aqui, pudemos concluir que parte
das bases do funcionamento dos dois regimes de imagem propostos por
Deleuze se assemelha ou até mesmo coincide com as bases funcionais das
duas categorias da memoria estudadas por Bergson. Mas o mais interessante
a se notar nessa relagao talvez seja justamente o oposto da semelhanga — que,
paradoxalmente, caminha lado a lado com ela — que é a singularidade, a

irrupcao do novo em meio ao semelhante.
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Tomo emprestadas as palavras de Cangi (2007, p. 95) para finalizar este
trabalho dizendo que se, no cinematografo, Deleuze viu “uma linguagem
artificial capaz de produzir poténcias do falso, escapando, assim, da exigéncia
da representacdo totalizadora e verdadeira”, este mesmo cinematégrafo foi o

responsavel por instigar a filosofia a pensar sua prépria imagem como histéria
e aduvir.
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