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RESUMO

Esse trabalho busca estudar a taxionomia das imagens do cinema feita por
Deleuze, considerando o cinema enquanto uma experiéncia que constréi seus
sentidos. Esta pesquisa percorreu um caminho que passou por um cinema que
faz pensar e se encontrou com um cinema que pensa ele proprio. Encontrou
também revolugbes conceituais, rediscutindo percepcles, afetos e acdes e
colocando em xeque uma consciéncia ancorada num sujeito. O meu trabalho
nao se propde a ditar verdades sobre a obra de Deleuze em questédo, nem
sobre nenhuma outra. Permito-me usar palavras despretensiosas, das que néao
almejam estatuto de verdade, das que nao aprisionam o0s sentidos, das que
mobilizam parceiros e admitem a possibilidade de n&o ser. E um trabalho que
pretende, a partir da minha experiéncia, abrir um campo de didlogo e possiveis
compreensdes com esse autor e obra tdo enigmaticos quanto sedutores. Expor
um modo de compreensao, uma significagao peculiar criada para experimentar
tal livro ndo aparenta ser um trabalho justo para um autor de tamanha
repercussao e fama, ainda mais vindo de uma estudante de mestrado de uma
universidade publica na capital do menor estado do Brasil. Mas € justo o
trabalho a que me proponho, é apenas isso que serd encontrado adiante.
Sinalizo a dificuldade em lidar com o texto e em encontrar parcerias e
referéncias, principalmente dentro da psicologia. Ao longo da pesquisa
descobri que a aflicdo ndo € s6 minha, e que por isso enche o trabalho de
coletividade e cumplicidade. Juntamente com as dificuldades e escassez de
referéncias e parcerias é que se criam 0s escapes. Para que a caréncia néo se
transmutasse em paralisia, em meio a conversas, encontros e orientagdes foi
que eu (um eu multiplo, atravessado por forcas diversas) escolhi o formato de
cartas para dar vazéo a todas as insegurancas e poténcias que habitam essa
pesquisa.

PALAVRAS-CHAVES: imagem-movimento; cinema; pensamento-movente; Deleuze.



ABSTRACT

This work aims to study the taxonomy of film images made by Deleuze,
considering the cinema as an experience that builds their own senses. This
research has come a way that went through a cinema that makes you think and
met a cinema thinking itself. He also found conceptual revolutions, revisiting
perceptions, feelings and actions and jeopardizing a consciousness anchored in
a subject. My work is not intended to dictate truths about the work of Deleuze in
a matter, nor about any other. | allow myself to use unpretentious words, those
that do not crave status of truth, those that do not imprison the senses, those
that mobilize partners and admit the possibility of not being. It is a work that
aims, based on my experience, open up a dialog field and possible
understandings with these author and work as enigmatic as seductive. Expose
a way of understanding, a peculiar significance created to try such a book does
not appear to be a job fair for an author of such impact and fame, even more
coming from a master's student at a public university in the capital of the
smallest state in Brazil. But it is just the work that | propose, is just what will be
found below. | signal the difficulty in dealing with the text and find partnerships
and references, mostly within psychology. During the research | discovered that
the affliction are not only mine, and therefore fills this work with collectivity and
complicity. Along with the difficulties and shortage of references and
partnerships is that are created escapes. In order that the grace not not
transmute itsef in paralysis, amid conversations, meetings and guidelines was
that | (a self multiple, crossed by diverse forces) chose the format of letters to
give vent to all the insecurities and powers that inhabit this search.

KEYWORDS: image-movement; cinema; thought-moving; Deleuze.
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1- Sobre uma garota que gosta de cinema

Em 2009 recebi o convite de um amigo para junto com ele fazer parte de
uma pesquisa sobre cinema através do Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacdo Cientifica (PIBIC). A proposta me encantou. Desde que consigo
lembrar sou admiradora do cinema, muito leigamente, mas, ainda assim, uma
admiradora. Iniciar um novo tipo de relacionamento com o cinema era o desafio
implicito na proposta, mudar o status de admiradora para pesquisadora, nao
pude recusar. Até entdo, a funcdo que eu cumpria era basicamente de assistir
os filmes e pensar se gostei ou ndo e o por qué. Os porqués estavam
normalmente relacionados a histéria do filme, a interpretacdo dos atores e a
trilha sonora. Pensei que poderia ser interessante ler o que outras pessoas
dizem sobre cinema, e tem sido.

Ingressei como bolsista voluntaria no projeto de pesquisa “Producéo de
imagens e os modos de imaginagao”, que teve vigéncia de agosto de 2009 a
julho de 2010, meu relatério versava mais especificamente sobre “cinema,
temporalidade e os modos de subjetivacdo”. A pesquisa tinha os objetivos
iniciais de problematizar a relacdo entre modos de subjetivacdo
contemporaneos e 0 cinema na atualidade; de investigar experiéncias de
consumo e producao de imagens; e de inquirir os dispositivos produtores de
imagens em suas relacées com modos de imaginacao, a partir do pensamento
de autores como Paul Virilio, Gilles Deleuze e Henri Bergson. Nesse momento
eu ja tinha alguma aproximacdo com as obras de Bergson e Deleuze, ao
menos com seus nomes, possibilitada pelas disciplinas da graduacdo em
Psicologia que estava em andamento, mas Virilio foi uma completa novidade.
Talvez por isso as memoadrias que tenho mais fortes desse inicio de pesquisa
sejam referentes a leitura das obras “A maquina de visdo” (2002) e “A arte do
motor” (1996), e um pouco mais a frente, a leitura de um capitulo do “Guerra e
cinema” (2005).

Em Virilio (1996, 2002) encontrei no¢des importantes sobre percepcéo,
tecnologias do olhar, tecnologias de midia e modos de aquisicdo das imagens
que foram e sdo muito importantes na minha formacéo enquanto pesquisadora
em cinema. Virilio aponta que a maneira como construimos as representacdes
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tecnologias voltadas a pensar, imitar e substituir o olhar humano. O autor
entende a relacdo homem-maquina, no que diz respeito a aparelhos épticos,
enquanto uma rivalidade na qual a evolugdo de uma dessas duas logicas de
olhar implica necessariamente a decadéncia da outra. Ele argumenta que essa
evolucdo dos aparelhos Opticos e das maquinas midiaticas enfraquece os
modos naturais de aquisicdo de imagens, que se apoiam no uso dos aparatos
naturais (sensoriais) em contato direto com o mundo consolidando aos poucos
as representacdes construidas e possibilitando facil acesso a tais
representacdes. Esse enfraquecimento gera uma crise na qual os modos
artificiais de consolidacdo de imagens, as midias e a logistica da representacdo
por elas criadas causam uma falsa impressdo de empoderamento do olhar. A
falsidade desse poder se da quando através desses meios o olho humano
alcanca, cada vez mais rapido, realidades cada vez mais distantes mas
também descarta as informagfes acessadas cada vez mais rapidamente. A
intermediacdo imposta pelos mass medias e por outras tecnologias ao olho
humano em seu contato com a realidade, segundo Virilio, gera uma espécie de
vicio no olhar, que se desacostuma em criar sentido as imagens bem como a
realidade com as quais tém contato e se habitua a funcionar numa légica de
consumo (conforto) e ndo de consolida¢cdo das imagens. Na época, a leitura de
Virilio me ajudou a pensar uma légica de consumo das imagens
cinematograficas e uma producado de cinema voltada para tal objetivo.

Olhando em retrospectiva para 0s primeiros seis meses de pesquisa
PIBIC, que também corresponderam aos primeiros meses de pesquisa em
cinema, vejo que as contribuicbes de Bergson e Deleuze ficaram um pouco
renegadas para a producdo do relatdrio. Na época, os frutos gerados pelo
dialogo com os autores em questdo foram poucos, mas isso é algo que s6
agora me encontro em posicéo de perceber. As ideias de Bergson (2006) sobre
inteligéncia e intuicdo, enquanto meios dos quais nos utilizamos para
apreender o mundo a nossa volta; sobre os problemas mal formulados; e ainda
guestdes sobre tempo, passado, presente e retrospectiva foram citadas como
embasamento tedrico, porém sem travar dialogo direto com as argumentacdes
cinematograficas. As leituras de Deleuze, nesse momento, ndo se
aproximaram nem do Imagem-movimento, nem do Imagem-tempo. Textos do

livro “Conversagdes” (Deleuze, 1992) ajudaram a me aproximar dos conceitos
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de sucessédo e de duracdo e, posteriormente, relacionar tais conceitos com
alguns filmes.

Nesse primeiro ano de pesquisa, em paralelo aos primeiros passos do
PIBIC, cursei uma disciplina sobre cinema vinculada ao departamento de
Comunicacao. Nesse curso pude ter contato com uma breve historia sobre o
surgimento do cinema e acesso a autores e abordagens n&do previstos no
projeto. O que mais me interessou foi ver as diferengas nas produgdes
cinematograficas desde o inicio. Em uma leiga comparacédo, de minha parte,
entre as obras de George Meliés e dos irmaos Lumiére, notei que 0s irmaos
tinham um projeto de cinema com intengdes de retratar a realidade (Mouréo,
2002), a exemplo do filme “A saida dos operarios da fabrica Lumiére” (La sortie
de l'usine Lumiére a Lyon, 1895), de carater documental que mostrava um trem
em movimento que surpreendeu e assustou a audiéncia, enquanto o trem se
aproximava os expectadores se afastavam (Barreto, 2014). J& Meliés, com
toda sua teatralidade, teve sempre preferéncia por obras ficcionais e via no
cinema a oportunidade de criar outros mundos, sua mais famosa obra € o curta
“Viagem a lua” (Le Voyage dans La lune) de 1902 que ja demonstra sua
preferéncia por mundos magicos (Mouréo, 2002).

Outra referéncia marcante que conheci através dessas aulas foi a de
Ismail Xavier, na entrevista Um Cinema que “Educa” é um Cinema que (nos)
Faz Pensar (Xavier, 2008). Para ele a fungdo do cinema nao estaria atrelada
simplesmente ao fato de transmitir conteddos, mas sim a postura de provocar
reflexbes. Um cinema que questiona conviccdbes e promove uma
desestabilizacdo de oposi¢cOes pré-fixadas, como falso-verdadeiro, realidade-
ficcdo, é o cinema que faz pensar. O maniqueismo contido nesses pares de
oposicoes retrata a ilusdo de realidades estaveis quando uma forma nao-
iluséria de trabalhar com esses termos seria pensar as formas pelas quais um
se transforma no outro. Antecipo que o interesse em minha pesquisa pelo
cinema que faz pensar, desde entdo, percorreu um caminho que resultou no
encontro com um cinema que pensa! E esse caminho que estou relembrando e
recontando.

No primeiro semestre de 2010, uma das atividades do PIBIC foi ofertar
uma disciplina optativa para alunos de graduagdo em psicologia, junto com

meu orientador de pesquisa e meu colega de pesquisa. A proposta dessa
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disciplina exigiu que participassemos desde o planejamento até a execucéo
das aulas. Foi uma grande experiéncia na qual a integragdo do grupo envolvido
possibilitou um trabalho entre iguais, onde todos contribuiram com ideias,
sugestbes e acbes. Essa experiéncia ndo se ateve a uma relacdo de
verticalidade entre orientador e orientandos, e para mim se configurou num
grande (importante) aprendizado e numa imensa satisfacdo de me ver pela
primeira vez experimentando um pouco do que seria a docéncia. O curso foi
composto pela apresentacdo e discussdo de 10 filmes e 3 textos. A cada
semana viamos um filme ou um texto e discutiamos em sala de aula.
Encerrada a aula, as discussfes continuavam através de um blog criado
exclusivamente para a disciplina. O blog servia a0 mesmo tempo como espaco
de discussao, uma extensdo do que se iniciava em sala de aula, e de avaliacédo
dos alunos através de uma minima obrigatoriedade de participacdo. Foi
gratificante ver que a maioria dos alunos utilizou o blog com empolgacéo e para
além do que estava previsto, trazendo indicacdes e referéncias de outros textos
e outros filmes evidenciando que as aulas estavam reverberando para além do
espaco institucional. Voltei ao blog por esses dias (setembro de 2014) com o
intuito de reavivar a memoria para a producdo deste texto e vi que a atividade
virtual ndo durou muito mais tempo do que a institucional (se tomarmos por
base a cronologia), mas com a releitura de alguns textos e comentarios eu
consegui rememorar o prazer daquelas aulas e discussfes e pude ver o quao
produtivo foi aquele espaco que possibilitou entre a turma, uma interacao que
transbordava a sala de aula e que ainda transborda e dura para além da
contagem dos minutos, das horas, dos semestres, em mim e neste trabalho.

As reunides de orientacdes de pesquisa, as leituras, os fichamentos, as
preparacdes das aulas, as discussbes com outros estudantes, a interagdo no
blog, tudo isso deu a nossa pesquisa uma sustentacdo tal que nos permitiu
produzir diversos trabalhos que foram apresentados em eventos cientificos e
publicados em anais. Permitiu também que o nosso relatério final fosse a
submissdo de um artigo. Nesses trabalhos foram discutidas as no¢des de olhar
precario em oposicdo a um olhar absoluto, num contexto que explora
condicdes de politicas do ver na atualidade. Discutimos também dois tipos de
cinema que auxiliam a corporificar tais politicas, o cinema-que-aperta-o-

coracdo e o cinema-que-retira-o-chdo, sabendo que além desses dois, muitos
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outros podem ser identificados, porém, esses foram 0s que emergiram em
nossa experiéncia.

Abro aqui um espago para falar um pouco mais sobre o trabalho de
Lopes e Madeiro (2010), também conhecidos como Eu (Elen) e Kleber (meu
orientador). Nossas producdes falaram sobre a nocédo de olhar precario que,
em oposicao ao olhar absoluto, € um olhar que ndo se basta e que necessita
de encontros que potencializem suas forgas para a composi¢cao dos processos
de producao de sentido. Encontramos o cinema como um campo no qual cabe
perfeitamente uma discussao a proposito das condi¢cbes de exercicio do olhar
precério. Condi¢cdes que pdem em exercicio o refor¢o ou a acusacgéo da politica
de controle na qual se baseia o olhar absoluto. O cinema muitas vezes aparece
‘como um entretenimento que ativa uma experiéncia sensoério-motora ou 0
cinema que se propde uma dimensdo estética que aciona possibilidades de
diferenca, que busca outra dimensdo temporal que ndo o aqui-agora,
demandando assim a criagdo de outras realidades.” (Lopes & Madeiro, 2010, p.
11). Sinalizamos dois modos de cinema que dispdéem as condi¢des aludidas, a
condicdo de entretenimento relacionam o cinema-que-aperta-o-coracao e a
condicao estética, o cinema-que-retira-o-chdo. O primeiro funcionando como
um “dispositivo biopolitico produtor de subjetividades normalizadas, marcadas
por processos de consumo que atendem a uma condigao imediata dos sujeitos”
(p. 11-12). Ja o segundo, trabalha no sentido de “denunciar uma zona de
conforto existencial e anunciar um convite a outras possiveis territorializagdes”
(p. 12). Esse é um bom resumo do resultado de meu primeiro ano de pesquisa
em cinema, um ano de muitas novidades, leituras e trabalhos apresentados e
publicados.

Encerrado o ciclo desse PIBIC, a pesquisa continuou sem minha
participacéo oficial mas fiquei muito feliz em acompanhar alguns encontros do
novo projeto tendo o mesmo professor e mais dois alunos a frente. Nesse
periodo foi que de fato se iniciou a leitura do livro Imagem-movimento, quando
eu ja ndo estava institucionalmente vinculada ao projeto e passava por um
periodo crucial em minha formacdo: as vésperas de formatura, escrevendo
monografia, fazendo dois estagios e ja me preparando para selecdo de
mestrado. Nao pude acompanhar todo o desenvolvimento da pesquisa deles,

mas foi nesse periodo que fiz minhas primeiras leituras do cinema de Deleuze
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e por inspiracao desse grupo que decidi levar essa curiosidade e ambicao para
minha proposta de mestrado na Universidade Federal do Espirito Santo.

No meu projeto para essa, que foi a primeira selecdo de mestrado de
minha vida, eu trazia alguns questionamentos sobre producdo e consumo de
imagens. Eu me perguntava como pensar oS processos de producdo de
sentido na contemporaneidade sem levar em conta as légicas que o0s
perpassam ou os tipos de experiéncia que promovem? Pensar tais processos
implicava em questionar suas relacbes de captura e colonizacédo e p6-las em
movimento? Implicava também em desestabilizar o que ja se encontrava
naturalizado, com o intuito de abrir espaco para a invencao e atrelar novamente
os sentidos produzidos as experiéncias que lhes sdo imanentes. Se sim, a
producdo e consumo de imagens, bem como os modos de imaginacdo e as
politicas de constituicdo do ver e de gestdo da vida, ocupariam um lugar de
grande valor na dindmica soécio-cultural da atualidade. O cinema enquanto
produtor de olhares vem de encontro a ndés e conquista também seu lugar
dentro desse jogo politico.

Entre perguntas e reflexdes, no fim das contas, a minha primeira
proposta de trabalho para mestrado foi descrita como uma intencdo de me
aproximar do pensamento do filosofo Gilles Deleuze através de seus cinemas,
Cinemal: a imagem-movimento e Cinema 2: a imagem-tempo, € promover um
encontro entre esse pensamento e a obra do cineasta Walter Hugo Khouri na
tentativa de interrogar a oferta estética que o cinema brasileiro ofereceria.

Acho importante aqui revelar algumas nuances dessa proposta.
Primeiramente, a sensa¢do que eu tinha ao dizer para alguém que eu queria
estudar esses livros de Deleuze em uma pesquisa de mestrado me fazia sentir
bastante sincera, ja que a intencéo era veridica, e a0 mesmo tempo um pouco
perplexa por sentir que eu ndo fazia a minima ideia do que significava estudar
essa obra. Mas cada vez que eu dizia isso pra alguém que tinha algum
interesse em Deleuze, os interlocutores davam a impressdo de que a minha
proposta era aceitavel e interessante. Veja bem, ndo é que eu ndo estivesse
segura de que era esse caminho que eu queria seguir, ndo havia davidas
guanto a isso. O gque estava em questdo era o fato de ndo ser um caminho
muito nitido, era ndo saber qual o préximo passo a dar, era hdo conseguir

prever o que vem em seguida. O que me deixava perplexa era apresentar uma
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proposta sem predicdes, era dizer (implicitamente) que eu ndo sabia o0 que
poderia produzir, ndo sabia como a pesquisa iria se desencadear, pois a minha
proposta era possibilitar encontros (entre eu, Deleuze e Khouri) e tais
encontros se encarregariam de produzir a pesquisa.

Depois de ndo aprovada na selecdo para o mestrado da UFES, a minha
carreira foi percorrendo outros caminhos. Passei em um concurso publico para
um municipio do interior de Sergipe e comecei a trabalhar como psicologa
educacional, entre outras atividades em que me engajei nesse periodo.
Passados dois anos, me inscrevi para o0 mestrado da UFS, ainda com os
mesmos interesses em cinema: Deleuze; produgdo e consumo de imagens,
mas com uma sugestéo de trabalho um pouco diferente.

Tirando de campo a especificacdo de um cineasta, a minha proposta de
estudos para essa segunda selecdo de mestrado foi partir dos modos ja citados
de pensar a atualidade, a experiéncia do cinema e os modos de producao de
subjetividade e somar as reflexdes de pesquisas anteriores 0s cinemas de
Deleuze, Cinema2 — a imagem-tempo e Cinema 1 — a imagem-movimento, e
dentro disso pensar as condi¢cdes de exercicio do olhar na oferta estética do
cinema contemporaneo. Foi essa a proposta que conseguiu uma vaga no
mestrado e ela que vem sendo trabalhada e sofrendo alteracdes desde marco
de 2013.
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2- Sobre um cinema que se move e pensa

Minha aventura no mestrado em psicologia social da UFS iniciou com
um projeto que pretendia analisar processos de producdo e consumo de
imagens articulando-os a possibilidades de acionamento da imaginacdo na
contemporaneidade e, mais especificamente, objetivando estudar a articulacao
entre pensamento e temporalidade na producdo de conceitos em Paul Virilio e
Gilles Deleuze, com o intuito de problematizar a relacdo entre modos de
subjetivacdo contemporaneos e a experiéncia do cinema na atualidade. Que
era bem parecido com o trabalho que eu tinha feito no PIBIC, mas eu queria
mesmo era inserir 0s livros imagem-movimento e imagem-tempo nessa
histéria. O ingresso num programa de pos-graduacédo, acredito eu, € o instante
gue marca a transformacdo de uma garota que gosta de cinema em alguém
gue assume um compromisso com o0 cinema, mais especificamente o cinema
de Deleuze.

O compromisso esbarrou e afrontou diversos outros interesses e
segmentos de minha vida. Concomitante com o desenvolvimento da pesquisa,
durante toda a duracdo do mestrado trabalhei para ter uma fonte de renda e
confesso que foi a maior dificuldade encontrada. O mundo do trabalho pode ser
cruel e desgastante, e assim o foi para mim. Dividir o tempo entre duas
atividades de trabalho, uma remunerada e a outra ndo; uma muito necessaria e
a outra muito desejada; uma que me exigia uma quantidade de horas por
semana especificada e a outra que ficava apenas com 0 tempo que restasse,
acabou sendo o maior desafio desta empreitada. A concordata assumida para
um maximo de 24 meses se agarrou ainda com mais seis e se defende nas
ultimas horas dos 30 meses transcorridos, ndo exatamente como se queria,
mas estritamente o que se fez.

Da realidade vivenciada nesse periodo dentro do programa, mesmo nao
tendo encontrado muito suporte no quesito “estudar o cinema de Deleuze”,
posso dizer que vi, ouvi e vivi coisas que muito tém a contribuir para o oficio de
pesquisadora. Fazer pesquisas de forma esclarecida e concisa, compreender a
importancia de ir além de modelos modernos de ciéncia, na tentativa de que os
caminhos percorridos figuem mais visiveis e que as experiéncias encontrem

espaco para falar através do que escrevemos. Construir uma ciéncia mais de
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percursos do que de formatacdes. Tenho certeza que tais orientacdes estao
povoando o pensamento e os trabalhos dos colegas de turma em maior ou
menor grau, resguardando as diferencas de palavras e conceitos que podem
ser escolhidos para significar tal aprendizado. De modo geral, as disciplinas
nao chegaram a atingir as especificidades da minha pesquisa. Nem tdo pouco
me deparei com projetos de colegas que tivessem essa tematica em comum.
Isso me fez sentir um pouco 6rfa. E ndo é que as disciplinas e os colegas de
turma ndo tenham podido me ajudar ou influenciar de alguma forma, mas o fato
de ndo ter encontrado muitas parcerias dentro do programa evidenciou a
solidéo de estudar Deleuze.

Bom, nessa tarefa solitaria de estudar a taxionomia das imagens do
cinema por Deleuze, iniciei minha leitura do Imagem-movimento e comecei a
levar a problematizacdo dos textos pras reunides de orientacdo. A essa altura
eu ja tinha compreendido e sentido na pele que o Imagem-tempo teria que ficar
para projetos futuros, pois o primeiro livro j& demanda atencdo e tempo
suficientes. A tarefa que ja era solitaria quando eu pensava em aulas e colegas
do mestrado, se mostrou também solitaria quando recorri a parcerias externas.
Essa situacdo mudou o rumo de minha pesquisa. O ponto é que existe pouca
gente estudando e publicando sobre o cinema expresso por Deleuze. Diante
disso, conversamos em orientacdo sobre a possibilidade de transformar o livro
A Imagem-movimento no foco do meu trabalho, esquecendo aquela outra coisa
de consumo de imagens e subjetividade, pensamos na proposta de dedicar
nossos investimentos no livro e vemos a importancia desse trabalho quando
comparamos a grandeza do autor com a baixa producéo a respeito dessa obra
especifica.

Quando comecei o trabalho, pensava no cinema como algo a ser
experimentado, pensava que a experiéncia se daria quando o cinema entrasse
em contato com algo externo que desse sentido a ele. Deleuze, sempre um
passo a frente, ja visualizava que o cinema €, ele mesmo, uma experiéncia,;
que ele constréi seus proprios sentidos. Qualquer significacédo fora dele € uma
forma de mediacéo/ interpretacdo/ analise. Nao é nisso que Deleuze parece
estar interessado. Algumas paginas acima eu comentei rapidamente que essa
pesquisa percorreu um caminho que passou por um cinema que faz pensar e

se encontrou com um cinema que pensa ele proprio. E sobre isso que Deleuze
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(1992) fala em seus dois livros sobre cinema: um cinema que pensa, imagens
gue sdo pensamentos. Ele faz um trabalho a que chama de taxionomia das
imagens para livra-las de interpretacbes por parte de outros sistemas de
pensamento, a ele o0 que interessa € o0 que as imagens pensam por si.

Falar sobre o cinema a partir de como ele se mostra, € algo que
ninguém havia feito antes dele. A leitura dessa obra ndo é facil por sua
abordagem inovadora e Unica, e também porque nunca é facil ler Deleuze. A
dificuldade de leitura se agrava um pouco mais pela dificuldade de encontrar
parcerias que, assim como eu, se dediquem ao estudo dessa obra.

Inicialmente, eu queria saber até onde o livro de Deleuze poderia me
ajudar em uma “compreensao” do cinema. Pensava na possibilidade de que o
livro poderia me ajudar a “formar opinides” sobre alguns filmes, e que a partir
dai, livro e filmes serviriam para ilustrar minha producéo de conhecimento.

Os primeiros momentos com o livro e as primeiras tentativas de falar
sobre ele evidenciaram incompreensdes e dificuldades de dialogo. Ao iniciar a
leitura de capitulos do livro para posterior apresentacdo em reunides coletivas
de orientacdo, aconteceram duas coisas: primeiro que eu achei a leitura dificil,
fosse pela erudicdo do vocabulario, ou pela especificidade e uso de termos
técnicos do cinema, ou por procurar no texto o formato de uma certa
convencdo académica (como a organizacdo do texto em introducao;
metodologia; desenvolvimento e conclusdo), ou fosse porque se atribui
comumente a Deleuze a caracteristica de dificuldade que eu ja conhecia antes
mesmo de ler o livro em questdo. Juntamente com a dificuldade na leitura, se
da a dificuldade em elaborar uma apresentacdo, um dizer, um algo sobre o
texto. Dificuldade na leitura e na elaboragédo sdo tomadas aqui como uma unica
coisa.

O segundo acontecimento sobre isso foi perceber que a dificuldade em
lidar com Deleuze ndo me pertence e ndo se limita a minha pessoa. No
percurso desse trabalho, tive contato com pessoas que compartiham da
mesma aflicdo. Entdo a minha pesquisa se transformou nessa tentativa de
travar um didlogo com o Imagem-movimento (Deleuze, 1985), por mais dificil e
doloroso que isso possa parecer. As vezes frustrante e solitario. Mas é um
trabalho que pretende a partir da minha experiéncia, que sim, € muito pessoal,

abrir um campo de diadlogo e possiveis compreensfes com esse autor e obra
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tdo enigmaticos quanto sedutores. Expor um modo de compreensdo, uma
significagdo peculiar criada para experimentar tal livro ndo aparenta ser um
trabalho justo para um autor de tamanha repercusséo e fama, ainda mais vindo
de uma estudante de mestrado de uma universidade publica na capital do
menor estado do Brasil. Mas é justo o trabalho a que me proponho, € apenas
isso que seré encontrado adiante.

Para me ajudar e fazer companhia na soliddo da tarefa, recorri também
ao proprio Deleuze em outros textos, outras apari¢cdes. Particularmente alguns
textos do livro Conversacfes (Deleuze, 1992) surtiram grande efeito e me
ajudaram a elucidar algumas questées e me sentir mais intrigadas com alguns
conceitos cuja importancia inicialmente ndo reconheci. Esses textos ndo se
limitam a discussdo do Imagem-movimento, entdo pode ocorrer que em
momento ou outro eu cite elementos que sO aparecerdo no Imagem-tempo mas
que cumpriram importante fungcdo em meu processo de familiarizagdo com a
l6gica cinematografica deleuziana e seus conceitos, fosse clareando as ideias
ou confundindo ainda mais.

Dentre as dificuldades do trabalho com o imagem-movimento, uma que
tem sido reincidente é a dificuldade de encontrar as palavras certas para falar
do livro, dos conceitos que estédo nele e do papel a que me proponho junto com
o livro. Ao longo de meses me preocupando com isso, comecgo a visualizar que
talvez o problema esteja na ambicdo em “encontrar palavras certas”. Por que
elas precisam ser certas? Encontrar/ procurar as palavras certas, considerar
uma palavra como Unica possivel para um enunciado € como dar a essa
palavra direito de posse sobre aquilo de que se fala, € considerar que existe
um sentido adequado, uma verdade a cerca do assunto, € uma interdicdo a
outras possibilidades. O meu trabalho ndo se propde a ditar verdades sobre a
obra de Deleuze em questdo, nem sobre nenhuma outra. Entédo a partir daqui
me permito usar palavras despretensiosas, das que ndo almejam estatuto de
verdade, das que nao aprisionam os sentidos, das que mobilizam parceiros e
admitem a possibilidade de ndo ser. Dizer sobre as coisas e experiéncias
parece uma tarefa infrutifera posto que a qualquer momento elas podem
desdizer e todas as palavras pretensas verdades, de uma hora para outra, se
veem inveridicas. Desde ja informo que em minha fala encontrardo gagueiras,

palavras falseaveis e sentidos multiplos, pois a pretensdo nao € de transmitir
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uma verdade e sim de contar uma experiéncia tentando exprimir encontros e
desencontros, fluxos e cortes que a possibilitam e constroem; e que tal
experiéncia percorra e invente caminhos onde se encontre com outras.

Caso alguém queira compreender o trabalho de Deleuze sob uma
perspectiva historica, o autor indica que seja no ambito de uma “historia
natural”’. Este € um termo utilizado para se referir a disciplinas cientificas que
estudam coisas vivas. Aqui eu me pergunto em que sentido as imagens séo
coisas vivas? E para onde caminha essa historia das imagens que Deleuze
conta? Talvez as imagens sejam vivas em Deleuze no sentido de sua
autonomia, porque ele nédo as considera do ponto de vista representacional,
mas busca os sentidos que as imagens possam ter por elas mesmas, talvez
até essas questbes de sentido se misturem com questbes de sensibilidade
fugindo daquilo que as imagens possam ter e apostando naquilo que elas
possam vir a ser. E ainda, nessa busca de sentidos ndo esta uma busca por
origem, por um comeco histérico identitario (Foucault, 2008), essa historia vai
ser contada pelos caracteres que compdem as imagens e pelos conceitos que
elas criam. E nesse contexto que Deleuze fala sobre uma classificacdo dos
tipos de imagem e dos signos correspondentes, assim como séo classificados
os animais. Tal classificacao foge aos grandes géneros do cinema e da énfase
aos planos, enquadramentos, fatores luminosos e temporais, que se combinam
de diferentes maneiras para dar origem a diferentes imagens.

Para dar cabo de sua tarefa, a qual ele mesmo define enquanto uma
taxionomia das imagens do cinema, Deleuze se aproxima da classificacédo
peirciana dos signos, uma classificacdo relativamente independente da
linguistica. A linguistica € considerada uma parte da semiética que se refere a
linguagem e tem Saussure como principal estudioso. Na linguistica de
Saussure, 0 signo é composto por dois elementos: o significante, caracterizado
como imagem acustica, e o significado, fenbmeno psico-semiolégico que é
desencadeado pelo primeiro elemento (Macedo, 2009). Muito se tentou fazer
corresponder as imagens do cinema interpretacdes linguisticas, mas para
Deleuze (1992) essas incursdes nédo tiveram éxito e por isso ele resolveu
investigar uma logica que fosse propria ao cinema. Talvez, se a intencao de
Deleuze fosse de fazer uma “leitura” das imagens do cinema ele tendesse para

alguma interpretacéo linguistica dessas imagens. Porém, o que ele pretende é
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uma taxionomia, € a classificacdo das imagens como elas se apresentam. Para
isso ele se inspira ha semibtica peirciana no ponto em que esta permite um
estudo dos signos neles mesmos, sem a necessidade de fazé-los corresponder
as caracteristicas da linguistica, pois sao signos de outra natureza. Para
Deleuze (1992), o cinema, em funcdo de seu automovimento, apresenta um
tipo de matéria que, por sua novidade no campo das imagens e dos signos,
necessita de uma nova légica que equivalha a seu funcionamento.

Assumindo a perspectiva de que pesquisa se faz com entendimentos e
desentendimentos, quero que um maximo de nuances, de certezas e de
incertezas, das que venho tendo com essa leitura (por exemplo: ndo encontrar
palavras, repetir as palavras do autor, ndo me fazer entender por aqueles que
me ouvem e leem, e a dificuldade em encontrar referéncias e parcerias na
especificidade do meu estudo) componham meu trabalho tanto quanto e
juntamente com todas as outras coisas que néo sei dizer.

Aponto que “taxionomia” tem sido uma palavra especialmente dificil pra
mim. A cada fichamento e texto para apresentacdo em que repito a palavra,
sinto que a minha repeticdo tem sido vazia, em vez de acrescentar mais
sentido. Por isso parei nessa palavra para refletir sobre ela e ressignifica-la de
modo que, em minha producdo, ela ndo ocupe o lugar de uma repeticao
autbmata e sim que o sentido que eu venha a encontrar nela some-se ao de
classificacdo deleuziana. A minha reflexdo sobre a palavra comeca sabendo
que com ela Deleuze se refere a uma classificacdo a maneira como foram
classificados os animais. Eu fiquei pensando que taxionomia em um sentido
mais estrito ndo € nada mais que a tarefa de nhomear. Com isso Deleuze quer
dizer que todo o trabalho dele em seus dois livros sobre cinema néo passou de
dar nome as imagens, porque todo o trabalho de produzi-las dotadas de
movimento, sempre em interagdo umas com as outras de forma a criar
conceitos e mundos foi assumido pelo cinema. Em comparacdo com a tarefa
do cinema, a de Deleuze pode parecer realmente simples, mas néo é.

Deleuze (1992, 1985) considera que Bergson e seu livro “Matéria e
Memdéria” constituem uma situagdo unica em termos de pensar a imagem.
Nenhuma outra escola filoséfica moderna se interessou pelo cinema, nem
sequer por aquilo que é fundamental para uma logica cinematografica, as

relagbes entre imagem e movimento. Por isso a relevancia da obra “Matéria e
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Memodria”. Neste livro, Bergson elaborou novos conceitos que nado mais
consideravam a duragcdo como algo condicionado ao movimento. Inspirado na
teoria da relatividade, considerava que cabia ainda a filosofia criar e
desenvolver uma nova concepc¢édo de Tempo, “um Tempo que € a coexisténcia
de todos os niveis de duragcdo” (Deleuze, 1992, p. 64). Seguindo a mesma
linha, ele identificou um movimento, uma matéria e uma imagem que Sao
mutuamente subordinados uns aos outros, por serem, talvez, a mesma coisa.
Deleuze viu nessas inovacoes filosoficas bergsonianas a matéria-prima para a
construcdo de uma imagem-movimento e de uma imagem-tempo que
posteriormente se encontraram com o cinema.

A partir das leituras e reflexdes que fiz até aqui, o0 que me aparece como
ponto crucial da obra de Deleuze sobre cinema é a formulacdo sobre uma crise
da imagem-acdo, por ser essa um ponto de intercessdo, confluéncia e
bifurcacdo entre os dois tipos de imagem que ddo nome as obras. A
elaboracdo e conjuntura da crise envolvem a imagem-acdo, a imagem-
movimento e as configuracdes de caracteres que as sustentam. Familiarizada
com esses conceitos consigo vislumbrar as mudancas que levam a crise e a
imagem-tempo que ela anuncia. Se ha um momento especifico em que essa
crise se instaura, arrisco dizer que € quando ocorre a faléncia dos esquemas
sensodrio-motores. Tais esquemas sao a base de funcionamento e configuracéo
de um cinema no qual uma acao tem como produto uma percepc¢ao, e onde as
percepcbes se contemporizam em acgdes. Ou seja, um cinema no qual o
encadeamento das imagens relaciona de forma causal as sensacgles
vivenciadas e as acfes subsequentes, as percepcdes e 0s movimentos dos
corpos. A crise se instaura quando ndo ha mais acdo possivel, porque a
percepcao captou algo intoleravel, insuportavel. Tem-se ai um outro tipo de
imagem, com percepcdes e afec¢gdes que mudam de natureza. Quando nao se
pode mais agir, 0 que resta? Adivinhar, supor, prever... ndo € um estado de
inanicdo que se instaura com a paralisagdo da acdo, é antes um estado de
incbmodo e desconhecimento que paralisa simplesmente por nenhuma acéo
do repertorio ser suficiente para corresponder a situacdo que se apresenta.
Orfa de acdo, a percepcdo precisa estabelecer relagdes com alguma outra
coisa. E nesse ponto que a imagem atual, em situacio precéria, se une a uma

imagem virtual, imagem mental ou em espelho. Dessa unido surge um cristal,
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uma imagem cristal, uma imagem configurada a maneira de um poliedro que
sempre tem algo pra mostrar em suas faces. O cristal tem sua importancia por
aquilo que se pode ver nele. O que se vé no cristal € o Tempo, a poténcia do
tempo como devir, a poténcia do falso, um tempo emancipado do movimento,
pois agora € o movimento que decorre do tempo. Com essa mudanca da
relagdo movimento-tempo, mudam também as relag6es da imagem com seus
proprios elementos 6pticos e sonoros. A imagem vira pensamento (Deleuze,
1992).

Como eu disse antes, poderia abordar a imagem-tempo porque, mesmo
nao sendo o livro-alvo do trabalho, li um pouco sobre isso, principalmente no
Conversacdes (Deleuze, 1992). Mas € um longo caminho a se percorrer até 14,
caminho do qual esse texto faz parte. Acredito que até aqui as elaboracdes
acerca da Imagem-tempo foram superficiais e confusas devido a dificuldades ja
citadas, acredito também que trazer essas dificuldades para a escrita faz parte
de um projeto muito peculiar de trabalho e de uma concepcao especifica de
ciéncia (Latour, 2001, 1994). Juntamente com as dificuldades e escassez de
referéncias e parcerias é que se criam 0s escapes. Para que a caréncia nao se
transmutasse em paralisia, em meio a conversas, encontros e orientagdes foi
que eu (um eu multiplo, atravessado por forcas diversas) escolhi o formato de
cartas para dar vazdo a todas as insegurancas e poténcias que habitam essa
pesquisa. Escrevi um total de cinco cartas que se destinam a Deleuze. Espero
assim conseguir uma escrita melhor para tudo aquilo que trava em minha fala,
para aquilo que nao encontra espaco num estilo mais formal e moderno
(Latour, 2001, 1994) de pesquisa.
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Caro Deleuze,

Esta é a primeira carta que Ihe escrevo, e por ser a primeira fiquei
um pouco na davida sobre como me dirigir a alguém que para mim é uma
grande referéncia (inclusive bibliogréfica). Encontrei o que acredito ser um bom
tom nas cartas de Henri Bergson® e decidi, tal qual ele, te chamar de “caro”.
Escrevo esta, e pretendo escrever-lhe outras mais, a respeito de sua obra
sobre cinema, inicialmente sobre a minha leitura e experiéncia com a Imagem-
movimento. N&o pretendo nesses escritos fazer uma critica da obra em
guestao, minha pretensdo é antes criar uma minima compreensao (uso esta no
momento por falta de palavra melhor), ndo sobre, mas com seu texto. Acredito
que escrevendo a vocé, a simples preparacao destas linhas me ajudard a uma
melhor elaboragcdo e significagdo do meu objetivo. N&o exijo nem espero
resposta, para mim é suficiente a sua presenca através de minha intencdo em
escrever para vocé e de minhas aproximacdes com seu pensamento. Acredito
que Bergson também se fara presente em varios momentos em funcdo da
inspiragdo que me veio pelas cartas dele, e muito significativamente nesta
primeira carta minha, por esta se referir mais especificamente ao primeiro
capitulo que fala justo sobre as trés teses de Bergson sobre o movimento.

Nesse primeiro capitulo vocé mostra a problematizacdo apresentada por
essas trés teses. A primeira gira em torno da relagdo entre movimento e
espaco percorrido, discutindo caracteristicas como divisibilidade -
indivisibilidade e homogeneidade - heterogeneidade, nesses dois elementos.
Espaco e movimento ndo se confundem. Ainda sobre essa primeira tese, vocé
insere um terceiro elemento: o tempo. “posicdoes no espaco” e “instantes no
tempo” compdéem os chamados “cortes iméveis” que estdo atrelados a
tentativas (infrutiferas) de representacdo ou de reconstituicdo do movimento.
Um conhecido meu me disse uma vez, numa conversa a seu respeito, que o
que ele acha mais dificil ao ler um texto seu, € ao mesmo tempo aquilo de que
ele mais gosta: sua escrita literal. Disse-me ele que vocé nédo trabalha com
comparacdes, nem metaforas, nem intermédios, que quando quer falar de algo,

fala literalmente e que isso espanta muito as pessoas. Eu ndo sei se ja havia

! Texto disponivel em: http://conexoesclinicas.com.br/as-tres-cartas-de-bergson-a-deleuze/
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notado a falta de metaforas antes desse comentario, nao sei se ja tinha parado
pra pensar nisso, mas sei que a partir dai notei essa auséncia e notei também
que as vezes eu preciso criar as metaforas que vocé ndo escreveu. Entao peco
licenga pra dizer que falar sobre “posi¢ées no espago”, “instantes no tempo” e
“cortes iméveis” me faz lembrar o meu livro de inglés da 5% série do ensino
fundamental. Nele, os cantos inferiores das paginas continham a figura de um
homem em uma bicicleta e era quase imperceptivel alguma diferenca entre as
figuras de uma pagina e outra, mas ao folhear as paginas a bicicleta andava.
Continuando em minha metafora, essas figuras em cada pagina representariam
os “cortes iméveis” e o folhear das paginas “‘uma idéia abstrata de sucesséo
subjugada a um tempo mecanico, homogéneo, universal e decalcado no
espaco”. Entendo a sua nao-preferéncia por metaforas, pois a comparacao
parece bastante ingrata a obra de referéncia, mas eu preciso comecar por
algum lugar. Ingrata também parece ser essa tentativa de reproducdo do

movimento através de cortes imdveis... sobre isso vocé diz:

Por um lado, por mais que aproximemos ao infinito dois
instantes ou duas posi¢des, o0 movimento far-se-a sempre no
intervalo entre os dois, portanto nas nossas costas. Por outro
lado, por mais que se divida e subdivida o tempo, 0 movimento
far-se-a sempre numa duracao concreta e cada movimento tera

pois a sua prépria duragéo qualitativa (DELEUZE, 2009, p. 13)

Dois instantes, duas posi¢coes ou duas figuras impressas em bordas de
paginas nao configuram movimento, este aparece na passagem de uma a
outra. Nessa passagem, encontramos ndo s6 uma mudanca de instante (ou de
figura), mas também uma mudanca de tempo contabilizado, podemos trabalhar
com segundos; milésimos de segundos, nano-segundos... mas também néo é
entre um segundo e outro que o movimento se mostra, é enquanto o segundo
existe, enquanto ele dura. Um pouco complicado para quem aprendeu que
espaco e tempo sdo variaveis que ajudam a descrever e calcular trajetorias
(mais uma vez conhecimentos da época da escola). Me surpreendo pensando
pela primeira vez que trajetéria ndo € movimento, Sdo coisas completamente
diferentes. Vocé fala sobre movimento; Bergson fala sobre movimento; o

cinema € movimento, imagem-movimento!
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A minha metafora ingrata se adéqua bem a ilusdo de movimento que
Bergson quis cinematografica. Mas, assim como eu me remeto a imagens
impressas nas orelhas das paginas de um livro velho, Bergson se referia aos
fotogramas quando falava em ilusdo de movimento. Nesse ponto vocé mostrou
que o proprio Bergson ja falava em outro tipo de relacdo entre movimento e
imagem, que nao ilusoria. Pelo que eu entendi, nosso amigo s6 ndo alcancou a
inspiragéo de relacionar a imagem-movimento que ele havia descoberto com a
magica cinematografica, ou talvez o cinema nao tenha alcancado tal
descoberta a tempo de que seu descobridor pudesse reconhecé-la nas
projecdes. E vocé quem o diz, que o cinema em seu principio trabalhava com
camera fixa e planos espaciais e imdveis, caracteristicas que remetem aos
cortes imoveis e ao tempo cronoldgico abstrato, que remetem ao movimento
ilusorio identificado e antagonizado por Bergson. Num momento posterior, 0
cinema apresentou mudancas que Ihe permitiu ndo mais oferecer imagens que
se utilizavam de falso movimento em sua projecao, mas uma imagem a qual o

movimento pertence, em suas palavras:

A evolucao do cinema, a conquista de sua propria esséncia ou
novidade, far-se-a pela montagem, pela camera mével e pela
emancipacéo da tomada de vistas que se separa da projeccao.
Entdo o plano deixara de ser uma categoria espacial para se
tornar temporal; e o corte serd um corte movel e ja ndo imovel.
O cinema descobrirhd exactamente a imagem-movimento do

primeiro capitulo de Matéria e memdria. (DELEUZE, 2009, 16)

Montagem, camera, filmagem, projecéo, planos e cortes cooperam entre
si e produzem algo que n&o pertence a nenhum deles, algo que difere e
independe desses elementos, produzem a imagem media, a imagem-
movimento. A imagem que Bergson profetizou, mas ndo encontrou no cinema.
E mesmo assim, a primeira tese dele sobre movimento, a tese que enuncia que
0 movimento ndo pode ser tomado em funcdo do espaco percorrido, € 0 que
vocé usa como referéncia pra iniciar sua caracterizacdo da imagem-
movimento.

N&o sei qual o truque de Bergson com essas trés teses, ou nao sei se 0

trugue seria seu, mas quando chega na segunda tese sobre o movimento, o
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seu texto conta que Bergson vislumbra potencias de realidade, mesmo que
ainda sejam necessarios aprimoramentos. Interessante como ele consegue
livrar o cinema da armadilha de ilusédo que ele mesmo descreveu e mais
interessante ainda que a saida encontrada expde 0 cinema enquanto um
agregado arte-ciéncia-tecnologia. Para tracar esse caminho, a segunda tese
primeiramente distingue duas ilusdes diferentes sobre o movimento, a antiga e
a moderna. Parece muito tranquilo pra vocé falar em “elementos inteligiveis,
Formas ou Ideias que sdo em si mesmas eternas e iméveis” (2009, p. 17),
poses e instantes privilegiados de um lado e em elementos materiais
imanentes (cortes) e instantes quaisquer de outro. Para mim, enquanto leitora,
mais uma vez fico a procura de outras palavras, desenhos ou até mesmo
graficos que me deem uma imagem mais acessivel do que esta sendo dito.

Mas sei que ha um truque no cinema. Este utiliza tecnologias para
reconstituir o movimento, é a evolugdo tecnoldgica que possibilita a projecdo
dos fotogramas equidistantes tendo como resultado a imagem-movimento. N&o
sendo apenas produto tecnoldgico, mas também das mudancas na concepcéo
de movimento que protagonizaram a revolucéo cientifica e transformaram as
artes modernas, como danca, pintura e outras. H4 uma alterac@o conceitual por
trds (e por todos os lados) dessas mudancas. Deixar de se referenciar a
“instantes privilegiados” e passar a falar em “instantes quaisquer” mostra que a
énfase ndo esta mais nas poses, nos momentos Unicos, e sim no conjunto dos
momentos sucedendo-se, no Todo que o movimento evidencia. Vocé relaciona
esse “instante qualquer” ao “patético” de Eiseinstein.

N&o tenho conhecimento da obra de Eiseinstein, nem sobre a dialética
moderna nos filmes dele. A primeira vez em que ouvi falar sobre ele foi em seu
livro e ainda nao tive a oportunidade de assistir nenhuma das obras. O que
soube, por seu intermédio, me faz entender que os filmes dele se enquadram e
contribuem para essa revolucdo moderna na concepcdo do movimento. Por
outras fontes, soube que o trabalho dele contribuiu significativamente para a
consolidagdo do cinema enquanto arte e que teve grande destaque na
inovacdo das montagens. Parece-me que a nomenclatura de “patético” quer
indicar um n&o-extraordinario, nesse caso 0s instantes ndo marcam uma
hierarquia entre si. Se antes as poses se sucediam numa evolucdo dramatica

em direcdo a um climax transcendental, o patético quer desierarquizar e
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escolhe os instantes que sejam equidistantes, ndo pelas ldeias que possam
representar, mas sao escolhidos de forma a enfatizar aquilo que acontece entre
um e outro e que se relaciona com a imagem nela mesma: a transi¢do, o
movimento.

O que Eiseinstein chama de “patético” ndo é algo distinto do instante
qualquer, ele mostra que o qualquer pode ser marcante ou ndo e deixa claro
em sua obra a preferéncia pelo primeiro. A questdo é que os dois usos dos
instantes (o posado e o qualquer) podem ter funcdes bem parecidas e serem
englobados dentro de um Todo limitado, se ndo estiverem amparados por
nogdes especificas de Todo e de movimento. Para assimilar essas nogoes, a
ciéncia precisou do suporte de uma nova metafisica que Bergson forneceu.
Quando vocé diz que “O proprio Eisenstein salientava que "o patético” supunha
"0 organico" enquanto conjunto organizado dos instantes quaisquer por onde
os cortes devem passar” (2009, p. 20), entendo que esse conjunto se aproxima
de uma nocdo de Todo pautada na nova metafisica bergsoniana, que é um
todo aberto e que exprime o movimento. S&o relacdes complexas essas entre
instantes quaisquer, cortes moveis, movimento e Todo. Vocé ndo adota a
palavra “conjunto” utilizada por Eiseinstein, opta pelo Todo que € um conceito
importante e esta diretamente relacionado com a terceira tese de Bergson.
Essa segunda tese se atém mais ao papel do instante qualquer na producéo do
novo e da revolucdo metafisica que vai ocupar outros saberes contribuindo
para a mudanca de status do cinema de tentativa iluséria e infrutifera de

reconstituicdo do movimento para grande promessa de uma nova realidade.

Quando referimos o movimento a momentos quaisquer temos
de nos tornar capazes de pensar a producdo do novo, isto &, do
notavel e do singular, em qualquer um desses momentos: trata-
se de uma converséo total da filosofia e & aquilo que Bergson
se propde fazer finalmente, dar & ciéncia moderna a metafisica
que lhe corresponde, que Ihe falta, como a uma metade falta a
sua outra metade. Mas poderemos deter-nos uma vez entrados
nesta via? Poderemos negar que também as artes terdo de
fazer essa conversdo? E que 0 cinema seja nesse aspecto um
factor essencial e até que tenha um papel a desempenhar no
nascimento e na formacdo deste novo pensamento, dessa

nova maneira de pensar? Eis pois que Bergson ja ndo se limita
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a confirmar a sua primeira tese sobre 0 movimento. A segunda
tese de Bergson, embora se detenha a meio do caminho, torna
possivel um outro ponto de vista sobre o cinema, o qual ja nao
seria 0 aparelho aperfeicoado da mais velha ilusdo mas, pelo
contrario, o 6rgdo a aperfeicoar da nova realidade. (DELEUZE,
2009, pp. 21 - 22)

Aqui encontramos uma referéncia direta entre cinema, modos de
pensamento e transformacdes cientificas e filoséficas. Parece que Bergson nao
viu que 0 cinema, assim como outras artes, também poderia se aproveitar
dessa “conversdo metafisica” para explorar o movimento das imagens. Aquilo
que 0 cinema promove, mesmo que eu ndo consiga ainda Ihe dizer o que é
isso, vejo que circula entre funcdes, conceitos e agregados sensiveis®, sendo
ao mesmo tempo criador e criatura, uma espécie de hibrido? inventor de
realidade. Tendo sido fundamental na revolucdo metafisica-cientifica-artistica
da maneira como ela aconteceu.

Eu gosto de resumir a terceira tese de Bergson, se me permite, em um
enunciado muito simples: onde ha movimento, hA mudanca. Nessas teses,
vocé e Bergson estdo sempre mencionando posicoes e instantes para
referenciar o movimento ou as tentativas de reconstituicdo deste. Na primeira,
discute-se que os instantes e as poses s6 podem configurar cortes imoveis,
falso movimento. Isso quer dizer que, na tentativa de decompor o movimento,
corre-se 0 risco de que instantes e poses sejam usados como unidades de
medida, mas, se usados como tal aparecerao como repeticao identitaria de um
qualitativo constante. Assim como ha matematica, o 2 sé representa a
repeticdo “1+1” sem significar mudancas de natureza. Ainda na primeira tese
foi dito que o movimento € heterogéneo, logo, essa condicao de repeticdo nao
faz jus ao movimento. Para se aproximar do movimento através de instantes, €

preciso abandonar as poses e considerar que a cada momento as figuras estao

2 . . . ~ N

No texto “os intercessores” publicado no livro conversacgoes (Deleuze, 1992) vocé fala a tarefa da
ciéncia, da filosofia e das artes, que seriam, respectivamente, criar func¢des, conceitos e agregados
sensiveis.

* No livro “A esperanca de pandora” (Latour, 2001) encontramos varias referéncias ao que ele chama de
“ator hibrido”. Tal nomenclatura objetiva fugir da dicotomia sujeito-objeto, afirmando que é preciso
considerar a atuacdo e interagdo entre humanos e ndo-humanos equitativamente para compreensao
dos coletivos que eles constituem.
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sendo feitas e refeitas integrando a atualizacdo do movimento, pertencentes a
uma matéria fluente. Com essa mudanca de perspectiva, o0 instante qualquer
pode ser considerado ndo uma representagcao, mas um “corte imoével” do
movimento e assim, como anuncia a terceira tese, “o0 movimento € um corte
movel da duracdo, quer dizer, do Todo ou de um todo. O que implica que o
movimento exprime qualquer coisa de mais profundo que é a mudanca na
duragédo ou no todo” (2009, p. 22)

Entdo, se eu entendi bem, o instante qualquer configurado como corte
imoével € um “pedago” de movimento, que por sua vez e por ser fluente, € um
pedaco do Todo. Esse Todo ndo € um conjunto porque conjuntos sao limitados,
o Todo é aberto. Esse Todo ndo é um conjunto porque conjuntos sao definidos
pelos objetos que eles contém, por suas partes; o Todo ndo se define, esta
sempre em movimento e ndo tem partes como um conjunto, pois ndo ha
divisdo de um todo sem haver mudanca de natureza (o Todo ndo pode ser
representado por 1 + 1, o conjunto sim). O movimento é aquilo que esta
presente no todo, no instante e entre eles. Se os instantes sdo posados, ou
seja, se remetem a uma transcendéncia, ndo ha movimento neles nem entre
eles, e vao corresponder a algo fixo, ndo-aberto. Se os instantes sdo quaisquer
e equidistantes, o movimento que se da entre um e outro resulta na mudanca
qualitativa que remete a um Todo produtor de novidade. Estar em relacdo com
0 movimento e com o todo é o que faz com que a formula injusta (“cortes
imoveis + tempo abstrato”) ndo seja aprisionada no status de iluséria. Alias,
vocé afirma que se poderia definir o Todo pela relagao, “é que a relagcdo nao é
uma propriedade dos objetos, ela € sempre exterior a seus termos” (2009, p.
25). Pela forma como esta escrito, me parece que entendi bem sim, mas ao
mesmo tempo, espero que nao fique sé no entendimento e que estes ganhem
desdobramentos, que venham possibilitar novas coisas ao longo das préximas
leituras e escritas.

As trés teses sobre o movimento sao fundamentais para contextualizar o
porqué de vocé conseguir agora algo que Bergson ndo conseguiu levar a
diante. Primeiramente foi preciso presentificar o0 movimento e emancipa-lo do
tal espaco percorrido, que serve perfeitamente a ldgica analitico-cientifica do
conhecer, dominar e prever. Presentificado, o movimento ndo é passado nem

7

futuro, € sempre atualizacdo. Foi preciso também, em segundo lugar,
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diferenciar duas formas de tentativas de reconstituicio do movimento, uma
baseada em instantes privilegiados e outra em instantes quaisquer. A segunda,
quando embasada pela nova metafisica bergsoniana encarna a realidade do
movimento. Terceiramente, ainda com base nessa revolucdo metafisica, o
movimento pode ser decomposto em cortes imoveis e ele mesmo é um corte,

s6 que movel, de um Todo, da duragdo. De outro modo, vocé diz que:

O movimento tem pois de certo modo duas faces. Por um lado
ele é aquilo que se passa entre objectos ou partes, por outro é
aquilo que exprime a duracao ou o todo. Ele faz que a duracéo,
ao mudar de natureza, se divida nos objectos, e que o0s
objectos, ao aprofundarem-se, ao perderem 0s seus contornos,
se rednam na duragdo. Diremos pois que 0 movimento
relaciona os objetos de um sistema fechado com a duragéo
aberta e a duracdo com os objetos do sistema que ela forca a
abrir-se. O movimento relaciona os objectos entre os quais se
estabelece com o0 todo mutante que ele exprime, e
inversamente. Pelo movimento o todo divide-se nos objectos e
0s objectos renem-se no todo: e, entre os dois justamente,
"tudo" muda. (DELEUZE, 2009, p. 27)

O interesse pela tese do primeiro capitulo de Matéria e Memoéria e a
evolucédo tecnoldgica do cinema permitiram-lhe esse encontro com a imagem-
movimento. Como vocé mesmo disse, uma coisa ndo se mostra inteiramente
no seu inicio, € preciso amadurecimento para mostrar tudo do que se € capaz.
No inicio do cinema, Bergson apenas conseguiu visualizar imagens
instantdneas, mas seu brilhantismo teorizou sobre os cortes moveis da
duracdo. Vocé teve o prazer de presenciar o movimento no cinema, as
imagens-movimento e imagens para além do movimento. Eu me despeco
agora e vou ficar tentando amadurecer a minha experiéncia com esse primeiro
capitulo do seu livro, afinal, estando esse encontro tdo no inicio, ainda nao
mostra todo seu potencial. E ja& vou me preparando para experimentar o
capitulo dois, pra que esse nosso dialogo continue. Até breve.

Abraco,

Elen.
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Caro Deleuze,

Escrevo-te hoje rodeada de boas companhias: musica, batuques e
a fumaca de um cigarro que nao é meu. Seus escritos sempre despertam
inquietacdo em minha pessoa, por isso volto a Ihe escrever. Cada tentativa de
escrita, cada aproximagao com sua obra, cada capitulo que leio (e a cada vez
que releio um capitulo) me permitem repensar termos, conceitos, ideias,
relagdes, etc e me vincular, um pouco mais, a essa aventura que € descobrir 0
pensamento movente. Curiosamente, o verbo descobrir € sinbnimo tanto de
desvendar; solucionar; esclarecer, quanto de desamparar; desproteger;
vulnerabilizar, e na abrangéncia das palavras eu vou descobrindo um trabalho
que se quer vulneravel e que quer se expor descoberto frente a tantos muros
que nos encobrem.

Me perguntei entdo sobre a vulnerabilidade de imagens e movimentos.
Que tipo de relacdo, de aproximagao, de apropriagdo, de significagdo se faz
possivel para cada uma dessas palavras? E se € possivel que elas sejam mais
do que palavras no cotidiano? A minha vontade era de saber se essas duas
palavras tinham corporeidade para diferentes pessoas, que precisassem ou
nao lidar com esses conceitos em sua vida. Um dia, num misto de ansia e
desespero, perguntei a uma amiga se ela sabia o significado de “movimento” e
de “imagem”, e quando percebi estava refazendo as mesmas perguntas a cada
um que eu conhecia. Entdo, vendo que as respostas foram muito proximas dos
significados apresentados em dicionarios e das nogbes basicas de fisica,
vieram as primeiras ideias pra esta carta.

Sobre movimento, tive respostas referenciando-o geralmente ao
deslocamento de um corpo no espacgo, quando sai de um lugar para outro, ou a
mudancas de posi¢cdes desse corpo sem necessariamente ter percorrido uma
distancia, como correr numa esteira ergométrica. Devo concordar que a
pergunta € um tanto infeliz, pois questionar pelo “o que significa” traz a
expectativa de uma esséncia e ndo das experiéncias atreladas ao conceito,
promove uma separacao entre “teoria” e “pratica”, nesse sentido, eu assumo o
fardo e tento ver o que as respostas que eu obtive tém em comum com outras
abordagens tedricas sobre movimento. Na perspectiva de uma ciéncia

moderna (Latour, 1994), por exemplo, disciplinas como a Fisica se voltam para
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0 movimento com o objetivo de decompor para conhecer e controlar, levando
em conta diversos elementos, tais como: espaco percorrido, velocidade,
aceleracao, etc. Dentre outras coisas, despertou minha curiosidade o carater
'referencial' do movimento na fisica, porque para mensurar qualquer elemento,
para que seja possivel pensar um movimento, € preciso antes de tudo definir
um referencial, pois 0 movimento enquanto deslocamento no espago precisa
estar sempre em relagdo a algo teoricamente parado, em repouso. Como li na
definicdo de um dicionario: “sé se pode medir o movimento relativo. O
movimento absoluto ndo possui significado”. Fico com a impressao de que para
a fisica e para os cientistas modernos, em absoluto sé poderia existir algo
como um nao-movimento, o zero absoluto da escala Kelvin. Mas a questao
para mim nao é diferenciar movimento relativo de movimento absoluto, € muito
mais chamar atencgao para o fato de que o referencial com o qual o movimento
se relaciona deve ser, tecnicamente, um corpo em nao-movimento, um
absoluto. Isso porque as desejadas analise, previsdo e dominagdo do
fendmeno “movimento” s6 podem ser feitas por algo ou alguém de fora desse
movimento, alguém que tenha a idoneidade caracteristica dos n&o-envolvidos.

Nos entendimentos que me mostraram sobre “imagem”, assim como
aparece em algumas disciplinas de estudo, o termo imagem é entendido como
representacdo de alguma coisa. Nesse sentido, as imagens tém seu valor
sempre atrelado a um pedaco de realidade, o qual representa e que l|he
transcende. Mas dentre as respostas que ouvi, houve uma que fugiu ao padrao
de representatividade e apresentou uma novidade ao conceituar imagem como
“algo que pode ser visto”, ndo tratando a imagem pelo que representa e sim por
sua apresentacao sensivel.

A imagem concebida como algo que pode ser visto sai do status de
representagcdo para ganhar o status de coisa, uma espécie de assujeitamento.
Ainda ndo € o conceito que seu livro apresenta, mas se aproxima bastante de
quando vocé equivale “todas as coisas” a “todas as imagens” (2009, p. 96).
Podemos nos perguntar sobre os lugares que as imagens ocupam € como iSso
esta relacionado ao conceito que se tem delas. A exemplo da religido catélica e
0 aprego que tem pelas imagens de seus santos e do Cristo que s6 tém valor
quando embasadas na teoria de um mundo melhor do que este que um dia

todos os que crerem poderdo conhecer. Imagem como representacdo do
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sagrado. Arrisco dizer que a concepgao de imagem como representacao esta
diretamente ligada a teorias metafisicas e concorrem juntas para uma
concepgao de mundo, com isso, a mudanga de “representacdo” para “algo”
transforma nao s6 o conceito de imagem, mas também a concepgao de mundo
atrelada a ela.

Além das opinides dos amigos a quem consultei, diversos outros meios
de informacdo e conhecimento de mundo me mostram que as imagens tém
grande importadncia no mundo, principalmente pelos mercados que s&o
articulados em torno delas, como na publicidade, no ramo da estética e
cosmeéticos, na moda, nas artes, no entretenimento, etc. nas mais diversas
esferas da nossa sociedade, elas estdo ai aparecendo e sendo pecas
fundamentais. Mas, diante e a despeito de tudo isso, vocé me aparece com
uma abordagem cientifica e nada convencional das imagens, através do
cinema, que vem a ser o meio material imagético por exceléncia. Quando eu
penso que as imagens constroem mundos e pensamentos tanto quanto
qualquer outra coisa, vocé me diz que mundo, pensamento e qualquer outra
coisa sao imagens. Assimilar que tudo no mundo sdo imagens néo é tao
simples pra mim, por isso, nessa carta eu vou percorrer uma trajetéria do seu
livro na qual vocé tragca revolugdes conceituais imprescindiveis pra que eu
possa participar minimamente dessa conversa de mundo material imagético.
Pra comecar, eu vou simular que perguntei pra vocé o que significa “imagem” e
o que significa “movimento”, e de antemao eu ja sei que a resposta nao foi
simples. A primeira coisa que vocé fez foi situar as imagens no cinema, por ser
0 meio em que elas ndo precisam de translagcdo nem tradugao, € o meio onde
elas estdo se expressando sem intermédios. Depois de configurado o
ambiente, vocé comecgou a destrinchar para mim as camadas dessa imagem
autdbnoma, que é a cinematografica.

Vocé aponta na imagem cinematografica varios elementos, como:
quadro, enquadramento, extracampo, plano e decupagem. O quadro sendo
formado por tudo o que esta na tela, € o conjunto das imagens que estao
aparecendo. Ja o enquadramento € que vai determinar o que aparece ou nao.
Os limites de um enquadramento n&o se fazem suficientes para impedir que os
aparecidos se relacionem com coisas que nao aparecem e por isso existiria o

extracampo — tudo aquilo que mesmo nao sendo visto nem ouvido se faz
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presente. Essa ideia de invisiveis e inaudiveis incomoda um pouco quando se
busca entender ou pensar o cinema, uma arte audiovisual.

Entretanto vocé mostra que as vezes os quadros tentam se fechar e se
constituir de forma tdo centralizadora que nada fique fora de seu controle e
entdo o complexo agregado das imagens mostra que para cada
enquadramento havera sempre um fora; para cada conjunto pensado, havera
sempre um conjunto maior e assim sucessivamente, e sempre interligados
como numa seérie invertida de Matrioskas, aquela bonequinha russa que traz a
tona sucessivamente uma outra quando ela é partida ao meio. Uma outra coisa
aléem das duas partes que compdem a boneca, na boneca. Situagcdes de vida
que alimentam esse fora que estende as possibilidades ao infinito. Recorro a
vocé e lhe trago suas palavras até como um modo de reforcar em mim esse

exercicio de lhe pensar. Vocé diz:

E este o primeiro sentido daquilo a que se chama fora-
de-campo: enquadrado um conjunto, e portanto visto,
ha sempre um conjunto maior, ou outro com o qual o
primeiro forma um maior, e que pode por sua vez ser
visto, na condigao de suscitar um novo fora-de-campo,
etc. o conjunto de todos esses conjuntos forma uma
continuidade homogénea, um universo ou um plano de
matéria propriamente ilimitado. Mas ndo é certamente
um “todo” (...) Ndo é que a nogdo de todo seja
destituida de sentido; mas ndo é um conjunto e néo
tem partes. E antes aquilo que impede cada conjunto,
por maior que seja, de se fechar sobre si e 0 que o
forca a prolongar-se num conjunto maior. O todo é pois
como o fio que atravessa os conjuntos e d4 a cada um
deles a possibilidade necessariamente realizada de
comunicar com outro, ao infinito. Assim o todo é o
aberto e remete mais para o tempo ou até para o
espirito do que para a matéria e para o espago.
(DELEUZE, 2009, pp. 35-36)

Como se vocé estivesse me dizendo isso ao vivo, a cores ou mesmo em
preto & branco, esse aberto que imana ao quadro poderia ser tomado como

uma situagcdo onde exista uma tendéncia a constituicdo e afirmacao dele
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préprio, que também ndo consegue fugir a esse Todo aberto, infinito e
movente? Assim sendo, arrisco em tomar com vocé o quadro como um
conjunto dentre tantos outros que séo interligados pelo todo e a depender do
enquadramento, o extracampo pode deixar mais evidente a relagdo entre um
conjunto e outro, mostrando que fora do quadro ha mais imagens que podem
formar um quadro maior, ou, quando o fio que liga um quadro e outro € mais
ralo e/ou franzino, o extracampo assumeria a caracteristica de evidenciar o
todo que passa por cada conjunto e os interliga. O extracampo como aquilo
que carrega sempre essas duas tendéncias, mesmo que as vezes uma esteja
mais visivel do que a outra. Ndo fosse essa relagdo que os quadros mantém
com o todo transespacial e espiritual, talvez o quadro conseguisse se afirmar
enquanto auto-suficiente e controlador, mas justamente, sem a nogao de todo
se embrenhando em cada quadro, n&o seria cinema.

Ainda falando sobre os elementos da imagem cinematografica, vocé traz
a decupagem e o plano para a conversa. O plano como a sequéncia de
imagens que aparece entre dois cortes. Chama por decupagem o planejamento
de como os planos serao filmados e como eles irdo se relacionar entre si no
filme. Vocé aponta uma relagdo entre decupagem e plano, e como ela acontece
nos limites do quadro e comega a me dar pistas do que vocé considera
movimento quando diz que a decupagem € a determinacdo da sequéncia de
planos, quadro a quadro, e o plano sendo o que se passa nos quadros. Bom,
meu parco “‘conhecimento” no assunto é suficiente pra entender que aquilo que
passa € a variagao, o movimento. Assim sendo, vocé colocou juntos, inseridos
no e constituindo o plano, imagem e movimento. Na sua definicdo de
movimento, vocé da a ele duas caracteristicas que eu acho valioso citar com

suas palavras:

Assim sendo o movimento tem duas faces, tao
inseparaveis como o direito e o avesso, a frente e o
verso: é relagdo entre partes e é afeccdo do todo. Por
um lado modifica as posi¢des respectivas das partes de
um conjunto, que sdo como os seus cortes, cada um
imével em si mesmo; por outro lado é em si mesmo
corte mével do todo, cuja mudanga exprime. Sob um

aspecto é dito relativo; sob o outro, & dito absoluto.
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(DELEUZE, 2009, p. 39)

O que vocé faz a partir dessa concepcado de movimento que apresenta,
€ se afastar das concepgdes tradicionais. Nesse destroncamento das imagens
cinematograficas que vocé faz, por um lado o movimento aparece entre cortes
imoéveis modificando suas posi¢des, por outro, € mobilidade arrebatadora que
liga as partes ao todo. Coloca o plano, com imagem e movimento que o
constituem, entre o enquadramento e a montagem, entre o conjunto e o todo.
Esse plano, o da imagem-movimento, operaria fundamentalmente através de
cortes moéveis (que vocé explica quando apresenta as trés teses de Bergson
sobre o movimento) e sua mobilidade sé poderia vir da duragdo. A expressao
da duracao no plano, apesar de remeter ao todo, sé poderia ser parcial, fatiada,
fazendo mencdo do todo nas partes, mas sem reduzi-lo a um conjunto
enquadravel, porque o Todo, sendo o Aberto, ndo cabe no quadro. De outro
lado, a variagdo das partes dos conjuntos faria aparecerem corpos, aspectos,
dimensdes, distancias, e posicoes respectivas dos corpos mutantes, que estao
sempre se modificando.

O que eu venho notando, é que o plano tem um papel muito importante
e atuante nesse universo das imagens autbnomas. Ele € a instancia
responsavel por dar conta das imagens que aparecem e dos movimentos
executados. Nao foi a toa que eu usei a palavra “instancia”, meu objetivo foi o
de insinuar qualquer coisa haver com o termo freudiano “instancia psiquica”, ja
que vocé mesmo faz uma aproximacao entre plano e consciéncia. Na légica do
cinema de imagem-movimento, vocé afirma que o plano & consciéncia. Isso
porque aquilo que funcionaria subdividindo a duracédo, no que diz respeito a
relagdo que estabelece com as partes dos conjuntos, e reunindo objetos e
conjuntos na duracao do todo, seria a consciéncia. Essa relagdo que vocé
tragca, promove varios ecos e duvidas. Na psicologia € comum atribuir qualquer
consciéncia a um sujeito, mas vocé retira-a do sujeito para dar ao plano. E néo
€ o caso de dizer que existam planos conscientizados, € o plano que é
consciéncia. Nao é sobre a consciéncia de um sujeito que vocé esta falando,
nem consciéncia de qualquer outra coisa. A consciéncia ndo seria posse de
nenhuma entidade, seria um corte mével desse universo. E pela aparicdo dos

cortes moveis, pela expressao do todo no movimento, que vocé consegue
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igualar plano e consciéncia.

Seja referente as partes do conjunto (movimento relativo), seja referente
ao todo (movimento absoluto), movimento implica mudanga, variagdo. Eu me
pergunto: em qual materialidade podemos encontrar tais mudancas? Vocé me
responde: nas imagens! E diz mais, as imagens nao estao ali para representar
ou evidenciar o movimento, elas ndo sdo um meio através do qual se atingir um
fim, elas sdo justo a materialidade do movimento, a imagem é qualquer coisa e
todas as coisas sao imagem. A imagem é movimento.

A imagem-movimento é justamente aquilo de que Bergson nao
considerava que o cinema fosse capaz e mesmo assim vocé consegue extrair
de teorias bergsonianas as bases para criar essa sua imagem. A mobilidade
que Bergson acusava o aparato cinematografico de ser incapaz, vocé a
encontra e absolve a falta. Ao mesmo tempo, vocé absolve Bergson do
possivel falso julgamento alegando diferengas entre as imagens de um cinema
primitivo e de um cinema posterior. Avangos tecnologicos, como ja
conversamos anteriormente, a exemplo da mudanca da camera fixa para
camera movel, sdao os artefatos que podem ter ontribuido para esse
desenvolvimento do cinema, mas a grande virada aconteceria quando o plano
passasse a subdividir a duragdo e reunir as partes, sendo consciéncia,
momento que vocé considera que talvez Bergson nao tenha vivenciado.

Ent&o, a partir daqui eu estou considerando que houve um momento em
que o cinema ainda ndo se organizava dessa maneira que vocé descreve,
quando o plano ainda n&o era consciéncia, ainda n&o havia imagem-
movimento e sim imagens em movimento. Entendo também que entre todas as
coisas que contribuiram pra que esse universo das imagens se formasse, entre
revolucdes técnicas e metafisicas, vocé abre um capitulo inteiro para a questao
da montagem. Comega definindo montagem por encadeamento dos planos que
apresenta uma imagem indireta do tempo, encadeamento das imagens-
movimento, para além do enquadramento. Dai eu entendo que, por ser essa
expressao indireta do tempo uma das coisas que revoluciona o universo das
imagens, € que a montagem é tao importante. Nao seria simplesmente juntar
um plano a outro, seria também um cuidado que a depender das cenas, do
ritmo da cadeia, e de cada escolha técnica viria expressar coisas diferentes.

Posso estar equivocada aqui, mas arrisco afirmar que € a montagem que cabe
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a criagao de conceitos, a expressao do pensamento das imagens.

Como exemplificagdo e com intengcbes de enfatizar as diversas
possibilidades de concepcgao do tempo através do movimento vocé cita e ilustra
0 que vocé chama de as quatro grandes escolas de montagem, e vocé as
nomeia: “a tendéncia organica da escola americana, a dialética da escola
soviética, a quantitativa da escola francesa de antes da guerra e a intensiva da
escola expressionista alema.” (2009, p. 54). Mesmo considerando as
diferengas que sempre vao existir entre os autores (dentro ou ndo da mesma
escola), vocé insiste nesse agrupamento e argumenta que sao os conceitos
fundados por cada uma que garantem o elo e simulam a coesido necessaria.
Minha curiosidade encontrou nesses conceitos fundados por imagens e na
relagao deles com a expressao do tempo, combustivel para a nossa conversa.

Vocé comecga a apresentagao das escolas por Griffith representando a
escola americana. Para Griffith, a composi¢cdo da imagens-movimento resulta
em uma unidade organica, composta por um conjunto de partes diferenciadas:
“‘ha os homens e as mulheres, os ricos e os pobres, a cidade e o campo, o
Norte e o Sul, os interiores e os exteriores, etc.” (2009, p. 54) essas partes sao
como o6rgaos que por mais que desempenhem diferentes fung¢des, fazem parte
e contribuem para o funcionamento de um mesmo corpo. Que corpo seria
esse? O proprio filme, a sociedade estadunidense, o tempo/ duragdo, ou
mesmo o mundo como Griffith o concebe?

Na montagem griffithiana, vocé diz, seria a alternancia dessas partes, a
alternancia também das dimensdes do plano e a das agbes convergentes
seguindo um ritmo que formariam uma imagem indireta do tempo e a chamada
montagem alternada paralela. Com essa férmula de montagem, Griffith
alcangaria um tipo de narrativa que se transformou no modus operandi do
cinema americano, uma narrativa que iria “da situagado de conjunto a situagao
restabelecida ou transformada, por intermédio de um duelo, de uma
convergéncia de acgoes” (2009, p. 56). Vocé faz questdo de esclarecer que é
na base da narratividade que se encontra a férmula de montagem, que a
primeira € dependente da segunda e n&o o contrario. Acredito que vocé
destaca isso para esclarecer que o tempo engloba a narrativa, que a
narratividade € uma das possiveis derivagdes da expressao do tempo, e vocé

ainda vai apresentar outras.
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Voceé inicia a apresentacao da escola soviética expondo Eisenstein e sua
critica a Griffith. Vai dizer que o cineasta soviético interpretaria a dualidade da
montagem n&o de forma paralela, mas de forma dialética, onde as partes ndo
seriam simplesmente diferenciadas, mas sim partes opostas. Diz ainda que ele
criticaria o fato de Griffith ter uma concepgéo empirica do organismo, na qual a
oposicéo das partes seria acidental, e que criticaria também o desinteresse do
americano por leis de génese e de desenvolvimento do organismo. Para vocé,
Eisenstein concebe que a oposicdo das partes esta a servico da unidade
dialética da montagem que vai se organizar de acordo om uma nova férmula:
tese + antitese = sintese. Por isso vocé diz que “Em suma, a montagem de
oposigcdo substitui a montagem paralela, sob a lei dialética do Uno que se
divide para formar a unidade nova mais elevada.” (2009, p. 59).

Eisenstein faria com que a férmula dialética estivesse na unidade da
montagem mas também em cada uma de suas partes, assim, cada imagem
seria também composta por oposi¢des que se enfrentariam e dariam origem a
uma nova imagem diferente da oposi¢cao que a originou e por sua vez contendo
uma nova oposigao. Isso porque cada imagem presente na montagem, no que
vocé aponta da perspectiva da escola soviética, funcionaria ndo s6 enquanto
‘parte”, cada imagem seria uma “célula” da montagem que poderia gerar
células idénticas operando por divisdes (lei organica de génese e crescimento
da imagem, dotando a montagem de cientificidade). Pela histéria que vocé
conta, me faz acreditar que aqui € uma das primeiras aproximacdes entre
cinema e cientificidade, e que isso se deu através da aprimoracdo da
montagem. Mas que ainda nao se falava em imagem indireta do tempo, sequer
em imagem-movimento. Poderiamos considerar aqui um momento primitivo
(parafraseando vocé e Bergson) do universo das imagens-movimento?

Além de falar em génese e crescimento, aspectos organicos da imagem,
vocé conta que Eisenstein também falava sobre o instante privilegiado, o
“patético”. Diz ainda que Griffith também comportava instantes privilegiados em
seu organismo-montagem, porém, estes apareceriam como que
acidentalmente, e que Eisenstein renegava ao acidental na sua composi¢cao
das imagens-movimento. O patético representaria uma mudanga subita de
qualidade, um salto que passaria de um oposto a outro, em suas palavras: “da
tristeza a colera, da duvida a certeza, da resignagao a revolta... O patético
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comporta por si proprio estes dois aspectos: € ao mesmo tempo a passagem
de um termo a outro, de uma qualidade a outra, e o surgimento subito da nova
qualidade que nasce da passagem efectuada. Ele é ao mesmo tempo
‘compressao’ e ‘explosao’.” (2009, p. 61)

A mudanga que o patético provocaria na imagem nao seria apenas no
conteudo, mas também na forma, algo que Eisenstein nomeou de “mudanca
absoluta de dimensao” para opor as mudancgas apenas relativas de Griffith. As
mudangas operadas, os saltos que aconteciam, traziam sempre consigo o
surgimento de novas qualidades, o que dava ao patético de Eisenstein o

estatuto de consciéncia. E vocé explica muito bem isso nessa passagem:

“E a0 mesmo tempo a tomada de consciéncia e a
consciéncia atingida, a consciéncia revolucionaria
atingida, pelo menos até um certo ponto, que tanto
pode ser o ponto muito restrito de Ivan como o ponto
somente precursor de Potemkine ou o ponto
culminante de 'Outubro’. Se o patético ¢é
desenvolvimento, é-o por ser desenvolvimento da
prépria consciéncia: ele é o salto organico que produz
uma consciéncia exterior da Natureza e da sua
evolugdo, mas também uma consciéncia interior da
sociedade e da sua histéria, de um momento para outro

do organismo social.” (Deleuze, 2009, p. 62)

Em resumo, e no meu entendimento, a montagem alternada paralela da
lugar a montagem por oposi¢des, montagem por saltos. Nesta, a imagem do
tempo é ainda apenas indireta, derivada do movimento, mas tanto as partes
quanto o todo ganham um novo sentido, em substituicdio a composicao
organica, a concepcao dialética. Entendo também que as contribuicbes de
Eisenstein vao muito além dos filmes e das técnicas filmicas que produziu e se
encontram também no interesse de atrelar ao seu trabalho subsidios
cientificos.

Einsenstein €& o principal representante da escola soviética de
montagem, mas n&o € o unico. Vocé ainda fala de outros como Pudovkine,
Dovjenko e Vertov e chama atengao para o fato de que o que leva a reuni-los

em uma unica escola € mais as diferengas que cada um adota dentro da
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montagem dialética do que as semelhancgas. Vocé me explica que:

“Dialéctica nao era uma mera palavra para os cineastas
soviéticos. Era ao mesmo tempo a pratica e a teoria da
montagem. Mas, enquanto os trés outros grandes
autores se serviam da dialéctica para transformar a
composi¢cao organica das imagens-movimento, Vertov
encontrava ai o meio de romper com ela.” (DELEUZE,
2009, p. 68)

A escola francesa, assim como a soviética, também partiu da montagem
griffithiana para tentar supera-la no que diz respeito ao empirismo, romperam
com a concepgao organica para ir em busca de mais cientificidade na
montagem. Os franceses se interessaram pela quantidade de movimento na
imagem e elaboraram “uma vasta composicdo mecanica das imagens-
movimento” (2009, p. 69).

Vocé fala que a composicdo mecanica deriva de duas maquinas. A
primeira seria o autdbmato, um mecanismo de relojoaria que combina as partes
geometricamente, sobrepondo e transformando movimentos num espago
homogéneo. A outra seria a maquina energética, que produz movimento
através de outra coisa, evidenciando sempre a heterogeneidade dos termos
que ela liga “o mecanico e o vivo, o interior e o exterior, 0 maquinista e a forg¢a”
(2009, p. 71). Se ha maquinas produzindo ou injetando movimento dentro dos
planos e da montagem, seria interessante nos perguntar o que elas provocam
na imagem indireta do tempo? E possivel produzir um tempo saturado de
movimento? Uma exaustividade do tempo? E o contrario também seria
possivel? Uma reducdo do movimento a um tempo inerte? Ou, quem sabe,
uma imagem emancipada do movimento?

Aquilo que vocé vem contando sobre a escola francesa, sao as varias
formas que das quais ela lancou mao na tentativa de alcangcar um maximo de
movimento dentro da imagem, que também significa extrair o maximo de
movimento da coisa movida. Além das maquinas produtoras de movimento, a
experimentagdo do movimento num ambiente liquido (a que vocé chama de
mecanica dos fluidos), e a manipulagdo da matéria luminosa. Vocé diz que o

que a escola francesa inventa é o cinema do sublime, utilizando o maximo de
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movimento tanto horizontalmente, plano a plano, quanto verticalmente,
inserindo varias imagens no mesmo quadro. Sublime porque se de um lado,
dentro do plano, eles injetam um maximo de movimento relativo a matéria e a
imaginacgéao, por outro lado, com sua montagem, os franceses abrem o cinema
para um maximo absoluto de movimento que se refere ao inimaginavel da

duracao.

“Ora, 0 que assim aparece com a escola francesa é
uma nova maneira de conceber os dois sinais do
tempo: o intervalo passou a ser a unidade numérica
variavel e sucessiva que entra em relagdes métricas
com os outros factores, definindo em cada caso a
maxima quantidade relativa de movimento na matéria e
para a imaginacgao; e o todo passou a ser o Simultaneo,
o desmedido, o imenso, que reduz a imaginagao a
impoténcia e a confronta com o seu préprio limite,
fazendo nascer no espirito o puro pensamento de uma
quantidade de movimento absoluto que exprime toda a
sua histéria ou a sua mudanga, o seu universo.”
(DELEUZE, 2009, p. 80 — 81)

Nao sei se estou correta de pensar assim, mas parece que 0 que 0S
franceses buscavam através do “mais movimento” era um fendmeno de “mais
tempo”, como se o tempo pudesse aparecer em quantidades. Mas, talvez seja
apenas a relagcdo que vocé coloca entre tempo e movimento... O que a
imagem-movimento consegue alcangar € apenas uma ideia do tempo e pode
ser que os franceses saturaram os planos com mais movimento pra tentar
exprimir a ideia de infinidade de movimento cabivel no todo. Dito isso, eu
gostaria muito de lhe perguntar: um maximo de quantidade cabe no tempo? E
possivel inferir ou acessar uma duracio através de quantidades?

N&o so a escola francesa buscou romper com o organico da montagem,
vocé apresenta a escola alema que partiu também dessa tentativa, e que viria
a ser mais um exemplo da diversidade e multiplicidade cabivel na imagem-
movimento. O que caracterizaria a escola alema seria uma oposig¢ao infinita
entre a luz e as trevas, diferente da francesa, onde o que ocorria, era um

movimento de alternancia entre essas duas forcas opostas. Outra diferencga,
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que faria com que o distanciamento do organico ndo se desse da mesma forma
entre as duas escolas, seria que, se para uma a alternativa ao organico é o
mecanico, para a outra € a “vida ndo-organica das coisas” (2009, p. 84). Pelo o
que eu entendi, a escola alema, para fugir ao organico, ndo indo pelas vias de
quantidade de movimento, se encontra na questdo da intensidade da vida.
Quebrando a linha entre organico e n&o-organico, eles preencheram o plano
filmico com vida em todas as coisas e apostando numa espiritualidade nao-
psicoldgica. Sendo bem honesta, ndo consegui assimilar essa questdao do
espiritual. Vou abrir méo de maiores esclarecimentos nesse momento,
esperangosa de que outros momento, outros encontros e outras leituras abram
novamente esse caminho, e também pra voltar a abordar questbes que
considero mais uteis nesse momento.

Peco licenca para focar nas “ligdes aprendidas” com as diferentes
escolas de montagem. Vocé apresentou quatro tipos de montagem: a orgéanica
da escola americana; a dialética da escola soviética; a mecéanica da escola
francesa; e a expressionista alema. Isso me mostrou que o aparato técnico-
cinematografico pode dar vida a varios conceitos imagéticos, que o movente
expressa o0 pensamento das imagens e sua relagcdo com o todo aberto, a
duragdo. Que muita coisa € possivel a imagem-movimento, e que aquilo que
esses quatro tipos de montagem guardam em comum entre si (e entre outros
tipos possiveis) é abertura ao tempo. Vocé mesmo, apds destrinchar
diferenciagcdes entre as escolas, focou na coincidéncia das diferentes

montagens.

“A unica generalidade da montagem é que ela pde a
imagem cinematografica em relagdo com o todo, ou
seja, com o tempo concebido como o Aberto. Ela da
assim uma imagem indireta do tempo, tanto na
imagem-movimento particular quanto no todo do filme.
E por um lado o presente variavel, e por outro a
imensidade do futuro e do passado.” (Deleuze, 2009, p.
91)

Mostrar diferentes possibilidades de montagem te ajudou em algo que

vocé esta tentando provar sobre o cinema: que € uma arte muito singular pela
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maneira com que trata as imagens. Sendo que, no fim das contas, o que as
diferentes montagens tém em comum é colocar a imagem em relagdo com o
todo através dos cortes moveis, seria um equivoco considerar que qualquer
montagem vai funcionar como um encadeamento de imagens na consciéncia
para refletir um pensamento?

Uma coisa da qual eu ainda ndo consegui desapegar, e pela qual eu
espero que vocé me perdoe, foi de relacionar “consciéncia” ao humano.
Obviamente, eu me relaciono ha mais tempo com a consciéncia humana e ela
fica aparecendo pra se contrapor a sua imagem-consciéncia, mas vocé ja fez
os enfrentamentos e criou os argumentos necessarios para nem precisar se
preocupar com isso, eu € que ainda ndo amadureci esse ponto. Nesse sentido,
o enfrentamento que vocé travou com Husserl me ajuda muito a trabalhar esse
tema da sua obra.

Para enfrentar o fenomendlogo, vocé parte da célebre frase “toda
consciéncia é consciéncia de qualquer coisa” (2009, p. 93). Implicitamente essa
frase ta dizendo que ha as coisas em um mundo externo a consciéncia e que
ha as imagens na consciéncia e ainda o sujeito que é o ponto de ancoragem
dessa relacdo mundo-consciéncia. Mas essa nao € a consciéncia a qual vocé
se refere, porque n&o tem como a imagem-movimento se igualar ao conjunto
mundo exterior — sujeito — imagens na consciéncia. Para vocé, o cinema
funciona como uma consciéncia sem ancoragem, sem sujeito. E mais uma vez
vocé vai buscar em Bergson a argumentagdo necessaria para desenvolver o
seu ponto de vista.

Vocé usa a premissa bergsoiana de que “consciéncia € qualquer coisa”
(2009, p. 93), e se afasta do modelo de percepcao natural para vislumbrar um
estado de coisas que nido tem centro de referéncia e onde tudo muda o tempo
todo. A questdo que ainda falta elucidar é: como esse estado de coisas pode
ser algo semelhante a uma consciéncia? Se na visdo fenomenolégica a
consciéncia € o que daria a luz todas as coisas existentes, na sua visao (por
mais apoiada em Bergson que esteja, € sua), as coisas seriam luminosas por
si, seriam imagens independentes de uma consciéncia que se volte para elas.
A primeira identificagao foi realizada: coisa = imagem, tudo o que &, é imagem.
Dai vocé infere que esse estado de coisas, que é a consciéncia descentrada, &

povoado de imagens-coisas que estdo mudando sempre e, por serem luz,
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propagando-se infinitamente. Posto isso, vocé ainda precisa explicar o que é
que acontece nesse plano de imanéncia imagético, para fazer com que

imagens sejam reveladas. Nesse ponto, vocé afirma:

“Em suma, ndo € a consciéncia que € luz, é o conjunto
das imagens, ou a luz, que € consciéncia, imanente a
matéria. Quanto a nossa consciéncia de facto, ela sera
somente a opacidade sem a qual a luz, ‘propagando-se
sempre, nunca teria sido revelada’. A oposicao de
Bergson e da fenomenologia é sob este aspecto
radical.” (Deleuze, 2009, p. 100).

O conjunto das imagens seria esse plano no qual tudo o que aparece é
transpassado pelo movimento que adquire materialidade através dessa
aparicdo. Vocé diz ainda desse plano que ele € um bloco espago-tempo, onde
imagem = movimento e no qual ndo ha corpos ou linhas rigidas. As imagens
comecariam a se diferenciar umas das outras quando surgissem intervalos
entre pontos quaisquer. O que asseguraria o surgimento de intervalos nesse
plano de imanéncia, é que ele seria composto de matéria e de tempo.

Eu arrisco dizer que o seu raciocinio sobre esse intervalo segue a
seguinte linha: num meio onde as imagens propagar-se-iam infinitamente, o
surgimento de um intervalo implicaria que em algum ponto essa propagagao foi
brevemente interrompida, isso geraria um delay que daria origem a algo similar
ao que Bergson chama de “imagens ou matérias vivas” (2009, p. 101) e que
vocé chama de imagens esquartejadas. Ou seja, em meio a imagens reagindo
instantaneamente e em todas as suas faces, a diferenciacdo se daria porque
imagens quaisquer passariam a nao interagir em todas as faces,
desenvolveriam faces especializadas, algumas s6 receberiam acdes e outras
serviriam apenas para reagir. Tais faces especializadas podem ser ditas
sensoriais, quando responsaveis por deixar fluir imagens que sejam
indiferentes para ela e por isolar outras imagens que se tornaréo percepcdes. E
seguindo essa linha que vocé consegue afirmar que “as imagens vivas serao
‘centros de indeterminagdo’ que se formam no universo acentrado das
imagens-movimento.” (2009, p. 102). E consegue situar o cérebro humano

enquanto uma imagem que funciona tendo um intervalo entre uma agéo e uma
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reacao.

De acordo com essa perspectiva, ndo existiria uma consciéncia voltada
para o mundo e que percebe as coisas. Aqui, repetindo sua frase, “consciéncia
€ qualquer coisa”, apenas que algumas coisas (imagens), em fungdo de um
face especializada e um intervalo de reagcdao, seriam capazes de criar
percepgdes de outras coisas (imagens) que, ndo fosse por esse encontro com
imagens especializadas, reagiriam apenas imediatamente e infinitamente
dentro da matéria-fluxo. Ao reagir ndo-imediatamente, a imagem especializada
reteria da coisa percebida apenas as linhas e os pontos selecionados,
permitindo ao que ndo fosse do seu interesse continuar no fluxo. E por isso que
vocé diz que “o primeiro momento material da subjetividade” & subtrativo. E
vocé diz ainda que “em suma, as coisas e as percepgdes de coisas sao
preensdes; mas as coisas sao preensdes totais objectivas, e as percepgdes de
coisas preensdes parciais e parcelares, subjectivas” (2009, p. 104).

As imagens especializadas a que vocé se refere funcionam como
centros de indeterminagcao no universo das imagens-movimento. Sendo que, a
primeira consequéncia que um centro de indeterminacéo provoca é dar a uma
imagem-movimento qualquer a forma de imagem-percepgdo através do
processo ja explicado, a segunda consequéncia seria apenas um
prolongamento da primeira. Em funcao de suas faces diferenciadas, a imagem
especializada provocaria uma instabilidade no mundo das imagens, gerando
nesse mundo uma curvatura em torno do centro de indeterminacéo. E se por
uma de suas faces esse centro percepciona, por outra ele reage
retardadamente. Com isso, vocé passa, segundo suas proprias palavras,
“‘insensivelmente da percepgao para a acgéo. A operagao considerada ja nao &
a eliminacdo, a seleccdo ou o enquadramento, mas o0 encurvamento do
universo, de onde resultam ao mesmo tempo a accéo virtual das coisas sobre
nos e a nossa acgao possivel sobre as coisas” (2009, p. 106). E assim, a
segunda forma que a imagem-movimento pode assumir € a imagem-acgao.

Ainda, entre uma percepg¢ao e uma acao hesitante, vocé diz que pode
haver algo preenchendo o intervalo. Uma tendéncia, um movimento de
expressdo pode surgir em uma face imobilizada e preencher o tempo que
precede a acdo. Essa tendéncia seria a terceira forma da imagem-movimento,

a imagem-afeccdo. O ponto crucial da sua teorizacdo sobre a imagem-
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movimento como consciéncia pode ser resumido assim:

“No fim de contas, é em trés tipos de imagens que as
imagens-movimento se dividem quando referidas a um
centro de indeterminagdo como a uma imagem
especial: imagens-percep¢do, imagens-accdo e
imagens-afeccdo. E cada um de nés, a imagem
especial ou o centro eventual, nada mais é do que um
agenciamento das trés imagens, um consolidado de
imagens-percepgéo, de imagens-ac¢ao e de imagens-
afeccdo.” (DELEUZE, 2009, p. 107)

O que eu posso entender e comecgar a assimilar para uma aproximagao
da sua concepgao de consciéncia, € que além de a consciéncia nao ser posse
de algum mecanismo ou entidade, ela é imagem, assim como todos os outros
elementos que constituem esse universo. Mas nem todas as imagens s&o
iguais, e esta, especificamente, s6 pode ser consciéncia pela particularidade do
processo de diferenciagdo que a caracteriza, e pela relacdo que estabelece
com as imagens indiferenciadas. Somente a partir dessa relagcdo é que a
imagem-consciéncia ganha materialidade, e pode ser de trés formas: na forma
de uma imagem-agéo, de uma imagem-percepgao ou de uma imagem-afecgao.

Sao tipos bastante especificos de imagem e aos quais vocé relaciona
escolhas técnicas da producdo cinematografica. Vamos combinar que na
proxima carta aborda-los-emos, porque essa ja se prolongou até mais do que
deveria, corro o risco de fazer desta uma leitura cansativa. Entao eu fico por
aqui com duvidas, questionamentos e confusdes e convido-o a aguardar pelo

proximo contato.

Agradecidamente,

Elen.
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Caro Deleuze,

Hoje uma musica no radio me fez lembrar vocé. Eu gostaria de
encontrar uma formulagdo menos cliché pra esse enunciado, ou dizé-lo de uma
forma em que ndo soasse como uma cantada barata, mas € assim que esta
dito e foi assim que aconteceu. No trajeto rumo a universidade para um dia de
trabalho dedicado a escrita desta carta, tocou no radio uma musica com a frase
“‘me abraca pelo espaco de um instante” e eu s6 pude pensar no quanto isso
me soou deleuziano! Foi um pensamento imediato, uma sensagao de
reconhecimento, como se eu conhecesse o lugar ao qual a frase pertencesse,
e depois eu fiquei me perguntando o porqué desse pensamento. A mim parece
que essa frase embaraga espaco e tempo numa expressao afetiva e me levou
diretamente ao seu conceito de imagem-afeccdo no que diz respeito a
abstracao das coordenadas espaciotemporais.

A imagem-afeccdo € uma das trés possibilidades de materializagado da
imagem-movimento, juntamente com a imagem-percepgado e a imagem-agao.
Em cada uma dessas imagens, os elementos e as técnicas cinematograficas
vao se permutar e se configurar de diferentes maneiras para constituir as
diferentes subjetivacdes a que dao vida. Percepcgdes, afetos e agdes séo
substantivos comumente referidos a qualidades e competéncias humanas e
que mais uma vez vocé tem a audacia de remeté-los a uma subjetividade sem
sujeito, assim como fez com a consciéncia. Nao é que vocé despreze a
referéncia das experiéncias humanas sobre esses conceitos, inclusive varias
vezes vocé parte de tais experiéncias para desenvolver seu raciocinio. O
interessante é que vocé mostra que a figura humana nao é ancora nem origem
de nenhum desses processos, antes, € também fluxo transpassado e cortado
por muitos outros. Nesta carta eu gostaria de conversar um pouco com vocé
sobre essas imagens, agugar os sentidos tragados entre minhas experiéncias e
0s seus conceitos. Apesar de eu ter citado inicialmente a imagem-afecgao, em
fungdo da musica que me inspirou, me sinto mais a vontade em comegar os
meus apontamentos pela esfera da percepgéo cinematografica, ndo s6 por ser
a ordem utilizada em seu livro, mas também porque concordo com vocé que
expondo alguns pontos da imagem-percepcao fica mais tranquilo e transitavel o

caminho pra discutir sobre as outras duas imagens.
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De acordo com sua taxionomia das imagens cinematograficas e com o
universo das imagens-movimento que vocé criou, em meio a fluxos
ininterruptos, a imagem-percepgédo € a primeira a ganhar linhas e contornos.
Sendo que, pelo que percebo, esse seu universo guarda muitas coisas em
comum com o mundo dos sujeitos, da consciéncia humana, e para fins de
tracar meus entendimentos sobre sua teoria, peco licenga e tenho a audacia de
relacionar os dois mundos e os dois tipos de percepcdao. Com esse paralelo,
nao me surpreende a imagem-percepgao ser a primeira dentre os trés tipos de
materializagcdo das imagens-movimento, ja que, também no mundo dos sujeitos
conscientes, a primeira forma de contato ou relagdo com o mundo se da
através da percepcao.

Vocé fala que a percepcao é dupla, que ela pode ser objetiva ou
subjetiva e se pergunta como essa duplicidade da percepgado ocorreria na
imagem. Essa separagdo no cinema se daria da seguinte maneira: uma
imagem subjetiva seria aquela que mostra a visdo de um personagem; ja a
objetiva seria aquela que supostamente mostraria a imagem “como ela é”, néo
representaria a visdo de alguém sobre essa imagem. O cinema teria ainda a
desenvoltura de variar fluidamente entre uma e outra perspectiva. Como vocé
diz:

‘E ndo sera essa a sina constante da imagem-
percepgcdo no cinema, fazer-nos passar de um dos
seus polos para o outro, quer dizer, de uma percepgao
objectiva para uma percepgdao subjectiva e
inversamente? S&o por conseguinte as nossas duas
definigdes iniciais que sdo nominais e nada mais que
nominais.” (DELEUZE, 2009, p. 116)

Aparentemente, apesar de ser possivel fazer a diferenciagcdo entre
objetiva e subjetiva, no cinema ela ndo se sustenta por muito tempo, porque se
ela faz muito sentido quando situada num meio que organiza a subjetividade
tendo como centro a consciéncia-sujeito, tal diferenciagdo perdera poténcia
num universo acentrado. Alids, como poderiamos adotar uma perspectiva
quando se trata de um universo acentrado? Comparando as duas concepcgdes

de mundo, um centro de indeterminagao pode ser o equivalente de um sujeito?
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No seu trabalho vocé nado diz se o centro de indeterminagdo vai se
comportar como sujeito no que se refere a percepgao e perspectiva no mundo
das imagens, mas encaminha seu pensamento num sentido que busca superar
a diferenciagao entre objetiva e subjetiva. Para alcangar tal superagéo, vocé
recorre a conceitos de outros autores e nisso aparecem a imagem semi-
subjetiva de Mirty, o olho da camera de Dos Passos, e as associagbes que
Pasolini faz entre imagens e discursos diretos e indiretos, chegando por fim a
concepgao de uma imagem subijetiva indireta livre.

Os conceitos de Mirty e Dos Passos seriam propostas para mostrar que
a percepgao da camera nao se confunde com a das personagens. Vocé utiliza
a abordagem desses autores para reforcar sua ideia de que o codigo
percepcionante da camera nao tem paralelo na percepgao natural. Inspirado
em Pasolini, vocé associa a imagem-percepgao subjetiva a um discurso direto,
e a objetiva ao discurso indireto. Relacionando diretamente linguistica e
imagens, a imagem-percepgao subjetiva teria a funcao de transmitir de maneira
direta a percepcao das personagens. Ja na imagem-percepgao objetiva, a
camera cumpriria a funcdo de narrador apresentando as imagens sem
expressar diretamente a visdo das personagens.

Mas, como eu disse antes, entendi que o seu foco € muito mais mostrar
que o cinema e sua imagem-percepgao ndo se resumem a essa dualidade, o
que eu consigo enxergar € que vocé mostra que o cinema pega essa dualidade
e transforma numa terceira coisa muito prépria e caracteristica, para a qual
vocé aceita a nomenclatura dada por Pasolini de “subjectiva indirecta livre”
(2009, p. 119). Essa classificacao, eu acredito que esteja se referindo ao poder
que a camera tem de passear entre diferentes pontos de vista e de brincar com
as impressoes. Eu diria que é a capacidade de se colocar no ponto de vista de
alguém que encara o horizonte, do horizonte encarando em retorno e ainda
expandir seu alcance para mostrar o meio que os olhares percorrem, o ponto
onde se encontram e se ultrapassam. Transcrevo aqui um trecho de sua escrita

que fala um pouco sobre essa poténcia da camera:

“Nao diremos que o cinema é sempre assim: podemos
ver no cinema imagens que pretendem ser objectivas

ou subjectivas; mas aqui trata-se de outra coisa, trata-
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se de ultrapassar o subjectivo e o objectivo numa
Forma pura que se erige em visdo auténoma do
conteudo. Ja ndo nos encontramos diante de imagens
subjectivas ou objectivas; estamos apanhados numa
correlacdo entre uma imagem-percep¢gdo € uma
consciéncia-cdmara que a transforma.” (DELEUZE,
2009, p. 119)

Vocé diz ainda mais afirmando que a imagem subjetiva livre indireta é
resultado de uma consciéncia-camera que conquistou sua autonomia, mas que
percorreu uma lenta evolugdo antes de chegar a esse ponto. Sobre tal
evolugdo, vocé cita Antonioni, Godard, Pasolini e Rhomer e as consciéncias
cinematograficas estética, tecnicista, sagrada e ética, respectivamente
presentes nas obras desses grandes cineastas. Vocé ndo se estende muito
nesse quesito das possiveis etapas que a consciéncia-camera passou até
atingir uma consciéncia de si e eu vou me deter nisso ainda menos porque €
um tema sobre o qual eu precisaria me debrugar mais um pouco e buscar
outras referéncias para conversar com vocé sobre esse assunto. Vou deixar
esse, juntamente com outros silenciamentos que o seu livro me provoca, para
outras escritas e tentar levar adiante os eixos da consciéncia-camera sobre os
quais ja me seja possivel enunciar o que quer que seja.

Voltando a falar sobre o status de subjetiva indireta livre que a camera-
consciéncia conquistou, vocé transforma esse status no “signo de composicao
particular” da imagem-percepgao e batiza-o com um termo de Peirce,
chamando-o “dicissigno”. Se dicissigno é o termo utilizado para se referir a uma
unidade minima para exprimir ideias dentro de uma proposi¢cdo, o que isso
significaria para a imagem-percepgao?

Até aqui, vocé baseou toda a sua agurmentacdo em direcido a
consciéncia de si da camera na falha divisdo da percepgado entre objetiva e
subjetiva. Mas as coisas poderiam mudar de figura se vocé encontrasse
definicdbes de imagens em objetiva e subjetiva que tivessem uma boa
sustentacdo no mundo das imagens-movimento, ndo? Mais uma vez nosso
parceiro Bergson entra em cena e nos mostra que podem haver sim imagens
objetivas e subjetivas, tanto quanto o cinema pode transitar entre elas,

chamando de subjetiva “uma percepcdo em que as imagens variam
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relativamente a uma imagem-central privilegiada” (2009, p. 122) e de objetiva
uma percepg¢ao ‘em que todas as imagens variam umas relativamente as
outras, em todas as suas faces e em todas as suas partes” (2009, p. 122). Isso,
a meu ver, coloca a camera como uma imagem privilegiada em relagao a qual
tantas outras variam, e tem atribuicdes semelhantes a da consciéncia humana
que também funciona como centro de variagdo ara outras imagens.

A escola francesa e o expressionismo alemdo levaram a imagem-
percepgao subjetiva ao limite. Sendo que a escola francesa encontra uma
percepcgao diferenciada na agua, no meio liquido. Uma percepgéao que vai ser
muito diferente da percepc¢édo da terra. Na minha dificuldade a iniciar a reflexao

a respeito, recorro a suas palavras:

“Sdo dois sistemas que se opdem, as percepgodes,
afeccbes e acgbes dos homens em terra e as
percepgdes, afecgbes e acgdes dos homens da agua.
(...) E em terra o movimento faz-se de um ponto até
outro, € sempre entre dois pontos, ao passo que na
agua é o ponto que esta entre dois movimentos: ele
marca assim a conversao ou a inversao do movimento,
segundo a relagao hidraulica de um mergulho [plongée]
e de um contra-mergulho [contre-plongée] (DELEUZE,
2009, p. 126)

Quando se trata da agua, o proprio meio ja estda em movimento, acho
que € por isso que vocé diz que esse pode ser um meio que atinge a
exceléncia em “extrair o movimento da coisa movida” (p. 124). A escola
francesa se empenhou em alcancar uma percepcgao diferenciada através do
meio liquido, vocé diz que ela teria atingido promessas disso, conjecturas do
que poderia ser a percep¢cdo em um meio fluido. Mas, sera que havia
possibilidades de atingir mais do que tentativas? Seria possivel atingir
percepcdes certeiras em um meio que € intrinsecamente incerto? Nao sei se
estou conseguindo me fzer entender tanto quanto eu gostaria aqui, mas o fato
de vocé ter escolhido o Rema, signo que remete a possibilidade qualitativa e
que na linguagem s6 pode ser explicado pelo dicissigno que € considerado o

signo real. Vocé ter recrutado um deles para representar a percepgcéo dos
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solidos, e o outro para a dos liquidos, a meu ver aponta para essas incertezas
que eu queria dizer e ndo sei se consegui. Particularmente neste texto, mais do
que nos anteriores, eu estou sentindo que n&o encontro minhas palavras e tudo
0 que tento dizer acaba soando como uma repeticdo do que vocé diz. Nao é
minha intencdo, mas as vezes a escrita de uma carta corre esse risco, de
repetir a voz do outro. Continuemos no texto e eu vou tentar encontrar uma voz

que nao de imitacéo.

Diante do que estamos discutindo aqui, acho que uma questao fica
bastante nitida: pensar um cine-olho, um olho da camera, implica numa
percepgao sem ancoragem num sujeito, e que ocorre dentro de um sistema de
universal variagdo no qual “Todas as imagens variam em fungdo umas das
outras, em todas as suas faces e em todas as suas partes.” (2009, p. 128). Mas
ai vocé fala que o cinema néo é s6 camera, € também montagem.

Vocé diz que a camera sozinha sofreria de limitagdes similares a do olho
humano, vou tentar falar dessa limitagdo com minhas palavras: sendo tanto o
olho humano quanto o olho da camera tipos diferentes de algo que eu vou
chamar aqui de “6rgédos receptores de informagdes”, os dois sdo imagens
privilegiadas nesse mundo de imagens-movimento e fazem com que outras
imagens se dobrem em diregdo a eles transformando-os em centros de
indeterminacdo. Bom, ndo foram apenas palavras minhas, eu usei um pouco
das suas também pra me ajudar. Mas, o que eu quero dizer € que o privilégio
desses centros é também o que |hes restringe, € o que Ihes dota do que vocé
chama de “imobilidade relativa”. A principio parece impossivel superar tal limite,
e talvez o seja para o olho humano, mas o cinema faz trabalharem juntas
céamera e montagem.

Usando as ideias de Vertov, vocé diz que a montagem leva a percepgao
para as coisas, coloca o olho nas coisas. Ele desenvolve uma teoria inteira
sobre isso e o principal ponto da teoria vertoviana da montagem € o intervalo
entre dois movimentos. Pra ser bem sincera, se vocé tivesse acesso as minhas
anotacdes dessa parte do texto encontraria um grande “COMO ASSIM??7?” em
destaque, que evidencia a minha surpresa ao perceber o quanto o intervalo &
importante pro movimento. Eu vou tentar contar o meu raciocinio como

tentativa de entendimento através do que eu chamo de historinha das imagens.
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A historinha é essa: num universo descentrado, as imagens estavam la
aproveitando seu movimento eterno, quando no cruzamento ordinario entre
duas imagens, uma delas hesitou, foi minimo, questdo de milésimos de
segundos, mas que foi suficiente para rearranjar a configuragdo de um universo
inteiro. Ali formou-se um intervalo, e € somente gragas a isso que sera possivel
uma diferenciagdo entre as imagens, que sera possivel que algumas imagens
percebam outras, que sera possivel enfim que percebam a si, imagens-
consciéncia. Fim da historia.

Nao vou procurar uma moral da histéria porque ndo tem. Mas o que
posso atribuir a ela enquanto significacdo e uma certa relagdo com a teoria
vertoviana, € que essa consciéncia para perceber as outras imagens pode
estar no olho humano, mas pode também estar em qualquer outra imagem.

Na minha historinha, o intervalo foi mostrado como um distanciamento
entre uma imagem e outra, mas para vocé e Vertov, esse n&o é o unico uso do
intervalo. Vocé gosta de assumir a perspectiva em que ao invés de distanciar
duas imagens consecutivas, o intervalo pode ser o espago a se percorrer entre
duas imagens distantes. Esse segundo sentido do intervalo € o mérito da
montagem e que falta ao olho humano.

A interferéncia da montagem na percepg¢do cinematografica provoca
uma terceira mudanga de signo na imagem-percepgao, que ja passou pelo
dicissigno e pelo rema. Se eu fiz uma historinha para explicar a questao do
intervalo, ndo é tao simples quando preciso abordar a semidtica e nesse

sentido tem um trecho do seu texto que resume bem essas mudancgas:

“O movimento deve ultrapassar-se, mas para o seu
elemento material genético. A imagem cinematografica
nao tem pois por signo o 'reuma' mas o 'grama’, o
engrama, o fotograma. E o seu signo de génese. No
limite deveriamos falar de uma percepgcédo ja nao
liguida mas gasosa. Porque, se partimos de um estado
solido em que as moléculas nao sao livres de se
deslocar (percepgdo molar ou humana), passamos em
seguida a um estado liquido em que as moléculas se
deslocam e deslizam entre si, mas chegamos por fim a
um estado gasoso definido pelo livre percurso de cada

molécula. Talvez fosse preciso ir até ai segundo Vertov,
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até ao grao da matéria ou a percepgao gasosa, para la
do fluxo.” (DELEUZE, 2009, p. 133)

Assim, eu acho que vocé resume bem as possibilidades da imagem-
percepcgao e dos trés signos que ela pode assumir a depender da mobilidade e
do deslocamento das imagens. Acredito que essa tenha sido uma boa
apresentacdo da imagem-percepcado, com falhas, duvidas e riscos, sendo
assim, me sinto a vontade pra comecar agora o risco da imagem-afecgéao.

No glossario do livro, vocé define imagem-afec¢ao enquanto “aquilo que
ocupa o desvio entre uma ac¢ao e uma reagao, aquilo que absorve uma acg¢ao
e reage por dentro” (2009, p. 317). Sua definicdo deste tipo de imagem esta
pautada no conceito bergsoniano de afeto, o qual distinguia duas
caracteristicas: “uma tendéncia motriz sobre um nervo sensivel” (2009, p 317).
A imagem-afecg¢ao seria aquela que abdica do movimento de translagédo para
enfatizar o movimento de expressao e por isso vocé diz que a imagem-afecgao
€ o rosto. O recurso a que se recorre para criar esse tipo de imagem no cinema
€ o grande plano. “O grande plano é o rosto” vocé diz. Quando a camera se
aproxima muito de uma personagem, geralmente focando no rosto, esse é o
grande plano. Esse foco, essa aproximacdo, desterritorializa a imagem,
suprime as nogdes de tempo e espago. Sendo o grande plano o préprio rosto,
se faz ainda necessario que a imagem que aparece seja a de um rosto? Acho
que nao, ja que vocé afirma que o grande plano tem a capacidade de rostizar,
de fazer com que qualquer imagem que aparega se comporte como um rosto,
abolindo as nogdes de espago e tempo, e aflorando o afeto. Também a imagem
esta abdicando de sua mobilidade extensiva, em prol da expressiva, como o
rosto em relagao ao corpo. O que eu entendo disso, € que o afeto ultrapassa as
condicbes de espacialidade e temporalidade, acho que foi disso que a musica
me fez lembrar.

Eu gostaria de atentar para a especificidade de movimentos ou da falta
de movimentos desta imagem. Quando vocé fala que o rosto abre mao de
movimentos extensivos, eu desconfio que essa informacéo é sé a ponta de um
iceberg, que tem muito mais nao-dito do que dito. E de fato, mais adiante no
texto, vocé fala sobre “micro-movimentos de expressao”. A minha tentativa de

compreensao vai o sentido de que, apds abdicar a extensividade, o que sobra
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ao rosto é sua expressividade, que vocé apresenta sob duas formas: reflexiva e
intensiva. Nessa divisdo vocé apresenta duas faces de um mesmo rosto: uma
que permanece imutavel e sustenta a expressdo de uma qualidade; e outra que
através de micro-movimentos mostra o surgimento de uma nova qualidade, se
transmuta em uma nova qualidade, ou de uma a uma nova.

Ha o rosto reflexivo e o rosto intensivo, qualidades e poderes, como
vocé os chama, que seriam dois polos da imagem-afecgédo e esta pode estar
representada por um dos dois ou até utilizar um revezamento dos polos em sua
expressado. O signo que vocé vai atrelar a essa polaridade da afecgédo é o
icone, que € composto pelo exprimido mais a expressao equivalente.
Lembrando que, nesse universo em que qualquer coisa € imagem, os afetos se
situam entre uma percepg¢ao e uma agao, logo, o conjunto do icone tem uma

localizacdo que antecede a atualizagao das coisas. Sobre isso vocé diz:

“‘Um estado de coisas comporta um espacgo-tempo
determinado, coordenadas espacio-temporais, objetos
e pessoas, conexdes reais entre todos estes dados.
Num estado de coisas que os actualizem, a qualidade
torna-se o ‘quale’ de um objeto, o poder torna-se acg¢éo
ou paixado, o afecto torna-se sensagdo, sentimento,
emogao ou até pulsdo numa pessoa e o rosto torna-se
caracter ou mascara da pessoa (é s6 deste ponto de
vista que pode haver expressdes mentirosas). Mas
nesse caso ja ndo estamos no dominio da imagem-
afecgdo, ja entrdmos no dominio da imagem-acgdo. A
imagem-afeccdo por seu lado esta abstraida das
coordenadas espacio-temporais que a referissem a um
estado de coisas e abstrai orosto da pessoa a qual ele
pertence no estado de coisas.” (DELEUZE, 2009, p.
151)

Seria entdo correto dizer que a imagem-afeccdo € um rosto sem
pessoa? Seria mais ou menos nisso que implicaria estar sem referéncias
espacio-temporais? Uma imagem desterritorializada comporia somente
contornos de estados de coisas ou poderia também chegar a ser estado de
coisas de fato? Me parece que vocé apresenta duas possibilidades de
apreensao dos afetos: nas expressdes de rostos, ou de coisas equivalentes a
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rostos; e em estados de coisas atualizadas. Isso aparece pra vocé muito
préximo da Primidade e da Segundidade peirciana, ja que a brincadeira da vez
€ apresentar os cddigos de signos das imagens, um remetendo a poténcia
exprimida das coisas, e 0 outro a atualizagcdo de tais poténcias no espacgo-
tempo. O que o grande plano faz com as imagens, € que por isso poderia
transformar qualquer coisa em rosto, €& despi-las de comunicagdo e
socializacdo, uma suspensao do individuo. Ja que o rosto ndo é mais parte de
um corpo pertencente a uma pessoa, qualquer coisa pode ser rosto, e todas as
coisas ganham rosto.

Diferenciados primidade e segundidade, e tendo em mente que a
primidade é o conceito relacionado a imagem-afecg¢ao, me curvarei agora sobre
os itens de composigcao e producdo das imagens que atuam no grande plano,
coisas como enquadramento, decupagem e montagem. Falar da parte técnica
€ sempre desafiador para mim que nao tive instru¢gdes sequer minimas nessa
area, mas reconhec¢o a importancia desses pontos pro seu objetivo de construir
um universo das imagens e pro meu de me arriscar nesse universo.

O que vocé apresenta da parte técnica que busca exprimir afetos
envolve planos curtos, que ajudariam no sentido de ndo permitir que ao afetos
se atualizem num meio. Talvez a curta duragdo dos planos ndo seja suficiente
para a configuracao do espaco e do tempo necessarios para a atualizagao dos
afetos. Vocé apresenta também grandes planos cortantes como ferramentas de
um enquadramento afetivo. Neles os rostos nao precisariam aparecer
completamente, a camera se aproximaria demasiado da boca ou faria um
recorte em que apareceriam apenas fragdes dos rostos e pedacos de espacos.
A decupagem afetiva aparece na forma de grandes planos fluentes, trazendo
uma camera fluida que transita entre grande, médio e plano geral como se
fossem o0 mesmo. O caso da decupagem afetiva chama bastante atengdo por
transformar qualquer plano em grande, em rosto. Aqui a imagem-afecgao nao
precisa mais de um plano em close, ela surge em qualquer tipo de plano desde
que a imagem perca profundidade e perspectiva. Gragas aos usos dessas
diferentes técnicas com fins a emergéncia do afeto na imagem é que vocé
consegue falar de uma montagem afetiva, que seriam as ‘“relagbes entre
cortantes e fluente, que vao fazer de todos os planos casos particulares de

grandes planos e inscrevé-los ou conjuga-los na planitude de um unico plano-
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sequéncia de direito”. (2009, p. 167). Em muitas coisas vocé vem mostrando
até que ponto as imagens cinematograficas se aproximam do funcionamento
do sujeito enquanto consciéncia no mundo, e também os pontos em que as
imagens vao além dos arrajamentos humanos, se emancipam e reinventam os
parametros de seu funcionamento.

A supressdo da profundidade dos espagos para poder transformar
qualquer plano em afeto é um desses arranjos e ela reinventa a imagem-
afeccdo, que por sua vez, e a0 mesmo empo em que muda, reinventa os
espacos. Vocé vai buscar em Pascal Augé o termo “espaco qualquer” para falar
sobre essa nova maneira de lidar com os espagos na imagem. Nesse contexto
vocé afirma o espago como “puro lugar do possivel” (p. 169), o que faz muito
sentido em conjunto com as qualidades e poderes que formam os afetos e que
também sao potencias de possibilidades, insinuando aquilo que pode vir a ser
mas ainda nao é.

A meu ver, vocé parte de definicdes tecnicistas, como a divisdo entre
grande plano, plano médio e plano aberto, por exemplo, para depois dilui-las
nos conceitos que as imagens criam. Digamos que, assim como o cinema nao
pdde alcancar tudo o que poderia ser mais tarde quando ainda se encontrava
em seu estado primitivo, também as imagens em seus estados primitivos
buscavam técnicas especificas que se adequassem melhor a suas finalidades,
como por exemplo a de exprimir afetos, mas depois essas mesmas imagens
atingem maturidade suficiente para transitarem entre diferentes composigdes.

Na imagem-afeccédo, por exemplo, o que vai caracteriza-la ndo sera mais
o grande plano, e sim os dois signos ou figuras de primidade que seriam “a
qualidade-poder exprimida por um rosto” e “a qualidade-poder exposta num
espaco qualquer” (2009, p. 170). A afecgdo que se exprime num rosto, ja vimos
que tem como signo o icone, ja aquela que se expde num espago qualquer,
vocé associara o qualissigno, indicando que a qualidade € o proprio signo.

A mim interessa deixar aqui uma parte de seu texto, ainda sobre a
afeccdo, que nao apresenta nada de novidade conceitual, mas que foi o trecho
que mais me aproximou desse conceito e que sao palavras que eu gostaria de

ter escrito:

“Nao é um conceito de ponte, mas também nédo é o
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estado de coisas individuado definido pela sua forma,
pela sua matéria metalica, pela sua utilidade e fungbes.
E uma potencialidade. A montagem rapida dos
setecentos planos faz que as vistas diferentes possam
ligar-se de uma infinidade de maneiras e, ndo estando
orientadas umas em relacdo as outras, constituam o
conjunto de singularidades que se conjugam no espago
qualquer onde essa ponte aparece como pura
qualidade, esse metal como puro poder e a prépria
Roterddo como afecto.” (DELEUZE, 2009, p. 171)

Entre afetos e acgbdes vocé localiza a pulsdo e a qualifica enquanto
energia. Vocé n&o a destaca como sendo uma das materializacbes da magem-
movimento, estd mais para um intermediario entre a imagem-percepg¢ao e a
imagem-afeccdo, mas que mantém sua autonomia em relagdo a estas duas.
Aparentemente o recorte cinematografico mais propicio para florescimento da
imagem-pulsdo seria o naturalismo. A violéncia do cinema naturalista abre
espagco para “toda a crueldade de Cronos” (2009, p. 190) e permite o

surgimento de uma imagem originaria do tempo. Vocé diz que:

“Com o naturalismo o tempo faz uma aparicdo
fortissima na imagem cinematografica. (...) Porém, em
primeiro lugar, o tempo naturalista parece atingido por
uma maldi¢ao consubstancial. (...) a duracado, para ele,
€ menos o0 que se faz que o que se desfaz e se
precipita ao desfazer-se. Ela ndo é pois separavel de
uma entropia, uma degradacdo” (DELEUZE, 2009, p.
193, 194)

Aqui a imagem do tempo que o naturalismo alcanga ainda se vé
subordinada a pulsédo, servindo apenas recipiente do destino desta.

Enquanto os afetos teriam os espagos quaisquer como seu ambiente de
referéncia, os comportamentos teriam os meios determinados e as pulsdes
teriam os mundos originarios. Os mundos originarios sé podem ser provindos
dos meios determinados sem, no entanto igualar-se a ele. E apesar de guardar
semelhangas com os espagos quaisquer, também nao se confunde com este.

Como simbolos da imagem-pulsdo vocé identifica os sintomas e os
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idolos (ou fetiches). O sintoma remete a qualidade que a pulsao trouxe de um
espaco qualquer para um mundo originario. Vocé concebe os idolos ou fetiches
como pedacos arrancados de um meio determinado, e pra mim parece que
vocé quer dizer que na imagem-pulsao as coisas estao despedacadas.

A imagem-pulsdo é a ultima que vocé aborda antes de chegar ao
realismo da imagem-agdo, a qual vocé atribui todo o sucesso do cinema
classico. Espero que possamos conversar sobre os aspectos da imagem-agéo

numa préxima carta.

Afetuosamente,

Elen.
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Caro Deleuze,

Além de ser uma honra tem sido uma experiéncia singular e bela a
escrita destas cartas. Ndo € muito uma coisa da minha geracéo, lembro que
cheguei a trocar cartas com 2 ou 3 amigos na adolescéncia e ja era old school,
mas eis que os caminhos que percorri e minhas ambi¢cdes me trouxeram até
agui em mais uma carta.

Continuando nossa conversa, passamos pela percepcao, pela afeccéo e
deixamos pra agora a imagem-acdo, a terceira materializacdo da imagem-
movimento. Aparentemente a favorita do cinema classico, suposta fundadora
da narratividade cinematografica comercial que vemos ainda nos dias de hoje.
Atualizacdo de qualidades e poderes, encarnacao de afetos e pulsfes: a acao!
Eu fico com a impressdo de que com a imagem-acao tudo acontece de forma
um pouco mais explicita. Posso ter entendido errado, mas eu diria que a
imagem-percepgdo seria um comego pra tudo, um encontro, um
posicionamento embrionario das imagens; a imagem-afeccdo seria como a
parte implicita desse encontro, tudo aquilo que mesmo nao se vendo e nao se
ouvindo estd sempre ali muito presente; e a imagem-acao seria tudo isso
gquando explode ganhando corpo e expressado, visibilidade e dizibilidade,
enunciado aparente e exposto. Vocé diz que o cinema classico apoia sua
narrativa na imagem-acdo. E se existe uma formula do sucesso, o cinema
classico teria duas: SAS’, chamada grande forma, e ASA’, a pequena forma.

Vocé diz que a imagem-acao corresponde a expressao do realismo no
cinema, que € através dela que o realismo ganha corpo na relacdo que esta
imagem trava entre meios e comportamentos. O meio e o comportamento
travariam diferentes tipos de relagbes, mas que em geral poderiam ser
reconhecidas no esquema onde ha uma situacéo inicial S, ocorre uma ag¢ao A
que modifica a situacao transformando-a em S’. E o que vocé chama de grande
forma, e que eu gosto de pensar que leva esse nome em funcdo da
abrangéncia da modificagdo sofrida. Todo o filme gira em torno dessa
modificacdo que sO seria alcancada no final, me parece uma modificacao
bastante grande. Em sua descricdo da grande forma, vocé apresenta ainda os
dois signos que a correspondem e dualizam, sinsigno e binbmio. O primeiro

COmo 0 Signo que representa as atualizacdes das qualidades e poderes e estas
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s6 podem ocorrer em um meio. O primordial para uma atualizacdo é o meio
onde ela vai ocorrer. O binbmio é o0 signo das acbes de fato, dos
comportamentos, 0s quais sdo geralmente motivados pela existéncia de uma
forca antagbnica. Fica parecendo para mim que essa for¢ca antagbnica € o
elemento a ser superado na situacdo inicial S, e a acdo acontece com
intencdes de superéa-la.

Considerando que o dito cinema classico, apesar de vocé dizer que ele é
fundamentalmente embasado na imagem-acéo, € de uma variedade tamanha
que permite a classificacdo em diversos géneros, como a imagem pode ser a
mesma dentro de tamanha diversidade? O que vocé encontra de constante em
filmes de western, documentario, comédia, entre outros, pra afirmar que em
todos eles a imagem-acao é protagonista?

A imagem-acdo tem suas proprias leis. A primeira lei vocé chama
estrutural e diz que tem momentos e lugares bem definidos e que é através
deles que ela organiza 0 meio e as atualizagcdes que acontecem. Se for assim,
cada filme do cinema classico, independente da divisdo de géneros, tem sua
estrutura montada em momentos e lugares bem determinados. A segunda lei
vai falar da passagem de S para A, de sinsigno para bindbmio, que vai se dar
através de uma montagem concorrente que apresente as diferentes linhas de
acdo. Parece que o mesmo tipo de montagem vai figurar os filmes do cinema
classico, mas ndo a toa e sim porque seria a montagem ideal para se passar
da situacdo inicial para a acdo, € a montagem concorrente que vai se
encarregar dessa transicdo. Apesar de toda a potencialidade da montagem
concorrente, chegara um momento em que ela ndo mais serd suficiente para
expressar 0 gue se passa, hdo € mais um momento de passagem, é o
momento de A por si mesmo, vocé aponta aqui uma terceira lei. Na quarta lei
vocé fala sobre o antagonismo presente no bindbmio, melhor dizendo, sobre os
antagonismos. Diversos antagonismos acontecem no desenrolar da acédo e
todos eles devem e podem aparecer, o nome do signo pode ser binbmio mas
as divergéncias que se atualizam sao multiplas, estando mais para polinémio.
A quinta lei é a do desvio, diz respeito ao desenvolvimento do filme e alega que
entre a situacdo inicial e a acdo que se realizara ha uma distancia a ser
percorrida e corrigida (é o que vocé chama de desvio). Vocé da a entender que

0 desvio é algo necessario, como que uma preparacdo sem a qual a acdo néo
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aconteceria da maneira devida, fosse por despreparo das personagens ou
alguma outra coisa, 0 que parece é que esse desvio € necessdario para
amadurecimento da acdo e dos atores responsaveis por ela. Eu observo que
as suas leis giram em torno do A e se 0 S ou S’ estiverem presentes néo
passam de coadjuvantes. Talvez sejam apenas desculpas, pretextos, talvez a
Unica coisa que se queira mostrar sejam as a¢des, 0s comportamentos. Mas
pode ser que o0s comportamentos ficassem desinteressantes quando
mostrados por si mesmos, entdo o cinema classico os encaixa numa narrativa,
da qual vocé deduz as formulas e as leis.

Pensando assim, pra mim fica mais facil conceber um cinema da
imagem-acdo que em sua grande forma é um cinema de comportamento
(behaviorismo). Focando entdo no grande interesse desse cinema, vocé diz
que o comportamento teria dois polos: impregnacdo e acdo. Ao ler vocé
falando de impregnacdo me lembra da palavra pregnancy, em inglés e que
significa gravidez, visualizo personagens gravidas. Mas estariam gravidas de
que? Afeccbes? Pulsdes? Percepcbes? Nao sei bem sobre o feto que
carregam, mas aparentemente o resultado dessa impregnacdo € que as
personagens explodem em acdo. Eu usei a palavras “polos” mas, justamente,
vocé vai dizer que é muito mais uma estruturagdo continua, feita de varias
pequenas explosdes, do que uma grande explosdo que se resuma a dois
lados.

Vocé aponta 0 pds-guerra como 0 momento em que o cinema de acéo
entra em agonia, a personagem mais gravida e a acdo mais explosiva. Quanto
mais gravida a personagem, mais complexo fica o esquema sensério-motor no
qual ela se envolve. Quando vocé fala de behaviorismo ndo parece que seja de
maneira tradicional, seria um behaviorismo complexo com fatores internos.

Sobre isso vocé diz que:

“s6 conta o interior, mas este interior ndo é inacessivel
nem esta oculto, confunde-se com o elemento genético
do comportamento, que deve ser mostrado. Ndo € um
aperfeicoamento da accdo, € a condicao
absolutamente necesséaria do desenvolvimento da
imagem-acc¢ao.” (DELEUZE, 2009, p. 236)
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Uma maneira que o cinema encontra de acessar 0 interior das
personagens e explodir as impregnacdes € através de objetos em cena,
fazendo com que os objetos contracenem. E que no cinema de agdo o objeto
teria o poder de atualizar as emocdes, as emoc¢des compdem um interior que
nao se oculta e que também é acdo. Vocé constitui aqui o par emocao — objeto,
assim como ja o fez antes com a pulséo e o fetiche, com o afeto e o rosto. Por
essa relacdo entre emocdo e objeto, vocé identifica ainda outro signo da
imagem-acao, o Sinal. O Sinal seria 0 signo genético ou embrionario referente
a acao e materializado no objeto.

Se a grande forma ia de uma situacgé&o inicial, passando por uma acgéo e
resultando numa situacdo modificada; a pequena forma parte da acéo para a
situacdo e depois para uma nova a¢do. Da mesma forma que me parece que o
nome grande estd se referindo a abrangéncia da férmula SAS’, o titulo de
pequena forma me parece estar relacionado a situacbes que nao sdo a
finalidade transformadora dos filmes, mas que contribuem para a
operacionalizacdo desta. Nao € o que vocé diz, mas eu acho que os desvios €
que abrem espaco para essa pequena forma. Dentro dos desvios, pequenos
antagonismos poderiam estar se encadeando segundo a formula ASA’ e
tracando o caminho até que a grande acéo explodisse, mas é s6 uma suspeita
minha, pode estar ai ou ndo. Independente do momento ou da localizacdo da
expressdo da pequena forma no filme, € curioso que a férmula desta seja um
avesso da outra SAS’- ASA’. Se essa inversao teria alguma simbologia a
decifrar ndo me foi possivel, mas pensando que vocé ndo € muito dado a
charadas em seus textos, pode ser que eu esteja procurando cabelo em ovo e
0 que vocé quis dizer € exatamente o que vocé diz, que se trata de “um
esquema sensorio-motor invertido.” (2009, p. 239). Se 0 esquema sensorio-
motor € 0 que considera que as sensagcbes ou sentimentos ou (ndo sei
exatamente qual a melhor palavra para isso) qualquer coisa que engravida as
personagens de acgbes sao inspiradas na situagao inicial e engendram agdes
com aspiracdes a modificar a situagdo, entdo, um esquema sensorio-motor
invertido seria aquele que prevé que acgles inspiram situacdes que aspiram
novas acdes?

Ainda sobre a pequena forma, vocé atribui a ela uma simbologia

bY

diferente da que atribui & grande e o Indicio vai ser o novo signo de
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composicdo. Sendo que a palavra indicio significa um sinal ou vestigio de que
algo existe e que 0s seus conceitos geralmente compdem um sentido
juntamente a significacdo da palavra, aposto que nesse caso também o signo
da pequena forma € algo que indica a existéncia de outra coisa. Talvez fique
um pouco mais facil de entender através de sua explicacdo dos dois polos do
indicio. Um polo € o de falta, algo que aparece na imagem, acredito que uma
acdo executada, s6 comporia sentido juntamente com outro algo que néo esta
aparente. O indicio de falta teria como principal caracteristica exigir conclusées
de coisas que nao aparecem na imagem, seria uma imagem-raciocinio. O outro
indicio € o de distancia, seria 0 caso de minimas diferencas na acao
evidenciarem a enorme distancia entre duas situacfes. Os dois indicios falam
de acBes que modificam situacoes.

A pequena forma da imagem-acdo tem ainda um segundo signo, um
signo genético, o vetor. Tentei entender esse conceito seguindo a mesma linha
de raciocinio que segui na questdo do indicio e vi que o vetor tem muitas
referéncias matematicas o que deixa um pouco mais complicado pra mim, mas,
mesmo assim, tentei. A primeira significacdo de vetor que me vem a mente &
de um segmento de reta orientado, que tem valor, direcdo e sentido indicados.
Na tentativa de trabalhar com essa definicdo, a aproximacao que encontro é de
considerar o vetor um pedaco de algo, a pequena forma seria entdo um
segmento, ndo de reta, mas talvez da grande forma. N&o consegui ir muito
além disso no conceito de vetor.

Se puder haver um género por exceléncia dessa nova imagem-acéao, a
da pequena forma, vocé diz que é o burlesco. Chaplin € um grande exemplo
gue vocé usa para defender tal afirmacéo, vocé diz que ele usava a minima
diferenca entre duas acdes com maestria, administrando os extremos de
emocao e comicidade.

As relacbes entre as duas formas da imagem-acdo pode demonstrar a
preferéncia do cineasta por uma ou outra, podem se revezar em cena sem
revelar preferéncias e também podem se transformar uma na outra. Vocé
considera Eisenstein o pioneiro das formas com transformacdo, mesmo que
outros autores também se dediquem a isso. Vocé diz que vem do patético a

substéancia suficiente para engendrar a pequena forma — saltos qualitativos — e
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gue no cinema de Eisenstein esses saltos combinados com a causa do todo
mostraria que Eisenstein esta transitando entre os sinsignos e os vetores.

Com todo respeito, 0 que eu sinto um pouco COMO Se VOCé usasse essas
férmulas para confundir. Para confundir a mim enquanto leitora, e no limite pra
confundir as préprias férmulas entre si. Vocé parte das férmulas diretas: S > A
> 8’ e A> S >A’ para poder embaralha-las. Talvez ndo vocé, mas a imagem
gue vocé apresenta. Essa imagem parece que se desenrola a ponto de ganhar
uma autonomia que permite a ela brincar com a gente. Por isso que quando a
gente pensa que uma situacdo inicial vai se desenrolar enquanto acdo e
produzir uma situacdo modificada, a situacao inicial se desenrola numa acgéo
indireta A’, ficticia, como que um pressagio da acéo real A que esta ainda em
preparagao. S > A’. E quando a gente pensa que a agao vai se desenrolar
numa situacdo que desemboca numa outra acao, a acao primeira se vé diante
de uma situacdo global S’, na qual a situagdo especifica S estaria inserida,
escondida, dissimulada. No fim das contas, as imagens ndo parecem mais
querer se enquadrar nas formulas que vocé encontrou pra elas, elas brincam e
se reinventam. Na ansia de mais uma vez poder conversar com essas imagens
e pra falar de como elas superam a dualidade vocé aposta na Terceiridade,
que seria o elemento imagético que atua na transformacdo das imagens e de
seus elementos.

Depois da afeccdo como primidade e da acdo como segundidade, a
terceiridade vocé relaciona a mentalidade, a uma imagem mental. Essa
imagem aparece ja nos capitulos finais de seu livro e o conceito dela fica um
pouco nebuloso pra mim mas os apontamentos sobre Hitchcock ajudaram a me
situar. Eu comeco a conseguir me relacionar com o conceito de imagem mental
quando vocé aponta o papel do espectador no cinema hitchcockiano. Ele
brinca com as relagdes entre personagens, trama, camera e espectadores, ele
as vezes mostra as coisas para o espectador antes mesmo de 0s personagens
saberem o que esté para acontecer, ele conta inclusive com as rea¢gfes que as
pessoas terdo ao assistir seus filmes. O publico no cinema dele tem papel tdo

fundamental que vocé diz:

“Hitchcock aparece como aquele que ja ndo concebe a

constituicdo de um filme em funcé@o de dois termos, o
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realizador e o filme a fazer, mas em funcao de trés: o
realizador, o filme e o publico que deve entrar no filme,
ou cujas reacdes devem fazer parte integrante do
filme.” (DELEUZE, 2009, p. 296)

As relagbes expressas na trama que Hitchcock desenvolve se tornam os
objetos do que vocé esta chamando de imagem mental, € o que se quer que 0
publico veja. Ainda me sinto insegura para tentar formular um conceito da
imagem mental por minhas proprias palavras e também ndo sei se as
tentativas que faco caminham numa boa diregdo, mas em outros casos nessas
tantas linhas que ja escrevi e ainda escrevo, continuar especulando ja foi de
grande ajuda, entdo continuo. A relacdo é o que mais importa. Segundo 0 seu
texto, existiriam dois modos de relagdo no cinema, a natural e a abstrata. Nas
relacbes naturais, uma série de termos que precisam ser similares pode
apresentar um que se destaque, que contradiga a série. A regularidade pode
ser apontada como marcas e o diferencial como desmarca. Ja no ambito das
relacfes abstratas, vocé vai identificar o simbolo, objeto que esta inserido em
diversas relacbes. Sado os dois signos da imagem mental: desmarcas e
simbolos.

N&o conseguindo me adentrar muito na questdo do signos da imagem
mental, bem como num possivel conceito dela, vou apelar para a crise que ela
instaura. Vocé se refere a um filme de Hitchcock que mostra perfeitamente que
através dessa nova imagem, o cineasta consegue tanto colocar o espectador
no filme, quanto transformar a personagem em espectador. Em funcdo de uma
limitagdo motora, o herdéi do filme “Janela Indiscreta” acompanha todo o
desenrolar da trama através da janela, ndo precisa de muito para perceber a
semelhanca com a posicdo daqueles sentados do outro lado da tela. O incrivel
€ gue se um unico personagem pode ser retirado do esquema sensério-motor e
ainda assim se manter no filme, porque um filme n&do poderia se manter
inteiramente fora desse esquema? Vocé diz que ndo era a intencdo de
Hitchcock, mas ele consegue desestabilizar todo o esquema do cinema
classico e da imagem-acao.

Curiosamente, quando comeca a falar de uma crise que desterritorializa

a imagem, vocé situa essa mesma crise huma conjuntura bastante especifica:
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0 cenario do pos-guerra na Europa. E como se todos os destrogos tivessem
atravessado para o lado de dentro da tela e ocuparam o universo das imagens
comprometendo a agdo. As situagbes se tornam dispersivas, 0s
encadeamentos e conexdes enfraguecem, as acbes cedem lugar as
deambulancias, o que povoa os quadros agora sao apenas clichés, imagens
flutuantes.

Me pergunto sobre os clichés que aparecem e recorro mais uma vez ao
uso corriqueiro da palavra para acessar 0 seu conceito. A palavra cliché me
remete principalmente a algo sem novidade e aparentemente facil de ser
reproduzido. Me parece que na sua teoria cliché tem mesmo a ver com essas
caracteristicas porque vocé diz que nesse momento do cinema todas as
imagens ganham uma conotacdo de falsidade. Isso comecaria com uma
espécie de caricatura, um fazer-falso que vocé aponta como signo do novo
realismo, que ao incorporar essa falsidade, ao mesmo tempo faz uma denudncia
das imagens aparentemente perfeitas.

A imagem mental é o que vocé aponta como estopim de toda essa crise
imagética, e é também nela que vocé deposita parte das esperancas de que
novas imagens se facam possiveis. E um pouco como se vocé considerasse
gue a imagem mental carrega essa responsabilidade e assume a tarefa. Vocé
diz:

“Por um lado, ela exigiria e suporia um pdr em crise da
imagem-acc¢éo, e também da imagem—percepcao e da
imagem-afec¢éo, mesmo que isso implicasse descobrir
‘clichés’ por toda parte. Mas, por outro lado, essa crise
ndo valeria por si mesma, ela seria s6 a condi¢do
negativa para o surgimento da nova imagem pensante,
mesmo se havia que ir procura-la para la do
movimento.” (DELEUZE, 2009, p.314)

Vocé criou um universo das imagens-movimento, desenvolveu-o através
do cinema classico e toda sua abrangéncia, carregou essas imagens até a
crise de desterritorializacdo e perda de conexdes do pds-guerra e sinalizou a
urgéncia de uma nova imagem que fosse uma imagem mental autbnoma, mas

guardou essas coisas para um segundo momento, o livro Cinema 2: imagem-
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tempo. Por hora, eu sO posso dizer que fiquei curiosa e emocionada, torcendo
por um acontecimento que ajude a imagem cinematografica a se reerguer, mas
isso ainda sdo vestigios da falida l6gica de narratividade de formula SAS’, ndo

creio que seja isso que vem a seguir. Manterei contato, até a proxima.

Cordialmente,

Elen.
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Caro Deleuze,

Esta é a ultima carta que te escrevo mas também poderia ser a
primeira. Poderia ser a primeira deste trabalho, ou mesmo estando agora por
altimo, ser a primeira de uma nova série. Com esta encerro o ciclo da minha
primeira incursdo no seu universo das imagens. Como eu disse no inicio, essa
série de cartas foi inspirada e também ¢é o fruto do meu trabalho de pesquisa
no programa de Pds-graduacdo em Psicologia Social da Universidade Federal
de Sergipe. Se os objetivos ou intencdes deste fazer-carta (institucionalmente
denominado dissertagdo) eram de transformar seu livro “A imagem-movimento”
num campo, quero dizer, transformar o seu livro num lugar por onde eu
pudesse caminhar, s vocé poderia ajuizar meu éxito. Mesmo assim nao é isso
que te peco, s6 pedi sua companhia e parceria. O que vier além disso sera
fruto de sua boa vontade.

Como disse algumas vezes aos colegas de pesquisa, a medida que meu
projeto amadurecia eu percebia que a caminhada seria solitaria, praticamente
apenas eu e vocé. E foi por isso que escolhi escrever essas cartas, para ter
meio que uma garantia de que ao menos Vocé estaria acompanhando meu
percurso. Confesso que ndo consigo entender como acontece de no meio de
tantos outros textos aclamados, os seus estudos sobre cinema ficam um pouco
de lado. Pode ser que esta sua obra esteja, como vocé se refere ao inicio do
cinema, num estagio primitivo e por isso ndo tenha ainda desenvolvido todo
seu potencial. Ou talvez sejamos n@s, seus leitores, 0s primitivos que estamos
ainda engatinhando no terreno dos conceitos deleuzianos e o0 universo das
imagens sendo justamente o0 que se mostra, seja também o que embaca nossa
visdo despreparada.

Um dos prazeres de escrever esse trabalho foi esse de engatinhar.
Talvez seja raro que um trabalho de pesquisa, principalmente um que vai ser
submetido a uma banca avaliadora, se permita mostrar suas falhas. Desde o
comeco de nossas conversas eu venho dizendo que o0 que eu assumo aqui nao
sao hipoteses, melhor o que assumo sdo riscos. Os riscos de apostar numa
ciéncia que troca as certezas por falseamentos potentes. Os riscos de expor as
dificuldades de escrita e de acreditar que essa escrita ja é também producéo

cientifica. S6 pude assumir esses riscos na condi¢cdo de ter vocé enquanto
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parceiro e trazendo pra conversas muitas outras parcerias, mesmo que
indiretamente, arriscando também dizer que € impossivel produzir sozinho, e
guanto mais gente melhor!

Ao me aproximar de seu universo das imagens-movimento eu pude ver
gue vocé o povoou nado sO de gente mas de todos os tipos de coisas, todos os
tipos de imagens. percepcbes, afeccdes, consciéncias, sujeitos, cérebros,
cinemas, pulsdes, acodes, signos, quadros, montagens, e muito mais coisas que
eu poderia listar quase que infinitamente. Eu ia dizer infinitamente por nao
saber onde a lista iria parar, mas acrescentei 0 quase porgue lembrei onde ela
para: na crise. A taxionomia que vocé faz encontrar uma crise no esvaziamento
de sentido do esquema pelo qual as imagens se relacionam. E diante dessa
crise elas irdo se reinventar. A superacdo da crise € assunto do seu segundo
livro sobre cinema, A imagem-tempo, o qual ainda ndo tive o prazer de ler.
Quem sabe um dia vocé ainda receba noticias minhas para conversar sobre
ele.

Eu considero esta carta uma espécie de despedida, mesmo que parcial,
e quero aproveitar pra contar sobre um questionamento que me fizeram
durante 0 meu processo de escrita e que nao consegui encaixar nos textos
anteriores. Uma vez me perguntaram (e talvez tenha sido até mais de uma vez
ou mais de uma pessoa) 0 que € que estudar cinema tinha a ver com
psicologia. Por um tempo eu fiquei com a preocupacdo de esclarecer isso no
decorrer do texto, fiquei tentando encontrar conceituacdes e usos da psicologia
especificos que pudessem se encaixar aqui. Depois, por um tempo, me
guestionei se haveria de fato uma necessidade de delimitacfes de disciplinas,
se isso caberia no meu trabalho. Por fim, optei por ndo fazer tal especificacéo,
nao me preocupei em “justificar” o porqué de a leitura do seu primeiro livro
sobre cinema poderia interessar a disciplina Psicologia. Acredito que a quem
se interessar por ler essas poucas linhas que lhe dediquei pode ser possivel,
ou ndo, tracar relacbes com a psicologia ou alguma outra disciplina. Se num
futuro proximo alguém vier a me questionar sobre isso ficarei inclinada a dizer
que sua primeira obra sobre cinema ou, como vocé prefere chamar, sua
taxionomia das imagens cinematograficas €, além de tudo, um incontestavel
convite para pensar uma subjetivagcdo sem sujeito. Mas ndo posso garantir que

o direi.
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N&o quero me demorar muito nessa tarefa da despedida, até porque
guanto mais cedo eu encerrar esta, mais cedo eu comecarei a pensar em
escrever outras. Entdo eu agradeco pelo caminho que trilhamos juntos e

aguardo noticias suas.

Abraco,
Elen.
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