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Ao comentar Marcel Proust, Gilles Deleuze diz que
uma obra de arte vale mais que uma obra filosofica,
porque ela nos violenta, e os frutos disso sdo mais
ricos do que os de nosso trabalho aplicado, ela nos
faz pensar. Sao duas figuras fundamentais da
comunicagdo: a energia de uma obra como algo que
nos arrebata, e ao fazé-lo, nos traz de volta ao
mundo, nos tira a paz da alienagdo, de nosso
ensimesmamento, for¢cando-nos a pensar. Temos ai a
sintese do processo comunicacional, pois, afinal de
contas, o que caracteriza uma grande obra de arte
sendo isso: sua capacidade de nos tirar de nossa
indiferenca, de nos provocar?

Este livro ocupa-se com a percepgdo, com a forma
como percebemos o mundo, especialmente a
comunicagdo sensivel, do cinema, da arte, e como
isso se instala dentro de nés. E fruto de uma pesquisa
sobre o processo comunicacional que foi buscar em
importantes autores da filosofia as nogoes
estruturantes desse fenomeno. Sim, porque estudar a
comunicagdo ndo é o que se faz hoje nas
universidades, grupos de pesquisa, encontros
académicos, pois esses ndao estudam a comunica¢do.
Quando ndo realizam meros trabalhos sociologicos,
antropologicos, de ciéncia politica travestidos de
estudos comunicacionais, quando ndo fazem pura
interpreta¢do de signos — como a semiotica —
estudam, sob o rotulo de comunicacdo, os meios, os
mass media, a televisdo, a internet, as redes, mas nao
se aproximam jamais da comunica¢do propriamente
dita, da comunicag¢do como fenomeno.

E preciso construir um saber comunicacional. Ele
ainda ndo existe. Ainda estamos na pré-historia, na
antessala, nas preliminares: poucos se debru¢am de
fato na investigagcdo do que acontece no momento
comunicacional, que processos ocorrem naquele que
se coloca diante de um filme, de uma apresentagdo
teatral, de uma instalagdo, de uma performance, de
um video da internet ou mesmo de um livro. Poucos
veem nas relagoes presenciais dos dialogos, das
rodas, dos debates abertos o fluxo de comunicagdo
que ai circula. Mas isso é o mais importante de tudo.



Este livro comenta como Deleuze procura
fundamentar em Bergson uma teoria do
cinema, uma teoria do impacto do filme sobre
o espectador. E seu esfor¢o consegue, de fato,
dar um grande passo na investiga¢do desse
objeto, criticando, inclusive, os vicios do
cinema engajado. De como ele pode nos
for¢ar a pensar. Merleau-Ponty ¢ importante
nessa discussdo porque promove a fusdo de
consciéncia, corpo e mundo no fenomeno da
percepgdo. De como essas esferas se imbricam
nos atirando num contexto em que SOmos
produtores e produzidos, observadores e
observados, constituindo um todo que nos
constitui outra vez. Percebemos o que vemos e
0 que ndo vemos, sentimos o mundo em nos.
Whitehead nos leva a estranhas aventuras que
nos tiram efetivamente dos trilhos e nos
conduzem a uma reflexdo sobre como o mundo
ressoa dentro de nos, produz seus efeitos
comunicacionais, nos faz a cada vez nos
reconstruirmos novamente num processo de
Sfluxo infinito.

A discussdo final repercute o amor-ddio de
Deleuze a fenomenologia, em sua insisténcia
de negar Husserl e Merleau-Ponty, operando,
em ultima instdncia com raciocinios similares.
Quando lemos Barbara Kennedy, atualizando
Deleuze, propondo uma leitura pos-
psicanalitica, pos-semiotica, pos-feminista,
vemos que ela descortina novas
possibilidades, até entdo ndo presentes na
discussdo brasileira.

Essa vitalidade, essa energia, essa forga
interna de uma obra é aquilo que é capaz de
nos tirar do sério, nos fazer sair dos trilhos,
trepidar nossas certezas.
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Parte I. BERGSON, DELEUZE, CINEMA E COMUNICACAO.

Capitulo 1. Henri Bergson, I: o real e o virtual; duas ilusées tedéricas; o mecanismo

cinematografico; o devir.
1. O universo fotografa

O senso comum acredita que a percep¢ao humana funcione de forma parecida com uma
maquina fotografica. Nosso olho seria a objetiva, e a cena, uma vez capturada, seria gravada
no interior do cérebro. Henri Bergson diz que isso ¢ um equivoco. Todos os pontos do
(13 2 4 ~ . ’
espago “fotografam”. Os atomos, por exemplo, exercem agoes sobre os demais atomos,
sendo um o espelho do outro. No universo, acredita Bergson, atravessam agoes das matérias
sem se perder e sem encontrar resisténcia. O todo ¢ translicido. Assim, de cada ponto do
universo sao tiradas fotografias. S6 que a camera fotografica opera, por assim dizer, sem

filme, clicando a toda hora para tudo mas nao efetuando nenhum registro.

A época de Bergson, as maquinas fotograficas nio operavam com o filme (a pelicula sensivel)
mas com uma chapa, uma placa de vidro coberta com uma camada de emulsao. Essa chapa
ou “tela escura”, como diz Bergson, é o que falta na fotografia que o universo tira. Entao
surge o ser vivo, aquilo que Bergson chama de “centro de indetermina¢ao”, que desempenha
o papel da tela escura. A tela nada soma as coisas que vé e registra. Ela s6 faz com que a acdo
real passe e que a agao virtual permanega. E a acio da consciéncia: ela faz com que a luz de

imagens muito especiais fique retida diante da tela escura.

As matérias exercem uma agao real, diz Bergson, mas o que nos impregna é o virtual. Essa
acao do virtual sobre nosso corpo, assim como do nosso corpo sobre as coisas, ¢ que Bergson

chama de percepgao.
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2. As duas ilusées teoricas

Somos acometidos, diz Bergson, de duas ilusoes tedricas. Primeiro, acreditamos poder pensar
o instavel a partir de categorias do estavel, achamos que podemos trabalhar o movente por
meio do imével. Normalmente, nao consideramos que tudo é um perpétuo devir, que nada
se fixa. A consciéncia, diz ele, lanca olhares instantaneos, imagina ver a coisa pronta, como

radiografias, e desconsidera que ela se faz e refaz o tempo todo.

Uma segunda ilusio é o fato de passarmos para a abstragdo aquilo que cabe a pratica. Por
exemplo, quando temos uma sucessao fatos, uns seguindo outros, nossa especulagao acredita
ver um continuo permanente, sem considerar que ha um vazio entre eles. Isso pode valer
para a pratica mas a abstracio nao pode operar assim, interligando tudo, tapando tocas as

brechas. Ela precisa desse vacuo, desse nada.

Na filosofia classica, a questdo do nada ndo ¢é relevante. Nao se coloca que ele precedeu o
ser, que este veio para acrescentar algo ao nada. O ser, para essa filosofia, se afirma a partir
de sua propria existéncia, a saber, como existéncia logica (A = A). Ele basta-se a si mesmo.
Caimos num impasse metafisico. Nao questionando sobre sua existéncia, sera eterno. Para
essa filosofia, a ideia do nada nio nos ajuda em coisa alguma, pois nao questiona a

autoimposi¢ao do Ser.

Ora, na natureza nao ha vazio absoluto, diz Bergson. Se fecharmos os olhos, se taparmos o
ouvido, se conseguirmos isolar todos os sinais externos ficamos apenas com nossas proprias
sensacOes organicas, as recordagdes ¢ a sensaciao do vazio. Mesmo que procuremos nao
pensar nas sensagoes organicas ou nas lembrangas, algo continuamos sentindo. Eu posso
suprimir as sensagdes externas, eu posso suprimir as sensagoes internas mas Nao Posso
suprimir ambas ao mesmo tempo: “no preciso momento em que minha consciéncia se
extingue, acende-se uma outra consciéncia... a primeira s6 podia desaparecer em favor de
uma outra” [Bergson, 1907, p. 304]. Vou sempre perceber algo, quer venha do exterior ou do

meu interior. A auséncia de um ¢é a presenca de outro.

Considerando a passagem de um momento interior para um momento extetior e vice-versa,
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Bergson acredita que entre ambos exista um ponto equidistante dos dois, em que parece que
deixamos de perceber um e que ainda ndo comegamos a perceber plenamente o outro, e esse
ponto seria o nada, vacuo, o vazio como uma passagem. Nao se trata do nada absoluto da
metafisica mas de algo entre o ndo-mais e o ainda-ndo, “imagem cheia de coisas”, perpétuo
oscilar entre ambas e recusa a uma fixacao numa delas. Percebemos os dois momentos,

ambos se misturam, oscilamos entre um e outro mas nao nos fixarmos em nenhum deles.

O nada, para Bergson, ¢ a “mola oculta”, o vazio e a desordem que contém mais conteido
intelectual do que o pleno e a ordem. Segundo ele, as palavras auxiliam, como sinais de
estrada, a encontrar o caminho mas se se tentar seguir apenas as imagens verbais nao vai se
chegar a nada, pois entre duas imagens consecutivas ha um intervalo que nenhuma

verbalizagdo alcanca, intervalo do inexprimivel que separa o verbal do inverbalizavel.

Essa, em resumo, é a origem do movimento. A consciéncia opera equivocadamente por
justaposicdo de imagens paradas, quando isso, de fato, nao existe. O ponto equidistante, o
nada, ¢ aquela passagem em que se sobrepdem ao objeto instantes mal-acabados do que
passou e instantes ainda nao vividos. Ele identifica a coisa enquanto passagem, enquanto
mutacdo. A segunda ilusdo trata exatamente disso, de nossa incapacidade de assistir ao
fenébmeno da mudanca e considera-lo como um continunm. O vazio bergsoniano ¢ essa
situacdo indeterminada. E um nada que supoe que algo exista. A coisa nao esta 1a mas ela
existe, estd apenas ausente e deixou como rastro um “vazio de si mesmo”. Sua presenca

continua a viver na memoria.

O vazio, em realidade, ¢ a auséncia de um dado objeto que primeiro estava aqui e agora estd
em outro lugar. Para Bergson, a ideia do inexistente ¢ inclusive maior que a do existente. Se
imaginamos um objeto, temos nele trés aspectos: ele proprio, a ideia dele e uma representagao
do mesmo, quando ele nao existe. Quando eu represento um inexistente, eu adiciono algo a
ideia desse mesmo objeto. Uma coisa inexistente é a ideia da coisa existente mais a

representacao de sua exclusao pela realidade.

Dessa forma, a nega¢ao nao esta no mesmo plano da afirmacio, ela é mais. Eu posso dizer

“esta mesa ¢ branca”. Trata-se de uma afirmagao. Mas eu posso dizer também: “esta mesa
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nao ¢é branca”. Neste dltimo caso, eu substituo uma afirmagdo por outra afirmagdo, eu a
duplico. E o mesmo que dizer: o objeto A nio existe, mas a simples afirmacio de um “objeto
A” ja lhe da existéncia. Ele pode ter existido, assim como pode ainda existir. A negagao
implica num contraste entre o possivel e o atual, sio duas existéncias, uma pensada e outra

constatada, diz Bergson.

A nivelagdo entre afirmagdo e negacido ¢é coisa do “espirito cientifico”, diz ele. Quem opera
pela experiéncia ndo vé o vazio, ndo vé o nada; permanece nas coisas que existem, nas
situagoes que se manifestam, vivendo “dentro do atual”. E que “somos feitos para agir”, diz

ele, nao para pensar. Os habitos da a¢ao influem sobre os da representagao.

O problema da filosofia antiga, fundamentada pela légica do A = A, é fazer uso de uma
concepgao estatica do real, em que “tudo parece ser dado de uma sé vez, na eternidade”
[Bergson, 1907, p. 325]. Diferente, diz ele, é pensar o Ser diretamente, sem desvios, sem
interpor o fantasma do nada entre ele e nds: é preciso ver para ver, nao ver para agir, diz
Bergson; considerar o Absoluto como estando dentro de nds, possuindo esséncia

psicologica, nao logica.

3. Nosso mecanismo cinematografico

Olhamos o mundo. O que nele inicialmente nos provoca nao sao exatamente 0s COrpos mas
as qualidades. Cores, sons, odores. Aparentemente parecem persistir, mas nao, elas se
dissolvem em inumeros movimentos elementares, vibragdes; todas as qualidades mudam. Por
alguns momentos, diz ele, associamos esse movimento a um movel. A percepgao ¢é
exatamente essa captura de uma série de mudancas elementares - qualidades ou estados

simples - realizando aquilo que Bergson chama de condensagao.

Depois, delimitamos corpos. Corpos que se transformam a cada instante. Também eles se
dissolvem, se diluem em qualidades, que sio, com dito, movimentos elementares. Mas,
mesmo que nao fossem, esse mesmo corpo ainda seria instavel, diz Bergson, pois muda o

tempo todo de qualidades.
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Damos o nome de forma aquilo que nos parece estavel, e quando percebemos que
efetivamente houve mudanca, dizemos que “mudou de forma”. Fato ¢, diz ele, que o corpo
muda de forma o tempo todo. Nio existe forma, algo imdvel, o que existe é apenas o
movimento. Tome-se o exemplo das imagens que se sucedem. Elas podem nao diferir umas
das outras ou, entao, de fato, diferir. Nesse caso, fala-se que houve aumento ou diminui¢ao
de uma imagem média. Quando dizemos algo “da esséncia” da coisa, pensamos exatamente

nessa imagem média.

Coisas de formaram. Em sua superficie, elas mostram as transformagoes ocorridas no Todo.
Bergson fala que elas “agem umas sobre as outras” e elas ocorrem como movimento. Os
movimentos podem set, segundo ele, qualitativos (do verde ao amarelo, do vermelho ao
roxo), evolutivos (da flor para o fruto) e extensivos (comer, beber, lutar). Nao captamos a
transicao de uma fase a outra mas apenas “paragens imaginarias” no verde, no verde-claro,
no amarelo. Na evolucdo de uma crianga para um homem, Bergson nio fala que ela “se faz

homem” mas que “ha um devir da crianga a0 homem”.

A transformagdo é marcada por essas “fronteiras” continuas em que a identidade de um Ser
se mistura a sua nao-identidade, ao seu devir, esses “nadas” que, em ultima analise, definem
o “tudo” do Set. E o oposto da maneira como Platao vé as formas, que sao, para ele, a propria
esséncia da realidade, que nao obtém a forma a partir de um devir, mas do eterno. Dentro

de sua logica, duragao e devir, para Platio, sio “degradacdes da eternidade imovel”.

A fisica contemporanea divide o tempo em frag¢oes infinitas. E diferente da forma como os
antigos viam o tempo. Para estes ultimos, o tempo era constituido pela justaposicao de
periodos indivisos, relativos a fatos sucessivos. Distinguiam-se fases, perfodos, que se
impunham ao espirito por crises aparentes, como, por exemplo, a puberdade ou pelo
aparecimento de alguma nova forma. Na fisica contemporanea todos os momentos se
equivalem, ndo ha articulagdes “naturais”. Para Bergson, a passagem de uma forma de ver
para outra é apenas uma questao de grau, de maior precisao. Diz ele: “Ha entre as duas
ciéncias a mesma relacio que entre o isolamento das fases de um movimento pela vista e o
registro muito mais complexo dessas fases pela fotografia instantanea. Em ambos os casos o

mecanismo cinematografico é o mesmo, mas no segundo atinge um grau de precisao que
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nao pode ter no primeiro” [Bergson, 1907, p. 361].

Observamos um cavalo. Ele di um galope. N6s percebemos uma atitude caracteristica,
esquematica, diz Bergson, espécie de forma que parece irradiar em todo um periodo e
preencher o tempo de um galope. Uma fotografia, ao contrario, fixa um instante especifico
ou varios, mas os fragmenta. Se juntarmos galope a galope que nds observamos sem a

maquina fotografica, teremos uma sequéncia qualitativa.

Imaginemos um desfile de regimento passando a nossa frente. Uma tentativa de reproduzir
seu movimento seria tirar uma série de fotografias e projeta-las, uma atras da outra, muito
rapidamente numa tela. Vendo as fotos separadamente, diz Bergson, jamais conseguirfamos
vé-las animadas, a imobilidade nao produz movimento. O movimento, entdo, tem que vir de
outro lugar, de um aparelho. Ou seja, com o cinema o processo consistiu em extrair-se “de
todos os movimentos proprios a todas as figuras um movimento impessoal, abstrato e
simples, por assim dizer, o movimento em geral, em meté-lo no aparelho e em reconstituir a
individualidade de cada movimento particular pela composi¢ao desse movimento andénimo
com as atitudes pessoais” [Bergson, 1907, p. 333]. Bergson diz que o artificio do
cinematografo ¢ o mesmo que da nossa mente, que o mecanismo de nosso conhecimento ¢é
de natureza cinematografica, pois em vez de nos prendermos ao devir interior das coisas,
colocamo-nos fora delas para recompor seu devir artificialmente [idem]. Ao vermos uma
cena diante de nds, temos visoes instantaneas da realidade que passa. As alinhamos num
devir abstrato, uniforme, invisivel, localizado “no fundo do aparelho do conhecimento”, de

forma similar ao cinematografo.

As coisas téem seu devir proprio, seu movimento, sua transformacgdo. Elas estdo
continuamente mudando de forma. Essa mutagao permanente ¢ algo que nos incomoda.
Preferimos deté-la, fixa-la, paralisa-la. E reconstruimos esse movimento na nossa mente mas
de maneira artificial, como se as fotos fossem enfileiras, ignorando a interpenetragao delas,
enquanto coisas vivas, umas nas outras. Recompomos o movimento como se fosse uma

sucessao natural - “sem vacuos” - de instantes que se sucedem.

Bergson conclui que o que fazemos ¢ visar uma certa inser¢ao de nossa vontade na realidade,
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buscando arranja-la, cada vez diferentemente, como a agitacio de um caleidoscépio, em que

Nnao nos concentramos nesse agitar mas apenas na nova ﬁgura que se forma.

Detalhamentos

Sobre a fotografia tirada pelo universo. “Mas como nao ver que a fotografia, se fotografia existe, ja foi obtida, ja foi tirada, no préprio
interior das coisas e de todos os pontos do espaco. (...) Mas se considerarmos um lugar qualquer no universo, poderemos dizer que a agio
da matéria inteira passa sem resisténcia e sem perda e que a fotografia do todo é translicida: falta, atrds da chapa, uma tela escura sobre a
qual se destacaria a imagem. Nossas “zonas de indetermina¢io’ desempenhariam de certo modo o papel da tela. Elas nio acrescentam nada

aquilo que ¢, fazem apenas que a acio real passe e que a a¢io virtual permaneca” [Bergson, 1896, p. 36-37].

A formagcao da consciéncia.. ‘Se acontecer ulteriormente uma consciéncia de fato constituir-se no universo, em tal ou tal lugar sobre
o plano de imanéncia, é porque imagens muito especiais terdo retido ou refletido a luz e fornecido a ‘tela escura’ [éeran noir, o ecra negro:

tela, tela de fundo| que faltava a chapa [/z plague, a placa: ao filme]” [Deleuze, 1983, p. 100].

A percepeao. “Tudo se passara como se deixassemos filtrar a acdo real das coisas exteriores para deter e reter delas a agdo virtual:

essa acio virtual das coisas sobre nosso corpo e do nosso corpo sobre as coisas é propriamente nossa percepgio” [Bergson, 1896, p. 272]

As duas ilusies tedricas. Primeira: “T. possivel pensar o instavel por intermédio do estavel, o movente por intermédio do imével”.
“Seja ela matéria, seja espirito, a realidade manifesta-se-nos como um perpétuo devir. Pode fazer-se, pode desfazer-se, mas nunca chega a
ser uma coisa feita. (...) Todavia, preocupada antes de tudo com as necessidade da acio, a inteligéncia, tal como os sentidos, limita-se a dar
de vez em quando, sobre o devir da matéria, relances instantineos e, por isso mesmo, imdveis. Seguindo por sua vez a inteligéncia, a
consciéncia vé da vida interior apenas aquilo que ja esta feito, e é s6 confusamente que a sente fazer-se”” [Bergson, 1907, p. 297-8]. Segunda:
Transportamos para a especulacio um processo que 56 ¢ adequado para a pratica [Bergson, 1907, p. 298]. “O que transportamos para a especulagio é

a fatos sucedendo fatos, estados sucedendo estados, coisas sucedendo coisas” [cf. Bergson, 1907, p. 298].

Sobre 0 Nada. “Primeiro havia o nada, e o ser surgiu por acrescentamento. Ou entdo, se alguma coisa sempre existiu, é preciso
que o nada lhe tenha servido de substrato ou recepticulo, e consequentemente lhe seja eternamente anterior” [Bergson, 1907, p. 301]. A
filosofia antiga despreza o que vem antes do ser: “...) o desprezo da metafisica por toda realidade que dura tem origem precisamente no fato de
ela s6 chegar ao ser depois de passar pelo ‘nada’, e de uma existéncia que dura nio lhe parecer suficientemente forte para vencer a

inexisténcia e se afirmar a si mesma” [Bergson, 1907, p. 301].
A experiéncia de fechar os olhos, tapar ouvidos, eliminar sensa¢oes do mundo exterior esta em Bergson, 1907, p. 303-4.

Nada como “ponto intermedidrio”. A aboli¢io pode tanto perceber um nada extetior quanto um nada interior mas nao os dois ao
mesmo tempo: a auséncia de um ¢é a presenca de outro. “Nunca se forma no pensamento uma imagem propriamente dita da supressao de
tudo. (...) Nesse vaivém de nosso espirito entre o exterior e o interior, existe um ponto, situado a igual distancia dos dois, no qual nos parece
que ja deixamos de perceber um deles e que ainda néo estamos percebendo o outro: ¢ ai que se forma a imagem do nada”. [Bergson, 1907,

p. 304-5].

Esse nada nao ¢ 0 nada absoluto. “A verdade é que nesse momento percebemos ambos, pois chegamos ao ponto em que os dois
termos sao equidistantes e a imagem do nada, assim definida, ¢ uma imagem cheia de coisas, uma imagem que encerra 20 mesmo tempo a
do sujeito e do objeto, com, além do mais, um perpétuo oscilar entre uma e outra e uma recusa de nos chegarmos a fixar definitivamente
em uma delas. E evidente que ndo é esse nada que poderiamos opor ao nada, coloca-lo antes ou debaixo dele, pois ele contém j4 a existéncia

em geral” [Bergson, 1907, p. 305].
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Sobre o Nada como “mola oculta”, ver Marcondes Filho, 2010a, Caps. 5a e 5n.

“«

A ideia do inexistente é mais do que a do existente. ““(...) existe mais, e ndo menos, na ideia de um objeto concebido como ‘nao existente’ que na
ideia desse mesmo objeto concebido como ‘existente’, pois a ideia do objeto ‘nao existente’ € necessariamente a ideia do ‘existente”, tendo, além disso, a representagio

de uma exclusao desse objeto pela realidade atnal considerada em bloco” [Bergson, 1907, p. 312] .

O “nada absoluto” existiria sé no afetivo, no social, no pratico. “Em vao encontramos na forma sui generis da nega¢io alguma coisa de
extraintelectual, pois a nega¢io é um juizo de um juizo, uma adverténcia feita a outrem ou a si préptio, de modo que seria absurdo atribuir-
lhe a capacidade de criar representacdes de novo tipo, ideias sem conteudo. Continua a persistit a convic¢io de que antes das coisas, ou
pelo menos sob as coisas, existe o nada. Procurando a razio desse fato, encontramo-la precisamente no elemento afetivo, social, e, em

resumo, pratico, que da a negac¢io sua forma especifica. [Bergson, 1907, p. 323].

Abolindo 0 nada absolute. *{...) é preciso criar o habito de pensar o Ser diretamente, sem fazer desvios, sem se dirigir primeiro ao
fantasma do nada que se interpoe entre ele e nés. (...) O Absoluto ¢ de esséncia psicoldgica, e nao matematica ou légica. Vive conosco”

[Bergson, 1907, p. 325].

Primeiro, vemos qualidades. Estas se diluem em movimentos el es. Toda qualidade ¢ mndanga. “Desde o primeiro olhar deitado ao
mundo, mesmo antes de nele delimitarmos corpos, distinguimos nele gualidades. Uma cor segue-se a uma cof, um som a um som, uma
resisténcia a uma resisténcia etc. Cada uma dessas qualidades, considerada isoladamente, é um estado que parece persistir tal e qual, imével,
esperando que outro o v substituir. Contudo, cada uma dessas qualidades se resolve [se résout: se dilui, se decompde], a andlise em um
numero enorme de movimentos elementares. Quer vendo nela vibragdes, que representando-a de qualquer outra maneira, o certo é que
toda qualidade é mudanca. (...) ¢ sempre provisoriamente, e para satisfazer nossa imaginacio, que ligamos esse movimento a um mével. O

movel foge incessantemente perante o olhar da ciéncia; esta trata sempre, apenas, da mobilidade” [Bergson, 1907, p. 327-8].

Percepgio: primeiro capta mudancas elementares, qualidades. “A primeira fungdo da percepgdo é precisamente captar uma série de
mudangcas elementares sob a forma de qualidades ou estados simples, mediante um trabalho de condensagio “[Bergson, 1907, p. 328].
Depois, delimitamos corpos. “Delimitamos, na continuidade das qualidades sensiveis, delimitamos os corpos. Cada um desses corpos, na
realidade, muda a todo instante. Primeiro ele resolve-se [se 7ésout: dilui-se, dissolve-se] em um grupo de qualidades, e toda qualidade, dizfamos

noés, consiste em uma sucessao de movimentos elementares. Mas, mesmo no caso de se encarar a qualidade como um estado estavel, o

corpo permanece ainda instivel na medida em que estd constantemente mudando de qualidades” [Bergson, 1907, p. 329].

Aquilo que achamos estivel damos o nome de forma, algo que nao existe. “Ora, a vida é uma evolugio. Concentramos um periodo dessa
evolugdao em uma visdo estavel a que damos o nome de forma e, quando a mudanga ja ¢ suficientemente consideravel para vencer a feliz
inércia de nossa percepcio, dizemos que o corpo mudou de forma. Mas a verdade ¢ que o corpo muda de forma constantemente. Ou
melhor, a forma é coisa que nio existe, pois pertence ao dominio do imével, ao passo que a realidade é movimento” [Bergson, 1907, p.
329]. Média on “esséncia”. “(...) as imagens sucessivas nio diferem umas das outras, [quando isso acontece] consideramos todas elas como o
aumento e a diminui¢ao de uma tnica imagem ##dia, ou a deformagio dessa imagem em sentidos diferentes. E ¢ essa média que pensamos

ao falar da esséncia de uma coisa, ou da prépria coisa” [Bergson, 1907, p. 329]

A agao de umas coisas sobre ontras é o movimento. “As coisas, depois de constituidas, manifestam a superficie, pelas suas mudancas de
situacao, as modificagdes profundas operadas no seio do Todo. Dizemos entio que elas agerz umas sobre as outras. Essa acao aparece-nos
sem duvida sob a forma de movimento” [Bergson, 1907, p. 329-30]. Sobre o devir. Ha trés formas de devir: movimentos qualitativos [do
amarelo ao verde, do verde ao azul], evolutivos [da flor para o fruto] e extensivos [comer, beber, lutat]. [cf. Bergson, 1907, p. 331].

Sobre o devir: a frase “A crianca fazg-se homem”. (...) quando enunciamos o atributo homem’, ele ja nio se aplica ao sujeito ‘crianga’.
A realidade que é a #ransigio entre a infincia e a idade adulta, escapou-nos por entre os dedos. Temos apenas as paragens imaginarias ‘crianca’

e ‘homem’, estamos prestes a dizer que uma dessas paragens ¢ a outra, tal como a flecha de Zenio, estd em todos os pontos do trajeto. A
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verdade ¢ que, se aqui a linguagem seguisse a realidade, nio dirfamos ‘A crianca faz-se homem’ e sim ‘H4 um devir da crianca a0 homem™

[Bergson, 1907, p. 340-1]

Platio: devir ¢ duragio sao “degradagoes” do imovel. ““|A filosofia das Ideias| parte da Forma e vé nela a prépria esséncia da realidade.
Nio obtém a forma por intermédio de uma visao havida no devir; tira formas do eterno; a duracio e o devir nio passatiam de degrada¢des

dessa eternidade imével” [Bergson, 1907, p. 346).

Nds ¢ 0 cinema: diferenca de gran, nio de natureza. “O espirito humano passou do primeiro tipo de conhecimento para o segundo
por meio de um aperfeicoamento gradual, procurando simplesmente maior precisio. Ha entre as duas ciéncias a mesma trelagio que entre
o isolamento das fases de um movimento pela vista e o registro muito mais complexo dessas fases pela fotografia instantdnea. Em ambos
0s casos 0 mecanismo cinematografico é o mesmo, mas no segundo atinge um grau de precisio que nao pode ter no primeiro” [Bergson,

1907, p. 361].

Caleidoscipio. Rearranjamos tudo a cada vez: nao nos preocupanmios com esse ato mas com a nova fignra O filme opoe-se ao devir. “Com fotografias,
cada uma das quais representando o regimento em uma atitude imével, reconstitui a mobilidade do regimento que passa. (...) Para que as

imagens se animem ¢ preciso que algures haja movimento. E, com efeito, o movimento esta no aparelho” [Bergson, 1907, p. 332].

\ds pensamos cinematograficamente. ““Temos visOes quase instantaneas da realidade que passa e, como elas sdo caracteristicas dessa
realidade, basta-nos alinhd-las ao longo de um devir abstrato, uniforme, invisivel, situado no fundo do aparelho do conhecimento, para
imitar o que hd de caracteristico nesse mesmo devir. (...) Acionamos o cinematdgrafo intetior: o mecanismo de nosso conbecimento é de natureza

cinematogrdfica” [Bergson, 1907, p. 333]. “Nossa atividade vai de um arranjo para um rearranjo, é certo que abanando o caleidoscépio em

todas as vezes, mas nao se interessando pelo abanio e vendo apenas a nova figura. (...) O cardter cij dfico do nosso conbecimento das coisas

deriva do cardter caleidoscipico de nossa adaptagio a elas” [Bergson, 1907, p. 333-4].
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Capitulo 2. Henri Bergson, II: percepgao pura, afecgao, percepgio, representagio, o

tempo.

4. Percepgio e afec¢ao

Imagens exteriores, atingindo nossos 6rgaos dos sentidos, alterando os nervos, propagam
sua influéncia no cérebro. Esse movimento, diz Bergson, ira atravessar a substancia cerebral,
“nao sem ter af permanecido” e se manifestard em agao voluntaria [Bergson, 1896, p. 38].
Recortamos, do conjunto de objetos a nossa volta, a agao possivel do nosso corpo sobre eles.

Trata-se da percepeao pura.

Seres vivos siao “centros de indeterminacao”, que se deixam atravessar por essas multiplas
“acoes exteriores”, cuja maior parte lhe é indiferente. Outras agdes, que nao o sio, tornam-
se percepgoes. Nos, em principio, nio comandamos nada, apenas refletimos a luz que
recebemos delas. Ao percebemos um objeto, lhe atribuimos contornos que lhe conferem
individualidade. Nossa influéncia possivel restringe-se a isso, tragar uma linha que o envolve.
Desse mesmo objeto recebemos em contrapartida a ideia das agdes eventuais que podemos
exercer sobre ele. Dos objetos e de suas agbes exteriores recebemos, assim, sua a¢ao possivel
ou virtual sobre nds, o percepcionamos. Em nosso corpo, sentimos sua agao real, a sensagao

ou afeccao.

Neste segundo caso constata-se que nem todas as imagens sao iguais. Ha algumas que eu
percebo dentro de mim mesmo, sio imagens de meu proprio corpo, afecioes. Afecgdes situam-
se entre estimulos externos e agdes que irei executar. As afecgdes encerram em si um convite
a agir, uma determina¢ao de esperar ou de nada fazer. Pode-se dizer que a afec¢ao é uma
petrcep¢ao mais intensa. Ela pode realizar-se como pathos (dot, emogao, paixao) ou como
sensacgoes, de cardter mais externo e abstrato. No caso da dor, considera-se o aspecto cego e
corpéreo de como ela é sentida; no da sensagao, esta implicada uma relagdo com o exterior
e uma forma de conhecimento (ela informa sobre meu corpo). Se a percep¢ao for menos

intensa, tornar-se-a representacao, algo extensivo e independente.

A presenca da memoria adiciona algo a percepcao original, pura. Enquanto na percepcao
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pura eu recorto objetos isolados do fundo da matéria, considero a¢ées possiveis, ajo de forma
consciente, penetro com minha agao imediatamente no real, ao adicionar a esses contornos
espaciais qualidades sensiveis, que eu vou buscar na memoria, procedo uma mediagao e a

percepeao deixa de ser pura para ser concreta.

No primeiro caso, eu ajo plenamente no presente, obtenho uma visio imediata e instantanea.
A realidade das coisas nio ¢é construida nem reconstruida, apenas tocada, penetrada, vivida.
A intui¢ao ¢é sua forma de conhecimento. Ja, no segundo, opero com o passado e o futuro,
minha percep¢do sera preenchida com minhas lembrangas. De qualquer forma, uma
percep¢ao pura, instantanea, sera sempre um ideal, um limite, diz Bergson, pois, “toda
percepe¢ao ocupa uma certa espessura de duragao, prolonga o passado no presente, e participa

por isso da memoria” [Bergson, 1896, p. 285].

A afecgdo, esse olhar perceptivo a0 meu proprio corpo, esse aumento da intensidade da
percepgao, esteve originalmente associado ao termo grego pathos, enquanto “perturbagoes da
alma”. Para Espinosa, a paixdo seria uma afec¢ao do corpo que aumenta ou diminui sua
poténcia de agir [Elz'm, III, def. 3]. Nao obstante, pode-se distinguir as afec¢bes das
“tendéncias afetivas”

, como o faz Lalande, que considera as inclinacGes e paixGes nestas

ultimas e prazer, dor, emogdes, nas primeiras.

Maine de Biran propde uma separacdo fundamental entre a impressao passiva, provocada
pelo exterior, e a ativa, resultante da atividade interna do sujeito. Seriam duas espécies de
fenémenos afetivos, que se distinguem por sua origem. Possivelmente Bergson tenha se
inspirado af para construir a dupla dimensionalidade da afecgao, por um lado, enquanto
perturbacées pontuais da alma, especificas do eu e de uma certa restricao de espago e tempo,
pot outro, como inclinagdes, tendéncias mais extensivas de uma percepgao (sensagao). De
qualquer forma, ele encara a afec¢do como um ato de misturarmos algo nosso de nosso
corpo a imagem dos corpos exteriores, o fato de dotarmos uma certa “impureza” — essa

nossa vida interior - as percepgoes cegas e corporeas.

Em relagdo as imagens, o uso que Bergson faz do termo lembra a utilizacao que lhe era dada

pelo filésofo inglés Herbert Spencer, que viveu no século 19 e que influenciou varios
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pensadores de seu tempo, considerando imagens como "os fatos do mundo e as coisas". Para
Bergson, imagem ¢ algo mais que representacao e algo menos do que coisa. Sao as partes
virtuais do universo material. Elas tém realidade independente de nossa percepcao. Contudo,
ao selecionarmos as que nos interessam, tornam-se relativas: “a matéria ou o conteudo das
imagens ¢ real e exterior a nds, mas seu contorno ou sua forma ¢ imaginaria e relativa a n6s”

[Worms, 2000, p. 29].

As coisas, para Bergson, devem ser chamadas de imagens por dois motivos: primeiro, porque
a percepgao nao acrescenta nada a elas; segundo, porque tudo — todo o conteido de nossa
representa¢ao, inclusive o que parece mais relativo, como cor, som, odot, a saber, qualidades
sensiveis — é parte integrante da matéria do universo. Assim, nio é que o mundo inteiro
torna-se representagdo, mas, ao contrario, toda representa¢ao esta inscrita no mundo. A
representacao, diga-se de passagem, ¢ aquilo que sobra quando suprimimos o que precede,
0 que segue e o que preenche a existéncia de uma imagem, restando apenas sua crosta

exteriof.

Um objeto pode intervir em nds e provocar uma mudanga radical. Bergson descreve a
fenomenologia de uma afec¢io, tomando o exemplo de uma paixao profunda. Inicialmente,
a coisa ¢ apreendida como algo isolado e estranho. Mas, aos poucos, vai penetrando em um
numero de elementos psiquicos, “tingindo-os com sua propria cor” e, entio, tudo parece
mudar. Dizemos que isso realiza uma “producio de sentido”. Bergson acredita que fatos
psicologicos nao sio simplesmente “coisas que se justapdem”. A imagem de um objeto pode
modificar percepgdes e lembrangas anteriores, penetrando nelas completamente. A nos, isso
marca a ocorréncia do Acontecimento comunicacional, como afec¢io que desestabiliza a
funcao cerebral de acoplamento a uma memoria anterior, que seria tranquilizante, criando

memoria.

Detalhamentos

Nas citagoes de Frédéric Worms aparecem dois nimeros de paginas: o primeiro é das Obras, 1959, Ed. André Robinet, depois

das edicoes separadas.

Percepeio ¢ selegio. A percepeao pura. “Perceber consiste em destacar do conjunto de objetos a agdo possivel de meu corpo sobre

eles. A percep¢ao nio passa, entao, de uma selegao. Ela nio cria nada, seu papel ¢, ao contrario, eliminar do conjunto de imagens todas
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aquelas sobre as quais eu ndo faria nenhuma tomada [je #’anrais aucune prise], depois, de cada uma das imagens retidas, todas as que nio
interessam as necessidades da imagem que eu chamo de corpo. Tal ¢, pelo menos, a explicacio muito simplificada (...) daquilo que nds

chamamos de percepcio pura” [Worms, citando Matéria e memdria, p. 360/257).

Refletimos a lnz, que emana das imagens. “Eles [os setes vivos; “centros de indetermina¢io”] se deixardo atravessat, de certo modo,
por aquelas dentre as agdes exteriores que lhes sao indiferentes; as outras, isoladas, tornar-se-do ‘percepedes’ por seu proprio isolamento.
Tudo se passara entao, para nds, como se refletissemos nas superficies a luz que emana delas, luz que, propagando-se sempre, jamais teria
sido revelada. As imagens que nos cercam parecerdo voltar-se em direcdo a nosso corpo, mas desta vez iluminada a face que o interessa,

elas destacario de sua substincia o que tivermos retido de passagem, o que somos capazes de influenciar” [Bergson, 1896, p.34]

Percepao: selecao e contragao. “Contrariamente ao que pensava Descartes, o que hd de mais relativo em nossa percepg¢ao ¢ o aspecto

espacial e geométrico das coisas, e o que ha de mais absoluto é o aspecto sensivel e qualitativo”. [Worms, 2000, p. 53]

Afeccio: aguilo que en percebo de men corpo. “No entanto, hd uma [imagem| que prevalece sobre as demais, na medida em que a
conhec¢o nio apenas de fora, mediante percepgoes, mas também de dentro, mediante afec¢des: é meu corpo. Examino as condiges em
que essas afeccoes se produzem: descubro que vém sempre se intercalar entre estimulos que recebo de fora e movimentos que vou executar,
como se elas devessem exercer uma influéncia mal determinada sobre o procedimento final. Passo em revista minhas afec¢oes: parece-me
que cada uma delas contém, 4 sua maneira, um convite a agir, 20 mesmo tempo com a autorizac¢io de esperar ou mesmo de nada fazer
[Bergson, 1896, p. 12]. Parece, portanto, que ha efetivamente uma diferenca de grau, e ndo de natureza, entre a afecgio e a percepgio

[Bergson, 1896, p. 54]

Percepio mais intensa = afecgdo, menos intensa = representagio. “(...) nao se vé como as afec¢oes, ao diminuirem de intensidade, tornam-
se representagdes, ndo se compreende também como o mesmo fenémeno, que era dado inicialmente como percepcio, torna-se afec¢ao
por um crescimento de intensidade” [Bergson, 1896, p. 55|. Menor a intensidade, maior a extensdo | Menos afecgio, mais representagao. “(...) Nio
percebo (...) por que em determinado momento uma diminuigdo da intensidade no fendmeno lhe confere um direito a extensio e a uma
aparente independéncia, nem como um crescimento de intensidade cria, num momento e ndo em outro, esta propriedade nova, fonte de

a¢do positiva, que denominamos dor” [Bergson, 1896, p. 56].

Afeccio nio é o mesmo que sensacao. “Bergson denomina deliberadamente afecgdes estes dados sensoriais para insistit sobre seu
¢ g
aspecto cego e corporeo, enquanto que a definicio de sensagio parece implicar numa relagio com o objeto extetior ¢ uma forma de

conhecimento” [Worms, 2000, p.11].

Percepeio pura e concreta. “[A percepcao] (...) pura (€ o que ela é, inicialmente, de direito), (...) consiste, para um corpo vivo, em
recortar objetos isolados (ou imagens) do fundo da matéria, em funcio de sua acio possivel e de suas necessidades, e a se relacionar ai de
forma consciente; concreta (€ o que ela é sempre, também, de fato), (...) junta a estes contornos espaciais as qualidades sensiveis que resultam
de uma contragdo operada pela memoria em funcio de seu ritmo proprio, sobre os ritmos e qualidades mesmas da matéria” [Worms, 2000,
p- 53]

Percepeio pura. Percepcio concreta = aquela que minhas lembrancas preenchem... Percepgio pura = “(...) aquela que teria um
ser situado onde estou, vivendo como eu vivo, mas absorvido no presente, e capaz, pela eliminagio da memoria sob todas as suas formas,
de obter da matéria uma visao a0 mesmo tempo imediata e instantinea” [Bergson, 1896, p. 31-32]. (...). “(...) mostremos, na percep¢ao
pura, um sistema de a¢des nascentes que penetra no real por suas raizes profundas: esta percepcio se distinguird radicalmente da lembranca;
a realidade das coisas ja nio sera construida ou reconstruida, mas tocada, penetrada, vivida; e o problema pendente entre o realismo e o
idealismo, em vez de perpetuar-se em discussoes metafisicas, devera ser resolvido pela intui¢ao” [Bergson, 1896, p. 72-73). Somos colocados
Jora de nds... ““(...) somos colocados efetivamente fora de nés na percepgao pura, segundo a qual tocamos a realidade do objeto numa intuicao

imediata” [Bergson, 1896, p. 80]
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Afeceao como impureza. “A afeccio é, assim, aquilo que nés misturamos do interior de nosso corpo a imagem dos corpos extetiores;
ela é aquilo que é preciso extrair inicialmente da percepcio para reencontrar a pureza da imagem” [Worms, citando Matéria ¢ memdria p. 59-

60/206-207]. Afecgdo ndo ¢é a matéria primeira, da qual a percepgio ¢é feita, mas a impureza que se mistura com ela, diz Bergson.

Afeccies = nossa influéncia nas coisas. “Os contornos nitidos que attibuimos a um objeto, e que lhe conferem individualidade, sio
apenas o desenho de um certo género de nfluéncia que poderfamos exercer em certo ponto do espago: ¢ o plano das nossas a¢oes eventuais
que ¢ reenviado a nossos olhos, como que por um espelho, quando percebemos as superficies e as arestas das coisas” [Bergson, 1907, p.

26].

Sobre a imagem. “Entendemos por ‘imagem’ uma certa existéncia que é mais do que o idealista chama de representacio mas
menos daquilo que o realista chama de coisa” [Matéria e memiria, Prefacio, Worms, 2000, p.29] [Bergson, 1896, p. 1/2]. “[...] Imagens sio,
assim, partes virtuais do universo material, entre as quais a percepgio selecionard os objetos de sua representagio [Worms, 2000, p. 29].
Imagens selecionadas: percepeao. “Enquanto partes do todo da matéria, as imagens tém assim uma realidade independente de nossa percepcio,
e mesmo de qualquer percepgio; mas, na medida em que partes selecionadas por nossa percepgao, elas o serdo segundo nossas necessidades
e terdo um aspecto relativo a elas; assim, a matéria ou o conteido das imagens ¢é real e exterior a nds, mas seu contorno ou sua forma é

imagindria e relativa a nés” [Worms, 2000, p. 29].

Tmagens: toda nossa representagio ja estd inscrita no mundo. Ha uma dupla tradicio: as imagens sio copias mentais de objetos exteriores
ou de representacio, e, coisas devem ser chamadas de imagens porque a percepgao nio lhes junta nada: “Bergson chama as coisas de
imagens para mostrar bem que Zodo 0 conterido de nossa representacio, inclusive as qualidades sensiveis, aparentemente as mais relativas a0 nosso
espirito (cor, som, odor, etc.) € parte integrante da pripria matéria do universo (...). Assim, chamar as coisas de imagens, #do ¢ transformar o mundo
em representagio, mas, a0 CONtrario, zuscrever toda nossa representagao, todos os caracteres de nossa consciéncia, #o mundo” [Worms, 2000, p.30].
Matéria e percepeao da matéria. “Chamo de matéria o conjunto de imagens, e de percep¢ao da matétia essas mesmas imagens relacionadas a agao possivel de

uma certa imagem determinada, meu corpo”. [Bergson, 1896, p. 17]

Sobre a representagao: aquilo que esvazia. “Para transformar sua existéncia simples [da imagem, objeto material] em representagio,
bastaria suprimir de uma s6 vez o que a segue, o que a precede, e também o que a preenche, nido conservando mais do que sua crosta

exterior, sua pelicula superficial” [Bergson, 1896, p. 33].

Paixcao, produgio de sentido, memiria. “Por exemplo, um obscuro objeto tornou-se pouco a pouco uma paixio profunda. Vocés
verdo que a fraca intensidade deste desejo consistia, de inicio, naquilo que parecia a vocés [como algo] isolado e estranho a todo o resto da
vida interna de vocés. Mas, a0s poucos, penetra em um nimero muito maior de elementos psiquicos, tingindo-os, por assim dizer, com sua
propria cor; e eis que o ponto de vista que vocés tinham sobre o conjunto das coisas parece que muda. Nio ¢é verdade que vocés se dio
conta de uma paixdo profunda, uma vez contraida, no fato de os mesmos objetos ndo mais produzirem sobtre vocés a mesma impressao?
Todas as sensacoes, todas as ideias que vocés tinham parecem refrescadas; é como uma nova infincia. Nés sentimos algo de anilogo em
certos sonhos, em que s6 imaginamos o mais comum, através dos quais, entretanto, ressoa nio sei que nota original. E que, quanto mais
se desce as profundezas da consciéncia, menos tem-se o direito de tratar os fatos psicologicos como coisas que se justapéem. Quando se
diz que o objeto ocupa uma grande parte na alma, ou mesmo que ele ocupa l1a todo o espago, deve-se simplesmente entender por isso que
sua imagem modificou a nuance de mil percepgdes ou lembrancas e que neste sentido ele as penetra, sem contudo se fazer ver” [Bergson,

1889, p.7].



26



27

Capitulo 3 — Deleuze comenta Bergson. Quatro comentarios sobre o movimento

1. Gilles Deleuze transforma Bergson

A tentativa que empreende Gilles Deleuze de construir, em Cinema 1, um aparelho tedrico e
filosofico dotado de consisténcia para dar conta da produgdo cinematografica nao parece ter
saido plenamente a contento. Kant, Espinosa, Bergson e Peirce foram chamados para
sustentar as posi¢oes deleuzeanas e o resultado foi a montagem de uma obra insatisfatoria,

exatamente pela precariedade dessa combinagao.

Jean-Michel Pamart, por exemplo, acredita que Deleuze tenha praticado uma trai¢ao leve as
obras de Bergson e Espinosa e uma traicio nio tio leve as obras de Kant e Peirce. Este
ultimo, principalmente, sofre uma adaptacdo forcada as inten¢des deleuzeanas. E nao era
para menos: ¢ dificil conciliar a cosmologia fluida de um Bergson a uma légica enrijecida de
um Peirce. Para as intengdes de Deleuze, a posicao de Bergson é mais inovadora que a do

logico norte-americano [Pamart, 2012, p. 51].

De fato, se sua intencio ¢ trabalhar a percepgao da cena cinematografica, Espinosa e Bergson
adaptam-se mais ao projeto, o primeiro pelo seu estudo da afec¢ao, o segundo pelas
proposi¢des sobre a percep¢ao, que, juntos com Whitehead, poderiam dar substancia a uma

prototeoria das sensa¢des audiovisuais de que carecemos.

Outra critica que se faz a apropriagao de Bergson é a manobra de Deleuze em suprimir a
metafisica, ficando apenas com a parte materialista do filésofo. Observe-se, por exemplo, a
citagao de Bergson: “Todas as imagens agem e reagem, umas sobre as outras, em todas as
suas partes elementares segundo leis constantes, que eu chamo de leis da natureza, e como a
ciéncia perfeita dessas leis permitiria sem duvida calcular e prever o que se passara a cada
uma dessas imagens, o futuro dessas imagens devera estar contido em seu presente € nao
juntar af nada de novo” [Bergson, 1896, p. 11]. Pamart chama aten¢ao ao fato de que na
proposi¢ao de Bergson ha uma tendéncia a equalizagao (enquanto as imagens agem e reagem
umas sobre as outras nada de novo pode surgir) e a novidade, se surge, vird com as “imagens

especiais”, vivas, pois, caso contrario, havera uma situagao de neutralizagao reciproca de soma
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zero. Ja Deleuze fixa-se na primeira parte da citacdo, acentuando as modificacdes que se

propagam no universo. As mudangas ocorrem zesse mundo, s6 1a elas sao possiveis.

Deleuze se detém no primeiro capitulo de Matéria e memiria, uma descrigao fisica do mundo,
A (13 2 z, : ’ ’ .

que ¢, para ele, o “grande” capitulo do livro. Acontece que é nos capitulos seguintes que

Bergson ira fazer filosofia, explicando a necessidade de trabalhar com o tempo, “que se

inscreve no interior da realidade material abstrata para nos dar o mundo real” [Pamart, 2012,

p. 28].

Mas a questao que mais nos interessa nao ¢ essa mas a do conceito de zzagen como movimento.
Ha, em Deleuze, uma refutacgao inicial do conceito aristotélico de matéria como algo inerte,
passivo, e que deve ser “informada” a partir de fora. Nao, ela nio ¢ isso, mas é como a luz,
expressiva, irradiando para todos os lados. Essa concepg¢ao ¢ também a de Bergson. A questao
¢ que Deleuze cria o conceito de imagem-movimento e o atribui a Bergson — estaria “em
2 . ’ . s . s . 173 .
germe” nele - quando este diz, explicita e opostamente, em Matéria e memiria, que “as imagens,
de fato, jamais passardo de coisas e o pensamento é um movimento” [p. 145]. Ela ¢ imével,

nao ha como ser diferente. Nao ha em Bergson essa passagem para “imagem-movimento”.

E como justifica Deleuze que “imagem ¢ movimento”? Ele diz: “Por que a imagem-
movimento é uma imagem, por que essa palavra ‘imagem’? E muito simples, nao ha sequer
que explica-lo — toda compreensao ¢ um pouco afetiva — a imagem ¢é o que aparece. Em
outros termos, Bergson nio experimenta uma real necessidade de definir a imagem. Isso se
fara na medida em que avangamos. Chamamos imagem ao que aparece. A filosofia disse
sempre que o que aparece é o fenémeno. O fenomeno, a imagem, é o que aparece coOmo
mostrado. Bergson nos diz, entdo, que o que aparece esta em movimento” [Deleuze, 1981,
pp. 147-148]. “(...) A expressao ‘imagem-movimento’, que nao esta no texto de Bergson, mas
que ¢ sugerida todo o tempo, esta, entdo, a partir deste ponto de vista, completamente

fundada” [Deleuze, 1981, p. 148].

Imagem é o que aparece. O que aparece ¢ um fenomeno, algo mostrado, que esta em
movimento. Portanto, imagem = movimento. Deleuze tenta justifica-lo com um exemplo

extraido de Sartre, em O zmagindrio: “Olho a foto do meu amigo Pierre”. A foto nao se move.
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Foi o cinema que revelou toda a imaginagao. Deleuze compara cinema a obra dos poetas:
para os poetas, antes do cinema, uma imagem era algo que mudava, que se movia. A partir
dai tornava-se “poética” (Bachelard). Uma imagem que nao muda, que nao se move, que nao
transporta uma viagem, que nao ¢ imagem-viagem, nao é uma imagem, é nada: a foto do

meu amigo Pierre nao ¢ imagem, ¢é residuo [Deleuze, 1981, pp. 140-141].

Mas isso nao é compartilhado por Bergson. O movimento dos dezoito quadros por segundo
¢ um movimento ilusério (cf. A evolugao criadora), o cinema nao nos da uma “imagem média”,
uma imagem-movimento. Ha, para Bergson, de um lado, a materialidade do mundo, a
“imagem”, e, de outro, o0 movimento real, o tempo vivido. O hifen ligando os dois termos
anula essa polarizacao bergsoniana [Pamart, 2012, p. 29]. Existe, para ele, um plano material
submetido a mecanismos basicos e a vida que fecunda esse mundo e torna a novidade
possivel. Com o élan vital, a originalidade do pensamento bergsoniano, a vida ¢ a forma

como o espirito se inscreve na matéria.

Mas Deleuze torna o mecanismo um maquinismo [Pamart, 2012, p. 29]. A vida se desenvolve
maquinica e genitalmente a partir da matéria. E assim ¢é a exposi¢ao de Cinema 1, com
esquemas bem ordenados, imagens definidas que se articulam umas as outras. Tal

procedimento nao sera seguido em Cinemza 2, onde a intuicao ¢ resgatada.

Detalhamentos

Peirce ¢ Bergson: posturas opostas. “Este modelo [a aplicagdo de Peirce], contudo, se adapta mal em grande parte do
livro. Ele entra em concorréncia com o modelo genético de desenvolvimento das imagens, que Deleuze faz derivar de sua
leitura de Bergson, e que permanece a parte mais explicita deste primeiro livro. (...) Sdo, portanto, duas leituras contraditérias
que se afrontam e encontram um ponto de equilibrio fragil, uma pacificagio reciproca, num livto que se torna, por
conseguinte, dificil de se ler serenamente. (...) [Peirce e Bergson sio] uma alianga impossivel entre uma cosmologia fluida e
uma légica sélida, entre um ponto de vista daquele que fabrica a imagem e daquele que a 1¢..” [Pamart, 2012, p. 49]. “(...)

esta semidtica [de Bergson| seria mais inovadora que a do 16gico americano [Pamart, 2012, p. 51]”.

Plano de referéncia de Bergson torna-se plano de imanéncia em Delenzge. “Para Bergson, ¢ necessario que surjam imagens
especiais, isto ¢, imagens vivas, para que a novidade ecloda. (...) O que sugere Deleuze ¢ de outra ordem. A primeira frase
da citagido, quando se tira do contexto, poe acento nas ‘wodificagies que se propagam no universo’. S6 ¢é, portanto, neste
mundo, que modificagdes verdadeiras, isto ¢, de verdadeiras novidades sdo possiveis. A ‘funcdo’ cientifica de Bergson ¢é
transformada em criagio do mundo, em cosmogonia, na qual as imagens se complexificam e tornam-se capazes de gerar a

novidade”. [Pamart, 2012, p. 27].
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A questao da vida, em Bergson. “Mas [considerando assim| é um pouco fazer violéncia a especificidade do
pensamento de Bergson. Este dltimo, de fato, concebe, antes, seu plano material [plan de matiere] como um universo
submetido a simples mecanismos. E, a0 contrétio, a vida, em seu principio, que fecunda verdadeiramente o mundo material
e torna a novidade possivel. E o conceito-guia do “¢lan vital’, que Bergson formula em A evolugio criadora, que testemunha
este fato que da a originalidade de seu pensamento: a alianga entre um profundo vitalismo e um espiritualismo, da mesma
forma profundo, a vida nio sendo mais do que o nome que designa a maneira como o espirito se inscreve na matéria. Como
Bergson o indica: ‘quando mais a duragdo marca o ser vivo com sua impressio, com mais evidéncia o organismo se distingue
de um mecanismo puro e simples sobre o qual a duragio desliza sem penetra-lo™ [Bergson, 1907, p. 52, trad. minha].

Corpos, fora da duragdo sio apenas mecanicos [Pamart, 2012, p. 29].

2. Imagem é movimento? Verificando Matéria e Memoria, de Bergson

As imagens, movendo-se no espa¢o, desenham movimentos. A partir daf, aparecem a
consciéncia. Elas agem umas sobre as outras segundo leis constantes. Objetos exteriores
(imagens) atuam sobre meu corpo (uma imagem) e lhe transmitem movimento. Vimos na
passagem anterior que ao percebemos um objeto, lhe atribuimos contornos que lhe conferem
individualidade. Nossa influéncia possivel restringe-se a isso, tracar uma linha que envolve o
objeto. Meu corpo, que é uma imagem, atua com outras imagens, recebendo e devolvendo

movimento. Mas, a diferenca delas, ele consegue escolher a maneira como devolvé-lo.

O conjunto de imagens é “a matéria”. Considerando as a¢ées que posso (que meu corpo —
esta imagem especifica - pode) exercer sobre elas, tenho a “percepcao da matéria”. Ja, em
relagio a representagao, ela se constitui a partir dos movimentos interiores do meu cérebro,
que criam uma imagem que vai além das vibragdes cerebrais propriamente ditas. As pessoas
nao costumam ver que se trata ai de imagens como as outras, procura-se algo mais ou algo

menos que uma imagem, algo diferente da imagem.

Minha percepgao é a agao que uma imagem (meu corpo) exerce sobre a matéria. A percepgao
do universo ¢ o sistema de imagens, que trepida de alto a baixo pelas variagdes de meu corpo.
Alterando meu corpo, esse sistema se altera, como um caleidoscépio. As imagens, portanto,
variam em dois sistemas diferentes: elas variam em funcdo de si mesmas e das imagens

vizinhas mas o proprio todo também varia em fun¢do de uma unica imagem, meu corpo.

Na lingua acontece algo interessante. Quando uma pessoa fala, eu entendo por meio de um
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pensamento analogo ao dela, através do qual eu a acompanho com a ajuda de imagens
verbais, que funcionam como placas de rua indicando-me o caminho de tempos em tempos.
Mas, se eu tomar apenas essas imagens, ficarei sem poder entender. Entre elas, diz Bergson,
ha um intervalo que ndo comporta nenhuma representacao. Imagens sio coisas. Pensamento

é movimento.

Quando olhamos o mundo percebemos repeti¢ces e evolugoes sucessivas. Essas imagens sao
descontinuas. Quem estabelece a continuidade sio os movimentos que atribuimos aos

objetos. Mas o que muda mesmo nao esta na superficie, diz ele, mas no fundo.

Detalhamentos

Imagens desenbam movimentos. “E estas proprias imagens s6 sdo representadas a consciéncia depois que se desenhem,
na forma de esbog¢o ou de tendéncia, os movimentos pelos quais elas mesmas se desempenhariam [se joueraient: se
moveriam] no espago - quero dizer, imptrimiriam ao corpo estas ou aquelas atitudes, liberatiam tudo o que contém
implicitamente de movimento espacial” [Bergson, 1907, p. 6]. “Chamo de matétia o conjunto das imagens, e de percepgio da

matéria essas mesmas imagens relacionadas a agao possivel de uma certa imagem determinada, men corpo” [Bergson, 1907, p. 17].

Agem umas sobre as ontras. “Todas essas imagens agem e reagem umas sobre as outras em todas as suas partes
elementares segundo leis constantes, que chamo leis da natureza, e, como a ciéncia perfeita dessas leis permitiria certamente
calcular e prever o que se passara em cada uma de tais imagens, o futuro das imagens deve estar contido em seu presente e

a elas nada acrescentar de novo” [Bergson, 1907, p. 11].

Imagens exteriores “transmitem” movimento, nao sio ele. “Percebo bem de que maneira as imagens exteriores influem

sobre a imagem que chamo meu corpo: elas lhe transmitem movimento” [Bergson, 1907, p. 14].

Elas recebem e devolvem movimento; elas se “influenciam” reciprocamente. “Meu corpo é portanto, no conjunto do mundo
material, uma imagem que atua como as outras imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a unica diferenga, talvez,
de que meu corpo parece escolher, em uma certa medida, a maneira de devolver o que recebe” [Bergson, 1907, p. 14].

Representacies, imagens como as ontras. “(...) como se pretende que os movimentos intetiores deste cérebro criam ou
determinam a representagio do mundo material inteiro, imagem que ultrapassa infinitamente a das vibragGes cerebrais,
finge-se ndo ver |procura-se (o# affecte de ne plus voir)] mais nesses movimentos moleculares, ou no movimento em geral,
imagens como as outras, mas algo que seria mais ou menos que uma imagem, em todo caso de uma natureza diferente de

imagem, e de onde sairia a representacio por um verdadeiro milagre” [Bergson, 1907, p. 17/18].

Movimentos sao imagens mas imagens siao movimentos? “Mas a verdade é que os movimentos da matéria sio muito claros

enquanto imagens, e que nio ha como buscar no movimento outra coisa além daquilo que se vé” [Bergson, 1907, p. 18].

Tmagem tem movimento mas ela é movimento? “Ha um sistema de imagens que chamo minha percep¢io do universo, e
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que se conturba de alto a baixo por leves variagGes de uma certa imagem privilegiada, meu corpo. Esta imagem ocupa o
centro; sobre ela regulam-se todas as outras; a cada um de seus movimentos tudo muda, como se girdssemos um
caleidoscépio. Ha, por outro lado, as mesmas imagens, mas relacionadas cada uma a si mesma, umas certamente influindo
sobre as outras, mas de maneira que o efeito permanece sempre proporcional a causa: é o que chamo de universo” [Bergson,

1907, p. 20].

Os dois sistemas diferentes. “Como se explica que as mesmas imagens possam entrar ao mesmo tempo em dois sistemas diferentes,
um onde cada imagem varia em fungio dela mesma e na medida bem definida em que sofre a agio real das imagens vizinhas, o outro onde todas
variam em fungio de nma tinica, e na medida varidvel em que elas refletens a agio possivel dessa imagem privilegiada?” [Bergson, 1907, p.

20/21]

Imagem ¢ coisa, pensamento ¢é movimento. “Refinada ou grosseira, uma lingua subentende muito mais coisas do que é
capaz de exprimir. Essencialmente descontinua, ji que procede por palavras justapostas, a fala limita-se a assinalar, a
intervalos regulares, as principais etapas do movimento do pensamento. Por isso compreenderei sua fala se eu partir de um
pensamento analogo ao seu para acompanhar-lhe as sinuosidades com o auxilio de imagens verbais destinadas, a maneira
de letreiros, a mostrar-me de tempos em tempos o caminho. Mas nio a compreenderei jamais se partir das proprias imagens
verbais, porque entre duas imagens verbais consecutivas ha um intervalo que nenhuma representagio concreta conseguiria

preencher. As imagens, com efeito, serdo sempre coisas, ¢ 0 pensamento ¢ um movimento” [Bergson, 1907, p. 145].

Nds atribuimos movimento ds imagens. “O olhar que lancamos ao nosso redor, de momento a momento, sé percebe
portanto os efeitos de uma infinidade de repeti¢oes e evolugdes interiores, efeitos por isso mesmo descontinuos, e cuja
continuidade ¢ restabelecida pelos movimentos relativos que atribuimos a ‘objetos’ no espago. A mudanga encontra-se por
toda parte, mas em profundidade; nds a localizamos aqui e acola, mas na supetficie; e constituimos assim os corpos ao
mesmo tempo estaveis quanto a suas qualidades e moveis quanto a suas posicdes, uma simples mudanca de lugar

condensando nele, a nossos olhos, a transformagio universal” [Bergson, 1907, p. 245-2406].

3. A primeira tese sobre o movimento

Em 1981, Deleuze sintetiza assim a primeira tese de Bergson: “Nosso mundo ¢ de misturas.
A filosofia sai em busca do puro (das tendéncias). A intuicao ¢ a descoberta das articulagdes”
[Deleuze, 1981, p. 21]. Em 1983, na versao final de Cinema 1, a tese passa a ser: “O
movimento nao se confunde com o espago percorrido. O espaco percorrido ¢ passado, o
movimento é presente, ¢ o ato de percorrer” [Deleuze, 1983, p. 13]. A intuigdo deixa de ser
um componente privilegiado. Em outro enunciado de 1983, ele diz: “Nao podemos
reconstituir o movimento com posi¢cdes No espaco ou com instantes no tempo, quer dizet,
com ‘cortes’ imoveis... Esta reconstitui¢ao s6 a fazemos acrescentando as posi¢gdes ou aos
instantes a ideia abstrata de sucessao, de um tempo mecanico, homogéneo, universal e

decalcado do espago, o mesmo para todos os movimentos” [Deleuze, 1983, p. 13].
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A primeira versao fala de “articulagdes”, que seriam, a N0Osso ver, 0s vazios ou vacuos que
assinalam passagens e mudangas de forma. Na segunda, a énfase recai sobre o tempo,
definindo o movimento como a agao presente e o espaco como o passado (e o futuro). Essa
temporalidade, contudo, como vimos na complementagao de 1983, nio ¢ algo fixo, um

“corte imével”, como ele diz. Este opera com um tempo abstrato, o mesmo dos fisicos.

Corte imdvel, em cinema, sao os fotogramas. Eles ndo sao movimento mas permitem, com
a ajuda do projetor, reproduzi-lo. Essa ¢ a tese de Bergson em 1907, de A evolugio criadora,
< 1 ~ (13 4 b 4 2
que Deleuze considera conter ainda colocagdes “pré-cinematograficas”, enquanto que na
obra anterior, de 1896, Matéria e memdria, Bergson teria desenvolvido “um raro universo que
poderfamos chamar de ‘cinematografico’™, que, segundo ele, “esta muito mais perto de uma
concepgao cinematografica do movimento do que o estava a concepgao fenomenoldgica do

movimento” [Deleuze, 1981, p. 147].

Em suma, Bergson teria vislumbrado uma associagdao interessante entre movimento e
cinematografia bem no inicio do cinema e, onze anos depois, a renegado. Para Deleuze,
Bergson teria se colocado contra o nascimento do cinema, pois este “chega com sua ambigao,
fundamentada ou nao, de trazer nao apenas uma nova percepcao senao também uma nova
compreensao, uma nova revelagao, uma nova manifestacio do movimento” [Deleuze, 1981,

p. 25].

Pela leitura de Deleuze, a recusa bergsoniana do cinema funda-se na operagao técnica em
que se juntam duas coisas: cortes iméveis e tempo abstrato, deixando escapat, nesta operacao,
o movimento, a saber, “o movimento real em sua relacio com as duracdes concretas”
[Deleuze, 1981, p. 26]. Em 1983, as duas coisas sdo: cortes instantaneos, chamados imagens,
e movimento ou “tempo impessoal”’, que “estd no aparelho”. Na primeira versio, o

(13

movimento “sai” do encontro entre imagens e tempo abstrato; na segunda, ele esta no
aparelho. Em ambos os casos, aplica-se a segunda ilusio tedrica, ou seja, o fato de
reconstruirmos mentalmente o movimento de forma artificial, ignorando a interpenetracao
de cenas enquanto coisas vivas. Nosso “projetor mental” vé ali uma sucessio natural de

instantes, “sem vacuos”. A critica de Bergson ao cinema ¢ a mesma que ele faz a Zenio:
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cortes imoveis seriam equivalentes aos perfodos indivisos ou fatos sucessivos justapostos.

Mas Deleuze vai mais além. Ele nao sé6 contesta a critica de Bergson como diz que o cinema,
1 43 ~ 2 . s~ . , ~
por meio de sua “percepcdo pura”, teria condigdes de ir além da percep¢iao natural, que,
captada pela experiéncia, ¢ necessariamente uma percep¢ao de mesclas, de impurezas,
diferente da outra, que pode dar o dado puro. A primeira, diz Deleuze, introduz paragens,
ancoragens, pontos fixos ou pontos de vista separados, corpos moéveis ou até veiculos
distintos; ja, a segunda, “opera de maneira continua, por um unico movimento de que as
proprias paragens fazem parte integrante nao passando de uma sua vibragao” [Deleuze, 1983,

p. 43].

De fato, a percepg¢ao natural é impura, tendenciosa, viciada. E uma visio obrigatoriamente
subjetiva ¢ parcial. A percep¢ao capturada pela camera é como a percepcao dos proprios
objetos, “que fotografam”, como diz Bergson. Nesse plano nio ha argumentos. Nio
obstante, o cinema nao resolve a questao da segunda ilusio tedrica, e nem pode resolvé-la,
pois trabalharda sempre com “cortes imoveis”, com imagens, fotogramas, que jamais
possuirdo movimento. A pureza da percepg¢ao filmica sera sempre a pureza de uma cena
parada, jamais em movimento, pois 0 movimento s#icto sensu s6 pertence ao set vivo. O que
o cinema fara sera sempre uma imitagao desse movimento e, nesse aspecto, a visao natural
leva vantagem, pois, apesar da impureza, tem virtualmente a condi¢do de ver mundos

efetivamente vivos.

A vantagem da captura filmica vai ser a do registro (puro) e da capacidade de reprodugio
mas ¢ questionavel a afirmacao de Deleuze de que “o cinema inventa as condi¢des artificiais
que vao tornar possivel uma percepcao pura do movimento (...), da qual a percepcao natural
era absolutamente incapaz” [Deleuze, 1981, p. 28]. O cinema registra cenas puras, as
fotografa sequencialmente. Isso ainda nao é movimento; este s surge quando acionado pela
maquina interna da camera, ela o imita, atribui “vida” a algo que nao possui élan vital. E basta
uma opera¢ao de decomposi¢ao para se ver que esta tomada ¢ formada por fotogramas

sucessivos, desprovidos de existéncia propria.

Deleuze segue em frente em seu raciocinio: “Em suma, o cinema nao nos da uma imagem a
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qual ele acrescentaria um movimento; da-nos imediatamente uma imagem-movimento. Da-
nos um corte, sim, mas um corte movel, ¢ ndo um corte imével + movimento abstrato”
[Deleuze, 1983, p. 15]. Com isso, Deleuze introduz algo seu no raciocinio que estava
desenvolvendo a partir de Bergson: o conceito de wmagem-movimento: “(...) quando digo que o
movimento nao se soma a imagem, quero dizer que a sintese nao é uma sintese intelectual, é
uma sintese perceptiva imediata que capta a imagem como um movimento, que capta em
algo tdnico a imagem e o movimento. E dizer que percebo uma imagem-movimento”

[Deleuze, 1981, p. 28].

A imagem, ao fotograma, ao “corte imovel”, Deleuze atribui agora, com o cinema, uma
qualidade de ser “modvel”. A imagem se move, como os icones de computador que saem do
lugar, se agitam, “conversam com a gente”. Ha “vida” nesse tipo de seres. E isso nao acontece
apenas na captura externa. O novo que o cinema introduz vem da montagem, da camera

movel, da emancipagao das tomadas. O plano deixa de ser espacial para ser temporal.

Detalhamentos

Cortes imdveis e o cinema. “Os cortes iméveis ndo nos ddo o movimento, nos permitem apenas reproduzi-lo ou
percebé-lo em condigdes artificiais, que sio as do cinema” [Deleuze, 1981, p. 114]. [Ou] as condi¢bes de reproducio do

movimento pelo cinema sdo completamente artificiais [idem, ibidem].

Fdrmula bergsoniana do cinema em 1907. “Sucessio de instantaneos assegurada pela forma de um tempo uniforme,
sendo as imagens equidistantes. A equidistancia das imagens garante a uniformidade do tempo. Nesse momento, o cinema
opera no conjunto de cortes iméveis + tempo abstrato e deixa, entio, escapar o0 movimento, isto ¢, 0 movimento real em

sua telacdo com as duragbes concretas” [Deleuze, 1981, p. 26].

Bergson fala de “Glusio cinematogrdfica”. “O cinema procede com dois lados complementares: cortes instantineos
chamados imagens; e um movimento ou um tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel ou imperceptivel, que estd ‘no’
aparelho e ‘com’ o qual se faz desfilar as imagens” [Deleuze, 1983, p. 14]. “(...) Com efeito, diz Bergson, quando o cinema
reconstitui 0 movimento com cortes iméveis nada mais faz do que o que fazia ja o pensamento mais antigo (os paradoxos
de Zenio) ou do que faz a percepgio natural. (...) Nada mais fazemos do que acionar uma espécie de cinematdgrafo

interior™ [Deleuze, 1983, p. 14].

Cinema pode obter “percepeao pura”, impossivel a percepeio natural. Pergunta de Gilles Deleuze: “Nio estaria o cinema,
ao contrario, em virtude destas condi¢oes artificiais da produciio do movimento, em situa¢do de extrair uma percepgio pura
do movimento ou, o que ¢ o mesmo, (...) uma percep¢io do movimento puro, que nio nos seriam dadas na percep¢io

natural?” [Deleuze, 1981, p. 114].
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Percepeao natural e percepcao cinematogrdfica. ““(...) a percepgdo natural, a que captamos com a experiéncia, ¢ sempre
uma percepgio de mesclas. S6 percebemos mistos, sé percebemos o impuro. Bem, de acordo, nas condigbes naturais sé
percebemos mistos de espaco e de tempo, mistos de iméveis e de movimentos, etc. (...) [A percepg¢ao cinematografica] nao
¢ a mesma percepeao. (...) O que me impede de dizer que, precisamente, o cinema nos propGe ou pretende propor-nos uma
percepgio que as condi¢bes naturais do exercicio da petcepcio nio poderiam nos dar, a saber: a percep¢do de um
movimento puro, por oposi¢io a percepgio de um misto?” [Deleuze, 1981, p. 27]. E também: “a percepgio natural introduz
paragens, ancoragens, pontos fixos ou pontos de vista separados, corpos méveis ou até veiculos distintos, ao passo que a
percepgao cinematografica opera de maneira continua, por um unico movimento de que as proprias paragens fazem parte

integrante nio passando de uma sua vibracio” [Deleuze, 1983, p. 43].

Para Delenze, a mobilidade da cimera torna o cinema “temporal”. “A evolugdo do cinema, a conquista de sua prépria

esséncia ou novidade, far-se-a pela montagem, pela cimera moével e pela emancipacio da tomada de vistas que se separa da

projecio. Entdo o plano deixard de ser uma categoria espacial para se tornar temporal; e o corte serd um corte mével e ja

nao imével” [Deleuze, 1983, p. 16].

4. A segunda e a terceira tese sobre o movimento

A segunda tese esta associada as duas ilusoes teéricas de Bergson descritas no Capitulo 1,
item 2. Deleuze explica a segunda ilusao opondo instantes privilegiados, ou poses, a instantes
quaisquer. No passado, diz ele, é a propria forma que se move, a matéria passa da forma A a

B.

Se na visao antiga havia uma dialética de formas, o cinema ira introduzir aquilo que ele ira
chamar de andlise do movimento. A dialética das formas se refere ao movimento do espirito, que
se eleva das sensacbes a Ideia, da beleza concreta ao principio do Belo. Passa-se de uma
forma a outra; como na danga, uma pose sucede outra, diz Deleuze. O que nds temos aqui é
um raciocinio apoiado em opinides. Ja, na analise do movimento, na leitura kantiana de
Deleuze, busca-se decompor o filme e depois recompo-lo novamente, tentando extrair uma
conclusao mais elaborada daquilo que se apresentava de maneira simples nas partes
separadamente. Segue-se, assim, dos pormenores ao conjunto maior, chegando-se a sintese

do mesmo, a forma como ele é percebido.

Um detalhe técnico teria tornado o cinema absolutamente distinto da fotografia: a criagao de
fotografias instantaneas sequenciais e equidistantes pela perfuragdo da pelicula. O cinema,

assim, reproduz o movimento “em fun¢ao do momento qualquer”, diz Deleuze, a saber, de
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instantes equidistantes para dar a impressao de continuidade.

Deleuze reconhece que o movimento acontece no intervalo entre as imagens, fato esse que
passa despercebido tanto a forma antiga quanto a nova de se tratar o movimento. Ele
concorda com Bergson, que o movimento acontece no intervalo, quer dizer, quando um

movimento continua no outro, naquilo que Bergson chama de duragao.

Ao comentar as experiéncias de Muybridge e de Marey com fotografia instantanea, Deleuze
iguala os dois pesquisadores como estudiosos que separam “tempos notaveis” (momentos
em que ha uma, duas ou trés as patas do cavalo no chao) ou “instantes privilegiados”, do
conceito de “poses” da filosofia antiga, em que estes seriam “momentos de atualizagdao de

uma forma transcendente” (Platdo).

Mas nio se pode por Muybridge e Marey no mesmo plano. O fotégrafo inglés faz um
trabalho de precisao, uma pesquisa expressamente técnica de decomposi¢ao do movimento,
ao estilo da fisica contemporanea e sua fragmentacao do tempo em fragdes infinitas. Marey,
ao contrario, acaba indo ao encontro da realizagdo técnica daquilo que Bergson propoe na
metafisica da duracdo: se Rodin ja havia criticado Muybridge, dizendo que “o tempo nao
para”, que nao se pode suspendé-lo de forma abrupta, a fotografia parcial de Marey sairia do
realismo, captando o imprevisivel e o indiscernivel, “em que o sujeito é ele mesmo e

diferente”, onde se busca uma identidade “fugidia e renovada” (Nadar e Bertillon).

A terceira tese do movimento reproduz a ideia da primeira ilusdo tedrica, a saber, o fato de
acreditarmos poder pensar o instavel a partir de categorias do estavel, de acharmos poder
trabalhar o movente por meio do imével. Deleuze, de alguma maneira, concilia as duas
formas, reescrevendo Bergson da seguinte maneira: o instante é um “corte imével” do
movimento mas o movimento é um “corte mével” da duracio (isto é, esta associado ao
Todo). A vinculagdo com a primeira ilusdao esta na frase de Bergson: “nao reconstituirdo o
movimento com o espago percorrido, do mesmo modo que nao reconstituirdo a duracio

com instantes” [Deleuze, 1981, p. 48].

Existem mudancas relativas, que sao as alteragdes da posicao das coisas no espago. Posso ter
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varias combinagoes de posi¢oes sem interferir no conjunto maior. Deleuze chama a isso de
“movimentos no espago”’, movimento de conjuntos que estao no espago. Estao associados
a um tempo abstrato (espacializado). Mas existem também as rela¢Oes, que fazem com que
o todo se transforme ou mude de qualidade. Estas tém a ver com o tempo (concreto, nao
homogéneo). O todo, considerado como algo “aberto” e eternamente mutante, faz surgir
continuamente coisas novas, através da duragao, que ¢ o mesmo que a continua¢ao daquilo
que precede naquilo que segue, a saber, sucessdo, continuidade, constituicio de um todo.
Assim, para Deleuze, enquanto os cortes imoveis estao relacionados a movimentos no

espago, os cortes moveis tém a ver com a mudanga qualitativa.

Os corpos, assim, podem executar dois movimentos diferentes: enquanto partes e conjuntos
fechados movimentam-se no espago; mas promovem também a translacio, quando sio
relacionados também a duracio. Ambos - o corte imdvel e o corte movel — relacionam-se

com o todo.

Detalhamentos

Hd duas ilusées muito diferentes. “Para a antiguidade, o movimento remete a elementos inteligfveis, Formas ou Ideias
que sdo em si mesmas eternas e iméveis. (...) O movimento assim concebido serd pois a passagem regulada de uma forma
para outra, quer dizer, uma ordem de poses ou de instantes privilegiades, como numa danga. (...) A revolugio cientifica moderna
consistiu em referir o movimento ja néo a instantes privilegiados mas ao instante qualquer” [Deleuze, 1983, pp. 16-17].

“[No passado] néo é a propria forma o que se move. E a matéria, passando da forma A 4 forma B” [Deleuze, 1981, p. 31].

2«

Dialética das formas x Andlise do movimento. Diferente da lanterna madgica, cinema é “sintese”. “O cinema ¢ possivel a partir
do momento em que ha uma analise do movimento no sentido literal da palavra, uma andlise do movimento tal qual uma
sintese eventual do movimento depende dessa andlise. O que definird o cinema é uma sintese do movimento, isto ¢, uma
percepgao do movimento, um ato de fazer perceber movimento [#r dar a percibir movimiento]” [Deleuze, 1981, p. 34]. Andlise
do movimento: sucessao de instantineos. “Com efeito, o cinema aparece precisamente quando a analise do movimento se faz no
plano da série de instantaneos e quando esta série recoloca a dialética das formas ou a ordem das posi¢des. (...) Nao ha
nenhuma relagdo entre a reprodugio do movimento a partir de uma analise, isto ¢, de uma sucessdo de instantaneos, ¢ uma
reproducdo do movimento a partir da dialética das formas ou de uma ordem de posi¢des, de uma légica de posi¢oes”

[Deleuze, 1981, p. 37].

A perfuracao garantiu o cinema. “O que tornou possivel o cinema nio ¢ a fotografia, mas a foto instantanea a partir
do momento em que se pode assegurar a equidistincia das imagens pela perfuracio” [Deleuze, 1981, p. 37]. “Se tomarmos

Marey, o que interessa (...) é analise do movimento, percepgio pura, sintese do movimento”. [idem, ibidem]

Sombras chinesas nao sao cinema. “Nio apenas a fotografia, mas a fotografia instantanea (a fotografia de pose pertence

a outra linhagem); a equidistincia dos instantaneos; a transferéncia desta equidistdncia para um suporte que constitui o
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‘filme’ (foram Edison e Dickson que perfuraram a pelicula); e um mecanismo para arrastar as imagens (as lentes de Lumiere).
E neste sentido que o cinema ¢ o sistema que reproduz o movimento ez fun¢io do momento qualguer, quer dizer, em fungao

de instantes equidistantes escolhidos de modo a dar impressdo de continuidade” [Deleuze, 1983, p. 18].

As duas formas (antiga ¢ moderna) sao equivalentes. O que importa ¢ a duragio, a interpenetracio de um instante no ontro.
“Bergson: se equivalem mas poderiam nio se equivaler. (...) O que é que escapa em ambos os casos? O que escapa — é
sempre o tema bergsoniano — é o que passa entre os cortes, ¢ o intervalo. E o movimento se faz no intervalo. O que escapa
tanto no segundo caso como no primeiro? [E] o que sucede entre os instantes. Sem embargo, isto é o importante. Néo a
maneira em que um instante sucede ao outro, senfo a maneira em que um movimento continua, a continuagao de um
instante no outro. A continua¢io de um instante no outro nio é redutivel a nenhum dos instantes e a nenhuma sucessao de
instantes. O que nos escapa ¢ entdo a duracio, que ¢ a continua¢io mesma de um instante no outro. Em outros termos, o

que nos escapou ¢ o que faz que o instante seguinte nao seja a repeticio do precedente” [Deleuze, 1981, p. 38].

Sobre as fotos do galope, de Muybridge. Muybridge fotografou em 1872 um cavalo ao galope. “O que o fotégrafo inglés
procura demonstrar desde essa data é que, num determinado momento do trote, as quatro patas se encontram levantadas
do solo, contrariando a petcepcio corriqueira. Em 1877-1878, gracas ao auxilio financeiro de Leland Stanford - ex-
governador da Calif6rnia -, Muybridge realiza uma série de fotografias de todas as fases da locomogao do cavalo. Embora
as imagens obtidas fossem pouco mais que silhuetas, consegue provar que, durante o trote, o pequeno galope e o galope,
as quatro patas se levantam contemporaneamente do solo, contratiando a representagio pictérica convencional do tema”
[Fabris, Annateresa. “A captagio do movimento: do instantineo ao fotodinamismo. ARS (Sio Paulo, vol. 2, no. 4, 2004]. in:

http://dx.doi.org/10.1590/81678-53202004000400005.

A fotografia supera e corrige a visio do artista. A publicacao de The horse in motion (1881-1882), ilustrado com litografias
extraidas de fotografias de Muybridge, coloca em xeque a visdo artistica tradicional. J. D. B. Stillman ¢ bem enfético a esse
respeito no prefacio do livro: "Se, como se costuma dizer, a Arte é a intérprete da natureza, nio se mantém fiel a sua missio quando
persiste obstinadamente na perpetuagio de uma falsidade. (...) o erro da velha teoria do galope ¢ agora tio evidente que os artistas que pintam
um cavalo em plena corrida da maneira convencional ou num mitico galope ndo poderdo mais afirmar estar representando a naturea tal como

aparece”.

A reagao de Rodin: "E o artista quem diz a verdade e a fotografia que mente; pois, na realidade, o tempo nao para. E se o artista
consegue produzir a impressao de um gesto que se executa em varios instantes, o trabalho dele é, certamente, muito menos convencional do que a

imagem cientifica onde o tempo € suspenso de forma abrupta. (...) [Fabris, 2004, idem].

Sobre a “foto parcial” de Marey. (...) “O cientista francés tenta obter uma sincronizagio entre o modelo e seu tragado
grafico a fim de captar as posi¢oes intermediarias entre os diferentes estagios de um movimento. Cabe ao aparelho inserir-
se entre duas possibilidades de registro - a fusio e a atomizagio - para dar conta de uma realidade heterogénea como a do
movimento, gracas a duas estratégias: um ‘levantamento’ exato e uma ligeira ‘contracdo’ espaciotemporal.” (...) Ele se usa
de algumas técnicas de Chevreul. “Aplica uma mancha clara numa figura pintada ou vestida de preto, registrando os
movimentos da mancha sobre o fundo escuro. Ou desenha listras brancas num braco e numa perna que, fotografadas em
intervalos intermitentes, tracam o diagrama das oscilagdes da figura em movimento. (...) Com a fita de papel mével e com
a pelicula de celuléide “Marey tem condigdes de deixar de lado a chapa fixa, mas é obrigado a encontrar duas solugdes:
deixar uma das extremidades da pelicula ndo emulsionada; instaurar uma espécie de pose curta nas tomadas que permitia

deter momentaneamente o aparelho sem prejudicar nem acelerar o deslocamento da pelicula” (Fabris, 2004, idem).
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A fotografia parcial de Marey supera as fotos de Muybridge. Marey vai muito além dessa primeira transcrigdo propria da
chapa fixa. ""As fotografias parciais sao diteis porque permitem multiplicar muito o nimero de atitudes representadas. (...) Essa disposigio
permite decuplicar facilmente o niimero das imagens captadas num tempo determinado numa mesma chapa: assim, ao invés de 10 fotografias por
segundo, ¢ possivel tomar 100". (...) A novidade de que eram portadoras as imagens de Marey é prontamente percebida por
Nadar e Bertillon. Ao afirmar que o fisidlogo havia desviado a fotografia do caminho do realismo por captar "o imprevisivel,
0 indiscernivel em imagens plurais nas quais o sujeito € a um s tempo ele mesmo e diferente, nas quais a forma se dedica a encontrar nma
identidade fugidia e renovada”, Nadar demonstra ter compreendido o alcance profundo de suas pesquisas. O uso de recursos
cientificos havia permitido a superac¢io da visdo retiniana, situando as imagens de Marey entre a ciéncia e a arte. Tratava-se,

de fato, de imagens que ndo copiavam a realidade, mas que a transpunham em curvas, ritmos, vibra¢des. [Fabris, 2004, idem)]

A duragio para Bergson. “A duragio pura ¢ a forma que toma a sucessdo de nossos estados de consciéncia quando
nosso eu nos deixa viver, quando ele se abstém de estabelecer uma separagio entre o estado presente e os estados anteriores”
(Worms citando o Ensaio, pp. 67/75). “Setia preciso (...) s6 guardar a continuagio daquilo que precede naquilo que segue e
a transi¢do nio interrompida, multiplicidade sem divisibilidade e sucessio sem separagio, para reencontrar enfim o tempo
fundamental. Tal ¢ a dura¢do imediatamente percebida sem a qual nés nio terfamos nenhuma ideia do tempo (Worms,
citando Duragao ¢ simultancidade, M98/55). Worms: “hd duragio quando hd sucessio, continuacgio, constitui¢io de um todo.

(..) ela ¢ constitui¢io de um 7odo individual ¢ de uma muitiplicidade diferenciada e indivisivel” (Worms, p. 21/22).

5. Decupagem e montagem

Decupagem e montagem sio movimentos que se prolongam, um no outro. O todo — a
duragdo — ¢ o que passa por eles, é o fio que atravessa os conjuntos, fazendo-os se ligarem
ao infinito. O todo ¢ o Aberto, ¢ tempo, ¢ espirito. Os conjuntos sio fechados, sao espago,
matéria. Exemplo de conjunto sao os quadros, que compreendem a imagem, os cenarios, os
personagens, os acessorios. Ja, o plano, fixo ou com movimento de camera, relaciona os
quadros, introduzindo modifica¢des; a0 mesmo tempo, ele faz referéncia ao todo. Ao se

referir a um todo que muda, ele é “corte moével da duracao” [Deleuze, 1983, p. 43].

A imagem-movimento seria exatamente i$s0: uma imagem cujo movimento expressa a
duracio, quer dizer, a mudanca no Todo [Deleuze, 1981, p. 68]. O movimento é de translagao,

ele relaciona pelo enquadramento objetos a um Todo e esse Todo a objetos [idem].

O cinema, assim, de veiculos ou corpos moveis extrai o movimento, algo como sua
substancia comum, “sua esséncia”’, sua mobilidade. Deleuze diz que esse seria o desejo de
Bergson: “a partir do corpo ou do moével, a que a nossa percep¢ao natural atribui o
movimento, como a um veiculo, extrair uma simples ‘mancha’ colorida, a imagem-

movimento, que ‘se reduz em si mesma a uma série de oscilagdes extremamente rapidas’ e
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que ‘nada mais ¢ na realidade do que um movimento de movimentos™ [Deleuze, 1983, p.44].
A i i «“ h lorida” d i
imagem-movimento, enquanto “mancha colorida”, tende, nesse caso, aos vazios

bergsonianos, ao nada, que, em sintese, é o que realiza todo o movimento.

O cinema operou, em seus primoérdios, com a camera fixa, que determinava um ponto de
vista frontal e Gnico. Diz Deleuze que nessa época o espectador observava um conjunto
invariavel de partes independentes, nao havendo comunicagio entre os conjuntos; o plano
seria apenas uma determinagao espacial e o todo seria a profundidade que o corpo mével
percorre. A imagem estava em movimento mas nao era imagem-movimento. No cinema
contemporaneo, a camera se move, o movimento se destaca das pessoas e das coisas, o plano
se torna movel. Nesse caso, ele sai do espago e se torna uma realidade no tempo: “O que
nasce da montagem ou da composi¢ao das imagens-movimento é a Ideia, essa imagem

indireta do tempo” [Deleuze, 1983, p. 57].

Deleuze fala a esse respeito de um “falso raccord”, que é o recurso cinematografico de
produzir uma aparente continuidade visual nas cenas, mas que remete, 20 contrario, a outros
significados. Para ele, essa é uma dimensdao do Aberto, que escapa a logica continuista dos
conjuntos, verdadeiros “atos do todo”, fusdao possivel entre os conjuntos e impossivel ao

raccord verdadeiro, em que as partes se reinem num todo que lhes escapa.

O Todo ¢ a montagem, ele surge da oposicao de movimentos em cada plano e de um plano
a outro. H4, em toda operacdo da narrativa cinematografica, génese, crescimento, mas
também o “salto patético”, a que se referia Eisenstein: ele é passagem de um termo a outro,
de uma qualidade a outra, mas também “surgimento subito da nova qualidade que nasce da

passagem efetuada” [Deleuze, 1983, p. 60/61].

Em sintese, a montagem permite o surgimento de algo novo, inesperado, surgido dessa
mesma operagao técnica, ou, como dizia Benjamin, um efeito obtido pela primeira forma de
arte essencialmente técnica, o cinema. O “salto” a que se refere Eisenstein no trabalho de
montagem, exprime “novas dimensoes, mudangas formais e absolutas, elevagoes a poténcias

ainda superiores” [Deleuze, 1983, p. 62],
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Detalhamentos

Dois movimentos: conjuntos que se prolongam uns nos outros e o todo (a duragio) que passa por eles. “O todo é pois como o fio
que atravessa os conjuntos e da a cada um deles a possibilidade necessariamente realizada de comunicar com outro, a0
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.
Seja qual for a sua relagio, nio se deve, portanto, confundir o prolongamento dos conjuntos uns nos outros com a abertura
do todo que passa por cada um. Um sistema fechado nunca é absolutamente fechado: por um lado esta ligado no espaco a
outros sistemas por um fio mais ou menos ‘ténue’, por outro estd integrado ou reintegrado num todo que lhe transmite

uma duragio ao longo desse fio” [Deleuze, 1983, p. 36].

O guadro ¢ o plano. Quadro: “chama-se enquadramento a determinagio de um sistema fechado, relativamente fechado, que
compreende tudo o que esta presente na imagem, cenarios, personagem, acessorios” [Deleuze, 1983, p. 29]. Plano: “(...) Seja um
plano fixo em que personagens se mexem; (....) seja um plano em que a camera se mexe. (...) o plano, seja ele qual for, tem
como que dois polos: um por referéncia aos conjuntos no espago em que ele introduz modificagdes relativas entre elementos

ou subconjuntos; e o outro por referéncia a um todo cuja mudanca absoluta na duracio ele exprime” [Deleuze, 1983, p. 39]

A “mancha colorida”, a imagem-movimento, que ‘se reduz em si mesma a uma série de oscilagoes extremamente
rapidas’ e que ‘nada mais é na realidade do que um movimento de movimentos Qu'est-ce que le « mobile » anguel notre oeil

attache le monvement, comme a un véhicule? Simplement une tache colorée, dont nous savons bien gu'elle se réduit, en elle-méme, a nne série

d'oscillations extrémement rapides. Ce prétendn mouvement d'une chose n'est en réalité gu'un t de monvements » [Bergson, 1934b,

p. 91/92].

A fotografia como “molde gue equilibra as forcas” x cinema como equilibrio sem molde fixo. “A fotografia é uma espécie de
‘moldagem’: 0 molde organiza as forcas internas da coisa de maneira a que elas atinjam um estado de equilibrio num certo
instante (corte imével). Ao passo que a modulagio nio se detém quando o equilibrio é atingido, e modifica incessantemente
o molde, constitui um molde variavel, continuo, temporal. Tal é a imagem-movimento, que Bazin opunha deste ponto de
vista a fotografia: ‘O fotégrafo procede, por intermédio da objetiva, a uma verdadeira captagio da impressdo luminosa, a
uma moldagem (...). [Mas] o cinema realiza o paradoxo de se moldar pelo tempo do objeto e mais ainda de captar a impressao

da sua duragio™ [Bazin, 1985, p. 151]

Falso raccord como dimensio do Aberto. “O falso raccord ndo é nem um raccord de continuidade nem uma ruptura ou
uma descontinuidade no raccord. O falso raccord é por si s6 uma dimensio do Aberto, que escapa aos conjuntos e as suas
partes. Ele realiza o outro poder do fora-de-campo, esse algures ou essa zona vazia, esse ‘branco sobre o branco impossivel
de filmar’. (...) Longe de romperem o todo, os falsos raccords sao o ato do todo, o cunho que ele imprime nos conjuntos e
nas suas partes, tal como os verdadeiros raccords sdo a tendéncia inversa, a das partes e dos conjuntos a reunir-se num todo

que lhes escapa” [Deleuze, 1983, p. 52].
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6. O segundo comentirio sobre Bergson

O bergsonismo e a fenomenologia de Husserl sdo proposi¢des epistemoldgicas que se
aproximam e que se separam. Estdo proximas no sentido de ambas afirmarem que as coisas
nao sio percebidas na consciéncia mas ali, onde estio, no mundo. Para perceber as coisas
nos colocamos nelas, entramos em seu movimento, é uma afirmagao de Bergson. O conflito
esta, segundo Deleuze, na posi¢ao da consciéncia. Nem Husserl nem Bergson aceitam a visio
de mundo da psicologia de sua época, que colocava as imagens no interior da consciéncia e
o movimento dentro do espago, sem explicar como se passava de um para o outro. O
problema, portanto, era o de romper com essa dualidade imagem/movimento,
consciéncia/coisa, e encontrar o entrecruzamento desses dois campos; é aqui diferem as
posi¢oes. Para Husserl, toda consciéncia é consciéncia de qualquer coisa; para Bergson, toda

consciéncia ¢ qualquer coisa [Deleuze, 1983, p. 93].

Deleuze explica essa diferenga usando-se da metafora do olho. Para a fenomenologia, existiria
um sujeito que possui uma luz e a transferia ou transmitiria ao objeto. A luz nao rebate sobre
ele, ao contrario, ele a abre para o exterior, sendo a intencionalidade uma espécie de raio de
uma lampada elétrica, que pousaria em algo. Bergson, nesse caso, diz o contrario: a luz nao
esta no sujeito mas nas coisas. Elas sao luminosas por si mesmas, sem nada que as ilumine.

Toda consciéncia é qualquer coisa. E a metafora da “tela negra”, vista no item I, 1.

Para a fenomenologia, ha uma percepgao natural das coisas. O sujeito esta ancorado no
mundo, é um ser-no-mundo, toda consciéncia é consciéncia de qualquer coisa. Para o
bergsonismo deleuziano, o cinema suprime essa ancoragem do sujeito, da mesma forma que
o horizonte do mundo; nesse caso, a percepgao natural é substituida por um saber implicito

e por uma intencionalidade segunda.

Deleuze considera o fato de Bergson criticar o cinema em seu tempo (“Mesmo através de
sua critica do cinema, Bergson estaria em sintonia com ele, e muito mais até do que ele
proprio supunha” [Deleuze, 1983, p. 95-6]), mas, apesar disso, ele representaria um grande
avango sobre seu tempo, ao ver o universo, diz Deleuze, como “cinema em si”’, como um

metacinema, fato esse que implicaria uma visao do préprio cinema completamente diferente
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daquela que Bergson propunha na sua critica explicita [idem, p. 98].
Detalhamento

y <

Critica a fenomenologia: sua ancoragem no mundo. O cinema ‘desancora’. “Aquilo que a fenomenologia erige como norma
o x > o~ A e o : - ¢ >
¢ a ‘percepcao natural’ e as suas condigdes. Ora, essas condigGes sio coordenadas existenciais que definem uma ‘ancoragem
do sujeito percepcionante /percevant/ no mundo, um ser no mundo, uma abertura ao mundo que se vai exprimir no célebre
‘toda consciéncia é consciéncia de qualquer coisa’. (...) Ora o cinema, por mais que nos aproxime ou nos afaste das coisas e
ande a volta delas, suprime tanto a ancoragem do sujeito como o horizonte do mundo, de tal modo que substitui por um
saber implicito e por uma intencionalidade segunda as condigbes de percepgao natural”. (Cf. Metleau-Ponty, Phénomenologie

de la Perception, Gallimard, p. 82) [Deleuze, 1983, p. 94].

7. A teoria da percepgio

Vimos, em 1.1, que o universo fotografa, que atomos exercem agdes sobre atomos, uns
espelhando outros, e que agdes de matérias no universo atravessam sem se perder e sem
encontrar resisténcia. Que o todo ¢ translicido e de cada ponto do universo sao tiradas
fotografias. Que a percepcao esta nas coisas, elas sao percepgoes, as percebemos ali onde elas

estdo, “instalamo-nos nelas” [Deleuze, 1981, pp. 144, 166].

Deleuze também destaca a existéncia de “intervalos” no universo, desvios entre uma acao e
uma reagao. Nesses intervalos estariam imagens especiais, as matérias vivas, que nao recebem,
como as demais, a¢cOes em todas suas faces mas somente numa face ou numa parte. Deleuze
diz que essas imagens seriam como que “‘esquartejadas”. A face receptiva reage as agoes
recebidas isolando algumas entre todas as imagens influentes. Nesse momento formam-se

“quadros”, sistemas fechados, percepg¢des propriamente ditas.

Percepeao, portanto, ¢ um tipo de enquadramento. Antecipadamente, o ser isola certas a¢oes.
E a reacdo a elas ndo ¢ imediata mas retardada, ¢ preciso de tempo para selecionar os
elementos, organiza-los, integra-los num novo movimento. Deleuze diz que aquilo que se
chama “acdo” nao é mais do que reacio retardada do centro de indeterminacio [Deleuze,

1983, p. 105].

O intervalo dos movimentos ocorte no conjunto de imagens. O cérebro, diz Deleuze, é, ele
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proprio, um intervalo, um desvio entre uma agao e outra [idem, p. 103], espécie de brecha

entre movimento recebido e movimento devolvido.

Quando se trata de percepgiao e captura, Deleuze usa o termo preensio, de Whitehead.
Preensoes sao formas inconscientes de percepgao, Deleuze fala em “micropercepcao”; ja as
formas conscientes seriam as apreensoes. Se as coisas realizam percepgdes totais, preensoes,

minha percepgao sera sempre parcial. Ela sera “percepcao do mesmo menos algo”.
inh rcial. El « d lgo”

Se as imagens do universo, como nas a¢oes de atomos sobre atomos, realizam preensoes
totais objetivas, os centros de indeterminacao realizam preensoes parciais e subjetivas. O
cinema, ao contrario, diz Deleuze, ndo tem por modelo a apreensiao natural subjetiva, nao
tem centro e possui enquadramentos variaveis, atuando, assim, como percep¢ao total,

objetiva e difusa.

E o caso de Dziga Vertov, com o seu Um homem com unma camera, de 1929. 1.4, comenta
Deleuze, a montagem leva a percepcao a coisa, coloca a percepcao na propria matéria. O
diretor russo realizaria por meio do cinema aquilo que Bergson sugere no primeiro capitulo
de Matéria e memiria: o cine-olho, o olho nio-humano, o olho da matéria, nio submetido ao
tempo, que transcende o tempo e s6 conhece o universo material de sua extensao [Deleuze,

1983, pp. 129-130]

De volta aos humanos: Deleuze diz que a percep¢ao humana realiza uma espécie de
“curvatura do universo”: “Quando o universo das imagens-movimento é referido a uma
dessas imagens especiais que formam nele um centro, o universo curva-se e organiza-se
rodeando-a. Continuamos a ir do mundo para o centro, mas o mundo ganhou uma curvatura,

tornou-se periferia, forma um horizonte” [Deleuze, 1983, p. 105].

Trata-se da passagem de Bergson, em Matéria e memdria, em que ele fala da variagao de nossa
petcepeao do universo quando nos aproximamos mais dele e quando dele nos distanciamos.
Tudo se altera conforme a distancia. Ha mais uniformidade e indiferenga do mundo quando
nos afastamos; ao contrario, a0 chegarmos mais perto, eles se alteram na mesma medida.

Mais préximos, mais possivel nossa a¢ao sobre os objetos. Assim, o espago nos da a medida
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de nosso futuro préximo, se podemos ou nio nele interferir. Ora, o futuro ¢ algo que escoa
indefinidamente e o espago que o simboliza permanece infinitamente aberto, diz Bergson.
Nossa percepcao seria, assim, envolvida por circulos crescentes, que a contém € que nos sao

inteiramente desconhecidos.

Percebemos e agimos. Quando as coisas rebatem sobre mim, elas realizam uma agao virtual,
que eu capto; reagindo a elas, eu produzo uma acdo possivel, aproximando-me ou
distanciando-me delas. Sendo a percep¢ao uma atividade sensério-motora, ela e a agdo nao
sao mais que duas partes de uma mesma coisa. A percepg¢ao tem a ver com o movimento de
corpos. S0 objetos rigidos que sdo méveis ou movidos. J4 a agdo sao nossas formas de agir

a partir disso. Uma ¢ espago, outra é tempo. Uma ¢ substantivo, outra é verbo.

Mas ha também o adjetivo. Trata-se da afec¢ao, que se coloca entre a percepgao e a agao. Ela
ocupa o intervalo, o desvio entre uma agao e a reacao. Ela ocupa-o sem preenché-lo. A
afec¢do surge no sujeito “entre uma percepgao sob certos aspectos perturbante e uma agao
hesitante” [Deleuze, 1983, p. 106]: “Ela ¢ uma coincidéncia do sujeito e do objeto, ou a
maneira COmMo O sujeito se percepciona a si mesmo [se pergoit lui-méme/, ou antes, faz a
experiéncia de si ou se sente ‘de dentro’ (terceiro aspecto da subjetividade). Ela refere o

movimento a uma ‘qualidade’ como estado vivido (adjetivo)” [Idem].

Na afeccio, recebemos algo diretamente sobre nds, sao as “a¢des reais que passam’ [Deleuze,
1981, p. 170-171], algo que sem mediagoes ataca, toca, se inscreve, penetra em meu Corpo.
Ela nao vem através de uma selecao minha, enquanto centro de indeterminagao, ela vazou...
Nao ¢ nem ac¢io virtual, nem possivel mas a prépria acao real. “Um ruido ensurdecedor: Ah,
meu timpano explode” [idem]. Aqui, diz ele, as partes imobilizadas de minha imagem se

esforcam para reencontrar o movimento.

Assim constroi Gilles Deleuze, em Cinema 1, quatro formas da imagem. O conceito central,
nuclearizador, de imagem-movimento, que se refere ao centro de indeterminagao possibilita
seu desdobramento em trés outras imagens: imagem-percep¢ao, imagem-a¢ao € imagem-
afeccdao. Na primeira, alguém vé: o personagem cujos olhos estio feridos vé o cachimbo em

flow, uma danca ou uma festa sdo vistas por alguém que delas participou, o herdi ¢é visto por
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sua admiradora como se balangasse no cimo de uma arvore [Deleuze, 1983, p. 115]. Ela pode
ser objetiva quando ¢ vista por alguém que permanece exterior a ela; subjetiva, por alguém
que dela faz parte. A percepcao liquida, que se usa da agua, e a gasosa também fazem parte
deste primeiro tipo. Da imagem-agdo fazem parte o western, o filme histérico, o filme
psicossocial. Caso paradigmatico é o Dr. Mabuse, mas também a comédia de costumes, o
burlesco de um Chaplin e de Buster Keaton. Por fim, a imagem-afec¢do apresenta rostos em
close up, Joana D’Are (Fleming, 1948) em fungao dos grandes planos de rosto em geral, como

em Bergman, Bresson, chegando até as formas naturalistas de Stroheim e Bufiuel.

Detalhamentos
O universo acentrado (tudo reagindo sobre tudo), a emergéncia do intervalo e as “matérias vivas”. “Em pontos quaisquer do
plano aparece um zntervalo, um desvio entre a acio e a reagio. (...) Para Bergson, o desvio, o intervalo, vai ser suficiente para
definir o tipo de imagens entre outras, mas muito particular: imagens ou matéria vivas. Ao passo que as outras imagens
agem e reagem em todas as suas faces e em todas as suas partes, eis aqui imagens que s6 recebem a¢oes numa face ou em
certas partes e que s6 executam reagdes através de e noutras partes. Sao imagens de certo modo esquartejadas” [Deleuze,

1983, p. 101].

A percepgio (humana) isola, cria “guadros”. “E desde logo a sua face especializada, a que se chamara mais tarde
receptiva ou sensorial, exerce um curioso efeito sobre as imagens influentes ou as excitagSes recebidas: é como se ela isolasse
algumas entre todas as que concorrem e co-atuam no universo. B aqui que sistemas fechados, ‘quadros’, vio poder
constituir-se. Os seres vivos ‘deixar-se-do atravessar de certo modo por aquelas dentre as agdes exteriores que lhes sao
indiferentes; as outras, isoladas, tornar-se-do ‘percepgdes’ por esse seu isolamento™ [Bergson, 1896, p. 34] citado em

[Deleuze, 1983, p. 101].

3l J] ~

A percepeio é um “enguadramento”, uma antecipacio; o que jd foi feito é “ago retardada”, on “agio” propriamente dita. “E.
uma operagdo que consiste exatamente num enqguadramento: certas agoes sofridas sdo isoladas pelo quadro e, desde entio,
como veremos, ficam adiantadas, antecipadas. Mas, por outro lado, as reagGes executadas ja ndo se encadeiam imediatamente
com a agdo sofrida: em virtude do intervalo, sdo reagdes retardadas, que tém tempo para selecionar os seus elementos, pata
os organizar ou os integrar num movimento novo impossivel de inferir pelo simples prolongamento da excitagdo recebida”

[Deleuze, 1983, p. 101-102.

”

As “preensies”. “(...) coisas sdo preensdes totais objetivas, e as percepgoes de coisas preensoes parciais, subjetivas”
[Deleuze, 1983, p. 104]. “(...) As coisas sdo ‘preensoes’ (...) preendem no sentido de captura. A preensio ¢, a0 mesmo tempo,
percepgao e captura. A coisa toma as acdes que recebe e todas as reagdes que executa” [Deleuze, 1981, p. 164]. Preensies e
apreensdes. “(...) as preensoes [sio] como uma percepgio inconsciente, uma espécie de micropercepgio, sendo as apreensdes
percepcio consciente [Deleuze, 1981, p. 164]. (...) As coisas sdo percepgdes totais, isto é, preensoes. O que ¢ a minha
percepcio da coisa? F o mesmo menos algo, é uma preensio parcial. Uma apreensdo nio é, como acreditavam outros

filésofos, uma preensdo mas uma sintese de consciéncia. Deve-se dizer que uma apreensio consciente, uma percepgao
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consciente, ¢ uma percep¢ao menos algo, isto ¢, uma preensio parcial” [Deleuze, 1981, p. 164].

Cinema: diferente dos humanos, a percepedo total, objetiva... “Se o cinema nio tem de modo algum por modelo a percepgio
natural subjetiva, é porque a mobilidade de seus centros e a variabilidade de seus enquadramentos o levam sempre a restaurar
zonas acentradas e desenquadradas: ele tende assim a reencontrar o primeiro regime da imagem-movimento, a universal

variagdo, a percep¢ao total, objetiva e difusa” [Deleuze, 1983, p. 104].

Vertov e 0 olho nao humanoe. “O que a montagem faz, segundo Vertov, é levar a percepgio para as coisas, ¢ por a
petrcep¢io na matéria, de tal modo que qualquer ponto do espago percepcione [perceba] por si mesmo todos os pontos
sobre os quais age ou que agem sobre ele, por mais longe que se estendam essas agdes e essas reagoes. Tal é a definicao de
objetividade, ‘ver sem fronteiras nem distancias’. No respeitante a isto todos os processos serdo pois legitimos, eles ja nao
sdo trucagens. Aquilo que o materialista Vertov realiza por meio do cinema é o programa materialista do primeito capitulo
de Matéria e memdria: o em-si da imagem. O cine-olho, o olho ndo-humano de Vertov, nao é o olho de uma mosca ou de
uma 4guia, o olho de um outro animal. Também nio ¢, a maneira de Epstein, o olho do espirito, que estaria dotado de
perspectiva temporal e apreenderia o todo espititual. E pelo contririo o olho da matéria, o olho na matéria, que nio esta
submetido ao tempo, que ‘venceu’ o tempo, que acede ao ‘negativo do tempo’ e nao conhece outro todo que nio o universo

material e sua extensio” [Deleuze, 1983, p. 129-130].

Sobre as alteragoes da percepeio em relagio a proximidade ou afastamento do mundo. “De fato, obsetvo que a dimensao, a
forma, a propria cor dos objetos exteriores se modificam conforme meu corpo se aproxima ou se afasta deles, que a for¢a
dos odores, a intensidade dos sons aumentam e diminuem com a distancia, enfim, que essa prépria distancia representa
sobretudo a medida na qual os cotpos circundantes sio assegurados, de algum modo, contra a acio imediata de meu corpo.
A medida que meu horizonte se alarga, as imagens que me cercam parecem desenhar-se sobre um fundo mais uniforme e
tornar-se indiferentes para mim. Quanto mais contraio esse horizonte, tanto mais os objetos que ele circunscreve se
escalonam distintamente de acordo com a maior ou menor facilidade de meu corpo para toci-los e mové-los. Eles devolvem,
portanto, a meu corpo, como faria um espelho, sua influéncia eventual; ordenam-se conforme os podetes crescentes ou
decrescentes de meu corpo. Os objetos que cercam meu corpo refletem a agao possivel de meu corpo sobre eles”. [Bergson, 1896, pp.

15/16].

O futuro escoa indefinidamente e o espago é sempre aberto. “Ja mostramos, com efeito, que os objetos situados em torno
de nés representam, em graus diferentes, uma agdo que podemos realizar sobre as coisas ou que iremos sofrer delas. O
prazo dessa agdo possivel é justamente marcado pelo maior ou menor afastamento do objeto correspondente, de sorte que
a distancia no espago mede a proximidade de uma ameaga ou de uma promessa no tempo. O espago nos fornece assim, de
uma sé vez, o esquema de nosso futuro préximo; e, como esse futuro deve escoar-se indefinidamente, o espago que o
simboliza tem a propriedade de permanecer, em sua imobilidade, indefinidamente aberto. Daf decorre que o horizonte
imediato dado a nossa percepgio nos pareca necessariamente cercado de um circulo mais largo, existente embora nao
percebido, este proprio circulo implicando um outro que o cerca, ¢ assim sucessivamente. E, portanto, da esséncia de nossa
percepgao atual, enquanto extensa, ser sempre apenas um conteddo em relagdo a uma experiéncia mais vasta, ¢ mesmo
indefinida, que a contém: e essa experiéncia, ausente de nossa consciéncia visto que ultrapassa o horizonte percebido,

mesmo assim parece atualmente dada” [idem, p.168-169].
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Coisas sobre mim = agio virtualy Eu sobre elas = agdo possivel. “Pelo encurvamento, as coisas percepcionadas /pergues]
estendem-me a sua face utilizavel, a0 mesmo tempo que minha reagdo retardada, tornada agao, aprende a utilizd-las. A
distdncia é precisamente um raio que vai da periferia até ao centro: ao percepcionar [percevant] as coisas ld onde elas estdo,
capto a ‘agdo virtual’ que elas exercem sobre mim ao mesmo tempo que a ‘agdo possivel’ que eu exerco sobre elas, para me
juntar a elas ou para fugir delas diminuindo ou aumentando a distincia. E, portanto, o mesmo fenémeno de desvio que se
exprime em termos de tempo na minha a¢do e em termos de espago na minha percep¢ao: quanto mais a reaciio deixa de
ser imediata e se torna verdadeiramente agio possivel, mais a percep¢io se torna distante e antecipante e atinge a agdo
virtual das coisas: ‘a percep¢io dispde do espago na exata propor¢dao em que a acio dispde do tempo™ [Bergson, 1896, p.

29] [Deleuze, 1983, p. 105-106]

Percepeao e agao: substantivo e verbo; afeccao = adjetivo. “(...) a percepgao refere o movimento a ‘corpos’ (substantivo),
quer dizer a objetos tigidos que vao servir de méveis ou de movidos, a agdo refere 0 movimento a ‘atos’ (verbos) que serdo

o desenho de um termo ou de um resultado supostos” [Deleuze, 1983, p. 106].

Afeccao: comunicagio gennina? “Tudo provém da brecha temporal. Mas as coisas também me pressionam. As
imagens-movimento protestam, protestam contra as imagens-centro de indeterminagao. Por que suportariam a brecha? De
vez em quando... Puml... recebo algo diretamente, em pleno cora¢io. Em outros termos, hd a¢oes reais que passam. A coisa
ataca, penetra meu cOrpo... 20 menos, o toca, se inscreve. A distancia estd ali abolida. Ja ndo estamos no dominio de minha
aclo possivel sobre as coisas e da a¢ao virtual das coisas sobre mim. Estamos no dominio do que passou por baixo da grade
das selegbes, a saber, a acdo real das coisas sobre meu corpo. Um ruido ensurdecedor: Ah, meu timpano explode. Que ¢é
isso? A agdo real das coisas sobre mim se faz sobre meu corpo, em meu corpo. Se a percebo, a perceberei ali onde estd,
onde ocorre. Um momento atrés, dizia que petrcebo as coisas ali onde estdo. Quando a coisa reage sobre meu corpo e se

confunde com uma parte de meu corpo, é sobre ele que percebo o que estia em questdo” [Deleuze, 1981, p. 170-171]
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Capitulo 4 — Imagem-Tempo

1. Da imagem-movimento a imagem-tempo

Na descri¢ao da imagem-movimento de Deleuze ha uma precedéncia ao aspecto sensorio-
motor, sob o qual ele distingue os outros trés niveis, aplicados as relagées do ser vivo com o
universo circundante. O nivel originario, o da imagem-percep¢ao, ¢ aquele em que a matéria
bruta detém a luz emanada de outros corpos e moléculas. A partir dai, um nivel derivado, o
da imagem-afeccao, ¢ aquele em que o ser (o vegetal) é incapaz de se mover e sofre afec¢oes
apenas passivas. No nivel seguinte, animal, o ser é capaz de se mover e agir em seu ambiente
e pode realizar dois tipos de movimento: um, de carater associal, patogénico, em que ele
devora seu meio até que este se esgote (estagio imagem-pulsao); e outro, em que ele opera
um modo de funcionamento mais equilibrado, adaptando-se ao ambiente e realizando a
imagem-agao, o que Deleuze chama também de “sintese ativa” [Pamart, 2012, p. 94]. Nos

dois primeiros tipos somos afetados, nos dois dltimos alteramos nosso entorno.

Na obra Cinema 2, Deleuze introduz uma nova dimensio na imagem, a imagem-tempo,
distinta da primeira. Em verdade, diz ele, as duas coabitam, nés “evoluimos em dois
mundos”: um, espécie de res extensae, de natureza material, no qual estamos em movimento,
e outro, res cogitans, de natureza espiritual, associado ao pensamento, em que evoluimos no
tempo. No dizer de Pamart: “em zmagem-movimento, assistimos a génese do corpo e a seu
isomorfismo, considerando seu ambiente no mundo material, enquanto que a zzagem-tempo

nos confronta com o segundo mundo e exprime a génese dos processos mentais” [Pamart,

2012, p. 97].

Pamart acredita que imagem-movimento e imagem-tempo demonstram uma clara
identificacdo com as categorias de Espinosa. Primeiro, ao considerar que os dois mundos,
em verdade, ndo passam de um mesmo, visto, a cada vez, sob um atributo diferente. Depois,
por inspirar-se na conceituagao espinozista dos quatro géneros de signos para daf extrair
exatamente aqueles dois que se adaptam a essas duas imagens: os signos indicativos para o
movimento e 0s signos vetotiais para o tempo.

Importante ¢ que na passagem da imagem-movimento para a imagem-tempo, altera-se
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radicalmente a forma de se fazer cinema. Primeira mudanca: na imagem-tempo trata-se de
ver, nao mais de agir: é Alemanha ano zero [Rossellini, 1948], em que a crianga, ao visitar o pafs
estrangeiro, morre devido ao que vé. B Stromboli [1950] retratando a violéncia do que a
estrangeira ve; é Europa 51 [1952], em que os olhos da burguesa abandonam a funcao pratica
de dona-de-casa para passarem por todos estados de uma visao interior. Trata-se, na
linguagem de Deleuze, de um cinema vidente, nao mais cinema de agao [Deleuze, 1985, p. 10-
11]. Uma série de situagdes puramente Opticas e sonoras distingue-se radicalmente das

antigas situagoes sensorio-motoras.

Deleuze descreve uma cena ilustrativa dessa mudanca, extraida de Umberto D, de Vittorio de
Sica, de 1952: “A jovem empregada entrando na cozinha de manha, fazendo uma série de
gestos maquinais e cansados, limpando um pouco, expulsando as formigas com um jato
d’agua, pegando o moedor de café, fechando a porta com a ponta do pé esticado. E, quando
seus olhos fitam sua barriga de gravida, é como se nascesse a miséria do mundo. Eis que,
numa situacdo comum e cotidiana, no curso de uma série de gestos insignificantes, mas que
port isso mesmo obedecem, muito, a esquemas sensorio-motores simples, o que subitamente
surgiu foi uma situacio dptica pura, para a qual a empregadinha nio tem resposta ou rea¢ao”
[Deleuze, 1985, p. 10]. Aqui, uma segunda mudanca significativa: a personagem neste e nos
demais filmes torna-se impotente. Nao ha mais esquemas pré-estabelecidos mas uma

caminhada sem meta que substitui a agdo qualificada.

Em compensagao, terceira mudanga, o espectador passa a ser incluido na trama, como ocorre
nos filmes de Hitchcock. Nesse caso, o filme, deixando de ser um produto que separa
personagens de espectadores, passa agora a iguala-los: o personagem observa e o espectador
atua junto. A personagem se vé agindo, assiste a seu proprio papel em imagens subjetivas,

lembrancas de infancia, sonhos, fantasmas auditivos e visuais.

E uma virada epistemolégica semelhante aquela que havia acontecido décadas antes no
ambito da ciéncia que, no século XX, passa a incluir, no seu modo de operag¢ao, a importancia
do observador. Como diz Heinz von Foerster, “esta virada epistemologica basica é explicavel
pelo fato de, por um lado, as pessoas se verem como observadores independentes, que

observam o mundo que passa por elas; ou de as pessoas se verem, por outro, como atores
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participantes, que representam a si mesmos um papel no drama das relagdes humanas, no

drama do dar e do receber na circularidade das relagoes humanas” [Marcondes Filho, 2011b,

p. 21].

Um quarto elemento da diferenca é a questao da alteridade. Se no cinema classico dominava
o conflito, neste impera a questio do outro. Diante dos personagens coloca-se um cenario,
uma realidade, um mundo que provoca estranhamento, desconhecimento ou temor nas
pessoas. Em Hiroshima, men amor [Resnais, 1959], por exemplo, ha uma francesa visitando
Hiroshima e um japonés, que vivenciou os bombardeios. Seus mundos nio se encontram
jamais e diante dos dois desdobra-se uma situa¢ao desesperadora de panico e impoténcia
diante de um mundo assustador, que as palavras do personagem japonés se resumem no:
“Vocé nao viu nada em Hiroshima”. O Outro, nos filmes da imagem-tempo, ja nao ¢ sujeito,
nem objeto, mas “um mundo possivel, possibilidade de um mundo assustador” [Pamart,
2012, p. 197]. Diz este comentador que nesse filme fica exposta a confrontagao de dois
mundos, dois rostos, duas frases possiveis. Que os encontros sao tais que “curto-cirtuitam”

qualquer resposta apropriada naqueles que af fazem a experiéncia [idem, p. 208].

Isto leva a quinta diferenciagao: os objetos se autonomizam no cinema-tempo. Deleuze diz
que o criador do cinema 6ptico-sonoro ¢ Yasujiru Ozu, “inventor dos opsignos e dos
sonsignos”, através da banalidade cotidiana apreendida na vida de familia na casa japonesa.
Mas também o Ocidente produz isso, no exemplo dos filmes de Antonioni, em que paisagens

desumanizadas, espagos vazios absorvem os personagens e as agoes.
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Quadro 1- Comparativo dos dois tipos de imagens

Imagem-Movimento Imagem-Tempo
Dimensao res extensae [O corpo se move na extensio| res cogitans [O corpo se volta a0 pensamento]
Paradigma Empitico Transcendental
Cf. Espinosa Signos indicativos Signos vetoriais
Funcionamento Sensério-motor Optico-sonoro
Relagio sujeito-objeto Separacio clara entre personagens (que atuam) | O observador toma parte na cena
¢ espectador (que assiste)
Acido sobre nos Exigem de nds uma resposta sensério-motora | Nos forcam a pensar
Signos Tém papel de representagao da imagem Mais insubmissos, tornam possivel a apresentagao de novas
imagens. Forcam o real a se desdobrar e o pensamento a se
ultrapassar
O que é mobilizado Sensibilidade, entendimento, razio Imaginagdo, memoria, pensamento
Tipos de signos “Zeroidade”, qualissigno, sinsigno, legisigno Opsignos, ~ sonsignos;  cronossignos,  N00ssignos,
lectossignos
Percepgio Estudada como algo empirico, sensério-motor, | Seu funcionamento é transcendente
junto com afecc¢io e agio
Temporalidade Presente Profundidade do tempo
Ator Atuante Vidente
Papel de Deleuze Historiador do cinema e fil6sofo Retoma certos lados importantes de seu pensamento,
desenvolvido nos anos 60

Detalhamentos

A descricao das quatro imagens de Delenze e sua relacdo com o universo circundante foi construida a partir de Pamart,
2012, p. 14. Afetamos e somos afetados. ““(...) Enquanto corpos (...) somos ao mesmo tempo portadores de uma poténcia de
afetar o mundo exterior e de uma poténcia de ser afetados pelo exterior. As quatro primeiras dimensoes da imagem, a
percepeio, a afeccdo, a pulsio e a agdo caracterizam este mundo de submissio a lei das partes extetiores” [Pamart, 2012, p.

194].

Espinosa: Os quatro géneros de signos. Signos, para Espinosa, seriam (1) indicativos, aqueles que remetem aos efeitos do
nosso ambiente sobre nosso corpo. Trata-se dos “signos-marcas” /[signes-empreintes]. Sua equivaléncia estaria na imagem-
movimento. Depois temos: (2) os imperativos, relacionados a leis naturais, que operatiam como ordens divinas. E o caso dos
signos enviados por Deus. Em seguida, (3) os interpretativos, que pecam pelo fato de a operagdo de interpretagio ser
ontologicamente equivocada, devendo-se, portanto, deixar de fazé-la. Por fim, ha (4) os vetoriais, que sido associados aos
sentimentos de alegria e tristeza. Na cita¢do, temos: “Se os signos de tristeza nos indicam que nés nos afundamos na noite
dos signos, os signos vetoriais de alegria, ao contrario, por suas sele¢des sucessivas, nos permitem escapar disso, para provar,
por fim, efeitos ativos. Se nds cavalgarmos a linha vetorial de alegria que estes tltimos signos nos inclinam a tomar, podemos

aceder ao mundo das expressdes univocas e escapar da equivocidade dos signos” [Pamart, 2012, p. 52].

O primeiro tipo de conbecimento é o dos efeitos sobre o corpo (alegria, tristeza). “Conforme Espinosa, o primeiro género de
conhecimento é o do conhecimento dos efeitos sobre o corpo” [Pamart, 2012, p. 193]. “Neste mundo, s6 temos afetos
passivos. (...) Alegtia e tristeza, em Espinosa, sdo afetos genéricos de onde derivam todos os outros. Se eles o sio, ¢ evidente
porque eles explicam da forma mais “fisica’ a ideia de um aumento ou de uma diminuigdo da poténcia, de potencial [idem,

p. 194].
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Da imagem-movimento para a imagem-tempo. “O que define o neo-realismo ¢ essa ascensio de situagdes puramente
opticas (e sonoras, embora nio houvesse som sincronizado no comego do neo-realismo), que se distinguem essencialmente

das situagoes sensorio-motoras da imagem-acio do antigo realismo” [Deleuze, 1985, p. 11].

Cinema moderno: caminbada sem meta. ““[Territorios desconectados do cinema de pés-guerra, bombardeamentos
criaram zonas desafectadas nas cidades... A vida ji ndo pode seguir esquemas pré-estabelecidos da velha imagem
movimento] A estes espagos responde a forma de caminhada sem meta, que substitui a a¢ao qualificada” [Pamart, 2012, p.

161].

O espectador ¢ incluido no filme; a personagem nao age mass. “Hitchcock inaugurou a reversio deste ponto de vista [do
espectador apenas participar com as personagens], incluindo o espectador no filme. Mas ¢ s6 agora que a identificagdo se
reverte efetivamente: a personagem tornou-se uma espécie de espectador. (...) [agora] a situa¢do em que estd extravasa, de
todos os lados, suas capacidades motoras, e lhe faz ver e ouvir o que ndo é mais passivel, em principio, de uma resposta ou

aco. Ele registra mais que reage” [Deleuze, 1985, p. 11].

A personagem se vé, se assiste. “Ora é a banalidade cotidiana, ora sdo as circunstincias excepcionais ou limites. Mas,
acima de tudo, ora sdo as imagens subjetivas, lembrancas de infincia, sonhos ou fantasmas auditivos e visuais, onde a
personagem nio age sem se ver agir, espectadora do papel que ela prépria representa, a maneira de Fellini, ora, como em

Antonioni, s3o imagens objetivas a maneira de uma constatagio” [Deleuze, 1985, p. 15].

Sobre “Hiroshima, meu amor”. O personagem diz: “Tenho medo!” e o temor torna-se verdadeiro. Francoise de
Nevers encontra em Hiroshima o japonés, encontro esse “testemunha da uma indefectivel alteridade entre os dois
personagens. (...) Hiroshima comega (...) por osmose de dois corpos quase indiferenciados, como fundidos um no outro. A
partir desta primeira imagem fusional, vivemos em seguir um encaminhamento progressivo que nos leva a testemunhar a
alteridade radical entre os dois corpos. E inicialmente a palavra quer nos faz sair desta ilusio de comunhio, com o famoso

“Vocé nio viu nada em Hiroshima™ [Pamart, 2012, p. 198].

Imagem-tempo: tempos mortos, espagos vazios. “E a arte de Antonioni se desenvolvera sempre em duas dire¢des: uma
espantosa exploracio dos tempos mortos da banalidade cotidiana; depois, a partir de O ec/pse, um tratamento de situa¢oes-
limite que as impele até paisagens desumanizadas, espagos vazios, dos quais se diria terem absorvido as personagens ¢ as

agoes, para deles s6 conservar a descri¢do geofisica, o inventario abstrato” [Deleuze, 1985, p. 14].

Sobre Yasujiru Ozu, ver Deleuze, 1985, p. 23. Sobre Antonioni, idem, p. 14.

2. A comunicagio, o cliché e a intuigio vital

Situagbes Optico-sonoras permitem também um acesso ao intoleravel, aquilo que excede
nossas capacidades sensorio-motoras. Ha coisas que sao poderosas demais, injustas demais,

mas também belas demais, e que permitem, por isso mesmo, como uma espécie de “terceiro
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olho” ou olho do espirito, um acesso exclusivo a certa iluminagao, a um conhecimento de
outra natureza. Hsse conhecimento esta fundado na empatia de “participarmos
profundamente naquilo que vemos ou sentimos” (Deleuze), supostamente fundado no
segundo género de conhecimento de Espinosa, o conbecimento das relagies [Pamart, 2012, p.

205].

Personagem e espectador tornam-se “visionarios”, praticando um tipo de vidéncia marcada
pelo “fantasma e pela constatagao, pela critica e a compaixao” [Deleuze, 1985, p. 55]. Pratica-
se aqui uma certa intui¢do filoséfica em que ja nao se trata de fazer reconhecimento mas de
praticar um conhecimento efetivo. F. Fellini realizando uma “ciéncia das impressoes visuais, nos
obrigando a esquecer nossa logica propria e nossos habitos retinianos” [Pamart, 2012, p. 205-
0]. Essa violéncia vinda do exterior #os forva a pensar, como ja havia sugerido Deleuze em

Diferenga e repetigao.

“Nos forgar a pensar” é o mesmo que comunicar, segundo a Nova Teoria da Comunicagio.
Quando nao comunicamos mas apenas nos informamos, as coisas que recebemos do exterior
tem efeitos somente aditivos, elas acrescentam fatos, dados, vivéncias aquelas que ja
possufamos, sem nos fazer pensar, sem nos alterar. Deleuze chama isso de c/iché. Sao
esquemas utilizados para nos desviarmos daquilo que nos ¢ estranho, incompreensivel,
desagradavel. Trata-se, para ele, de esquemas particulares de natureza afetiva [Deleuze, 1985,
p. 31], de uma imagem sensério-motora da coisa. Percebemos muito mal a coisa,
“percebemos apenas o que estamos interessados em perceber, devido a nossos interesses
econdmicos, nossas crengas ideoldgicas, nossas exigéncias psicolégicas” [idem, ibidem]. Ha,
contudo, a chance de uma quebra, de uma ruptura. E quando, diz ele, aparece outro tipo de
imagem, a Optico-sonora, trazendo “a imagem inteira e sem metafora, que faz surgir a coisa
em si mesma, literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza, em seu carater radical ou
injustificavel, pois esta nao tem mais que ser justificada’, como bem ou como mal...” [idem,

ibidem].

A comunicagdo ocorre, assim, através da quebra, daquilo que violenta o pensamento (diz
Deleuze em Proust e os signos, 1987, p. 95), que se deposita, no caso do cinema, nos efeitos

opticos e sonoros e no abandono da metafora. A “quebra” a que se refere Deleuze, ¢ do
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esquema sensoério-motor. A ruptura nao ocorre no plano intelectual mas através de uma
“intuicao vital”, possibilitando uma percepcao pura, “destituida da utilidade que ela possa
ter” [Pamart, 2012, p. 189]. Nesse caso, enquanto imagem mental, essa imagem associa trés
aspectos que lhe sdo inerentes: o imaginario, a memoria e o pensamento. O importante é
escapar dos esquemas que nos fazem desviar de tudo que ¢ estranho, diferente, “belo
demais”, a saber, dos clichés, e isso se da ao se entrar em contato com “outras forgas”, pela
imagem-tempo, pela imagem-legivel (exercicio da leitura), e pela imagem-pensante [Deleuze,

1985, pp. 34-35].

Retomaremos este tema no item 06, ao falar do automato espiritual.

Detalhamentos

Coisas mudam mas a forma permanece: tempo em estado puro. “O vaso de Pai e filha se intercala entre o leve sorriso da
mocga e as ligrimas que surgem. Ha devir, mudanca, passagem. Mas a forma que muda nio muda, ndo passa. E o tempo, o
tempo em pessoa, ‘um pouco de tempo em estado puro’ uma imagem-tempo direta, que da ao que muda a forma imutavel
na qual se produz a mudanga. A noite que se muda em dia, ou o inverso, remete a uma natureza morta sobtre a qual a luz
cai enfraquecendo-se ou aumentando [Sono yo no tsuma Mulher de uma noite), De Kigogkoro (Coragio caprichoso)]. A natureza
morta é o tempo, pois tudo o que muda estd no tempo, mas o préprio tempo nio muda, ndo poderia mudar sendo num

outro tempo, ao infinito” [Deleuze, 1985, p. 27].

As formas imutdveis daquilo que se move. “No momento em que a imagem cinematografica confronta-se mais
estreitamente com a fotografia, também se distingue dela mais radicalmente. As naturezas mortas de Ozu duram, tém uma
duracio, os dez segundos de um vaso: esta duragdo ¢ precisamente a representacido daquilo que permanece, através da
sucessdo de estados mutantes. Também uma bicicleta pode durat, quer dizer, representar a forma imutavel daquilo que se
move, com a condi¢do de permanecer, de ficar imével, apoiada ao muro [Ukigusa nomogatari (Historias de ervas flutuantes)).
Cada uma ¢ um tempo, cada vez, sob estas ou aquelas condi¢des do que muda no tempo. O tempo ¢ pleno, quer dizer, a
forma inalteravel preenchida pela mudanga. O tempo ¢é a ‘reserva visual dos acontecimentos em sua justeza” [Deleuze,

1985, pp. 27-28].

Situagies dptico-sonoras: permitem apreender o intolerdvel. “Trata-se de algo poderoso demais, ou injusto demais, mas as
vezes também belo demais, e que portanto excede nossas capacidades sensério-motoras ... [A militante de Tempo de guerra,
de Godard] tio bonita, de uma beleza intoleravel para os carrascos, que estes precisam cobrir seu rosto com um lengo.(...)
algo se tornou forte demais na imagem” [Deleuze, 1985, p. 29]. Simpatia pelo intolerdivel. ““(...) o préprio intoleravel ndo é

separavel de uma revelagio ou de uma iluminagio, que sio como que um terceiro olho” [Deleuze, 1985, p. 29].

A vidéncia: contemplacio com simpatia e piedade. “O importante é sempre que a personagem ou o espectador, e os dois

juntos, se tornem visionarios. A situag¢do puramente éptica e sonora desperta uma funcio de vidéncia, a um sé tempo
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fantasma e constatacio, critica e compaixdo, enquanto as situa¢des sensério-motoras, por violentas que sejam, remetem a
uma fungio visual pragmitica que ‘tolera’ ou ‘suporta’ praticamente qualquer coisa, a partir do momento em que é tomada
num sistema de a¢bes e reagdes” [Deleuze, 1985, p. 30]. “(...) Personagens encontram-se condenadas a deambulagio ou a
perambulagido. Sio puros videntes, que existem tdo-somente no intervalo de movimento, e ndo tém sequer o consolo do
sublime, que os faria encontrar a matéria ou conquistar o espirito. Estio, antes, entregues a algo intoleravel: a sua propria

cotidianidade” [Deleuze, 1985, p. 55].

U conbecimento inédito, fruto da intuicao. “O que estd, assim, no intoleravel, no insuportavel, no demasiado belo, é
aquilo que nés chamamos de relagdo e é objeto de um conhecimento inédito. Este conhecimento vivido e ndo simplesmente
concebido ¢é fruto da intui¢do antes que da inteligéncia. Deleuze pode descrever, assim, que com Fellini o cinema se torna
‘ndo mais uma empresa de reconhecimento mas de conhecimento, ciéncia das impressGes visuais, nos obrigando a esquecer

nossa légica prépria e nossos habitos retinianos™ [Pamart, 2012, p. 205-2006].

Viioléncia, vinda do exterior, nos for¢a a pensar. “A passagem da imagem-movimento a imagem-tempo segue, portanto,
o desenvolvimento desctito em Diferenga e repetigio sob o termo de ‘empirismo transcendental’ uma violéncia vinda do
exterior que nos forca a pensar [Pamart, 2012, p. 165]. Gilles Delenze faz, nma ideia mais “passional” do pensamento do gue Espinosa.
“Deleuze parte, de fato, sempre da proposi¢io seguinte: ‘Ha no mundo qualquer coisa que for¢a a pensar’ e que é ‘o objeto

de um encontro fundamental™ [Pamart, 2012, p. 202].

Informagao e comunicacao. A imagem dptico-sonora quebra o cliché da imagem sensorio-motora. ““Temos esquemas para nos
esquivarmos quando é desagradavel demais, para nos inspirar resignacio quando € hortivel, nos fazer assimilar quando ¢é
belo demais. (...) mesmo as metaforas sio esquivas sensorio-motoras (...) sio esquemas particulares, de natureza afetiva.
Ora, isso ¢ um cliché. Um cliché ¢ uma imagem sensério-motora da coisa. Como diz Bergson, nés ndo percebemos a coisa
ou a imagem direta, percebemos sempre menos, percebemos apenas o que estamos interessados em perceber, ou melhor,
o que temos interesse em perceber, devido a nossos interesses econémicos, nossas crengas ideoldgicas, nossas exigéncias
psicolégicas. Portanto, comumente, percebemos apenas clichés. Mas, se nossos esquemas sensério-mototres se bloqueiam
ou quebram, entio pode aparecer outro tipo de imagem: uma imagem éptico-sonora pura, a imagem inteira e sem metafora,
que faz surgir a coisa em si mesma, literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza, em seu carater radical ou

injustificavel, pois esta ndo tem mais que ser justificada’, como bem ou como mal...” [Deleuze, 1985, p. 31].

A ruptura na intuigio vital. A imagem dptico-sonora nao pode ser cliché. “Nao basta perturbar as ligagdes sensério-motoras.
E preciso juntar, 2 imagem éptico-sonora, forgas imensas que ndo sio as de uma consciéncia simplesmente intelectual, nem

mesmo social, mas de uma profunda intuicao vital” [Deleuze, 1985, p. 33].

Os signos nos forcam a pensar neles. "Sem algo que force a pensar, sem algo que violente o pensamento, este nada
significa. Mais importante do que o pensamento é o que 'dd que pensar’.(..) O poeta aprende que o essencial esta fora do
pensamento, naquilo que forga a pensar. O litmotiv do Tempo redescoberto é a palavra forgar: as impressées nos forcam a
olhar, encontros que nos for¢am a interpretar, expressoes que nos forcam a pensar". [Deleuze, 1970, p. 95]. Signos da arte
nos forgam a pensar. "Eles mobilizam o pensamento puro como faculdade das esséncias. Eles desencadeiam no pensamento
o que menos depende de sua boa vontade: o préprio ato de pensar. Os signos mobilizam, coagem uma faculdade: sua

inteligéncia, memoria ou imagina¢io”. [Deleuze, 1970, p. 97]
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A percepedo: da imagem pura para a imagem mental com 3 aspectos. “(...) o que caracteriza a nova imagem ¢ que ela sé
pode ser apreendida em fun¢io de um duplo processo. Inicialmente, a imagem se apresenta como uma imagem Optica e
sonora pura e torna possivel uma percepgio pura, isto é, uma percepgio destituida da utilidade que ela possa ter. Mas, ao
mesmo tempo, esta imagem torna-se uma imagem mental e coloca, assim, em jogo trés aspectos que identificamos como
caracteristicos da imagem mental: o do imaginario, na relacio com a vida fantasmatica do corpo; o da meméria, em sua
relagéio com a vida vivida na profundidade do tempo; o do pensamento, em sua relagio com aquilo que podetiamos nomear

a vida intelectual do cérebro” [Pamart, 2012, p. 189].

(...) ‘A leitura é uma funcdo do olho, uma percepgao de percepgio, uma percep¢ao que nio capta a percepgao sem
apreender também o inverso, imaginagio, memoria ou saber’ [Pamart, 2012, p. 189]. Leitura: exercicio transcendente da

percepgao.

3. Autoafecg¢ao, mondlogo interior e o tempo que sai dos eixos

Para Espinosa, o pensamento é uma atividade. Através dele entramos no mundo da beatitude
e mantemo-nos, assim, senhores de mnossa poténcia. Para Deleuze, diferentemente,
pensamento é uma paixao, uma paixao que implica uma confrontagio com um externo que
nos for¢a a pensar. Sendo o cinema uma pratica que nos poe em contato com os signos do
espirito (cronossignos, lektossignos, noossignos, todos associados a uma realidade mental do
mundo), além de nos fazer pensar, ele nos vincula as coisas que nos fazem também ver e

sentit.

O pensamento é paixdo (confrontagdo com o externo), se bem que ele diz igualmente que
ha uma paixao pelo pensamento (passion de la pensée), que é a possibilidade de fazer com que
as afecgOes passivas sofridas pelo corpo se tornem afecgdes ativas, ou “autoafecgdes”. Neste
caso, deseja-se algo, quer-se algo, é a vida da alma que agora se desdobra, diferente do
desdobramento da vida do corpo na imagem-movimento. Ao movimento extensivo do corpo
no espago, contrapde-se 0 movimento intensivo das almas no tempo. Algo homdlogo a
proposi¢ao do rio em Heraclito, em que este dizia: “Para aqueles que entram nos mesmos
rios, afluem outras e outras correntes de agua. Mas também almas evaporam-se do imido”.
Um sentido espacial na extensio combina-se com outro, vertical, que sugere a abstragao e

temporalidade.

O movimento de nos fazer pensar conduzira, na extremidade final, como veremos no item

06, 2 uma certa embriagués das imagens, a uma massa plastica, a um ziguezague de formas
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operando por multiplas figuras de linguagem. E o que Eisenstein chamava de mondlogo interior,
expressao também usada por Husserl para caracterizar o local onde se engendra a
protolinguagem e se fabricam nossas representagdes de imaginarios e fantasmas. La ¢ a fonte,
la esta o reservatorio de sons e expressoes pré-linguisticas, territorio esse que encontramos
também em Hjelmslev, em sua substancia da expressao. La estaria a possibilidade real do
cheque afetivo. Nesse sentido, esse choque final pée em curto-circuito o uso do termo signo

na forma como era operado por Peirce e o reconstréi de maneira absolutamente nova.

O que ¢ decisivo no movimento nos dois tipos de cinema ¢ a questao do intervalo. Na
imagem-movimento, as transformagoes da imagem levam a uma transformagao do todo.
Trata-se de dois planos, um, o das imagens individualizadas ou quadros, e, outro, desse algo
que as unifica. Deleuze chama a isso, processo de diferenciacao. Mas ha também os zntervalos.
Conforme a relagdao que se cria entre essas imagens e o intervalo pode-se ter diferentes tipos
de cinema sensério-motor, de acordo com as imagens e os signos utilizados (percepgao, agao,

afec¢ao). A isso ele da o nome de especificagao.

Ja, a imagem-tempo opera de forma diferente, pois ela corrdéi a imagem-agdao, e 0s
personagens, condenados a deambulagao, nio agem, permanecem presos no intervalo do
movimento. Nesse tipo de imagem, o vinculo 6ptico-sonoro cria outra imagem com novos
signos, rompendo o vinculo sensorio-motor. Uma forga externa cruza o intervalo, forca-o e

desmembra o interior da cena.

Nesse tipo de imagem, diz Deleuze, “o tempo sai dos eixos” [1985, p. 56], deixa de ser uma
variavel dependente, como o era na imagem movimento, para se tornar o sujeito da cena,

vira imagem-tenpo direta.

O tempo funciona, segundo o modelo deleuziano, como o Exterior absoluto, que invade e
destréi qualquer aspiracao a autoridade de um saber. No saber convencional, de certa forma
embutido na imagem-movimento, hi um encadeamento formal das dedug¢des, a coisa
obedece a certo ritmo e a certa légica, posicées de verdade sdo instituidas. . o modelo de

Peirce. J4, nesse novo tipo de saber, ndo ha mais conforto nem tranquilidade oferecidos por
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uma interioridade do saber ao ser nele colocado “o impensado dentro do pensamento”

[Pamart, 2012, p, 187-188].

Detalhamento

Delenge ¢ Espinosa: paixio x poténcia. “Com Espinosa, o acesso ao pensamento nos faz entrar num mundo de
beatitude, no qual estamos em posse de nossa prépria poténcia. O pensamento pode, assim, conceber-se ai como uma
atividade. Com Deleuze, o pensamento, ao contrario, permanece uma paixao (isto ¢, articula-se sempre com uma passividade
insuperavel). Ele implica necessariamente a confrontagio com um externo que nos forca a pensar, num tipo de exercicio

extatico do pensamento” [Pamart, 2012, p. 53].

O cinema, como “engajamento passional”, naturaliza a vida do espirite. O cinema manifesta os verdadeiros signos do
espirito. E-se golpeado pela natureza paradoxal destes novos signos — crono, noo, lecto —. [Literalmente:] “que ndo sio
signos exteriores do real mas signos interiores, referindo-se a um tipo de realidade mental do mundo. O mundo do espitito
permanece um mundo de signos porque o préprio espirito, aquilo que Deleuze chama as vezes de ‘mental’, nos poe em
presenca de um exterior radical que, enquanto externo, continua a nos enviar signos. Ha, assim, signos do mental porque
este testemunha ainda uma realidade que nos permanece extetior. Nao somos nés que pensamos, ¢ 0 pensamento que pensa

em n6s” [Pamart, 2012, p. 54].

Signos que nos fazem pensar. “Os ‘signos que nos forcam a pensar’, em Deleuze, nio podem, assim, ser signos que o
homem se inventa para maquiar como saber sua propria ignorincia. Eles emanam sempre do mundo exterior, seja este visto
como Aberto (imagem-movimento) ou como Externo (imagem-tempo)” [Pamart, 2012, p. 54]. (...) “Quem melhor que o

cinema ¢ capaz de articular aquilo que faz pensar aquilo que faz ver e sentir?” [Pamart, 2012, p. 111].

De afeccoes passivas a ativas - ou, autoafeccies - por meio do tempo. Gilles Deleuze nao tinha uma concepgao ‘ativa’ do
pensamento, ela era fruto de uma consciéncia conquistadora em relagéo a seu ambiente. “A ‘paixdo pelo pensamento’ [passion
de la pensée] que ele invoca ¢, assim, da mesma natureza que aquilo que preconiza o ensino ético, a saber, a transformagio
das afec¢odes passivas que sofrem os corpos em afeccdes ativas que se afirmam, por consequéncia, como autoafecges. A
paixdo pelo pensamento é uma autoafeccao desejada e querida, que se concebe como um desdobramento da vida da alma,
isto ¢, daquilo que ela pode, enquanto que o primeiro nivel das afec¢des concerne ao desdobramento da vida do corpo. O
tempo, definido por Deleuze como afeto de si para si, serd o nome a ser dado a esta autoafec¢io da alma. E pelo tempo

que poderemos passar do primeiro género de conhecimento ao segundo” [Pamart, 2012, p. 98].

Autoafeccao do tempo. “O pensamento que afeta a si proprio no segundo tipo de conhecimento é da mesma ordem
que o tempo que afeta a si mesmo em Imagem-tempo. Entre a Imagem-movimento e a Imagem-tempo, seguindo nossa leitura
kantiana, ¢ a relagao de subordinagio entre o movimento extensivo do corpo no espago e o movimento intensivo das almas
no tempo que se inverte. Mas, seguindo nossa leitura espinosista, ¢ a subordina¢do do corpo no espaco e das almas no
pensamento que se inverte” [Pamart, 2012, p. 100-101]. $7 a imagen-tempo chega ao transcendental “A imagem-tempo por ela

mesma manifesta o acesso ao transcendental que ndo poderia atingir a imagem-movimento empirica” [Pamart, 2012, p. 190].

Sobre Herdclito. Consideremos o fragmento 12 de Heraclito: “Para aqueles que entram nos mesmos rios, afluem outras e

outras correntes de dgua. Mas também almas evaporam-se do dimido”. Diz Bernard, nas pas. 125 e seguintes de seu L ‘univers d’Héraclite,
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que ha af um duplo desenho, dois polos, contrarios de sentido e simultaneos; que hd uma tensio que daf sai e que ¢é
geralmente invisivel, pois ndo permite captar a0 mesmo tempo a a¢io e a paixdo de um polo em relagio ao outro. Que para
compreendé-la seria preciso estarmos ao mesmo tempo nas duas extremidades. Nosso vicio é ver aqui apenas um
movimento, o horizontal do rio passando, quando ha, em verdade, duas figuras mas znvertidas. O tio escorre sempre na
dire¢do 4gua abaixo, as almas evaporam-se para cima, Hegel ja o havia dito. Diz Bernard que ambos os percursos, o fluxo
descendente do rio e o percurso ascendente das almas é sempre o mesmo percurso, um mesmo percurso invertido. Para
ele, ha aqui ndo apenas duas frases que representam o duplo desenho, mas dois sentidos embutidos jd nos verbos da primeira

frase. Citagdo de Bernard, Jean-Pierre, L univers d’Héraclite. Benin, 1998, transcrito de Marcondes Filho, C., 2010a, p. 31.

Sobre o mondlogo interior em Husserl. Diz Hussetl que no mondlogo interior nio usamos mais palavras reais mas
apenas representadas. O vivido ja nio ¢ indicado mas imediatamente certo e presente para si mesmo. Aqui, diferente da
comunicagio real em que signos indicam signos, a comunicacio ¢ plena, os signos nio existentes zostram significados ideais,
logo, nio existentes e certos, pois presentes a intui¢io (p.52). Temos, entdo, palavtas que ndo precisam existir de fato, que
s as imaginamos. A oposicdo ¢, entdo, entre a imaginacdo da palavra (interior) e a palavra imaginada (exterior), entre um

naturante e um naturado, dirfamos. [Idem, p. 134ss]

Cinema: uma lingnagem dos objetos; mondlogo interior. “Na verdade, essa lingua da realidade nio é de modo algum uma
linguagem. (...) Por um lado, a imagem-movimento exprime um todo que muda: ¢ um processo de diferenciagio. (...) Por outro
lado, a imagem-movimento comporta intervalos. (..) E um processo de egpecificacio. Estes compostos da imagem-
movimento, do duplo ponto de vista da especificagio e da diferenciagio, constituem uma matéria sinalética que comporta
tragos de modulagio de todo tipo, sensotiais (visuais e sonoros), cinésicos, intensivos, afetivos, ritmicos, tonais e até verbais
(orais e escritos). Eisenstein comparava-os antes de mais nada a ideogramas, depois, mais profundamente, a0 mondlogo
interior como protolinguagem ou lingua primitiva. Mas, mesmo com seus elementos verbais, esta ndo ¢ um a lingua nem
uma linguagem. E uma massa plastica, uma matéria a-significante, e a-sintatica, matéria nio linguisticamente formada,
embora ndo seja amorfa e seja formada semidtica, estética e pragmaticamente” [Deleuze, 1985, p. 42]. Uma semidtica nio
peirceana. “Entendemos, pois, o termo ‘signo’ num sentido bem diferente de Peirce: ¢ uma imagem particular que remete a
um tipo de imagem, seja do ponto de vista de sua composig¢io bipolar, seja do ponto de vista de sua génese” [Deleuze, 1985,

p. 46].

4. Terceiro e quarto comentarios a Betgson: lembrangas, sonhos, lembranga pura.

Bergson aponta que ha dois tipos de reconhecimento de fatos ou pessoas. O primeiro opera
pelo habito e através da contiguidade. Afastamo-nos de um objeto e passamos para outro
num movimento horizontal, mantendo-nos num mesmo plano. E a vaca reconhecendo o
capim, passando de um tufo para outro; sou eu, conversando com meu amigo, passando de
um assunto a outro. O segundo seria o reconhecimento atento, em que a percepgao nao se
prolonga mas se mantém verticalmente no objeto, voltando sempre a ele, enfatizando

contornos e extraindo tracos caracteristicos. Nao se trata de objetos distintos mas sempre de
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um mesmo, visto em seus diferentes planos. O primeiro reconhecimento é sensério-motor,
animado pelo movimento. O segundo, 6ptico-sonoro, nao opera no movimento, vincula-se
a uma imagem virtual formando com ela um circuito. E o caso da imagem-lembranga,
inserida entre uma excitagdo exterior e uma resposta motora. Ela introduz um sentido novo
a subjetividade, que, ndo sendo motora nem material, realiza-se de forma temporal e
espiritual. Nesse tipo de reconhecimento, ela acrescenta algo 4 matéria. E o caso do flash back:

um circuito fechado que vai do presente ao passado e nos faz retornar ao presente.

O caso das imagens-sonho ¢ diferente. Quando sonhamos nao estamos em contato com
imagens-lembrangas especificas mas com aquilo que ele chama de /lengdis de passado,
composicoes como um lencol freatico, uma toalha, algo que cobre extensdes espaciais. Esses
lengdis de passado ou nuvem de sensagoes é algo distinto das imagens-lembranga. O
processo da percepgao inicia-se por algo atual, que ¢ a imagem percep¢ao; o fundo desta sao
as nuvens ou lengdis, de onde sao extraidas as imagens-lembranca, cuja caracteristica é a de
serem virtuais mas que se atualizam a serem convocadas pela imagem-percepgao. Ja na
imagem-sonho subsistem as percep¢oes, pois uma pessoa que dorme nao esta fechada as
sensacoes do mundo exterior, contudo estas mantém-se num estado difuso, nao apreendido

pela consciéncia.

Imagens-sonho nos langam nos len¢dis de passado, enquanto as imagens-lembrangas através
disso ddo também outro sentido a subjetividade (temporal, espiritual). Sio mundos que sao
evocados a cada novo apelo sensério. O cinema utiliza-se de recursos semelhantes,
envolvendo circuitos amplos, progressivos, unindo imagens-lembranga, imagens-sonho e
imagens-mundo. Separados de seu circuito motor, opsignos e sonsignos constituem circulos
crescentes com esses trés tipos de imagens. Contudo, ha um momento em que a imagem
6ptica atual cristaliza com sua propria imagem virtual, no pequeno circulo interior. E o que
Deleuze chama de imagem-cristal. E como a crianca, diz ele, que inventa para si prépria um
mundo fantasmatico, que duplica o mundo real e no qual ela tem um papel composto dela

mesma [Deleuze, 1985, p. 122].

Mas a exemplificagdo mais conhecida da imagem-cristal é o proprio espelho. A imagem

refletida ¢é virtual em relacdo a pessoa que se olha, mas ¢ atual no préprio espelho, quando
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reduz o observador (o personagem) a uma mera virtualidade, expulsando-o da cena. A isso
se da o nome de coalescéncia, essa troca e inversao de atual e virtual diante do espelho. O
cidadao Kane, por exemplo, ¢ um personagem que, na forma como o vé Deleuze, passa por
varios espelhos, criando duplicacées, que ele chama de cristal em forma de poligono, com

ntmero crescente de lados.

Na coalescéncia imbricam-se presente e passado. O presente, quando passa, ja é passado,
caminhando para outro presente; enquanto presente, ele permanece passando. A imagem ¢é
assim, e ¢ isso que justifica a passagem do tempo: “o presente é a imagem atual, seu passado
contemporaneo é a imagem virtual, especular” [Deleuze, 1985, p. 89]. A dualidade percepgio e
lembranca, que vimos no ponto 4 do Item 2, reproduz-se aqui: cada momento de nossa vida

¢ percepcao e lembranga, atual e virtual.

Existe, em Bergson, uma lewbranca pura, o registro de tudo que chega a consciéncia individual
e que se conserva num inconsciente global de onde saem imagens-lembrangas, quando sao
Gteis. E o lencol de lembrancas que recobre o fundo de percepg¢io imediata. Lembranca pura
¢ a imagem virtual em estado puro; enquanto “passado em geral”, sem data ou lugar, ela
convive com o presente, sendo correlata a imagem atual. Como pura virtualidade, ela nio
precisa se atualizar; nao representando o passado, ela o encena. Por sua vez, a imagem-
lembranga é um derivativo da lembranga pura. E imagem virtual atualizada, referida a um
novo presente, diferente daquilo que ja foi. Como num album de fotos, lhe atribuimos data

e lugar de ocorréncia, refugiamo-nos nela para la identificar e localizar fatos da vida passada.

Paralelamente a isso, Bergson fala da memdria-hibito ou memoria do corpo, que sao o0s

mecanismos corporais de repeti¢do e reproducdo automatica m ais ou menos inconscientes.

Uma memoéria imediata faz a sintese de ambas (lembranga pura e memoria-habito) no
presente espesso da duragdo e as associa inscrevendo o passado na agao presente (“através
desse misto que é a imagem-lembranga, isto é, a ou representagao do passado”, Worms, 2000, p. 43)
e também os mecanismos do corpo. Ha, segundo Worms, uma prioridade metafisica desta

ultima em relagao as duas anteriores, que possuem prioridade psicolégica [idem].
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Lado esquerdo: um pido que desliza sobre um papel. O vértice S é a imagem do meu corpo, ¢ o meu presente. O cone
inteiro (ABS) é a totalidade das lembrangas acumuladas na meméria. O plano P é por onde ele vai passando. O lugar S, atual
presente, nio é, em realidade, um ponto, pois compreende o passado desse presente, a imagem virtual que duplica a imagem
atual. AB, A'B°, A’B” sdo circuitos puramente virtuais, cada um deles contendo todo nosso passado, tal como ele se conserva
(lembrancas puras). Nio sio circuitos psicolégicos a que corresponderiam as imagens-lembrancas. Circuitos psicolégicos
de imagens-lembrangas ou de imagens-sonhos sd se constituem quando “saltamos” de S para uma dessas sec¢oes, para dela

atualizar tal e tal virtualidade, que devera descer para um novo presente S’. [cf. Deleuze, 1985, p. 101].

No vértice e no corpo do cone, ha duas formas de passado: em S, ha um presente como um
passado infinitamente contraido, e, em AB, um passado “geral”, pré-existente, que nos esta
disponivel. Aqui, todos os circulos do passado constituem “regioes, jazidas, lengéis estirados
ou retraidos™: cada regido com seus tons, aspectos, suas singularidades [Deleuze, 1985, p.
122]. E a minha infancia, a minha adolescéncia, a minha maturidade. Quando procuramos

uma lembranga instalamo-nos no passado em geral e escolhemos uma regiao.

Memoria, para ele, ¢ uma membrana, em que de um lado traz os lengdis do passado, e, de
outro, as camadas de realidade. O presente é o encontro dos dois: os lengdis que trazem um
“dentro”, que esti em nds, combinado com um “fora” que nos encontra. . com o cidaddo
Kane que ocorre a primeira apari¢io da imagem-tempo direta [Deleuze, 1985, p. 129]. Ja
Noite e neblina [Resnais, 1955], para Deleuze, se propde a inventar uma memoria ainda mais

viva, ja que nao passa pela imagem-lembranga.

A lembranca pura, vimos no item 4 atrds, ¢ sempre virtual, enquanto que a imagem-
lembranga é sua atualizagao. Podemos ilustrar a lembranga pura como um “atalho” da tela
do computador, que sempre esta 14 mas que, se quisermos, abre todo um campo outro
hipertextual. Bergson diz que ela ¢ uma espécie de magnetizador. Ela remete a um lengol.
Diz Bergson que quando me instalo sobre esse len¢ol podem ocorrer duas coisas: ou eu

descubro 14 o ponto que eu procurava, atualizando-se em imagem-lembranca, espécie de
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“heran¢a” da marca do passado, uma derivacao dele, ou eu nao o descubro, por estar em um

lengol inacessivel a mim, pertencente a outra idade.

E importante destacar que, para Bergson, a duragio nio considera nenhuma forma de
decomposi¢ao do tempo em dimensdes (presente, passado, futuro), como, tampouco, em
partes (momentos, instantes). O cristal marca esse “limite fugidio” entre o que nao ¢ mais e
o que ainda ndo é. Diz Deleuze, que a imagem-cristal ndo ¢ o tempo mas vemos o tempo 7o
cristal: a “perpétua fundagao do tempo”, o tempo nao cronolédgico [1985, p. 102]. Ela ¢ esse
“ponto de indiscernibilidade” de duas imagens distintas, a atual e a virtual; o que vemos no

cristal, continua o filésofo, ¢ o tempo em pessoa, tempo em estado puro [idem, p. 103].

Detalhamentos

Bergson: dois tipos de reconbecimento. “Reconbecimento antomatico on habitnal: (a vaca reconhece o capim, eu reconheco
meu amigo Pedro) opera por prolongamento. (...) E um reconhecimento sensério-motor que se faz, acima de tudo, através
de movimentos (...). De certo modo, estamos sempre nos afastando do primeiro objeto: passamos de um objeto a ozutro,
conforme um movimento horizontal ou associagbes de imagens, permanecendo, porém, num tnico e mesmo plano (a vaca
passa de um tufo de capim para outro, e, conversando com meu amigo Pedro, passo de um assunto para outro)”.
[percebemos a imagem sensério-motora|. Reconbecimento atento: “Ad, desisto de prolongar minha percepc¢do, nio posso
prolonga-la. Meus movimentos, mais sutis ¢ de outra natureza, retornam ao objeto, voltam ao objeto, para enfatizar certos
contornos seus e extrair ‘alguns tragos caracteristicos’. E recomegamos, a fim de destacar outros tragos e contornos, porém,
a cada vez devemos comegar do zero. Em vez de uma soma de objetos distintos no mesmo plano, agora o objeto permanece

0 mesmo, mas passa por diferentes planos” [percebemos imagem O6ptica e sonora pura]. [Deleuze, 1985, p. 59].

Imagens-lembranga: entre a excitagio e a resposta. “Optico-sonoro: algo que ndo se prolonga no movimento mas se
encadeia com uma imagem virtual formando um circuito. As imagens-lembranca (...) inserem-se entre a excitagdo e a
resposta, e contribuem para ajustar melhor o mecanismo motor, refor¢ando-o com uma causalidade psicolégica” [Deleuze,

1985, p. 63].

Imagem-lembranca ¢ subjetividade. “Com as imagens-lembranga, aparece um sentido completamente novo de
subjetividade. (...) Ela vem preencher a separagdo [entre imagem-percepgao e imagem-agio|, supri-la efetivamente (...). A
subjetividade ganha outro sentido, que ja ndo ¢ motor nem material, mas temporal e espiritual: o que ‘se acrescenta’ a

matéria, e ndo mais o que a distende; a imagem-lembranga, e ndo mais a imagem-movimento” [Deleuze, 1985, p. 63].

Flash-back: i atwal + i lembranga. “A relagdo da imagem atual com imagens-lembranca aparece no flash-

back. Este é precisamente o circuito fechado que vai do presente ao passado, depois nos traz de volta ao presente” [Deleuze
q 3 5

1985, p. 63].

Tmagem-sonho. “A teoria bergsoniana do sonho mostra que a pessoa que dorme nio esta fechada as sensagdes do
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mundo exterior e interior. Todavia, ele as pde em relagio, ndo mais com imagens-lembrangas particulares, mas com /len¢dis
[nappes: toalha, lengol freatico, “aquilo que cobre”] de passado fluidos e maledveis que se contentam com um ajuste bem
frouxo e flutuante. Se nos reportarmos ao esquema precedente de Betgson, o sonbo representa o mais vasto circnito aparente ou ‘o

invdlucro extremo’ de todos os circuitos” [Deleuze, 1985, p. 73].

Imagem-lembranca x imagem-sonho. “Partimos de uma imagem-percep¢io, cuja natureza consiste em ser atual. A
lembranga, ao contrario, o que Bergson chama de ‘lembranca pura’, necessariamente é virtual. Mas, no primeiro caso, ela
prépria se torna atual na medida em que é chamada pela imagem-percepcio. Ela se atualiza numa imagem-lembranca que
corresponde a imagem-percepgio. (...) as percep¢des na pessoa que dorme subsistem, porém no estado difuso de uma
nuvem de sensagbes atuais, exteriores e interiores, que nio sio apreendidas em si mesmas, escapando a consciéncia”

[Deleuze, 1985, p. 73].

Das imagens-mundo. “O cinema nio apresenta apenas imagens, ele as cerca com um mundo. Por isso, bem cedo,
procurou circuitos cada vez maiores que unissem uma imagem atual a imagens-lembranga, imagens-sonho, imagens-

mundo” [Deleuze, 1985, p. 87].

Imagens-cristal. “Chamavamos de opsigno (e sonsigno) a imagem atual separada de seu prolongamento motor: ela
compunha entdo grandes circuitos, entrava em comunica¢do com o que podia aparecer como imagens-lembranca, imagens-
sonho, imagens-mundo. Mas o opsigno encontra seu verdadeiro elemento genético quando a imagem O6ptica atual cristaliza
com sua pripria imagem virtual, no pequeno circulo interior. E uma imagem-cristal, que nos d4 a razio, ou, antes, o ‘nicleo’

dos opsignos e de suas composi¢oes. Estas ndo sio mais que estilhagamentos de imagem cristal” [Deleuze, 1985, p. 88].

Imagem-cristal ¢ o espelho. “O caso mais conhecido é o espelho. (...) O préprio circuito é uma troca: a imagem
especular ¢ virtual em relagdo a personagem atual que o espelho capta, mas ¢ atual no espelho que nada mais deixa ao

personagem além da mera virtualidade, repelindo-a para o extra-campo” [Deleuze, 1985, p. 89].
O circuito pode remeter a um poligono de numero crescente de lados [Deleuze, 1985, p. 89].

Coalescéncia. “Em termos bergsonianos, o objeto real reflete-se numa imagem especular tal como o objeto virtual

que, por seu lado e a0 mesmo tempo, envolve ou reflete o real: hd ‘coalescéncia’ entre os dois” [Deleuze, 1985, p. 87-88].

Imagem atual e sua imagem virtual no espelho [atnal ¢ sempre o presente]. [Mas o presente passa, se torna passado; é preciso
que cle passe para chegar outro presente] “que passe a0 mesmo tempo que é presente. (...) E preciso, portanto, que a imagem
seja presente e passada, ainda presente e ja passada, a um s6 tempo, a0 mesmo tempo. Se ndo fosse ja passada a0 mesmo
tempo que presente, jamais o presente passaria. O passado nio sucede ao presente que ele nio ¢ mais, ele coexiste com o
presente que foi. O presente ¢ a imagem atual, e sex# passado contemporineo é a imagem virtual, a imagem especular”

[Deleuze, 1985, p. 89].

A duplicagio. “Nossa existéncia atual, na medida em que se desenrola no tempo se duplica assim de uma existéncia
virtual, de uma imagem especular. Logo, cada momento de nossa vida oferece estes dois aspectos: ele ¢ atual e virtual, por

um lado percepgio e por outro, lembranca™ [ES, 917-919 (136-139), cf. Deleuze, 1985, p. 100]
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Lembranga pura x imagens-lembranga. “Bergson chama a imagem virtual de lembranca pura’ [Deleuze, 1985, p. 100].
E diferente de imagens-lembranga, sonho, devaneio (...). [Imagem-lembranga] “Imagens virtuais, mas atualizadas (...). Elas se
atualizam necessariamente com referéncia a um novo presente, a outro presente que nio aquele que foi: daf esses circuitos
mais e mais amplos” [Deleuze, 1985, p. 100]. [Lembranga pura] “Ao contrario, a imagem virtual em estado puro se define,
ndo em fung¢do de um novo presente com referéncia ao qual ela seria (relativamente) passada, mas em funcio do atual
presente, do qual ela é o passado, absoluta e simultaneamente: particular, ela é, no entanto, do ‘passado em geral’, no sentido
em que ainda néo tem data. Pura virtualidade, ela ndo tem que se atualizar, ja que ¢ estritamente correlativa da imagem atual,

com a qual forma o menor circuito que serve de base ou de ponta a todos os outros” [Deleuze, 1985, p. 100].

Os miiltiplos aspectos do passado, os lengdis. Saltamos para lembrangas “li no alto”, retornamos, voltamos a subir... “Entre o
passado como preexisténcia em geral e o presente como passado infinitamente contraido hd, pois, todos os circulos do
passado que constituem outras tantas regides, jazidas, lengdis estirados ou retraidos: cada regido com seus caracteres proprios,
seus ‘tons’, ‘aspectos’, ‘singularidades’, ‘pontos brilhantes’, ‘dominantes™ [Deleuze, 1985, p. 122]. “[...] Regiées (minha
infancia, minha adolescéncia, maturidade, etc.) [...] O que acontece quando procuramos uma lembranga? Precisamos nos
instalar no passado em geral, depois temos que escolher entre as regiGes: em qual delas acreditamos estar escondida a

lembranga, encolhida, esperando por nos, se esquivandor” [Deleuze, 1985, p. 122].

Lembranca pura como algo “magnetizador”, um atalho. Procurando o ponto em meu passado, instalo-me no lengol... “Nuit et
brouillard se propde a inventar uma meméria ainda mais viva na medida em que ndo passatia mais pela imagem-lembranca.
Como explicar uma tal situagio aparentemente paradoxal? Precisamos retornar a distin¢do bergsoniana entre a lembranca
pura’, sempre virtual, e a ‘imagem-lembranca’, que ndo faz mais que atualiza-la com relagio a um presente. Num texto
essencial, Bergson diz que a lembranca putra nio deve de modo algum ser confundida com a imagem-lembranca que dela
decorre, mas se mantém com um ‘magnetizadot’ por tras das alucinacdes que ela sugere. A lembranca pura é cada vez um
lencol ou um continuo que se conserva no tempo. Cada lengol de passado tem sua distribuigdo, sal fragmentagio, seus
pontos brilhantes, suas nebulosas, em suma, sua idade. Quando me instalo sobre esse lengol, duas coisas podem acontecer:
ou descubro ali o ponto que procurava, que vai portanto se atualizar numa imagem-lembranga, mas bem se vé que esta nao
possui por si mesma a marca do passado, que apenas herda. Ou ndo descubro o ponto, porque ele esta em outro lencol que

me ¢ inacessivel, pertence a outra idade” [Deleuze, 1985, p. 149-150]. [ES, 915 (133), Bergson, 1896, 276-277 (147-148)]

5. Excurso: sobre o tempo em estado puro

Tempo em estado puro ¢ um tema de Deleuze, em Cinema 2, e chama também a atencao de
muitos estudiosos a afirmacdo de Marcel Proust, no ultimo volume de Ewm busca do tempo

perdido, a respeito desse tipo de tempo:

Tantas vezes, no curso de minha vida, a realidade me havia decepcionado, porque no momento em que en a
percebia, minha imaginacao, que era meu rinico 6rgao para desfrutar a beleza, nao podia se sobrepor a ela,

em virtude da lei inevitavel que deseja que 50 se possa imaginar aquilo que estd ansente. E eis que de repente
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0 ¢feito desta dura lei se encontron neutralizado, suspenso, por um expediente maravithoso da natureza, que
havia feito reverberar uma sensagao — o barnlho do men garfo e do martelo, mesmo a designaldade dos pisos
— as veges no passado, o que permitia a minha imaginagdo aprecid-la, as veges no presente, em que o abalo
efetivo dos meus sentidos pelo barulho, pelo contato havia juntado aos sonhos da imaginacao aquilo do qual
eles sao habitualmente desprovidos, a ideia da existéncia e, gragas a este subterfilgio, havia permitido a men
ser obter, isolar, imobilizar — a duragiao de nm clardo — aquilo que ele jamais apreende: um pouco de tempo

em estado puro. [Proust, 1913-27, pp. 2266-67, tradugao minha].

Dois ensaios brasileiros ocuparam-se com esta questao: Maria Lucia Guimaraes de Faria e
Lucianno Ferreira Gatti. Para ambos, o escritor descreve momentos imensamente felizes em
que ele ¢ surpreendido pela meméria involuntaria ao saborear uma wadeleine, ao ter a visao
dos campanarios de Martinville, ao sentir o cheiro de mofo nos lavatérios publicos de
Champs-Elysées, ao ver a cerca viva perto de Balbec, ao tropegar nos paralelepipedos
irregulares da mansao dos Guermantes, a0 ouvir o som de um garfo no prato, ao ouvir o

barulho da agua nos canos.

Nesses momentos, ele goza a “esséncia das coisas”, ele esta fora do tempo. Aquelas sensagdes
eram simultaneamente experimentadas no momento atual e num momento longinquo,
“fazendo o passado imiscuir-se de tal maneira no presente que, na vertigem do instante, era-
lhe impossivel saber em qual dos dois se encontrava” (apud Faria). Nessa coincidéncia de
tempos incompativeis, continua a comentadora, “o narrador alcanga o milagre de viver ao
mesmo tempo o outrora e o agora, o la e o aqui, porque abdica da agao, desliga os fios que o
conectam com a urgéncia do momento seguinte, esquece o premente e presentifica o

ausente” [idem].

Maria Licia de Faria ¢ de opinido que o presente ¢ um vertiginoso abismo de coisas que ele
de fato nao é: nao ¢ passado, nao ¢ futuro, nao ¢é presente, ele forna-se o tempo todo. Para ela,
presente ¢ o nada que a memoria pode infinitamente preencher e que a imaginacio pode
diversamente povoar [idem]. As ocasionais irrup¢oes da memoria involuntaria, para ela, sao

“cintilagoes epifanicas na profunda noite que se perdeu” [idem)].

O gozo da esséncia das coisas s6 pode se dar ai, fora do tempo (ou, fora da a¢do). Apreciando
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a madeleine, cessavam em Proust os temores sobre a morte, pois ele passava a ser habitado

por um ser “extratemporal”, alheio a qualquer futuro [Proust, idem, p. 152].

A questio que os comentadores colocam é como é que algo pode estar “fora do tempo” ao
mesmo tempo em que estd no “tempo em estado puro”? A justificativa é que ha a
simultaneidade dos dois momentos, o agora e o passado, que estavam separados, e que depois
sao novamente reunidos. Percorrendo-se a distancia entre um e outro, experimenta-se O
tempo como “espago e lugar vazio”, livre dos acontecimentos que o preenchem (Blanchot,
1984, p. 21). Como em Bergson, realiza-se aqui uma supressao do tempo cronolégico e
imagina-se uma nova temporalidade isenta do sequenciamento das fases do tempo. Proust
ve a realizacdo desse tempo no tempo da narrativa, algo que vai além da propria memoria

involuntaria [idem, p. 21 e 22].

Em realidade, s6 existe o tempo. As pessoas, para Proust, ndo passam de bonecos “envoltos
nas cores imateriais dos anos”, bonecos que personificam o tempo, que, originalmente
invisivel, deixa de sé-lo quando sai a cata de corpos. O “artista Tempo” interpreta os modelos

tornando-os reconheciveis em seu envelhecimento.

O que ¢ isto senao o incorporeo fezzpo dos estoicos, que foma corpo nas coisas. Os incorpdreos
possuem uma “quase-existéncia” e o tempo, como os demais incorpéreos, manifesta sua
existéncia através das mudangas dos corpos. Para os estoicos, isso se da numa femporalidade
imediata: o estar correndo de um gato, o verdejar de uma arvore, o ser cortada de uma carne
sao ocorréncias que sao verdadeiras por acontecerem neste exato instante, assim como o
efeito incorporeo de uma palavra sé tem um resultado plastico especial no exato momento
em que ela é proferida. E a forca do momento nos incorpéreos [Ver para isso, Marcondes

Filho, 2010a, Cap. 1h].

Em Cinema 2, Deleuze fala que pela imagem-cristal venzos o tempo, “vemos a perpétua fundagao
do tempo, o tempo nao cronolégico dentro do cristal, Cronos e nao Chronos [Deleuze, 1985,

p. 102], a distin¢ao entre duas imagens que nunca acaba de se reconstituir [idem p. 103].
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Detalhamentos

Proust. O tempo em estado puro. « Tant de fois, au cours de ma vie, la réalité m’avait décu parce que, au moment ou
je la percevais, mon imagination, qui était mon seul organe pour jouir de la beauté, ne pouvait s’appliquer a elle, en vertu de
la loi inévitable qui veut qu’on ne puisse imaginer que ce qui est absent. Et voici que soudain I'effet de cette dure loi s’était
trouvé neutralisé, suspendu, par un expédient merveilleux de la nature, qui avait fait miroiter une sensation — bruit de la
fourchette et du marteau, méme inégalité de pavés — a la fois dans le passé, ce qui permettait 2 mon imagination de la
gouter, et dans le présent ou I'ébranlement effectif de mes sens par le bruit, le contact avait ajouté aux réves de I'imagination
ce dont ils sont habituellement dépourvus, I'idée d’existence et, grace a ce subterfuge, avait permis a2 mon étre d’obtenir,
d’isoler, d’imobiliser — la durée d’un éclair — ce qu’il n’appréhende jamais : un peu de temps a Iétat pur ». Proust, 1913-

27, pp. 2266-67,

O nada que a memdria preenche. “Puro, isento, contido em si mesmo, o presente apresenta-se e revela a sua face mais
misteriosa: ele é o vertiginoso abismo do que ndo é — nio é passado, nio é futuro, nio é presente, tampouco, ji que, fragil
e ténue, deixa tao instantaneamente de ser — e, por isso mesmo, pode tio profundamente vir a ser. Poeticamente vivido, o

presente ¢ 0 nada que a memoria pode infinitamente preencher e que a imaginagdo pode diversamente povoar” Faria, s/d.

O tempo apodera-se dos corpos. “Um teatro de bonecos envoltos nas cores imateriais dos anos, personificando o
Tempo, o Tempo ordinariamente invisivel, que, para deixar de sé-lo, vive a cata de corpos e, mal os encontra, logo deles se

apodera a fim de exibir a sua lanterna magica” [Proust, 1913-27, p. 194].

Tempo em estado puro, para Delenze. ““|Cristal é o] limite fugidio entte o passado imediato que ja ndo é mais e o futuro
imediato que ainda ndo ¢” [Deleuze, 1985, p. 103]. “A imagem-cristal ndo é o tempo, mas vemos o tempo no cristal. Vemos
a perpétua fundagio do tempo, o tempo nao cronolédgico dentro do cristal, Cronos e nio Chronos” [Deleuze, 1985, p. 102].
“A imagem-cristal ¢ certamente o ponto de indiscernibilidade de duas imagens distintas, a atual e a virtual, enquanto o que
vemos no ctistal é o tempo em pessoa, um pouco de tempo em estado puro, a distingdo mesma entre as duas imagens que
nunca acaba de se reconstituir” [Deleuze, 1985, p. 103]. “[...] o que vemos no cristal ¢ o tempo em pessoa, o jorrar do tempo.

A subjetividade nunca ¢é a nossa, é o tempo, quer dizer, a alma ou o espirito, o virtual” [Deleuze, 1985, p. 104].

6. Do autémato espiritual as fungées cerebrais

Vimos, no item 2 deste Capitulo, que o intoleravel demais, o poderoso demais, o belo demais
ativam no terceiro olho, provocam a iluminagdo e que o cinema ¢ capaz de produzir um
conhecimento efetivo que nos forca a pensar. Que, evitando os clichés, rompemos com a

intui¢do vital nosso esquema sensoério-motor.

Vimos, também, no Capitulo anterior, item 1, que Deleuze diz que uma imagem fotografica
“se move”. Ele a compara a obra dos poetas, dizendo que antes do cinema, uma imagem era

algo que mudava, que se movia. Que uma imagem que nao muda, que nao se move, que NAO
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transporta uma viagem, que niao é imagem-viagem, nio ¢ uma imagem, é nada: a foto de

Pierre nao ¢ imagem, ¢ residuo.

Eisenstein observava as telas de Da Vinci e de El Greco como se fossem imagens
cinematograficas. Ora, elas sio méveis, diz Deleuze, pois o espirito realiza o movimento. No
cinema, 0 movimento torna-se automatico e, com isso, se efetua a “esséncia artistica da
imagem”: produzir um choque no pensamento, comunicar vibraces ao cortex, tocar diretamente o sistema
nervoso e cerebral [Deleuze, 1985, p. 189, grifo dele]. Mas isso nao basta. De fato, a imagem
cinematografica tem essa habilidade, ela “faz”” o movimento, diz ele, converte em poténcia o
que era apenas possibilidade, faz surgir em nés um automato espiritual que, em retorno, reage
sobre esse mesmo movimento [idem]|. Mas faz também o caminho inverso, do Todo para o

monologo ébrio.

O automato espiritual é o que nos forga a pensar mas de uma maneira diferente de como
imaginavam os antigos realizadores da politica através do cinema. Segundo Deleuze, Dziga
Vertov, Serguei Eisenstein, Abel Gance, Elie Faure buscavam impor a massa o choque através
do cinema mas falhavam porque “o autdémato espiritual corria o risco de se tornar o
manequim de todas as propagandas: a arte das massas ja mostrava um rosto inquietante”
[Deleuze, 1985, p. 190]. Faltava, na opiniao dele, a transposi¢ao para o sublime e isto é que
fazia toda a diferenga: com o sublime, “a imaginagao sofre um choque que a leva para o seu
limite, e for¢a o pensamento a pensar o todo enquanto totalidade intelectual que ultrapassa

a imaginacao” [idem, pp. 190-191].

Ha todo um processo de ida e vinda que Deleuze reconstitui a partir de Eisenstein. Diz o
realizador russo, que ha um primeiro movimento que realiza a passagem da imagem ao
pensamento e do preceito ao conceito. E a operacio da imagem-movimento operando com
choques (choques entre as imagens e choque na propria imagem). Enquanto processo de
oposi¢ao, o choque atua sobre a mente, faz pensar, forca a pensar. E o que se pensa é o Todo.
Este ¢ apreendido de forma nao analitica, mas sintética, como “efeito dinamico das imagens

no cortex” [Deleuze, 1985, p. 189].
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O atingimento do Todo se da pela montagem, que nao é simplesmente a soma dos quadros

mas o produto sintético deles, em que o Todo se sobrepde as partes, como reza a dialética.

Ja, no segundo movimento, parte-se do conceito para se chegar ao afeto, o pensamento
transforma-se em imagem. E o correlato sensorial ou a inteligéncia emocional que se opde
agora ao cinema intelectual. Aquilo que constitufa o mais alto da consciéncia na obra de arte
encontra seu correlato no mais profundo do subconsciente, diz Deleuze [idem, p. 192]. Sai-
se novamente do pensamento do Todo para chegar as “imagens agitadas, misturadas que o
exprimem”. O Todo deixa de ser o logos que unifica as partes e agora quem as unifica é um
certo tipo de embriagués. As imagens passam a constituir uma “massa plastica, uma matéria
sinalética, carregada de tragos de expressoes, visuals, sonoros, sincronizados ou nao,
ziguezagues de formas, elementos de acao, gestos e silhuetas, sequéncias assintaticas” [idem,
p.192-103]. Algo diferente do mondlogo interior de Eisenstein, um mondlogo ébrio, que

opera por figuras, metonimias, sinédoques, metaforas, inversoes, etc.

Se no primeiro movimento famos da imagem-choque ao conceito formal e consciente, aqui
partimos do efeito inconsciente para chegar a imagem-matéria, imagem-figura que o encarna
e também causa o choque, acredita Deleuze: “O cinema ¢ coisa de vibragoes
neurofisiologicas, e [...] a imagem deve produzir um choque, uma onda nervosa que faca
nascer o pensamento, ‘pois o pensamento ¢ uma matrona que nem sempre existiu’ [Deleuze,

1985, p. 200]. Do choque sensorial chega-se ao pensamento por figuras.

Aparentemente, entdo, o Todo desaparece. Pelo menos o Todo racionalmente organizado
dos cineastas politicos. O pensamento vai surgir por um choque; nao obstante, somos
impossibilitados de pensar, “ainda nao pensamos”, estamos impotentes tanto para pensar o
todo quanto o préprio pensamento. F o mesmo paradoxo proposto por Blanchot: o que
forca a pensar ¢ o impoder do pensamento, a figura do nada, a inexisténcia de um todo que

pudesse ser pensado [Deleuze, 1985, p. 203].

“O Outro me afeta de impoténcia”, diz Levinas [@pud Romano, 2008, p. 158]. Aparentemente,
ele esta falando a mesma coisa, fato esse também sugerido por Jacques Derrida: a surpresa

tem que ser absoluta, ela tem que cair sobre mim, eu nao posso vé-la chegar. Um inventor
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nao pode inventar a ndo ser o que jamais poderia ter sido pensado; um dom, que eu fago, s6

¢ um dom, uma doagao, se ele jamais tiver sido esperado como tal.

O pensamento deve permanecer impotente. Com a supressiao do todo, insere-se em noés algo
exterior, “um fora” que se interpoe entre as imagens. E uma forca que escava, agarra, atrai o
dentro: “a ruptura sensério-motora faz do homem um vidente que é surpreendido por algo
que ¢ intoleravel no mundo, e confrontado com algo impensavel no pensamento” [Deleuze,

1985, p. 205]. Um externo cruza o intervalo e for¢a, desmembra o interior [idem, p. 218].

A teoria classica dos processos cerebrais falava de dois eixos, um que cuidava da integragao
e da diferenciagao e outro, da associagao por contiguidade e similitude. No primeiro, produz-
se o conceito, no segundo, a imagem. Ja passamos por algo dessa natureza no item 4, quando
Bergson ¢ referido ao apontar os dois tipos de reconhecimento: o do habito, que opera
horizontalmente, e o reconhecimento atento, vertical, que enfatiza contornos e tragos. Um,

sensorio-motor, animado pelo movimento, e outro, 6ptico-sonoro, vinculado uma imagem

virtual.
Quadro 2
Integragao-Diferenciagio (processo orginico) Associagio por contiguidade-similitude
Eixo vertical Eixo horizontal
Lei do conceito (integragido em um Todo) Lei da imagem (passa-se de uma a outra por
similitude/ contiguidade)

As colunas se fundem:
O conceito s6 se diferencia exteriorizando-se numa sequéncia de imagens;
As imagens s6 se associam interiorizando-se num conceito como um todo que as integra.

Bergson e a nova concepgio:
O cérebro ¢ uma brecha, um vazio entre uma excitagio e uma resposta

A visdo contemporinea do cérebro

Remete a niveis de interioridade e exterioridade relativos e a | H4 cortes na rede continua do cérebro (sinapses); micro-
um externo e a um interno absolutos, topologicamente em | fissuras, vazios a atravessar; mecanismos aleatérios que se

contato. introduzem entre emissio e recepgio

Em vez do Todo, aposta-se agora numa forca que vem de fora e que atrai o que ha no interior;
em vez de associagoes de imagens, ha agora cortes elétricos (“racionais”) e quimicos

“irracionais”).
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Exemplo 1, André Téchiné: as imagens deslizam e fogem sobre vitrines, segundo correntes
b bl
que a personagem deve voltar a subir para chegar a um fora que a chama, mas que ela nio

podera encontrar (Barroco, Hotel das Américas).

Exemplo 2, Benoit Jacquot: As associa¢bes serdo rompidas em funcao da literalidade da
imagem (por achatamento, redundancia, tautologias) para substitui-las por um infinito da

interpretagdo, cujo limite é um fora absoluto (O assassino miisico, As criangas do cartaz).

Os dois casos sdo, para Deleuze, formas de reconstituir o cérebro a partir de lapsos ou atos

falhos. O casual define, em cada momento, a nova imagem cerebral.

Deleuze insiste nas relacées de um dentro e um fora, assim como na precedéncia dos cortes.
Ele diz que o corte nao faz parte de uma série nem de outra de imagens, tampouco ¢ uma
lacuna que as imagens deveriam transpor. Volta-se sempre 2 mesma imagem, como no filme
Groundhog Day |Feitico do tempo, 1993, de Harold Ramis], em que o reporter Phil Connors (Bill
Murray), que cobre o clima, ¢ enviado para cobrir o Dia da Marmota, em Punxsutawney, mas
os dias se repetem e sempre que ele acorda no hotel é o mesmo dia da festa. E 0 mesmo que

Deleuze vé em Resnais: re-encadeamentos sobre uma imagem literal.

Nesses exemplos, a imagem cinematografica torna-se, para Deleuze, uma apresentacao direta
do tempo, seguindo relagdes nao comensuraveis e cortes irracionais. Mais ainda, a imagem-
tempo aqui coloca o pensamento em contato com o impensado, o inevocavel, o inexplicavel,
o indecidivel, o incomensuravel. Para ele, o fora ou o avesso das imagens passa a ocupar o

lugar do todo, enquanto o intersticio ou o corte substituem a associagao.

A criagio de novidade para o pensamento se da com uma conexdao inédita, uma
reaproximac¢ao nova de duas imagens, uma colocacio em relacio jamais visada entre dois
termos distintos [Pamart, 2012, p. 219]

7. Forgar a pensar

Em seus estudos sobre o cinema, Deleuze diz que ha coisas que sio poderosas demais,
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injustas demais, mas também belas demais, e que permitem, por issO mesmo, como uma
espécie de “terceiro olho” ou olho do espirito. E o que Dziga Vertov tenta fazer com o
cinema, o cine-olho, o olho nao-humano, o olho da matéria, ndo submetido ao tempo, que

transcende o tempo e s6 conhece o universo material de sua extensao.

Como foi visto, o terceiro olho permite um acesso exclusivo a certa “ilumina¢do”, a um
conhecimento de outra natureza. Esse conhecimento esta fundado na empatia de
113 1~ M < 2

participarmos profundamente naquilo que vemos ou sentimos” (Deleuze); trata-se da

violéncia vinda do exterior que #os forca a pensar (Deleuze: Diferenga e repeticao).

“Nos forcar a pensar”, também ja vimos, ¢ 0 mesmo que comunicar, segundo NOSSO CONCeito
de comunicagdo. Quando nido comunicamos mas apenas nos informamos, as coisas que
recebemos do exterior tém efeitos somente aditivos, elas acrescentam fatos, dados, vivéncias
aquelas que ja possufamos, sem nos fazer pensar, sem nos alterar. Deleuze chama isso de
cliché. Sdo esquemas utilizados para nos desviarmos daquilo que nos é estranho,
incompreensivel, desagradavel. Percebemos muito mal a coisa, “percebemos apenas o que
estamos interessados em perceber, devido a nossos interesses econdomicos, nossas crengas
ideoldgicas, nossas exigéncias psicolégicas” [idem]. Ha, contudo, a chance de uma quebra,

de uma ruptura.

Quando fala do cinema, Deleuze contrapoe dois formatos: a imagem-movimento e a
imagem-tempo. No primeiro caso, especialmente dos filmes anteriores a II Guerra, o cinema
ativa no espectador respostas sensorio-motoras. No intervalo entre a agio da imagem e a

reacao que ela provoca liberam-se formas especificas: a percepgao, a a¢ao ou a afecgao.

E que o cinema ndo opera apenas pela justaposicio de fotogramas. A sequéncia de quadros,
incialmente “fechados”, leva, no momento da montagem (edi¢ao), a um salto qualitativo, a
uma sintese, a uma “abertura”, caracterizada pela ideia do Todo. O Todo surge como algo
que nio estava sendo esperado. E uma espécie de falso raccord, quer dizer, espera-se uma
continuidade logica de cena para cena mas, o que se percebe, é um salto para algo diferente.
Deleuze chama a isso de “Aberto”, uma fuga que este cinema propicia e que escapa a logica

continuista dos conjuntos.



77

Ja, a imagem-tempo ¢ diferente. Exemplificada no neorrealismo italiano e na nouvelle vague
francesa, o espectador, neste caso, ndo vé ativado seu sistema sensério-motor mas a visao e
a audi¢ao. Em vez de perceber, agir ou ser afetado, ele mantem-se preso a imagem. Ele
observa, fica atonito, perplexo, ndo age. Agora, seu pensamento nao mais assimila o choque

dentro de um quadro de coordenadas racionais.

Nesta descri¢ao, Deleuze integra Bergson, em seu estudo do processo mental envolvido na
percepgao da imagem cinematografica. Quando a imagem nio remete apenas ao sensorio e
a0 motor, ela passa a envolver o tempo e o espirito. Isso da um novo sentido a subjetividade.
Como Bergson, diz Deleuze que passado e presente imbricam-se, da mesma forma como
descrito no processo da percepgao-lembranca; eles tornam-se uma coisa so, que ele

denomina “imagem-cristal”.

Na imagem-tempo, diferente das tentativas de politizagio de autores como Eisenstein,
Vertov, Faure, nio se pretende mais fazer a massa chegar ao Todo, para eles: a “consciéncia”.
Agora, é uma “forga externa” que cruza o intervalo entre as imagens, desmembrando a cena.
O tempo, diz Deleuze, “sai do seu eixo”. Torna-se o “Exterior absoluto”. E algo que se

descola da marcagao cronométrica, vira “tempo em estado puro” (Proust).

Com isso, diz ele, quebra-se o “mondlogo interior”, que Eisenstein havia ido buscar em Joyce
e desejava que fosse aplicado ao cinema. O mondlogo quebra-se em cacos andénimos, em
estereotipos, clichés, visdes e férmulas prontas. Exatamente porque, constata ele, estamos
impossibilitados de pensar. Diante do intoleravel, do insuportavel, tornamo-nos todos
“voyants”. Descremos do mundo, da transformacio, ficamos encurralados, congelados,
petrificados, espectadores impotentes de pensar e agir. Uma constatacio a que chegou
também Heidegger, ao dizer que o pensamento genuino ainda nao comegou (1968), pois, a
onipoténcia da técnica “teria expulsado do ambito do possivel qualquer outra forma de
pensar, qualquer outro modo de se revelarem as coisas que nao seja a sua figura técnica”

[apud Garcia, 1987, p. 181-2].

O outro me afeta de impoténcia (Levinas). A saida da impoténcia do pensamento seria
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exatamente pensar esse impensavel e o impossivel. O pensamento, reclama Deleuze, nao é
exterior a0 mundo, ¢ preciso crer neste mundo, diz ele, criar a identidade entre pensamento

e vida.

E o mesmo que propde Maurice Blanchot, citado por Deleuze: o que forga a pensar é o
impoder do pensamento, a figura do nada, a inexisténcia de um todo que pudesse ser pensado

[Deleuze, 1985, p. 203].
8. Criar memotria

Gilles Deleuze diz que o cinema provoca em nés um “automato espiritual”. O tema ja ¢é
conhecido deste Espinoza: O homem nada mais é que um automato espiritual, que age e
pensa sistematicamente, segundo leis, de forma que suas reagoes, inclusive na ordem do
conhecimento, sao totalmente previsiveis [Etica, 1] e Leibniz: os pensamentos se fazem em
nds, nao somos nos que os formamos, eles nio dependem de nossa vontade. Nao s6 a alma

mas também a razao age como autoémato espiritual [Theodicée, 111, §403, GPVI, 356].

Ele diz que o que faz encontro da imagem cinematografica com a imagem do pensamento ¢é
o automatismo da imagem cinematografica. Comentando mal-estar de Georges Duhamel a
respeito do cinema americano, “Quando eu assisto ao filme, ndo posso pensar”, diz que é

exatamente isso que tem que acontecer. Nao posso, nio devo, ndo quero pensar.

Deleuze diz que o cinema sempre trabalhou com autématos: golems, sonambulos, automatos
vivos, zumbis. E diferente do ator de teatro, ndo é feito para se pensar. A imagem automatica
do cinema tem por correlato um automatismo espiritual, um automatismo mental, uma
subjetividade automatica. O cinema, para ele faz erguer-se em nos esse autdmato espititual.
E cita Eli Faure: o autébmato material do cinema faz surgir do interior de suas imagens este

Nnovo universo que se impde pouco a pouco a nosso automato intelectual [Deleuze, 1984].

Perguntado pelo interlocutor: é bom ser reduzido ao estado de um atomato espiritual?
Deleuze, responde, ¢ evidente que é bom. Isso foi o sonho de todos nés, pelo menos o sonho

do pensamento, aquilo que Duhamel ndo sabia, esse foi sempre o sonho de nosso
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pensamento: um automato que grita [Un automate qui crie]. Por qué? E isso que é preciso ver

agora, em que isso ¢ o sonho de pensamento?

O automato espiritual, feito surgir pelo cinema, reage em retorno sobre esse mesmo
movimento. A imaginacao sofre um choque que a leva a seu limite e for¢a o pensamento a
pensar. O novo ¢ produto de uma conexio inédita, a aproximac¢iao de imagens até entao
desconhecida. Sempre a criacio de uma relagdo, de uma nogao comum. Deve-se, portanto,

criar e nao encontrar nas lembrancas.

Retornamos a Bergson e a nossa proposicao inicial, desta vez confirmada por Deleuze:
comunicagdo € nma afeccao que desestabiliza a fungao cerebral de acoplamento a uma memdria anterior, que

seria tranquilizante. Ela cria memdria.

Detalhamentos

A conunicacao vem com o antomatismo do cinema. Surgimento do antdmato espiritual. “Eisenstein sempre analisa os quadros
de Da Vinci e El Greco como se fossem imagens cinematograficas (como Elie Faure faz com Tintoreto). Mas as imagens
pictéricas ndo sio por isso menos iméveis em si, tanto assim que é o espirito que deve “fazer” o movimento. [...] E somente
quando o movimento se torna automatico que a esséncia artistica da imagem se efetua: produzir um chogue no pensamento,
comunicar vibracoes ao cortex, tocar diretamente o sistema nervoso e cerebral. Porque a prépria imagem cinematografica ‘faz’ o
movimento [...] converte em poténcia o que ainda s6 era possibilidade. O movimento antomatico faz surgir em nés um autimato

espiritnal, que, por sua vez, reage sobre ele” [Deleuze, 1985, p. 189].

O sublime no cinema. “|Apesar de a poténcia do cinema virar mera possibilidade légica] Pelo menos o possivel
ganhava nisso uma nova forma, mesmo se ainda faltava o povo, mesmo se o pensamento ainda estava por vir. Algo se fazia,
numa concepgio sublime do cinema. Com efeito, o que constitui o sublime é que a imaginagao sofre um choque que a leva
para o seu limite, e forca o pensamento a pensar o todo enquanto totalidade intelectual que ultrapassa a imaginagio”

[Deleuze, 1985, pp. 190-191].

A oposicao de imagens define o choque. “Segundo Eisenstein, o primeiro movimento vai da imagem ao pensamento,
do preceito ao conceito. A imagem-movimento (célula) ¢ essencialmente multipla e divisivel, conforme os objetos, que sio
suas partes integrantes, entre os quais ela se estabelece. Ha choques de imagens entre si segundo a dominante delas, ou
choque na prépria imagem segundo todos os seus componentes: o choque ¢é a forma mesma da comunicagio do movimento
nas imagens. [..] E a oposicio que define a férmula geral, ou a violéncia, da imagem. [..] o choque tem um efeito sobre o
espirtito, ele o forca a pensar, e a pensar o Todo. O todo precisamente s6 pode ser pensado, pois ¢ a representagao indireta
do tempo que decorre do movimento. Ele nio decorre deste como um efeito 16gico, analiticamente, mas sinteticamente,
como o efeito dindmico das imagens ‘sobre o cortex inteiro’. Por isso depende da montagem, embora resulte da imagem:

ele ndo ¢ uma soma, mas um ‘produto’, uma unidade de ordem superior. O todo ¢ a totalidade organica que se afirma
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opondo e sobrepujando suas préprias partes, € que se constréi como a grande Espiral, seguindo as leis da dialética. [...] Jaa
imagem, visual ou sonora, tem harmonicos que acompanham a dominante sensivel, e entram por conta prépria em relagGes
suprassensotiais [...]: € isso a onda de choque ou a vibragio nervosa, tal que nio se pode mais dizer ‘vejo, ou¢o’ mas SINTO,

‘sensacio totalmente fisiolégica” [Deleuze, 1985, p. 191].

Cinema intelectual funciona junto com o pensamento sensorial. “Porém ha um segundo momento que vai do conceito ao
afeto, ou que retorna do pensamento para a imagem. [..] Por isso, Eisenstein lembra constantemente que ‘o cinema
intelectual’ tem por correlato ‘o pensamento sensorial’ ou a ‘inteligéncia emocional’, e se ndo for assim ndo vale nada. O
organico tem por correlato o patético. O mais alto da consciéncia na obra de arte tem por correlato o mais profundo do

subconsciente, conforme o ‘duplo processo’ ou dois movimentos coexistentes” [Deleuze, 1985, p. 192].

Do conceito ao afeto, o mondlogo interior. “No segundo momento nio se vai mais da imagem-movimento ao claro
pensamento do todo que ela exprime, vai-se de um pensamento do todo, pressuposto, obscuro, as imagens agitadas,
misturadas que o exprimem. O todo ndo é mais o logos que unifica as partes, mas a embriaguez, o pathos que as banha e
nelas se difunde. E desse ponto de vista que as imagens constituem uma massa plastica, uma matéria sinalética, carregada
de tragos de expressdes, visuais, sonoros, sincronizados ou nio, ziguezagues de formas, elementos de ac¢io, gestos e silhuetas,
sequéncias assintaticas. F uma lingua ou um pensamento primitivos, ou melhot, um #ondlago interior, um mondlogo ébrio,

operando por figuras, metonimias, sinédoques, metaforas, inversdes, atra¢oes...” [Deleuze, 1985, p. 192-193].

Duplo movimento. “Faz um instante famos da imagem-choque ao conceito formal e consciente, porém, agora, vamos
do conceito inconsciente 2 imagem-matéria, a imagem-figura, que o encarna e por sua vez também causa um choque”
[Deleuze, 1985, p. 193]. “[...] O circuito completo compreende, pois, o choque sensorial que nos eleva das imagens ao
pensamento consciente, e depois o pensamento por figuras que nos leva as imagens e torna a nos causar um choque afetivo”

[Deleuze, 1985, p. 195].

De fora para dentro. “|...] a imagem cinematografica se opde a imagem teatral no fato de ir de fora para dentro, do
cenario a personagem, da Natureza ao homem. [...] H4 no sublime uma unidade sensério-motora da Natureza e do homem

>

tal que a Natureza deva ser chamada de nao-indiferente” [Deleuze, 1985, p. 195].

Artand. “O cinema ¢é coisa de vibragGes neurofisioldgicas, e [...] a imagem deve produzir um choque, uma onda
nervosa que faca nascer o pensamento, ‘pois o pensamento ¢ uma matrona que nem sempre existiu” [Deleuze, 1985, p.
200]. Sobre o Impoder. “Constatagdo de impoténcia. O que o cinema privilegia ndo ¢ a for¢a do pensamento, é seu ‘impoder’,
e 0 pensamento nunca teve outro problema. [...] essa dificuldade de ser, essa impoténcia no cerne de seu pensamento. |...|
O autémato espiritual tornou-se a Mumia, essa instancia desmontada, paralisada, petrificada, congelada, que documenta a

‘impossibilidade de pensar que é o pensamento™ [Deleuze, 1985, p. 201].

Artand inverte Eisenstein. “Se é verdade que o pensamento depende de um choque que o faz nascer (o nervo, a
moela), ele s6 pode pensar uma Gnica coisa, o fao de que ainda nao pensamos, a impoténcia tanto para pensar o todo como para
pensar si mesmo, estando o pensamento sempre petrificado, deslocado, desabado” [Deleuze, 1985, p. 202-203]. Blanchot:
o que forga a pensar é o ‘impoder do pensamento’, a figura do nada, a inexisténcia de um todo que pudesse ser pensado

[Deleuze, 1985, p. 203].
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O intolerdvel do mundo e o impensdvel no pensamento. “A ruptura sensério-motora faz do homem um vidente que é
surpreendido por algo que ¢ intoleravel no mundo, e confrontado com algo impensavel no pensamento” [Deleuze, 1985,

p. 205].

“(...) o acontecimento, enquanto acontecimento, enquanto surpresa absoluta, deve cair sobre mim. Por que?
Porque se ndo cai em cima quer dizer que eu o vejo vir, que hd um horizonte de espera”. [Derrida, J. et alii, 2001, p. 95].

Ver também: Romano, Claude [2008], Derrida, Jacques; Soussana G., & Nouss, A., 2001.
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PARTE II - O MOMENTO EM QUE MERLEAU-PONTY!
ABANDONOU A PERCEPCAO. QUIASMA E DEISCENCIA NA
FILOSOFIA FRANCESA

I. Carne e corpo

Corpo ¢ diferente de a/ma e diferente de carne. Tido popularmente como “algo natural”, a
concepgao filosoéfica de corpo, contudo, o trata, diferentemente do conceito de carne, como
algo necessariamente ‘dealizado. Diz Braganca de Miranda, que “corpo nao ¢ natural, nao esta
em estado puro no exterior da cultura: é a primeira inscri¢ao da carne” [2008, p. 120]; trata-

se, para ele, de idealizagdo da carne com um claro fundo biopolitico [idem, ibidem].

Exatamente. Nio se pode dizer que o corpo se artificializa, continua Braganca de Miranda,
visto que nunca teria existido um “corpo natural” [idem, p. 94]. “Ele esta presente nos efeitos,
no trabalho, nas paixdes, mas sempre por tras de ‘mascaras’ que o velam e protegem” [idem,
p. 156]. Sua argumentacao ¢ a de que o corpo, invenc¢ao tardia, apareceu como uma espécie

de véu para proteger a carne.

Na antiguidade, o corpo era lido como psyehé, a prépria alma ou a alma materializada. E o
cristianismo que o transformara em mito a se sobrepor ao diabdlico da carne. Segundo
Dietmar Kamper, o imaginario ocidental constituiu um corpo derivado do corpo de Cristo.
Este corpo nido ¢é exatamente o corpo vivo, conceito que em alemao ¢ traduzido pela
expressao Leib, mas, antes, o corpo morto, Kirper, tal qual a efigie e a estatua. Corpo como
cadaver, de onde derivam as imagens do corpo, as quais se prende um “cheiro de cadaver”

[Kamper, 2001, pp. 58ss].

! As referéncias a Merleau-Ponty que vém geralmente associadas as notas de Dupond,
como, por exemplo, “MBN”, “PP”, “SNS”, referem-se aos manuscritos depositados na
Biblioteca Nacional (de Paris), sendo que as cifras romanas correspondem ao nimero do
manuscrito, as cifras arabes ao numero da pagina, cf. Bibliografia, no final deste Capitulo.
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Mas esse é o corpo enaltecido. Conforme Braganca de Miranda, “a rudez da carne emergia
contra a ‘imagem’ de Deus que a alma era” [2008, p. 119]. A carne estava associada ao prazer
mundano, a Eros, em ultima instancia, a propria mulher: “O que infunde respeito e muito
geralmente medo na mulher é sua natureza, que é ‘mais natural’ que a dos homens, sua
flexibilidade verdadeira, astuta, tipo ave de rapina, sua unha de tigre sob as luvas, sua
inocéncia no egoismo, sua ineducabilidade e seu carater selvagem interior [Nietzsche, 1886,
p. 239]. Na mulher, o pecado, perigo e o castigo mortal da Igreja: “No inconsciente e nos
mitos, a vagina ¢ representada alternadamente como uma for¢a devoradora, devastadora,

insaciavel, uma caverna ‘com dentes’, que causa pesadelos, e finalmente mortal” [Badinter
bl bl bl bl

1986, p. 149].

A modernidade ira transformar esse quadro. Para Ludwig Klages, a antiguidade operava com
a trilogia corpo, alma e mente, sendo corpo e alma “polos celulares da vida”; a parte destes,
o espirito “acésmico”, fora do espago e do tempo, interviria provocando a divisao [cf. Klages,
1926]. Essas nogoes teriam desaparecido com o Racionalismo, quando se opera a divisao
cartesiana de extensao e pensamento (espirito e matéria), e a alma ¢ afastada do discurso;

corpo e mente tornam-se as unicas realidades possiveis.

Mente racional e corpo fisico reduzem o ser a mera contingéncia. O pensamento torna-se
positivista, massas e maquinas de destrui¢ao misturam-se indistintamente. A sociedade que
surge com os movimentos sociais do século 18, que evoca as massas para a investida contra
o poder aristocratico e clerical, mantera a mesma indiferenca de aniquilamento, cujo apice
foi o fascismo. “A morte em massa na Segunda Guerra Mundial reduz praticamente o corpo
a um simples efeito estatistico, objetivando a fragilidade e contingéncia da vida nesse ‘objeto’
abstrato e fragil, o ‘corpo’. Tal abstragdo ja tinha sido operada tecnicamente. Para aquele que
dispara, o que esta a frente nao ¢ um ‘homem’, mas um ‘corpo’ a abater”. [Braganca de

Miranda, 2008, p.160].

E, de fato, a aniquilagdo de homens reduzidos a corpos, a massa de corpos, serd menos
sentida do que o assassinato puro e simples de um tnico cidadao. Diz Anders, que “podemos
‘matat’ (...) milhares de pessoas; imaginar, talvez, apenas dez mortes. Chorar ou se arrepender,

no maximo de uma [Anders, 1956, pp. 267-268]. Logica semelhante foi utilizada por Levinas,
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ao teorizar sobre o rosto do Outro, veiculo de sua alma, complementamos nés. No rosto, diz
ele, apresenta-se o ente por exceléncia, a significa¢ao original do ente — o seu apresentar-se
como pessoa - produz-se como “tentagao de negac¢do total” e como resisténcia infinita ao
assassinio do outro enquanto outro. O infinito detém uma infinita resisténcia ao assassinato,
resisténcia essa que “brilha no rosto de outrem, na nudez total de seus olhos, sem defesa, na

nudez da abertura absoluta ao Transcendente” (Levinas, 1961, p. 178).

Mas nao ha s6 corpos, pensamentos e alma. Fala-se também da carne. A esta é atribuida, assim
como a psyché, um atributo vital, que a cultura, ao contrario, tenta continuamente reprimir:
“toda a cultura mais nao ¢ do que tentar impedir este chegar da ‘carne’ a frente, ou entao
manté-la ‘protegida’ na retaguarda” [Braganca de Miranda, 2008, p.103]. E o que pensa
também Paul Valéry: “a maior parte do corpo fala apenas para sofrer. Qualquer 6rgao que se
da a sentir é ja suspeito de desordem. Feliz siléncio das maquinas que funcionam bem”

[Valéry, 1973, p. 1119].

A carne goza, assim desse atributo de subversao, libertacao, de desacoplamento das
investiduras que lhe sdo feitas pelo corpo. O capitalismo imp6s uma figura rigida ao corpo
mas ele “nao ¢ plastico em si, ao contrario, esteve sempre na base de uma ‘rigidez’ politica e
juridica, que ainda sobrevive, embora em colapso acelerado. Recobrar a sua plasticidade s6
pode ocorrer na leveza das imagens ou no retorno da carne, na sua maxima materialidade”

[Braganca de Miranda, 2008, p. 96].

Maurice Merleau-Ponty fala também de carne, mas num sentido muito especifico, como
“corpo vivido”, “corpo animado”, corpo habitado de vida, “matéria comum do corpo
vidente e do mundo visivel, pensados como inseparaveis, nascendo um do outro, um para o

outro, de uma ‘deiscéncia’, que ¢ a abertura para o mundo [Dupond, 2010, p. 9].

O termo vem de Husserl para quem o corpo so existe, s6 ganha vida, “se uma inten¢ao o
animar”. Nesse caso, ele passa de Korper a Lezb, no sentido visto acima com Kamper. Ha um
“querer-dizer” na palavra que transforma a coisa inerte em “corporeidade viva” [Derrida,
1994, p. 92]. Esta “intencao”, este “querer-dizer” pode ser interpretado de varias formas,

desde o conceito de incorporeo, dos estoicos, até estes vistos aqui, de alma ou “corpo que
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vira carne”. Uma animagao faz o corpo se expressar; a escrita é um “corpo’” que sé se exprime
a0 se pronunciar a expressao verbal que o anima. Como a palavra, que vimos atras, a inten¢ao

atual anima um corpo e passa da sonoridade inerte Kirper para um corpo animado Lezb.

Isso encontra correspondéncia também com o pensamento oriental antigo, em que heka, a
“magia verbal”, cria o universo e ¢ utilizada pelos homens como um poder sobre a marcha
do universo; as palavras sio dotadas de no pensamento hindu, as palavras sio mortais mas
as letras nio, pois se comunicam com o universo. Isso também lembra vagamente o termo

lekton dos estoicos, o atributo incorpéreo adicionado a palavra que nada lhe altera, mas que

lhe da atualidade.

A carne, em Merleau-Ponty, contudo, nao ¢ a mesma “carne do mundo™: “é pela carne do
mundo que se pode, afinal de contas, compreender o corpo proprio” [Dupond, 2008, p. 19];
ela ndo é uma “projecao antropoldgica de nossa carne”: quando falamos da carne do visivel,
queremos dizer, “que o ser carnal — no sentido da carne do mundo — é um protétipo do Ser,
do qual nosso corpo, o senciente sensivel, ¢ uma variante muito consideravel, mas cujo
paradoxo constitutivo esta ja em todo o visivel” [Dupond, 2008, p. 19]. Sintetizando, ela é,
20 mesmo tempo, trés coisas: (1) nossa propria carne, nosso corpo enquanto paradoxo entre
visivel e vidente; (2) a carne do Set, as coisas do mundo; (3) a indivisdo entre o ser do corpo

e o ser do mundo, em que a massa do corpo vidente nasce da massa sensivel do mundo.

Nesse terceiro sentido, o conceito de carne estd associado ao de elezmento. Diz Metleau-Ponty:
“a carne nao é matéria, ndo é substancia. Para designa-la, precisarfamos do velho termo
‘elemento’ no sentido em que era empregado para falar de agua, ar, da terra e do fogo...”
[Dupond, 2010, p. 19: VI 184]. Elementos sao um winculo secreto entre as coisas. Matéria
comum do corpo vidente e do mundo visivel, como dito acima. No sonho, diz Dupond, os
elementos formam um “né de associacdes”. E o caso do sonho freudiano “O homem dos
lobos”, onde ha uma borboleta com listras amarelas, associada a peras com listras amarelas,
cujo nome, em russo, lembra Gruscha, nome de uma jovem empregada [Dupond, 2010, p.
20]. Para Merleau-Ponty, ai ndo ha trés lembrancas associadas (borboleta, pera, empregada)
mas “um jogo” da borboleta no campo colorido, um ser da borboleta e um ser da pera que

se comunicam com o ser linguistico “Gruscha”: sao trés seres “unidos por pertencimento a
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uma mesma dimensao ‘elementar™ [VI 294]. Deleuze e Guattari, falando do devir como
campo comum e da comunicagao por contagio entre a vespa e a orquidea, sugerem uma sutil

aproximagao com o conceito merleau-pontyano.

O elemento ¢ “alguma coisa”, uma coesao, um sentido que ainda nao pertence ao mundo
das palavras, nio é nada com nome. Jamais agregado ao visivel ou ao audivel, ele é a
membrana invisivel e inaudivel de sua idealidade carnal. E o caso da pequena frase musical
que Proust comenta: a pequena frase é latente no espirito de Swann como “algumas outras
nogoes sem equivalente, como as nogodes da luz, do som, do relevo, da voluptuosidade fisica
(aluz é um ‘elemento’ como a carne, e nao uma classe de individuos)” [Dupond, 2008, p. 61:

MBN VII-201]”.

O conceito de Merleau-Ponty de carne, assim, aproxima-se do conceito de medium,
primeiramente expresso em Benjamin, em Sobre a linguagem geral e a linguagem humana, de 1916.
No caso, o medinm incorpora os caracteres inefaveis da propria linguagem. Diz Liesen, “o
medium da percepgao do tempo em que relata Benjamim (...) é evidenciado pela queda da
aura — mas o que ¢ a aura senao o elemento inefavel da percepgao da obra de arte? [Liesen,
2014, p. 121]. Isso, assinala o autor, ja estaria em Aristoteles: “Nao se pronuncia corretamente
Democrito, ao considerar que, se 0 que esta no meio estivesse vazio, se veria claramente até
uma formiga no céu. Ora isso é impossivel. O ver acontece, de fato, quando o 6rgio sofre
alguma afec¢ao — e ¢ impossivel, evidentemente, que tal afec¢ao seja produzida por agao da
cor vista. Resta, nesse caso, que a afeccio seja produzida pelo intermediario, pelo que tem de
existir necessariamente um intermediario. Assim, se de fato estivesse vazio o espago entre

eles, nao se veria claramente — ou melhor, nada se veria, de todo” [Aristoteles, 2010, p. 82].

Liesen fala de algo que lembra o inexprimivel dos estoicos. Trata-se de elementos que
descrevem os fenomenos sem se sedimentar ontologicamente. Essa “quase-coisa” ¢ a
presenca de uma auséncia. E algo que se d4 na comunicacio mas que nio se transmite por
ela. Nessa construcao, trabalhando na elaboracao de uma teoria negativa da comunicacio, ele
apoia-se em Dieter Mersch. Segundo este dltimo, o diafano forneceria outro modelo para
compreensio do medial, considerando-o algo material que possibilita o aparecer. Nao é o

material que ¢ transparente, mas o proprio aparecer como trans-parente, na medida em que
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algo através disso se faz visivel. Para Mersch, o diafano surge como o lugar préprio da
visualizagdo: algo que mostra, mas que ao mesmo tempo se recolhe [Mersch, 2010, pp. 185-

280, citado por Liesen, 2014, p. 124].

Merleau-Ponty diz que elemento ¢ a luz, a carne, a matéria comum (entre corpo vidente e
mundo sensivel), o vinculo secreto. Espécie de intermediario aristotélico. Mersch diz que o
que possibilita o aparecer ¢ algo diafano, quer dizer, algo que dd passagem a luz, meio, mediun.
A proximidade nio ¢é casual. O carater magico implicito no conceito benjaminiano de aura
remete a uma nog¢ao de medium, como vimos, como algo que interfere mas nao aparece,
possibilita o aparecer, algo que viabiliza. Para os estoicos, o exprimivel, como categoria
incorporea, incide sobre os corpos conferindo-lhes um novo atributo. E a incidéncia da

variavel tempo, que atualiza os corpos e lhes insufla vida.

Ja, o conceito de corpo, para Merleau-Ponty, compreende dois campos opostos: 0 corpo
objetivo, que possui o modo de ser das coisas, ¢ o corpo do animal que ¢é dissecado em
laboratério; e o corpo fenomenal, que encerra um poder de expressao, dotado de uma
estrutura metafisica. Ele é “atualidade” do fenomeno da expressio, o que é o mesmo que
dizer que ele ‘fag o tempo em Ingar de padecé-lo” [Dupond, 2010, p. 13, grifo nosso]. Ou seja, 0s
regimes de corporeidade sao traduzidos em diferentes regimes de temporalidade. A divisio,
até certo ponto, nao deixa de lembrar a forma como Martin Buber separa a relagao analitica,
distante, perscrutadora e cientifica que eu estabelece com uma pessoa, um animal, uma obra,
e a relagdo de envolvimento pleno com sua interioridade, em que eu me deixo envolver na
cena, nos pares eu-isso e eu-tu. O diferencial é que Merleau-Ponty insere af essa relacio de

temporalidade.

Quando se referem ao ser humano, as duas categorias referem-se a niveis de integracio,
reevocando aqui as polaridades corpo e alma. “Alma e corpo nao devem ser entendidos no
sentido cartesiano de substiancias diferentes em natureza, mas, antes, no sentido atistotélico
de niveis de integracao: o mais integrado ¢ a alma, o menos integrado, o corpo: ‘cada um
desses graus é alma em relagio ao precedente, corpo, em relacio ao seguinte” [Dupond,

2008, p. 38].
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Mas ha uma segunda categoria de leitura, que é a distingdo entre o para si e o para o outro.
O corpo fenomenal ¢ o corpo “para si”, o objetivo é o “para o outro”. Os sentidos, diz ele,
pertencem ao meu corpo fenomenal: eu toco com minhas maos, vejo com meus olhos; ja,
os processos cerebrais que ocorrem quando eu toco com minhas maos remetem a0 corpo
objetivo. O corpo objetivo, assim, é aquele descrito pelos livros de fisiologia e sua existéncia
¢ apenas conceitual. Trata-se, como diz Dupond, de uma abstrac¢do e uma idealizagio do
corpo pelo outro. “Meu corpo fenomenal ou perceptivo e o do neurologista que observa
meu cérebro estao numa relacao de covariancia: meu campo perceptivo afual é virtual para o
observador de meu cérebro e, inversamente, seu campo perceptivo azual (aquilo que ele
percebe do funcionamento de meu cérebro) é, para mim, o virtual [Dupond, 2008, p. 39]. Na
visao dele, eu sou uma das multiplas possibilidades clinicas que se realiza num unico

diagndstico; na minha visdo, ele, enquanto clinico, realiza uma das visdes que eu possuo a

respeito dos clinicos possiveis.

“O corpo humano”, comenta Dupond, “vive sempre segundo diferentes regimes de
corporeidade que compreendem tantos quantos regimes de temporalidade: ¢ a estrutura da
temporalidade que faz compreender a diferenca entre a unido da alma e do corpo” [Dupond,
2008, p. 41]. A mesma diferenca se da com a existéncia: a pessoal (a alma ou o espirito) é
aquela em que eu sou “uma totalidade integrada, rigorosamente unica, em que os detalhes s6
existem em fun¢ao do conjunto”; quanto a outra, a impessoal, nela “o homem torna-se
simples organismo, ¢ aquela onde ‘torno-me lugar onde se entrecruzam multiplas

causalidades’ [Dupond, 2008, p. 42].

Detalhamentos

O corpo aparece para encobrir a carne. “O corpo para os modernos: corpo como forma de
individuac¢io [Braganca de Miranda, 2008, p. 95]. Todas as imagens da carne, qualquer que seja a sua
proveniéncia, sdo formas de protecao. O ‘corpo’ foi um desses ‘véus’, sendo basicamente uma
invencao tardia. S6 existe corpo quando a carne se ocultou ou encontrou guarida, por fragil que fosse.
Eis a base politica da ‘individuac¢ao’ que s6 muito mais tarde é uma questio filos6fica” [Idem, p. 104]

Kamper: Cristo ¢ 0 “corpo morto”. “Ha um corpo que faz parte do imaginario ocidental, que

deriva do corpo de Cristo, e que ndo é exatamente um corpo vivo (Lezb) mas um corpo morto (Kirper),
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imagem obrigat6ria do homem na Modernidade, apenas modelo que exclui tudo o resto, inclusive a
percepgao. Os corpos teriam primeiramente preenchido os ambientes, depois se distanciado e se
estilizado como efigies e estatuas; mais tarde foram corpos visuais, depois, copiados em superficies e
tornados imagem para serem, por fim, projetados. Este modelo, diz Kamper, que remete as imagens
do corpo, é o do cadaver, diante do qual a vida tem que continuamente se impor. Estes corpos
constituem imagens de homens como corpos mortos e por isso, diz Kamper, em todas as imagens
prende-se um “cheiro de cadaver”, mesmo das imagens digitais. Se a visibilidade é o novo terror da
época contemporanea (0 que nio ¢ visivel ndo ¢é real, diz Kamper), entdo deve-se reclamar a

invisibilidade do cotpo”. [Kamper, 2001, p. 58ss].

Apnders e nossa incapacidade para avaliar os danos da destruigao em massa. “Cada capacidade [...] tem
seus limites de fungio, além dos quais j4 ndo funciona, isto ¢é, ndo consegue registrar aumento. Os
alcances das capacidades nio estdo em congruéncia. Podemos "matat"/.../ milhares de pessoas;
imaginar, talvez, apenas dez mortes. Chorar ou se arrepender, no maximo de uma. O que vale para
chorar ou se arrepender, vale para as emogdes em geral, para o medo: ele ndo esta a altura do alcance
de outras capacidades. E quando tenta se equiparar as demais, se comportar de "forma apropriada",
ele fracassa. O ser humano com medo domina apenas tarefas menores do que o ser humano que

produz. Nesta medida, o bomen ¢é menor do que si mesmo”. [Anders, 1956, pp. 267-268].

Sobre o devir em Deleuze ¢ Guattari. Devir, em principio, significa “transformar-se em”, mas em
Mil Platds o sentido ¢ bem mais complexo e abrangente. Isso porque o “devir-animal” do homem nio
¢ exatamente o homem transformar-se num animal, mas um processo que se da por simbiose. Caso
da vespa com a orquidea: as flores da orquidea sao polinizadas em grande parte pelas vespas e muitas
de suas flores sio adaptadas para a polinizacio por uma Unica espécie desses insetos. Deleuze e
Guattari, falam de uma alianca na associag¢do simbiética da planta com o animal, na qual cria-se o
vinculo entre ambos, sem que descenda daf nenhuma vespa-orquidea. Uma nio forna-se outra; ha antes
comunicag¢do por contigio e criacio de um campo. Devir, assim, ¢ expansio, propaga¢io, ocupacio,
o contagio, o povoamento [Deleuze & Guattari, 1980, p. 292]. Nés mesmos, tornamo-nos animais

pelo fascinio pela matilha, pela multiplicidade (idem).

O conceito de medium em Liesen. “O pensamento da negatividade auxilia para acolhimento do
inexprimivel no desenvolvimento desses conceitos — ou quase conceitos, ja que atuam mais como
modos de descrever fenémenos que escapam a qualquer sedimenta¢do ontolégica (a resposta ao “o

que €¢”) ou hermenéutica (“tal como”), assumindo antes a caracteristica do pronome relativo “que”.
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“Que” é a marca da presenca de uma auséncia fundamental: ele marca o negativo da significagdo, ou
seja, aquilo que nao possui nenhum conhecimento de si. A negatividade rabisca o enigma da condicio.
Ela ressalta algo que se da com e na comunica¢do, mas que nio se transmite por ela. Ela retrai-se no

momento da experiéncia. A ex-comunicacio é inoperante”. [Liesen, 2014, p. 14|

Corpo, emr Husserl e em Merlean-Ponty, ¢ “corpo animado”. “A palavra é um corpo que sé quer dizer
alguma coisa se uma inten¢io atual o animar e o fizer passar do estado de sonoridade inerte (Kdrper)
para o estado de corpo animado (Leb). Este corpo préprio da palavra sé exprime se é animado
(sinngeleb?) pelo ato de um querer-dizer (bedenter) que o transforma em carne espiritual (gedstige
Leiblichkeir). Mas s6 a Geistigkeit ou a Lebendigkeit é¢ independente e originaria” [Derrida, 1994, p. 92].
Em vez de “carne espiritual”’, preferimos optar, em relagdo ao termo gestige Leiblichkest, uma

corporeidade animada, viva.

Sobre o componente vital nas palavras. Todas as coisas tém algo em comum, um kr#, €xXpresso
numa palavra, mas, tanto palavras como coisas sao mortais, s6 ndo o sdo as letras que compdoem as
palavras e que portam um som: os sons mantém-se, sobrevivem em seu substrato, o éter, enquanto
que a palavra é mortal, estd subordinada a ordem de sucessdao temporal de letras e, portanto, a sua
audiciio. As letras, enquanto sons, comunicam-se com o eterno, mas seu conjunto, as palavras, sio

combinagbes transitérias. (ver Marcondes Filho, 2010a, Excurso 1)

I1. Deiscéncia, quiasma.

Deiscéncia, em botanica, ¢ abertura de um 6rgao que atingiu a maturidade; no sentido da
teoria da percepgao, é o fato de eu me abrir para mim mesmo e para o mundo num processo
contraditério, a0 mesmo tempo, de fissio um do outro e de imbricagao de um no outro. Para
Dupond, Merleau-Ponty resolveu utilizar este termo para tirar o campo transcendental do

primado da consciéncia, da subjetividade e da imanéncia [Dupond, 2010, p. 14].

Esse conceito vem para superar uma situacdo de opgao entre duas alternativas: fusio e
coincidéncia entre mim e o mundo (entre o ser vidente e o ser visivel) ou exterioridade e
extravasao, pois, para ele, tudo ¢ uma coisa s6. “As coisas passam em nos como nos dentro
das coisas”. Trata-se, como ele diz, de identidade na diferenca |idem| ou identidade por oposicao,
quer dizer, sob um fundo de unidade da carne nascem, como fissao, tanto o senciente como

o sensivel.
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O conceito de deiscéncia esta atrelado ao tempo. Ha uma explosio (ou uma luminosidade),
uma deiscéncia do presente em dire¢ao a um devir e o surgimento, a partir dessa explosao,
de uma subjetividade e de uma 'luz natural”. Através desse conceito, Merleau-Ponty pretende
demonstrar que transcendéncia e imediagao sio a mesma coisa. O presente, para ele, nao é
plenitude, a coisa terminada, coincidindo consigo mesma [ideia de imanéncia. Ele nunca
para ali onde se realizou. Ele ndo coincide consigo mesmo num processo finalizado, ao
contrario, o préoximo supoe sempre a presenca de distante, de um horizonte outro, abertura

ou explosio, deiscéncia continuada.

Campo temporal e campo espacial fazem parte do ser, sio momentos da ontogénese
[Dupond, 2008, p. 53], a saber, da constitui¢ao do ser. Um para si s6 pode se constituir como
derivagio, ele nunca ¢ origem de nada. Antes dele, coloca-se sempre a perspectiva, os esbogos
ou os sombreamentos [Abschattungen], que permitem o surgimento de um “oco no ser”.
Desta maneira, da deiscéncia participam o passado do mundo, a memoéria do mundo,

confluem um tempo da natureza ¢ um tempo da subjetividade [cf. Dupond, 2008, p. 52-53].

O conceito de quiasma vem da retérica. Trata-se de quatro termos cuja relagao ¢é inversa do
que espera a simetria: ¢ rico em defeitos, é pobre em qualidades. Ele se aplica ao conceito
acima de identidade na diferenca ou identidade por oposigao. Assim, termos como vidente e
visivel, tocante e tocado, interior e exterior s6 sao eles mesmos sendo a0 mesmo tempo o
outro [cf. Dupond, 2010, p. 63]. Considerando o par “para si”’ e “para o outro”, diz Merleau-
Ponty que o primeiro nao é pura interioridade, o segundo tampouco é declinio da

interioridade na exterioridade. Eles sao “o outro lado, um do outro” [idem, p. 64].

Pelo quiasma, toda percep¢ao duplica-se com uma contrapercep¢ao. Conforme dizia o
teatrologo franceés, Pierre de Marivaux (1688-1763), “cada um s6 pode se reconhecer por
meio de seu inverso especular, o chefe através do funcionario e o funcionario através do
chefe, o filho ou a filha através do pai ou da mae, como estes através daqueles, o masculino
através do feminino como o feminino através do masculino, papeis opostos e
complementares. Ontologicamente a bissexualidade estd fundada no quiasma ou no

fenémeno do espelho, que ¢ identidade na diferenca” [Dupond, 2008, p. 25].
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Da mesma forma, todo agir porta em si uma passividade: aquele que vé, toca ou fala também
¢ visivel, tangivel, “falado”; no meu corpo se confunde a distin¢io entre sujeito e objeto
[Dupond, 2008, p. 20]. E como diz Cézanne: “A paisagem se pensa em mim e eu sou sua
consciéncia — eu sou o proprio céu que se associa de novo, se recolhe e existe por si”’ [idem,
ibidem]. Um cartesiano, diz Metleau-Ponty, ndo se vé no espelho: ele vé um manequim, algo
externo, sendo que ele tem todas as razoes para pensar que os outros o vém igual mas nao
por ele mesmo mas por eles, ndo é uma carne. Sua ‘imagem’ no espelho é um efeito da
mecanica das coisas; se ele se reconhece, sele ele a acha “parecida’, é o pensamento que tece

esta ligagao, a imagem especular nao é nada dele [Dupond, 2008, p. 23-24].

O quiasma se torna mais preciso nas relagdes intersubjetivas. “Quando eu escuto, nio é
preciso dizer que eu tenho a percepeao auditiva de sons articulados, mas o discurso se fala em
mim: ele me interpela e me toma, ele me envolve e me habita a tal ponto que ja nao sei mais

que ¢ o eu, quem ¢ ele” [Dupond, 2008, p. 24].

Dupond acredita que além da particularidade da situagio falante, o quiasma seja a estrutura
fundamental da relagio com outrem [Dupond, 2008, p. 24]. Assim, continua, todo enunciado
relativo a mim leva consigo, em seguida, um enunciado relativo ao alfer ego, o qual anula o
primeiro ou, pelo menos, o transforma. No caso da clinica, diz Merleau-Ponty, a agressao é
também masoquismo: “sou eu que eu persigo no outro, ¢ 0 outro que eu persigo em mim’
[idem]. O quiasma tem o lugar do “para outrem”, continua ele, quer dizer, nao ha somente a

rivalidade eu-outrem mas co-funcionamento. Nés funcionamentos como um corpo unico

[idem].

Detalhamentos

Transcendéncia e imanéncia como uma coisa s6. Imanéncia nao deve ser vista como “presente
coincidindo consigo mesmo”. Diz Metleau-Ponty: “O préprio presente ndo € coincidéncia absoluta
sem transcendéncia, mesmo a impressao original [a Urerlebnis| comporta nio coincidéncia total mas
coincidéncia parcial, porque ela comporta horizontes e ndo existiria sem eles...” (VI 249) — Dever-se-
a ter bem determinado [..] o que é este originalmente apresentavel original [Urprisentierbar]: é a

transcendéncia primeira (o presente, o dado por si mesmo (Selbsgegeben) — como cristalizacao, portanto
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ndo coincidéncia efetiva mas ja distante, isto é, proximo que ¢ uma atracio para o distante — Mostrar
bem que aqui a transcendéncia e a imediagdo sdo a mesma coisa — Estudar o surgimento do presente:
ele ndo é completude, ele é deiscéncia continuada — De onde vem a escilagdo? O movimento do

tempo?...) [MBN VI, 150] [Dupond, 2008, p. 52].

Deiscéncia nao ¢ nada subjetivo. Diz Dupond: a deiscéncia ndo esta na dependéncia da
constituicao temporal do sujeito ou do para si, ela pertence a constituicdo do Ser, na qual estio
implicados o percipi, o ser percebido, a multiplicidade de perspectivas: ‘ha os sombreamentos
[Abschattungen], uma perspectiva, ndo porque haja um Para si, onde seria necessario que um em si se
tornasse um ser-visto (“quarto escuro” do sujeito), mas, inversamente, hd um para si porque ha os
sombreamentos [Abschattungen], um perspectivismo, [...] a emergéncia de um oco no ser. A supressao
do ndo-ser tem necessidade de aparas, de ser construido — ser para si como consequéncia da
deiscéncia do ser em pluralidade perspectiva” [MBN IV, 157] — Ha um passado do mundo, uma
Memoéria do mundo, e temporalizacio, parte da deiscéncia que faz o mundo e que faz aquele para
quem o mundo advém, ¢ tanto tempo da natureza como tempo da subjetividade. [Dupond, 2008, p.

52]

O acontecimento nio estd no mundo, ele ¢ algo que se constitui a partir do jogo de fios, da
pocira de fatos, de todos os componentes fortuitos e estruturais ocorridos naquele momento
especifico. F o jogo paradoxal entre transcendéncia e imanéncia que Merleau-Ponty destaca aqui, ao
falar que nés devemos estar abertos a fenémenos que nos ultrapassam mesmo que estes s6 existam
quando nds os retomamos e 0s vivemos como presenga para nés mesmos. Analisando o fragmento
12 de Heraclito: “Para agueles gue entram nos mesmos rios, afluens ontras e ontras correntes de dgna. Mas também
almas evaporam-se do simido”, Jean-Pierre Bernard acredita que a frase, mais do que indicagdo do “eterno
movimento” do tio, sintetize a ambivaléncia do continuo e do descontinuo, “circulacio incessante do
ser” e “fluxo incessante do devir”. Ou seja, encontramo-nos diante, novamente, do jogo entre fogo
e physis. Nas almas que evaporam-se encontramos a transcendéncia (do fogo, da permanéncia, da
duragdo), enquanto que no rio que desce hd a imanéncia (do efémero, do movimento, da

mutabilidade).

I1I. Imbricagio, envolvimento reciproco, reversibilidade

Para a imbricacdo (empictement), a realidade ultima nao é soma de coisas ou pessoas cada uma

com determinacao plena e identidade diferente num espaco e num tempo, mas “uma unidade
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do Ser que ¢ ‘coesao pela incompossibilidade’, (...) pela oposicao real” [Dupond, 2010, p. 41],
quer dizer, o Ser é imbricacio de tudo sobre tudo, um “ser de promiscuidade” [idem]. E o
caso da vassoura e do esquizofrénico: ao ver uma vassoura perto de sua janela, o

esquizofrénico sente que ela se aproxima dele e entra na sua cabeca [idem|].

Mas a melhor aplicagdo da imbricagdo refere-se ao tempo: “ontem pensava no cggizo, hoje
volto a pensar nele no fio do meu pensamento de ontem” [Dupond, 2010, p. 41], quer dizer,
“penso nesse passado proximo, ou, entao, meu pensamento de ontem passa para o de hoje,
ha imbricagdo do passivo sobre o ativo e vice-versa” [idem]. Expandindo o conceito, passa-

se do si e do sobre si a0 outrem sobre outrem.

O comentario de Dupond ¢ que esse ambito da imbricagao foi muito utilizado no terreno da
literatura e da pintura mas permanece ausente na filosofia. Esta, enquanto ontologia da
interconexao, deveria recolher e conceitualizar este campo da experiéncia “antecipado pela

arte”.

A légica é a mesma do envolvimento reciproco (“ineinander’), esta categoria husserliana que
Merleau-Ponty transforma no percipiente ¢ no percebido, no sentido de ela ser sua
“sincroniza¢ao” e mesmo seu “acoplamento” [Dupond, 2008, p. 107]. Do ponto de vista
filosofico, Merleau-Ponty acredita que “a filosofia deva abandonar o projeto de fundar os
seres sobre um ser que teria a primazia sobre os outros: ela deve substituir a esta funda¢ao
uma interrogac¢ao do Ser pelos seres ou através dos seres. A tarefa do pensamento nao é
hierarquizar as ordens do Ser ou de derivar e reduzir uns aos outros, mas, antes, pensa-los
uns nos outros, Ineinander, de pensar o ‘tecido conjuntivo’ que os une, seu ‘entremundo’ sem
que isso signifique confusio [Dupond, 2008, p. 107-108]. Assim, o envolvimento reciproco
do homem e da natureza permite bem compreender o que estd em jogo no Ineinander. o

homem ¢ envolvido pela natureza da mesma forma que a natureza ¢ envolvida pelos homem.

Trata-se aqui, assegura Dupond, a dupla recusa por Metleau-Ponty: do idealismo e do
realismo. Para o primeiro, a natureza é interior a consciéncia, construida por um sujeito

transcendental que nao esta implicado nem envolvido nela. Para o naturalismo, a consciéncia
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¢ interior a natureza e produzida pelo jogo de for¢as da natureza, ela é envolvida pela natureza

sem envolver a natureza [Dupond, 2008, 109].

Finalmente, a questdo da reversibilidade. Palpar e ver sdo formas inseparaveis do ser apalpado
e do ser visto. Aqui, mais uma vez, o embaralhamento da distin¢ao entre sujeito e objeto,
inclusive no acoplamento do corpo com o mundo [Dupond, 2010, p. 66]. Diz Merleau-Ponty:
quando toco uma pedra para sentir seu liso e seu rugoso, meus dedos exploradores se deixam
docilmente conduzir pela melodia tatil do grao de pedra. A sensagao é essa deiscéncia que
faz sentir, um para o outro, o sensivel senciente e o sensivel sentido [Dupond, 2008, p. 66-

67).

O conceito de reversibilidade é uma categoria fundamental também para Jean Baudrillard.
Para este, reversivel a construcio que rejeita as logicas duais, as polarizagdes metafisicas, que
falam dos irreversiveis. Trata-se da caracteristica das coisas que nunca “estdo 1a”, apesar de
deixarem seus efeitos. Uma espécie de quase-causa, incorpéreo, que, mesmo nao tendo sua
existéncia efetivamente constatavel, mesmo assim provocam resultados. Poder, assim como
paixao, seducdo, em verdade nao existem. Para Baudrillard, morto nao é aquele que nao mais
produz mas quem nao quer mais seduzir ou ser seduzido, que enterra-se na produg¢ao. Nada
existe na natureza, diz Baudrillard, “tudo existe apenas devido ao desafio que se lhe lanca e

ao qual é obrigado a responder”.

A logica é semelhante. O “nao quer mais seduzir ou ser seduzido” é a imbricagio, o
movimento reciproco, o jogo. Lanca-se um desafio e se é obrigado a responder. Para
Merleau-Ponty, a 16gica da reversibilidade fala da impossibilidade do “eu sozinho”. O corpo
animado sé esta aberto para si mesmo através da abertura para os outros corpos e para o
mundo; que nao ha interioridade sendo exposta a exterioridade; que um puro agir seria
contraditério: um sujeito acima do mundo ¢ um sujeito sem mundo [Dupond, 2008, p. 67].
Contudo, enquanto Baudrillard esta falando de uma categoria antimetafisica, o reversivel
enquanto relagdo de jogo e de inexisténcia, portanto, enquanto producio continua de
mudanca, Merleau-Ponty usa o mesmo termo de forma mais passiva para falar da necessaria

interconexao entre nds e o mundo.
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Detalhamentos

Reversibilidade emr Baudrillard. “Nao existem mais demonstracdes de for¢a do poder, simplesmente
n2o ha mais nada, nem aquém, nem além (a passagem do ‘molat’ a0 ‘moleculat’ €, ainda, em Deleuze, uma
revolugio do desejo, em Foucault é uma anamorfose do poder) — porém desse fato escapa a Foucault que o
poder esta se extinguindo, mesmo o poder infinitesimal, que o poder ndo esta somente pulverizado, que
esta minado por uma reversio, corroido por uma reversibilidade e uma morte que ndo podem aparecer
apenas no processo genealdgico” [Baudrillard, 1984, p. 60-61]. “(...) Foucault ndo percebe que o poder nao
esta nunca ali, que sua instituigdo, como a do espaco perspectivado e ‘real” da Renascenca, ¢ apenas uma

simulacio de perspectiva, que ele nio tem mais realidade do que a acumulagio econémica...” [Baudrillard,

,

1984, p. 62-63]. Poder nao ¢ “uma coisa”. ““Ter ou ndo ter, pegar ou largar, encarna-lo ou contesta-lo — se o
poder fosse isso, nem existiria” [Baudrillard, 1984, p. 65]. (...) “O préprio poder nem sempre deixa-se levar
pelo poder, e o segredo dos grandes politicos foi saber que o poder #do existe” [Baudrillard, 1984, p. 90].
(...) “Quando falamos tanto do poder, é porque nio esta em parte alguma” [Baudrillard, 1984, p. 92].

Reversibilidade baudrillardiana e a mulber. A critica de Baudrillard centra-se na recusa 2a
logica dual, das oposi¢oes distintivas, das polarizagdes, mesmo que brandas, pois estas
invariavelmente caem numa razio metafisica, e propée um modelo que se oponha ao
dualismo mesmo que, a primeira vista, pareca dual. E a articulacdo entre o reversfvel e o
irreversivel. Nossa forma ocidental de pensar estrutura-se no irreversivel. La esta a produgao,
a acumulagao, o poder, a verdade, o progresso, o crescimento; la esta o valor, o sexo, o desejo,
a energia. L4 esta a natureza. Todos esses componentes, que ele chama de “universo real”,
sao articulados de forma dual, contém em si eles proprios e sua negagao, constituem pares
que se alternam: positivo/negativo, homem/mulher, verdade/ndo verdade, e assim por
diante. O reversivel ndo é o oposto do irreversivel, mas estd em outro plano, anulando-o. A
mulher ndo se opde ao homem, ela o seduz. E algo diferente, a relagao se da em um nivel
distinto, de certa forma, irrastreavel e imbativel. A confrontagao é de heterogéneos, ¢ a
sedugao funciona af como desafiante da producao, nao sendo simplesmente “antiprodugao”,
mas algo outro, totalmente estranho a produ¢ao. Enquanto esta acumula, busca a realizacio,
o fim, a seducao ¢ seu fantasma, vive desafiando-a. Desafio sacrifical ao mundo para que
exista, como disse Artaud. Pois, morto nao ¢ aquele que nao mais produz mas quem nao
quer mais seduzir ou ser seduzido, que enterra-se na produc¢ao. Nada existe na natureza, diz

Baudrillard, “tudo existe apenas devido ao desafio que se lhe lanca e ao qual ¢ obrigado a
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responder” [Baudrillard, 1984, p. 104]. Os homens tém profundidade mas nio tém segredo,
dai seu poder e sua fragilidade; ja as mulheres estao mais proximas ao “espelho oculto em
que sepultam seu corpo e sua imagem”, a seducao [p.78]. Elas os provocam, os desafiam, os

seduzem. [Ver Marcondes Filho, 2010c, cap. 4].

IV. Intercorporeidade ou intersubjetividade

Na intercorporeidade, eu percebo o corpo de outrem. O corpo de outrem e 0 meu sio um
unico todo, verso e reverso de um unico fenémeno [Dupond, 2010, p. 44: PP 406]. “Minhas
maos sao 6rgaos sinérgicos de uma unica captura de mundo, um aperto de mao ¢ o simbolo
da abertura dessa sinergia para uma existéncia generalizada, intercorporal ou ‘com varias

entradas™ [Idem : IV 188§].

Apesar dessa fusio, na intercorporeidade, o individual ndo desaparece. Quando se fala em
subjetivo e objetivo, ndo se esta falando do social, de algo que determina o individuo. Nao, a
intercorporeidade tampouco ¢ “alma do grupo”, no sentido que todos os egos estariam no
mesmo plano e se anulariam as diferengas entre as pessoas.  Diferente disso,
intercorporeidade ¢, nos termos de Dupond, troca primeira, carnal, depois simbdlica; no seu
seio, o individuo tem status e ¢ de um “termo diferencial” [Dupond, 2010, p. 45], ou seja, ele

nao desaparece.

Também chamada intersubjetividade, a intercorporeidade esta proxima do neinander (““um no
outro”), o tecido conjuntivo que une as pessoas, envolvimento dos outros em noés e de nos
neles, o mesmo que ‘entremundo’, certa articulagdo invisivel da experiéncia. Esta
corporeidade da percepgao, da linguagem, da praxis entre corpos animados nao deve ser vista
como algo que ja existia inicialmente, cada um por si, mas, antes, “como uma co-nascenca
[em francés ha o jogo de palavras entre as homofonas connaissance e co-naissance] de corpos
animados num tecido carnal onde eles sio diferenca em si de uma s6 carne [Dupond, 2008,

p. 116].

Ha dois tipos de intersubjetividade, uma aditiva outra adversativa. Primeiramente, o

transitivismo e a comunicagado por imitagao de comportamentos, que constituem a
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“generalidade absoluta”, o mesmo que o fato de estarmos com os outros numa comunidade
de situagdo [PP 512]. Em segundo lugar, ha a “individualidade absoluta”, que é o fato de
estarmos comprometidos com os outros naquilo que Merleau-Ponty chama de “luta de

consciéncias”.

Na discussao do transitivismo ¢ evocada a relacio com outrem. O sujeito implicado na
experiéncia de outrem ¢ o sujeito “encarnado”, este sujeito que se experimenta constituido
no momento em que ele se cré constituinte; ¢ este sujeito que experimenta, diante de certos
aspectos, um tipo de inversao da relagao intencional: sou investido por eles quando acreditava
investi-los... sou tragado por um segundo mim-mesmo fora de mim, eu percebo outrem (S

118).

Diz Dupond, que “a experiéncia do outro poe em cena o paradoxo de uma consciéncia vista
de fora, ela se refere a um género de ser que ndo é nem “para si”’, nem “em si”’; esse género
de ser é o corpo fenomenal, o comportamento, que é inseparavelmente para si e para outrem”
[Dupond, 2008, p. 119]. Perceber o corpo do outro, diz Merleau-Ponty, ¢ encontrar af, como
um prolongamento miraculoso de suas proprias intengdes, uma maneira familiar de tratar o
mundo: de agora em diante, como partes de meu corpo formam em conjunto um sistema, o
corpo do outro e o meu formam um s6 todo, o avesso ¢ o direito de um s6 fenémeno (PP
408). E pela maneira pela qual outrem trata o mundo que eu o encontro: cdlera, vergonha,
6dio, amor nao sao fatos psiquicos escondidos no mais profundo da consciéncia de outrem,
sao tipos de comportamento ou de estilos de conduta visiveis de fora (SNS 67). Outrem me
¢ dado — como eu sou dado a outrem — com evidéncia como comportamento. Esta doacao
evidente nao ¢ da ordem da demonstra¢ao mas da ordem da comunicagao, por imita¢ao ou

‘impregnacao postural’.

Pensemos numa crian¢a de 15 meses. Ela abre a boca. Imaginemos que eu brinque com ela
prendendo um de seus dedos em minha boca e faga de conta que vou morder. A mordida,
diz Merleau-Ponty, tem, para ela, imediatamente uma significacdo intersubjetiva. A crianca
petcebe as intengdes da mordida em seu corpo, meu corpo com o dela e, com isso, minhas

intengdes com seu corpo [PP 404]. Ambos nossos corpos estao em cofuncionamento, como
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minhas duas maos e meus dois olhos, que asseguram em sinergia uma unica captura do

mundo.

Em segundo lugar vem a luta de consciéncias como “estrutura necessaria da
intersubjetividade”. Na experiéncia com outrem esta implicado um conflito, na medida em
que (1) ela, enquanto vivida por um sujeito, esta na dependéncia do cggizo: mesmo se nos
dividimos o mesmo mundo, “¢ do fundo da subjetividade que cada um projeta este mundo
comum” (PP 409); (2) o conflito esta inscrito na relagao entre os cogito: “com o cogito comega
a luta de consciéncias, na qual cada uma, como fiz Hegel, procura a morte da outra” (PP
408). Cada um se afirma como sujeito reduzindo o outro a sua vida, a seu set, reduzindo o

outro a um objeto.

Posteriormente, Merleau-Ponty transfere a violéncia da ligagao social a alienagao do sujeito
no objeto. A historia, para ele, é tecida por significacbes operantes que sio as forgas e as
institui¢oes; ela é colocagdo em movimento dessas forgas nas quais a produtividade humana
se exprime, se perde e se retoma; ela é o meio [mwilien, mas é possivel que Merleau-Ponty
estivesse pensando também em medium| da praxis. A praxis é algo que escapa da alternativa
entre sujeito e objeto, ela a ultrapassa, 1a se fecha a consciéncia tedrica: “ha superacao do
dilema na pratica porque a pratica nao esta sujeita ao postulado da consciéncia tedrica, a

rivalidade de consciéncias” [Dupond, 2008, p. 121: AD 71].

Dai se chega a comunicagao pela linguagem: “O estudo feito por mim do turbilhdo da
linguagem de outrem como me atraindo para um sentido aplica-se primeiramente ao
turbilhao de outrem atraindo-me a ele. Nao ¢ apenas o fato de eu ser congelado por outrem,
seja ele X, pelo qual sou visto, transpassade. Ele é alocutario [= receptor, ouvinte|, isto é,
germina¢ao de mim para fora, meu duplo, meu gémeo, pois, tudo que eu fago, eu o faco
fazer, e tudo que ele faz, ele me faz fazer. A linguagem ¢ bem fundada, como o quer Sartre,
mas ndo sobre uma apercepgao [= apreensio], ela é fundada sobre o fenomeno do espelho
ego-alter ego, ou do eco, isto ¢, sobre a generalidade carnal [Dupond, 2008, 121-122: PM 29].
E o caso do didlogo. “Tanto distanciado da dobra na interioridade de uma pura consciéncia

como da confusio na generalidade anonima do Oz, o dialogo ¢ o circuito no qual, sem nada

abandonar de minha autonomia e de minha responsabilidade, ex deixo o outro, na generosidade
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de sua filiagio, me destituir de minha posicio central, na consciéncia de que, desde sempre, eu penso

no outro como o outro fala em mim” [idem, grifo meul].

Na intercorporeidade ou na intersubjetividade, da mesma forma que cada mao se comunica
com outra, os humanos ou os seres vivos representam um “ser corporal”, um “ser de
indivisao”, que nao é confusao, indistingao, mas unidade por oposi¢ao, relacio intersexual
com substituicdes indefinidas, como papéis complementares em que ninguém pode ser
apreendido sem que o outro também o seja: masculinidade implica feminilidade, etc.
[Dupond, 2008, p. 122]. Por outro lado, a experiéncia de outrem nao é separavel da divisio
de um mesmo mundo: cada corporeidade se experimenta como aberta as outras € no mesmo
mundo, experimentando que ela nao ¢ um pensamento, um cggifo, mas uma concre¢ao local
da visibilidade anénima do mundo [idem]. Em sintese, cada um esta dentro de sua esfera mas

sua esfera esta em intersec¢ao com a dos demais.

Para finalizar, vejamos a diferenca que estabelece Merleau-Ponty entre o ser e o Ser. O Ser,
. 13 2 (13 2 < { ~
para ele, seria algo “bruto” ou “selvagem”, em que o pensamento buscaria af a expressio
antes de ele ser reduzido “as nossas idealizagbes e a nossa sintaxe” [Dupond, 2008, p. 77: VI,
139]. Seria algo como a mistura do mundo e de nds, na qual estarfamos 14 e nao poderfamos
ter nenhuma visao que avangasse, que saltasse para fora; ele é poroso, no sentido que nele se

envolvem o ser e o nada.

A questao do Ser, para ele, remete a se pensar fora das bifurcag¢oes [VI 138], por exemplo,
desfazer a bifurcagao do Ser e do nada, que, na sua visao, leva a recusar ao nada qualquer
contribui¢do para a constitui¢ao do Ser. Para ele, ao contrario, ha de se reconhecer “uma
negatividade interior ao ser “e que significa distancia e nao coincidéncia em relacio ao
petcebido, ao passado, ao outro e também a nés mesmos” (IV 257). A conexao do ente com
o nao-ente ¢ mais fundamental que qualquer privilégio dado a um ente sobre os outros, que

qualquer arranjo de conceitos metafisicos [Dupond, 2008, p. 78].

Deve-se desfazer, em segundo lugar, a bifurcacido do Ser e dos seres. A filosofia nao pode

ser formal, ela nao se pode chegar ao Ser sem passar pelos seres, pois a prioridade é do
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mundo percebido sobre as esséncias. Da mesma forma, deve-se desfazer a bifurcagao entre
finito e infinito. O infinito, para Merleau-Ponty, ndo ¢ o infinito positivo que se opde a
finitude privativa do homem, mas um infinito negativo de abertura do mundo, que nao é
instituido por nds, que nao ¢ humanismo, representacao, mas que nos institui como
percipientes, falantes, pensantes [Dupond, 2008, p. 79]. E semelhante 20 sentido que da

Levinas ao termo infinito.

Por fim, o pensamento do Ser deve desfazer a bifurcacdo entre visivel e invisivel, entre
imanente e transcendente, que nio conduz a um “mais além” do visivel mas a um
aprofundamento do visivel. Invisivel nao no sentido de algo que se esconde mas um invisivel
deste mundo, “aquele que habita, que sustenta, que torna visivel sua possibilidade interior e
propria...” (VI 198). Merleau-Ponty justifica: isso se da porque “o pensamento do Ser é um
pensamento interrogadot, nao tético (= nao associado a uma tese, tematico): ele mantém-se
‘aquém do sim e do nao’ (VI 138); ele deixa as coisas serem e “se limita a torna-las ocas, o

espago livre que elas pedem de volta, a ressonancia que elas exigem...” [idem].

Apesar de criticar Heidegger em seus textos, ha, mesmo assim, estreitas consonancias: “se
mal se encontra lineamentos de um pensamento da percepgao e do corpo animado em Sere
tempo, em compensacao, a “carne”, o Ser bruto retém do Seyr heideggeriano a ideia da laténcia

junto a de uma nao-exterioridade do Ser em relagao ao ente” [Dupond, 2008, p. 80].

Detalhamentos

Sobre a luta de consciéncias: Diz Dupond: o negativo esta no coragao da intersubjetividade como
esta no coracio da consciéncia de si. Uma vida sé é humana no momento em que ela se totaliza e
vem a consciéncia de si negando-se na consciéncia da morte e do nada (SNS 83), e a ligacdo entre
homens s6 se torna verdadeiramente humana no momento em que esta consciéncia do nada exige o
reconhecimento e trava uma luta na qual cada um se afirma como puro sujeito ou pura consciéncia
do nada, reduzindo o outro a sua “vida” ou a seu “ser”’, Metleau-Ponty, O existencialismo emr Hegel, 1946
(SNS 84-85) [Dupond, 2008, p. 120]. Em Humanismo e terror diz: “Nossa consciéncia, sendo aquilo
que d4 sentido e valor a qualquer objeto por nés apreensivel, esta num estado natural de vertigem e,
para ela, ¢ uma tentacdo permanente se afirmar as expensas de outras consciéncias que disputam com

ela esse privilégio. [...] A historia é, assim, essencialmente luta — luta do senhor e do escravo, luta de
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classes, e isso por uma necessidade da condi¢do humana e em razdo deste paradoxo fundamental que
o homem ¢ indivisivelmente consciéncia e corpo, infinito e finito. Neste sistema de consciéncias
encarnadas, cada um s6 pode se afirmar reduzindo os outros a objetos” (HT 110) [Dupond, 2008,

120-121].

Cada nm e sua esfera. Cada um é como o centro de uma esfera da qual ele é o Gnico habitante,
mas cada um também tem a experiéncia de uma interseccdo entre sua esfera e um outro dominio de
ser, € o estreito encaixe de mensagens que ele envia e recebe em retorno — principalmente: a
identidade vivida por ele nos limites de sua esfera entre aquilo que ele vive e aquilo que ¢ vivido além
dela, a engrenagem de seu dominio e de outros dominios na inenarravel espessura do Ser, torna os
outros titulares de uma esfera de ser variantes dele mesmo ou ele mesmo uma variante extrema deles,
apesar de ele aparecer como voltando-se para o interior do Ser sem restricdo, do qual eles participam

também e no interior do qual suas esferas se cruzam [Dupond, 2008, p. 122-3:MBN VIII-2, 290]

Sobre o conceito de infinito em Levinas. Lévinas ndo propde apenas uma inversdo do modelo de
Heidegger, privilegiando agora os entes diante do ser, ele ¢ mais ambicioso, pretende uma ética que
aspira significar as significacoes muito além da questdo set/ente, isto é, significar 7o Infinito. E o que
¢ esse “infinito”, cuja origem ele foi buscar em Descartes? Em primeiro lugar, infinito ¢ uma
substituicdo do termo totalidade que ocupou por muito tempo a filosofia e que ele critica
(especialmente a hegeliana, como mera ideia teérica). Mas Infinito também ¢é algo que se produz
quando entram em relacio o Mesmo e o Outro, ¢ receber de Outrem algo além da capacidade do Eu;
uma relacdo, acima de tudo, ética. E o que cle chama de ateismo metafisico: o alvorecer de uma
humanidade sem mitos, uma fé depurada dos mitos, fé monoteista, como ele diz. O Infinito realiza-

se na significacdo, no ensino e na justica [Levinas, 1961, p. 14].

Nada remete ao vazio. Nada, em Deleuze, ele é esse “lugar vazio”, instancia da forca ativa, do
“externo” que nos constitui. E nos constitui articulando esse externo — heterogeneidade, relagbes
vindas de fora — e suas implica¢cdes em néds. Diferente das oposicoes certo/errado, verdadeiro/falso,
as expressOes impessoais tém a qualidade de serem veiculos do incorpdreo, daquilo que se cola a coisa
como membrana, fina camada. Mas também Bergson: A possibilidade do saber é fundada antes no
vazio e na desordem, quer dizer, no Nada enquanto captura daquilo que “na obscuridade se esconde
atras dos elementos da curva real” [Bergson, 1934, pp. 148-9], instituido através do novo (o atual) em
vez do repetitivo (possivel), no “quase dereo”, fugidio, de Espinosa, onde se da a coincidéncia entre
um espirito que conhece a verdade e a operacdo pela qual Deus a engendrou, ou o lugar em que o

“homem, saido da divindade, chega a retornar a ela”, momento em que, por fim, ele percebe ai,
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conforme a pag. 124, de O pensamento ¢ o movente, um movimento unico onde havia de inicio dois
movimentos de ida e volta. E em Derrida: “A filosofia e a cultura quase sempre instauraram a auséncia
no ser humano, que deveria ser superada na perspectiva desse tempo linear; e esse tempo é o tempo
do cristianismo, capitalismo, hegelianismo. Desconstruindo a metafisica da auséncia, Derrida articula
o vazio que nunca deve ser preenchido. Preencher o vazio significaria o estabelecimento da nova

identidade”. [Para esta dltima citagao: Milovic, 2000, p.3]

V. Faticidade, expressio, linguagem

Merleau-Ponty substitui o termo consciéncia pelo de existéncia. Nao obstante, esta guarda em si
uma certa passividade; ela é dada a si mesma pelo nascimento, pelo vir ao mundo. Mas o que
anima esse ser? Para isso, ele se utiliza do termo espirito, ou “estrutura metafisica do corpo”
[Dupond, 2010, p. 23], quer dizer, uma produtividade, de um poder de fuga, de uma liberdade

em que a existéncia inventa-se a si propria [Dupond, 2008, p. 70-71].

Pelo espirito, o ser, que era bruto, passa a “ser expresso” [Dupond, 2008, p. 71: MBN VI
pirito, > 9 > P P pond, > P
104], ele exige uma linguagem, pois esta é o “aparelho que engendra para nés as percepcoes
> g guagem, p 1% q g P percepe
do invisivel” [Idem, p. 72]. Ao construir este conceito de espirito, Merleau-Ponty recusa tanto
o “espirito subjetivo” de Sartre, que nega o tecido conjuntivo que une os sujeitos falantes,
quanto o “espirito objetivo” de Hegel, que ignora a questao dos outros ou do desnivelamento

entre distintos egos [Dupond, 2008, p. 72: VI 228].

O ser, quando aparece na consciéncia, nao surge apenas uma possibilidade dada de antemao,
ele é percepgio original, como um jato, como um esguicho imotivado de mundo [Dupond,
2008, p. 85: PP VIII]. Na fala, em sua forma aua/ de expressar um pensamento, ha algo como
“uma luz”, que nao pode ser encontrada em nenhuma expressio apenas “possivel”. Trata-
se, em ambos 0s casos, da primazia do fafo sobre a razgdo, ou da faticidade. O real é insuperavel,
nao precisa de razao para ser, ele simplesmente é. Nao ha pensamento que supere o fato do

mundo [Dupond, 2008, p. 85-85:MBN VII, 147].

A comunicabilidade, para Merleau-Ponty nao é processo de reiteraciao do ja conhecido. Nao
cabe as palavras trocadas ser simplesmente repeticao de significados mas “invencao comum

de sentido e de verdade, um verdadeiro didlogo” [Dupond, 2010, p. 32: PM 197]. Enquanto
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repeti¢do, a intercompreensdo se explica pela disposicio comum de um universo de
significagbes sedimentadas [Dupond, 2008, p. 136: PM 195]. Em oposi¢ao, um dialogo ¢é
possivel quando “as palavras arranjadas em proposi¢oes podem nos significar outra coisa
diferente de nosso préprio pensamento” (PM 193). Nao basta que ela assinale um sentido ja
possuido e dominado de cada parte dialogante, é preciso que ela o faga ser ‘no’ ato unico
pelo qual o falante se faz um ouvinte [/homme parlant se donne un anditenr] e uma cultura lhes

seja comum [idem].

Nio se trata de passividade nem de atividade separadamente: o que fala nao possui a
significacao daquilo que ele diz, esta nao se apresenta a ele em toda sua plenitude: “a
significacdao anima a palavra como o mundo anima meu corpo”, por uma presenca surda que
desperta minhas intengdes sem se desdobrar diante delas [Dupond, 2008, p. 137: S 112].
Paralelamente, do lado de quem escuta, a compreensio depende de uma impregnacio
postural ou de um investimento de si mesmo na palavra de outrem (VI 190): o sentido da
palavra que eu digo a alguém “cai-lhe sobre a cabeca”, lhe #o2a antes que ele a compreenda,

lhe tira a resposta [V 290].

Um dialogo, assim, para Metleau-Ponty, “sdo essas palavras que chamam palavras; minhas
respostas sao evocadas pelas lacunas do discurso que me dirigem, a frase que eu ougo e
‘compreendo’, eu a compreendo porque ela vem preencher um certo vazio de minha prépria
vida” [Dupond, 2008, p. 137: MBN VIII-2, 148], vazio esse, oco ou lacuna, ndo como
categorias psicologicas, nio como falta no outro ou em mim, mas, “o oco que o Ser verbal
administra nele mesmo” quando se deslocam as diferengas de significagao [Dupond, 2008,
p. 137]. Quer dizer, a fala ndo cria esse oco; ao contrario, nascem, no amago do set, zonas de

vazio tornando necessario o exercicio da fala [Dupond, 2010, p. 33].

Ha uma fala falante e uma fala falada. A primeira preenche o siléncio do Ser bruto, ela
substitui esse siléncio pela sua volubilidade, pela sua inconstancia; ja, a fala falada cresce junto

com o siléncio, leva de volta a fala ao siléncio [idem].



106

Seguindo a férmula de Husserl, Merleau-Ponty procura recuperar — com as falas e a
proximidade das coisas - o contato com o mundo. Se a filosofia — como a literatura e a pintura
— deve ser um retorno as proprias coisas, entdo, diz Merleau-Ponty, ela ndo tem que buscar
um substituto verbal do mundo que nés vemos [Dupond, 2008, p. 131: VI 18]; agora, se se
trata de dizer, exprimir-se, ela ndo tem que procurar uma coincidéncia sem linguagem e sem
distancia (VI 135). A tarefa do filésofo, daquele que se coloca uma fala falante, ¢ de por em

palavras um certo siléncio dele, que ele escuta em si mesmo (VI 166).

Coisas e linguagem nao podem se reduzir uma a outra, o dizer nao deve substituir as coisas
e as coisas, calar o dizer. N4o se trata de abandonar uma em beneficio da outra: trata-se, diz
ele, de “fazer as proprias coisas falarem”; sdo as proprias coisas, no fundo de seu siléncio,

que a filosofia quer conduzir a expressao [Dupond, 2008, p. 132].

Nossa vida ¢, a um s6 tempo, perceptiva e falante. A vida falante nao pode se fechar sobre si
mesma; ja, a vida perceptiva corresponde ao excedente daquilo que se deve dizer sobre aquilo
que ¢ efetivamente dito. Mais além, ha uma articulagao entre sujeito pensante e sujeito falante;

para falar é preciso pensar.

A expressao ¢ a passagem de um interior para um exterior, movimento reciproco de um sair
de si e de um entrar em si é. Merleau-Ponty a vé como uma estrutura ontolégica que pode
ser encontrada em varios formatos (fala, corpo vivo, obra de arte, coisa percebida), e que,
nao obstante, ndo mantém a polarizacio metafisica interior/exterior mas funde esses dois
planos, ao afirmar que o sentido sé existe quando “encarnado em um corpo”, assim como

s6 ha corpo se for corpo vivo ou verbal “animado de um sentido” [Dupond, 2010, p. 29].

A expressao, ou o “significado encarnado”, encontra seu primeiro espaco no proptio corpo
humano. Deste, ela transcende para outros corpos “por contiguidade ontoldgica” [idem].
Nesse primeiro momento, até 1945, a expressao so existe porque existe um corpo e sua
estrutura metaffsica, que funciona como “poténcia aberta e indefinida de significar”.
Posteriormente, Merleau-Ponty abandona essa estrutura metafisica, passando a “estrutura
diacritica da significagao”, quer dizer, a expressao passa a se localizar num cruzamento entre

uma intencao de significar e um mundo de signos disponiveis. Assim, algo que era apenas
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“um certo vazio” torna-se um sentido consciente, tanto para O autor como para 0s

destinatarios.

O vazio que a expressao busca preencher, entretanto, ndo desaparece. Ela ¢ apenas “um
equivalente” desse vazio; toda expressao ¢ uma encarnagao e uma modulagiao do vazio, diz
Dupond [2008, p. 84|. Jamais podemos captar com nossa mao todo o pensamento que habita
a palavra; de todo nosso esforco, em nossas maos sobra apenas um minimo de material verbal
[Dupond, 2008, p. 84: S 111]. Por outro lado, uma significagdo como uma pessoa ou uma
coisa nao precisa aparecer diante de nés em toda sua plenitude. Basta que o recorte de

esbogos trace um desenho estavel para que haja “sentido”.

Quando falamos, diz Merleau-Ponty, achamos que podemos melhor exprimir a ideia do que
aqueles que nos escutam. Nao obstante, a nogao do que é mais justo em relagao aquilo que
¢ expresso nao é um privilégio de um autor sobre os destinatarios da expressio, tampouco
um privilégio dos contemporaneos sobre os antigos. O destinatario da obra pode ter sobre
ela um outro olhar até mesmo melhor que seu préprio criador e dar nascimento, com isso, a

uma nova criagao [cf. Dupond, 2008, p. 84].

No final da vida, contudo, a inclinacio de Metleau-Ponty ja ¢ outra. Toda subjetividade é
abandonada quando ele abre mio de pensar o fenémeno dentro da categoria da significagao,
quer dizer, na busca de um sentido imanente para o sensivel ou da emergéncia do sentido a
partir do jogo de diferencas. Agora, trata-se de pensa-lo tomando como referencial a carne:
interpenetragdo entre ser e sentido, visivel e invisivel. Abdicando da subjetividade, a

expressao torna-se “poténcia ontologica da natureza e da vida”.

VI. Percepgio, o invisivel

Percepgao era, inicialmente, para Merleau-Ponty, nosso “contato ingénuo com o mundo”,
mundo esse a ser “revelado” pela fenomenologia, “aquém das construcdes e das idealizacoes
da ciéncia, para reativar, criticar, retificar, refundar as significagdes fundamentais que,

transmitidas no fio da histéria, regem nossa inteligéncia de ser e mesmo 0 acesso a0 NOsso



108

proprio ser” [Dupond, 2008, p. 166]. Este contato ¢ indivisivelmente sensorial, motor e

afetivo e nao depende somente, sequer inicialmente, de conhecimento [idem].

Mesmo sendo uma abertura original ao ser e a verdade, a percepgao nao ¢ inteligivel de forma

25 ¢

imediata: ela deve ser “reconquistada” “por um trabalho semelhante aquele do arquedlogo,
pois esta sepultada sob os sedimentos de conhecimentos ulteriores” [Dupond, 2008, p. 166:
PA II 40]. Nesse caso, percepgao ¢ nossa abertura, nossa inicia¢ao, nossa inser¢ao num
mundo, numa natureza, num corpo animado [Dupond, 2010, p. 62]. E origem de tudo: “nio

conseguimos conceber coisa que nao seja percebida ou perceptivel” [Dupond, 2010, p. 62

PP 370].

Em Fenomenologia da percepedo, a percepgao é explicada como sendo um acoplamento do
senciente e do sensivel, estando ambos num distanciamento intencional, que os mantém
ligados um ao outro. O distanciamento intencional definia suas subjetividades e mantinha a
figura de um sujeito da percepgao. Posteriormente, contudo, Merleau-Ponty abandona esse
“distanciamento intencional”; cujo acoplamento, além do pressuposto de um sujeito, seria
tanto transgressao como confirmagao, e parte para os conceitos de deiscéncia e de fissao: “a
fissao e a imbricagao do vidente e do visivel sao dois momentos inseparaveis de um tnico e
mesmo acontecimento ontoldgico: o “ha” (heideggeriano), o estrondo, a luz [Dupond, 2008,

p. 167].

Cabe, nesta altura, comentar a posi¢ao merleau-pontyana a respeito da diferenca espinozista
entre naturea naturante € naturea naturada. Naturante é uma natureza “‘em obra”, em atividade
perpétua, geradora, na concep¢ao de Espinosa, o proprio Deus construindo, o devir da
perfeicao divina. Ja, a naturada supde a coisa terminada, concluida, “estatica”, perfeicao
realizada. Em Merleau-Ponty, a primeira fala da razdo, do espirito, da luz natural, do
pensamento constituinte, ¢ a segunda, da unido da alma e do corpo, da facticidade da
existéncia. Vista pela historia da filosofia, a primeira incorre no risco de ser apropriada pelo
idealismo, enquanto a segunda, pelo naturalismo. Merleau-Ponty, entdo, busca articula-las e

as torna um importante fio condutor de seu pensamento.
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Na obra Estrutura do comportamento, ele rejeita a visao fisiologista dizendo que é impossivel
haver uma concep¢ao naturalista da percepgao: “o funcionamento nervoso (sensibilidade e
motricidade) ndo encontra seu sentido, sua completude no advento do mundo visivel. Nao
pode, portanto, se tratar de seguir o realismo causal e explicar este advento pelo
funcionamento nervoso” [Dupond, 2008, p. 167-168]. Causa e efeito sdao, para ele,
significagcbes covariantes retiradas no campo perceptivo: “os aparelhos do corpo explicam

que n6s percebemos mas nao aquilo que percebemos [idem: SC 222].

Mas tampouco o intelectualismo da conta sozinho da questio, ja que este julga aquilo que é
pelo que deveria ser reduzindo os fenémenos do mundo as condi¢des de possibilidade ca

experiéncia e o cogito a uma consciéncia constituinte universal.

A percepe¢ao depende de uma natureza naturada na medida que o sujeito percepcionante esta
“encarnado na natureza”, jogado nela, voltado a um fluxo de vida inesgotavel, do qual nao
se pode pensar nem um comeg¢o nem um final [Dupond, 2008, p. 169: PP VII, 231, 512].
Aqui ele é passivo, objeto. Mas ela ¢ também natureza naturante, j4 que o sujeito
percepcionante é também espirito, liberdade, histéria, produtividade, fuga, em uma palavra:
criacao de sentido. Ele surge da natureza e é enraizado na natureza, ¢ fundador e fundado.
Quando se pensa a abertura do mundo como percepcao, a natureza ¢ o fundamento do
espirito, assim como o espirito é o da natureza. Mas o espirito tem uma primazia sobre a
natureza, diz Dupond: ele deve surgir e escapar da natureza para nela reconhecer sua origem.
Isso porque a significagao da natureza esta dentro do espirito mas nio a significagdo do

espirito dentro da natureza [Dupond, 2008, p. 169].

Os sentidos também se interpenetram, sio quiasmas, reversiveis: pode-se compreender a
visao pelo tocar, caminhar pelo mundo com os olhos, como um cego que toca o solo com
sua bengala. H4 um rebatimento (re/vement) duplo e cruzado do visivel no tangivel e do
tangivel no visivel, sou tocado pelo visivel, o olhar do outro me toca (como em
Schoppenhauer: ver ¢ tocar), trata-se da inter-sensorialidade. Diz Merleau-Ponty: “A
'subjetividade’ do tocar e a ‘subjetividade’ da vista sdo diferentes: a relagao do agente e do
agido nao é a mesma aqui e la. Entretanto, elas se ligam por este deslocamento. Portanto,

deve-se pensar um pelo outro. Chegando a visao, nao ha ‘evolucao do espirito’. Ha melhor
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integracdo entre as duas faces: o que eu vejo #do estd no meu corpo, o que eu toco esta ¢ bem 1a
[Dupond, 2008, p. 170-171: MBN VIII-2, 239]. “Sio dois ‘lados’ da experiéncia, conjugados
e incompossiveis, complementares. Sua unidade ¢é irrecusavel, simplesmente ela é como uma
dobradica invisivel sobre a qual se articulam duas experiéncias — um Si rompido” [idem: CN

285].

No final de sua obra, Merleau-Ponty constata que o “fendmeno originario” excedia aquilo
que nas obras precedentes ele havia chamado de percepg¢ao. Esse fenomeno envolve tudo
que tem a ver com a “doagdo de carne”, tudo que se oferece a0 homem numa “experiéncia-
Jfonte”, que engloba tanto as coisas banais percebidas diariamente quanto questoes de seu

o . y I .
passado, do imaginario, da linguagem. “Percepcao” passa a ser um termo usado com mais
cautela: “Nos excluimos o termo percepgao em todos os meios em que ele subentende ja um
corte do vivido em atos descontinuos ou uma referéncia as ‘coisas’, cujo estatuto nao ¢
preciso, ou somente uma oposi¢ao do visivel e do invisivel”, em outros termos, a distin¢ao
entre uma “primeira camada” da experiéncia, que se referia a seres existentes em um ponto
do tempo e do espago, e o conceito ou ideia (IV 209). Estas razdes, continua ele, recomendam
formular o fenomeno originario da “doagao de carne” em termos de experiéncia, mais do
13 ~ 9 e N A 1 ’, . , . 99

que em termos de “percep¢ao”, “é a experiéncia que pertence o poder ontologico dltimo

[Dupond, 2008, p. 171: VI 148].

Nio obstante, o conceito de percepcio nio desaparece. “F verdade, diz ele, que nio
percebemos constantemente, a percepgao nao ¢ coexistente a nossa vida. Entretanto, nao se
sabe do que se fala se nés nos instalamos no metaperceptivo. Para ele, “a filosofia do Ser
bruto (ou perceptivo) nos faz sair do cogito cartesiano, da intersubjetividade sartreana, nos
faz ver que a linguagem #nos ferz, que ha um mistério da histéria, nos revela instituicoes para
além do fluxo dos acontecimentos (Erlebnisse) — vividos — e das fulguracSes da decisao — mas,
para ela, a morada ainda é o campo perceptivo, na medida que ele contém tudo: natureza e
histéria” [Dupond, 2008, p. 171-2]. Diz Merleau-Ponty: “Simplesmente, no lugar de dizer: se
petcebido e percepcao, eu fago melhor em dizer ser bruto ou selvagem e ‘fundacao’ (S#ftung)”
[idem: MBN VIII-2, 318]. No caso, diz ele, trata-se de dar a percep¢ao uma outra leitura que

aquela comumente admitida pela filosofia da consciéncia.
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A fundagio aqui refere-se a “fundacdo do ser”. Sua vocacio ¢é estabelecer uma
“racionalidade”, a saber, aquela que nos permite “assumir nossa propria histéria” [Dupond,
2010, p. 37: PP XV]. Na fundagao, juntam-se o fundante e o fundado: a natureza, enquanto
base ontoldgica, “funda” a historia e a cultura. A percepg¢ao visual funda a visdo, quer dizer,
“a capacidade de formar conjuntos simultaneos”; inversamente, histéria e cultura fundam a
natureza, pois, como ele diz, “a natureza no homem s6 ¢é visivel sempre ja ‘recuperada’ por
uma capacidade de expressdo e de criagao se sentido que depende da histéria e da liberdade”

[Dupond, 2010, p. 37-38].

O conceito de invisivel lembra as vezes de estrutura para o estruturalismo, as vezes o de
inconsciente. Trata-se, segundo Merleau-Ponty, de uma “armadura interior” do sensivel, que
o sensivel tanto mostra como esconde. Mas, diferente das outras categorias, o invisivel para
ele remete a2 uma cavidade ou uma auséncia: “‘o sensivel nao sio somente as coisas, é também
tudo o que ali se desenha, ainda que em negativo, tudo que ali deixa marca, tudo que ali
figura, ainda que a titulo de distancia e como uma certa auséncia” [Dupond, 2010, p. 49: S

217).

O sentido do visivel ¢ invisfvel. “Eu percebo um gesto de célera; o sentido do gesto habita o
gesto. Eu nao percebo a célera ou a ameaca como um fato psiquico escondido atras do gesto,
eu leio a célera no gesto. O gesto nao me faz pensar a colera, ele é a propria colera [Dupond,
2008, p. 127-128]. A cdlera é a unidade do visivel, significante precisamente enquanto

unidade, ela é o oco invisivel que da ao visivel sua articulagao [idem)].

A filosofia, para Metleau-Ponty, tem de aceitar ser a apresentagdo (pelo visivel, pela
expressao) daquilo que é inapreensivel (a saber, o préprio Ser) [Dupond, 2010, p. 51]. Por
exemplo, o zero da pressao entre dois solidos que faz com que eles adiram um ao outro; a
luz, a musica, que aparece a nés como isenta de qualquer carne, “um sulco que se traga
magicamente sob nossos olhos, sem que ninguém o tragasse, uma cavidade, um dentro, uma
auséncia, uma negatividade que nao ¢ um nada” [idem: VI 198]. “O invisivel é o transversal,
¢ o0 que nao ¢ ob-jeto, é aquilo que esta entre as palavras, os gestos, a distancia ou o intersticio

[Dupond, 2008, p. 130: MBN VIII-2, 300]
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Detalhamentos

O “ha” heideggeriano. Levinas fala do “il y a”, a0 comentar a filosofia de Heidegger, e
ha um debate se o termo é o mesmo que Heidegger usa, em Ser e fempo, sob a formula “es
gibt”. No inicio desse livro, Heidegger informa como ele quer tratar dos seres e do tempo:
ele ndo diz “o ser ¢”, “o tempo ¢”, mas “ha seres”, “ha tempo”. O “ha”, para ele, ¢ o

acontecimento (Ereignis) ou “evento de apropriagao”, ser enquanto tal ou evento do Ser.

VI. Temporalidade e transcendéncia

Temporalidade ¢ o apice da Fenomenologia da percepcao, o “verdadeiro nome do setr”, pois,
conforme Merleau-Ponty, “nada existe, tudo se temporaliza” [Dupond, 2010, p. 69: PP 383].
Vista desta maneira, a temporalidade demonstra aqui um interessante paralelo com a filosofia
de Heraclito, que, na interpretagao de Marcel Conche, nao cré em deuses, na imortalidade da
alma, nem sequer nas coisas ou nos seres que vemos. Nao existem seres, s6 acontecimentos
e fatos; e o ser “nao passa de uma aparéncia de estabilidade recortada (pela linguagem, pelo
desejo e pela tradicdo) na insubstancialidade do devir” [Marcel Conche apud Comte-

Sponville, 2001, p. 223-224].

Para Heraclito (Fragmento 52), “o tempo é uma crianga que brinca, deslocando os pides, a
realeza de uma crianga”. O set, aqui, ¢ uma fofalidade em movimento, uma totalidade “no tempo”,
e este mostra-se como o brinquedo da crianga, que constroi e destréi constantemente. Damo-
nos conta do tempo, que, enquanto “realeza”, passa indiferente a nds; impressionamo-nos
com ele e voltamos nosso olhar, diz Kostas Axelos, aos instantes do tempo e assim
“dialogamos com ele” [Axelos, 1962, p. 54]. Mas isto é episodico, instantaneo, um flash. Posso
percebé-lo agora mas neste momento seguinte ja nao mais o capto, por isso, os olhos, para
Heraclito, sao as melhores testemunhas. Em verdade, a coisa jamais pode ser efetivamente
apreendida: qualquer captura, apreensao, percepcao da coisa s6 é possivel se eu a detenho, se
a congelo, se eu procedo no sedimento, @ posteriori. E o que Munier chama de “estabilidade

mutante” [cf. Marcondes Filho, 2010a, p. 30].

Para Metleau-Ponty, a subjetividade ¢ o proprio tempo [Dupond, 2010, p. 69], o vinculo entre
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ordem da natureza e ordem da histéria, ou, entre tempo natural e tempo histérico. Ambos
fundam-se reciprocamente, um no outro. Mas nao sao a mesma coisa. O tempo natural, em
verdade, é o “solo” do tempo histérico; e o corpo que percebe é o “lugar de natureza” em
que o tempo natural transforma-se em tempo histérico [idem: PP 227]. Por outro lado, o

tempo natural s6 tem sentido inserido no tempo histoérico, que o percebe e o registra.

A percepgao ¢ constituida por essa duplicidade. Fla ja esta na ordem histérica, mas com o
pé ainda na ordem da natureza. Sua temporalidade, diz Merleau-Ponty, é a de uma pré-
historia: “apesar de niao ser uma historia verdadeira, a percepgao atesta e renova em nés uma
‘pré-histéria™ [Dupond, 2008, p. 207: PP 277 e 293]: “ela faz ressurgir, na retaguarda, no
P pond, > P gir, g )

sentido da multiplicidade, uma temporalidade de ordem vital ou de ordem fisica e, a frente,
no sentido de unidade, uma temporalidade do mundo histérico e da verdade. E, portanto, na

petrcepe¢ao que pode aparecer a esséncia do tempo” [Dupond, 2008, p. 207-208].

Na percepcao, assim, juntam-se essas duas temporalidades. Numa, ela se dispersa numa
ordem vital, noutra, ela opera uma sintese da ordem histérica. O sujeito percepcionante vive,
em verdade, de forma contraditéria, entre duas realidades que se opdem. Em uma ele é
naturante em razao da solidariedade com as ek-stases do tempo, quer dizer, dilacerado ou
disperso por sua propria abertura ao passado e ao futuro, pretende uma eternidade de vida;
noutra, ele é naturado por causa da ferida, dessa deiscéncia, que a agitagao do tempo abre
continuamente nele; aqui ele ‘retoma’ essa agitacao, ele a metamorfoseia efetuando a
passagem de um presente a ou novo presente, sem que a retomada — a efetuagiao — recubra
exatamente essa deiscéncia. Seria uma espécie de tempo natural transparecendo sob o tempo
histérico, “como um ator que se cansa transparecendo sob o personagem” [idem, p. 211]. E
a natureza abrindo-se, através do sujeito percepcionante, a ordem do tempo, mesmo se,

remetido a si mesmo a favor desta abertura, ele desenvolve ai a2 autonomia de uma vida

histérica [idem].

Estando na dependéncia do tempo natural, a subjetividade ¢ naturada, o sujeito que faz ou
efetua o tempo nio o transcende; o tempo ai é naturante, unidade de uma s6 e mesma
efetuagio, presenga do passado e do futuro, “que jorram quando e estendo na diregao deles”

[Dupond, 2008, p. 210], horizonte que vai do protensional e retencional, sem
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descontinuidade. Ao operar com o tempo historico, ao contrario, a subjetividade é naturante.
Considerando o tempo dessa maneira, naturado e naturante deixam de ser opostos e

contraditorios.

A partir da percepgao, meu corpo secreta o tempo [...]J; ele toma posse do tempo, ele faz
existir um passado e um devir para o presente, ele nao é uma coisa, ek fag o tempo em veg de
sofré-lo [Dupond, 2008, p. 208: PP 277, grifo meu]. Eu ndo penso “a passagem do presente a
outro presente(...). Eu ndo sou espectador dela, eu a efetuo, ja estou no presente, como meu
. ’ . < > [P
gesto em sua finalidade, eu sou, eu proprio, o tempo, um tempo que ‘permanece’ € ‘nao

escorre’, nem ‘muda’ como Kant o disse em alguns textos” [idem: PP 481-482].

Merleau-Ponty recusa a metafora do tempo como “um rio que escoa” [Dupond, 2010, p. 70:
PP 470]. O tempo, assim, nao é um atributo exterior, nao é um processo real. O tempo ndo
passa, sequer a nogao de acontecimento esta no mundo objetivo. “O que ndo passa no tempo
¢ a propria passagem do tempo” [PP 484], o recomego, o ritmo ciclico do tempo [Dupond,
2008, p. 211]. O tunico que existe, conforme Merleau-Ponty, é o testemunho de um sujeito
“que vé a coisa passar”. O observador recorta acontecimentos: se ele estd num barco, o
tempo ¢ o desenrolar das paisagens a sua frente. Ou, como diz Chico Buarque, “pra quem
anda na barcaca, tudo passa, s6 o tempo nao” (Xoze da navegacao). O tempo, assim, nasce da
sua relagio com as coisas. Nas proprias coisas, porvir e passado estdo, como visto acima,
numa espécie do que Merleau-Ponty chama de “pré-existéncia e sobrevivéncia eternas”. A
agua que passara por aqui amanha esta, neste momento, na nascente. A que acabou de passar
esta agora no vale. O que temos aqui, entdo, sio apenas “agoras” que nao se sucedem. Para
quem esta na cabeceira do rio, o gelo se desfazendo e tornando-se curso de agua é seu agora,

enquanto para nos isso é futuro [Marcondes Filho, 2010a, p. 180-181].

Em outra metafora, Merleau-Ponty diz que o tempo é um jato d’agua: a 4gua muda mas o
jato permanece, pois a forma se conserva. Algo como a imagem que vai aparecendo numa
revelagao fotografica ou “o tempo em estado puro”, de que falava Proust, quando descreveu
seus personagens no ultimo volume de sua Recherche: as pessoas nao passam de bonecos

“envoltos nas cores imateriais dos anos”, bonecos que personificam o tempo, que,
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originalmente invisivel, deixa de sé-lo quando sai a cata de corpos. O “artista Tempo”

interpreta os modelos tornando-os reconheciveis em seu envelhecimento [conf. Marcondes

Filho, 2016, Cap. 3].

E nesse sentido que ele interpreta a metafora do rio de Heraclito: o rio ndo escoa mas

permanece uno ¢ 0 mesmo.

Detalhamentos

Sobre o tempo em Alice no Pais das Maravilhas. O Chapeleiro havia perguntado a Alice por que o
corvo se parece com uma escrivaninha. Alice ndo encontra a resposta e desiste. Mas nem ele, nem
Lebre de Margo sabiam a resposta. Alice se irrita ¢ pondera que devia ter mais o que fazer do que
“gastar o tempo” com adivinhas. Mas o Chapeleiro lhe diz: “Se vocé conhecesse o Tempo tdo bem
quanto eu conheco, nio falaria em gasta-lo como se ele fosse uma coisa. Efe ¢ alguém. Vocé jamais
falou com o tempo!”. Alice acha que nio, mas diz que tem que marcar o tempo quando ouve musica.
“Ah! Olhe af 0 motivo”, continua o Chapeleiro, “O Tempo nio suporta ser marcado como se fosse
gado. Mas, se vocé vivesse com ele em boas pazes, ele faria qualquer coisa que vocé quisesse com o
relégio. Por exemplo: vamos dizer que fossem nove horas da manhi, que ¢ hora de estudar. Vocé
teria apenas que insinuar alguma coisa no ouvido do Tempo, e o ponteiro correria num piscar de
olhos: uma hora e meia, hora do almog¢o” [Carroll, 1864, p. 88, grifos nossos|. Mais adiante, o
Chapeleiro disse que teve uma briga em margo passado com o Tempo, durante o concerto que a
Rainha de Copas havia dado, onde ele teria que cantar. Mal ele tinha acabado o primeiro verso da
cangio, a Rainha saltou e vociferou: “Ele estd aqui matando o tempo! Cortem-lhe a cabegal” E desde
entio, lamentou o Chapeleiro, “ele ndo faz nada mais que eu peco. E sempre seis horas da tarde”. Por
isso hd tantas xicaras na mesa, constatou Alice. “Sim, suspirou o Chapeleiro, esta sempre na hora do
chd e nio temos tempo para lavar a louca entre um cha e outro” [Carroll, idem, pp. 85-92, Cap. 7,

“Um cha bastante louco™].
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PARTE IIT - SAINDO DOS TRILHOS COM WHITEHEAD".
COMO PRATICAR UMA AVENTURA ESTRANHA ESTUDANDO
COMUNICACAO.

1. A filosofia do organismo: o afeto que antecede a percepgao

Pelo modo de pensar whiteheadiano, o real é composto de entidades atnais (ou ocasides atuais)
e de obyjetos eternos. Entidades atuais sdo as realidades a partir das quais o mundo é constituido;
sdo as coisas reais ultimas que o compoem. Nada existe além das entidades atuais. Elas sao
tudo no mundo, a0 mesmo tempo que sao processos (¢ o sentido da palavra ocasido: o processo
pelo qual “algo se torna”) e seu ser se constitui pelo devir. Elas passam de uma nao existéncia
a “existéncia em ato”, e isso acontece numa espessura temporal, com comego e fim. Elas sao
“vitalizadas” pelos dados que captam do exterior. Associadas, as entidades atuais constituem
um acontecimento ou uma sociedade. Ao morrerem, tornam-se dados a serem apropriados por
outra entidade ou ocasido atual. A génese dos processos é atribuida ao fenomeno da

concrescéncia, em que multiplos disjuntivos constituem uma unidade conjuntiva.

Para Whitehead, o afeto precede a cognicao. Aquilo que para Kant era secundario, a saber, a
estética, tera, para ele, o enfoque principal. Uma “Critica do sentimento puro” deveria estar
a frente da Critica da razao pura ou da Critica da razao pratica. O sentimento vem antes do
entendimento. Ele é algo como a deiscéncia de Merleau-Ponty, um “abrir-se para fora”,
contato com o inesperado, o estranho, o inusitado, que jamais nos traz algo que ja sabfamos.
Por isso, ndo se trata de cognicao nem de hermenéutica, cuja intengao é a de tornar conhecido
o desconhecido, tomando como pressuposto que a coisa que se buscava conhecer ja existia
anteriormente em noés. Junto com a arte, a filosofia também tem condi¢oes de despertar o
individuo de seu torpor, permitindo-lhe vivenciar o ‘“choque de tons afetivos”, essa

experiéncia penosa que o faz dar um salto para frente. Nesse aspecto, o sentimento realiza

2 A citacSes de obras de Alfred Whitehead, a partir do Dicionario de Didier Debaise, vém caracterizadas por
maidsculas, do tipo “PR”, “CN”, “AI”, e encontram-se mencionadas no final, em Bibliografia, com a
devida numeragao de pagina.
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um Acontecimento, no sentido que os filésofos — nao os tedricos da comunicacao - dao a

esse termo.

Temos contato afetivo com o mundo exterior. Eu me torno diferente. Este tornar-se envolve a
constitui¢ao de um espaco e de um tempo. A localizagdao espacial e a sequéncia temporal nos
indicam os caminhos que nos vao permitir receber os dados do mundo. Ou seja, o tempo
nao se fixa a priori, como tampouco o espaco. Eles sio construgoes que dirigem a

experiéncia.

Assim, como bom construtivista, Whitehead procura encontrar mas recusa-se a compreender.
Seus conceitos nao tém nenhum sentido independentemente de seu funcionamento pratico,
que ¢ o de permitir, conforme Isabelle Stengers, “a cada encontro, a cada coisa, a cada modo
de existéncia ganhar o poder de obrigar a sentir e a pensar” [Stengers, 2002, p. 34]. "Deixar
Whitehead falar mais longamente, é de fato se expor a que ele o engane, fazendo sair do
trilho o trem ordenado de uma explicacio para um horizonte aparentemente incongruente"
[idem, p. 110]. E isso é exatamente o que acontece com os estudantes, continua ela, quando

um curso desperta seu pensamento.

De fato, o préoprio Whitehead participava desse processo criativo na Academia, correndo o
risco de praticar um “pensamento em tempo real”, recriando a cada passo o sentido ou a
necessidade do passo seguinte [Stengers, 2002, p. 110]. Esse carater metapérico de seu
pensamento é confirmado por Isabelle Stengers, quando ela propria aceita embarcar nessa
empreitada, nessa “aventura estranha”, que provoca a perda do chio e a experimentagao de
13 . . . .

uma maneira de pensar que leva ao seu mais alto grau, para fazer convergirem liberdade e

pressao, audacia e obrigagao [idem, p. 111].
2. A concrescéncia
As coisas se realizam na forma de processo, em que varias entidades tornam-se uma s6, de uma

pluralidade disjuntiva chega-se a uma unidade conjuntiva, configurando um #ovo. A entidade

final é o “elemento divino do mundo™: através dele, aquilo que era disjuncdo estéril e
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ineficiente de potencialidades abstratas alcanga, de maneira decisiva, a conjungao eficiente de

uma realiza¢do ideal [Debaise, 2007, p. 41: PR, p. 98].

Trata-se da concrescéncia, 6rgios seriam como concrescéncia de células, o exército,
concrescéncia de soldados. Novo é um “novo ser conjunto”, jamais algo que ja aconteceu e
jamais algo que se repetird. O mundo nio é o mesmo duas vezes, diz Whitehead. Nao
obstante, a novidade tampouco ¢é absoluta, trata-se sempre de uma recomposi¢do com
elementos dados, tal qual metaforicamente pode-se dizer de um caleidoscépio. Nao ha um
comego, nada existe a partir do nada, assim como nada desaparece no universo: antigas

existéncias sao engajadas no interior de novos devires [Debaise, 2007, p. 26-27].

Toda criagdo é conjun¢ao onde novas composigoes surgem a partir das antigas. E a forma
de operacao ¢ por meio da publicidade: criagao ¢ a publicidade de coisas multiplas rebatendo
na esfera individual privada [Debaise, 2007, p. 65: PR, p. 257] e tem carater circular: da esfera
individual privada, ela rebate para a publicidade do individuo objetivado. Neste ultimo caso,
operando como causa eficiente, em que uma coisa se atualiza na outra, se atrela nela,
funcionando como um causador externo que intervém (diferente do primeiro — coisas

multiplas rebatendo sobre o individual - em que domina a cazusa final, ideal).

As entidades “preendem” aquilo que é emitido como publicidade, como dado. Elas o
assimilam. O processo todo ¢ uma sucessao de fases. Novas preensoes surgem por integracao
de preensoes surgidas em fases anteriores. A incorporagao dessas antigas preensoes se da por
heran¢a, em que um objeto persiste no tempo e retém certa identidade gragas ao carater

genético herdado em ocasides atuais [Shaviro, 2012, p. 30].

A entidade atual preende, integra, tece ligagdes com o conjunto do universo; animada por
um “principio de inquietude”, que a faz estar sempre projetada para além de seu estado atual
[Debaise, 2007, p. 67], ela incorpora multiplos, mesmo que diferentes. No fim, hda uma
consecucdo do processo de concrescéncia, que Whitehead chama de “satisfagdo integral
determinada”, quando ela se realiza plenamente, quando ela “se torna a#s” [idem, p. 67]. (O

modelo, evidentemente, é o da metafisica aristotélica, segundo a qual o ser ndo existe somente
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em ato, em coisa finalizada, mas também naquilo que pode vir a ser um ato, a saber, em

poténcia).

Dessa forma, a entidade nao ¢ mais sujeito do devir, ela realizou sua vida. E agora nova
entidade disjuntivamente situada no meio da pluralidade que ela sintetiza [Debaise, 2007, p.
26-72: PR, p. 73]. Integrando tudo o que existe, o universo torna-se elemento de sua
constituicao; ela é as duas coisas: ser-conjunto de uma pluralidade de entidades que ela
encontra e uma das entidades atuais no seio da pluralidade disjuntiva, que ela deixa [idem)].

Parte do conjunto e elemento disjunto.

No fato de incorporar multiplos e diferentes, também aqui ha uma semelhanga com Merleau-
Ponty, visto que a nova harmonia que se cria nao dissolve as dissonancias e as oposi¢des sio
convertidas em contrastes. Mais além, ao estilo da carne do meu corpo integrada na carne
do mundo, e sendo uma coisa s6, Whitehead diz que nosso corpo ganha os louros da
ambiguidade: “as vezes, trato meu corpo como uma simples parte da natureza exterior; as

vezes, a0 contrario, eu o penso como meu’ [Stengers, 2002, p. 99: PAF, p. 153].

Quando fala do rosto, dizendo que ¢ a “expressio de um mundo possivel”, lembra-nos de
Levinas. Mais ainda, o coloca como o eixo da propria possibilidade de comunicagao: “A
expressao do rosto do outro coloca a questao da emogao: nao aquilo que eu percebo mas

como aquilo que eu percebo me afeta [Stengers, 2002, p. 129, grifo nosso].

A entidade é, a um sé tempo, sujeito e objeto. Ou, como diz Whitehead, sujeito e superjecto.
Ou ainda, um estado e um desejo. Ja, no momento da finalizagao, esse desejo ou ambicao
identificam-se totalmente com seu set, sao sua identidade, “um ponto de perspectiva sobre
o universo que nao mudard mais” [Debaise, 2007, p. 67]. Os tracos hegelianos nessa

constru¢ao sao inegaveis.

3. Sujeito, superjecto, sentires e preensio

A filosofia de Whitehead é a do organismo. Ela difere da filosofia idealista no fato de, por

exemplo, no cartesianismo o sujeito ctriar O pensamento, enquanto que, para ele, ¢ o
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pensamento que cria o pensador. Se, para Kant, o mundo emerge do sujeito, em Whitehead,
o sujeito emerge do mundo. As operagoes de um organismo sio dirigidas a partir de
organismos antecedentes para um organismo imediato, aqueles encaminham coisas multiplas
na constitui¢ao de um s6 superjecto [Debaise, 2007, p. 66]. Um sujeito realiza experiéncias,
isso nao lhe ¢ vetado; mas ele é também superjecto das experiéncias. Ele ¢ as duas coisas,
estando sempre aquém e além de sua identidade. E a inadequagio é produzida por seu desejo
ou ambicdo imanentes, “a meta subjetiva que o anima’: o essencial “para a doutrina
metafisica da filosofia do organismo ¢é que a nogao de uma entidade atual como sujeito nao

mutante da mudangca seja completamente abandonada” [Debaise, 2007, p. 77-78: PR, p. 83].

Por isso, a férmula sujeito-predicado ¢é equivocada. Ela esta baseada num principio
espinozista de que uma substancia fundamental permanece a mesma enquanto qualidades
secundarias, seus “modos”, lhe siao atribuidos e sio traduzidos como “afeccdes”. Ao
contrario, diz ele, ndo ha essa substancia inalterada mas apenas os modos; somos todos
somente modos, variaveis conforme as situagoes. O sujeito, cf. Debaise, ndo tem nada a ver
com alguém adequado, completo, autbnomo mas com alguém tensionado, projetado além de

st mesmo [p. 77-78].

Um ser se caracteriza pelos seus sentires. Sujeito ¢ aquele que sente, o senciente. Entidades
atuais sao sujeitos quando demonstram afirmagao e gozo de si. Os sentires sao orientados e
integrados num desejo ou ambicao subjetiva, esta ¢ sua causa final. Para chegar a ela, a causa
final do devir de uma entidade atual, parte-se da poténcia para o ato, movido por uma forca

externa, o proprio ato de sentir, enquanto causa eficiente.

O sentir, para o sujeito, é vivenciado na forma do preender: eu sou o mesmo, mantenho meu
carater apenas se continuar a apanhar a heranga do passado [Shaviro, 2012, p. 30]. Isso
também o fazem as pedras e as plantas. A diferenca ¢ que acolho a heranca do passado num

nfvel mais alto e mais reflexivo do que elas [idem].

Whitehead cria o conceito de preensao para evitar o uso do termo percepedo, para ele ainda

muito carregado de antropomorfismo; ele rejeita, igualmente, o conceito de mentalidade, que

<

o aproximaria ao cartesianismo. Preensao lembra a idéia do “universo que fotografa”, de
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Bergson. Para este, tudo percepciona: as moléculas, as estrelas, a natureza, os seres vivos. Ha
um fotografar permanente de tudo sobre tudo, um fotografar sem assentamento na pelicula,
sem registro em arquivo e sem memoria. Também Merleau-Ponty abandonou o termo
percepeao na dltima fase de sua produgao intelectual, optando, alternativamente, pelo termo

“experiéncia”.

Os seres sdo, em principio, preensao. Eles preendem o tempo todo. Mas nio preendem igual.
Os data iniciais e o nexo entre eles podem ter servido a outros sentimentos com outros
sujeitos, diz Shaviro, mas a forma subjetiva é novidade imediata: é como aquele sujeito esta
sentindo o datum objetivo [Sharivo, 2012, p. 56]. Nenhum sujeito sente o datum da mesma

forma que outro, novidade ¢ fun¢ao da “maneira” e nao da esséncia [idem)].

Isso nos remete a questio que nos interessa mais diretamente, a saber, como sentimos o
mundo que nos emite continuamente sinais? Como esses sinais sio vivenciados
internamente, quando nos voltamos a eles? Que efeitos exercem sobre n6s? Nao exatamente
como repercutem do ponto de vista de nossas reagoes fisicas, neurologicas, racionalmente
cognitivas, como propos William James, no classico O gue ¢ emogao? Nada disso. Antes, como
interferem nas questdes existenciais, na nossa sensibilidade para o mundo, no nosso

posicionamento diante do outro e do universo ao redot.

Sujeitos preendem de um objeto que provoca alguma atividade neles. Por esta atividade, uma
entidade atual se realiza, efetua sua concre¢ao. Com a preensio, o sujeito torna-se devir. Ele
preende dados de outras entidades, preende - enquanto vivo - o morto que esta ai. Quando
eu passo, em Londres, pela Agulha de Cleopatra, eu a preendo. Diz Whitehead, que af eu me
renovo a mim mesmo, preendendo o que eu era um minuto atras [idem, p. 80]. A terra
preende o sol, a pedra preende a terra para onde ela cai. A Agulha preende tudo que esta a

seu redoft.

Mas o ponto de vista ndo pertence a nds, SOmos apenas seus ocupantes eventuais. Para ele, a
coisa ocupa vocé mais do que vocé, a coisa. Conforme, Stengers, ndo é vocé que decide a
variacao de seus pontos de vista mas algo que lhe acomete e que vocé interpreta de um modo

ou de outro. “Aquilo que ‘sabemos instintivamente’ nao ¢ porque nossa consciéncia possui
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um ponto de vista, a0 contrario, o ‘aqui’ deste ponto de vista é [que é| nosso” [bien plutit que

le « ici » de ce point de vue est notre, Stengers, 2002, p. 82].

E a preensdao nao ¢ a mesma para todos os seres. Um coelho vira a cabega na dire¢ao de um
barulho, ele explora sua significacio. Também abelhas exploram o ambiente, mas de forma
diferente. A hesitagdao se da também para o carrapato, a formiga e a aranha. Mas nao para

com a urtiga e o reseda [idem, p. 45].

Detalhamentos

Em relagio a diferenca entre a forma de ver o Acontecimento para os filoésofos e para os teéricos da

comunicag¢io, consultar Marcondes Filho, 2014, Cap. 4.

Ser sd ¢é ser “em sitnacdo”. Em Heidegger, Ser ndo é “simples presenca”, ele estd mergulhado numa
situacdo, ele ¢ um ser “para o qual as coisas estdo presentes”. Vejamos como isso se exemplifica na inser¢ao
que faz Heidegger de um simples objeto, uma moringa, na roda do mundo. No ensaio “A coisa”, Heidegger diz
que para a fisica, por exemplo, a2 moringa ndo existe, mas apenas aquilo que a representa¢ao admite como objeto
possivel (como ente). E como o vinho, néo passa de um simples liquido. O “ser” dessas coisas jamais aparece.
Ora, mas a moringa nao ¢ apenas este objeto de tal formato, feito de tal material, ele é algo com capacidade
para reter e despejar. Nela, como no vinho, esta presente também o céu e a terra (a 4gua vem da terra, atravessa
as rochas, recebe do céu a chuva e o orvalho). O vinho é também bebida do sacrificio, da oferenda, nele deuses
e mortais permanecem presentes. O ser da moringa (como do vinho) ¢é esse reunir, que ja ndo é apenas uma
coisa (Sache) mas algo mais (um Ding). Na lingua alema, o termo Sache soa mais imediato e concreto que o termo
Ding, ambos sin6nimos de “coisa”. Como Ding, a coisa desdobra seu ser. Uma coisa como uma moringa reune
a um s6 tempo o céu, a terra, os deuses e os mortais, sendo que cada um dos quatro remete aos demais, ao
Quadripartido. Por exemplo, a terra alimenta, cercando com sua protecdo a dgua, a rocha, a planta e o animal.
O céu sdo as estagoes, 0 sol, a lua e através disso liga-se aos quatro e assim por diante. [Ver, para isso, Heidegger,

1954, p. 194ss]

A “nova harmonia” de W hitehead nao exclui dissondncias. “Negociando com ‘antiteses’ ou ‘autocontradi¢oes
aparentes’, o Deus de Whitehead nem seleciona entre possibilidades alternativas, a maneira da divindade de
Leibniz, nem ‘supera’ as oposi¢coes na direcio de uma unidade mais alta, autorreflexiva e autodiferenciadora, a
maneira do Absoluto de Hegel. Antes, o Deus de Whitehead opera ‘uma virada do pensamento que converte a
oposi¢do em contraste [Shaviro, 2012, p. 26]. Onde o Deus de Leibniz seleciona ‘o melhor dos mundos
possiveis’ excluindo incompossibilidades, o Deus de Whitehead afirma, sem preferéncias ou restricoes, a

‘multiplicidade discordante das coisas atuais™ [idem, ibidem]
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Rosto como mundo possivel. “O rosto do outro nio ganha a palma da ambiguidade, diferentemente do
nosso corpo, mas [a palma] da dupla especializagio, a mais extrema, ¢ o objeto por exceléncia e é também a

expressio de um mundo possivel, um mundo em unissono no qual realizamos o devir [Stengers, 2002, p. 100]

Entidade como um estado e um desejo. Didier Debaise diz: “L’entité était a la foi sujet et superject, état et
visée...”. A palavra visée que dizer “ato de dirigir a vista, o olhar, a uma meta”. No sentido figurado, zisée pode
ser a dire¢do do espirito a uma meta, a um objetivo que se propde, portanto, também: ambicio, desejo, intengao.

[Cf. Dicionario Petit Robert].

Resumo basico do processo, para Whitehead. “1.’¢tre est le devenir. Mais comment opeére le devenir? Clest
une opération que Whitehead appelle de prébension : d‘essence d‘une entité actuelle consiste seulement en ce
quelle est une chose qui préhende » [PR,100]. Elle s‘approprie, durant ce processus, l‘ensemble des autres
entités actuelles déja existantes; elle les fait siennes, les incorpore. Celles-ci deviennent alors ses données ou
ses composantes, le matériau dont la nouvelle entité est faite. C'est l‘appropriation continue « du mort [les
anciennes entités actuelles] par le vivant [la nouvelle entité actuelle] » [PR,41]. La nouveauté intégre les existences
anciennes. Au terme de ce processos dintégration, l‘entité est « reliée de maniere parfaitement définie a chaque
¢élément de I‘univers» [PR,100]; elle atteint sa satisfaction qui est aussi la fin du processus, la fin de son devenir.
Elle est 2 ce moment pleinement réalisée, intégrant tout ce qui existe, transformant l‘univers en élément de sa
«propre constitution interne réelle». Lentité est alors «a la fois 1‘étre-ensemble de la pluralité d‘entités qu‘elle
trouve, et I‘une des entités actuelles au sein de la ‘pluralité ‘disjonctive qu‘elle laisse; c’est une nouvelle entité,
disjonctivement parmi la pluralité des entités quelles ynthétise. Plusieurs entités deviennent une, et il y a une
entitéen plus » [PR,73]. Les « actes de devenirs» ne cessent de s‘ajouter les uns aux autre. Rien ne disparait dans
I‘univers, tout est conservé; les existences anciennes sont engagées a l‘intérieur de nouveaux devenirs dont elles

sont les matériaux [Debaise, 2007, 26-27];

Sobre os usos do sentir. Segundo o Dicionario Petit Robert, o verbo francés sentir pode ser traduzido
como: (1) ter sensagdo, percepciao de um objeto; perceber, notar; se dar conta; adivinhar, pressentir; apreciar,
gostar; provar; (2) cheirar, feder; indicar, sugerir; se sentir no ar que...; (3) se dar conta, ter a impressio, se ver

como.

Sobre as quatro causas em Aristiteles. A causa material sio os ingredientes fundamentais que constituem o
mundo. A causa formal é a forma que a coisa toma em oposicdo a matéria inicial, ainda sem forma. Causa eficiente
tem a ver com movimento e repouso. Trata-se da passagem de algo que estd em poténcia para a situacdo “‘em
ato”. Mas, para isso, é preciso que haja a intervenc¢do de uma forma externa, sua causa eficiente, que opera essa
transformacao. Por fim, causa fina/ relaciona-se com a utilidade e responde a pergunta: para que isso serve ou

se a coisa tendeu seu objetivo.
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4. A fenomenologia

Para Kant, o sujeito estético nio compreende nem legisla, apenas sente e responde. Ele nao
impoe suas formas. Antes, ele é znformado pelo mundo externo. Conforme Wallace Stevenes,
“o mundo preenche o ser antes que a mente possa pensar’ [citado por Shaviro, 2012, p. 13].
Logo, ele é contemplativo. Meio pensa, meio é pensado. Algo entre a voz passiva e a voz
ativa. “Voz do meio”, diz Shaviro. Para Kant, ele cita, “ndés nos detemos em nossa
contemplagao do belo porque essa contemplagio reforga-se e reproduz-se a si mesma’”
[Kant, 1987, p. 68]. Shaviro chama a isso “autoafec¢ao curto-circuito’: o sujeito contemplado
perpetuando-se em e para o sujeito contemplante. Ele s6 subsiste “na medida em que ressoa
com os sentimentos inspirados por aquele objeto”. Ele é autoafectado pelo datum que nele

entra [Shaviro, idem)].

A preocupagido de uma fenomenologia whiteheadiana ¢ identificar o gué aprendemos do
mundo e como o aprendemos. Talvez ele pudesse ampliar seu escopo se perguntando “que
transformacoes esses dafa provocam e mimr”, e assim chegarfamos a um interessante dialogo
com o metaporo. Mas ele parece se esquivar disso, ao afirmar que “nao nos ¢é solicitado nos
pronunciarmos sobre a relagao psicoldgica de sujeitos com objetos ou sobre o estatuto de cada um
deles no reino do real” [Debaise, 2007, p. 31: CN, p. 67]. Mas, efetivamente, nao se trata
apenas de uma “relagao psicologica” mas de um estar no mundo continuamente alterado pela
vivéncia de preensoes externas. Ou seja, a questao ¢ antes filosofica e remete diretamente ao

fenémeno da comunicagao, do qual, contudo, ele se esquiva.

A preocupagao de Whitehead ¢ a de que a epistemologia nao caia em uma ontologia, a saber,
na busca da resposta ao “o que ¢ isso?”, “o que isso quer dizer?”. Trés sio os momentos
desse processo. Inicialmente, ha a experiéncia da preensao: o sujeito preende. Depois,
considera-se o datumr; sua conveniéncia (ou nao) em provocar o nascimento da preensio; é
preciso que noés tenhamos um interesse pragmatico nele. Por fim, a forma subjetiva, a
tonalidade afetiva que lhe atribuo, o que determina a eficacia da preensao no momento da
experiéncia; o fato de incorpora-lo como “fato obstinado”, ao qual nao posso fugir [Debaise
2007, p. 47: AL, p. 231]. No processo, ha sempre uma margem de indeterminagao, um espago

para “decisao” com relacdo a “como aquele sujeito sente um datum objetive” [Shaviro, 2012, p. 55,



128

grifo nosso|. Esse é o objeto da nossa fenomenologia da percep¢ao, a saber, a da Nova Teoria

da Comunicagio.

Vista da perspectiva convencional, nenhum dos trés passos tem a ver com a percepgao. O
sujeito que realiza a experiéncia, que preende, é a “nova entidade atual”; o dado, o fato
preendido, ¢ a “antiga entidade atual”. O terceiro momento, o da maneira pela qual a nova

entidade integra a antiga ¢ o objeto desta fenomenologia whiteheadiana.

Se fossemos utiliza-la para estudos comunicacionais, sua fenomenologia se concentraria em
passos similares a nossa. Ela se voltaria a observar um objeto externo, a ver até que ponto
ele provoca em nos, enquanto observadores, um interesse pragmatico, e, no final, o
incorporarfamos simplesmente. No nosso caso, ¢ diferente. N6s nao incorporamos nada.
Tentamos verificar sua capacidade comunicativa, quer dizer, se ele, enquanto acontecimento,
poderia provocar em nés — ou nos demais que da cena participassem — um efeito de ruptura,
quebra de padroes e constituicio de sentido, tornando-o diferente dos fatos triviais nao

comunicacionais, que atuam apenas para nos abastecer com novas informag¢oes do mesmo.

Isabelle Stengers menciona outros trés elementos da captura do espirito pela natureza: a
duragao presente (o quando), o evento percipiente (o0 onde) e o que faz o acontecimento ser
discernido (o como). Tempo, espago e forma. O fato discernido é aquilo do qual tenho
experiéncia na percepgao. A atividade, diz ela, comeca quando, por uma razao ou outra, eu
me interesso por aquilo que eu seleciono [Stengers, 2002, p. 134]. (Nao fica claro, em seu
argumento, por que motivo “selecionar” ja nao ¢é se interessar). Stengers da um exemplo
banal: “Eu sei, que se for a minha janela, eu verei que aqueles que estao rindo continuam sua
conversa, ou se distanciam, e eu sei que se eu estivesse a janela dois minutos atras, teria
assistido seu encontro. De tudo isso, eu tenho a experiéncia pela percep¢ao de sua risada.
Isso acontece porque, ademais, eles nao me causam um sobressalto, como o teria se ouvisse
um rangido de freios desesperados: um dia ou outro, um desses loucos matara nao um gato
mas uma crianc¢a” [Stengers, 2002, p. 60]. Pessoas rindo 14 fora sao sinais. Se eu for a janela
ver, ja se tornam informacao. Eu seleciono este ato e s6 o faco porque atrai meu interesse.
Um sobressalto causado por uma brecada serd um novo sinal que atraira ainda mais minha

atengao. Dal, cairfamos fatalmente em #ossa nogao de informacao: aquilo que eu capturo do
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conjunto de sinalizacées (Whitehead diria o conjunto dos daza) as quais sou submetido pelo

mundo externo.

Uma coisa ¢ a natureza, chamada de “discernavel”; outra, o discernido, aquilo que nos
apreendemos. Um acontecimento por nos discernido estd ligado a outros acontecimentos, é
um “termo” no seio da estrutura maior. Além dele, ha o “fato geral completo”, o discernavel,
que compreende o discernido. Quando se diz que um certo dado “declara”, esta se querendo
dizer que essa declaracio ¢ feita a nods, uma nossa leitura dela da a significagio do
acontecimento — que esta ligada a outros acontecimentos - uma dimensio subjetiva. O
espirito cogniscente seria o responsavel por essa significacao. Mas ha outra leitura possivel.
Ela ¢ fornecida pelo todo. Nesse caso, o verbo disclose [revelar, divulgar] se ligaria a ideia de
que af alguma coisa ¢é revelada na experiéncia além das proprias palavras e das coisas
[Stengers, 2002, p. 61]. Adentramos, assim, ao campo do extralinguistico, das formas
expressivas que se realizam pela vivéncia de todo o fenémeno, no campo do sutil, do discreto,

do sensitivo. Ou, visto de outra perspectiva, a presenga do incorpoéreo dos estoicos.

Para a leitura whiteheadiana de Isabelle Stengers, somos cativados pela aparente simplicidade
do presente, do que estamos vivendo como “agora”. E essa ilusao ¢ ampliada com estados
alterados de consciéncia (intoxicagao, haxixe, etc.) [Stengers 2002, p. 77]. De qualquer forma,
intoxicados ou nao, nossa sensacao subjetiva de tempo permanece a mesma. Ha um presente
especioso (cf. William James, “de bela aparéncia, que parece verdadeiro mas nio ¢”), em que
tudo parece normal, a duragao é estendida, e a série de acontecimentos sucessivos suscetiveis
de serem separados aparecem de modo indiviso. Um numero de presentes sucessivos cresce
no mesmo episodio. E como se a duracio retivesse, nela mesma, a passagem da natureza, diz
Stengers [2002, p. 75]. Mas, com isso, “ficamos na lamina de uma faca” e nao na sela sobre a

qual verfamos as duas dimensoes do tempo [idem].

O presente especioso nao parece ser igual a critica que empreende Bergson ao falar do
“processo cinematografico” de nosso pensamento. Parecem, ao contririo, se oporem.
Bergson reclama que ao vermos fatos encadeados, os interpretamos como desconectados:
em lugar de nos atermos ao agitar do caleidoscopio, preferimos parar nas figuras que se

formam. O presente estendido, especioso, realizaria o contrario. Como nas formas de estados
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alterados de consciéncia, “esticamos” o presente, o vivenciamos de forma expandida. Seria
como que uma deturpagdo da propria duragao. Mas a contradi¢io parece em verdade
aparente. Pois, o deter-se no presente paralisa 0 movimento, a sequéncia inevitavel do devir,
igual a0 mecanismo cinematografico. Ambas sao reagGes contra a inexorabilidade da

mudanca.

Datum ou dado € o que ¢ apreendido por uma entidade atual, aquilo que é o objeto de seu
sentir. Ele é tanto o material da entidade atual quanto o que orienta a criatividade dessa
entidade. Por exemplo, é um sinal fisico de luz, a0 mesmo tempo que a sensagao de frescor
de um novo dia que nasce. Entidades atuais sao regidas pelos dafa. Estes impoem os limites

ao sentir, que nao poderao ser transgredidos.

Vimos acima que no final do processo de concrescéncia, a entidade atual, atingindo sua
satisfagdo, morre ou “torna-se disjunta”. A disjun¢dao é o destino dos devires. A entidade
atual, nao mais animada pela vida de uma “meta subjetiva”, que a levava — enquanto
superjecto - para além dela mesma, se disjunta. Mas a morte esta longe de ser
desaparecimento. Objetivamente, as entidades atuais sio imortais. Ela morre como “sujeito
do devir”, mas, enquanto objeto, enquanto datum, ela adquire imortalidade. A passagem de
sujeito a objeto é o acesso a forma imortal [Debaise, 2007, p. 39]. Mas, mesmo essa
imortalidade nao significa que ela tenha duragdo infinita, como supde o pensamento

metafisico, mas o fato de poder ser sempre retomada.

O que morre, para a percepgao, ¢ o mundo do revelado na apresentagao imediata, aquele que
brilha com nuances, “fugitivas, intrinsecamente desprovidas de significagao” [Idem, p. 40]. O
que permanece é o mundo revelado pela for¢a externa de uma causa eficiente, que torna
poténcia em ato, que atrela uma coisa a coisa seguinte, em que cada evento ressoa sua

individualidade sobre as etapas do devir [Idem)].

Detalhamento

U agente adnaneiro vé um passageiro suspeito. E em outro nivel que ele percebe a frande. “O agente da aduana
discerne - ¢ seu trabalho - o viajante enquanto eventual portador de mercadorias suscetiveis de serem taxadas,

mas ele sabe, também, que quanto ele faz sua pergunta, a declaragao que ele antecipa nao definira o viajante
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[dessa maneira]. O que ele deve discernir poderia, alids, e podera — logo que o viajante fraudulento se juntar a
sua familia ou a seus cumplices — se declarar por meio de uma modalidade muito diferente: [com um] “Ufal...”.
O acontecimento aqui € a chegada do viajante. Ele ¢ discernido como “agente vé chegando um passageiro que
pode ter qualquer coisa a declarar”. Esse acontecimento, contudo, esta ligado a outros acontecimentos que nao

se declaram, a ndo ser no modo discernavel [Stengers, 2002, p. 61-61].

5. Entidades atuais, objetos eternos e acontecimentos

Gilles Deleuze chamava de singularidade aquilo que seria pré-individual, nio pessoal, a-
conceitual. E um neutro. Para Shaviro é o ponto de inflexio ou de transformacio continua
[2012, p. 19]. Algo parecido é o conceito de entidade atual para Whitehead: individualidade
nua a qual os procedimentos do pensamento determinam secundariamente as propriedades
e as relagoes [Stengers, 2002, p. 58]. Cada entidade atual cria-se a si mesma por um processo
de decisao, aceitando uns dados, rejeitando outros, selecionando diversas potencialidades

oferecidas pelos objetos eternos.

Em Whitehead, a entidade atual ndo tem determinagdao propria. Sua determinagao ¢ dada
pela forma como a potencialidade de um objeto eterno ingressa nela. Entidades atuais sao
“coisas que preendem”. Elas se apropriam do conjunto de outras entidades atuais ja
existentes e as fazem suas, as incorporam [Debaise, 2007, p. 26-27: PR, p. 100; PR: p. 342], e
isso passa a ser “‘seus dados”. Por surgirem a partir dos dados, elas sao “experiéncias em ato”.

Elas herdam dados de ocasioes passadas mas sempre introduzem algo de novo no mundo.

As entidades atuais podem ser formais e objetivas. O sol que esta no céu ¢ o sol formal mas
o que existe no entendimento, enquanto ideia percebida, é o sol objetivo. Quando tém uma
existéncia propria, uma significacao por si mesma, elas sao formais; ja, quando tém uma
existéncia externa, quando preendidas por outras entidades, elas sao objetivas [Debaise, 1007,
p. 64]. A diferenca entre formal e objetiva tem a ver com a perspectiva, a partir dela ou em
direcio a ela. Por exemplo, uma entidade observando-se a si mesma, praticando o gozo de
seu proprio modo de ser, sendo sua preensao de tudo que existe, é se/f-enjoyment, realidade

formal; ja, sua existéncia no interior de outra é objetivagdo, realidade objetiva [idem]. A
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primeira, realidade formal, constitui-se de uma vez por todas, é inalteravel. Ja, a segunda, a

objetiva, esta continuamente engajada em novos processos [idem].

Satistacdo e self-enjoyment referem-se a entidades atuais, a atos do devir; evidenciam que todo
devir esta ligado a uma intensidade. A entidade atual “enche-se de mundo” (processo de
intensifica¢do), e, no fim, integra-se a ele [Debaise, 2007, p. 68-69]; mas isso nao se aplica a
uma planta, equivoco de Deleuze, assinalado por Shaviro, pois a planta canta a gléria de Deus
preenchendo-se dela mesma mas nio é uma entidade atual mas uma “sociedade”, um

acontecimento(idem]. Vejamos isso melhor.
6. Acontecimento

Uma pessoa é esmagada no porto de Chelsea. O obelisco de Cledpatra esta no porto de
Charing Cross e eu me encontro com ele. No espectro solar ha nuvens escuras. Em todos os
trés casos trata-se de acontecimentos para Whitehead. Também pedras, piramides, rios sio
acontecimentos. A diferenca é que, no primeiro, ha dados determinados: um lugar, um

horirio, uma caracteristica; nos outros, nao.

Acontecimento ¢ um “estar junto”, é um zexus de ocasides (ou entidades) atuais, contiguas
no espago e no tempo, interrelacionadas em alguma forma determinada num quantum
extensivo [Shaviro, 2012, p. 18]. Nenhum acontecimento se da isoladamente. Nele, as
entidades atuais se associam num processo do tornar-se, que define o proprio nexo. Sao
condensag¢oes e determinagoes da passagen da natureza, isto é, do tipo de percep¢ao que vai
além do que podemos perceber, que é mais vasta, mais ampla, espécie de horizonte que
ultrapassa o objeto de nossa aten¢do [Debaise, 2007, p. 30]. Essas condensagbes siao, do
ponto de vista da percepcao, como os “dados imediatos da consciéncia”, de Bergson: fatores

originarios. Originarios porque vinculados a experiéncia, a percepgao.

O processo do tornar-se, a relagdio com o tempo torna as entidades atuais continuamente
moventes. E aqui que Whitehead refuta a ontologia pelo fato de esta generalizar a percepgao
visual e valorizar a permanéncia das coisas. O ser para a ontologia é o ser percebido em sua

apresentacao imediata, a saber, o ser da presenca aqui e agora, imagem projetada de uma
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experiéncia perceptiva especifica [Debaise, 2007, p. 38]. Em contraposi¢ao, o ser em
Whitehead é um ser da passagem, do movimento, do devir e... da permanéncia [Idem, p. 30]
(Mais uma vez, aqui, os ecos da realizagdo hegeliana do Espirito, ou, se se quiser, do
igualmente hegeliano “fim da semiose”, de Peirce). Mesmo assim, Whitehead usa-se da
categoria bergsoniana de duragao. O mundo se constitui como uma corrente inunterrupta de

acontecimentos que podem ser seccionados em eventos terminados [Idem, p. 34].

A continuidade é sempre produzida. E proviséria. Nada chega ao tornar-se de uma vez para
sempre. Os objetos se recriam e se renovam a si mesmos. A consciéncia reduz-se a sua forma

minima, de “consciéncia sensivel” [Debaise, 2007, p. 30]

Uma ocasido atual nao é um acontecimento, pois este ultimo esta associado a um processo
continuo, ele faz parte de desenvolvimentos maiores e sua identidade é variavel. Ja, a entidade
ou ocasidao atual é todo o inverso disso: nela, em vez de processos lentos tem-se viradas
bruscas, preensoes avulsas e ha uma fixacao de sua identidade no devir. Acontecimentos tém
extensio e¢ podem ser seccionados, entidades atuais sao “preensdes sem partes”, sua

identidade é fixa.

Whitehead tem também uma definicdo prépria para a palavra sociedade. Sociedade pode ser
vista como uma forma de organizagao ou reagrupamento das entidades atuais, quando nao
sao vistas como acontecimento. Em verdade, enquanto “sociedade estruturada”, trata-se
mais de um “ambiente” onde as sociedades subordinadas negociam sua existéncia [Debaise,
2007, p. 35]. Sociedade ¢ uma unido de entidades atuais que ndo ocorre apenas por
contiguidade mas pelo fato de todos os elementos herdarem algo comum. Sio
autossustentaveis e sao tidas como “coisas que persistem”, como, por exemplo, uma pedra,

uma célula, um corpo, que parecem simples mas que, na verdade, sio complexas.

A relagdo entre sociedades e zexus é uma relagio de magnitude. Nexus é a primeira forma de
ordem social surgida das entidades atuais. E ainda um reagrupamento, mas condicio de
existéncia das sociedades. No reagrupamento ha preensdes mutuas, de formas variadas. Ja,
as sociedades implicam, além da heranca de um passado comum, uma nova composi¢ao, a

ordem [Debaise, 2007, p. 71]. Individuos sao, nesse contexto, personagens que representam
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papeis e operacoes repetidas, que praticam uma heranca comum em momentos especificos
de sua historia. Trata-se daquilo que se chamou identidade de uma pedra, uma rocha, uma

célula ou uma pessoa.

7. Objetos eternos

Nio se pode encontrar o vermelho fora dos objetos vermelhos. As cores, as sensagdes tateis
da matéria (lisura, rugosidade), as formas (o cubo, a circunferéncia), os numeros, os tragos
de carater (bravura, covardia), a carga elétrica, a atragdo gravitacional sio todos objetos
eternos. Eles proprios nao dizem nada sobre sua ingressao nas entidades atuais; € a existéncia
deles nelas que os justifica. (Ingressao ¢ o modo como uma potencialidade de um objeto eterno

se realiza numa entidade atual, contribuindo ao carater definido desta).

Eles funcionam como elementos de potencializagdo para o processo do tornar-se dos
elementos atuais. Eles provém as qualidades necessarias, as relagdes que entram nesses

<

objetos: “um objeto eterno sd fem existéncia pela sua insercao no interior de uma entidade atual”
[Debaise, 2007, p. 41-42], ele s6 pode ser encontrado dentro da experiéncia ao ser sentido ou
selecionado pelas ocasides atuais [Shaviro, 2012, p. 39]; na forma de ingressao, ele se introduz
e torna-se elemento na existéncia da entidade [Debaise, 2007, p. 41-42]. Sdo como
“advérbios”, o “como” de sua manifestagao. Da mesma forma que para os estoicos, um
objeto atual s6 se torna temporal sofrendo a participagao das coisas eternas. Ha duas séries
— objetos eternos e elementos atuais - que sao mediadas por algo que combina (a) atualizagio
do que é temporal e (b) intemporalidade do que é potencial. Oferecendo-se para atualizar e

determinar as entidades atuais que os selecionam, esses objetos representam o conceito

estoico da “quase-causa’ [Shaviro, 2012, p. 42].

8. Sobre a percepgio

O conceito whiteheadiano de percep¢ao aproxima-se dos de James, Bergson e Husserl.
Percepg¢ao é uma concrescéncia de sensagoes [Debaise, 2007, p. 12] e a percepgao humana,
um tipo de preensio. Ha duas formas de percepgao: a apresenta¢ao imediata e a da

causalidade eficiente. No primeiro caso, percepciona-se o mundo “tal como ele se apresenta”,
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as sensagdes imediatas sdo projetadas no universo. Esse tipo de percepgao foi visto, no
passado, como o unico modo de percep¢ao [Idem, p. 36-37], a percepgao sensivel,
experiéncia do mundo vivido no instante, sem espessura temporal, mundo como tela para
um espectador desencarnado [idem, p. 37]. Sentem-se qualidades: cores, sons, sabores. Era

do solipsismo. Corpo atual percebendo coisas atuais.

Aqui cabe uma distingao entre diferentes figuras do tempo. “Ao mesmo tempo” nao ¢ igual
a “no mesmo instante”. Simultaneidade é diferente de instantaneidade [CN, p. 56/75].
Instante tem a ver com tempo continuo, decomponivel numa sucessao infinita de instantes.
Trata-se do tempo abstrato de Bergson. Diz Whitehead, que a experiéncia sensivel s6 vé a
natureza em um instante (presente especioso, visto atras), mas, o que a experiéncia sensivel
fornece ao conhecimento é a natureza durante um periodo. O que a experiéncia declara,
complementa Stengers, é uma coisa diferente do instante, ela ¢ vinculada a simultaneidade;
trata-se de algo do qual temos experiéncia na percep¢ao da natureza, que se torna algo
discernivel no “agora”. Nos termos dele, é “uma fatia concreta da natureza, limitada pela
simultaneidade, que ¢ um fator essencial declarado pela experiéncia sensivel” [Stengers, 2002,

p. 66-67: CN, 53/73].

Em Merleau-Ponty, a coincidéncia de linhas intencionais permite a criagao de um sentido, ¢
o “agora” da rede de intengdes. Da mesma forma, Montaigne falava, no final de seus Ensazos,
que viver o momento se opOe a “viver o presente”. A vida, para ele, ndo deve ser uma

travessia. Estica-se o instante para torna-lo extensivel [Jullien, 2004, p. 122].

9. Apreciagio estética

Em principio, nao ha o belo. A beleza nao ¢é propriedade da flor. O sujeito nao conhece a
beleza do objeto, ele o sente sem conhecé-lo. Em verdade, uma flor se adequa a forma como
nos a apreendemos, da mesma maneira que a orquidea se adapta a forma como a vespa a
apreende [Shaviro, 2012, p. 2-3]. A beleza surge quando eu encontro a flor, mas eu nao posso
afastar sua alteridade, pois ¢ ela que “realiza” a beleza da flor, da mesma forma que ¢ a

alteridade que viabiliza a comunicagao em Emmanuel Levinas. Alteridade como algo que me
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provoca, me poe em xeque e, por isso, me invade promovendo as alteracdes em mim. Se eu

afasto a alteridade, “nao acharia mais a flor bela, apenas util” [idem, p. 4-5].

No estudo da percepcao do objeto belo, Whitehead nao se interessa pelo proprio objeto. Ele
nao diz respeito a ele. O que lhe interessa, de fato, é saber como este objeto o afeta [idem, p. 5,
grifo nosso|. Na aprecia¢do do fenomeno do belo, a comunica¢ao niao une aqueles que dela
partilham. Encontramos af um conceito de comunicagio, na verdadeira acep¢ao desse termo,
em sua forma mais radical, como “comunicabilidade sem conteudo” [Shaviro, 2012, idem].
Nesta passagem, contudo, Shaviro esta falando da estética kantiana. Kant ndo se ocupa muito
disso, a acha equivalente a paixao, um sentimento “gratuito, livre, independente de minhas
necessidades”. Ora, mas é al que estd exatamente sua for¢a para arrebatar-nos de nossa
indiferenca diante do mundo. Seguramente, nio se pode por no mesmo plano paixao e
comunicagao, apesar de ambas terem uma relagio, sendo estética, pelo menos fortemente

associada as formas de sentir o outro e o mundo.

Se formos ouvir o que tem a dizer Levinas da paixdo, saberemos que entre paixdo e
comunica¢ao hd um abismo, visto que, apesar de partirem dos mesmos pressupostos -
impacto diante do inesperado, do estranho, do surpreendente; minha abertura a essa nova
experiéncia; capacidade de ela interferir e minhas sensag¢oes, meus desejos, minha vida — a
meta final da paixdo é a fusao dos seres, seu amalgamento reciproco, e a ruptura com a
sociedade maior criando a “sociedade de dois”. Nada mais estranho a comunicag¢ao, que nao
pretende fusdo, apropriagao, negacao de si ou do outro mas apenas uma experiéncia com o
outro que jamais conhecerei e que podera sempre me provocar um reordenamento de mim,

um nova constituicao de sentido.

10. Whitehead e a Nova Teoria

Em sintese, se colocarmos a questao - “em que Whitehead efetivamente confirma ou se opde
20 n0sso conceito de comunicagaor” -, a resposta sera mais no sentido de uma convergéncia

do que da divergéncia.
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A nogao whiteheadiana de processo supoe que as entidades atuais preendem os daza, e estes
passem a fazer parte delas. Para nosso conceito de comunica¢do, os data podem ser
apreendidos mas somente enquanto informa¢ao. A comunica¢do, ao contrario, mantém
intocada a alteridade do outro, eu ndo a incorporo em mim, ele permanece estranho e ¢ isso
que promove minha recomposi¢ao, minha reordenagao a partir dessa confrontagdo com o

outro.

Em segundo lugar, a filosofia do organismo destaca como fato importante saber o gue
apreendemos e como isso se da. Nossa proposta procura ir mais além, querendo conhecer
também as transformacdes promovidas por esse entrechoque de entidades atuais e dados

nos atos sucessivos dos sujeitos e dos superjectos.

Ha, além disso, terceiro ponto, uma grande divergéncia entre os conceitos de acontecimento
e processo. Se formos seguir a concep¢ao de realizacio do Espirito Absoluto, em Hegel,
onde se diz que termina a dialética e que “a historia acaba”, poderemos tender erroneamente
a achar que também em Whitehead ha um ponto final, uma morte real, que seria seu
momento de “satisfagao integral determinada”. Apesar de a entidade atual morrer, sua morte
sera sempre relativa, pois sobrevive como datum em outras entidades atuais. Assim, sua
férmula  movimento-devir-permanéncia poderia ser melhor compreendida como

movimento-devir-reapropria¢ao infinita.

A questao é que, diferente de Hegel, o objeto, uma vez chegada sua “realizagdao”, sofre uma
reapropriagdao, tornando-se dado para outras entidades atuais. O que Whitehead nio
considerou é que ha uma diferenca radical entre vida bioldgica e vida cultural. A vida
biolégica termina, o ser morre, seu corpo se decompde, nao resta mais nada. Jamais sera um
datum para outra entidade atual, pois desaparece sem deixar vestigios. Suas obras, contudo,
nao morrem, sobrevivem a ele e passam a fazer parte de novas entidades atuais, tornando-

se, elas sim, seres culturais com vida.

Apesar dessas divergéncias, as proximidades de Whitehead com a Nova Teoria sdo em maior
numero. Em primeiro lugar, Whitehead d4 mais énfase ao afeto do que a cogni¢ao. Essa

precedéncia é compartilhada por nds, ao sugerirmos que comunicagao ¢ antes de tudo um
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fato estético e é pela estética que se dio as mudangas nas entidades atuais, que somos. O
termo “comunicabilidade sem contetido” ou “comunicabilidade sem consenso”, de Shavitro,
¢é, nesse caso, perfeito, tanto para apreciacio estética, quando para definir a propria
comunicagao. A comunicagao é algo que me abate, que me seduz, que toma posse de mim
sem que eu o tivesse autorizado. O consenso ocorre na minha busca da informacao, nao da

comunicag¢ao, que ¢, por natureza, dissonante do que penso e sinto.

Shaviro fala do “perturbadoramente belo”, do fato de a arte ter condigao de mexer com nossos
estados de alma pela sua propria existéncia. Para Whitehead, nao é a obra que faz isso, nem mesmo
a beleza de uma flor, de uma paisagem, de uma cena ou de uma melodia especialmente tocante.
Essas coisas, para ele, nao sao nada, pois quem produz o belo somos nés. O poeta, diz ele, de fato,
louva-se a si mesmo. Nisso ha uma aproximagao a Martin Buber, para quem a obra de arte é uma
aparicio que surge diante de seu fruidor, exigindo-lhe um poder eficaz. E. o homem que a realiza: se

ele profere a palavra-principio Eu-Tu, brotara a forga eficaz e surgira a obra.

Em segundo lugar, o procedimento de estudo e investigagdao da filosofia do organismo é
constituido a partir do interesse em encontrar as ocorréncias, nao ha necessidade de querer
compreendé-las. Menos ainda, é claro, explici-las). E como ele procede nesse empenho? Sua
férmula ¢ a de despertar o pensamento nos estudantes (Buber diria: “despertar a crisalida”),
fazé-los sair do caminho regulado e instituido, provocar o mal-estar, ou, como diz Isabelle

Stengers, embrenhar-se numa “aventura estranha”, que nos faz perder o chio.

Pois ¢é essa sua qualidade, de nos arrancar de nossas certezas, de nossas posi¢oes assentadas
e petrificadas. Seu “pensamento em tempo real” tem raizes kantianas, algo como o empirismo
transcendental de Deleuze, em que se busca o atingimento da dimensao dos acontecimentos
(na concepeao deleuziana) e nao dos simples fatos mas por meio do exercicio do pensamento

no priprio tempo em que este pensamento se da (Kant).

Pensar dessa maneira, “pensar com Whitehead”, como diz o titulo do livto de Isabelle
Stengers, supoe a ado¢ao do movimento permanente, caro também a Bergson. O mundo
nao é o mesmo duas vezes, nenhuma experiéncia pode ser repetida, nenhuma vivéncia se

compara com outra. Tudo s6 acontece uma Gnica vez.
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Em terceiro lugar, cabe destacar a importancia, igualmente avessa a pesquisa positivista, de
considerar a pertinéncia dos fatores que nao sio mensuraveis, visiveis, localizaveis mas que
interferem no fenémeno. Uma natureza discernavel permeia as relacdes humanas e seus
entrechoques, assim como a dos objetos e de outras entidades atuais. Ela da mostra de sua
presenca sem jamais estar presente de fato. Elementos “eternos” promovem sua ingressao
nos processos e formam sua substancia ativa. Ha algo no belo, mas nao no objeto em si, pois
ele nada é. Interessa, antes, a forma como o objeto nos afeta, e, acima de tudo, como, por
meio de todo esse processo, cria-se efetivamente, a cada momento, o 7ovo nas relagdes que

entidades atuais, objetos eternos, dados, preensdes agem em conjunto atualizando o virtual.

Detalhamentos

Sobre o fim da semiose, em Peirce, ver meu ensaio “Os equivocos de Peirce”, em Marcondes Filho, 2004,

Excurso 3.

Shaviro ¢ a questio da paixio. “E. por isso que a beleza é um engodo, dirigindo-me para fora de mim
mesmo. A experiéncia estética ¢ um tipo de comunicagio sem comunhdo ou sem consenso. Ela pode ser dividida ou
mantida junto, mas sem juntar as partes que a dividem. Isso é assim porque ela é uma ‘comunicabilidade
universal que ndo ¢, de fato, baseada num conceito’ (Kant, 1987, p. 79). Como pura comunicabilidade sem
conteudo, a beleza ¢, portanto, um puro efeito, divorciado de suas causas racionais e materiais. O pintor Francis
Bacon transmite bem esta questao quando ele diz que em suas pinturas do ‘grito humano’, ele ‘pretendeu pintar
o proprio grito mais do que o horror’ que ele provocava. As pinturas dos gritos de Bacon sio
perturbadoramente belas, tudo o que nio hd naquelas situa¢ées as quais eles se referem. Um bom sinénimo
para o desinteresse estético de Kant pode ser a pazxao. O escandalo da paixio ¢ que ela é¢ completamente gratuita:
ela ndo tem fundo, nem ocasido propria. Nesse sentido, ela ¢ inteiramente livre (apesar de eu ndo ser livre a esse
respeito). Paixdo nio tem nada a ver com minhas necessidades atuais, deixa-me sozinho com meu autointeresse
ou com o que ¢ ‘bom para mim’. Ndo parece ser algo meu. Ela me move, me seduz, toma posse de mim [I#
moves me, drives me, takes possession of me], mas a coisa sempre permanece fora de mim, fora do meu controle. F
algo supérfluo e suplementar, mesmo inescapavel. Eu persigo minhas paixées sem considerar meus interesses
e necessidades e mesmo em seu detrimento [Shaviro, 2012, p. 6-7, tradugao minha]. Na nota 4, dessa mesma
passagem ele diz: “a forma definitiva do desinteresse estético ou da paixdo seria a assim chamada “sindrome de
Stendhal”, no qual o encontro com uma bela obra de arte levaria ao desmaio e a alucinagées. [idem)]

O poeta louva-se a si mesmo. “a natureza se vé creditada daquilo que, em verdade, deveria ser reservado a
nés mesmos: a rosa por seu perfume, o rouxinol por seu canto, o sol por seu brilho. Os poetas se enganam
totalmente. Eles devem dirigir seus cantos a si mesmos e deveriam fazer odes de autocongratulagido pelo
esplendor do espirito humano. A natureza é um tema estipido, destituido de sons, odores e cores, [feita]

simplesmente de matéria que se apressa, sem fim, sem significacio [Stengers, 2002, p. 54: SMW, 54/73-74].
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PARTE IV-DE REPENTE, DELEUZE CRUZA COM METAPOROS

1. Da filosofia

O livro de Gilles Deleuze e Félix Guattari, O gue ¢ filosofia? inicia-se separando a filosofia da
contemplagdo, da reflexdo e da comunica¢io [Deleuze & Guattari, 1991, p. 14-15]. Na
primeira, os autores veem a necessidade de um afastamento da fenomenologia husserliana,
em que um dos postulados mais conhecidos é a proposi¢ao de que a consciéncia deva recuar
para aquém do engajamento “e ver o mundo como espetaculo”. Na segunda, uma recusa
aquilo que, por exemplo, para Heidegger marca o que seria a filosofia e, para Kant, como
sendo reflexdo a consciéncia da relagao entre de ideias dadas e nossas diferentes fontes de
conhecimento. Por fim, a terceira, a comunica¢do, sugere um acerto de contas com

Habermas.

E relagio a este ultimo, a argumenta¢ao dos pensadores franceses parece ser a mais débil, a
menos estruturada. Segundo eles, “a filosofia tem horror a discussoes” [p. 40-41]: “as
discussoes, o minimo que se pode dizer, é que elas nao fariam avangar o trabalho, ja que os
interlocutores nunca falam da mesma coisa” [p. 40-41]. Ou seja, de que nao haveria a revisao
de um conceito anteriormente formulado, dando-lhe uma nova versao... Quando um filésofo
critica o outro, dizem eles, “é a partir de problemas e de um plano que ndo eram aqueles do

outro” [idem].

Pode-se considerar esse ponto, como nao considera-lo. As alusoes sao vagas, imprecisas, eles
nao se preocupam em demarcar sobre o qué ou sobre quem estao falando. Filosofos, para
eles, sao a “chaga da filosofia”, pois falam s6 de si mesmos, criticam sem criar, contentam-se
em defender “o que se evanesceu sem saber dar-lhe forcas para retornar a vida” [idem,

ibidem]. Numa alusdo a Nietzsche, eles seriam “animados pelo ressentimento”.

Excluindo essas trés negacoes, para Deleuze e Guattari, filosofar é criar conceitos. Por
exemplo, o conceito de Revolugao Francesa. Ele relaciona-se com seus componentes —
Bastilha, queda da Monarquia, jacobinos, Napoledao - por meio de “zonas de vizinhanc¢a”,

quer dizer, ela os “sobrevoa” [idem, p. 31-32]. E como para os antigos gregos, dizem eles,
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em que o conceito seria antes “um passaro-soliloquio-irdnico que sobrevoava o campo de
batalha das opinides rivais aniquiladas™ [idem, p. 14-15]. O conceito nao pertence a coisa,
antes esta fora dela. E um tipo de incorpéreo, continuam eles, mesmo “se encarnando” nos

corpos. O conceito da revolugdao nao possui energia, é “mera intensidade”.

Depois de Anti-Edjpo, conceitos, para Deleuze e Guattari, passaram a ser agdes [Gil, 2008, p.
207]. “Na légica de Deleuze e Guattari ¢ o movimento que define o conceito. Ele é a instancia que,
no pensamento filoséfico, pelo seu duplo e incessante movimento, deve ser considerado,
antes de mais nada, como um dispositivo dinamico e criador do dinamismo. O conceito é
movimento do pensamento”. |Gil, 2008, p. 209, grifos nossos]; (..) “enquanto 'centro de
vibragoes', emissor e receptor de intensidades ou de particulas intensivas, o conceito é como

uma coisa viva ou um ser vivo [Gil, 2008, p. 208].

Por exemplo, o conceito de passaro. “O conceito de passaro nao esta no seu género ou na
sua espécie, mas na composi¢ao de suas posturas, das suas cores e dos seus cantos: qualquer
coisa de indiscernivel que é menos uma sinestesia do que uma sineidesia” [Deleuze &
Guattari, 1991, p. 32]. E menos um “sentir junto”, planos sensoriais sentindo juntos, que #za
Jforma junta, um aspecto, uma espécie, uma ideia que amarra todos os componentes. Diz Gil,
que as posturas, as cores, os cantos do passaro sao seus componentes. Deles emanam

intensidades, forgas, que fazem mover o conceito [Gil, 2008, p. 205]

Além disso, continuam Deleuze e Guattari, o conceito revela o acontecimento [Deleuze &
Guattari, 1991, p. 32], ¢ algo relacionado a aquele tempo, aquele lugar, aquela circunstancia:
uma “hecceidade”. “De repente, o acontecimento de Outrem, de um rosto...” [idem].
Atuando no sentido de revelar o acontecimento, o conceito ira se referir 2 um momento
especifico de uma coisa ou de um ser, nao se confundindo com estes. Ele convocara algo
novo. O conceito pde em pé um acontecimento que sobrevoa o vivido. Ele corta o
acontecimento e o recorta a sua maneira [idem, p. 46]. Uma filosofia sera tanto maior quanto

mais importantes forem os acontecimentos que seus conceitos “convocam’ [idem].

Numa rapida analogia com a filosofia estoica, o conceito setia o incorporeo que se encarna
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nos corpos, no confronto destes - por exemplo, os elementos constituintes da Revolucao
Francesa - que leva a efetivacao de um fato social ou politico. Desses fatos e das ocorréncias
num tempo determinado ha a produ¢io de um novo atributo nos corpos afetados, um

acontecimento, a Revolugao. E o conceito que a revela.

Sobre o plano de imanéncia

Conceitos relacionam-se com um plano de imanéncia. Enquanto os primeiros interferem na
produgao de acontecimentos, o segundo é o horizonte em que eles ocorrem. Digamos, ¢ o
que vem antes de tudo, o que precede a Revolugao, o palco em que ela se instala, a atmosfera
formada por ideais revolucionarios, discursos inflamados, campanhas iluministas. Os
conceitos “ladrilham” o plano, e este, como se fosse um deserto, espécie de suporte, é um
meio onde eles se distribuem. O plano “assegura o ajuste dos conceitos com conexoes
sempre crescentes” [Deleuze & Guattari, 1991, p. 51-52], quando os conceitos asseguram o
povoamento do plano. Um ¢é maquina abstrata e os outros, pegas dessa mesma maquina

[idem, p. 75].

“Uma crianga vive na imanéncia: quando brinca, ela é o avido que desloca e faz rodar no ar
assobiando. (...) O devir-avido implica uma zona de indiscernibilidade entre a crianga e o
avido, em que qualquer coisa do avido se transfere a crianga e qualquer coisa da crianga se
transfere ao aviao. (...) Na danca, em particular nas dangas em que se atinge o transe (como
nos rituais de possessio ou no sufismo), constréi-se um plano unico de movimento que nio
¢ mais do que o plano de imanéncia: 'fusio do espirito com o corpo' (Cunningham),
impregnacao da consciéncia pelos movimentos do corpo, pertenca de tudo e todos a uma

mesma temporalidade (césmica e nao cronologica) [Gil, 2008, p. 211-212].

Plano de imanéncia é um medium. “E preciso que um 'meio' especial permita o movimento
dos conceitos. Esse meio — que deve ser fluido para deixar circular os conceitos — é o plano
da imanéncia [Gil, 2008, p. 212]. E algo que nos faz lembrar o conceito de £hdra, discutido

por Derrida, como algo inacessivel, impassivel, “amorfo”. Termo aparentado com lugar,

*  Sufismo € misticismo arabico-persa através do qual o espirito humano ¢ visto como emanagao do
divino, ao qual deseja se integrar.
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regido, local e territério, poderia encerrar a idéia de “receptaculo”, mas recebe multiplas
determinagdes, sem possuir de fato nenhuma como propriedade. Khora é a soma daquilo
que vem se inscrever sobre ele, ele nao ¢ assunto, nem suporte presente dessas determinacoes
(Derrida, 1995, p.26). Estranho a qualquer definigao, o termo estaria aberto entre o sensivel
e o inteligivel, sem pertencer a nenhum deles, um espago aparentemente vazio, sem ser
exatamente “o vazio”; espécie de “espago entre dois termos que nao se vé mas que possibilita
sua articulacao”. Em Timeu ja haveria um “precipicio abissal”, um khora, uma “abertura de
um lugar ‘dentro’ do qual tudo viria a0 mesmo tempo tomar lugar e se refletit” (Derrida,

1995, p. 32).

De constituicao “pré-orignaria, antes ¢ fora de toda geragao, khoéra nao tem sequer o sentido
de um passado, de um presente passado” [idem, p. 69]. Trata-se de um cosmos de onde se
extraem as figuras de receptaculo, molde, “mae”, coisas que nao sao, apenas “parecem”, pois
sao “pré-origem”, inseguras, impuras, #do verdadeiras, um discurso inferior a filosofia. Esta, ao
contrario, diz Derrida, fala do pai, do filho, como se um engendrasse o outro. Para isso, este
filésofo sugere voltar a uma pré-origem, voltar a um comeg¢o mais antigo que 0 COmMego, a
um “nascimento do cosmos”, que remonte a necessidade. Essa necessidade, nem criadora
nem criada, “tdo virgem que nao tem nem mais a figura de uma virgem”, esta antes das

oposi¢oes, precede e recebe o efeito, acolhe a imagem das oposicdes, a saber, a filosofia.

Em Deleuze e Guattari, o plano de imanéncia remete também a questdo das epistemes.
Aceitar um outro paradigma filoséfico é considerar que se possa pensar de outra maneira,
que se possa mudar de plano... Para os autores, pode-se desnudar o plano de imanéncia que
um determinado filésofo instaurou, assim como os conceitos que ele criou [Deleuze &
Guattari, 1991, p. 73]. Trata-se, para eles, de conjurar o caos. Produzir uma transcendéncia.

Mas, a0 mesmo tempo e paradoxalmente, combaté-la.

Por exemplo, a fenomenologia. O plano de imanéncia nio comporta uma fenomenologia
como a de Husserl, para quem - segundo os autores - do interior da imanéncia surge um
elemento transcendente. Essa fenomenologia teria sido contaminada pelo universo judaico-
cristao, que teria ocupado o lugar do Logos, onde o mundo englobante (Jaspers) seria o lugar

de onde surgiria essa transcendéncia, assinalando que a transcendéncia libertaria e a
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imanéncia (ou o solipsismo) aprisionaria. Uma libertagao, portanto, acoplada a um plano

outro, que nao o vivencial imediato.

Em realidade, o grande mal-estar que Deleuze sente diante da fenomenologia ¢é o fato de esta
nao se ocupar com o movimento e o devir. A posi¢ao de Husserl ¢ a de simplesmente pleitear
um modo de investigacdo e de conhecimento no qual o pesquisador mantém-se passivo,
observando o espetaculo do mundo a sua volta. Para Husserl, ndo interessa se o mundo gira
e se o observador se transfora a cada novo movimento do mundo. O problema, dizem
Deleuze e Guattari, é que se o movimento é ignorado ou mesmo cessa, a transcendéncia
desce e “se aproveita para ressurgir, erguer-se novamente, reassumir todo o seu relevo” [p.
63-64]. A primeira oposi¢ao contra a fenomenologia, portanto, esta em sua inobservancia do

devir, da transformacio e do movimento.

Mas haveria, para eles, uma transcendéncia “aceitavel”’, que seria aquela que considera que
5 5 5

cada plano de imanéncia nao deva ser o Gnico, o absoluto, o definitivo, mas apenas aquele

que toma conhecimento do caos e se propoe a ordena-lo, “reconstituindo o caos que devia

conjurar. Dizem eles: vocé tem a escolha entre a transcendéncia e o caos...” [p. 68-69].

Tudo muda no Acontecimento

Em se tratando do acontecimento, este pode ser trabalhado de duas formas: como historia
ou como processo no qual nos instalamos. Segundo Charles Péguy, ha duas maneiras de
considerar um acontecimento: passando ao longo dele, recolhendo sua efetuagao na historia,
ou remontando-se a ele, instalando-se nele, “como num devir” [Deleuze & Guattari, 1991,
p. 143]. Essa passagem resume parte substantiva do pensamento de Deleuze, verdadeiro
divisor de aguas. Ela resume a oposicio entre observar e agir, entre ser coadjuvante e ator

principal, entre demarcar um tempo e envolver-se num devir.

Na historia, dizem eles, pode ser que nada mude mas no acontecimento tudo muda “e nds
mudamos no acontecimento’: “nada houve e estivamos num novo povo, num novo mundo,
num novo homem” [idem]. E o caso da revolucao. Seu sucesso, dizem Deleuze e Guattari,

s6 reside nela mesma, nas vibragoes, nos enlaces, nas aberturas que da aos homens no
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momento em que ocorre. Estes compoem “um monumento sempre em devir”. Para eles, a
vitoria de uma revoluc¢ao ¢ algo imanente e se da nas ligagdes que cria entre os homens,
“mesmo que estes nao durem mais do que uma matéria em fusao e deem lugar rapidamente

a divisdo, a traicao” [idem, p. 228].

Ha ainda uma terceira figura, além dos conceitos e do plano de imanéncia, que é a dos
personagens conceituais, intermediarios entre o plano e o conceito. Seriam, por exemplo, Sdcrates,
Dionisio, Zaratustra. Os autores se referem ao Idiota, na acepgao antiga grega, pessoa sem
habilidade profissional, ou entdo, o cidadao privado, individual, que se aparta da vida politica.
Sio as figuras de fundamento da metafisica: Platdo, com sua Repablica, Descartes e as

Meditacoes, Hegel e sua Fenomenologia, Kant e as Criticas.

O personagem conceitual é aquele que faz com que os conceitos se deduzam do plano, ele
“provoca o incorpéreo’: ele cria conceitos sobre o plano, “como para tragar o préprio plano,
mas as duas operagoes nao se confundem no personagem, que se apresenta ele mesmo como
um operador distinto” [Deleuze & Guattari, 1991, p. 99]. Figura por eles mesmos
considerada “misteriosa”, com existéncia fluida, esse personagem parece vir preencher um
vacuo costumeiramente denunciado no modo de pensar dos filosofos em questao, a saber, a
auséncia de qualquer agao individual dos atores, sempre tida como “agenciamentos”, propria
do estruturalismo, mas que se depara com o incomodo surgimento de figuras humanas que

sobressaem dessa formatagao impessoal.

2. Da ciéncia

Se a filosofia trabalha com um plano de imanéncia (ou contingéncia), a ciéncia opera com
um plano de referéncia: ela congela, desacelera, fixa. Sua operagao nao é com conceitos mas
com functivos, que sao os limites que se estabelecem para os fendmenos e processos estudados;
e que sdo as variaveis que se estipulam para os mesmos. Eles acreditam que a intengdo da
ciéncia - de uniformizar os processos observados e estudados, de universalizar, de ir em busca
de uma lei tnica - tenda a convergi-la mais para a religiao do que para a filosofia [Deleuze &
Guattari, 1991, p. 161]. Nao obstante, ciéncia nao se confunde inteiramente com a religiao.

A transcendéncia dilui-se na referéncia, a figura nao pode ter seu uso absoluto, infinito [p.
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161-162].

Da mesma forma, ciéncia separa-se da filosofia. Fung¢ao nao é conceito. No caso deste ultimo,
as variagoes sdo inseparaveis, amarradas todas num s6 e mesmo acontecimento. Institui-se af
uma “razao contingente”. J4, a independéncia das variaveis pertence a fun¢ao; acima dela

encontramos uma “razao necessaria” [p. 162].

Quadro 3

Instancias

Filosofia

pertencimentos a conceitos

Ciéncia

séries de functivos

Sistemas-suporte

plano de imanéncia

plano de referéncia

Quanto as variaveis

variaveis inseparaveis

variaveis independentes

Quando aos agentes

personagens conceituais
enquanto sensibilia* filosoficos,
percebem e sentem os conceitos

observadores  parciais  (ndo
subjetivos): pela percepcdes ou
afeccdes qualificam um estado de
coisas

Modo de proceder extrai, por conceitos, do estado de atualiza, por  fungdes, o
coisas, um acontecimento  acontecimento num estado de
consistente coisas

Modelos gregos Os estoicos: ha uma diferenga Os pré-socraticos: fisica como

entre estados de coisas ou
misturas de corpos (onde se
atualiza o acontecimento) e os
incorporeos (espécie de “fumaga”
dos estados de coisas)

“teoria das misturas e de seus
diferentes tipos”

[Tabela construida conforme indica¢des das paginas anteriores]

*Sensibilia: Placa fotografica, camera, espelho que captam o que ninguém esté 1a para
ver; elas fazem flamejar os sensibilia ndo sentidos [citando Austin, 1962].

A questio que se coloca, entdo, ¢ se ha conciliagao possivel entre os conceitos légico-
cientificos da ciéncia e os conceitos filoséfico-fenomenoldgicos da filosofia. Para tanto,
Deleuze e Guattari sugerem uma “terceira zona”, autbnoma, a dos conceitos nao cientificos, “que
suportamos em doses homeopaticas” [p. 185-186]. Poderiamos ter aqui o que Husserl propos
como ciéncia anexata ou “protogeometria”’, uma ciéncia nem exata como as esséncias ideais,
nem inexata como as coisas sensfveis, mas “anexata e contudo rigorosa”. Nela situa-se o
redondo, esséncia vaga e fluente, diferente da esséncia fixa do circulo, 20 mesmo tempo que

das “coisas arredondadas” [Deleuze & Guattari, 1980, p. 454].
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De qualquer forma, o conceito tem uma personalidade avessa as quantificagdes ou
determinagdes da ciéncia: “nao ha numero, inteiro nem fracionario, para contar as coisas que
apresentam suas propriedades, mas uma cifra que as condensa, lhes acumula os componentes
percorridos e sobrevoados. O conceito é uma forma ou uma forga, jamais uma fungao em
qualquer sentido possivel” [Deleuze e Guattari, 1991, p. 186-187]. O problema da
fenomenologia — e aqui vai a segunda critica deles a ela -, este saber que se pretendia ciéncia
g g >
rigorosa, lutando contra clichés perceptivos e afetivos, o problema dela teria sido o fato de
destacar as percepgoes e as afecgOes - que nos fariam “nascer no mundo nao como bebés ou
como hominideos, mas como seres de direito, cujas proto-opinides seriam as fundac¢des deste
mundo” [p. 193-194] - sem contudo ir a fundo, girando em torno de seu préprio umbigo,
das opinides, sem “atacar a maquina que produz afecgOes e percepgoes” [idem]. Na nossa

leitura: sem atingir o plano de imanéncia.

Em vez disso, ela se centraria no sujeito, em seu “vivido primordial”, sendo a imanéncia
instigada nele mesmo, fato esse que nao teria outro destino senao fazé-lo cair novamente em
opinides que acabavam por reproduzir os mesmos clichés. Tal é o estatuto da opiniao: ela é
recognicao, ou seja, contemplacao, reflexdo, comunicagao. Trata-se de um pensamento que
se molda sobre uma forma de recogni¢ao: eu reconheco uma qualidade na percepg¢ao (eu
contemplo), reconheco um grupo na afeccio (eu reflito), reconheco um rival em outros
grupos e em outras qualidades (eu comunico) [cf. p. 189]. Terfamos reconhecimento, nao
conhecimento. “Evocarfamos a arte mas sem atingir os conceitos capazes de enfrentar o

afecto e o percepto artisticos” [p. 193-194].

A opiniao deve ser transposta, superada para se chegar ao conceito. A filosofia encontra uma
via que conduz ao conceito, dizem Deleuze e Guattari, ela invoca a arte como meio de
aprofundar a opiniao [idem]. Aprofunda-la, descobrindo opinides originarias, ou subverté-la,
pela arte, elevando-a “ao movimento infinito que a substitui precisamente pelo conceito”

[idem].

Trata-se, portanto, de retomar as acepgdes de percepeao e de afec¢ao de Espinoza e de sua

continuacao em Whitehead. Corpos interagem. Isso ja existe nos “observadores parciais”,
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que ndo sio subjetivos, mas sua atualizacdo sé se completa no ser vivo. Essas interagoes
produzem uma sensibilidade, se nao, uma protossensibilidade, uma protoafetividade.
Percepgiao ¢ um estado do corpo quando induzido por outro corpo; afeccio é a passagem desse
estado a um outro, aumentando ou diminuindo a poténcia ou o potencial, sob a agdo de

outros corpos [p. 198].

Ha um caminho do virtual ao atual, daquilo que era mera possibilidade a sua realizacdo
efetiva. A ciéncia caminha nesse sentido. Ela quer unificar o virtual num sistema ordenado
mas, mais do que isso, dizem Deleuze Guattari, ela quer estar proxima ao caos, escavando
suas potencialidades, tentando domestica-lo, indo atras de seu segredo. Na direcao oposta,
vai a filosofia. Ela opera com outro virtual, ja nao mais cadtico mas consistente, constituida
sobre um plano de imanéncia, trata-se do acontecimento [p. 202-203]. Esse virtual
consistente ¢ composto do que eles chamam de entretempos. Algo que escapa a virtualizagao,

que permanece nuam espécie de suspensao.

Os autores falam, também, de um “vapor” que se ergue de tudo que o sujeito pode viver, do
corpo que lhe pertence, dos corpos e objetos que se distinguem do seu, mesmo do campo
fisico-matematico que determina o estado de coisas. Esse vapor, dizem eles, investe o campo
de batalha, a batalha e o ferimento; seriam os componentes ou as varia¢cdes do acontecimento
puro. As alusGes a ele, o continuo atmosférico de expressoes. “Atualizamos ou efetuamos o
acontecimento todas as vezes que o investimos, de bom ou mau grado, num estado de coisas,
mas o contra-efetuamos, cada vez que o abstraimos dos estados de coisas, para liberar seu

conceito” [p. 204].

No exemplo da batalha, cada participante a capta de sua maneira e assim a descreve; nao
obstante, o Acontecimento “sobrevoa” o campo, ele é neutro em relacio a todas as
descricoes da batalha. Ele é uma “verdade eterna”, distinta das diferentes ocorréncias
singulares. Estando acima das ocorréncias, diz Deleuze, em Ldgica do sentido, (1969, pp. 133ss.),
ele ¢ um neutro, uma espécie de verbo no infinitivo. Situa-se num campo transcendental
impessoal e pré-individual, que nada tem a ver com o campo empirico. (cf. Marcondes Filho,

2004, pp. 72-73).
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As ocorréncias singulares podem ser aprisionadas em sua efetuacdio momentanea (quer dizer,
no momento presente em que se encarna no individuo); contudo, uma contraefetuagao libera
o Acontecimento puro outra vez, fazendo sobrevoar, ficar livre. Por isso, Deleuze fala em
acontecimento e “Acontecimento”, sendo este ultimo a instancia de ligagao (ou Uno) em que

todos os acontecimentos se comunicam. Ele é essa passagem de uma dimensao para outra.

3. Da arte

Se os conceitos transbordam as opinides correntes, os afectos, na produgiao estética,
transbordam as afecgdes e as percepgdes comuns. Como na filosofia, a arte “enfrenta o caos”
[Deleuze & Guattari, 1991, p. 87]. Se a filosofia pensa, a arte o faz por afectos e perceptos

[idem], que juntos constituem um bloco de sensagoes.

Diferentemente da percepgao, no percepto algo se autonomiza, se imortaliza. Perceptos
transcendem as percepcles, tornam-se independentes do estado daqueles que os
experimentam. Da mesma forma, os afectos, que deixam de ser sentimentos ou afec¢oes
para transbordar os agentes [idem, p. 212]. Numa proposic¢ao singular dentro do campo da
filosofia, Deleuze e Guattari vao dizer que as sensagdes, 0s perceptos e os afectos sao seres
que valem por si mesmos e excedem qualguer vivido [idem, ibidem]. Nao se trata de algo como os
data de Whitehead, que ao descrever as entidades atuais diz que apds sua realizagdo, elas
morrem e se tornam “dados” para outras entidades atuais. Eu, minha obra, minha atuacio
no mundo, uma vez morto, transformo-me nesses dados que outros se utilizam para realizar

sua concrescéncia e assim por diante.

Para os autores franceses, perceptos e afectos existem na auséncia do homem. A arte seria
“um ser de sensacao e nada mais, existindo em si” [idem, p. 212]. O homem, dizem eles, nao
passa de um composto de perceptos e afectos. Tal acep¢ao vai de encontro a visao de outros
teéricos da estética, que falam de um “encontro feliz” entre um ser percipiente, fruidor,
voltado a0 objeto artistico, e a obra em si, que ele “realiza”. F o caso, por exemplo, de Martin
Buber, para quem “uma forma defronta-se com o homem e anseia tornar-se obra por meio
dele. Ela nao é um produto de seu espirito, mas uma apari¢ao que se apresenta a ele, exigindo-

lhe um poder eficaz. Trata-se de um ato essencial do homem: se ele a realiza, proferindo de
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todo o seu ser a palavra-principio Eu-Tu a forma que lhe aparece, af entio brota a forca

eficaz e a obra surge”. [Conf. Buber, 1923, p. 58].

Ora, a afirmagao de Deleuze e Guattari supde uma magia intrinseca a obra de arte que a
torna fetiche ao ser humano, algo como a aura, que, para Walter Benjamin, ¢ “o aparecimento
unico de algo longinquo, por mais préximo que ele esteja”, e que, por isso, evidentemente,
afasta as pessoas, como na adoragio religiosa. Essa mistica, que Marx denuncia no fetichismo
da mercadoria, seria mera ilusio, a sensa¢ao de que as coisas, por si mesmas, tém esse poder
de encantar, independentemente do esquema ou do contexto acolhedor ou nao de seu
fruidor. Tal afirmacio inviabiliza até mesmo o conceito de comunicagao, visto que acredita
que um mero “emissor” ja seja comunicacao, funcionando independentemente de haver ou

nao quem realize a cadeia comunicacional.

Dizem eles que o artista cria blocos de perceptos e de afectos, mas a unica lei de criagao é a
de que o composto deva ficar em pé sozinho [Deleuze & Guattari, 1991, p. 213]. De fato, o
produto estético, cultural ou artistico, quando dotado de qualidades técnicas suficientes e de
forca expressiva incomum (ou, como falam Deleuze e Guattari: dotado de
“inverossimilhanca geométrica, imperfeicao fisica, anomalia organica”), ganha vida prépria,
torna-se “um ser” ou um dado, na terminologia de Whitehead, que passa a interferir na vida
dos outros, mas, veja-se bem, na medida em que esses outros se apropriem — possam ou
queiram se apropriar — dele. Nesse caso precisamos ser hussetlianos: nao existe a coisa em

si, qualquer coisa s6 existe enquanto percebida (intencionalidade).

Nao obstante, Gilles Deleuze e Félix Guattari, partindo de Espinosa, refutam Husserl nesta
questdo (terceira critica a fenomenologia). Se Husserl dizia que, pela intencionalidade, a
consciéncia dirige-se a coisa e introduz significacao no mundo, Deleuze diz, ao estilo de
Espinosa, que a coisa nao se da no interior do individuo, ¢ desdobramento de algo externo,
do Ser-uno. Nio ¢ a consciéncia que se dirige a coisa mas este algo externo, este Ser-uno, que

se desdobra no individuo e sobre ele. [Cf. Wahl, 1998, p. 133].

Ora, quando Husserl fala que a coisa sé existe se percebida, isso ndo implica, a nosso ver, a

refutagdo da intencionalidade. O que a refuta ¢ dizer que a consciéncia introduz significagao
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no mundo, que seria a segunda parte da logica, um derivativo husserliano de uma afirmacio
original - em verdade, de Berkeley - de que se nés nao nos voltarmos a coisa, ela, por si, ndo
sera nada. Trata-se do perceber, nada foi dito ainda sobre o dar significagio. Uma substancia
material, diz o bispo anglicano, jamais pode ser conhecida em si mesmaj; a inica coisa a que
temos acesso sao as qualidades que se mostram no processo perceptivo. S6 existe, de fato, o
feixe de sensagoes: esse est percipi. B isso vale principalmente para a arte, mas nao s6 para ela,
¢ claro. A parte criticavel em Husserl é o “dotar sentido”, que é construido, evidentemente,
na trama do mundo. Ora, se a coisa nio se da no interior do individuo, sendo desdobramento
externo, a corre¢ao de Merleau-Ponty ao colocar a questao da carne do mundo da conta

plenamente disso.

Diz Merleau-Ponty, que é pela carne do mundo que se pode compreender o corpo proprio
[Dupond, 2008, p. 19], que ha algo como um “envolvimento reciproco”, um zneinander, entre
percipiente e percebido, ndo tendo nenhum dos dois a primazia. A tarefa do pensamento,
continua, nao seria, entao, a de hierarquizar as ordens do Ser, ou derivar e deduzir uns dos

<

outros, mas de pensa-los “uns nos outros”, pensar um tecido conjuntivo que os une, O
entremundo [Dupond, 2008, p. 107-108]. Esse algo externo, Uno-todo de Deleuze é que
parece vit, como deus ex machina, a se desdobrar no individuo e sobre ele. Avant la lettre,
Merleau-Ponty estaria criticando Deleuze, ao dizer que a filosofia ndo pode ser formal, nao
pode chegar ao Ser sem passar pelos seres, pois a prioridade ¢ do mundo percebido sobre as
essencias. Em lugar de dizer ser percebido e percepgao, diz o filésofo, eu fago melhor em
dizer ser bruto ou selvagem e “fundagao” [Merleau-Ponty, MBN VIII-2, p. 318]. (Considere-
se aqui que no termo “fundagao”, em Merleau-Ponty, juntam-se o fundante e o fundado. A
natureza, enquanto base ontologica, “funda” a histéria e a cultura. A percepg¢ao visual funda
a visao, quer dizer, “a capacidade de formar conjuntos simultaneos”; inversamente, historia
e cultura fundam a natureza, pois, como ele diz, “a natureza no homem sé6 ¢ visivel sempre

ja ‘recuperada’ por uma capacidade de expressao e de criagao se sentido que depende da

histéria e da liberdade” [Dupond, 2010, p. 37-38]).

Numa retomada posterior dessa questao, Félix Guattari ira dizer, em seu Caosmose, como
Mikhail Bakhtin “descreve uma transferéncia de subjetivagio que se opera entre o autor € o

contemplador de uma obra — o olhador, no sentido de Marcel Duchamps. Nesse movimento,



153

para ele, o 'consumidor' se torna, de algum modo, cocriador” [Guattari, 1992, p. 25]. E
mesmo, Deleuze, ja tinha falado algo diferente em seu Cinema 11: Imagen-Tempo: “Eisenstein
sempre analisa os quadros de Da Vinci e El Greco como se fossem imagens cinematograficas
(como Elie Faure faz com Tintoreto). Mas as imagens pictoricas nao sao por isso menos
imoveis em si, tanto assim que é o espirito que deve ‘fazer’ o movimento” [Deleuze, 1985, p.
189]. Com efeito, retornamos a Buber. A obra nio se faz sozinha, sem a presenca daquele
que a realiza; sem ele ela ndo ¢ nada, nido existe. Sequer como entidade mistica, nenhum
objeto “fica em pé sozinho”, a nao ser do ponto de vista fisico; jamais metafisico, de sua

intervenc¢ao no mundo.

Sobre 0 vazio da arte

Seguindo em frente, Deleuze e Guattari atribuem outros componentes para a plenitude de
uma obra estética: o ar, o vazio, ja que, para eles, “toda sensa¢io se compdoe com o vazio”.
Uma tela pode ser totalmente preenchida, realizagao do horror vacui, mas, reproduzindo eles
a fala do pintor chinés, “algo s6 ¢ uma obra de arte se guardar vazios suficientes para permitir

que deles saltem cavalos” [Deleuze & Guattari, 1991, p. 214].

Ja vimos isso em Bachelard, Barthes, Bergson, Derrida e outros. Gaston Bachelard, por
exemplo, dizia que o principio do siléncio na poesia é um pensamento escondido, um
pensamento secreto. A auséncia de imagens na literatura e na poesia sugere que o leitor deva
dar um tempo, uma pausa, um break em sua leitura para poder ver as imagens repercutirem.
Necessitamos da parada. Ela é fundamental no processo da comunicagao. Para ele, as mais
belas imagens literarias nao sao compreendidas de uma unica vez, mas se revelam pouco a
pouco num verdadeiro "devir da imaginacao" [Bachelard, 1943, p. 8]. Roland Barthes nos
sugere que ergamos a cabeca, fechemos os olhos e deixemos o detalhe remontar sozinho a
consciéncia afetiva, faca com que a imagem, a cena, o conjunto visual atue por si mesmo,

opere em vocé o impacto [Barthes, 1980, p. 39].

Em Bergson, a possibilidade do saber é fundada antes no vazio e na desordem, quer dizer,
no Nada enquanto captura daquilo que “na obscuridade se esconde atras dos elementos da

curva real” (Bergson, 1934, pp. 148-9). Trata-se do que ele chama de “segunda ilusao tedrica”,
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a saber, o fato de passarmos para a abstragao aquilo que cabe a pratica. Por exemplo, quando
temos uma sucessao fatos, uns seguindo outros, nossa especulagao acredita ver um continuo
permanente, sem considerar que ha um vazio entre eles. Isso pode valer para a pratica mas a
abstracdo ndao pode operar assim, interligando tudo, tapando tocas as brechas. Ela precisa
desse vacuo, desse nada. Por fim, em Derrida: “A filosofia e a cultura quase sempre
instauraram a auséncia no ser humano, que deveria ser superada na perspectiva do tempo
linear - tempo do cristianismo, do capitalismo, do hegelianismo. Desconstruindo a metafisica
da auséncia, Derrida articula, ao contrario, o vazio que nunca deve ser preenchido. Preencher
o vazio significaria o estabelecimento da nova identidade”. [Para esta ultima cita¢ao: Milovic,

2006, p.3]

Sobre 0 material

Perceptos sao distintos de percepgdes, isso ja foi visto acima. Estas remeteriam a um objeto,
assemelham-se a algo, por exemplo, um sorriso numa tela. Esse sorriso é um composto de
materiais — cores, tragos, sombra, luz. Na arte, dizem Deleuze e Guattari, nio deve prevalecer
a semelhanca; se isso ocorre, a sensagao tera se resumido apenas a seu material. Isso remeteria
a um encantamento com o proprio material, com Oleos, metais, texturas, espécie de percepto
e o afecto deles mesmos [cf. Deleuze & Guattari, 1991, p. 215]. Ao contrario, ela deve se

separar do material; é este, diferentemente, que deve entrar na sensagio, no percepto e no afecto.

Sintetizando: “o objetivo da arte, com os meios do material, é arrancar o percepto das
percepgoes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afec¢oes,
como passagem de um estado a um outro. Extrair um bloco de sensagoes, um puro ser de
sensacoes. Para isso, é preciso um método que varie com cada autor e que faga parte da obra:
basta comparar Proust e Pessoa, nos quais a pesquisa da sensacdao, como ser, inventa

procedimentos diferentes [idem, p. 210].

Um composto de sensacdes, assim, nao se confunde com as misturas de materiais. Tal ocorre
também com a literatura, cujo material sao as palavras, dizem eles. Para sair das percepg¢oes
vividas ndo basta o recurso a memoria, convocando antigas percepcoes. Na verdade,

complementam Deleuze e Guattari, a meméria intervém muito pouco na arte. Toda obra de
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arte, para eles, ¢ um monumento mas nio um monumento que comemora um passado mas
um bloco de sensagoes. Memoria sé pode ser usada como “fabulagao”, no sentido que lhe
da Bergson, em Duas fontes da moral e da religiao: como algo que da acréscimo de for¢a ao
individuo, permitindo-lhe ir além de si mesmo, espécie de “garantia extramecancia de éxito”
[Bergson, 1932]. O ato do monumento, assim, nao funciona simplesmente reconstituindo
atos de lembrancga de infancia mas operando com “blocos de infancia”, os devires-criang¢a no

presente.

Literatura, desta forma, nao se faz com percepgoes e afecgoes, lembrangas e arquivos, viagens
e fantasmas, mas com perceptos e afetos. Estes dao aos personagens e as paisagens
“dimensoes de gigantes”, “como se estivessem repletos de uma vida a qual nenhuma
percepeao vivida pode atingir” [Deleuze & Guattari, 1991, p.221], toda fabulagao ¢ fabricagao

de gigantes, complementam eles.

A parte nao humana da subjetividade

O que distingue o percepto da percepgao e o afecto da afecgdao é algo mais do que uma
mudanca de estado, ¢ o que eles chamam de devir nao humano do homem. Quando se faz os
personagens entrarem em devires-animais ou devires-vegetais, tornando-se passaros ou
arvores nao significa exatamente transformar-se no outro mas algo passar de um ao outro
[idem, p. 223-224]. Como a bela Remédios, em Cew anos de solidao, a filha de Arcadio, “a
mulher mais bonita que existiu no mundo” e que virou passaro. Remédios — conta Gabriel
Garcia Marques -, mesmo podendo ter qualquer homem para si, ndo se envolveu com
nenhum dos que a seguiam e dos que morreram por ela. Foi uma garota que cresceu sem
malicias ou pensamentos complexos. Queria apenas viver, comer, dormir. Nao entendia por
que as pessoas complicavam a vida. Achava natural andar nua e ria na cara dos homens que
a pediam em casamento. Um dia ascendeu aos céus... Com isso, Remédios “passa” a passaro,

realiza seu devir-passaro.

Ou entao, como no exemplo de Merleau-Ponty que nos conta o caso da vassoura e do

esquizofrénico, que, a0 ver uma vassoura perto da janela, sente que ela se aproxima dele e
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entra na sua cabec¢a [Dupond, 2010, p. 41]. Algo da vassoura passa nele, ¢ o devir-vassoura

do esquizofrénico.

Conforme Deleuze e Guattari, um artista sempre acrescenta novas variedades ao mundo e a
arte seria, para eles, a linguagem das sensagdes, que a arte faz entrar nas palavras, nas cores,
nos sons e nas pedras [Deleuze & Guattari, 1991, p. 227]. Ao escrever, o escritor torce a
linguagem, a faz vibrar, abracar, fender para arrancar o percepto das percepgdes, o afecto das

afec¢oes, a sensagao das opinides [idem].

Trata-se de arrancar o bloco de sensag¢oes de um texto trivial para torna-lo uma grande obra
literaria ou de injetar a sensagao no texto para obter o mesmo resultado? Nao fica claro como
se da essa segunda possibilidade, de a sensacao “entrar” no material, espécie de “dotagao de

vida” a algo inerte, sopro divino que recai sobre aquilo que eu modestamente produzo.

Contra Merlean-Ponty

Enquanto, na filosofia, o acontecimento sempre se esquiva, sobrevoa, tornando-se
heterogéneo as suas efetuagoes, agindo como um virtual atualizado, na arte, alguém ou algo
estaria sempre no devir-outro, “incorporando-o” de certa maneira, por meio da sensagao.
Aqui, a sensa¢do nao atualiza um acontecimento virtual, ela lhe da corpo, vida, universo
[idem, p. 228-229]. Os universos, como o universo-Rembrandt, o universo-Debussy, nao sao
virtuais nem atuais, eles sao “possiveis”, diferente do acontecimento em que as coisas
tornam-se a realidade (do virtual), um “pensamento-Natureza que sobrevoa todos os

universos possiveis” [idem)].

Num interminavel dialogo a distancia, Deleuze e Guattari se perguntam, nesta altura, se cabe
nesse esquema a posicio de Merleau-Ponty, se é possivel abrit mao da concep¢io de
experiéncia, mundo vivido, em suma, se a carne carrega o percepto ou é carregada por ele.
Considerando-se o esquema de Metleau-Ponty, o bloco da sensacao poderia ser visto como
a unidade ou o reversivel do sentir/ser sentido, tocar/ser tocado, ver/ser visto, carne do
mundo e carne do corpo como correlatos que se intercambiam. Para Deleuze e Guattari,

trata-se aqui de uma nocao “piedosa e sensual”, mistura de sensualidade e religido... [idem,
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pp. 229-230], que coloca um problema radical, pois, carregando o percepto, a carne o
materializa e o vincula ao individuo. Nao se imagina, evidentemente Metleau-Ponty dando
privilégio ao percepto, sequer mesmo a carne, visto que seu modelo — como apontado acima
- nao supoe prioridades. Por isso, o sem-sentido da pergunta feita por Deleuze e Guattari:

ninguém carrega ninguém...

Maurice Merleau-Ponty fala também de carne, mas num sentido muito especifico, como
“corpo vivido”, “corpo animado”, corpo habitado de vida, “matéria comum do corpo
vidente e do mundo visivel, pensados como inseparaveis, nascendo um do outro, um para o
outro, de uma ‘deiscéncia’, que ¢é a abertura para o mundo [Dupond, 2010, p. 9]. A carne, em
Metleau-Ponty, contudo, nao ¢ a mesma “carne do mundo™: “¢ pela carne do mundo que se
pode, afinal de contas, compreender o corpo préprio” [Dupond, 2008, p. 19]); ela ndo é uma
“projecao antropoldgica de nossa carne”: quando falamos da carne do visivel, queremos
dizer, “que o ser carnal — no sentido da carne do mundo — é um protétipo do Ser, do qual
nosso corpo, o senciente sensivel, ¢ uma variante muito consideravel, mas cujo paradoxo
constitutivo esta ja em todo o visivel” [Dupond, 2008, p. 19]. Nesse terceiro sentido, o
conceito de carne esta associado ao de elemento. Diz Merleau-Ponty: “a carne nao é matéria,
nao ¢ substancia. Para designa-la, precisarfamos do velho termo ‘elemento’ no sentido em
que era empregado para falar de 4dgua, ar, da terra e do fogo...” [Dupond, 2010, p. 19: VI

184]. Elementos sdo um vinculo secrefo entre as coisas. Algo que nos lembra o termo medium.

Matéria comum do corpo vidente e do mundo visivel, como dito acima. No sonho, diz
Dupond, os elementos formam um “né de associa¢oes”. E o caso do sonho freudiano “O
homem dos lobos”, onde hd uma borboleta com listras amarelas, associada a peras com listras
amarelas, cujo nome, em russo, lembra Gruscha, nome de uma jovem empregada [Dupond,
2010, p. 20]. Para Merleau-Ponty, ai nao ha trés lembrancas associadas (borboleta, pera

5 bl bl bl
empregada) mas “um jogo” da borboleta no campo colorido, um ser da borboleta e um ser
da pera que se comunicam com o ser linguistico “Gruscha™: sio trés seres “unidos por
pertencimento a uma mesma dimensao ‘elementar” [VI 294]. Deleuze e Guattari, falando
do devir como campo comum e da comunica¢io por contagio entre a vespa e a orquidea,
poderiam reconhecer, ao contrario, essa sutil aproximagao com o conceito merleau-

pontyano.
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Mas nao. Para eles, carne ndao ¢é sensacao. O que constitui esta ¢ o devir-animal, o devir
vegetal, etc. O ser da sensagao nao ¢ a carne, mas “mas o composto das for¢as nao humanas
do cosmos, dos devires nao humanos do homem, e da casa ambigua que os troca e os ajusta,
os faz turbilhonar como os ventos. A carne é somente o revelador que desaparece no que

revela: o composto de sensagoes” [235].

Em outra passagem de Caosmose, Guattari tenta melhor traduzir essa expressao do nio
humano no homem, comentando como Deleuze e Foucault foram condenados por darem
relevo a uma parte ndio humana da subjetividade, “como se assumissem posi¢oes anti-
humanistas!” A questio nao ¢ essa - diz Guattari - mas a da apreensao da existéncia de
maquinas de subjetivagdo que nio trabalham apenas no seio de 'faculdades da alma', de
relagoes interpessoais ou nos complexos intrafamiliares. A subjetividade nao é fabricada
apenas através de fases psicogenéticas da psicandlise ou dos 'matemas do inconsciente', mas
também nas grandes maquinas sociais, massamediaticas, linguisticas, que nao podem ser

qualificadas de humanas” [Guattari, 1992, p. 20].

Pois bem, o nao humano aqui, entdo, mostra sua cara. Ha “maquinas de subjetivagao” em
toda parte, desde os ambientes familiares e domésticos até moduladores sociais maiores,
possivelmente as institui¢des, os complexos tecnologicos, as cidades, e também, como ele
diz, os meios de comunica¢ao de massa. Esses dispositivos que nos constituem, que agem
por nds, falam por nés continuam a realimentar o modo estruturalista de pensar, pelo qual o
mundo torna-se objeto de forgas cegas, que sem duvida existem, mas que, por outro lado,
duvida das acGes consequentes de agentes humanos capazes de detonar movimentos,

mudancas, inversoes de rotas.

4. Logica das sensagbes

No estudo feito sobre Francis Bacon, Gilles Deleuze chega mais perto de nossas
preocupagoes téoticas e especulativas em torno do que é nao somente a arte, 0 objeto
estético, mas, também a comunicagdao. Trata-se da contraposicdo que ele sugere entre

sensacao e figuragao.
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Na primeira, trata-se da Figura, que atingiria o sistema nervoso, nossa “carne”, e teria a
capacidade de transitar em diferentes niveis. Na segunda, a Forma abstrata, o impacto se
daria no cérebro, no “osso”, e remeteria apenas ao sensacional. Esse retorno constante dos
pensadores ao fisiologico trai sua simpatia pelos modelos cientificistas do cognitivismo, seja
através das constantes mengoes de Félix Guattari a Francisco Varela, em Caosmose, sejam as
alusdes de Deleuze ao homem nenronal, de Jean-Pierre Changeux, ao cérebro consciente, de
Steven Rose, a Rosenstiehl e a Petitot. Para ndo cair no modelo fenomenoldgico, a tnica via
parece ser a fisiolégica: “Ja a imagem, visual ou sonora, tem harmoénicos que acompanham a
dominante sensivel, e entram por conta propria em relagdes supra-sensoriais [...]: é isso a
onda de choque ou a vibragao nervosa, tal que niao se pode mais dizer ‘vejo, ou¢o’ mas
SINTO, ‘sensacao totalmente fisiologica™ [Deleuze, 1985, p. 191]. Pode-se esperar isso de
um cineasta como Alain Resnais, que sempre disse, segundo Deleuze, “que o que interessava
era 0 mecanismo cerebral, o funcionamento mental, o processo do pensamento e que estaria
la o verdadeiro elemento do cinema” [idem, p. 272], mas de um filésofo imagina-se um

tratamento em outro plano.

Por seu turno, dizem so6 autores, a sensagao opera por dois lados, um voltado para o sujeito
(sistema nervoso, movimento vital), e outro, para o objeto (relacionado com um fato, um
lugar, um acontecimento) [Deleuze, 1981, p. 42]. Na sensacgao, as coisas sio transmitidas
diretamente, evitando-se, assim, como dizia Valéry, “o tédio de uma histéria a ser contada”

[idem, p. 43].

Deleuze classifica a sensagao como o contrario do lugar comum, do cliché, do sensacional.
Enquanto aquela opera em varios niveis, estes permanecem num mesmo. Por exemplo, a
pintura figurativa ou a pintura abstrata. Elas passariam pelo cérebro, ndo atingiriam o sistema
nervoso, nao produziriam a Figura, mas, ao contrario, permaneceriam num mesmo nivel. As
transformacoes que elas operam seriam da forma, nao atingindo as deformagoes do corpo
[idem, p. 43-44]. Transitar em diferentes niveis seria ver cada quadro, cada Figura como uma
sequéncia movente ou como uma série e nao apenas como um dos elementos dessa série. A

sensacao, para ele, esta em diferentes niveis, diferentes ordens, diferentes dominios [p. 44].
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Numa obra estética, ha dois tipos diferentes de violéncia. Uma ancorada no sensacional,
outra, na sensacao, diz Deleuze. O sensacional seria a figuragao primaria daquilo que provoca
a segunda, uma sensag¢ao violenta. Bacon quis pintar o grito, mais do que o horror [idem, p.
45], a sensagao mais do que o sensacional. A violéncia da sensacao tem a ver com essa agao
direta sobre o sistema nervoso, com a passagem por varios niveis, ou dominios por onde
atravessa. Assim ¢ a Figura. Fla ndo se confunde, “nao deve nada” ao objeto figurado [idem,

p. 46].

ille eleuze da uma segunda leitura do esmos nivei 40 associada ao cérebro
Gilles Deleuze dia uma segunda leitura dos mesmos niveis, n ssociad rebr
. . . , . ~ . <« s z [ETY
propriamente dito, mas aos sentidos. Os niveis da sensa¢dao seriam “dominios sensiveis”,
remetendo a diferentes 6rgaos dos sentidos. Cada nivel seria independente, possuindo uma
maneira propria de remeter um objeto comum representado aos outros niveis. Entre uma
cor, um gosto, um toque, um odot, um barulho, um peso, haveria uma comunicacio
existencial que constituiria um momento “patico” (ndo representativo) da sensagao. Mas o
que ¢ o patico? Em Cinema II, Deleuze diz que Eisenstein lembra constantemente que “o
cinema intelectual” tem por correlato “o pensamento sensorial” ou a “inteligéncia
emocional”, e se ndo for assim nao vale nada. O organico tem por correlato o patico. O mais
alto da consciéncia na obra de arte tem por correlato o mais profundo do subconsciente,

conforme o “duplo processo” ou dois movimentos coexistentes [Deleuze, 1985, p. 192].

Portanto, continua Deleuze, caberia ao pintor fazer ver uma espécie de unidade original dos
sentidos e fazer aparecer visualmente uma Figura multissensivel. Mas essa operagao so6 é
possivel se a sensacdao desse ou daquele dominio (aqui, a sensagao visual) for diretamente
capturada por uma poténcia vital que transborda todos os dominios e os atravessa. Essa
poténcia é o Ritmo, mais profundo que a visao, que a audi¢ao, etc. (...) A ultima hipotese,
portanto, € a relagao do ritmo com a sensagao, que coloca em cada sensacao os niveis ou 0s

dominios pelos quais ela passa [Deleuze, 1981, p. 49-50].

O ritmo, portanto, constitui aquilo que Merleau-Ponty estaria chamando de “elemento”,
vinculo secreto entre as coisas, matéria comum do corpo vidente e do mundo visivel, como no
exemplo da narrativa Homem dos Lobos. Para Deleuze, o ritmo ou unidade ritmica dos

sentidos, s6 pode ser detectada para além do organismo. Deleuze insiste na recusa do olhar
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fenomenoldgico merleau-pontyano, que, segundo ele, “invoca somente o corpo vivido”, o
que esta sendo desmentido no inicio deste paragrafo. Para Deleuze, ha algo além de tudo
isso: “uma Poténcia mais profunda e quase insuperavel”, o corpo sem 6rgaos, de Artaud, que
José Gil, entende como uma variagio do mesmo conceito de plano de imanéncia tratado

aqui.

“O corpo nio tem o6rgaos mas limiares e niveis. (...) O corpo ¢ inteiramente vivo e,
entretanto, nao organico. Portanto, quando a sensagao atinge o corpo através do organismo,
adquire um carater excessivo e espasmodico, rompe os limites da atividade organica. Em
. ~ . z . A . .
plena carne, ela age diretamente sobre a onda nervosa ou a emogao vital. E a “violéncia vinda

do exterior que nos for¢a a pensar” [Pamart, 2012, p. 165].

A Figura, em Bacon, se aproxima de Artaud, é o corpo sem 6rgaos; o corpo sem 6rgaos é
carne e nervo; uma onda que percorre delineando niveis; a sensaciao é como o encontro da
onda com Forcas que agem sobre o corpo, 'atletismo afetivo', grito-sopro” [Deleuze, 1981,
p. 51-52]. Deleuze chama de “histeria” essa onda que percorre o corpo sem 6rgaos, com
amplitude variavel [p. 53]. Uma onda que traga zonas e niveis conforme suas variagdes de
amplitude. “Uma sensacdo aparece no encontro de um determinado nivel de onda com
forcas exteriores. Um 6rgao sera, portanto, determinado por esse encontro, mas um 6rgao
provisorio, que s6 dura o quanto durarem a passagem da onda e a agdo da forga, e que se

deslocara. Para se situar em outro lugar” [idem].

E essa parece ser a caracteristica da arte, qualquer que seja sua manifestagao, a de captar
forcas, nao de reproduzir ou inventar formas [p. 62], como na pintura, tornar visivel o que
nao ¢ visivel; ou na musica, tornar audivel o que nao se pode ouvir. Uma forga precisa se
exercer sobre um corpo para que haja sensacdo [idem]. Mas uma vez a dualidade entre o
arrancar sensacoes da matéria ou injetar sensagoes nela aparece aqui, deixando o leitor supor

que se trata, possivelmente, de uma dualidade homoéloga ao par criador-fruidor.

Sobre as opinides

Objetos estéticos sao diferentes das opinides, vimos isso acima. Para Deleuze e Guattari, em
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O que ¢ filosofia?, as opinides nao tém valor, sio marcadas por interesses, crengas, obstaculos.

> <c
b

Nem a filosofia, nem a arte, sequer a ciéncia, sao “objetos mentais”, “conjuntos de neuronios
no cérebro objetivado”. Caso fossem, dizem eles, e se seus objetos mentais ou “ideias vitais”
tivessem lugar, isso seria “no mais profundo das fendas sinapticas, nos hiatos, nos intervalos,
nos entretempos de um cérebro inobjetavel, no qual, penetrar para procura-los, seria criar”

[Deleuze e Guattari, 1991, p. 267-268].

O “cérebro inobjetavel” é quem, de fato, pensa, nao o homem. Ele ¢ feito de “conexdes e
integracdes organicas’, enquanto que o homem nao passa de uma “cristalizacdo cerebral”
[idem]. Ao cérebro se atribuem termos como “alma”, “for¢a”, e apenas ela (a alma, a forca)
conserva, contraindo, o que a matéria dissipa ou irradia [idem, pp. 270-271]. Se nés formos
buscar a sensa¢do nas reagdes e nas excitagdes que ela provoca, nada encontraremos. A alma
ou a forca, em principio, nada fazem, nada realizam. Seu trabalho ¢é apenas conservar, estar
presente. Seu resultado ¢ a contragao, uma “paixdo pura”, uma “contemplagio que conserva

o precedente no seguinte”.

O plano em que se situa a sensacido é o plano da composicdo. Aqui a sensagao se forma
contraindo o que a compdoe e compde-se com outras sensagoes que ela contrai. “A sensagao
¢ contemplagao pura, pois ¢ pela contemplacao que se contrai, contemplando-se a si mesma
a medida que se contempla os elementos de que se procede. Contemplar ¢é criar, mistério da
criagdo passiva, sensacdao. A sensagdo preenche o plano de composicao, e preenche a si
mesma preenchendo-se com aquilo que ela contempla: ela e enjoyment, e self-enjoyment. E um

sujeito, ou antes um injecto” [idem].

Isso a fenomenologia nao alcanga, dizem eles, numa 4°. critica a este saber: a fenomenologia
“ultrapassa o cérebro na dire¢ao de um Ser no mundo, através de uma dupla critica do
mecanicismo e do dinamismo, [mas] nao nos faz absolutamente sair ainda da esfera das
opinides, conduz-nos somente a uma Urdoxa, afirmada como opinido originaria ou sentido

dos sentidos” [idem, pp. 267-268].

Falou-se acima que no mais profundo das fendas sinapticas, nos hiatos, nos intervalos, nos

entretempos de um cérebro inobjetavel, penetrar para procura-los, seria criar. Pois bem, os
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paradigmas arborizados do cérebro, dizem Deleuze e Guattari, dao lugar a figuras
rizomaticas, sistemas acentrados, redes de automatos finitos, estados caoides [p. 275-276]. A
criagao, segundo eles, estaria “no mais profundo das fendas sinapticas”, seria algo que estaria
escondido pelas opinides, “sob a a¢do dos habitos ou dos modelos de recogni¢ao”, mas que
podem aparecer por processos criadores e suas bifurcagoes [cf. 275-276]. Em Cinema 11,
Deleuze o explica de outra maneira: “O todo ndo é mais o logos que unifica as partes, mas a
embriaguez, o pathos que as banha e nelas se difunde. E desse ponto de vista que as imagens
constituem uma massa plastica, uma matéria sinalética, carregada de tragos de expressoes,
visuais, sonoros, sincronizados ou nao, ziguezagues de formas, elementos de agao, gestos e
silhuetas, sequéncias assintaticas. E uma lingua ou um pensamento primitivos, ou melhor,
um mondlogo interior, um mondlogo ébrio, operando por figuras, metonimias, sinédoques,

metaforas, inversoes, atragdes...” [Deleuze, 1985, p. 192-193].

Extrai-se dai que algo se cria, algo novo, que nao esta no campo das opinides, da Urdoxa,
algo que vem do choque (pathos) entre as partes, das imagens que se tornam expressoes,
formas, gestos, etc., num movimento interno marcado pelas figuras de linguagem: “o que
constitui o sublime é que a imaginag¢ao sofre um choque que a leva para o seu limite, e forca
o pensamento a pensar o todo enquanto totalidade intelectual que ultrapassa a imagina¢ao”

[idem, p. 190-191].
5. A teoria pos-semidtica de Bidrbara Kennedy

Em seu livro Deleuze e o cinema. A estética da sensagio, Barbara Kennedy propde uma teoria pos-
semibtica e pos-linguistica para o estudo das obras cinematograficas. Para ela, filme é
processo, é experiéncia, nio é representagao: “Qualquer entendimento dos desejos, dos
prazeres ou das sensacOes precisa ser teorizado dentro de um entendimento sobre como o
filme opera ontologicamente, como filme, em vez de puramente como um modo de
representacao” [Kennedy, 2000, p. 10]. Cinema é “captura material”, diz ela, experiéncia
sinestésica da sensagao, em que os efeitos, as tonalidades, as intensidades se conectam num
nivel efetivo, nao podendo ser lidos pela ideologia ou pela significa¢ao [idem, p. 5 e 28].
Rejeitando o signo semidtico, que se mantém no plano da linguagem, a “maquina abstrata”

nao representa nada, ela simplesmente constroi a “realidade” de um modo diferente [idem,
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p. 68]. Dessa forma, ndo se trata de saber o que o filme quer dizer mas de ver como o filme
efetua conexoes “através de uma arena diferente, como a mimética, a patica, a gestual, a
cognitiva, a afetiva” [Kennedy, 2000, p. 69]. Como diz Guattari, os agenciamentos “nao os
conhecemos através de representagoes mas por contaminagao afetiva. Eles se pdem a existir

em vocg, apesar de voce” [Guattari, 1992, p. 117].

Nesse sentido, Barbara Kennedy aproxima-se das nogdes propostas por Steven Shaviro em
seu The Cinematic Body, de 1993, segundo o qual, as questoes afetivas do cinema estio em
primeiro plano, em contraste flagrante com as preocupagoes dos criticos tradicionais,
centradas na forma, no significado e na ideologia. “O cinema é um medium vivido, e é
importante falar sobre como ele provoca reagdes corporeas de desejo e medo, prazer e nojo,
fascinio e vergonha. (...) Também argumento que tais experiéncias afetivas envolvem direta
e urgentemente uma politica. O poder trabalha nas profundezas e nas superficies do corpo,
e ndo somente no mundo descorporificado das “representagoes” ou do “discurso”. E antes
de tudo na carne, muito longe de qualquer nivel de suposta reflexao ideoldgica, que a politica

se torna pessoal, e o pessoal se torna politico [Shaviro, 1993, Preficio.

A teoria pos-semiotica opera com o corpo, um “corpo tecnologicizado” ou agregado, corpo
molecular no processo da experiéncia cinematica [Kennedy, 2000, p. 26], corpo que se move
em conexao com outros corpos [idem, p. 79]. A partir disso, ela define o que seria uma
estética da sensacao: “Uma 'estética da sensacao' descreve conexdes, enetgias, conexoes
moleculares da consciéncia e do sistema nervoso  [nervousnessy dentro da
mente/corpo/cérebro daqueles que experienciam o filme como um encontro material. Nesse
sentido, texto ou filme, pode-se argumentar, sio também corpos” [Kennedy, 2000, p. 53],

mais ainda, sao um acontecimento que atravessa os corpos [idem, p. 26]

Mas ela nao exclui apenas a semibtica e a linguistica. Tampouco a psicanalise atende aos
requisistos de uma estética da sensagao, pois ela prioriza o regime visual ou escépico.
Formacdes iconicas como o cinema, diz ela, nao precisam ser explicadas por construgoes
fisicas do desejo, “bloqueado na linguagem binaria” e nas concepgdes genitais da sexualidade
[idem, p. 43]. Ao contrario, o afeto ndo pertence ao psiquismo, mas a fonte seria Bergson e

Espinoza e esta nas configuracdes “materiais” de energia e matéria [idem, p. 81]. Além do
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desejo e do prazer, além de qualquer experiéncia subjetiva desses sentimentos, essa estética
“materialista” operaria como “profundidade”, como “intensidade” sentida primordialmente

no corpo [idem, p. 29].

Barbara Kennedy ¢é defensora de uma bioestética (ou neoestética). Para ela, agir sobre esse
plano ¢ mais efetivo do que atuar sobre a politica, na forma como a conhecemos
convencionalmente. Usando o vocabulario guattariano, Kennedy considera a neoestética uma
“armacao micropolitica que pode fornecer possibilidades criativas para as transformagoes da
consciéncia, externamente as estruturas politicas” [Kennedy, 2000, p. 38]. Isso ocorreria ao
se utilizar o conceito de “devir-mulher”, para ela, a chave de todos os devires em Deleuze e
Guattari: “para homens e para mulheres, ¢ a desestabilizagao da identidade molar e, como
tal, ¢ um marcador para um tipo de transformac¢ao mais geral do processo, por meio dos

processos do molecular” [Kennedy, 2000, p. 92].

Corpos em conexcdo com outros corpos

Se o filme é captura material - nem texto, nem sentido -, ele é um corpo que performa, uma
maquina, um arranjo, diz ela, a pag. 5, uma assemzblage ou montagem maquinica do molecular
[idem, p. 49]. Para Barbra Kennedy, tanto corpo como mente podem ser “tecnologizados”,
vistos como coisas que se encaixam, amalgama de diferentes elementos, tanto materiais
quanto biolégicos, estéticos, farmacolégicos ou fisicos [idem, p. 48]. E nao so isso: ele esta
também conectado a outros corpos, por exemplo, os espectadores. “Como um sistema vivo,
a 'maquina’ do cinema precisa ser entendida em termos de suas 'relacdes' com outras
configuracdes maquinicas, como os espectadores. 'Se os sistemas vivos sao 'maquinas’, eles
precisam ser entendidos em termos de 'relacdes' e ndo em partes componentes”” [Deleuze,
2002; Kennedy, 2000, p. 70]. Trata-se das “ligacdes do corpo humano com outros corpos,
humanos e nao humanos, animados e inanimados, maquinicos e nao maquinicos numa

trajetoria pos-humana” [Kennedy, 2000, p. 20].

Esses corpos, tanto do texto filmico quanto dos que assistem, constituem uma série de
N “ . . . . N . N
afec¢oes, que “por meio do devir-mulher da cinematica, sdo experienciados como sensagao.

As sensagoes nao sao imagens percebidas por nds 'externamente’ a nosso corpo; antes, [sao|
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afec¢oes localizadas dentro do corpo” [Kennedy, 2000, p. 119].

Subjetividades

Convencionalmente, “identidade” estava associada a algo molar, a sociedade como um todo.
O modo de observagio pds-estruturalista fragmenta esse conceito. Subjetividade passa a ser
fluxo, multiplicidade, variedade. Do molar passamos ao molecular, e seu componente
principal sdo as for¢as. Esta nessa pulverizagao espago de atuagdao do devir: “Subjetividades
sao simulacros subsumidos por meio de um engajamento mais profundo com as forgas do
'devit', forcas materiais, forcas moleculares e fibrosas, reenroladas em novos compostos

externos a linguagem, no [ambito] pré-discursivo e pré-pessoal” [Kennedy, 2000, p. 21].

Nesse contexto, o “devir-mulher”, tal como o corpo sem 6rgaos, enquanto estratégia de
desnaturalizar o corpo e vé-lo com pura velocidade e intensidades variaveis, ndo tem a ver
com corpos biolégicos. Assim o descreve Barbara Kennedy: “Devir-mulher é um processo
de imanéncia, uma descricao de uma experiéncia processual do afeto, como oposto ao sujeito.
Devires sao sempre movimentos especificos, formas de parada, mobilidade, velocidade e
lentidao, pontos e fluxos de intensidade. Tais fluxos de intensidade operam fora da
subjetividade e geram subjetividade através de afecto. Este processo afectivo trabalhando na
experiéncia do cinematico ¢, assim, efetuado por meio de um 'impensado' [#nthought], através
do plano de consisténcia, através do material do corpo/cérebro num nivel mais profundo

que o subjetivo”. [Kennedy, 2000, p. 99].

Jean-Michel Pamart, comentando Cinema 1I, de Deleuze, diz que o modelo precedente de
analise filmica se concebia seguindo o modelo do saber, pelo qual o encadeamento formal
das deducdes permitia estabelecer certas posicdes de verdade, certas crencas. E ainda o
modelo que segue Peirce. Em compensacio, a posi¢ao de um Exterior absoluto em Deleuze
nio nos permite mais nos colocarmos confortavelmente na interioridade de um saber. E o
que ele chama a ‘problematica’ [Pamart, 2012, p. 187]. (...) “Longe de devolver ao pensamento
o saber ou a certeza interior que lhe falta, a dedugao problematica coloca o impensado dentro
do pensamento, pois ela o destitui de toda interioridade para cavar af um externo, um inverso

irredutivel, que devora nele a substancia. O pensamento se encontra levado pela exterioridade



167

de uma crenca fora de qualquer interioridade de um saber” [Pamart, 2012, p. 187-188]. O
impensado sugere, curiosamente, uma aproximag¢ao a metafisica de Levinas, que atribui
apenas a exterioridade (ao Outro, como entidade superior a mim e que me constitui) a

possibilidade de meu salto para o infinito.

Do nivel mais profundo que o subjetivo deriva Kennedy o conceito de “pds-feminino”,
como um desejo de se deslocar para fora da politica da diferenca ou de uma politica de
subjetividades de género |gendered subjectivities] para uma pragmatica micropolitica do devir em
que a subjetividade é subsumida no devir-mulher. Aqui, o termo 'devir-mulher' ¢, no seu uso
da expressio, sinonimo das forgas afetivas do material [Kennedy, 2000, p. 21, grifo nosso]. Trata-
se de um termo abstrato que nada tem a ver com seres reais, fisicos, vivos, a saber, com

mulheres enquanto pessoas.

Mesmo aqui o paralelismo com a proposi¢ao de Emmanuel Levinas nao pode ser ignorado.
A alteridade fout court, a expressio maxima de nossa abertura para o Outro, estaria exatamente
naquilo que Levinas chama de fewinino, que, igualmente, nao se confunde com a mulher
propriamente dita, mas é uma categoria abstrata de proposi¢ao conceitual, em que viabiliza
a transformagao (Deleuze diria “o devir”), na medida em que é o mesmo que sair de nossa
interioridade autossuficiente e entrarmos em contato com aquilo que nos fara rompé-la,

como no conceito de wnthought, visto acima.

Identidade e subjetividade haviam sido priorizadas nas antigas teorias do espectador. O que
ela propde aqui, enquanto experiéncia filmica, é a operagdo com esses elementos
assignificantes, diretamente materiais, moleculares, através de sua ocorréncia no
acontecimento cinematografico. Este, enquanto, “evento de sensacdo, processual, estético,
articulado além da subjetividade” [Kennedy, 2000, p. 24], ocuparia esse espago invertendo a
logica de tratamento do filme, a nosso ver - mas, evidentemente, contra Deleuze - num
formato fenomenoldgico. Situando a sensa¢ao como um conceito além e, principalmente, de
natureza totalmente distinta do prazer e do desejo, como categoria material, associada aos
processos fisicos, sensoriais e organicos, além da subjetividade, tanto Deleuze quanto
Kennedy vao atribuir a tal empreendimento uma leitura “mais profunda” dos processos que

se desenrolam na mente do espectador.
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A questao, na realidade, nao ¢é a rejeicdo absoluta da individuagao mas sua relativizagdo,
sugerindo que o processo das subjetividades se constitua num plano anterior a qualquer
formagao do se/f, por meio daquilo que ela chama de “intensidades pré-verbais”. Deleuze,
como visto acima, denominou isso de “eventos paticos” ou preensivos, reproduzindo o
termo de Whitehead, [cf. Kennedy, 2000, pp. 89-90]. Guattari, por seu turno, tenta explicar
essa remissao a processos anteriores em seu Caosmose: “Partiremos, antes, de blocos de
sensacOes compostos pelas praticas estéticas aquém do oral, do escritural, do gestual, do
postural, do plastico... que tém como funcio desmanchar as significagdes coladas as
percepgoes triviais e as opinides impregnando os sentimentos comuns. Essa extragdo de
perceptos e de afectos desterritorializados a partir de percepgoes e de estados de alma banais
nos faz passar, se quisermos, da voz do discurso interior e da presencga a si, no que podem
ter de mais padronizado, a vias de passagem em dire¢dao a formas radicalmente mutantes de
subjetividade” [Guattari, 1992, p. 114]. “[Trata-se da] extracio de dimensdes intensivas,
atemporais, anespaciais, assignificantes a partir da teia semidtica da cotidianeidade. Ela nos
evidencia a génese do ser e das formas antes que elas tomem seu lugar nas redundancias
dominantes como a dos estilos, das escolas, das tradicdes da modernidade” [Guattari, 1992,

p. 114]. Esse raciocinio ja havia sido exposto em M:/ Platds.

Ou seja, experiéncias podem ocorrer, como ela diz, num nivel mais profundo do
protossubjetico [Kennedy, 2000, p. 90], a saber, antes do pensamento légico ou do esquema
discursivo. E isso envolve também a nocao que fazemos do “belo”, que na pds-teoria de
Barbara Kennedy nao tem nada a ver com o bom, o romantico ou qualquer outra nog¢ao
transcendente mas com sentimentos como duragiao, movimento, processo continuo, isto é,
temporalidade e ritmo, nio com o “choque estatico” com excitagdes do sistema nervoso
[idem, p. 30-31]. Sensacdo, assim, se manifesta com categorias como consonancia,

dissonancia, harmonia em tom, linha, luz, cor e ritmo [idem, p. 114].
O que nos afeta na obra
Uma obra nos afeta por meio das intensidades ou de suas “singularidades”, diz Kennedy.

Singularidades, diz ela, sdo pontos que produzem efeitos de transi¢ao, sao as formas como a

pintura nos atinge individualmente, por exemplo [idem, p. 89]. Citando Vivian Sobchok, ela
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diz que Cézanne ou Duchamp nos fazem sentir, mas de forma diferente. Sua capacidade de
nos atingir nao depende de suas habilidades em captar “ordens extensivas diferentes da
realidade” [idem], mas de intensidades que mexem com nossa sensibilidade [in The Address
of the Eye]. Ela se refere aqui as modulagoes estéticas, de ritmo, movimento, energia, duragio,

por meio das quais atinge-se o éxtase, muito além do desejo [idem, p. 102].

Mas, afinal, por que — ou como - o filme nos agrada?. E a pergunta que se coloca Félix
Guattari e que nés também fazemos continuamente: “Que processos se desenrolam em uma
consciéncia com o choque do inusitado? Como se operam as modificagdes de um modo de
pensamento, de uma aptidao para apreender o mundo circundante em plena mutacao? Como
mudar as representagoes desse mundo exterior, ele mesmo em processo de mudangar”
[Guattari, 1992, p. 22]. Barbara Kennedy ja deu sua explicacdo, propondo uma leitura para
além das teorias do visual, da psicanalise e da subjetividade de género, voltada aquilo que
Deleuze havia chamado de “espagos intersticiais”. Ela sugere processos mas se mantém no
plano da constatagao (ou da proposi¢ao). Ela nao esclarece a pergunta de Guattari, sobre as
modifica¢es no pensamento ou da aptidao para apreender o mundo circundante. Tampouco

da qualquer pista sobre o “como mudar” as representagdes desse mundo.

6. Sobre a criagao de conceitos em comunicagio e em estética

Vimos no item 3 que conceitos sio usados em filosofia para transbordar as opinides
correntes, na mesma medida que os afectos, nas artes, transbordam as afec¢des e as
percepgdes comuns. Em ambos os casos ha um descolamento do que se chama “senso
comum’” ou opinido trivial, em busca de formatos em que a interferéncia da subjetividade vai
sendo progressivamente excluida. Deleuze e Guattari nos dois casos estio em busca de um
discurso em que a propria coisa fale, ou, melhor dizendo, em que se criem condi¢es para o

afloramento da prépria coisa, independentemente de nos.

Se nossa tese é a de que a comunicagao revela-se de forma mais contundente no evento
estético, se é este que tem mais condi¢oes de se apresentar diante de nés como um estranho,
uma alteridade provocativa, um desafiador pleno capaz de desestabilizar nossas certezas, de

injetar ideias novas em nosso universo de pensamento, de propor outros olhares para o
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cenario a nossa frente, ou, dito de maneira inversa, se o acontecimento estético é a forma
mais perceptivel para se ilustrar o fato comunicacional, uma pesquisa no campo da
comunicagao deve jogar, a0 mesmo tempo, com a necessidade de transcender as opinides e

as afecgoes e percepgoes.

O campo da comunicagao deve fundir, desta maneira, teoria do acontecimento artistico e
filosofia, considerando dois momentos da pesquisa comunicacional: a apreensio ou vivéncia
do acontecimento e sua descri¢ao no relato ou na exposicao discursiva. No primeiro caso,
trata-se de estar presente ou de acompanhar sincronicamente um determinado objeto de
estudo, seja ele um acontecimento de rua, uma pega teatral, a exibi¢io de um documentario,
a visita a uma instalacdo artistica, a um concerto sinfonico, a leitura de uma obra literaria,
etc., e avaliar em que medida essa mesma obra pode “conduzir a cena” e levar a que os
participantes entrassem numa espécie de transe ou, pelo menos, forte envolvimento, a ponto
de sairem incomodados, alterados, de alguma forma diferentes do que no momento anterior
a essa vivéncia. Nao basta, naturalmente, viver o impacto, a emogao circundante, pois, isso,
mesmo espetaculos esportivos, exibicdes pirotécnicas, festas possibilitam. Nao basta a
sinergia envolvente, de que fala Georges Bataille [Bataille, 1943, p. 102ss]. E preciso algo
mais. Se nao houver producao de sentido, permanece-se no plano ladico. Se se puder definir
a arte — ou a experiéncia estética — como um processo de nos arrancar de nossa indiferenca,
de nossa passividade, em suma, da situagao de imobilismo e letargia que a vida cotidiana nos
impde, entdo que esse movimento também instigue um mal-estar positivo, um

questionamento de nossa prépria percep¢ao do mundo.

Isso tudo ja ¢ bastante conhecido. Contudo, para aquele que pretende estudar o fenomeno
comunicacional nao basta vivenciar um fato, é preciso reporta-lo. O relato vai entao dar conta
do outro lado, do outro momento da pesquisa, que ¢ a parte “filoséfica”. Este relato do
acontecimento joga com multiplos elementos narrativos: a ficgdo, a reportagem, Os
depoimentos, em suma, com varios recursos estilisticos que irdo buscar realizar aquilo que
Deleuze e Guattari falam do conceito: transcender as meras opinides, dos dados fisicos, e

chegar ao campo “metafisico” do relato.

Pelo que vimos no item 1, o conceito ¢ uma coisa viva ou um ser vivo, um “dispositivo
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dinamico”; ele é uma “forma junta” que une posturas, movimentos, tonalidades, de onde
emanam intensidades, formas que o fazem mover-se. Ele ¢ a seiva que alimenta o tronco e

<

faz “surgir o acontecimento”. Ao jogo de atores que fazem parte da cena, aplicam-se as
nogoes de “devir” e de plano de imanéncia: devir como algo da coisa que se transfere a mim
e algo de mim passa a coisa, sem que um transforme-se no outro. O contexto ou pano de
fundo onde isso tudo se realiza é o plano de imanéncia; 14 se fundem corpos, movimentos,
espagos fisicos e um espirito que povoa toda a cena. Tudo nasce e morre nessa mesma cena.
Evidentemente existe um contexto, uma historia, uma cultura que forma o background
socioldgico do que esta acontecendo mas isso nao tira seu carater de imanéncia: o que ocorre
ali ndo remete a nenhum plano transcendental, o acontecimento se da ali e s6 ali. Ali ele

nasce, ali ele morre. Se houver outro, amanha, exatamente igual, sera exatamente diferente,

pois a imanéncia nao tem repeti¢ao. Nao é possivel a iteracio em pesquisas comunicacionais.

O conceito deve capturar esse movimento, o processo de devir, o contato dos componentes
em seu interagir reciproco, uns captando coisas, fatos, emogdes, dos outros e vibrando com
elas. Como dizem os autores: mesmo que nao dure mais do que uma matéria em fusio e dé
lugar rapidamente a divisao, a vitoria de uma revolugao se da nas ligagdes que cria. Ligacoes

singulares, momentaneas, atreladas a esse momento.

Deleuze e Guattari criticam Husser]l por este achar que pela proposicao de “assistir o
espetaculo do mundo”, nossas percepgoes e nossas afeccdes nos fariam nascer como seres
de direito, “cujas proto-opinioes seriam as fundagdes deste mundo” [Deleuze & Guattari,
1991, p. 194-195]. A critica é a de que se ficaria nas meras opinides, nao transcendendo para
outro plano, “metafisico”, “da maquina que produz as percepcdes e afec¢oes”. Eles se
referem ao plano de imanéncia, que ja ndo tem a ver com nossas opinides mas com a maneira
como sao engendradas em nos essas percepeoes. O problema de se ficar nas opinides ¢ que
elas ndo podem conhecer coisa alguma, no maximo re-conhecem o que ja sabiam. O novo
esta além de mim e sua validade enquanto conceito é o fato de me impactar e me

desestabilizar.

De certa forma, o conceito buscar capturar aquilo que “sobrevoa” o Acontecimento, o

“neutro” ou verbo no infinitivo em relagao a todas das descri¢oes de uma batalha, por
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exemplo. Trata-se de um evento situado no campo transcendental impessoal e preindividual,
espécie de “verdade eterna” distinta das diferentes ocorréncias singulares. Em outra parte,

eles chama a isso de “devir nao humano do homem?”.

Na nossa rela¢io com o objeto estético, dizem os autores, “algo se autonomiza”. E esse algo
seriam os afectos e os perceptos. Nao da para supor aqui que eles imaginem que as obras
existam por si, independente dos seres que as apreciam ou que sofrem seu impacto. Podemos
tentar entender essa afirmagao como o fato de que o afecto e o percepto sao ocorréncias que
se dao no jogo entre obra e fruidor, espécie de instancia terceira, surgida no momento da
apreciagao. O que se autonomiza é o acontecimento ali, momentaneo, inico e irrepetivel.
Trata-se de uma mudanca de atributo advinda da agao de um incorpéreo produzido no meu

encontro com o objeto.

Quando um escritor “arranca o percepto das percepgoes” ele esta produzindo uma obra de
arte. Num movimento similar, um filésofo ira arrancar o conceito de suas proprias opinioes,
da mesma forma que na pesquisa comunicacional, se ird buscar extrair esse conceito que

sobrevoa Acontecimento, superando as meras opinioes.

7. Os conceitos e o Conceito

Temos a nossa disposi¢ao dois modos de operar com a realidade: um primeiro que nos leva
diretamente ao concreto pela vivéncia efetiva de coisas e acontecimentos; outro, através de
abstracoes. No primeiro caso, trata-se da intui¢ao sensivel; no segundo, do conhecimento
por conceitos. A tradicio empirista nao separa essas duas formas, considerando-as dois

modos de conhecimento em graus diferentes de uma unica modalidade fundamental.

Uma virada radical no tratamento dos conceitos acontece com Hegel, que lhes dd um carater
essencialmente dinamico. Da mesma forma que Deleuze e Guattari, Hegel diz que conceito
¢ movimento e transformagao perpétua de si mesmo por si mesmo. Essa transformacao nao
vem do interior de si mesmo mas o si mesmo ¢é afetado com determinacdes novas, nio de
forma “aditiva”, acrescentando ao que ja existe, mas por seu desenvolvimento dialético.

Supostamente, portanto, pela agao da negacio de si mesmo através da antitese, que o levara
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2 nova sintese.

Mais recentemente, o conceito sofre outra transformagao, especialmente por influéncia de
Wittgenstein, sendo agora visto em forma de “rede”, operando nio mais com os dados mas
em diferentes jogos de linguagem. Ja niao pesa tanto o enunciado do conceito para sua
avaliagdo: “A linguagem, diz Wittgenstein, ¢ como uma caixa de ferramentas: ¢ feita de
instrumentos multiplos com multiplas fung¢oes. Nao existe uma maneira correta e outras
incorretas de utiliza-la. Tudo depende das situagoes e daquilo que se busca. Dito de outra

maneira, nao ha regras absolutas da linguagem significante” [Clément et al, 2000, p. 477]

Na operag¢ao do conhecimento, Deleuze nao esta muito longe de Platao, Descartes e Husserl.
Ele sugere trés fases: numa primeira, combatem-se os “estratos” (ou as opinides, a ilusao dos
sentidos). Num segundo, chega-se ao caos; no terceiro, atinge-se a imanéncia a a
“univocidade” (a ontologia, em Deleuze) [Gil, 2008, p. 201]. De qualquer forma, para ele, os
melhores conceitos sao os que nos fazem descobrir novos acontecimentos e inventar novos
conceitos outra vez. Dai ele dizer que conceitos seriam “centros de vibragdes” em si mesmos

e em relacao aos outros, tudo ecoando ao redor deles.

Mas nio precisamos nos fixar na tradi¢ao filoséfica e epistemoldgica de que um conceito
deve valer para multiplos casos. As vezes nio, as vezes ele se aplica a uma unica e mesma
situagao. “O conceito, por si mesmo, nao coloca nenhum limite a seu campo de aplicagao;
sendo da natureza de uma forma, ele é por si disponivel para ser operado em qualquer
circunstancia onde ele encontrar os dispositivos adequados. E ai que reside seu carater de
universalidade. Mesmo um conceito que so se aplicaria, de fato, a um sé individuo (venha ele
de uma constata¢ao empirica ou de um raciocinio sobre as condi¢des de sua aplicagdo), ele

nao cessara por isso de ser universal por direito” [Ladriere, 2000, p. 230].

Proust engendrou o conceito de fempo em estado puro no ultimo volume de sua obra Ew busca
do tempo perdido. Proust nao ¢ filoésofo nem fisico, ¢ apenas um escritor. Contudo, sua obra é
considerada um classico da literatura universal. Para Deleuze, ele transcende a mera
exposicdo de opinides arrancando o percepto de todas as coisas que vé e sente (das

petrcepedes e das afeccOes). Mais do que isso. Seu relato é como o deu um observador do
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mundo, mas nio o observador husserliano com suas proto-opinides fundadoras do mundo,
mas como alguém que mal aparece na cena, ¢ quase um invisivel, mas extrai, das figuras suas
projecoes metafisicas, no caso, a temporalidade, fato esse que torna sua obra — assim como
a de Balzac — um documento de época, um testemunho “nao humano no homem”, um
discurso que possui tanta validade quanto os relatos ditos “objetivos” da historiografia, da
sociologia ou da antropologia. A ciéncia da comunicagao constroi sua seriedade a partir disso,
de seu instrumental, de seu modo de observagao e da validade de sua exposi¢ao destacando

o que de “extra-humano” cabe num relato sobre o Acontecimento comunicacional.



175

Bibliografia da Parte IV

AUSTIN, John [1962]. Sense and sensibilia. Oxtord, Oxford University Press, 1962

BARTHES, Roland [1980]. A cimara clara. Notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1984.

BACHELARD, Gaston. [1943]. L azr et les songes. Essai sur 'imagination du mouvement. Paris,
Corti, 1943.

BATAILLE, Georges [1943]. A experiéncia interior. Trad. Celso Libanio Coutinho, Magali
Montagné, Antonio Ceschin. Sio Paulo, Editora, Atica, 1992.
BERGSON, Hentri [1932]. Duas fontes da moral e da religido. Rio de Janeiro, Zahar, 1978.

BERGSON, Henri [1934]. La pensée et me monvement. Essais et conférences,Paris, PUF, 1999.

BUBER, Martin. [1923]. E# ¢ Tu. Trad., Introd. e notas de Newton Aquiles von Zeuben. Sao
Paulo, Centauro, 2004.

CLEMENT, Elisabeth., et al [2000]. La Philosphie de A a Z. Paris, Haiter, 2000.

DELEUZE, Gilles. [1969]. Logigue du sens. Paris, Minuit, 1969. Tradugao brasileira: Sio Paulo,
perspectiva, 1998.

DELEUZE, Gilles [1981-1982]. Cine 1. Bergson y las imagenes. Buenos Aires, Cactus, 2009.

DELEUZE, Gilles [1985]. Cinéma 2 — L'Tmage-Temps. Paris, Minuitm, 1985

DELEUZE, Gilles [2002]. Francis Bacon. 1.dgica da sensa¢ao. Rio de Janeiro, Zahar, 2007

DELEUZE, Gilles & GUATTARI [1991]. Qu'est-ce que la philosophie? Paris, Minuit, 1991.
Versao aqui utilizada: O gue ¢ filosofia. Editora 34, 2000.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI [1980]. Mille Plateanx. Paris, Minuit, 1980.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI [1972]. L'Anti-Oedipe (O Anti-Edipo). Paris, Minuit, 1972.

DERRIDA, Jacques. [1995]. Khdra, Trad. Nicia Adan Bonatti.Campinas, Papirus, 1995

DUPOND, Pascal [2008]. Dictionnaire Merlean-Ponty. Paris, Ellipses, 2008.

DUPOND, Pascal [2010]. Vocabuldrio Merleaun-Ponty. Sao Paulo, Martins Fontes, 2010

MARQUES, Gabriel Garcia [2008]. Cenz anos de solidao. Rio de Janeiro, Record, 2008.

GIL, José [2008]. O zmperceptivel Devir da imanéncia. Sobre a fuilosofia de Deleuze. Lisboa,
Relégio D'Agua, 2008.

GUATTARLI, Felix, [1992]. Caosmose. Um novo paradigma estético. Sao Paulo, Editora 34,
2012.

KENNEDY, Barbara. [2002]. Delenze and Cinema. The Aesthetics of Sensation. Edinburg,
Edinburg Univ. Press, 2002.



176

LADRIERE, Jean [2000]. Verbete “Concept”. In: Dictionnaire de la Philosophie. Patis, Albin
Michel, 2000.

MARCONDES FILHO, Ciro. [2004]. O escavador de siléncios. Sao Paulo, Paulus, 2004.

MERLEAU-PONTY. Maurice. [MBN] Manuscritos depositados na Biblioteca Nacional
[cifras romanas: nimero do manuscrito; cifras arabes: nimero da paginal

MERLEAU-PONTY, Maurice [1964]. Le visible et ['invisible. Paris, Gallimard, 1964,

MILOVIC,  Miroslav. ~ [2006].  “A  impossibilidade = da  democracia”.  In:
hppt:/ /www.compei.otg.br/manaus/arquivos/anais/Miroslav%20Milovic.pdf

PAMART, Jean-Michel [2012]. Deleuze et le cinéma. 1.'armature philosophique des livres sur le
cinéma. Paris, Kimé, 2012.

PEGUY, Chatles [1917]. Clio. Didlogo da histiria e da alma paga, Pris, Gallimard, 1917,

SHAVIRO, Steven. [1993]. O corpo cinematico, Sio Paulo, Paulus, 2015.

WAHL, Jean [1988]. “Le cornet du sens”. In: Alliez, E. (Org.) Gilles Delenze. Une vie
philosophigue. 1.e Plessis-Robinson Synthélabo, 1998.



177

Obras do autor

Livros

A arte de envenenar dinossauros. Brasilia, Casa das Musas, 2014

A comunicacio para os antigos, a fenomenologia e o bergsonismo. O principio da
Razao Durante. Nova Teoria da Comunicacao, vol. 3, Tomo 1. Sao Paulo, Paulus,
2010.

A producio social da loucura. Sao Paulo, Paulus, 2003.

A saga dos cies perdidos. Sdo Paulo, Hacker, 2000

Até que ponto, de fato, nos comunicamos. Sao Paulo, Paulus, 2004

Cenarios do Novo Mundo. S.Paulo, Edigoes NTC, 1998

Comunicologia ou mediologia? A fundacdo de um campo cientifico da comunicagao.
(Paulus, No prelo, 2016)

Da Escola de Frankfurt a critica alma contemporanea. O principio da Razao Durante.
Nova Teoria da Comunicagao, vol. 3. Tomo 2. Sdo Paulo, Paulus, 2011.

Das coisas que nos fazem pensar, que nos forcam a pensar. Sao Paulo, Ideias e Letras,
2014

Didlogo, poder e interfaces sociais da comunicacio. O principio da Razdo Durante.
Nova Teoria da Comunicagao, vol. 3, Tomo 4. Sao Paulo, Paulus, 2011.

Esquecer Peirce. Sao Paulo, ECA-USP, 2018.

Homem & Mulher: Uma comunicag¢ao impossivel? Sao Paulo, Annablume, 2010.

Ideologia. S. Paulo, Global, 1985

Jornalismo fin-de-siécle. S.Paulo, Scritta, 1993

Massenmedien als politische Handlung. Frankfurt am Main, H.P. Gerhardt, 1981

O capital da noticia. S. Paulo, Atica, 1986

O Circulo Cibernético: o observador e a subjetividade. O principio da Razao Durante.
Nova Teoria da Comunicagao, vol. 3, Tomo 3. Sao Paulo, Paulus, 2011.

O conceito de comunicacio e a epistemologia metapdrica. O principio da Razdo
Durante. Nova Teoria da Comunicagao, vol. 3, Tomo 1. Sao Paulo, Paulus, 2010.

O discurso sufocado. S. Paulo, Loyola, 1982

O escavador de siléncios. Sao Paulo, Paulus, 2004.

O espelho e a mascara. O enigma da comunicagao e o caminho do meio. Sao Paulo/Itui:
Discurso/Ed. Unijui, 2002.

O pulsar da vida. A sensualizacdo do pensamento, da existéncia e do amor . Ed.
Paulus, S. Paulo, 2008 (no prelo).

O rosto e a maquina. O fenomeno da comunicac¢do visto pelos angulos humano,
medial e tecnoldgico. O principio da Razdo Durante. Nova Teoria da
Comunicagao, vol. 1. Sao Paulo, Paulus, 2013. /Prémio Jabuti, 2014]

Para entender a comunicacio. Contatos antecipados com a Nova Teoria. Sdo Paulo,
Paulus, 2008

Perca Tempo. E no lento que a vida acontece. Sio Paulo, Paulus, 2005.

Pierda tiempo. Viviendo despacio transcurre la vida. Buenos Aires: San Pablo, 2006.

Quem manipula quem ? Petropolis, Vozes, 1986

Ser jornalista. A lingua como barbarie e a noticia como mercadoria. Sdo Paulo, Paulus,
2009

Ser jornalista. O desafio das tecnologias e o fim das ilusdes. Sao Paulo, Paulus, 2009



178

Sociedade Tecnoldgica. Sao Paulo, Scipione, 1994

Super-Ciber. A civilizagdo mistico-tecnoldgica do século 21. S.Paulo, Paulus, 2009
Televisao, a vida pelo video. S.Paulo., Moderna, 1988

Televisao. S.Paulo, Scipione, 1994

Teorias da comunicacao, hoje. Sao Paulo, Paulus, 2016

Violéncia das massas no Brasil. S. Paulo, Global, 1986

Violéncia politica. S.Paulo, Moderna, 1986

Textos universitarios e/ou de uso restrito:

O cinema da violéncia. S.Paulo, 1987 .

Viagem na irrealidade da comunicac¢io, Grenoble, 1999 (teoria e ficgao)
A Sociedade Frankenstein. S. Paulo, 1991

Coletaneas:

A linguagem da seducio. S.Paulo, Com-Arte, 1985; S.Paulo, Perspectiva, 1988

Imprensa e capitalismo. S.Paulo, Kair6s,1984

Politica e imaginario nos meios de comunicag¢iao. S.Paulo, Summus, 1985

Pensar-Pulsar. Tecnologias, Cultura Comunicacional, Velocidade. Edigoes NTC,
S.Paulo, 1997.

Vivéncias eletronicas . S.Paulo, Edigoes NTC, 1998

The Changing Face of Alterity. Communication, Technology and Other Subjects. Co-
organizadores: David Gunkel e Dieter Mersch. Londres: Rowman & Littlefield,
2016.

Antologia:
Dieter Prokop. Sociologia. Grandes Cientistas Sociais. S. Paulo, Atica, 1986

Dicionario
Dicionario da Comunicag¢io (Org.) Sdo Paulo, Paulus, 2009. 2*. Edi¢ao ampliada: 2014.

Outras produgdes

O Teatro do Mundo — A Cangio. Série de 57 programas de radio (Radio USP, 2003-4).
Acervo MIS.

Edicio da revista Atrator estranho (1992-1998)



179

Os estudos de comunicacdo comecam a entrar na maturidade. No inicio,
meio século atras, falava-se de McLuhan, da magia dos novos meios
técnicos, da insignificancia dos conteudos, dos meios frios e quentes... Vivia-
se uma época de deslumbramento com as capacidades tecnologicas dos
grandes sistemas, das redes, do envolvimento de massas inteiras em
programas de TV, da adoragdo de celebridades, do fascinio da cultura de
massas. Velhos tempos.

Todos intrigavam-se com a rapida expansdo dos aparelhos, depois veio a
internet para ocupar todos os espagos, os smartphones, a rapidez dos fluxos
e das conexoes e, com isso, novas formas de escraviddo: a compressdo do
tempo, a obrigatoriedade de estar sempre acessdvel, a imperiosidade de ser
a qualquer hora localizavel. A miséria humana passou a ser publicamente
exposta nas paginas pessoais da internet, o desaparecimento do Eu é
atestado pelo excesso de selfies...

E nessa embriaguez total com as tecnologias esqueceu-se do principal: a
comunicacdo.

E curioso que a sociedade da comunicacdo é a sociedade em que menos se
comunica, disse certa vez Lucien Sfez. Deixamos de estudar o fenomeno da
comunica¢do e, com isso, a grande potencialidade que ela tem de nos
arrancar desse cendrio opaco que se transformou nossa realidade.

Este livro é uma tentativa de resgatar o pensamento, a reflexdo sobre um
mundo que perdeu o contato com a experiéncia, a vivéncia, os sentidos. Nele
aparecem filosofos que tentam, cada um a seu modo, colocar blocos de uma
constru¢do que se propoe a identificar o que aconteceu com nossa
percep¢do. A construir um olhar comunicacional. Ha estudos sobre o cinema
e sua forga de envolvimento, ha o trabalho que traz de volta o corpo como
conexdo com o mundo externo, como uma flor que se abre a luz, ao sol, a
natureza, fundindo-se a eles, hda o resgate do afeto como primeira
manifestacdo de nosso estar no mundo, ha uma leitura critica de como se
constitui o fenomeno estético.

A comunicagdo se realiza mais plenamente pela estética, pelos sentidos, pelo
ficcional. Ai estd o caminho. Se ndo o percorrermos continuaremos a nos
encantar eternamente com bolhas de sabado.
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