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Resumo:

O presente trabalho visa a problematizar o conceito de imanéncia como proposto por Gilles
Deleuze a partir de Espinosa, numa abordagem estética, equacionando a sua possibilidade
em duas obras cinematograficas. Para tal, num primeiro momento, sera levada a cabo uma
aproximacao etimolégica do conceito de imanéncia; num segundo momento, tentar-se-a
mapear os elementos constitutivos de um plano de composigio, nos termos de Deleuze e
Guattari, por via do qual se manifestara uma “imanéncia expressiva” ou uma “imanéncia
estética” . Por fim, num terceiro momento, explorar-se-ao duas possibilidades para uma
imanéncia estética, a partir dos filmes “Jaime”, de Anténio Reis, e “Cavalo Dinheiro”, de Pedro
Costa. No primeiro caso, o filme sera tido como um todo, no segundo, deter-nos-emos num
unico plano do filme estabelecendo, assim, relagdes entre ambos a posterior.
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Abstract

The present paper aims to problematize the concept of immanence as proposed by Gilles
Deleuze from Espinosa, within an aesthetical approach, considering its possibility in two
cinematographic works. For this purpose, first, we will do an etymological approach to the
concept of immanence; in a second moment, we will try to map the constitutive elements of
a plan of composition, according to Deleuze and Guattari, that leads to an “expressive
immanence” or “aesthetical immanence”. Finally, in a third moment, we will explore two
possibilities for an aesthetical immanence in cinema, through two Portuguese films, “Jaime”, by
Anténio Reis, and “Cavalo Dinheiro”, by Pedro Costa. In the first case, the film will be taken
as a whole; in the second, we will dwell on a specific shot of the film, establishing connections
between them a posterior:.
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! Jaime and Ventura: individuations for an aesthetics of immanence (in Anténio Reis and Pedro
Costa’s cinema)
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APROXIMACOES AO TERMO IMANENCIA

Emanar, imanar, imanéncia. No sentido mais lato do portugués contemporaneo,
emanar (proveniente do latim ézanare) tem o sentido de disseminar, brotar (manare),
a partir de um interior para um fora (prefixo ¢-). Em sentido contrario, mas nao
totalmente oposto, imanar (do francés aimant — iman) seria a capacidade de
magnetizar um outro corpo, logo, criar um campo de atracc¢io, de fora para dentro.
Embora se possam tecer relagdes de proximidade entre a segunda acepgao e o
termo imanéncia, a diferente radicacao etimoldgica afasta-os. “Imanéncia” provém
do latim smmanere, forma composta, no infinitivo, de zanére (permanecer, ficar) e o
prefixo iz- (em, dentro de).” Ora, é a partir de tal figura etimoldgica (Agamben, 2015),
desterritorializagao, dirfamos, que Deleuze cria o conceito de imanéncia numa
convergéncia terminolégica entre manare € manére. Num sentido mais préximo do
original, imanéncia como atributo daquilo que permanece em si mesmo, mas numa
permanéncia vertiginosa, fluida (wanar, do latim mano, verter ou ser vertido); “como
um fluido, mar ou atmosfera”.* Alids, a propria proposta de imanéncia espinosiana
apontava ja nao s6 para uma tal fluidez como para a no¢ao de dobra, que Deleuze
retomara também como conceito fundamental da sua estética.

Um movimento duplo atravessa a Ftica de Espinosa: a metodologia das ciéncias
aplicada ali ao sistema filosofico; o empirismo que recusa a existéncia de uma
exterioridade e, portanto, de qualquer transcendéncia, remetendo qualquer entidade
divina para o plano vital. Alids, o termo “imanente” surge primeiramente na
proposicao XVIII do primeiro tomo, De Dexus, quando Espinosa afirma que “Deus
¢ causa smanente de todas as coisas, e nao causa transitiva”, logo “tudo o que existe,
existe em Deus” e “nao pode haver [...] uma coisa que, fora de Deus, exista em
Deus”.” Deus [unidade da substincia] seria entio causa interior de tudo, cuja
poténcia se expressaria de diferentes modos na Natureza. Um s6 plano para o
divino e o terreno, onde Espinosa também afirma substincia e forma, ideia e
matéria, Alma e Corpo. Para Gilles Deleuze, a imanéncia em Espinosa ¢ uma
questao de plicare (1at. para dobrar), sendo definida “pelo conjunto de complicagao
e de explicacio, de ineréncia e de implicacio™ e “opondo-se a toda a concep¢io

hierarquica do mundo”.’

A imanéncia ¢ afirmacdo, pura expressao de set. Se, com Espinosa, todas as coisas
expressam Deus, dir-se-a dele que é “causa imanente ao efeito”, um acontecimento

3 As abordagens etimolégicas podem resultar em multiplos desdobramentos. Veja-se, por
exemplo, a aproximacdo que Didi-Huberman (Ibid.) traca a partir de Victor Hugo, por
vizinhanga, entre os termos imanéncia e zzmanis (lat. imenso) permitindo-lhe encontrar a
nocao de sublime.

4 Ibid., p. 130.

5 ESPINOSA, Bento de. Etica. Trad.: Joaquim Carvalho, Joaquim Ferreira Gomes,
Anténio Simées. Lisboa: Relégio D'Agua, 1992, pp. 137-138.

¢ DELEUZE, Gilles. Spinoza et le probléme de 1'expression. Paris: Les Editions de
Minuit, 1968, p. 159. Traducido da autora.

7 Ibid., p. 157.
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que afirma num so ser a diferenca de todos os seres, e, repetida, essa diferenca ¢é
pura. Tudo menos um: eis a férmula da singularizacao diferencial. Dois
movimentos coexistem num movimento circular entre-dois ¢ Deleuze retomara a
ideia espinosiana de explicagao-complicac¢ao, “onde Deus ‘complica todas as coisas’
20 mesmo tempo que ‘cada coisa explica Deus™.? Tudo o que ¢ estd em todas as
coisas e todas as coisas diferem, sio modos de uma expressao de set.

Ora, das praias da imanéncia’ 2 1iga de Delos," ou ainda 2 onda-surfista, o mar surge,
na teoria deleuziana, como superficie constitutiva de um puro plano de imanéncia.
E também a partir dessa mesma superficie que Didi-Huberman formula a
possibilidade de uma imanéncia estética nas “'marinhas™ de Victor Hugo — nas
quais o artista se “afogava naquilo que olhava” (meios) ao invés de “definir o que
via” (aspectos)'! —, j4 que para Didi-Huberman “a forma elementar deste tumulto
da imanéncia [..] é a onda”."* Retenhamo-nos, entio, sobre esta ideia de mar
enquanto imanéncia, a que tudo “retorna poeticamente”."> Ora, o mar surge como
superficie em que tudo se dobra, redobra, desdobra, através da formacao de ondas,
num vaivém permanente, ora fluxo ora refluxo, faz e desfaz: “uma s6 voz para todo
o multiplo de mil vias, um s6 Oceano para todas as gotas, um s6 clamor do Ser para
todos os entes”."* Superficie essa que ¢ afectada simultaneamente pelos ventos que
sopram no exteriot, tanto quanto pelas represas que se formam nas profundezas,
rebatendo sobre um mesmo plano o que desce e o que sobe, o que esta dentro e
fora, numa horizontalidade informe, movente e zva. Alids, também aqui o quiasma
etimolégico proposto por Deleuze podera ser fértil se pensarmos que o mar
permanece, na medida em que € permanentemente vertido sobre si mesmo: movimento da
permanéncia. Para Didi-Huberman, na imanéncia “tudo se interpenetra e se
permuta”,”” procedendo, em Victor Hugo, através de uma poténcia das metamorfoses:
“O crocodilo, o anfibio dos rochedos e das aguas, é pedra tanto quanto animal; o

cervo, este habitante inquieto da floresta, carrega ramos de arvore sobre a cabega”.'’

>

8 DELEUZE, Gilles. Deux régimes de fous. Paris: Les Editions de Minuit, 2003, p. 244.
Traducio da autora.

9 Cf. DELEUZE, Gilles. “Les plages d'immanence”. Deux régimes de fous. Op. cit.
10'Tal como os retalhos heterogéneos (multiplicidades) formam uma manta (unidade), a
Grécia constituia-se, entdo, por varias cidades/sociedades distintas, ligadas entre si e entre
as quais era possivel circular. A uma tal fractalizacio estrutural, desenha-se uma
fractalizacdo conjuntural com a formacio da Liga de Delos (for¢a maritima formada em
476 a.C.): contra o Império Persa, os autdctones gregos, perdendo o seu territorio,
retertitorializam-se no mar, vendo-o assim como um “banho de imanéncia alargada”
DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Qu'est-ce que la philosophie? Paris: Les
Editions de Minuit, 1991, p. 85. Tradugio da autora.

11 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. cit., p. 124.

12 Tbid., p. 132.

13 Ibid., p. 130.

14+ DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetigdo. Trad.: Luiz Orlandi e Roberto Machado.
Lisboa: Relégio D’Agua, 2000. p. 478.

15 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. cit., p. 130.

16 Thid., p. 124.
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Dobra de tudo em tudo, aproximando-se dos devires propostos por Deleuze e
Guattari.

Por outro lado, Jean-Luc Nancy, excluido do diagrama proposto por Agamben'’
que visa reflectir a dualidade filoséfico-histérica da discussao entre transcendéncia
e imanéncia no Ocidente, propde a no¢io de transimanéncia,"® ou paténcia® (estar
patente, ser paciente), subsumindo num sé termo uma relacio entre ambos os
conceitos.

Ora, também Nancy se debrugara sobretudo sobre o movimento implicito a nogao
de transimanéncia. Se, por um lado, o prefixo #ans- remete, como ja vimos, para a
nocao de transcendéncia, por outro lado, confere ao conceito um caracter movente,
que implicaria um através de. Por essa mesma razao se diz da transimanéncia ek-
sistente, e ndo ex-tdtica.”’ Nio sendo a arte da ordem da representacio ou da imitacio
mas antes da apresentaciao, Nancy sublinha o caracter ex-positivo da obra de arte
face a transimanéncia do mundo. A arte seria entdo capaz de ex-por, ¢ jamais de
revelar, de colocar para fora ou, como diria Didi-Huberman, de “fazer nascer”. O
conceito de transimanéncia em Nancy recusa, assim, uma fixacio dos termos
transcendéncia e imanéncia, criando, pelo contrario, uma zona de circulacdo, entre-
dois, capaz da producio de um novo sentido.

A nogao apresentada por Nancy escapa, porém, ao conceito de imanéncia proposto
por Deleuze. Desde logo, porque Nancy restringe a transimanéncia ao plano
artistico, nem da estética, nem da pozesis, como produgao, mas antes como algo que
octparia, nos termos do proprio, as obras de arte. Como nota Agamben, a imanéncia
% e “cada vez que se interpreta a
imanéncia como imanéncia « Qualquer coisa, podemos estar seguros de que esse

deleuziana “exclui toda a transcendéncia do ser

Qualquer coisa reintroduz o transcendente”.”* Deleuze criticara, por isso, todos

aqueles que pretendem “pensar a transcendéncia no interior do imanente”™

num “trabalho
de toupeira”*. L.ogo, a imanéncia é sempre em si mesma e absoluta, ainda que em
movimento permanente. Neste sentido, Nancy estaria mais perto de se inscrever,
no diagrama® de Agamben, na linhagem enfre imanéncia e transcendéncia,

precedido por Heidegger.

17 AGAMBEN, Giorgio. “A Imanéncia Absoluta”. A Poténcia do Pensamento. Trad.:
Anténio Guerreiro. Lisboa: Relégio D'Agua, 2013.

18 NANCY, Jean-Luc. Les Muses. Paris: Galilée, 1994, pp. 62-63.

19 De acordo com Nancy, tal paténcia reporta-se sempre a si propria, podendo enunciar-
se como ¢ evidente impessoal, nem individuo nem coisa, mas singular plural de
ocorréncias da existéncia, ou, por outro lado, como esta evidente, segundo a
multiplicidade de lugares, zonas, instantes.

20 1d.

2l AGAMBEN, Giorgio. Op. cit., p. 334.

22 DELEUZE; Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., p. 47.

23 Ibid., p. 58.

24 1d.

25 AGAMBEN, Giorgio. Op. cit., p. 351.

ARTEFILOSOFIA, N°27, DEZEMBRO DE 2019, P. 27-41 http://www.artefilosofia.ufop.br




JAIME E VENTURA: INDIVIDUACOES PARA UMA ESTETICA DA IMANENCIA 31
(NO CINEMA DE ANTONIO REIS E DE PEDRO COSTA)
ALEXANDRA JOAO MARTINS

Neste ponto, importa esclarecer o surgimento do paradoxal termo cazzpo
transcendental no derradeiro texto de Gilles Deleuze, que trataria, justamente, da
conceptualizacao da no¢ao de imanéncia. Eis o primeiro paradoxo: planaltos,
rizomas, campos, Oriente, todos remetem para uma certa planura, uma certa
horizontalidade, que se contrapoe a verticalidade e a elevagao inerentes aquilo que
transcende: raiz, arvore, abismo, institui¢ao, Ocidente. De acordo com Agamben,
tal campo transcendental (outro nome para a imanéncia) em Deleuze permitiria
“alcancar uma zona pré-individual e absolutamente impessoal, além (ou aquém) de
qualquer ideia de consciéncia”.* Transcendental esse que ja nio é da ordem do
plano da consciéncia do sujeito mas antes de uma experiéncia des-subjectivada:
empirismo  transcendental, expressao que retoma o paradoxo do primeiro termo.
Recorrendo a Charles Dickens, com uma descricao especifica do que ¢ ser
moribundo, e aproximando-o de um outro exemplo — o recém-nascido —, Deleuze
aponta para o titulo Imanéncia: uma vida.... quando um individuo perfeitamente
individuado deixa de ser um sujeito identificado e se torna uma hecceidade” (aquém
e além de um sujeito).

Para Deleuze, “ninguém melhor do que Dickens narrou o que ¢ #ma vida,
considerando o artigo indefinido como indice do transcendental”.*® Ora, quando é
que a vida de um sujeito da lugar a wma vida impessoal? Na urgéncia da salvacao,
entre a vida e a morte, em que todos se compadecem com o moribundo,
independentemente de toda a vileza do sujeito que a viveu.”” Algo semelhante
sucederia com os recém-nascidos, ja que, nao se constituindo ainda como sujeitos,
seriam todavia perfeitamente individuados, povoados por singularidades: um riso,
um choro, um gesto. Em suma, nao se trata da vida, no sentido mais absoluto, nem
da vida de algném, nem de fer wma vida, mas antes de wma vida, simultaneamente
impessoal e singular. Uma vida acontece. Vida essa que seria definida como “pura
contemplacio sem conhecimento”, isto ¢, “poténcia sem ac¢io”.”’ Para Agamben,”!
o vitalismo deleuziano deveria assim mais a uma for¢a, que ¢ “puro Sentir
” 2 e as sensacoes, do que a um acto cognoscivel a partir do exterior, por
exemplo, a partir de um terceiro.

interno

Ao destringar a “vertigem” da imanéncia a partir de Espinosa, Agamben recupera
os escritos em ladino do filésofo nos quais este procura, por via da sua lingua
materna (dos judeus sefarditas), uma expressao da causa imanente no verbo
reflexivo activo, ou seja, “de uma ac¢do em que agente e paciente sao uma dnica e
mesma pessoa”.” Ora, em ladino existe o termo pasearse (passear-se; em portugués,

26 Tbid., p. 332.

27 Sobre o conceito de ecceidade/ hecceidade ver: LIMA, Luis. Estética da Ecceidade —
O tracar de uma carta. Coimbra: Minerva, 2008.

28 DELEUZE, Gilles. “L’immanence: une vie”. Philosophie. v. 47, n. 9, pp. 3-7. Paris:
Les Editions de Minuit, 1995, p. 5.

29 Cf. conceito de vida nua em: AGAMBEN, Giorgio. O Poder Soberano e a Vida Nua.
Trad.: Anténio Guerreiro. Lisboa: Presenca, 1998.

30 AGAMBEN, Giotgio. Op.cit., p. 344.

31 1d.

32 DELEUZE apud AGAMBEN, Giorgio. Op. cit., p. 345.

33 Ibid., p. 346.
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passear ou dar um passeio), numa zona de indiscernibilidade entre ac¢io, agente e
paciente, e até mesmo meio e fim, poténcia e acto, faculdade e exercicio. Tudo
remete para 0 mesmo: eu sou e passeio-me. Assim, “os modos e os acontecimentos

sdo imanentes a substancia”.**

Embora a “imanéncia estética”, de Didi-Huberman, seja subsidiaria da “imanéncia
expressiva” deleuzo-espinosiana, importa aqui sublinhar a diferenca entre ambas as
nogoes, ja que a primeira se cinge a um plano de produgao estética, tendo como
exemplo os desenhos de Victor Hugo, e a segunda diz respeito a todo um plano
tilosofico vitalista.

PARA A CONSTITUICAO DE UM PLANO DE COMPOSICAO

A imanéncia precede sempre a construcio de um plano. Se, na filosofia, a criagio
de conceitos passara pela producao de um plano de imanéncia, a criacao de fungoes
passara pela producio, na ciéncia, de um plano de consisténcia e, por fim, a criagao
de afectos e perceptos, no dominio artistico, pela produc¢ao de um plano de
composicao (que pode ser equiparado ao dominio da imanéncia estética com Didi-
Huberman). Tentar-se-a, aqui, pois, aproximar as no¢oes de plano de imanéncia e
de plano de composicao, bem como os seus elementos constitutivos que
resultariam numa “imanéncia estética” em Didi-Huberman, “imanéncia expressiva”
em Deleuze.

Ora, tais planos (imanéncia/ consisténcia/composicao), contratiamente ao plano de
organizag¢ao transcendente, que teria em vista, simultaneamente, o desenvolvimento
de uma forma e de uma substancia/sujeito, procederiam por intensidade e extensao,
velocidades, movimentos de aceleracao e lentidao, tal como no movimento
maritimo, nas ondas, nas dunas ou mesmo nos planaltos e na superficie dos corpos
quando este se tornam Corpo sem 6rgaos, outro nome, como dizem Deleuze e
Guattari, para o plano de imanéncia. “O plano nio ¢ principio de organizacao, mas
meio de transporte, nenhum sujeito se forma, mas deslocam-se afectos, catapultam-
se devires e fazem bloco [...]”.>> Nio evolui, nem tende por isso para uma finalidade
ou totalizacdo/ unificacio, apresentando-se antes como um “plano de proliferacio,
de povoamento, de contigio”,”® consolidando elementos heterogéneos. Deleuze e
Guattari recorrem uma vez mais a literatura para oporem os dois planos de escrita
propostos por Nathalie Sarraute:

Um plano transcendente que organiza e desenvolve formas
(géneros, temas, motivos), que atribuiu e fazer evoluir sujeitos
(personagens, caracteristicas, sentimentos); e outro plano que
liberta as particulas de uma matéria anénima, fa-las comunicar
através do ‘envelope’ das formas e dos sujeitos e s conserva
entre essas particulas relacoes de movimento e de repouso, de
velocidade e de lentidio, de afectos flutuantes, tais como o

34 Ibid., p. 347.

35 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Capitalismo e Esquizoftenia 2 - Mil
Planaltos. Trad.: Rafael Godinho. Lisboa: Assirio & Alvim, 2003, p. 342.

36 Ibid., p. 340.
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proprio plano é apreendido ao mesmo tempo que nos faz
apreender o imperceptivel (micro-plano, plano molecular).’

Goethe contra Kleist. Por um lado, “desenvolvimento harmonioso da forma e
formacio regulada do Sujeito, personagem ou caracter”,” sempre aliado a dimensio
moral da educagao sentimental, solidez do caracter, etc.; por outro, plano fixo mas
nao imovel, sobre o qual se desenham todas as velocidades e lentidoes,
introduzindo vazios e saltos que impedem o desenvolvimento de um caracter
central, permeando um vendaval de afectos e uma multiplicacao de ligagoes (idem).
Por um lado, a criacio de uma narrativa classica; por outro, a criagao de uma
atmosfera.” Atmosfera esta que imiscui, procedendo por “osmose”,” individuacoes
e acontecimentos, “poeira de pequenas percepgdes em que se penetra, com que se
impregna, e que ‘cola’ como um fascinio”.*

Ora, retomando o mar como figura central para uma abordagem a nocio de
imanéncia, o plano da sua superficie seria afectado por forgas exteriores, o sopro
do vento inscrevendo-se nele e modificando-o. E justamente disso que fala Didi-
Huberman com recurso aos desenhos de Victor Hugo, nio porque eles
representem as ondas, mas porque Hugo fazg nascer uma tempestade maritima na mesa de
trabalbo: a mesa como crosta terrestre, o sopro do artista como vento. Nao se trata,
pois, de representacoes/descricoes paisagisticas de um imenso oceano, mas antes
da captura das forcas do mar em pequenos detalhes: uma onda, um destroco, um
turbilhao: mareidade do mar. Corrupio que nasce a superficie da mesa ao cruzarem-
se as ondulagdes vertical e horizontal do pincel. Devir-mar do desenhista. “Tal é o
sentido radical de uma es#tica da imanéncia: deseja-se gesto e nao representacio,
Darstellung e nao Vorstellung, processo e nio aspecto, contacto e nio distancia”.* E,
tal como na pintura de Francis Bacon, “a violéncia do representado (o cliché, o

sensacional) opde-se a violéncia da sensagio”.”

Mas de que modo constituiriam as pinturas de Bacon uma imanéncia estética? Do
mesmo modo, ainda que diferenciado, que Victor Hugo jorra para cima da mesa
um turbilhio de “sensacoes confusas” e de técnicas, Bacon fa-lo na tela: marcar
(tragos); escovar, borrar (manchas); lancar a tinta; aproximando-se assim mais de

37 1d.

38 Ibid., p. 342.

3 Sobre o conceito de atmosfera: “[...] A atmosfera ja de si marca uma estranheza: entrar
numa atmosfera ¢ deslizar imperceptivelmente (ou bruscamente) para um outro ‘meio’,
que aparece primeiro como indeterminado — mais precisamente como uma espécie de
vazio indeterminado sob fundo de familiaridade” GIL, José. “Ligacdo de inconscientes”.
Critica das Ligagées na Era da Técnica. José Braganca de Miranda e Maria Teresa
Cruz (O1g.), pp. 21-29. Lisboa: Tropismos, 2002, p. 25..

40 GIL, José. “Ligacido de inconscientes”. Critica das Ligagdes na Era da Técnica.
José Braganca de Miranda e Maria Teresa Cruz (Oz1g.), pp. 21-29. Lisboa: Tropismos,
2002, p. 25.

4 1d.

42 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. cit., p. 142.

4 DELEUZE, Gilles. A Légica da Sensagéo. Trad.: José Miranda Justo. Lisboa: Orfeu
Negro, 2011, p. 86.
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uma pratica de performatividade (darstellung = apresentacao) e do gesto do que da
representac¢ao, investindo a superficie branca das forcas que atravessam os corpos-
cabeca e que s6 naquele plano siao tornados visiveis: mostragdo da carne
dessacralizada (viande, meal) que se encontra no talho, em vez da carne sagrada do
corpo humanizado, subjectivado e representado (chair, flesh) presente na classica
pintura figurativa.

MODOS DA IMANENCIA NO CINEMA DE ANTONIO REIS E
DE PEDRO COSTA

Jaime e Ventura. Eis os dois trilhos que aqui tracaremos na constituicao de duas
propostas para uma estética da imanéncia no cinema: por um lado, a curta-
metragem “Jaime”, de Anténio Reis, no seu todo, e por outro lado, o plano de
Ventura, o nao-actor, no elevador, em “Cavalo Dinheiro”, de Pedro Costa.
Primeiramente, e neste sentido, tentar-se-a estabelecer os pontos comuns existentes
entre ambas as obras. Relativamente ao procedimento, poderemos pensar em
“Jaime” como num plano de montagem, mesa de trabalho, em que, na pelicula,
cada fotograma se dobra sobre o seguinte, e, a luz, a transparéncia permite entrever
cada um deles por camadas. Ja em “Cavalo Dinheiro”, a no¢ao de plano remetera
para o proprio plano-sequéncia, em linguagem cinematografica, um dos varios que
constitui a cena do elevador. Duas vias.

Ora, sendo uma biografia, “Jaime” ¢ tudo menos nma biogratia. Embora, logo no inicio
do filme, haja uma tentativa de fixacao de uma identidade, nao s6 com indicagdes
identitarias (primeiro e dltimo nome, data de nascimento, ocupacio, etc.) mas
também com um retrato fotografico — e outro no final -
(“MurrereizcumoszestezRitraitoz”, ler-se-a adiante num dos escritos do proprio
Jaime*), o dmago do filme apenas torna visivel, presente, Jaime na sua propria
auséncia. Jaime Fernandes ja havia morrido quando Anténio Reis roda “Jaime”, em
1974. O que o realizador procurara neste filme, e, de certa forma, também nos
subsequentes, ¢ reconstituir-se Jaime, procurando-lhe os desenhos, os lugares, os
caminhos, as pessoas, quase num processo de transferéncia, que nao se faz por via
do testemunho de outrém.

Todos os planos do filme sdo 7odos de expressar Jaime, mais do que Jaime, uma vez
que ¢ a propria loucura dessubjectivada que aqui se convoca, e menos do que Jaime,
pois ¢ menos do que a identidade do sujeito que assim se chamou: hecceidade,
como dizem Deleuze e Guattari, puro entre-dois. Nao h4, assim, qualquer tentativa
de organizar uma vida numa narrativa cronoldgica ou numa classica montagem
causa-efeito. Pelo contrario, vemos lugares, desenhos, escritos, animais, rios,
habitos, uma certa luz da tarde (e determinada sombra) no patio do Hospital Miguel
Bombarda. Como disse Jorge Luis Borges: “Nao tenho a certeza de que eu exista,
de facto. Sou todos os autores que li, toda a gente que conheci, todas as mulheres

35 45

que amei, todas as cidades que visitei, todos os meus antepassados”,” ou seja, as

4 Correspondente a “morrereis como estes retratos”.
4 FERMOSEL, José Luis A. “No estoy seguro de que yo exista en realidad”
[Entrevista a Jorge Luis Borges|. El Pais, Buenos Aires, 26 Set 1981. Disponivel em:
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multiplicidades que povoam um individuo. Neste caso, cortes abruptos na pelicula,
pedacos de Jaime, e ja nao de Jaime Fernandes, como no diagnéstico institucional.
A intuicdo de Borges é aqui reforcada por Deleuze e Guattari: “E [...] quando o
individuo se abre as multiplicidades que o atravessam de 1és a Iés, no fim do mais
severo exercicio de dessubjectivacio, que adquire o seu verdadeiro nome
proprio”.*Nao hi qualquer interpretacio ou representacdo: apenas forcas-
sensacao, ja que Anténio Reis “reduz, retira das imagens a ideologia psiquiatrica, a
discussao anti-psiquiatrica, a leitura meta-psiquiatrica, retira toda a concepgao de
sociedade, e fica com uma imagem descascada” que pode ser provada, saboreada.”” A
qualquer estrutura, modelo ou dispositivo,” opde-se assim, no filme, um
procedimento de experimentacdo e de choque de heterogéneos, na forma como na
matéria: clausura-abertura (hospital-serra), frio-quente (branco-amarelo), interior-
exterior, homem-animal. Ao operar por disjun¢ido conjuntiva face ao plano da
aime” contribui para tal choque de
heterogéneos: sobre os remoinhos do rio que corre, ouvem-se os remoinhos do
vento que passa.

(13

imagem,” também o plano sonoro de

Tal principio de multiplicidade na montagem podera também ser encontrado nos
desenhos de Jaime Fernandes, linhas entrelacadas desenhadas a esferografica, ora
vermelha, ora azul, ora preta, que explodem para fora do enquadramento. Homens
enfileirados, figuras humanas e animalescas lado-a-lado, animais, por fim, homem-
animal-flor. “Animaizs.Comoz.Retraitos.Prinzes”.”” “Nenhuma arte é imitativa, nio
pode ser imitativa ou figurativa: suponhamos que um pintor ‘representa’ uma ave;
de facto, ¢ um devir-ave que s6 se pode fazer na medida em que a ave estd ela
propria a devir outra coisa, pura linha e pura cor”.”! Abertura para um tempo de
devires, que ndo é o tempo de chronos— nem de kairos (ou a “sublime ocasiao”, como
a apresenta Deleuze™, que implicaria um corte disruptivo, portanto, nio-circular, e
sempre relativo a linha de ¢hronos) —, mas sim de aion: momento do instante, tempo
do acontecimento, tempo da dura¢ao, em que o passado ja-ai-nao-esta e o futuro
ainda-ai-nio-esta. Jaime escreve que tem 94 anos, morre a0s 69 anos.” Tempo da

https://elpais.com/diatio/1981/09/26/ultima/370303206_850215.html. Acesso em:
09/06/2019.

4 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., 2003, p. 63. Traducdo adaptada.
Originalmente “despersonalizagio”.

47 MOLDER, Maria Filomena. “Vi as redes por dentro”. Como o sol, Como a noite.
Luis Lima (Org.), pp. 26-30. Porto: Porto/Post/Doc, 2018, pp. 29-30.

48 No sentido de Agamben: “o dispositivo ¢, antes de tudo, uma maquina que produz
subjectivagoes” AGAMBEN, Giorgio. “O Que ¢é o Dispositivo?”. O Que é o
Contemporianeo e Outros Ensaios. Trad.: Vinicius Honesko. Chapecé: Argos, 2009, p.
46.

49 Sobre a disjun¢do imagem/som no cinema, vejam-se os comentarios de Deleuze ao
cinema de Straub-Huillet em conferéncia na La Fémis, em 1987. Disponivel em:

https:/ /www.webdeleuze.com/textes/134. Acesso em: 09/06/2019.

50 Correspondente a “animais como retratos de principes”.

5t DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., 2003, p. 387.

52 DELEUZE, Gilles. Diferenga e Repetig¢do. Op. cit., 2000, p. 315.

53 Informagcao revelada nos minutos iniciais. Num de outros escritos que surgem no filme
podera ler-se que morreu oito vezes.
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circularidade interior aos desenhos mas também ao filme, que sempre se retoma.
Nao ha uma origem primordial no filme, embora, tratando-se de um objecto
temporal, haja um inicio cronoldgico: primeira fraccao de segundo. Porém, cada
plano encadeia-se no seguinte como num fluxo permanente, em movimento, na
torrente do rio, ora desenho, ora escrita, podendo, cada um deles, permanecer
singularmente.

“ViazArreidez.Paidéntroz.””* Se aqui mantemos a grafia original dos textos de Jaime
¢ porque também esta nos indicia o agenciamento colectivo (de multiplicidades) de
enunciagdo, dado que, para Deleuze e Guattari, “n3o ha lingua em si, nem uma
universidade da linguagem, mas um concurso de dialectos, de patoas, de caldo, de
linguas especiais”.”” Anténio Reis dir4, em entrevista, a Jodo César Monteiro:

Acima de tudo, interessou-me a vida de um homem [uma vida],
e sem lamechice, parece-me que s6 poderia interessar outras
pessoas se pudéssemos converter esteticamente a vida desse
homem, dado que ele, por si, j4 nao se podia defender [o
moribundo]|, ou atacar, nem lhe interessaria. [...] O seu tempo
historico e psicologico outro era [aion]. Era outro o seu espago
de gruta, subterraneo ou sideral, com nuvens onde viajavam,
sonhavam e sofriam, 1000 homens dentro [multiplicidade e
hecceidade].56

Também Ventura, personagem conceptual,”’ tratard de inventar uma lingua
estrangeira na propria lingua, entre o crioulo e o portugués,”® como a proliferacio
de um linguajar colectivo que esta no limite do territério da lingua-mae, a lingua
materna, a lingua propria, e inventa uma lingua propriamente da margem, na
margem que ¢ o limite entre o dentro e o fora da lingua. Para Deleuze, este limite é
parte ainda da lingua, a forca limite de desterritorializacao da linguagem. Foi Marcel
Proust quem primeiro disse da literatura que era uma lingua estrangeira na propria
lingua, e foi de novo Deleuze quem a capturou na sua ¢ritica e clinica: “Os belos livros
sio escritos numa espécie de lingua estrangeira”.”” Também Ventura é sempre
nome préprio (a excep¢ao da institucionalizacio, onde ganha ainda o apelido).

54 Bscrito de Jaime que daria titulo ao texto supra-citado de Maria Filomena Molder.

55 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., 2003, p. 26.

56 MONTEIRO, Jodo César. ‘Jaime’, de Anténio Reis. O Inesperado do Cinema
Portugués |[Entrevista a Anténio Reis|. Cinéfilo, Lisboa, n.29, pp. 22-32, Abr. 1974, p.
26.

57 “Os tipos psicossociais sdo historia, mas as personagens conceptuais sao devir’” DELEUZE,
Gilles; GUATTARI, Félix, Op. cit., 1991, p. 106.

38 “E o seu discurso, as palavras e as frases que profere, tém um poder que nio ¢ o da
comunica¢do nem o da pragmatica. Vém de outra esfera, ndo sao pragmaticas nem
comunicativas, t¢ém um efeito que consiste em des-criar o real, des-criar o que existe. Em
suma: tém uma profunda qualidade idiomatica. Nem sempre sabemos o seu significado e
nao podem ser apropriadas por mais ninguém” GUERREIRO, Anténio. Uma historia
de fantasmas. Puablico, Lisboa, 4 Dez 2014. Disponivel em:

https:/ /www.publico.pt/2014/12/04/ culturaipsilon/noticia/uma-historia-de-fantasmas-
1678020. Acesso em: 09/06/2019.

5 DELEUZE, Gilles. Critique et clinique. Paris: Les Editions de Minuit, 1993, p. 8.

ARTEFILOSOFIA, N°27, DEZEMBRO DE 2019, P. 27-41 http://www.artefilosofia.ufop.br




JAIME E VENTURA: INDIVIDUACOES PARA UMA ESTETICA DA IMANENCIA 37
(NO CINEMA DE ANTONIO REIS E DE PEDRO COSTA)
ALEXANDRA JOAO MARTINS

Também Ventura — com o seu corpo proprio, e ja nao através de desenhos — como
Jaime Fernandes — trard as marcas de todos os que partilham a sua condicao,
multiplas condi¢des. Uma vez mais: escrever em estrangeiro na propria lingua para
inventar a lingua de um povo por vir, como nao se cansa de repetir Gilles Deleuze.
Assim, “toda e qualquer imagem que Costa produza devera mostrar-se capaz de
conter nela muitas outras”.”’ Ora, se Anténio Reis torna visiveis as forcas que
atravessam, em “Jaime”, Jaime Fernandes, através da sua pura expressio nos
desenhos e, para além deles, nos elementos estéticos da matéria filmica, Pedro Costa
torna visiveis as for¢as que atravessam Ventura, justamente, na sua presenca
corporea. A condicio de Ventura e Jaime ¢ vizinhante nos dois filmes:
enclausuramento, institucionalizag¢ao, psicose. Reconhecem-se as sombras e os
emparedados e a brancura, das camas e das batas.

Como pensar wm plano cinematografico como plano de imanéncia? Se se teceram
previamente aproximag¢des entre o cinema de Pedro Costa e as pinturas de
Vermeer,” tracamos aqui uma ligagio com Rembrandt, particularmente com os
retratos, afastando-nos da tematica do quotidiano e aproximando-os na
composicao estética enquanto tal: um jogo de claro-escuro, no qual predomina o
obscuro, deixando-se esbater os contornos do corpo, criando uma atmosfera una
para figura-fundo numa zona de indiscernibilidade, entre-dois. A luz nao provém
de um qualquer exterior mas emana, a partir de dentro e para si, das proprias figuras
e/ou dos objetos. Ora, o mesmo acontece neste plano de Ventura no elevador,
emparedado, em que o seu corpo se deixa contagiar pela luminosidade atmosférica,
a0 mesmo tempo que dela faz parte.

Cavalo Dinheiro, de Pedro Costa

60 RANCIERE, Jacques. The Ghost Road. Sight & Sound, Londres, v. 25 n. 10, pp. 48-
52, Out 2015, p. 51. Tradugdo da autora.

o1 Cf. QUANDT, James. “Still Lives”. Cem mil cigarros — os filmes de Pedro Costa.
Org.: Ricardo Matos Cabo. Lisboa: Orfeu Negro, 2009. p. 38.; FERREIRA, Carlos Melo.
Etica, cinema e documentario. Poéticas de Pedro Costa. Doc On-line, n. 7, pp. 52-
03, 2009, p. 61.
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Nao se trata, pois, para Pedro Costa, na esteira de cineastas como Robert Bresson,
de dirigir um argumento previamente escrito (forma), embora haja uma base, mas
antes de compor planos, espacos, corpos, luzes e sons (matéria).” Dird Bresson:
“vé o teu filme como uma composicao de linhas e de volumes em movimento para
além do que ele figura e significa”.”’ Repeticdes de expressdes orais, até que se
transformem, até que sejam encarnadas, até que o modelo saia de si mesmo.
Sobretudo, o modo, a expressao, ¢ ja nao o que ¢ dito. Tanto para Bresson, no (seu)
cinema, como para Deleuze, na pintura (de Francis Bacon), trata-se também de
romper com os modelos da representacio/narracio/ilustracao, através da poténcia
conjuntiva do fragmento. E necessério isolar as partes a fim de lThes garantir uma
independéncia, uma existéncia em si. As partes de um todo que ¢ o filme, ou seja,
dos planos e da importancia da montagem e do corte, mas também as partes de um
todo que ¢ um plano.

Se aqui aproximamos tais objetos filmicos de um cinema dito nao-narrativo ¢
potque, nao so6 privilegiam o processo de expressividade (e nao o de configuracao
ou de sintese), como se “propde[m] a atingir, portanto, o universo ou a realidade
‘em si”” *, constituindo, por isso, figuras da imanéncia. Como nota Parente, o tinico
cinema nao narrativo “é aquele que tenta atingir o regime universal da variagao
[plano de imanéncia], em que a imagem-movimento existe em estado puro, em que
o olho ¢ imanente a matéria, em que nao ha nem sujeito, nem objeto, nem centro,
nem eixo, nem espaco hodoldgico vivido. |...] Trata-se de um regime de percepgao
gasosa [..]”.% Para Parente, tal regime encontra forma apenas — “sem jamais

conseguir totalmente”*

ou na imobilidade incompleta ou no maximo de
mobilidade possivel. Por um lado, se “Jaime” se aproxima, de forma mais evidente,
dessa exaltacdo total do movimento, devedora de um certo cinema experimental,
pot outro lado, “Cavalo Dinheiro” (e de uma forma geral, toda a obra de Pedro
Costa, a partit de “Ossos”) se inscreve numa certa tendéncia do cinema
contemporaneo: o slow cinema. No excerto em andlise, trata-se de um plano fixo —
cuja sequéncia, na sua totalidade, ¢ composta por planos fixos, dado a exiguidade
do espaco — cuja duracio permite intensificar qualquer micro-movimento

apresentado por Ventura.

Esse Ventura que ali se vé nao ¢ uma representacao de Ventura em determinados
momentos da sua vida. Ventura ndo se representa. F (ou, melhor, apresenta-se)
Ventura novamente, num novo plano. Eis Ventura: uma pura indiciacio e,
enquanto tal, hecceidade: eis um homem, ece homo. O cinema estaria aqui como
meio de criacdo, de fazer nascer, como dizia Didi-Huberman, e nio como meio de

62 “Actores nao. (Direc¢io de actores, ndo). Papéis, nio. (Estudos de papéis, nao.)
Encenagio, ndo. Mas utilizar modelos, vindos da propria vida. SER (modelos) em ver de
PARECER (actores)” BRESSON, Robert. Notas Sobre o Cinematdgrafo [ed. orig.
1975]. Trad.: Pedro Mexia. Porto: Porto Editora/ Elementos Sudoeste, 2000, p. 16.

63 Ibid., p. 79.

64 PARENTE, André. Narrativa e modernidade: os cinemas nio-narrativos do pos-
guerra. Sao Paulo: Papirus, 1994, p. 48.

65 Ibid., p. 46.

66 Id.
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reproducao do real. Tal como “a tinta ¢ aqui um eio de imanéncia que retne a forma
com o informe, com a matéria, com o conteido com o simbolo [...]”,* no cinema
seria tudo aquilo que se dispOe perante a camara a assumir-se como tal meio, em
ambos os casos, ao viés das mios. E, como afirma Antdénio Guerreiro, Ventura
surge como “uma figura [matéria ou parte dela] completamente imanente a uma
ideia e a2 uma forma cinematograficas” — reforcando adiante a ideia — numa “total
relacio de imanéncia”,” estabelecendo uma relagio aniloga entre a memoria de

Ventura e o processo de montagem.”

Tais particularidades constituitiam ja uma smwanéncia estética, mas retomemos a
petrgunta: como pensar #m plano cinematogrdfico enquanto plano de imanéncia? Para
José Gil, o plano de imanéncia (como as hecceidades) forma-se numa unica
temporalidade: a aidnica, tempo fora do tempo,” acontecimento que é “o jorrar da
presenca intensa da recordacio”.”" Tempo da imanéncia,”” tempo de cristal: “dois
tempos em coalescéncia que podem contrair-se num ponto em que se sobrepdem,
sem que se possa ja saber o que pertence ao passado e o que pertence ao presente”.”
Tal temporalidade podera ser reencontrada neste plano de Ventura através dos
murmurios do préprio, que afirmam os presentes simultaneos do agora da revolugao
de 1974™ (“Onde estas agora? [...] O patrio veio dizer que nio h4 trabalho. Hi uma
revolugao na rua.”’) — embora ja se tenham passado mais de 40 anos — e do agora da
enunciagdo (“Estou reformado”), abrindo uma fenda: “o presente intenso, e
lembrancas do passado”.” Este plano, tal como toda a sequéncia de Ventura no
elevador, nao procede por desenvolvimento, nao ¢ crescente, nao tende para um
desenlace ou resultado, nem consagra, no todo do filme, alguma revelacao. Puro
bloco de sensagoes: perceptos ¢ afectos. Sensacio de abismo, de frio, tremor.
Ventura em devir-outro. Devir que é sempre puro movimento: a convulsao dos
dedos, o que nele se retoma singular e incessantemente, de modo diferente, a cada
vez. O que nele permite que se reconheca Ventura e, 20 mesmo tempo, o que dele

o7 DIDI-HUBERMAN, Georges. Image, matiére: immanence. Rue Descartes, Paris, v.
38 n. 4, pp. 86-99, 2002. Disponivel em: https://www.cairn.info/revue-rue-descartes-
2002-4-page-86.htm. Acesso em: 09/06/2019. Tradugido da autora.

8 GUERREIRO, Anténio. Op. cit..

0 “Nao ha diferenca entre aquilo de que um livro fala e a maneira como ¢ feito”
DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Op. cit., 2003, p. 22.

70 Veja-se também a temporalidade espinosiana: “A duracao ¢ a continuacio indefinida da
existéncia” ESPINOSA, Bento de. Op. cit., p. 198.

7t GIL, José. O Imperceptivel Devir da Imanéncia. Lisboa: Relégio D'Agua, 2008, p.
241.

72 Nio cremos, pot isso, tratar-se de um “tempo messianico”. Cf. GUERREIRO,
Anténio. Op. cit.

73 GIL, José. Op. cit., 2008, p. 239.

74 “Por esse exercicio de rememoracio, que preside alids a todo o filme, da-se um
actualidade integral do passado, isto €, uma convergéncia do passado com o presente,
rompe-se o continuum da historia [...]. O tempo do Ventura é um tempo descontinuo,
nao é um tempo narrativo”. GUERREIRO, Antoénio. Op. cit.

75 GIL, José. Op. cit., 2008, p. 241.
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expressamente difere. O que se repete ¢ a0 mesmo tempo o que se reconhece € 0
que se diferencia: pura diferenca de uma vida.
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