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A imagem-cristal: a leitura
deleuziana de Bergson nos

livros sobre o cinema”

Sandro Kobol Fornazari*™*

Ao longo de seus escritos, Gilles Deleuze concedeu um lugar privi-
legiado para a filosofia de Bergson, que interpretava de modo a reno-
var seu interesse na Franca do pds-guerra, fazendo com que muitos
conceitos bergsonianos se articulassem na filosofia da diferenca que,
entdo, se dedicava a compor. Merece destaque, no nosso entender, o
elogio desatado que Deleuze e Guattari fizeram a Bergson em O que
¢ a filosofia?, o Gltimo livro publicado por eles. Nio se tratava de um
elogio em relacdo a obra toda, mas em particular a Matéria e meméria,
mais particularmente ainda, ao seu inicio. Ele se deu no contexto em
que Espinosa era apresentado como o principe dos filésofos, porque
sabia que a imanéncia nio pertence senio a si mesma, que é um
plano percorrido pelos movimentos do infinito e preenchido pelas
ordenadas intensivas, constituido pelas duas faces, as duas poténcias
da imanéncia: poténcia de ser e poténcia de pensar. Espinosa era de-
finido ali como a prdpria “vertigem da imanéncia”. Nesse ponto, os
autores perguntaram se chegariamos a estar maduros para uma inspi-
ragao espinosista e a essa pergunta seguiu-se a resposta:

Aconteceu com Bergson, uma vez: o principio de Matéria
e memdria traga um plano que corta o caos, 20 mesmo
tempo movimento infinito de uma matéria que nio para
de se propagar e a imagem de um pensamento que niao
para de fazer proliferar por toda parte uma pura consci-
éncia de direito (nio é a imanéncia que é imanéncia “a”
consciéncia, mas o inverso)."'

Para compreendermos o teor e a importancia desse elogio, de-
vemos remeter aos livros de Deleuze sobre o cinema, na medida em
que € a partir de uma aproximagio com a filosofia bergsoniana, espe-
cialmente de Matéria e meméria, que Deleuze desenvolve seu pensa-
mento sobre o cinema. Para efeito da andlise que nos propomos fazer,
inicialmente, recortaremos do paragrafo acima duas partes que cor-
respondem a cada uma das poténcias do plano de imanéncia tracado
por Bergson: a poténcia de ser de uma matéria em movimento infini-
to de propaga¢io e a poténcia de pensar como consciéncia imanente
ao plano. A partir disso, continuaremos o percurso dos comentarios
deleuzianos a Bergson, nos livros sobre o cinema, para chegarmos a
compreensio, derivada dessa discussio inicial, dos conceitos semi-
nais a partir dos quais Deleuze pensa o cinema: imagem-movimento,
imagem-tempo e imagem-cristal.

@»

Artefilosofia, Ouro Preto, n.9, p. 93-100, out.2010

* Este trabalho é um dos
resultados da pesquisa de
pos-doutoramento financiada
pela FAPESP, desde vinculo
institucional com a FFLCH/
USP, entre novembro de 2008 e
mar¢o de 2010.

** Professor Adjunto da
UNIFESP.

' DELEUZE, G.; GUATTARUI,
E O que ¢ a filosofia? 2. ed.
Tradugio de Bento Prado Jr.

e Alberto A. Munoz. Rio de
Janeiro: Ed. 34, 1997, p. 66-67.



\O
=

Sandro Kobol Fornazari

2 BERGSON, H. Matéria e
meméria. 2. ed. Tradugio de
Paulo Neves. Sio Paulo: Martins
Fontes, 1999, p. 2.

> Cf. DELEUZE, G. Chapitre 4:
Limage-mouvement et ses trois
variétés. Cinéma 1 — L'image-
mouvement. Paris: Minuit, 1983.

* BERGSON, H. Matéria e
meméria, p. 36.

®

(a) O movimento infinito de uma matéria que nao
para de se propagar

Para Bergson, em Matéria e meméria, tratava-se de ultrapassar a duali-
dade da imagem, que o idealismo reduz a mero contetido qualitativo
e inextensivo da consciéncia, e do movimento, que o realismo reduz
a mero dado extensivo e quantitativo do espaco. De modo que, en-
contra-se ali a definicdo de matéria como movimentos (qualidades)
que existem em si mesmos €, 20 Mesmo tempo, COmo uma imagem
tal como a percebemos. A matéria “é uma imagem, mas uma imagem
que existe em si”.? Longe de ser estitica, essa imagem que existe em
si € um estado de coisas que nio cessa de mudar, ela é uma matéria-
escoamento sem ponto de ancoragem, nem centro de referéncia as-
sinalaveis. Assim, de inicio, Matéria e memdéria tracava um plano em
que se identificavam a matéria, a imagem e o movimento. Em outras
palavras, em que a matéria-escoamento € imagem-movimento.

Esse conjunto infinito de imagens-movimento constitui um pla-
no de imanéncia de modo que a matéria nao ¢ algo escondido atras da
imagem, como algo que sofre 0 movimento. Ao contrrio, a matéria é
a identidade da imagem e do movimento. Imagem conjunto daquilo
que aparece, todas as imagens se confundem com suas agdes e reagdes,
nada que se move se distingue do movimento executado, de modo
que ¢é apenas um maneira de afirmar, como fez Bergson, que as ima-
gens agem e reagem umas sobre as outras em todas e cada uma de suas
partes. Pois, estamos no mundo da universal variagio: no universo se pro-
pagam as modificacdes da matéria, isto €, as imagens que apresentam
umas as outras todas as suas faces e se tocam em todas as suas partes.

Isso implica que meu corpo é uma imagem, isto é, um conjunto
de a¢des e reagdes, assim como meu olho e meu cérebro, como par-
tes dele. Por ser uma imagem em meio a outras, o cérebro nio pode
conté-las em si: as imagens nio estio na consciéncia. Elas agem sobre
a imagem que é meu corpo, que atua como as outras, recebendo e
devolvendo movimento. Talvez nio se possa sequer falar em corpos
ou em partes de corpos. E um mundo em estado fluido de matéria,
onde os corpos sdlidos tém uma existéncia efémera, pois sio consti-
tuidos por um conjunto de moléculas e dtomos que se renovam in-
cessantemente: universal variacio, ondulacido, marulho universal: sem
eixos, nem centro, nem direita ou esquerda, alto ou baixo, movimen-
to infinito de uma matéria que nio para de se propagar.’

(b) A imagem de um pensamento que nao para de
fazer proliferar por toda parte uma pura consciéncia
de direito (ndo é a imanéncia que é imanéncia “a”
consciéncia, mas o inverso)

Tomemos a seguinte passagem de Matéria e meméria: “se considerar-
mos um lugar qualquer do universo, poderemos dizer que a agio da
matéria inteira passa sem resisténcia e sem perda, e que a fotografia
do todo ¢é translacida: falta, atras da chapa, uma tela escura sobre a

qual se destacaria a imagem”.*
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Da defini¢io de matéria que vimos acima e dessa afirmacio de
Bergson, constatamos ainda uma outra maneira de referirmo-nos ao
plano de imanéncia: como luz. Deleuze retira dai proficuas conse-
quéncias.

Em primeiro lugar, o conjunto de movimentos é luz que se
difunde sem resisténcia e sem perda, as imagens-movimento sio em
si mesmas, sem um olho ou um cérebro que as produza, e elas seguem
propagando-se, enquanto a luz nio for refletida. Logo, o olho nio
pode estar senio em meio as coisas, nas proprias imagens luminosas.
Com isso, nio ¢ a consciéncia que € luz, € o conjunto de imagens (a
propria luz) que é consciéncia imanente. A consciéncia nio é, como
pensava a fenomenologia, consciéncia de algo, pois ela ¢ algo, “pura
consciéncia de direito”. De que se trata, entio, a nossa consciéncia de
fato? Ela é a opacidade sem a qual a luz jamais seria revelada (como
afirmava Bergson, é necessirio obscurecer certos lados do objeto,
diminui-lo, para que dele se destaque um quadro que serd percebido
por nds).’

Toda a tradi¢io filosofica situava a luz do lado do espirito, dota-
do do poder de tirar as coisas de sua obscuridade. Aqui, sio as coisas
que sio luminosas por si mesmas, sem nada que as ilumine: a propria
consciéncia se confunde com esse fundo luminoso. Mas essa cons-
ciéncia difusa nio se revela e nio revela a fotografia do todo que
permanece translicida até que uma consciéncia, situada num lugar
qualquer do plano de imanéncia, se constitui quando imagens de um
tipo especial terdo aparado ou refletido a luz, ao fornecer-lhe a tela
escura que faltava atras da chapa.®

De que se trata essa imagem de um tipo especial? Sio as ima-
gens ou matérias vivas. O que as define é que elas promovem um
intervalo, uma distancia temporal entre a acio e a reacdo. Todas as
outras imagens, COmo vimos, agem e reagem umas sobre as outras,
sobre todas as suas faces e em todas as suas partes, mas as imagens
vivas recebem ac¢des sobre uma face ou em certas partes. Sua face
receptiva ou sensorial isola certas excita¢des recebidas, deixando que
as imagens que lhe sio indiferentes a atravessem; as outras, retidas, por
seu proprio isolamento do todo, se tornario percepc¢des. Percepcio é
justamente a imagem refletida por uma imagem viva. Ao contrario de
iluminar o objeto, a imagem viva obscurece o que nio interessa a suas
funcdes, operando um enquadramento, retendo apenas um recorte
das imagens, um quadro. As reagdes, por sua vez, nio se encadeiam
imediatamente a a¢io sofrida: o intervalo retarda as rea¢des, que tém
o tempo de selecionar seus elementos, organiza-los e integra-los em
um movimento novo. Em fun¢io desse intervalo entre um movi-
mento recebido e um movimento executado, as imagens vivas serdo
os “centros de indeterminacio” que se formam no universo acen-
trado das imagens-movimento. A imagem viva é indissoluvelmente
centro de indeterminacio e tela escura.

Deleuze verificou, desse modo, a existéncia de um duplo re-
gime de referéncia das imagens: (a) elas constituem o sistema da va-
riagdo universal, em que todas as imagens agem e reagem umas em
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funcio das outras, sobre todas as suas faces e em todas as suas partes;
logo, 0 universo ¢ uma infinita variacio de imagens que nio estio em
movimento, mas que sio movimento: imagem-movimento. A esse,
acrescenta-se um outro sistema em que (b) as imagens variam princi-
palmente em relacio a uma sé delas, que recebe a acio das outras em
uma de suas faces e reage sobre outra face; essa imagem especial ou
imagem viva opera uma selecio a partir do todo que age sobre ela,
retendo apenas aquilo que lhe interessa em func¢io de suas necessida-
des; é a ela que chamamos percep¢io; além disso, compde-se de um
intervalo e reage apenas mediatamente sobre as outras coisas. Quando
remetemos a imagem-movimento a tal centro de indeterminacio, ela
se torna imagem-percepgio. A percepcio ¢ inseparavel da acio que nada
mais é que reacio retardada do centro de indeterminac¢do a excitagio
recebida, o que significa que a selecdo efetuada inicialmente pela per-
cepcio daquilo que é til, do que lhe interessa, se faz a0 mesmo tem-
po que a reacdo aprende a utiliza-lo, tornando-se imagem-agdo. Mas o
intervalo nio se define apenas pelas duas faces-limites, a perceptiva e
a ativa. Entre elas a imagem-afeccdo ocupa o intervalo, ainda que sem
preenché-lo. Na afeccio, a imagem-movimento torna-se expressiva,
isto é, uma qualidade ou estado vivido, uma espécie de imobilizagio
das vibragdes recebidas que sio absorvidas sobre um elemento sen-
sivel (6rgio receptivo) imovel. Ao absorver um movimento, ao invés
de refleti-lo, a acdo se torna momentaneamente impossivel e é subs-
tituida por um esfor¢o ou uma tendéncia a partir da qual o sujeito se
percebe e se sente.’

E assim que, relacionadas a um centro de indeterminacio ou
intervalo, as imagens-movimento se dividem em outros trés tipos
de imagem: imagem-percep¢io, imagem-acio e imagem-afeccio,
constituindo o esquema sensério-motor. Dai Deleuze tirard enormes
consequéncias, tendo em vista a aplicacio dessa anilise ao cinema em
seu conjunto, que pressupde uma diferenciacio entre o cinema classi-
co, pautado nesse esquema, e o cinema moderno, que o substitui.

Em linhas gerais, o cinema classico estd pautado pelo esquema
sensorio-motor. Ele se alimenta pelos encadeamentos situacio-acio,
acio-reacio, excitagio-resposta. Uma situacdo se apresenta de ma-
neira problemitica a um personagem, enquanto um obsticulo a ser
transposto; o personagem serd entio capaz de uma agio que supe-
ra o obsticulo, modificando a situa¢io inicial. Ou, ainda, uma acio
avanca as cegas, desvelando uma situa¢io, que leva a uma nova agio.
O esquema sensdrio-motor é aquilo que nos permite reconhecer as
coisas e integra-las num conjunto de valores ji dados, conduzindo-
nos a esquivarmos o desagradavel, resignarmo-nos com o horrivel,
assimilarmos o belo e assim por diante.

O cinema clissico é superado pelo cinema moderno quando o
esquema sensorio-motor “se quebra por dentro”, isto é, as percep-
¢Bes e acdes nio se encadeiam mais. Os personagens se deparam com
situacdes Oticas e sonoras puras, e sao condenados a viver no intervalo
do movimento, como puros videntes, entregues ao intoleravel e ao
insuportavel, ainda que seja apenas a banalidade de seu cotidiano.
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A situagio Otica e sonora nio se prolonga em acdo, nem ¢ induzida
por uma acio, mas permite apreender algo poderoso demais, injus-
to demais ou mesmo belo demais, tudo o que excede a capacidade
sensoério-motora de reconhecer as coisas.

No cinema classico, € apenas através da montagem, indireta-
mente portanto, que se apresenta uma imagem do tempo, enquanto
composi¢io organica, em que o tempo depende do movimento. No
cinema moderno, é o movimento que depende do tempo, porque
pouco importa como as imagens se encadeiam, mas € crucial indagar
0 que a imagem mostra, ¢ o que ela mostra, de variadas formas, é
uma imagem-tempo direta: o plano determina a for¢a do tempo na
imagem e a montagem as rela¢des de tempo ou de forcas na sucessio
das imagens.

A distin¢do entre dois tipos de reconhecimento, no terceiro
capitulo de Cinema 2 — A imagem-tempo, introduz um novo pon-
to de vista sobre o tempo quando se trata da apreensio conceitual
dos dois tipos de cinema por Deleuze.? Em primeiro lugar, existe o
reconhecimento habitual, quando o reconhecimento do objeto se
da de forma automitica e a percep¢io se prolonga em movimentos
habituais que visam efeitos Gteis. A experiéncia passada, constituida e
acumulada em mecanismos motores, se apresentara automaticamente,
em vista da acdo presente. Passamos de um objeto a outro, a partir da
associagio de imagens, mas permanecemos no mesmo plano. Trata-se
de um reconhecimento sensério-motor. Por exemplo, caminhando
diariamente para o trabalho pelas ruas da cidade em que vivo, os me-
canismos motores de meu corpo me conduzem sem que eu precise
me dar conta do trajeto que faco: de uma rua a outra, todas fazendo
parte da generalidade “caminho para o trabalho”.

Em segundo lugar, existe o reconhecimento atento, quando a
percep¢ao nio pode prolongar-se em a¢do. Ao invés disso, ela retorna
a0 objeto, sempre recomeg¢ando, sempre o mesmo objeto, mas que
passa por diferentes planos, ora enfatizando certos tragos, ora outros.
Faz-se uma descricio. Nesse caso, & preciso abstrair-se da a¢io pre-
sente e valorizar justamente o que nio é util. O objeto propriamente
se apaga e subsiste uma imagem mais pobre, rarefeita, ressaltando dele
certas linhas ou tracos, redesenhando-o para nossa consciéncia, sem-
pre de forma provisoria. Estamos diante de uma imagem Otica e so-
nora pura.Toda vez que uma pessoa nio sabe ou nio pode mais reagir
a uma situagio, ela se depara com uma imagem oOtica pura, elevando o
objeto a uma singularidade de modo que suas descri¢coes sio sempre
inesgotaveis. Como exemplo, de madrugada, caminho pela cidade
que ja nio consigo reconhecer, edificios que me eram familiares, ja
nio consigo reconhecer em seu siléncio, as ruas, ji nio sei para aonde
me levam ou que perigos me trazem. Por isso retorno meu olhar
sobre ela, singularizo os objetos que se apresentam, como a protago-
nista de Ascensor para o cadafalso, que ja nio reconhece os lugares em
que busca noticias de seu amante que faltou ao encontro marcado, os
mesmos lugares que frequenta regularmente, e, tomada pela anggstia,
perambula pela cidade como que mergulhada num sonho.’
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No primeiro caso, temos uma imagem sensoério-motora, que re-
tém da coisa o que se prolonga na reacio de um personagem, encade-
ando uma imagem-percep¢io a uma imagem-a¢io. No segundo, temos
a imagem Otica e sonora pura, que se refere a um personagem que nao
sabe ou nio pode reagir a situacdo que vivencia e que eleva a coisa a
uma singularidade, a uma descri¢io inesgotavel porque sempre remete
a outras descri¢des. O modo de seu encadeamento é completamente
diverso do primeiro caso. A questio que se coloca é a de explicar qual
é, entio, esse novo modo de encadeamento.

Deleuze afirma que a cada descri¢io corresponde uma zona de
lembrangas, de sonhos ou de pensamentos. Nesse caso, ha sempre dois
termos em relacio, que se refletem um no outro, que chegam a se
confundir e cair numa zona de indiscernibilidade. Um dos termos é a
situagdo Otica pura, sempre atual, o outro de ordem mental ou virtual,
mas sem que se possa afirmar qual é o primeiro: hd um circuito, um
vinculo circular entre imagens Oticas e sonoras puras de um lado e, de
outro, imagens vindas do tempo ou do pensamento.

Quais seriam essas imagens e qual a sua natureza?

A primeira hipdtese, tomada de Bergson, é de que o reconheci-
mento atento se faz por meio da imagem-lembranca, a imagem otica e
sonora pura suscita uma imagem-lembranca antes que possa prolongar-
se em movimento. A imagem-lembranca vem preencher o intervalo en-
tre a imagem-percep¢io e a imagem-acio, mas ao invés de simplesmente
prolongar uma na outra em um movimento genérico, ela conduz indivi-
dualmente a percepgio como algo que se acrescenta a matéria.

Para que se desenvolvam como imagens-lembranca, é preciso
chamar as lembrancas puras do fundo da memoria, onde elas se en-
contram. Assim, a imagem-lembranca ndo é virtual, mas a atualizacio
de uma virtualidade que é a lembranca pura. Isso significa que ela nio
restitui o passado, ela o representa, ou melhor, ela reproduz na consci-
éncia o antigo presente que o passado “foi”. O éxito na atualizacio da
imagem-lembranca permite que se retorne ao fluxo sensério-motor,
que havia sido interrompido:“a rua por onde caminho me é familiar. ..
foi nela que més passado parei para comprar cigarro”.

O reconhecimento atento se faz por meio de imagens-lem-
branca. Isso significa que o fluxo sensério-motor é restabelecido: a
imagem-percep¢io atual se encadeia nio automaticamente, mas com
uma imagem-lembranca que reconduz a0 movimento, a imagem-acio.
Assim, a hipdtese nio se confirmou, a imagem-lembranca nio é o cor-
relato da imagem otica e sonora pura, nio forma com ela o circuito de
indiscernibilidade que procurivamos.

E necessirio procuri-lo, entio, justamente quando fracassa o re-
conhecimento atento, quando nio conseguimos lembrar ¢ o prolon-
gamento sensorio-motor fica suspenso, nio se encadeia nem mesmo
com uma imagem-lembranca. E nesse fracasso que nos colocamos em
relacio com elementos autenticamente virtuais, contornos impreci-
sos da memoria, sonhos, devaneios. Estes serdo os correlatos auténticos
da imagem otica pura. Eles compdem um novo tipo de imagem, a
imagem-cristal.
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As imagens-lembranca ndo sio virtuais, mas atualizadas ou em
vias de atualizacdo em uma dada consciéncia, sempre com referéncia a
um novo presente, numa lei de sucessio cronoldgica. A imagem Otica
e sonora pura, por sua vez, ¢ a imagem atual que se cristaliza com sua
propria imagem virtual. Ela ndo compde um circuito em que ela se
ligaria a uma imagem-lembranca correlata, mas liga-se diretamente ao
objeto enquanto imagem atual. Em outras palavras, a imagem-cristal
se constitui por uma imagem atual e por uma imagem virtual que
lhe corresponde, como um duplo ou reflexo, de modo que ha uma
coalescéncia entre elas, a formacio de uma imagem bifacial, a0 mesmo
tempo atual e virtual, avesso e direito perfeitamente reversiveis.

O atual é sempre um presente, mas o presente deve passar; ele
deve passar para que o novo presente chegue, mas ele deve passar ao
mesmo tempo em que € presente. Se nio fosse ja passado ao mesmo
tempo em que € presente, ele nio passaria jamais, seria um eterno
presente, um absurdo. Portanto, essa imagem atual é ainda presente e
ja passada, presente e passada a0 mesmo tempo. O passado nio vem
depois do presente, mas coexiste com ele. O presente (imagem atual)
coexiste com seu passado (imagem virtual, especular).!’ Vimos que
essas imagens virtuais nio sio como as imagens-lembranca, que se
atualizam em estados psicoldgicos, com referéncia a um novo presen-
te, uma outra imagem atual em deslocamento. Essas imagens virtuais
se definem nio em fun¢io de um novo presente, mas do atual presen-
te,do qual, em cada caso, elas sio o passado simultaneamente. Elas nio
tém de se atualizar, pois sdo correlativas da imagem atual, formando
com ela o menor circuito que serve de base para todos os circuitos de
atualizacio. E, assim, temos a defini¢io da imagem-cristal.

Constitutivas das imagens-cristal, as imagens virtuais nio sio
consciéncia, elas existem fora da consciéncia, no tempo. A imagem-cris-
tal resulta da operacio fundamental do tempo: ji que o passado nio
se constitui depois do presente que ele foi, mas a0 mesmo tempo, é
preciso que o tempo se desdobre a cada instante em presente e passado,
isto é, que desdobre o presente em duas direcdes heterogéneas, uma se
lang¢ando para o futuro e outra caindo no passado. O tempo se desenro-
la cindindo-se em dois jatos dissimétricos, um fazendo passar todo pre-
sente, outro conservando todo o passado. E essa cisio que se pode ver
na imagem-cristal, isto é, a perpétua funda¢io do tempo: o jorrar do
tempo como desdobramento e cisdo. Mas a cisdo nio termina nunca: o
cristal ndo para de trocar a imagem atual do presente que passa e a ima-
gem virtual do passado que se conserva: distintas, porém, indiscerniveis.
O que vemos no cristal ¢ a distin¢do ininterrupta entre a imagem-atual
e a imagem-virtual, nada mais que o tempo em estado puro."
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1" Deleuze cita Bergson: “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 é atual e virtual,
por um lado percepgio e por
outro lembranga.” (A energia
espiritual apud DELEUZE, G.
Cinema 2 — A imagem-tempo, p.
99-100).

Verificamos que, nas andlises
deleuzianas que procuram
compreender o cinema,
reencontramos as grandes teses
de Bergson sobre o tempo:

(1) o passado coexiste com

o presente que ele foi; (2) o
passado se conserva em si, como
passado geral (ndo-cronoldgico);
(3) o tempo se desdobra a

cada instante em presente

e passado; (4) nds somos
interiores a0 tempo, o tempo é
a interioridade na qual estamos,
nos movemos, vivemos. Sobre

a imagem-cristal, cf. o quarto
capitulo “Os cristais de tempo”
(DELEUZE, G. Cinema 2 — A
imagem-tempo, p. 87-120).
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