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RESUMO

Em Cinema 1 — A Imagem-Movimento, Deleuze constrdi conceitos que tratam dos elementos
fundamentais de sua filosofia a respeito do cinema, tendo como ponto de partida a andlise
bergsoniana do movimento, em A Evolug¢do Criadora (primeiro comentario a Bergson), e da
imagem, em Matéria e Memoria (segundo comentéario a Bergson). Bergson, que conviveu
com o cinema em seus primordios (final do séc. XIX e inicio do séc. XX), faz mencao a ele
com uma concep¢ao muito diversa da que a filosofia deleuziana viria a fazer. Apesar disso,
sua critica a maneira pela qual construimos nossa no¢do de movimento acaba conectando-se
diretamente ao cinema pos-montagem, fertilizando um solo riquissimo de analises filos6ficas
acerca do cinema, que Deleuze aproveitou para a elaborag¢do de suas obras sobre o tema. Uma
pergunta que norteia esse processo €: como os blocos de imagem-movimento deleuzianos

refletem a duragdo bergsoniana?

Palavras-chave: Cinema, Deleuze, Bergson, Imagem-movimento.



INTRODUCAO: A IMAGEM-MOVIMENTO

Sdo muitas as pontes passiveis de serem construidas entre o terreno artistico e o filosofico.
Neste trabalho temos a intencdo de abordar a riqueza de detalhes da construgao filoséfica
deleuziana acerca do cinema e a maneira pela qual ele utiliza, brilhantemente, a metafisica de

Henri Bergson como matéria-prima para seus conceitos referentes a sétima arte.

Sem duvidas, Bergson teria dificuldades de imaginar que sua filosofia poderia servir de
fertilizante para uma obra que trata, justamente, de um fendmeno que ele ndo viu em toda a
sua potencialidade: o cinema. Quando faleceu, em 1941, tal arte estava “engatinhando”: se

utilizava da camera parada e ndo contava fortemente com o recurso da montagem.

Reconhecemos que houve, tanto na metafisica bergsoniana quanto na filosofia do cinema
deleuziana, uma grande genialidade. Bergson foi genial pois, ao descrever em sua metafisica a
natureza das “imagens” no primeiro capitulo de Matéria e Memoria, ¢ do movimento, em A
Evolugdo Criadora, prevé, de certa maneira, uma chave especifica de leitura da natureza da
realidade que os cineastas também adotardo, utilizando-se de outra ferramenta, isto €, a arte.
J& Deleuze foi brilhante ao olhar com tanta sensibilidade para o cinema de seu tempo e para a
filosofia de seu conterraneo, realizando um eloquente processo de criacdo de conceitos sobre
o cinema, sendo um dos conceitos centrais aquele que nomeia o presente trabalho: a

imagem-movimento.

Para Deleuze, o cinema, assim como as outras artes e a filosofia, é criacdo. O cinema é uma
forma de exercer o pensamento. Cineastas sdo pensadores que pensam nao através de

conceitos, mas de imagens.

Dai a primeira grande tese de Deleuze ao elaborar uma classificagao
das  imagens  cinematograficas: o cinema pensa com
Imagens-movimento € imagens-tempo, as primeiras caracterizando o
cinema cléssico, as segundas, o cinema moderno (MACHADO, 2009,
p. 247).



Essa citagdo de Roberto Machado nos mostra dois dos conceitos seminais da filosofia do
cinema de Deleuze e que nomeiam, respectivamente, os dois livros de nosso autor a respeito
deste tema. Em Cinema 1: A Imagem-Movimento, obra que abordaremos neste trabalho,
Deleuze realiza dois comentarios a Bergson: no primeiro, evoca as teses sobre o movimento
presentes em A Evolugcdo Criadora, fundamentais para entendermos o conceito de
imagem-movimento. Ja no segundo comentario a Bergson, realizando uma analise de Matéria
e Memoria, Deleuze trata das variagdes da imagem-movimento, a saber: imagem-acao,
imagem-percepcao e imagem-afeccdo. Como aponta André Luis La Salvia, em seu livro As
relagoes entre imagens: Um estudo dos conceitos de cinema para Gilles Deleuze:

Se Deleuze achava que a filosofia criava conceitos e o cinema a forgava

a crid-los, entdo criou os conceitos de imagem-movimento e

imagem-tempo para tentar dar conta de pensar as relacdes entre
imagens e signos que compdem um filme. (LA SALVIA, 2012, p. 10).

Foi pensando na importincia que a obra de Bergson possui na filosofia deleuziana e na
importancia que esta Ultima possui na filosofia do cinema que intentamos elaborar um
trabalho que contribuisse com este elo. Este trabalho tem como objetivo discutir uma das
pontes entre a filosofia de Deleuze ¢ a de Bergson, mais especificamente a presente nas
“Teses sobre o movimento: Primeiro comentdrio de Bergson”l, em que se localiza o
conceito de “imagem-movimento”, e também no “Segundo comentario a Bergson”, no
qual Deleuze trara as variacdes da imagem-movimento. A pretensdo dessa contribuicao €
tanto a de discutir alguns conceitos bergsonianos a luz dos apontamentos sobre os livros de
cinema deleuzianos, quanto colaborar com os leitores ndo familiarizados com a filosofia
bergsoniana ao voltarem-se para a obra referente ao cinema de Deleuze. Trata-se também,
portanto, de uma tentativa de colaborar com a constru¢cao de uma ponte interpretativa entre

estes dois autores.

' Primeiro dos quatro comentarios de Bergson nos quais Deleuze explica a origem dos seus conceitos
sobre o cinema.



AS TRES TESES ACERCA DO MOVIMENTO - O PRIMEIRO COMENTARIO A
BERGSON REALIZADO POR DELEUZE

Na perspectiva deleuziana, o cineasta ¢, além de artista, um pensador que, de modo diferente
do filésofo, o qual utiliza conceitos como ferramenta, faz uso de seus proprios instrumentos:
imagem-movimento e imagem-tempo. Trata-se de conceitos filosoficos seminais para Gilles
Deleuze (1925 - 1995), que se referem aos “blocos” de movimento/duracao produzidos pelo
cineasta, como cita em “O ato de criagdo”, conferéncia dirigida para cineastas. Tais conceitos
sdo tdo seminais que, respectivamente, nomeiam os dois volumes da obra desse filosofo

voltada a sétima arte.

Para compreendermos o conceito de “imagem-movimento” ¢ fundamental compreender o

conceito de “duracao” de Bergson, ou seja, o conceito de “tempo real”. Analisemos a seguinte

citacdo:
quando falamos do tempo, comumente, pensamos na medida da duragdo e ndo
na duragdo mesma. Mas essa duragdo, que a ciéncia elimina, que ¢ dificil
conceber e de exprimir, nds a sentimos ¢ vivemos. Se procurarmos saber o
que ela ¢, como apareceria a uma consciéncia que deseja apenas vé-la - e ndo
medi-la, que a agarraria sem imobiliza-la, que tomaria a si mesma por objeto,
e que, expectadora e atriz, espontinea ¢ refletida, aproximaria até fazer

coincidir a atencdo que se fixa e o tempo que escapa? (BERGSON, 1974, p.
108)

Esta ¢ apenas uma das muitas referéncias a duragdo na obra de Bergson. O que vale a pena
chamar a atencdo aqui € a tentativa de “imaginar” o intangivel. Nossa faculdade principal, a
inteligéncia, volta-se a observacdo das semelhancgas entre as coisas, das regularidades do real.
Neste sentido, o que medimos com o relogio, que Bergson chama de “tempo espacializado” ¢
uma tentativa de medicdo do tempo, mas, como aparece em sua obra, Bergson trata esta
medi¢do como uma medi¢do do espago. O tempo real, que se refere a duracdo, ¢ o tempo da
consciéncia, qualitativo, que ndo pode ser medido e nem calculado. E nessa direcio que
Deleuze caminha quando aborda a “imagem-movimento” como blocos de duragdo, blocos de
imagens-movimento ou, em outras palavras, blocos de um “todo” que muda continuamente. E

esse o tipo de linguagem utilizada pelo cineasta para pensar.



Na “coluna vertebral” de seus conceitos centrais sobre o cinema est4 a filosofia bergsoniana,
bem localizada através de quatro “comentarios a Bergson” que Deleuze distribui nos dois
livros. Através deles podemos entender, com grande riqueza de detalhes, as origens dos
elementos que compdem o cinema e suas relagdes conosco, com as outras artes € com 0

mundo.

Antes do surgimento oficial do cinema, Bergson “inventa” em Matéria e Memoria (1896) o
conceito de “imagem-movimento” - cortes moveis da duragdo - que, para Deleuze, “pressentia
de modo profético o futuro ou a esséncia do cinema” (DELEUZE, 1985, p. 12). Para entender
o porqué dessa afirmacao ¢ necessario seguir a linha de pensamento construida neste primeiro
comentario a Bergson e nos atentarmos as trés teses acerca do movimento, presentes em

Evolugdo Criadora (1907) - escrito dez anos depois de Matéria e Memoria. Tais teses sao:

e aimpossibilidade de “reconstruir o movimento a partir de imobilidades”;
e adiferenciacdo entre a “ilusdo antiga” e a “ilusdo moderna” acerca do movimento;
e 0 “instante enquanto corte imovel do movimento” e o “movimento enquanto corte

movel na duragao”.

Explicaremos cada uma dessas teses e de que maneira podem conectar-se ao cinema,
comecando pela primeira: “a impossibilidade de reconstruir o movimento a partir de

imobilidades”.

Podemos vislumbrar a primeira tese como a forma pela qual nossa racionalidade lida com o
movimento. Na fisica, por exemplo, quando analisamos um carro percorrendo do ponto A ao
B, nos voltamos para cada instante da trajetdria, ou seja, tentamos reconstruir 0 movimento a

partir de imobilidades.

Ja o instante enquanto corte imovel do movimento seria como um bloco de papel composto
com desenhos, com uma leve diferenca entre eles, que ao passarmos os olhos vemos em
(13 b 2 r . 7 . .

movimento”. Cada desenho ¢ um corte imével, um instante, ou ainda um congelamento

daquele movimento. Congelamos, por assim dizer, o ponto dentro do movimento.

Na filosofia bergsoniana, o movimento nao pode ser dividido - ele se encontra na “dimensao”



da temporalidade e da duragcdo que, ao contrario do espago, ndo ¢ divisivel. Em outras
palavras, o movimento seria, justamente, o que acontece no intervalo, o que ndo notamos ao
seguirmos a tendéncia natural de nossa percep¢do, que reconstitui o0 movimento através de
imobilidades, percebendo a “parte util” em funcdo de nossa ag¢do. Nossa inteligéncia2 nos
acostumou a pensar no movimento enquanto sucessao de imobilidades: instante A, instante B,
e assim sucessivamente. O processo de ver cada instante separadamente ndo existe na
realidade, pois a mudanga, para Bergson, ¢ intangivel e ocorre entre o instante A e B, o que

ndo pode ser congelado.

A tal limitagdo de nossa percepgdo, Bergson deu o nome de “ilusdo cinematografica” -
injustamente, como veremos melhor mais a frente, tendo em vista o cinema ao qual Deleuze
se refere, pds-montagem. No cinema pré-montagem que Bergson viu surgir no final do século
XIX e comego do século XX, o movimento € reconstituido através de cortes imoveis nao
muito diferentes da percep¢ao natural. Essa primeira tese € o eixo central a partir do qual as

outras duas se desdobrario.

A segunda tese (ilusdo antiga x ilusdo moderna) também nos fornece elementos importantes
para pensar o cinema. Mas, antes, cabe perguntar: que ilusdo € essa, € como as versdes antiga
e moderna se diferenciariam? Trata-se da ilusdo de nossa percepc¢ao natural (primeira tese) em
ambos os casos, porém com enfoques diferentes. Os gregos antigos baseavam-se no
paradigma ontologico da imobilidade, tratando o Ser como o imovel, a forma pura das coisas.
A mudanga (movimento) possuia um carater de imperfei¢cdo, degradagdo. Pode-se dizer que a
ilusdo antiga nega o movimento a medida que tenta reconstrui-lo a partir de um instante
unico. Julgavam os antigos que as coisas ndo sustentavam a forma em sua imobilidade por
serem constituidas de matéria que, enquanto tal, ndo sustentaria a Forma acabada. A
revolugado cientifica nos permitiu recompor o movimento de outra maneira:

[...] mesmo se o movimento fosse recomposto, ele ndo era mais recomposto a
partir de elementos formais transcendentes (poses), mas a partir de elementos

2 Conceito bergsoniano. A inteligéncia ¢ instrumento da ciéncia, reconhece as semelhangas entre o que
existe para criar ideias gerais e facilitar a a¢do pratica sobre o mundo. Esse conceito é tratado por
Bergson ao longo de toda a sua obra.



materiais imanentes (cortes). Em vez de fazer uma analise inteligivel do
movimento, empreendia-se uma analise sensivel (DELEUZE, 1985, p. 13).

Isso significa que essa segunda tese marca um passo muito importante: 0 movimento, mesmo
sendo recomposto por imobilidades, em ambos os casos, ndo era mais recomposto de acordo
com o mesmo paradigma (“a sintese inteligivel dos antigos”), mas a partir do paradigma da
analise sensivel da ciéncia moderna, isto €, a maneira pela qual ela estrutura sua fisica, sua
geometria, sua astronomia... reportando o movimento a um instante qualquer € ndo mais a um
instante privilegiado. O que ambas as concepgodes tém em comum ¢ que tratam do movimento

a partir de imobilidades: uma ilusdo, na perspectiva bergsoniana.

Deleuze define o cinema como “o sistema que reproduz o movimento reportando-o ao
instante qualquer”3 (ibidem, p. 14). Sem serventia para as ciéncias, o cinema ganhava espaco
nas artes que, aos poucos, “mudavam o estatuto do movimento”, como o balé, a mimica, a
danga - “O cinema pertence inteiramente a essa concepcao moderna do movimento - eis o que
Bergson demonstra com eloquéncia” (ibidem, p. 16). Fica nitido que o cinema ndo poderia
corresponder a uma filosofia antiga, pois lidava com o movimento a maneira moderna.
Maneira esta que, presente na arte € na ciéncia, exigia uma filosofia que estivesse a altura: a
metafisica que Bergson se propde a fazer quando opde sua filosofia & de seus antecessores. E
precisamente nesse sentido que a segunda tese sobre 0 movimento abre uma possibilidade de

enxergar o cinema por outra 6tica “que ndo seria mais o aparelho da velha ilusdo, mas, ao

contrario, o 6rgao da nova realidade a ser aperfeicoado” (ibidem. p. 17).

O cinema pré-montagem (que Bergson conheceu) ¢ semelhante a nossa percep¢ao natural.
Percebemos o mundo, majoritariamente, através da nossa faculdade da inteligéncia - conceito
bergsoniano para definir a nossa capacidade de absorver a semelhanga entre as coisas,
formular a ideia de espaco e projetar os objetos nele. Entdo ¢ natural da nossa percepgao que
ndés notemos o movimento a partir de instantes, pois esta ¢ a nossa maneira natural de
processar a realidade. O cinema pré-montagem, assim como nosso campo de visdo, ndo

possui a camera movel, retratando imobilidades, ou seja, exatamente o que estava

3“Instante qualquer” é entendido como “o instante equidistante de um outro” (DELEUZE, 1985, p.
15).



acontecendo, de forma continua e sem cortes.

J4 o cinema pds-montagem conecta os blocos de duracdo com a nossa consciéncia, com 0
intangivel, a transformac¢do do sensivel. Com o corte do cinema pos-montagem cria-se no

espectador a sensac¢ao de um tempo da consciéncia, mais proxima do tempo real.

A maneira pela qual isso seria possivel € a que nos leva para a imagem-movimento: a terceira
tese acerca do movimento, que se faz presente em A Evolugdo Criadora e € descrita como:
“ndo s6 o instante € um corte imovel do movimento, mas o movimento € um corte movel da
duragdo, isto ¢, do Todo ou de um todo.” O movimento ¢ uma “translacdo no espago” e

“exprime uma mudanga na duragdo ou no todo” (ibidem, p. 17).

De maneira mais nitida: quando os objetos movem-se no espago, existe de fato uma mudanga

qualitativa no todo, dado bem exemplificado em Matéria e Memoria, em que Bergson

descreve o preenchimento de diferencas de potencial que o movimento supde quando um
animal, por exemplo, move-se para beber dgua.

Se considero partes ou lugares abstratamente, A ¢ B, ndo compreendo o

movimento que vai de um a outro. Mas estou em A, faminto, ¢ em B existe

alimento. Quando atingi B e comi, o que mudou ndo foi apenas o meu estado,

mas o estado do todo que compreendia B, A e tudo o que havia entre os dois
(DELEUZE, 1985, p. 17).

Outro exemplo o6timo que Bergson nos fornece ¢ o do copo com agua e acucar: quando
adicionamos o agUcar a 4gua, o movimento de dissolu¢@o das particulas implica uma mudanga
qualitativa no todo, i.e, de dgua na qual ha aclcar a agua acgucarada. Ha, portanto, uma
analogia: os cortes imoveis estariam para o movimento como o movimento (como corte
movel) estaria para a mudanca qualitativa [do todo]. “Com a tnica diferenga”, salienta
Deleuze, que uma [cortes imoveis] “exprime uma ilusdo” e a outra [movimento como corte
movel], uma realidade (ibidem, p. 18). Bergson compreende o “todo” como sendo o Aberto
que, essencialmente, dura’. A mudanga incessante ¢ parte de sua configuragdo e, “se fosse
preciso defini-lo, n6s o definiriamos pela Relagdo” (ibidem, p. 19). A Relagdo ndo compde os

objetos enquanto propriedade deles. Ela pertence ao todo (que ndo pode ser confundido com

4 Com letra maitscula devido a amplitude desse “aberto”



um conjunto fechado). Novamente, Deleuze elucida:

Através do movimento no espago, os objetos de um grupo mudam suas
respectivas posicdes. Mas, através das relagdes, o todo se transforma ou muda
de qualidade. Da propria duragao, ou do tempo, podemos afirmar que ¢é o todo
das relagdes (ibidem, p. 19-20).

Importante salientar que nao podemos confundir o todo com os “conjuntos”. Conjuntos sao
fechados (e artificialmente fechados)5 como, por exemplo, um copo de agua com agucar.
Quando as particulas do agucar se movimentam e ficam suspensas na agua isso reflete uma
mudanga no fodo, “no conteudo do copo, uma passagem qualitativa da agua onde ha agucar
ao estado de dgua acgucarada” (ibidem, p. 18). Ja vimos como um corte imével se relacionaria
com o movimento' - agora este exemplo que Bergson nos dd em A Evolugdo Criadora nos
permite compreender de que maneira 0 movimento como corte movel estaria para a mudanca
qualitativa. O todo estd na metafisica bergsoniana como algo “espiritual” ou “mental” porque
cria-se constante e indefinidamente “numa outra dimensdo sem partes”. O que fazemos,
portanto, ao considerarmos o exemplo do copo de 4gua, ¢ justamente realizar um recorte no
todo. A propria organizacdo da matéria nos permite considerar os “sistemas fechados”, e,
dessa forma, podemos dizer que se tais conjuntos fechados se localizam no espaco, os “todos”

estdo na duracdo ou sdo eles mesmos a propria duracdo (DELEUZE, 1985, p. 19-20).

Com isso, Deleuze localiza um estatuto mais rigoroso e complexo: os conjuntos fechados
seriam “compostos” de cortes imoveis, “cujos estados sucessivos sdo calculados sobre um
tempo abstrato” e o todo, esse todo que ¢ ele proprio a duragao, inclui o “movimento real”
que remete a abertura desse todo e “cujos movimentos sdo 0s tantos cortes moveis que

atravessam o sistema fechado” (ibidem, p. 20-21).

Terminando a terceira tese, Deleuze identifica trés niveis. Estes seriam: 1) os “conjuntos”
[sistemas fechados] que podem ser definidos através dos objetos ou de suas “partes distintas”;
2) “o movimento de translacdo, que se estabelece entre esses objetos e modifica suas posigdes

respectivas”; e, por fim, “3) a duracdo ou o todo, realidade espiritual que ndo para de mudar
b b 9 b

3 Artificialmente porque esses conjuntos nunca sdo absolutamente fechados - eles compdem o todo que
esta em constante mudanga e por isso nunca se isolam completamente (DELEUZE, 1985, p. 20).
% Na impossibilidade de o “movimento ser reconstituido a partir de cortes imoveis”.



segundo suas proprias relagdes” (ibidem, p. 21).

Identificados os trés niveis, podemos dizer que o movimento possui duas faces. E, ao mesmo
tempo, “o0 que se passa entre os objetos ou partes” e “o que exprime a duragao ou o todo”. Ou
ainda,
Ele faz com que a durag@o, ao mudar de natureza, se divida nos objetos, e que
0os objetos, ao se aprofundarem, perdendo seus contornos, reinam-se na
duracdo. Dir-se-4 entdo que o movimento reporta os objetos de um sistema

fechado a duragdo aberta e a durag@o aos objetos do sistema que ela forca a se
abrirem (DELEUZE, 1985, p. 21).

Dessa maneira, se 0 movimento ¢ um ‘“corte movel na duracao” podemos entender com mais
facilidade o primeiro capitulo de Matéria e Memoria e sua tese de que ndo existem apenas
imagens instantaneas, isto ¢, ‘“cortes imoéveis do movimento” mas existem também
“imagens-movimento” que sdo ‘“cortes moéveis na duragdo”: “‘imagens-mudanca,

imagens-relacdo, imagens-volume, para além do proprio movimento...” (ibidem, p. 21).

Como citado anteriormente, anos antes de 4 Evolugdo Criadora, livro que carrega as trés
teses acerca do movimento que acabamos de mencionar, Bergson publicava Matéria e
Memoria, no qual, segundo Deleuze, “tinha descoberto perfeitamente a existéncia dos cortes
moveis ou das imagens-movimento” - “antes do nascimento oficial do cinema”. O que o
cinema nos oferece hoje €, justamente, imagem-movimento. Porém, isto deu-se apenas com a
montagem, a “emancipagdo da filmagem” (ibidem, p. 11-12). No periodo em que Bergson
escreveu suas obras o cinema estava engatinhando e, pela disponibilidade tecnologica da
época, condenado a imitar a percep¢ao natural. Quando o plano passa a ser uma categoria
temporal (e ndo mais espacial) o corte passa a ser movel, e o cinema finalmente pode
reencontrar a imagem-movimento do primeiro capitulo de Matéria e Memoria (ibidem). Isso
significa, mais precisamente, que o cinema, agora possuindo planos em categorias
“temporais” e livre da percepcdo natural, constroi-se de imagem-movimento - os cortes
moveis na duragdo. Deleuze reinventa os conceitos bergsonianos para estruturar a constru¢ao
de conceitos a respeito do cinema, contudo, para o leitor que ndo possui familiaridade com a

obra de Bergson, a riqueza dessa reinvencao pode passar despercebida. Explicitar tal ponte



faz-se necessario enquanto ambicao filosoéfica.

A FILOSOFIA DE HENRI BERGSON

Bergson foi um autor empenhado na tentativa de rompimento com muitos paradigmas da
historia da metafisica. Construindo dualidades como tempo x espac;07, intuig¢do x inteligéncia,
homogéneo x heterogéneo, quantitativo x qualitativo etc., foi responsavel pela dissolugdo de
problemas centrais que surgem de nossa relacdo com o mundo e que estdo presentes desde a

filosofia antiga, tais como os pseudoproblemas do nada e da desordem.’

Analisemos o pseudoproblema do nada para fins de exemplificagcdo. No artigo “O possivel e o
real”, o autor afirma que “o hdbito de ir do vazio para o pleno é a fonte dos problemas
inexistentes”, colocando a afirmacdo do vazio, da auséncia e do nada como a mais primitiva
das ilusdes do conhecimento, uma vez que o “nada”, enquanto vazio inexiste, € a sua
expressao soO faz algum sentido quando permanecemos no campo da acao e da fabricacao -
“nada’ designa a auséncia daquilo que procuramos” e somente isso. Diante dessa nog¢ao, o
questionamento metafisico que indaga o porqué da existéncia ¢ um pseudoproblema que
precisa ser dissolvido, caso contrario estariamos em um ciclo de vertigem na busca das

causas, € das causas das causas do ser. (BERGSON, 2006, p. 113)

Bergson propode-se a tratar o ser diretamente em sua esséncia psicologica, nao légica ou
matematica, apreendendo-o na duragdo através de uma analise qualitativa dos processos

evolutivos que o constituem, sendo o tempo (real) esse elemento que constitui a vida interna.

O desafio consiste no fato de que o fazer filoséfico precisa inverter a marcha da inteligéncia,

instrumento da ciéncia, com o qual estamos acostumados, e tal inversdo ndo pode dar-se de

“Tempo” aqui se refere ao conceito de tempo real. Vale lembrar que, na filosofia bergsoniana, o
tempo do reldgio ¢é tratado como “tempo espacializado”, como mencionamos acima. Tempo real (ndo
espacializado), por sua vez, diz respeito a uma dimensdo metafisica, essencial, do tempo. O tempo
espacializado € homogéneo, cronolédgico; enquanto o tempo real € heterogéneo, pura qualidade.

8 Os pseudoproblemas aqui mencionados sdo citados por Deleuze, no primeiro capitulo do livro
Bergsonismo. Contudo, apresentaremos apenas o pseudoproblema do nada para fins de
exemplificacao.



outra maneira sendo através de um exercicio arduo, violento. Entender essa inversdao implica
em compreender o lugar que a inteligéncia ocupa em nossa maneira de nos relacionarmos
com os aspectos materiais do mundo. Apesar de ser uma faculdade que permite o
conhecimento exterior da realidade por estar voltada ao seu aspecto pratico, podemos usa-la
com o propdsito da “auto-violéncia” (na tentativa de entender aspectos ndo-praticos da
realidade), acdo que permite a inteligéncia, enquanto instrumento da ciéncia, superar a si
mesma na producao filosofica. A inteligéncia nao nos afasta da realidade quando se propde a
analisar o que ha de estavel e regular no real: a matéria. Somos capazes de notar utilidades,
construir utensilios e linguagens voltados para a agdo, por ser uma tendéncia natural de nossa

b

percepgao de “homo faber” recompor o movimento a partir de suas imobilidades e, dessa
maneira, extrair o que existe de fixo nos objetos para que seja possivel classifica-los em
“ideias gerais”, tornando possivel a acdo sobre elas. A palavra “cadeira”, por exemplo, abstrai
as especificidades que tornam cada cadeira um objeto unico e leva em consideragdo o que
todas possuem em comum (ser algo rigido feito para se sentar sobre) permitindo a agdo em
relacdo a esse objeto, tanto em sua nomenclatura quanto em sua fabricagdo. Embora muito
eficaz quando voltada para a acdo, a inteligéncia nos leva ao erro quando serve ao fazer
filosofico e a metafisica, que, ao contrario da ciéncia, ndo serve a andlise da matéria e a acao
sobre ela, mas a captura das diferengas, da mudanga qualitativa, do intimo da realidade, ou
seja, da duragdo. Apesar de haver diferenca de método, ndo ha, para Bergson, diferenca de
valor entre metafisica e ciéncia, sendo esta ultima capaz de conhecer a fundo o aspecto

material do real utilizando a inteligéncia como método. A metafisica, através da intuigdo,

também atinge seu objetivo no que diz respeito a dimensao imaterial do real.

Em Matéria e Memoria, vemos que nossos corpos € percep¢des sao mistos de dualidades.
Sendo assim, muitas vezes, Bergson fard o movimento de analisar os “puros” para depois
analisar mais profundamente a maneira pela qual vivemos os mistos. Como exemplifica na
conferéncia “A alma e o corpo”, a relacdo cérebro-consciéncia ¢ analoga a relagdo que uma
roupa possuiria com seus botdes: ndo podemos dizer que todo detalhe do botdo corresponda a
um detalhe da roupa, mas, indubitavelmente, “uma vestimenta ¢ solidaria do botdo que a

prende; ela cai se arrancamos os botdes, oscila se 0o botdo se move, rasga-se no caso de o



botao ser demasiadamente pontudo” (BERGSON, 1974, p. §9).

No primeiro capitulo de Matéria e Memoria, o qual Deleuze cita em seu “Primeiro
comentario a Bergson”, o fildsofo tratard do papel do corpo no que diz respeito a “selegao de
imagens para a representacdo”. Em outras palavras, o autor utiliza o termo "imagem" para
designar tudo aquilo que pode ser percebido quando abrem-se os sentidos, suspendendo desse
conceito tudo o que se relaciona com concepgodes previamente estabelecidas das "teorias da
matéria e teorias do sentido". Imagem é, portanto, tudo aquilo que pode ser notado pelo meu
corpo - que ¢, ele proprio, uma "imagem privilegiada" por ser a Unica passivel de
conhecimento "por dentro", ou seja, através de afeccdes. De que maneira a imagem a que
chamo meu corpo se relaciona com as outras imagens percebidas por ele? Pela transmissao
mutua de movimento: imagens atuam sobre o meu corpo e ele, ao devolver, realiza uma
escolha. Disso extrai-se que "[0]s objetos que cercam meu corpo refletem a acdo possivel do
meu corpo sobre eles" (BERGSON, 1999, p. 15- 16). Dé-se a definicao: "Chamo de matéria o
conjunto das imagens e de percep¢do da matéria essas mesmas imagens relacionadas a ag¢do

possivel de uma certa imagem determinada, meu corpo" (idem, p. 17).

As percepcdes variam em relacdo aos movimentos moleculares, e eles proprios ndo podem se
separar do mundo material. Bergson constr6i uma imagética de caleidoscdpio para situar com
mais clareza a problematica: existe a imagem privilegiada do corpo ao centro e "sobre ela
regulam-se todas as outras", ou seja, o conjunto de imagens que correspondem a minha
percepcao do universo, "conectadas" a mim. Da mesma maneira, essas imagens também
relacionam-se entre si mesmas - o universo. Mas como explicar a coexisténcia de ambos o0s
sistemas (relagdo imagens-corpo € imagens-imagens)? Questionar se o universo se encontra
apenas em nosso pensamento ou se € exterior a ele é colocar o problema "em termos
insoluveis", e resolver tal questdo s6 se torna possivel se colocarmos os termos em forma de
imagens, em um mesmo terreno, o tnico pelo qual apreendemos a realidade. E possivel que as
imagens estejam simultaneamente na ciéncia e na consciéncia, mas qual a relagdo que esses
dois sistemas de imagens mantém entre si? De acordo com Bergson, "[...] o idealismo
subjetivo consiste em fazer derivar o primeiro sistema do segundo, e o realismo materialista

em tirar o segundo do primeiro" (ibidem, p. 22, grifo nosso). Contudo, nenhuma das



concepgdes poderiam estar corretas se ambos os sistemas de imagens bastassem em si
mesmos, ndo possuindo implicagdo mutua: conclusdo que percebemos ndo ser verdadeira ao

observar nossa relagao intima (mas nao exatamente correlata) com a exterioridade.

Ainda sobre a percepcdo e a sua relagdo com a agdo, ¢ estipulada uma lei importante: "A
A . .~ W o
percepgao dispde do espago na exata propor¢do em que a agdo dispde do tempo" (ibidem, p.
29). O que isso significa? Nos seres mais rudimentares, cuja agdo ¢ inexistente ou dispde de
pouquissimo tempo por ser praticamente automadtica, a percepgdo se comporta de maneira a
ndo captar imagens ou captd-las com pouquissima abrangéncia. Ao contrario, nossas agoes

T , 9 . .
estao incluidas em um grande tempo de resposta aos estimulos que recebemos™ pois dispomos
de tempo para escolher, da mesma maneira que nossa percep¢do ¢ capaz de captar imagens
em certa amplitude. S0 os seres vivos pontos de indeterminacdo, e tal indeterminagdo ¢
diretamente proporcional a quantidade de fungdes que o corpo pode exercer. Tais conceitos
acima citados fazem parte do arsenal utilizado por Deleuze na construgdo de seus “conceitos

cinematograficos”.

Como vimos, mesmo que brevemente, a obra de Bergson foi riquissima na constru¢ao de uma

metafisica que devolveu a filosofia um status de independéncia em relagdo a ciéncia.

Gilles Deleuze foi, no cenario da filosofia contemporanea, um grande responsavel pelo
resgate da obra de Bergson, com o livro Bergsonismo (1966) e com as obras sobre o cinema,
Cinema 1: A Imagem-Movimento (1983) e Cinema 2: A Imagem-Tempo (1985), nas quais a
construgdo de seus conceitos seminais sdo desdobramentos filosoficos de “imagem”,
“movimento”, “tempo”, “percep¢do” - entre outros conceitos de Bergson. Dada a dificuldade
de dar uma defini¢do “cristalizada”, como o proprio Bergson diz, desses conceitos, visto que
esse ndo ¢ o método empregado pela filosofia bergsoniana, ndo colocaremos essas defini¢des
em termos rigidos. Iremos, contudo, discutir certos significados. J& abordamos até aqui

2 <6

(brevemente) os conceitos de “imagem”, “movimento” e “tempo”. Analisemos, mais a frente,

? Sobre isso, analisar o terceiro capitulo de “Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia” de
Bergson no qual ele trata do livre-arbitrio e da liberdade. Neste capitulo, Bergson realiza uma critica
tanto aos defensores do determinismo quanto aos defensores do livre-arbitrio, em sua defesa do
conceito de liberdade.
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os conceitos que dardo origem as variacdes da imagem-movimento, isto €: “acdo”, “afec¢ao”

e “percepgdo’’; todos presentes no primeiro capitulo de Matéria e Memoria.

A IMAGEM-MOVIMENTO E SUAS TRES VARIEDADES - O SEGUNDO
COMENTARIO A BERGSON REALIZADO POR DELEUZE.

No inicio de seu segundo comentario a Bergson, Deleuze coloca a crise filoséfica com a qual
Bergson lidou. “O que parecia sem saida, afinal, era o confronto do materialismo com o
idealismo, um querendo reconstituir a ordem da consciéncia com puros movimentos
materiais, o outro, a ordem do universo com puras imagens na consciéncia” (DELEUZE,

1985, p. 76).

Matéria e Memoria busca uma resolucdo para esta questdo e seu primeiro capitulo ¢ de
fundamental importancia para a constru¢ao dos conceitos que aparecem em Cinema I, de
Deleuze. Antes do surgimento oficial do cinema, Bergson “ja tinha descoberto” a existéncia
das imagens-movimento, ou cortes méveis, (DELEUZE, 1985, p. 11) também oferecidos a
nds pelo cinema que Bergson ndo viveu para assistir. Uma vez que, com a montagem, 0s
planos do cinema deixaram de corresponder a uma categoria espacial e tornaram-se temporais
ha, como apontado por Deleuze, um “reencontro” dele com a “imagem-movimento” deste

capitulo inicial de Matéria e Memoria e também com o conceito bergsoniano de duragdo.

Todas as “discussdes sobre a realidade ou a idealidade do mundo exterior” sdo suspensas, por
ora, no inicio do primeiro capitulo de Matéria e Memoria (BERGSON, 1999, p. 11). Essa
frase introdutoria do primeiro capitulo do livro citado por Deleuze durante todo o segundo
comentario ¢ uma declaracdo desse impeto de defender o conceito de “imagem” para além da
dicotomia espirito/matéria. O que Bergson sugere nas primeiras paginas ¢ justamente um
“fingimento” que serve de exercicio: se suspendermos por ora “as teorias da matéria e do
espirito”, o que restaria? Estariamos na presenga de coisas de qual natureza? Bergson utiliza o
termo ‘imagem’ para se referir ao universo das coisas materiais (0 mundo e nossos proprios

corpos) sem isola-lo completamente de sua dimensdo metafisica (BERGSON, 1999, p. 11).



Neste sentido, o que observamos sdo tais imagens agindo e reagindo umas sobre as outras
“segundo leis constantes, que chamo leis da natureza” (idem). Esta ¢ a chave argumentativa
que Bergson utiliza na inten¢do de superar a dicotomia idealismo/materialismo: se tudo o que
ocorre no Universo fosse regido exclusivamente por tais leis da natureza, uma ciéncia perfeita
seria capaz de “calcular e prever o que se passard em cada uma dessas imagens, o futuro das
imagens deve estar contido em seu presente e a elas nada acrescentar de novo” (ibidem). A
constatacdo de que os seres vivos nao estdo submetidos completamente as leis da natureza,
por poderem escolher de alguma forma a maneira pela qual devolvem os movimentos que
recebem de outras imagens, constitui, para Bergson nesta obra, o fundamento do que sera

explorado rumo a superagao de tal dualismo.

E importante ressaltar que na perspectiva bergsoniana o tecido da realidade é composto de
mistos que separam-se apenas de forma “abstrata” na leitura de mundo que a inteligéncia nos
possibilita. Dessa forma, o método proprio do bergsonismo, a intui¢do, constitui-se como
método porque, além do fato de possuir um processo bem definido (descrito por Deleuze no
primeiro capitulo de Bergsonismo) visa a compreensdo da duragdo com precisdo (e seria
impossivel fazé-lo sem um método filoséfico rigoroso), de maneira analoga a habilidade da

inteligéncia de conhecer com exatiddo a materialidade através do método cientifico.

A grande dificuldade da pratica filosofica para Bergson, nesse sentido, ¢ a de utilizar a
inteligéncia em sua propria violéncia, tal qual seu método propoe. Em outras palavras,
Bergson insiste que, uma vez que somos mistos de matéria € memoria, um corpo que
também é consciéncia, ¢ de primeira necessidade entender o que constitui cada dominio.
Nossa consciéncia, metafisica, imaterial, ¢ o terreno da filosofia que, no método intuitivo
bergsoniano, possui como primeiro ato a reformulacdo dos problemas tendo em vista as
nervuras dessa realidade que sofre variagdes de grau no que concerne a matéria, ao espaco, a
homogeneidade desse terreno, e variagdes de natureza no que diz respeito a propria duragao.

Exemplos das consequéncias dessa confusdo podem ser constatados ao analisarmos os



pseudoproblemas do nada, do possivel e da desordem, por exemplo.10 Uma vez identificadas
as diferencas de natureza, segundo ato do método intuitivo, o terceiro momento consiste na
tentativa de recuperar o tempo real, a propria duracdo que ndo deve ser confundida, como
tantas vezes ressaltado por Bergson, com o tempo espacializado, quarta dimensao do espaco

(DELEUZE, 2012, p. 10).

Em Bergsonismo, Deleuze explicita a intuicdo como método filosoéfico através de cinco
regras. Isto ¢ fundamental para compreender qual a chave de leitura que Deleuze utiliza para
se referir a duragdo. “A intuigdo, tal como ele [Bergson] a entende metodicamente, ja supode
a duragao” (idem, p. 9).
A terceira regra ¢ clara:

Colocar os problemas e resolvé-los mais em fun¢do do tempo do que do
espaco. Essa regra da o “sentido fundamental” da intui¢do: a intui¢do supoe
a duracao [...] Consideremos a divisdo bergsoniana principal: a duragdo e o
espaco. Todas as outras divisdes, todos os outros dualismos a implicam, dela
derivam ou nela terminam. (DELEUZE, 2012, p. 25)

r

Isto porque, na filosofia bergsoniana, o espaco ¢ uma construcdo intelectual, destinado a
perceber a matéria e suas variagdes de grau. E a duragdo que, no terreno da memoria, do
intangivel, refere-se as diferengas de natureza entre as coisas. Isso ¢ fundamental para a
filosofia do cinema pois as “imagens-movimento” designam, justamente, os blocos de
duracdo, recortes de um todo. Como citamos na primeira se¢do deste trabalho, mais
precisamente na terceira tese sobre o movimento, “o movimento enquanto corte mével na

duracao”.

9 Exemplificamos acima o pseudoproblema do nada, porém Deleuze faz mengao também aos outros
dois (o possivel e a desordem) em sua obra Bergsonismo, conforme indicado acima.



Ha entre os paradigmas materialista e idealista uma diferenga ontoldgica da concepgao do
que seria a consciéncia. Nao podemos definir a filosofia bergsoniana em nenhum dos dois
paradigmas. Para Bergson, “toda consciéncia ¢ alguma coisa”. Sua metafisica pressupde a
existéncia tanto de uma dimensao material, corporea, quanto de uma dimensdo imaterial, da
consciéncia; € ambos constituem o Absoluto. Essa é a tese fundamental de Matéria e

Memoria.

E necessario insistir no ponto que Bergson privilegia a todo tempo: a realidade imaterial nio
¢ menos real que a matéria que encontra-se em movimento, a extensdo. Essa realidade
imaterial € a propria consciéncia, vivida, experimentada, que apesar de ser possibilitada pelo
cérebro nio ¢ localizada no cérebro, ndo possui extensdo de maneira alguma. E apenas nesse
sentido do tempo da consciéncia que ¢ possivel falar em “tempo real para Bergson”. Parece
natural, assumindo tais premissas, que a conclusdo ¢ a possibilidade de separarmos em nossa
analise (segundo o método intuitivo) os elementos que sdo proprios da realidade em seu
aspecto material (diferengas de grau) e os elementos que sdao proprios da realidade em seu
aspecto psicoldgico (diferengas de natureza).

Se Bergson denuncia o cinema como ‘“aliado ambiguo”, como afirma Deleuze, ¢ pelas
mesmas razdes que a percepcdo natural: ambos captam o movimento a partir de
imobilidades. E a percep¢do natural, por esta razdo, ‘“ndo possui privilégio algum”
(DELEUZE, 1985, p. 78).

Importante salientar que a referéncia que Bergson faz ao cinema relaciona-se ao cinema
pré-montagem, o que faz toda a diferenga na concep¢do de movimento presente nele e no
reencontro postumo sugerido por Deleuze entre a metafisica bergsoniana e o cinema
pés-montagem, que encontra o plano temporal.

Em outro trecho do Segundo comentario, Deleuze diz:

[...] para Bergson, o modelo ndo pode ser a percepcdo natural, que ndo
possui privilégio algum. O modelo seria antes um estado de coisas que nao
pararia de mudar, uma matéria fluente onde nenhum ponto de ancoragem ou
centro de referéncia seriam imputaveis. A partir desse estado de coisas, seria
necessario mostrar como podem se formar centros em pontos quaisquer, que
imporiam vistas fixas instantaneas. Tratar-se-ia, portanto, de “deduzir” a
percepcao consciente, natural ou cinematografica [...] Mesmo através de sua



critica do cinema, Bergson estaria no mesmo plano que ele, ¢ muito mais
ainda do que imaginava. E o que vamos ver com o deslumbrante primeiro

capitulo de Matéria e Memoria. (DELEUZE, 1985, p. 78)

A mesma imagem que vem sendo reivindicada enquanto matéria aqui também ¢
reivindicada por Deleuze enquanto movimento pois, em suma, trata-se da mesma coisa:
matéria ¢ matéria em movimento, portanto, imagem-movimento. A afirmacao resgatada de
Matéria e Memoria, a saber, “Cada imagem age e reage sobre as outras em ‘todas as suas
faces’ e ‘através de todas as suas partes elementares’” (BERGSON apud DELEUZE, 1985,
p. 78, 79) refere-se justamente a esse movimento: a interpenetragdo continua da matéria em
si mesma na duracao e, portanto, no tempo real.

Este conjunto infinito de todas as imagens constitui uma espécie de

plano de imanéncia. Neste plano a imagem existe em si. Este em-si

da imagem é a matéria: ndo algo que estaria escondido atras da

imagem, mas ao contrdrio, a identidade absoluta da imagem e do

movimento. [...] A imagem-movimento e a matéria fluente sdo
estritamente a mesma coisa. (idem, p. 78, grifo nosso).

A maneira pela qual essa imagem-movimento relaciona-se com o0s centros de
indetermina¢do que sdo os seres vivos explica-se nos conceitos de percepgdo, agdo e
afeccio em Matéria e Memoria e seus correlatos na filosofia do cinema:
imagem-percepg¢do, imagem-a¢do e imagem-afec¢do (além da propria imagem-movimento,
quando tal imagem ndo se relaciona a centro de indeterminagdo, ou seja, “ser vivo”, algum).
De forma mais nitida: A imagem-movimento ¢ geradora de suas variagdes, citadas acima. O
leitor que se dirigir ao primeiro capitulo de Matéria e Memoria encontrard a lei ja
mencionada anteriormente de que a percepgdo dispoe do espago na exata medida em que a
agdo dispoe do tempo: bem, na imagem privilegiada que sdo nossos corpos, nossos sentidos
se abrem para perceber os aspectos da realidade com os quais podemos interagir. Em outras
palavras, quanto mais coisas um ser vivo ¢ capaz de perceber [no espago] maior o hiato
[tempo] de resposta de sua a¢do. Analisemos o comportamento de um ser rudimentar, como
uma ameba. Sua percepgdo limitada apenas permite que tal animal sinta o contato do toque

diretamente, que a faz reagir [a¢do] imediatamente. Nos, seres humanos, subtraimos da



realidade’ ou seja, percebemos, uma grande gama de coisas através de nossos cinco
sentidos, que usamos para construir uma representacdo de mundo (dai o nome do primeiro
capitulo ao qual estamos nos referindo: “Da sele¢do das imagens para a representacdo: O
papel do corpo”) e, consequentemente, nosso tempo de resposta para uma possivel agdo ¢

infinitamente maior.

H4, entre a percep¢do e a afeccdo, uma diferenca de natureza. Se a percepcdo ¢ uma
subtragao do que ¢ util a mim da realidade material em minha volta, e estd nos proprios
objetos, a afecgdo esta em meu corpo. A totalidade das imagens continua existindo mesmo
se nosso corpo desaparece, ao passo que nao podemos excluir nosso corpo sem fazer
desaparecer nossas sensacdes [afecgOes]. Portanto, entre as duas, hd uma diferenca de

natureza (BERGSON, 1999, p. 59).

Vamos nos ater agora as variagdes da imagem-movimento, presentes no segundo

comentario:

Veremos que tais imagens [imagem-movimento] se formam efetivamente
no universo (imagens-agdo, imagens-afec¢do, imagens-percep¢do). Mas
elas dependem de novas condi¢des, ¢ evidentemente ndo podem aparecer
por enquanto. Por enquanto s6 dispomos de movimentos, chamados
imagens. (DELEUZE, 1985, p. 80)

A diferenciagdo aprofundada aqui por Deleuze refere-se a distingdo entre matéria inerte € a
matéria capaz de possuir percepgdo, acdo e afec¢do: os corpos. Trata-se de imagens
privilegiadas uma vez que podem escolher a maneira pela qual devolvem o movimento que
recebem de outras imagens (agdo), percebem-se de dentro (afeccdo) e percebem dessas

outras imagens sua face ttil (percepcao).

Se Deleuze se apropria construtivamente de conceitos bergsonianos referentes a nossa
condicdo enquanto seres vivos em relacdo as imagens que nos rodeiam € porque, em algum
grau, esta olhando para o cinema de forma semelhante, ou seja, enquanto sistemas de

imagens que alteram-se qualitativamente entre si. Neste sentido, o advento da montagem ¢

'O conceito bergsoniano de percepgdo refere-se a uma “subtragdo” da realidade que nossos corpos
apreendem.



absolutamente fundamental pois é nela que o cinema explora a “mobilidade de seus centros,

a variabilidade de seus enquadramentos” (DELEUZE, 1985, p. 86).

Na ultima pagina de seu “Segundo comentario a Bergson”, Deleuze conclui: o plano de
conjunto, ou seja, o enquadramento de um cenario no qual um ou mais personagens podem
ser vistos com facilidade seria, sobretudo “uma imagem-percep¢do”, “o plano médio”, no
qual a camera estd a uma distancia média do objeto, “uma imagem-agdo” e “o primeiro

plano”, a imagem em close, “uma imagem-afec¢ao” (idem, p. 94).

Para fins de conclusdo do que estd sendo exposto no presente trabalho, analisaremos a

seguinte citagdo de La Salvia que cremos sintetizar bem a analise deleuziana do cinema:

O cinema, ao longo do desenvolvimento de sua especificidade, demonstrou
que nao pretendia recompor o movimento a partir de instantes fixos como
cortes imdveis, mas que considera suas imagens como imagens médias que
sdo tomadas em um fluxo continuo e mais, garantido pela montagem e
pelos movimentos da camera, cria uma mudanca qualitativa a partir de
cortes moveis (LA SALVIA, 2012, p. 35).

Tal citacdo mobiliza bem o argumento deleuziano defendido aqui: o cinema pds-montagem
reencontrou a imagem-movimento presente na metafisica bergsoniana, justamente “criando
uma mudanca qualitativa a partir de cortes moveis”. Este ¢ um grande feito dada a
“evolucao” indicada por Deleuze em Bergsonismo do conceito de duragdo, “executada” pelo
cinema através de blocos de duragdo. Isto porque “a duragdo pareceu-lhe cada vez menos
redutivel a uma experiéncia psicoldgica, tornando-se a esséncia variavel das coisas e

fornecendo o tema de uma ontologia complexa” (DELEUZE, 2012, p. 28).

Entendemos que ndo € possivel tratar da abrangéncia necessaria que estas obras emanam em
um trabalho desse porte. E necessaria uma longa abordagem deste tema, como as produgdes
de Machado e de La Salvia a respeito dessa tematica, por exemplo. O que pretendemos aqui, ¢
contribuir para puxar o fio, como outros autores fizeram, na ponte entre esses complexos e
fundamentais autores franceses. Em suma, podemos resumir a inten¢ao deste artigo ao dizer,

como La Salvia coloca, que...

O estudo de Bergson permite entender como a montagem ¢, por um lado,
operadora de cortes moveis de mudangas qualitativas (Primeiro Comentario,



as teses sobre o movimento de Bergson ja esbogadas aqui) e, por outro lado,
usa o modelo da percepgdo natural para dar sentido as imagens segundo um
esquema que o espectador identifique o que se passa e nao perca o movimento
(Segundo Comentario) (LA SALVIA, 2012, p. 38).
E importante ressaltar que nos atentamos aqui apenas aos primeiros comentarios a Bergson.
Existem outras variacdes das imagens-movimento trabalhadas em Cinema 2: A
Imagem-tempo que nao intentamos abordar aqui, dada a natureza desse trabalho monografico.

Contudo, seria de grande valor constuir um comentdrio com mais abrangéncia da obra

deleuziana voltada a sétima arte em uma pesquisa de porte maior.
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