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Resumo

Essa tese busca compreender a estética que se relaciona ao cinema nas perspectivas distintas de
dois autores: Gilles Deleuze e Jacques Ranciére. Procurando identificar os fenomenos dessa
arte de acordo com os olhares de cada um, refletimos acerca de um pensamento nao-
representativo para as interpretagdes cinematograficas em sua relagdo com a histdria.
Entendemos que esse esfor¢o interdisciplinar ultrapassa a dissecagdo das diferengas e ancora
suas bases na comunicacdo de um sensivel. Pretendemos vivenciar a pesquisa destes corpos
tedricos nos envolvendo ao movimento intenso de passagem que transcreve suas marcas de um
regime de visibilidade da arte a outro. Nessa trajetoria durante comunicam-se as pequenas
ligacdes. Imersos na especificidade das imagens do cinema adotamos uma postura metaporica
para compreender como elas podem ajudar a pensar os elementos de uma antirrepresentagao
nas analises dos filmes.

Palavras-chave: Estética; Cinema; Jacques Rancicre; Gilles Deleuze; Regime estético.



Abstract

This thesis seeks to understand the aesthetics related to cinema in the different perspectives of
two authors: Gilles Deleuze and Jacques Ranciére. Trying to identify the phenomena of this art
according to the looks of each, we reflect on a non-representative thought for cinematographic
interpretations in their relationship with history. We understand that this interdisciplinary effort
goes beyond the dissection of differences and anchors its bases in the communication of a
sensitive. We intend to experience the research of these theoretical bodies involving us in the
intense movement of passage that transcribes their marks from one regime of visibility from art
to another. This journey during, small links are communicated. Immersed in the specificity of
cinema images, we adopt a metaporal metod to understand how they can help to think the
elements of an anti-representation in the analysis of films.

Key-words: Aesthetics; Film Theory; Jacques Ranciéere; Gilles Deleuze; Aesthetic regime.



Résumé

Cette thése cherche a comprendre I'esthétique liée au cinéma dans les différentes perspectives
de deux auteurs: Gilles Deleuze et Jacques Ranciére. En essayant d'identifier les phénomenes
de cet art selon les yeux de chacun, nous réfléchissons a une pensé€e non représentative des
interprétations cinématographiques dans leur rapport a I'histoire. On comprend que cet effort
interdisciplinaire va au-dela de la dissection des différences et ancre ses bases dans la
communication d'une sensible. Nous entendons expérimenter la recherche de ces corps
théoriques nous impliquant dans le mouvement intense de passage qui transcrit leurs marques
d'un régime de visibilité¢ de l'art a l'autre. Dans cette trajectoire pendant, les petits liens sont
communiqués. Immergé dans la spécificité des images de cinéma, nous adoptons une
métaphoral méthode pour comprendre comment elles peuvent aider a penser les ¢léments d'une
anti-représentation dans I'analyse des films.

Mots-clés: Esthétique ; Cinéma ; Jacques Rancicre ; Gilles Deleuze ;Régime esthétique.
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Introducio

O presente trabalho partiu do prolongamento dos estudos que se seguiram a realizacao
da dissertagdo de mestrado. Apds a conclusdo daquela, houve a extensdo de observagdes da
banca julgadora motivando maior aprofundamento em alguns eixos: um, o aprofundamento
quanto a especificidade do cinema, sendo este caracterizado como um objeto que comunica e
de tal modo inserido nas “escolas de comunica¢ao” pelo pais; e outro, quanto as potencialidades
do regime estético das artes na exploracao de caminhos de pesquisa que viessem a se dedicar a
interdisciplinaridade. Naquela oportunidade, a banca estava composta por professores de
historia, artes visuais, literatura e visdvamos discutir alguns modos de interpretacdo das obras
filmicas relacionadas a Primeira Guerra Mundial, e que pudessem sugerir uma superagdo dos
pressupostos do regime representativo. Para isto, utilizamos dois autores que utilizam caminhos
distintos para compreender as imagens do cinema, provocando um choque e também um
estranhamento quanto a escolha da exploragdo em seus aspectos. A dromologia em Paul Virilio
foi observada nos filmes e alcada & compreensdo das visibilidades que as imagens
proporcionavam apreciar. O regime estético, em Ranciére, nos permitiria pincar esse elemento,
mesmo sem acordar com a tradi¢do do pensamento convocada por Virilio, e aproxima-lo dentro
de uma esfera justificada pelo sensivel. Uma vez que os autores partem de nog¢des diferentes do
que ¢ o cinema, somente nos era permitido pensar esse choque por meio de elementos
convocados por uma certa nogdo de estética. Admitimos que o regime representativo,
tradicionalmente, condiciona as pesquisas com objetos de arte em sua relacdo com a historia,
pensamos em levar as consideracdes do estético, de acordo com Jacques Ranciére, para implicar
em modos de pensamento sobre os filmes em nova relagdo com a historia.

Foi cruzando essas linhas que buscamos dois autores dissonantes e caminhos de
pesquisa que pudessem responder aquelas inquietacdes iniciais. Foi para explorar suas
especificidades que buscamos trabalhar nos eixos interdisciplinares, que procuramos alargar o
campo da comunicagdo em contato com a estética levantadas pelos autores que foram alvo
dessa presente pesquisa. Foi na vivéncia do eixo Uberaba-Uberlandia e Uberaba-Sao Paulo, nas
formas de acesso disponibilizadas pelo Programas de pds-graduacdo em Histéria da
Universidade Federal de Uberlandia, e Pés-graduagdo em Meios e Processos Audiovisuais da

Escola de Comunicacio e Artes da Universidade de S3o Paulo!, que as pequenas ligagdes e

' A aproximagdo com a comunicagio levou a pesquisa a deslocar o eixo filosofia/historia para uma area mais



formulagdes autorais tomaram forma. Como um lento transcorrer de fios de agua que desaguam
em um canto indefinido qualquer e criam ressonancias em elipses infinitas. Foi assim que os
desenhos de uma passagem afetiva se tornavam caminhos visiveis e fertilizavam as ligagdes
possiveis. Algumas formulagdes tedricas mereciam investigagdes mais detalhadas e outras,
mais criativas, postulavam horas de dedicagdo diante a tela para a escrita. Aquilo que soou mais
problematico na dissertacdo (a dissondncia) era também o mais interessante aqui, pois a
pergunta também se dirigia para o como fazer, exigindo de nés a ado¢cdo de uma postura de
pesquisa mais arriscada na medida em que haveriamos de realizar deslocamentos de nossas
posicdes mais cristalizadas. Embora naquele periodo da dissertacdo pouco foi pensado acerca
disso, o que mais ficou latente para essa nossa empreitada eram as formas de aproximacao entre
aqueles diferentes e como isso pode se tornar véalido, ou qual logica opera sua invalidade dentro
de um trabalho de proposi¢des académicas.

A partir dessas inquietagdes, iniciamos o doutorado trabalhando com as perspectivas
distintas entre Gilles Deleuze e Jacques Ranciére, sobretudo, acerca de seus escritos sobre o
cinema. O desafio dessa proposi¢do nos colocava proximos ao perspectivismo, sem incorporar
o “vale tudo” poés-moderno. Pensamos em admitir o cinema inserido em uma Era estética e
deslocar alguns elementos pensados pelos autores, mesmo levantando aspectos em Deleuze que
negam essa ascensdo pela via que Ranciére o faz. Convocamos os esclarecimentos de ambas
posicdes por meio da tradicdo que os autores convocam e para realizar a leitura do estético entre
os autores, obedecer ao método que ja havia sido utilizado no mestrado, quando a perspectiva
de Virilio foi colocada sem se subtrair, em um primeiro momento, a leitura estética em
Ranciére, mas ao final, prevalecendo o regime estético para pingar um elemento e elevar a
discussdo do antirrepresentativo nas artes. As sobreposicdes sao evitadas, pois, em um primeiro
momento obedeceu a perspectiva ampla do recuo realizado pelos autores na composi¢ao de
seus conceitos. Sem necessariamente preocupar-se com uma dialética, ressaltamos as posig¢des

dos autores, bem como as visoes destoantes acerca do tema tratado naquele instante.

préxima da comunicacdo e do cinema. Em reflexo dessa operagdo, resultados praticos ndo foram demonstrados
em formulas de aplicagdo de novas interpretagdes sobre o cinema. Antes, uma critica a representagdo ¢ procurada
nas entrelinhas que na taxonomia dos corpus teoricos dos filosofos abordados. Para isso, a forma como os pontos
minusculos foram privilegiados na incorporagdo dos autores e uma certa indistingdo na analise dos filmes sob os
elementos desses mesmos pode ter aparecido como problema maior da resolucdo da tese. Talvez tenha ficado
submersa na escrita uma necessidade de maiores esclarecimentos sobre as posi¢des entre os autores, bem como
refazer os caminhos de aproximagao filosofia/historia apos a penetragdo em elementos da comunicagao e cinema.
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Adotamos uma posi¢cdo de pesquisa que previa um caminho mais descritivo em um
primeiro momento, quando criteriosamente buscamos levantar as perspectivas do que os
autores chamam por estético. O maior desafio dessa aproximagao era incorporar 0s percursos a
pesquisa e vivencia-la, afastando a predominancia da interpretacao que realiza pontes entre os
autores admitindo seus corpos tedricos como dois territdrios cristalizados. Assumindo uma
propriedade interdisciplinar, os caminhos tragados, sobretudo os deslocamentos fisicos para que
a pesquisa fosse realizada em sua profundidade, permitiram atribuir a tese uma necessaria
indissociabilidade entre escrita e vida do autor. Na medida que estou refletindo minhas
inquietacdes e movimentos no percurso, ¢ provavel que a ancoragem nao se faga em um ponto
fixo. Uma postura metaporica em que se transforma o pesquisador na medida em que a pesquisa
com o cinema ¢ sentida. Deste aspecto tentamos extrair a comunica¢do do cinema como uma
nog¢ao acontecimental, no sentido comunicacional, para, entdo, poder pensar a pesquisa como
um processo que busca atingir o sensivel. Uma ocorréncia irreprodutivel e tnica que enseja a
singularidade de cada experiéncia.

Iniciando a exposi¢ao da tese, apresentamos o primeiro capitulo, intitulado: “O esquema
sensorio-motor: o desequilibrio entre as faculdades do saber”?, dedicado ao pensamento do
filosofo francé€s Gilles Deleuze. Neste, buscamos alcancar a perspectiva do autor para os
fenomenos estéticos. Partindo de compreensdes calcadas na unidade do sujeito, o autor nao
pensard a critica a representacdo por meio da formulagdo de um novo regime. Ele examinard a
estética inspirado nos elementos formulados, sobretudo, pelo alemao Friedrich Nietzsche e pelo
holandés Baruch Espinoza. Ascendendo por meio desses, sua analise se instalara no sujeito, nao
nas estruturas das palavras e o que as racionalidades impde. A partir disso, realizamos um longo
caminho teodrico buscando a compreensao dos elementos proprios de Deleuze sobre a estética,
erguendo, assim, sua perspectiva na passagem de um representativo para um

antirrepresentativo.

2 O capitulo de abertura da tese pertencia ao regime estético das artes de Ranciére. O propdsito era situar o cinema
dentro desse paradigma estético identificado pelo autor. Contudo, ap6s observacdes e analises dos pares da banca
avaliadora, houve a troca para o capitulo de abertura dedicado a Deleuze. A sugestdo foi adotada para tentar
privilegiar, ou recuperar, a tomada critica de Ranciére ap6s acusagdo do procedimento metafisico de recorte
Deleuziano conhecido na oposi¢ao classico/moderno. Essa operacao admite uma cronologia mais adequada e tenta
acentuar aspectos da critica a fabulacdo, proferida em “A fabula cinematografica”. Também, para além de uma
melhor organizacdo dos capitulos da tese, pensamos em uma recuperacdo de outro aspecto que ficou implicito
entre as transi¢des do capitulo terceiro para o quarto, a critica ranciériana a Deleuze.
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Nessa longa exposi¢do, ascenderemos ao elemento transcendental como limiar do
pensamento classico para o moderno. Ambos os fildsofos tratados na tese reconhecem em Kant
a compreensao de novas formas de conhecer, ver, fazer e dizer, por meio do elemento estético.
Esse elemento rompe com as formas de conexdo caracteristicas do representativo na arte,
reconhece Nietzsche e também Deleuze. Nas proprias palavras do autor, vemos: “Kant foi o
primeiro a mostrar o exemplo de tal acordo pela discordincia, com o caso da relagdo da
imaginacdo e do pensamento, tal como se exercem no sublime.” (DELEUZE, 2018, p. 199).
Contudo, a critica ao estético kantiano se da pelos excessivos elementos morais € racionais,
conforme observam.

O pensamento € visto em sua natureza individual e ndo nas formas da comunidade. “Um
objeto singular é, estritamente falando, um objeto tinico e insubstituivel.” (SCHOPKE, 2012,
p. 34). E nesse sentido que todos os seres sdo singulares e essencialmente virtuais, sendo que a
virtualidade precede a propria existéncia dos seres. A separagdo com o elemento individual
kantiano ocorreria na compreensdo de que a diferenca ndo seria a esfera individuada, tampouco
no abismo transcendental em que os seres sdo dispostos. Independente das formas e elementos
individuais, uma superficie de acontecimentos destroi as possibilidades de recogni¢ao do
pensamento lancando a diferenca todas as singularidades. A partir dai, notamos um
aprofundamento da critica aos elementos do kantismo, sendo criticada a tradi¢do racionalista
desse pensamento.

Assim que ele se torna aprisionado, os afetos sao domesticados, ¢ a representagdao
estabelece suas sedentarias ligacdes. O elemento cartesiano formularia a retiddo da razdo e
pode ser conectada, segundo elementos do raciocinio nietzschiano, ao legado grego. Deleuze

afirmara:

Quando Nietzsche se interroga sobre os pressupostos mais gerais da filosofia,
diz serem eles essencialmente morais, pois s6 a Moral ¢ capaz de nos persuadir
de que o pensamento tem uma boa natureza, o pensador, uma boa vontade, ¢
s6 o Bem pode fundar a suposta afinidade do pensamento com o Verdadeiro.
(DELEUZE, 2018, p. 182)

O inconsciente atormentaria a imagem do pensamento. A formulagdo de pressupostos
morais, colocando a vida em critérios essencialmente racionais por meio de juizos formulados

a priori, aparecem como instrumentos do que ele denomina de homem veridico, que veremos
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reproduzidas em analises sobre os filmes nas teses deleuzianas. Negando as forgas vitais, os
sonhos, a intui¢do, etc., nega-se também a verdade desligada da moral.

Além da critica a Kant, no caminho de Deleuze para a compreensao das formas estéticas
estara a apropriagao de alguns elementos do fil6sofo francés Henri Bergson. A incursdo sobre
o tempo, inspirada neste, nos faz penetrar em uma rigorosa ¢ ambiciosa empreitada que tem
origem na interpretagcdo que fez do bergsonismo. A concepgao de uma filosofia da diferenca, —
a qual seria sua maior caracteristica — também se relaciona ao modo como ele apropria-se de
elementos decompostos e fragmentados nesses autores. Perseguindo a retomada metafisica
realizada por Bergson, a qual demonstrar-se-4 por meio da investigacdo sobre a intuicdo.
Concebendo os corpos tedricos como elementos em movimento, primeiro “intuiu-os em seu
proprio movimento singular. Somente depois de confundir-se com eles, e somente depois de
compreendé-los em si mesmos, Deleuze ousou falar deles.” (SCHOPKE, 2012, p.107). A
relagdo nao se da em fungdo da formulagdo de uma esséncia, mas em razdo de fragmentos,
decomposig¢oes, agenciamentos de singularidades.

A forma como o filésofo produz sua filosofia ¢ fundamental para compreendermos sua
perspectiva critica e como se realiza, para ele, a passagem entre a representacdo € o
antirrepresentativo. O elemento do tempo € a forma derradeira no embate travado por Bergson
e apropriado por Deleuze em suas cléssicas divisdes para as imagens classicas e modernas.
Recusando o tempo por um meio homogéneo, assim como o espaco, ¢ identificada a hipostasia
do pensamento das nog¢des a priori de tempo e espago. O tempo desenha sua virtualidade no
espago, por essa razao sua forma no pensamento nao ¢ heterogénea, embora essencialmente
seja, bem como identifica-se sua inacessibilidade. Por meio de elementos espinozistas,
bergsonianos e nietzschianos alargam-se as categorias das imagens em relacdo a poténcia do
falso como dado antirrepresentacional. Como consequéncia, a proposi¢do representativa da
divisao real/fic¢ao ¢ ultrapassada e a camera ¢ o instrumento material dessa transposi¢ao. As
maneiras como alguns realizadores conectam “constantemente a personagem ao antes € ao
depois que constituem uma imagem-tempo direta” (DELEUZE, 2005, p. 185) ¢ que inscrevem
a imagem-tempo deleuziana ao trajeto de choque com a representacdo. O “mundo verdadeiro
supde um “homem veridico” que quer a verdade” (idem, p. 168) e, para o filésofo, o mundo
verdadeiro ndo ¢ passivel de evocagdo.

A imagem cinematografica de Deleuze desenha a personagem em um trajeto instavel,

fabulando, se tornando outra e instalando o proprio realizador nas fabulagdes que ele inventa.
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Como em Yasujiro Ozu, Fritz Lang e Orson Welles, quando os personagens perambulam sobre
aleatoriedades e frustram os significados que buscamos em diversos instantes. Os devires das
personagens carregam 0s corpos para uma zona de passagem, realizando uma ultrapassagem de
fronteiras do real e da ficgdo que € a propria ultrapassagem entre um regime do representativo
a um antirrepresentativo. As experiéncias que conduzem o cidadao Kane pelo labirinto de
memorias relatadas abandona a proposi¢do de linhas que convergem no futuro. O tempo ¢
dilatado, comprimido, descontinuo e volatil. As descortinagdes de Welles revelam: “O homem
veridico ndo que finalmente nada mais que julgar a vida, exige um valor superior [...] v€ na vida
um mal, um erro a ser expiado: origem moral da nocao de verdade.” (DELEUZE, 2005, p. 168).
E o procedimento de passagem em Deleuze para uma imagem-tempo manifesta o valor superior
do movimento indiscernivel a experiéncia do tempo. Ele se distancia da dialética e abre a
virtualidade e inocéncia do devir, como uma espiral de possibilidades infinitas: “A
representacao deixa escapar o mundo afirmado da diferenca. A representacao tem apenas um
centro, uma perspectiva unica e fugidia [...] mediatiza tudo, mas ndo mobiliza nem move nada.”
(DELEUZE, 2018, p. 86).

Em qualquer dos exemplos “as aparéncias se traem nao porque dariam lugar a uma
verdade mais profunda, mas simplesmente porque elas proprias se revelam como ndo-
verdadeiras” (DELEUZE, 2005, p. 169) e emergem as condi¢des que determinam as aparéncias.
A potencial imagem falsa destrona o homem veridico e o mundo verdadeiro ndo mais interessa.
O homem que cria, o artista, a ficgdo eliminam as condi¢des dos regimes de verdade na arte.
Nas personagens que perambulam e se tornam outras na medida em que fabulam, Deleuze
também fabula sua imagem direta do tempo como um percurso que cria um devir, ao invés de
separar o passado e o futuro.

Dito isto, aprofundamos nossa pesquisa com o segundo capitulo intitulado: “O regime
estético”, trazendo a perspectiva teorica de Ranciére. Nessa ocasiao seus elementos correm para
anunciar uma nova relacdo com as formas de compreensao com os objetos artisticos. Desligados
de pressupostos da representacdo, o cinema estaria inscrito em um regime que ele propoe
denominar de estético. Nessa relacdo com os objetos da arte, o estético se identifica na sua
desvinculagao de “toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas, géneros e artes”
(RANCIERE, 2005, p.34). Conexdes ¢ atribui¢des de fungdes e correspondéncias sociais sdo,

entdo, repensadas em suas racionalidades.
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Nesse inicio, a estética € considerada em seu aparecimento determinando coexisténcias
entre os regimes de interpretagdo da arte. Perseguimos, assim, as formas de ascensdo desse
regime buscando um longo caminho expositivo para encontrar suas posi¢oes. Destacamos
posigdes similes para leituras e formas de compreensao desse estético, adotando uma posi¢cao
historica de revisar suas raizes. Em principio, a demonstragdo das ligagdes da poética com os
regimes de arte prevalecentes sdo iluminadas a partir da constru¢do de uma partilha politica.
Ranciére pensa a comunidade ligada as formas de ver/fazer percebendo o uso das palavras
ligadas as racionalidades que elas propde “um modo de articulagdo entre maneiras de fazer,
formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relagdes”
(RANCIERE, 2005, p. 13). O que implicaria “uma determinada ideia da efetividade do
pensamento” (idem) que estrutura formas de viver/ver em comum.

Seguindo suas posi¢des conceituais, penetramos nessas leituras sem o compromisso de
tragar filiacOes para seu pensamento. Algo que o fildsofo interpreta como encontros e conexdes
que marcam modos de presenca de determinados pensadores em sua formulagdo. Coincidindo
com Michel Foucault certo revisitar da Terceira Critica de Immanuel Kant, as novas formas de
pensar/agir da comunidade. Ele extrairda um elemento essencial nas formula¢des do pensamento
estético quando realizara sua critica ao pensamento representativo no julgamento dos objetos
artisticos. Foucault indica a primazia desses elementos estéticos separados jungidos por uma
cultura. Instalando sua investigacdo “nos espacos onde nos ¢ possivel nomear, falar, pensar.”

(FOUCAULT, 2007, p. 15). Em suas palavras, ele define seu pensamento como um esforgo:

[...] por encontrar a partir de que foram possiveis conhecimentos e teorias;
segundo qual espago de ordem se constituiu o saber; na base de qual a priori
histérico e no elemento de qual positividade puderam aparecer ideias,
constituir-se ciéncias, refletir-se experi€éncias em filosofias, formar-se
racionalidades [...] (FOUCAULT, 2007, p.18)

Em um sentido kantiano ¢ “um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do
invisivel, da palavra e do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que esta em jogo na
politica como forma de experiéncia.” (RANCIERE, 2005, p. 16). Por essa abordagem o
fundamento da mimética que estabelece as diferencas de ver e fazer conforme as fungdes
ocupadas pelos cidaddos ¢ destronada. Nasce nessa composi¢do estética uma ideia

comprometida por uma igualdade radical na constituicdo da comunidade. Na liberagdo das
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formas com as fungdes e posi¢des sociais que compreendemos suas inspiragdes para a criacao
de uma critica contundente aos limites da representacao.

Prosseguimos apontando as caracteristicas mais gerais desse regime, diferenciando, em
um primeiro momento, com o regime ético. Nessa categoria encontramos a arte subsumida
quanto a origem e destinagdo da obra. O comprometimento com o efeito que ela podera criar
ao ser lancada nas formas de reproducdo junto a comunidade. Para garantir sua eficacia seria
primordial a categorizacdo dos tipos de arte a serem apreciadas na cidade, o que contrapde as
caracteristicas democraticas assumidas desde o surgimento da nocao de estética. “Para Platdo,
a multiplicidade dos seres falantes anonimos chamada povo prejudica toda distribui¢ao
ordenada dos corpos em comunidade.” (RANCIERE, 1996, p. 36). Em contraposto, o filosofo
de A Republica concordara na tarefa da arte de zelar pela boa educacdo e a felicidade da cidade,
afastando toda a possibilidade de imagens fantasmaticas que, oriundas das criagdes dos poetas,
realizariam representagoes infiéis perturbando a ordem comum. O povo seria desprovido de um
julgamento estético livre, pois, “¢ incapaz de distinguir o maior do menor, que pelo contrario,
considera os mesmos objetos ora grandes, ora pequenos, que s6 produz fantasias e se encontra
a uma distancia enorme da verdade.” (PLATAO, A4 repuiblica, 2012, livro VII, se¢do VI).
Caracterizando, assim, a divisao entre um mundo real, das coisas verdadeiras e suas simulagoes,
0 que obrigaria as formas da arte a se conectarem claramente a tarefa de cuidar da boa ordem
da cidade.

Ao passo final do capitulo, concluiremos apresentando as posi¢des de ascensdao da
estética segundo a proposi¢ao de Ranciere. Ao realizar essa longa digressdao, demonstrando suas
posicdes originarias até sua formulagdo anunciada por outros filésofos, chegamos em sua
especificidade do nascimento do conceito de regime estético para o filosofo. Apods esse
caminho, percebemos uma inteligibilidade ligada a andalise dos objetos da arte. Destacando as
possibilidades de seu nascimento, em diferenciacdo aos outros filosofos anunciados nesse
inicio, chegamos a posi¢ao de conflito entre interpretacdes de nascimento da estética adotadas
por diversos regimes. O ponto de maior destaque se vincula aos regimes de pensamento que
prefiguram a cena interpretativa do cinema até a atualidade. As teses benjaminianas que
reportam as transformagdes sociais e técnicas, o aparecimento de uma modernidade artistica,
ou o julgamento pos-modernista das desvinculagdes radicais das formas de arte contra qualquer
sensus comunis. Nessa longa exposi¢do, alguns marcos sdo anunciados pelo filésofo para

levantar a compreensao da desobrigacao dos objetos artisticos. E legado ao romance francés a
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tarefa de anunciar o aparecimento de novas formas de apresentacdo dos objetos artisticos, as
artes técnicas e a histdria que teriam algado o andénimo a condi¢do de destaque no quadro de
uma nova era na humanidade, mas teriam feito gracas a 16gica da literatura de Gustave Flaubert.

Para Ranciere (2005) trata-se de:

[...] constatar que a ficcdo da era estética definiu modelos de conexdo entre
apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a
fronteira entre razao dos fatos e razdo da fic¢ao, e que esses modos de conexao
foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social. Escrever
a historia e escrever histérias pertencem a um mesmo regime de verdade. Isso
ndo tem nada a ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade das coisas
(RANCIERE, 2005, p.58).

A ordem da partilha politica da comunidade expde a fragilidade das fronteiras entre
ficcdo e realidade. Essa revolucao estética desfaz a 16gica imposta de conexdo do tema e o modo
de representagdo, tdo caro ao representativo conforme expoe Aristoteles com os géneros. A
“cena tragica sera a cena de visibilidade de um mundo em ordem, governado pela hierarquia
dos temas e a adaptacdo, a esta hierarquia, das situagdes e maneiras de falar.” (idem, p. 25). O
romance francés afirmara o estilo como modo absoluto de ver as coisas, antes das artes técnicas.
A primazia do romance francés em tornar as massas e suas formas de visibilidade ¢ a propria
ruina do sistema representativo, desfazendo os temas e hierarquias possiveis ao gosto e
apreciagdo das obras de arte.

Por ultimo, destacamos que as coexisténcias e as temporalidades dos objetos e das
racionalidades que formam os regimes de interpretacdo, em realidade prevalecem. Dentro
destes pressupostos, a posi¢ao do historiador sofrerd alteracdes. A logica e a tradigdo literaria
de visibilidade das massas e da nobreza do qualquer um é a mesma na qual a histéria ciéncia se
inscreve. Instalando-nos nas fissuras entre as palavras e as correspondéncias observamos as
determinagdes dos modos de ver/fazer agindo em nossas compreensdes ao lidar com os objetos
artisticos. Pensando por meio de “regimes” que o autor erguera estes elementos indissociados
entre as formas de ver/perceber da comunidade com a estrutura de vida em comum desta.

Iniciamos, assim, o terceiro capitulo intitulado: “De um regime a outro”. Apods
anunciarmos os dados diferentes de uma passagem que se realiza nos modos de ver entre 0s
filosofos, afirmamos as suas perspectivas. Esmiucando os elementos convocados por Ranciére
e Deleuze, observamos posicoes historico-filosoficas distintas. As manifestagcoes

cinematograficas podem ser tratadas a partir da realizacdo dessa longa digressao. Retomamos
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algo exposto sem maiores detalhes no primeiro capitulo, quando expusemos a posi¢dao de
Ranciére diante as manifestagdes mais tradicionais que imputam as artes técnicas a apari¢cao
das modernidades artisticas. E a partir de um dado literario que a logica estética se propagara
como uma forma de ver e perceber as coisas da arte, contrapondo-se a “modernidade ao
desdobramento da esséncia da técnica” (RANCIERE, 2003, p. 46). O feito do romance francés
representa a “logica estética de um modo de visibilidade” (idem p.50). Nas palavras de
Rancicre, ela define “o fato de ser ou nao visivel num espago comum, dotado de uma palavra
comum, etc., existe, portanto, na base politica, uma “estética” que nao tem nada a ver com a
“estetizagdo da politica” propria a “era das massas”, de que fala Benjamin” (RANCIERE, 2005,
p.16). A proposicao que busca enxergar o inicio da era estética como um modo de perceber as
coisas da arte, destrona as posi¢des materialistas para explicar as transformagdes que submetem
0 cinema a uma €poca, ao modo de vida de uma comunidade, ou a estetizagdo politica de uma
dada civilizagao.

Determinando essas posi¢des podemos colocar o cinema inscrito na logica de uma era
estética, mas, considerando, sobretudo, a logica nos modos de ver e fazer dessa arte. Sao
rejeitadas as teorias que determinam a predominancia da materialidade na ascensao do cinema
ao rol de uma arte representativa e seus pressupostos. A despeito das divisdes classicas do
classico e do moderno para as eras do cinema, o regime estético identifica a multiplicidade do

cinema como uma multiddo de coisas:

E o lugar material onde vamos nos divertir com o espetaculo de sombras, na
expectativa de que essas sombras nos tragam uma emog¢ao mais serena do que
aquela expressada pela condescendente palavra “diversio”. E também o que
se acumula e se sedimenta em nos dessas presencas a medida que sua realidade
se desfaz e se altera: aquele outro cinema que é recomposto por nossas
lembrancas e com nossas palavras até diferir muitissimo do que a proje¢ao
apresentou. [...] Mas o cinema ¢ também uma utopia: aquela escrita do
movimento que foi celebrada na década de 1920 como a grande sinfonia
universal, a manifestagdo exemplar de uma energia que anima ao mesmo
tempo a arte, o trabalho e a coletividade (RANCIERE, 2012a, p.14).

Afirmando em sua heterogeneidade, podemos compreender o cinema e as formas de
identificagcdo dessa arte ligadas ao regime estético. Esse regime que destrona o primado da
mimesis ¢ aquele que afirma a singularidade do julgamento da arte pertencente a qualquer um.
Emancipando o desfrutar das imagens, sons, palavras, as posi¢cdes radicalmente iguais.

Colocando lado a lado as formas estéticas e seu julgamento aquele que se propde a fazer seus
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proprios caminhos. Rejeitando a submissdo da correspondéncia direta da atividade do criador
a passividade do espectador. E dessa forma ele identifica o cinema nessa passagem de um
representativo ao estético, nao sem antes perceber, o representativo em passagens que nao estao
dentro da perspectiva estética que Rancicre adota para esse regime.

Aparece assim, a critica a fabulagdo. As eras do cinema e as identificagdes ontologicas
da imagem cinematografica estariam a reproduzir os elementos de um representativo. As teorias
de Deleuze para o cléssico e 0 moderno, um tanto inspiradas pelas categorias de André Bazin,
sao lidas na presenca de uma identidade. As variagdes entre as leituras de um representativo e
antirrepresentativo estdo aqui expostas mais diretamente. As correspondéncias reais da
passividade de um espectador, que podera identificar nas imagens de um neorrealismo somente
aquilo que a classificacdo ontologica pode comunicar, ¢ observada sob outro prisma por
Rancicere. O autor acredita que esses conceitos ndo possuem eficacia para explicar essa
passagem: de um pensamento que pensa sob os modelos da representagdo para aquele que nao
pensa sob esse paradigma. Resumindo algumas passagens em Alfred Hitchcock, cineasta
fundamental para exemplificar a passagem de um sensorio-motor para uma imagem-tempo, sao
desidentificadas.

Distante de querer concluir a respeito de toda complexidade desse processo de
subjetivacdo do pensamento, colocamo-nos ao lado das perspectivas de passagem em cada um
dos filésofos. Convocamos, assim, a propria perspectiva dos autores para observar como o
pensamento age fora do modelo da representacdo, segundo o proprio. Sabemos que Rancicre
pensa a estética como um regime de identificacao das artes e, distante deste, aparece o
pensamento de Deleuze que levanta formas dissidentes em manifestagdes radicadas na
individuo. Enquanto a perspectiva de Ranciere se volta para a estrutura das quais esse regime
de pensamento se reproduz, Deleuze define sua classificagdo como um ensaio de classifica¢do
dos signos. Convocando a perspectiva do autor temos uma situagdo paradoxal ndo menos
complexa e também interessante de como o pensamento que rejeita pensar sob o modelo da
representacao.

Nessa passagem a distingdo entre os polos sdo levadas a subjetividade privilegiando a
percepcao. Os modelos de movimento que colocam a percep¢do no centro da reacdo nao
reproduzem suas andlises de um lado a outro. Adotando formas do ndo representativo que se
cruzam e seguem abrindo horizontes em novas manifestagdes, em sentidos, gestos, imagens,

sons ¢ palavras. Admitimos maneiras distintas que se comunicam por meio do sensivel no
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cinema, ¢ que afirmamos um universo proprio no durante o processo de comunicagdo. A
pressuposicdo da alteridade no espago dos corpos conceituais procuram as disjungdes em
formas anexatas. Deleuze percorre a criagao de corpos de conceitos porosos que nao coincidem
com dominios plenos da formulacdo dos contrarios. Procede dai a recusa dos modelos de
grandeza, dos opostos, refletindo a recusa daquilo que ¢ essencialmente exato e sensivelmente
inexato. A distancia radical dos objetos estéticos sdo administradas pela criteriosa distribui¢ao
de papeis, fun¢des e modos de ver atribuidos pela operacionalizacdo cerebral da tarefa de julgar.
Na critica as fabulagdes propostas por Rancicre estd justamente a atividade do cérebro que
impoe redugoes, leis e submissdes aos objetos estéticos.

Por isso, iniciamos o quarto capitulo intitulado “As ligagdes micrologicas” refletindo
sobre o proprio modelo da representagdo no qual assentam nossas interpretacdes. Procedendo
com certa inspiragdo etnografica, na qual, vale ao pesquisador a descricdo densa, nos
posicionamos em um campo de acesso as teorias proximas ao metaporo. Reconhecendo uma
ficcdo na construcdo do acontecimento que comunica um corpo ao outro, a descri¢ao
etnografica podera se pretender tdo verdadeira quanto a descricdo real da historiografia.
Ascendemos os estilhagos ndo imediatos formados pela passagem de um regime a outro em
perspectivas distintas desse movimento natural dos corpos. O cinema nos inspira na formulagao
de um caminho proprio que se mobiliza para apreender e apresentar a porosidade desse
acontecimento. O que ndo ¢ propriamente o acontecimento comunicacional filoséfico, mas
proprio de uma temporalidade metapérica. Nesse empreendimento cientifico sem aspas, Ciro
Marcondes Filho® revisita o empenho de uma etnografia: “é como tentar ler (no sentido de
‘construir uma leitura de’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias,

emendas suspeitas e comentarios tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som,

3 Ciro Juvenal Rodrigues Marcondes Filho (1948 — 2020) era professor titular da Escola de Comunicagdo e Artes
da USP. Jornalista, doutor em Sociologia da Comunicagdo pela Universidade de Johann Wolfgang Goethe e pos-
doutor pela Universidade de Grenoble, na Franga. Publicou diversos livros sobre comunicagdo e criou a Nova
Teoria da Comunicagdo, defendendo-a como um modo especifico de investigagio (metaporo). E essencial tornar
claro que sua leitura e escrita sobre a filosofia ndo era a de um filésofo, especialista na area. A escolha pelos
comentarios com citagdes diretas e a escrita da tese inspirada em uma postura metodoloégica situada neste
metaporo, privilegia pontos que ndo ajudam a esclarecer as posi¢des criteriosamente distintas entre os filésofos
em questdo. A utilizagdo de um comunicador social e ndo um filéosofo, e nem um caminho de pesquisa que disseca
o corpo teodrico de Deleuze e Ranciere, podera gerar confusio no leitor que espera ler uma tese comprometida com
analise profunda dos caminhos utilizados pelos filésofos para refazer o acesso de cada um deles até o paradigma
estético. Extrair os elementos antirrepresentativos nos caminhos tracados pelos autores se sobressaiu a tarefa de
explicar as posi¢des distintas nos dois edificios tedricos. Utilizar um comunicador estava mais ligado ao interesse
inicial da pesquisa em se aproximar de uma postura de que se assentasse em um grau arriscado na especificidade
do cinema e buscasse ocupar os espagos vazios entre Deleuze e Ranciére.
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mas com exemplos transitorios de comportamento modelado” (Geertz, 1973, p. 7 apud:
MARCONDES FILHO, 2019b, p. 94). Sendo que a exposi¢do metaporica seguird com a mesma
postura de pesquisa. Partindo da necessidade de escapar o conhecimento de uma identidade do
semelhante. Adota-se um regresso ao inicio do movimento de ascensdo ao elemento nao-
racionalizavel, que comunica o sensivel, ndo na forma cartesiana, mas a maneira em que o
método s pode se fazer durante.

As afeccdes do cinema desestabilizam os acoplamentos do cognitivismo anulando os
calculos das representacdes que colocam lado a lado os semelhantes, frente-a-frente os opostos,
distantes os contrarios. Os signos alteram a experiéncia na medida em que o caminho ¢
percorrido. Nos atentamos aos rastros e passagens nos detendo naquilo que estd impresso em
frases, caminhos, amplificadas em seus dados comunicacionais, alargadas a partir de linhas
marginais, rebuscadas em rodapés e esmiugadas e reconectadas, como quebra-cabegas apos o
embaralhar das pegas e, ainda, capazes de formar uma nova figura. Assumindo a comunicagao
como acontecimento sensivel, raro, adotamos uma certa indissociabilidade em nossas afecgoes
para as teorias do cinema. Pensando a especificidade deste objeto consideramos sua poténcia
onirica de afetar. Ao realizar a aproximagdo desses corpos conceituais interessa-nos trabalhar
dentro dessa logica heteronoma que, segundo nosso entendimento, estd em algum sentido
préxima ao cinema em seu potencial de imersao, de fazer sentir.

Seguindo essa especificidade como uma forma estética que comunica, o acontecimento
se forja em nossa sensibilidade, introduzindo o outro, o insignificante. Compreendemos as
teorias do estético e do antirrepresentativo como dindmicas, produzindo sentidos e acao. As
ligagdes entre corpos distintos ndo sdo “aproximacdes macro € microssocioldgicas, geralmente
derivando para o embate politico, deixando o fendomeno comunicacional absolutamente
ignorado.” (MARCONDES FILHO, 2012, S/N). A alteridade que se abre ao multiplo e ao
diferente ¢ a natureza propria da capacidade comunicativa estética das imagens do cinema.
Defendemos sua utilizagdo como proprias e nao submissas ao fendmeno sociologico, aplicando
um quase-método. A caracteristica do choque metapoérico liberando-os da fungdo de revelar a
verdade, os mistérios e as contradi¢des da representagdo. Os recortes que as imagens fazem
circular tendem unir os elementos mais parecidos em ambientes mais rigidos. Atentos a
micrologicos rastros desses corpos conceituais que se movimentam, a percep¢ao, em diferenca
aos afetos, modula as agdes em perspectiva “escancarando as barreiras da censura, como ocorre

no mundo dos jogos, da ficcdo, dos sonhos, dos devaneios, das paixdes” (MARCONDES
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FILHO, 2019b, p. 89). Sdo as ressonancias das multiplas experiéncias afetivas com os autores
que alcangam o pesquisador, deslocando suas posi¢des e provocando mudangas profundas.

Reforgamos nossa atengado para o relato acontecimental dessa passagem, percebendo os
riscos de representar novamente. Mas, a entrada delas nesse relato se realiza micrologicamente,
liberando da matéria passiva e ativa que os papeis na comunicagdo nos sugere. Tentamos
encontrar caminhos radicais para comunicar a multiplicidade, ou a univocidade, daquilo que as
imagens do cinema nos fazem sentir. De forma cuidadosa, mas nunca sem energia, podemos
refazer os elementos de conexao entre aqueles que consideramos distantes desde que mudemos
os fundamentos para os quais as conexdes sado comunicantes.

As posturas adotadas, antes de tudo, nos deixa sugerida uma posi¢ao politica, na medida
em que essa estética estd entrelagada a partilha. A paixdo eclética, miriade de significados e
ligacdes, afirmadora da instabilidade das vozes e dos autores nos conduz. Em nossas
interpretagdes nos preocupa o desaparecimento dos gestos menores, do esvaziar de significados
e do isolamento da afeccdo. Para realizar nossas abordagens desligadas do exercicio
representativo, adotamos um certo exercicio de amadorismo ndo totalmente coincidente com a
proposi¢ao de Rancicre. Catando os elementos de suas interpretagdes visualizamos um cenario
rico descortinando novas visibilidades sobre os filmes. Distanciando-se das correspondéncias
diretas, ou mesmo demonstrando a artificialidade de seus procedimentos, nos dirigimos ao
tratamento de alguns filmes que possam deflorar nosso caminho. Na mesma medida que
pensamos a especificidade do objeto que comunica, também reavaliamos o modo como
tradicionalmente os historiadores abordam os objetos do cinema.

A partir do cinema italiano, misturando o cendrio da recepcdo com a criagdo,
procuramos demonstrar um complexo jogo de interpretacdes que se impde por meio de
representacdes tradicionais de operdrios europeus. Levantamos alguns exemplos de como a
identificacao das fungdes dos personagens nos filmes se colocam para diferentes cineastas. Na
forma que a critica 1é as imagens e determina representacdes boas ou mdas para certos
personagens, percebemos o comprometimento com regimes de identificagdo da arte que nao
estdo propriamente considerando o paradigma estético. Podemos analisar mais detidamente
essas fungdes quando relacionadas as posicoes do pesquisador Rancieére. Quando mergulhado
nos arquivos operarios vislumbra um mundo oposto em que os operdrios ndo estavam

propriamente identificados as formas de consciéncia delegadas a eles:
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Aqueles trabalhadores, que deveriam dar-me informagdes sobre as condi¢des
do trabalho e as formas de consciéncia de classe, davam-me outra coisa: a
sensacao de semelhanca, a demonstracdo de igualdade. Eles também eram
espectadores e visitantes dentro de sua propria classe. Sua atividade de
propagandistas ndo podia separar-se de seu Ocio de passeadores e
contempladores. (RANCIERE, 2014a, p. 22-23)

Percebemos, assim, a igualdade radical e a emancipa¢do, formulando um
“embaralhamento da fronteira entre os que agem e os que olham, entre individuos e membros
de um corpo coletivo.” (Idem, p. 23). A partir disso podemos notar os papéis delegados aos
operarios nos filmes analisados enquanto livres da interpretagdo que os imputa como resultados
de representacdes féis, ou infiéis.

Caminhos ainda mais complexos nos ligam aos elementos que embaralham a tarefa do
criador com a do espectador. Nenhum resolve a instabilidade da relacdo da obra e seus efeitos.
A racionalidade que determina uma mensagem direta das formas pode apresentar também a
ruina da versdo do espago privilegiado do autor. Por meio do filme Taxi Driver, percebemos
como a passividade do autor, sua multiplicidade, e a atividade do espectador podem ser
identificadas trocando o que tradicionalmente produz condi¢des de reflexdo a priori.
Permutando as posi¢des, continua “sendo um trabalho de espectador endere¢ado na superficie
plana de uma tela a outros espectadores”. (RANCIERE, 2014, p.80). A posi¢io heteronoma do
espectador e do realizador cruzam o filme e as formas de interpretar e desarticulam posi¢oes do
sistema representativo nas obras de arte. Dessa maneira, subjaz em nosso trabalho uma
investigacao pertinente ao trabalho dos historiadores na forma como tratam as pesquisas que
buscam uma relagdo com a estética. Os filmes podem sugerir mais que a identidade do

pensamento permite e liberar outras formas de abordagens para o cinema.
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1 — O esquema sensorio-motor: o desequilibrio entre as faculdades do saber

A maior obra do filésofo francés Gilles Deleuze, Diferenca e Repeti¢do, anuncia a
complexidade interligada entre politica e estética. A longa tradicdo que trata do atrelamento
politica/estética se renova em regimes de visibilidade da arte mesmo apods o paradigma estético
proclamado na Terceira Critica de Kant. Deleuze, entdo, ird revisitar as teses de Henri Bergson
em seu primeiro livro dedicado ao cinema. Em A imagem-movimento conhecemos as teses
bergsonianas no processo de criagdo do filésofo. Conforme podemos observar, operagao
criativa do filosofo da diferenga ocorre por meio de um rigoroso e complexo jogo de
agenciamentos e formulacdo de recortes. Observamos que neste primeiro momento, as obras
do autor pensam a imagem através desse agenciamento realizado através dos trabalhos de

Bergson. Ele inicia sua obra acerca do cinema com a seguinte observacgao:

Em 1896 Bergson escrevia Matiere et Mémoire: era o diagndstico de uma crise
da psicologia. Nao se podia mais opor o0 movimento, como realidade fisica no
mundo exterior, & imagem, como realidade psiquica na consciéncia. A
descoberta bergsoniana de uma imagem-movimento, e, mais profundamente,
de uma imagem-tempo, conserva ainda hoje tal riqueza que talvez dela nao se
tenham extraido todas as consequéncias. Apesar da critica muito sumaria que
Bergson um pouco mais tarde fara do cinema, nada pode impedir a conjuncao
da imagem-movimento, tal como ele a concebe, com a imagem
cinematografica (DELEUZE, 1983, p. 7).

Nesta referéncia inicial a chamada “descoberta bergsoniana” da imagem-movimento e
da imagem-tempo, Deleuze d4 uma interessante pista de quais sdo os caminhos seguidos por
ele para conceber o cinema dentro de um conjunto conceitual relacionado a imagem. Surge dai
algumas teses que defendem as categorizagdes das imagens para se pensar o cinema. Quais
seriam os elementos principais das teses da imagem-movimento e imagem-tempo que
determinam as duas classificagdes como chaves heuristicas? Primeiramente, devemos recuperar
as teses de Bergson a fim de tragar os caminhos tedricos realizados pelo autor. Como hipdtese
inicial desta digressdo, tentaremos demonstrar os elementos que fazem da leitura bergsoniana
uma forma particular da imagem e como eles podem estar fundamentados por aspectos contidos
no kantismo. Claramente, o intuito ndo ¢ fazer de Bergson um kantiano, mas de observar que
alguns pontos de partida tomados por Bergson seguem problemas que podem ser identificados

na obra de Kant. O primeiro aspecto principal que analisaremos ¢ a relagdo kantiana entre o
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mundo sensivel e o inteligivel como elemento de base para a teoria bergsoniana da imagem e
do movimento. Dito isto, vamos a investigacdo dos elementos do bergsonismo que podem ser
trazidos aqui para demonstrar essa tese de que o problema do movimento reside, em parte, nos
elementos de cognicdo do sensério-motor, dos quais Deleuze também se utiliza, e sdo
fundamentados em Kant. O encadeamento evidenciado acima anuncia um presente dilatado
para tras e para frente. Em dire¢do ao passado e ao futuro.

A imagem-movimento, em recuperacdo as teses de Bergson fundamenta-se neste
encadeamento. SO entdo aquilo que denominamos de instante pode ser compreendido ndo em
sua duragdo cronoldgica, mas antes, vivida como intensidade. Diretamente ele anuncia o

encadeamento a partir da percepc¢ao do instante da seguinte maneira:

O que é, para mim, o momento presente? E proprio do tempo decorrer; o
tempo ja decorrido € o passado, e chamamos presente o instante em que ele
decorre. Mas ndo se trata aqui de um instante matematico. Certamente ha um
presente ideal, puramente concebido, limite indivisivel que separaria o
passado do futuro. Mas o presente real, concreto, vivido, aquele a que me
refiro quando falo de minha percepgdo presente, este ocupa necessariamente
uma duracdo. (BERGSON, 2006, p. 161)

A experiéncia do tempo, vivida como durag¢do de um instante, € posteriormente dividida,
fracionada e assumida como intensidade. Deleuze ird explorar mais estes aspectos pois eles sdo
naturalmente mais justificaveis as suas criagdes, afeccoes e formulacdes de devires. Na
suspensdo do movimento, ao que serve essa primeira apropriacao deleuziana de Bergson, muito
se deve ao encadeamento, que parece uma nova recogni¢do. E preciso ter atengdo aquilo que
Deleuze denomina de recogni¢do, sendo a operacao uma forma da representacdo se manter viva
mesmo no interior das imagens. O cinema que teria nascido na Era estética, afirmaria sua
natureza multipla mesmo com as artimanhas da representacdo que se atrai o movimento do
pensamento a identidade, ao imobilismo irredutivel. Sem afirmar a linha de encadeamento
bergsoniana, o francés alude ao eterno retorno para redimensionar, em sua diferenca, a
experiéncia do instante. No entanto, Bergson assume a tarefa da experiéncia de duragao para o
estado da formulacao que nos interessa, das imagens. Nosso pensamento ao capturar o instante
realizaria o recorte da duracdo, estendendo ao passado e ao futuro. Remontando o psicologismo

da percepcao do presente:

E preciso portanto que o estado psicologico que chamo "meu presente"” seja
a0 mesmo tempo uma percepcao do passado imediato e uma determinacdo do
futuro imediato. Ora, o passado imediato, enquanto percebido, €, como
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veremos, sensacao, ja que toda sensagao traduz uma sucessao muito longa de
estimulos elementares; e o futuro imediato, enquanto determinando-se, ¢ acdo
ou movimento. Meu presente portanto € sensacdo € movimento a0 mesmo
tempo. [...] Donde concluo que meu presente consiste num sistema combinado
de sensagdes e movimentos. Meu presente €, por esséncia, sensorio-motor.
(BERGSON, 2006, p. 161-162):

Ora, a conclusdo bergsoniana da coesdo indissocidvel entre percepcao e movimento
para conceber o “presente” pode ser derivada, em elementos gerais, da indissociabilidade entre
o movimento dos objetos do mundo sensivel € o uso de conceitos e no¢des do mundo inteligivel
produzido por meio das faculdades para a devida critica da razdo. Segundo essa passagem, as
sensacdes € 0 movimento estdo no sensdrio-motor interligados. O pensamento € 0 movimento
descortinam em consonancia com a virtualidade de uma nova experiéncia. Os pensamentos
formam intuigdes sensiveis a partir dos movimentos da matéria. A atualizacao € constante no
campo das virtualidades e fundamental ao conhecimento dos fendmenos conforme podem ser
verificados em Kant. Os objetos, na medida que sdo apreendidos, atualizam-se em um continuo
presente, formando um todo. E atualizagio continua, o processo de conhecimento pela
consciéncia da qual falou Fichte. Entre o eu que ¢ essencialmente consciéncia e o ndo-ser da
virtualidade que entrara em acordo segundo acomodacao da experiéncia de movimento. Kant
afirma: “qualquer grandeza determinada de tempo ¢ somente possivel por limitagdes de um
tempo Unico". (2012b, p. 48) lancando o objeto a ser conhecido a conjugagao do todo.

Contudo, em Bergson os instantes estdo aparecendo como virtualidades e a duragdo
como prova de que seu pensamento caminha para a agregacao de um conjunto que se toma ao
aferir o todo. Ao final da linha do movimento tempo a acdo totalizada na experiéncia sensivel,
adquirimos autonomia para mirar o real retrospectivamente e formular a continuidade do
movimento. O procedimento unificador ¢ realizado pela consciéncia. A respeito, ele ajuiza que
“¢€ no espago que semelhante justaposicao se opera, € nao na pura dura¢do.” (BERGSON, 1988,
p.58). Por isso suas maiores censuras a Kant operam na relagdo da virtualidade que, para ele, ¢
pura intuicdo. Kant teria limitado a intuicdo ao uso sensivel, considerando que, para Bergson,
a unidade da natureza do conhecimento seria o maior problema do kantismo.

Ao lado dessas proposi¢des iniciais, temos a compreensao dos fendomenos como formas
simultaneas de estabilizar o movimento continuo da sensibilidade. Simultaneas a duracao, onde
a intensidade se manifesta perpetuamente, o fendmeno apresenta-se para a pluralidade de suas
partes ¢ das sensacdes, manifestando-se igualmente na imaginagdo e representando a todo

instante pois ndo apreendemos o instante imediatamente:
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desse novo ponto de vista, com efeito, nosso corpo ndo € nada mais que a parte
invariavelmente renascente de nossa representacdo, a parte sempre presente,
ou melhor, aquela que acaba a todo o momento de passar. Sendo ele proprio
imagem, esse corpo ndo pode armazenar as imagens [...]; mas essa imagem
muito particular que persiste em meio as outras € que chamo meu corpo,
constitui a cada instante, como diziamos, um corte transversal do universal
devir. Portanto ¢ o lugar de passagem dos movimentos recebidos ¢ devolvidos,
o trago de unifo entre as coisas que agem sobre mim e as coisas sobre as quais
eu ajo, a sede, enfim, dos fendmenos sensoério-motores. (BERGSON, 2010, p.
177)

O corpo que represa o presente inexiste em outro lugar, isto €, se submete a natureza do
pensamento, na representacio que ele se atualiza e guia, movimentando-se para o passado. E
em uma passagem indeterminada de movimento que as imagens ganham aspectos ontologicos.
Nessa indeterminagdo entre o presente e o passado, daquele que ndo ¢ mais, que se atualiza que
o corpo age imprimindo ao presente o tempo. A experiéncia € o modo mais profundo da
representacdo da memoria. A existéncia do presente manifestando a memoria no ser etéreo
recebe em 4 imagem-movimento o estatuto de estudo ontologico da imagem.

O tempo, por meio do ponto de partida no instante, revela-se como existéncia virtual
psicologica, mais que matematica. Entre acdo e representacdo estdo as imagens formuladas pela
consciéncia. Tensdo continua ¢ intrinseca caracterizando a natureza do conhecimento e da
existéncia, duas constru¢des que caminham em seu pensamento separadas, como possibilidades
metafisicas no jogo de equilibrio da apreensdo do conhecimento. Assim, ele caminha para
concluir, em Matéria e Memoria, as analises dos dados intuitivos que, para ele, constituem as
maiores ¢ melhores censuras que fez a Kant. Contudo, até entdo, notamos a presenca do
equilibrio das faculdades da razdo em prevaléncia a sensibilidade, sendo a ultima aprisionada
pelo kantismo nos proprios limites da razdo. Essa versao figura em Deleuze que julga a auséncia
de vontade em Kant para renunciar aos pressupostos implicitos. Assim, para o pensamento
continuar a gozar de uma retidao com objetos de fins, “acontece que uma faculdade ativa entre
as outras ¢ encarregada, segundo o caso, de fornecer a forma ou modelo a que todas as outras
submetem a sua contribui¢do.” (DELEUZE, 2018, p. 188). Em, Bergson, a procura da
integralidade do pensamento e da existéncia, determinou em sua metafisica a perpetracdo da
impossibilidade de acessar da coisa em si, um dado material qualquer. Por isso, tempo e intuicao
estao na direcdo da critica bergsoniana e acreditamos que as portas de entrada para Deleuze na

operacao critica ao kantismo se da por esses elementos, privilegiando, no caso do cinema, o
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tempo.

Aproximando-nos da intui¢do, estas sdo as duas formas (tempo e espago) que o autor
alemao constrdi a apresentacao da duragdo qualitativa e heterogénea. O que podemos concluir
como importantes elementos para a experiéncia do movimento, uma vez que a ideia de duracao
aparece atrelada ao movimento do pensamento. Uma vez que ha na critica transcendental, o
tempo como condi¢@o necessaria para a intuicao e experiéncias, interna ou externa. Dividindo
a experiéncia nestas duas possibilidades, hd um tempo que percorre as universais linhas da
matematica e aquelas mais internas. Espaco, a outra forma a priori, forma o meio no qual as
experiéncias materiais ocorrem.

Apesar das criticas, Bergson tragca um caminho de concordancia com Kant no caso da
forma a priori do espaco. Evidentemente, ndo faz dele um kantiano, contudo, em certos casos,
como também ocorre com Deleuze, hé a confluéncia de estados de contato. O espago como uma
formagdo aprioristica se sobressai ao tempo. Ele esta representado e determina a ordem do
entendimento em largos casos de apreensdo fenoménica. Mas, a experiéncia do tempo, ¢é
derradeira no embate travado por Bergson com o kantismo. Tomando o tempo por um meio
homogéneo, assim como o espago, ¢ identificada a hipostasia de Kant. O tempo, nos esclarece
Bergson (1988), se desenha no espago, por isso sua forma no pensamento nao ¢ heterogénea.
Ha uma confusdo das duas existéncias a priori, considerando que as duas sdo de natureza
semelhantes, mas nao iguais, conforme nos confere o francés.

Contudo, em Kant ndo hé a perspectiva de responder o que ¢ o tempo de uma forma
rigida e tradicional, mas em compreender como a forma desse fendmeno € constituida no
pensamento € como ocorrem os acordos entre as instancias sensiveis e da razdo. Franklin

Leopoldo e Silva responde a essa questdo com as seguintes reflexoes:

Nesse sentido, o tratamento que Kant da ao tempo obedece a algumas
exigéncias: 1) o tempo ndo deve ser visto como um conceito abstraido da
experiéncia que temos dos objetos, mas como algo que esta pressuposto em
todo contato com qualquer fenomeno e que me fornece uma ordem de
apreensdo do dado; 2) o tempo ndo deve ser concebido como um absoluto, no
sentido objetivo, mas como uma forma a priori da sensibilidade necessaria
para ordenar a multiplicidade empirica; 3) dessa maneira, o tempo faz parte
do sistema da subjetividade transcendental, isto €, o conjunto de todas as
formas que antecipam, na sensibilidade e no intelecto, o conhecimento
objetivo a ser estabelecido quando tais formas sintetizarem contetdos
sensiveis. (LEOPOLDO E SILVA, 2009, p. 15)

O esforco que ele realiza para entender a forma que o tempo se manifesta no pensamento
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precede uma rigida separagdo. Estabelecendo uma substancia para o tempo, o espago enquanto
experiéncia material leva vantagem e condiciona a maior parte dos objetos que percebemos. A
logica transcendental intrinseca as representagdes nao possui estatuto que as faga ultrapassar as
logicas da sintese da representacdo. Sem referéncias espaciais para formular a experiéncia do
tempo nao ha acordo. Bergson enxerga essa aporia kantiana e tenta demonstrar como elas sdo
dimensdes de naturezas diferentes. Desde nossas pequenas percepgdes até os pensamentos mais
complexos temos a orientagao espacial formulando a priori o conhecimento sobre o tempo. O
francés ajuiza que se o tempo ndo se encaixa em nossa concepgao espacial estdvel e nao
admitimos sua transitoriedade, articulamos todos os tipos de artificios para limité-lo
conjugando-o com o espaco.

Essa ¢ a critica mais severa a Kant, mas também a Aristételes. Negando a divisdo dos
dois elementos buscamos a permanéncia, buscamos as identidades e formulamos as
compatibilidades. Em operacdes semelhantes, os historiadores fundamentam seus trabalhos em
duas formas aprioristicas (tempo e espago). Quando Carlo Ginzburg retorna aos séculos XVIe
XVII e seus processos inquisitoriais ocorridos na Europa, ndo ha preocupacao com a dissolugao
do laco entre os dois conceitos.

Assim, formulamos nossos conceitos mesmo que eles nao tenham se perguntado o que
teriam a ver com os empréstimos conceituais que a filosofia nos faz. Leopoldo e Silva (2009)
assevera: “concebemos a linha do tempo, as partes do tempo, a divisibilidade e mesmo a
reversao: formamos desse modo o conceito do tempo que nada tem a ver com sua realidade.”
(p. 16) Tanto nas ciéncias mais duras, quanto na filosofia, o conceito e a realidade nado se
confundem e tampouco s3o representacdes. Se quisermos atingir uma posi¢do mais “real” do
tempo em nossas reflexdes, devemos considerar o conhecimento intuitivo do tempo. Para
Bergson isso significa se aproximar de uma dimensao ndo espacializada e penetrar na duragao.
Considerando as condi¢des materiais somente nos afastamos do “objeto” que ¢ o tempo,
segundo a concepcdo bergsoniana. Assume-se para ele uma condigdo mais proxima da
subjetividade, embora possamos discordar de algumas interpretagdes validadas na filosofia, nos
parece clara a dimensdo de mistério que a experiéncia de tempo adquire nessas conclusoes.
Conforme ele apresenta, a experiéncia da duragdo ¢ amplamente concebida como
revolucionaria na historia do pensamento ocidental. Contudo, uma nova metafisica se avizinha
nessas concepcdes que parecem dever a Kant o fundamento de suas construcdes.

Entretanto, o metafisico das reflexdes sobre o tempo costuma indicar um tragco sempre
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idealizado de um acordo tacito da razdo para compreender a experiéncia. Bergson e Deleuze
vao dimensionar uma nova forma a ser atualizada, uma esfera intuitiva do virtual. Com nomes
diferentes e ligeiras mudancas, mas com principios parecidos. O que seria a intuicao? Como ¢

vivenciada? Como ela se manifesta e se liga a intuigdo estética kantiana?

Sao exatamente situagdes em que sentimos “faltar-nos o chao”, isto €, o espaco
em que nos movemos com seguranga, previsdo e estabilidade. E porque nesses
casos estamos no tempo, isto €, na contingéncia, na imprevisibilidade, na
indeterminagdo — la onde poderiamos experimentar a liberdade de criar-nos a
ndés mesmos, como o artista cria uma obra quando se despoja de uma visdo de
mundo articulada e consolidada. (LEOPOLDO E SILVA, 2009, p. 17)

Os desdobramentos de sua revolugao aparecem formuladas em Deleuze nas acepcdes
da Imagem-tempo em formulagdes nervosas mais impactantes e adaptadas ao proprio modo de
criar em sua filosofia. O tempo ¢ uma chave para Bergson conhecer e estar no mundo integrado
com um tipo ideal de acep¢do integral da vida. Mas, lancadas estdo as possibilidades de
vivenciar as formas de uma aventura do devir pela qual estaremos mais aptos a nos delongar
quando penetrarmos no pensamento deleuziano.

Esses apontamentos nao parecem tio distantes daqueles revelados por Kant, embora as
aproximagdes devam ser feitas com cuidado. A critica bergsoniana vai ao ponto de divisdo e
do privilégio dado ao tempo cientifico e ndo daquele vivido. Mas, ao criticar a metafisica do
tempo aludindo a experiéncia da tradi¢ao do pensamento, Bergson ndo deixa de também realizar
sua propria metafisica. Do formal ao intuitivo, a duragdo parece ter sido sua descoberta para
colocar sua critica a0 pensamento kantiano. Destronar a intuicdo estética kantiana passa por
uma operagdo que privilegia as formas de intui¢do e seus elementos durantes para explicitar sua
visdo critica em relagdo ao pensamento ocidental que se refere ao procedimento de juncao
tempo/espaco. Formulando a base de seu argumento na intui¢do, mas contraditoriamente insistir
no movimento parece reforcar o sujeito no espaco e, portanto, sem conseguir realizar a
alardeada experiéncia do tempo desligada da operacdo disjuntiva, permanece o observador nos
estados psicologicos.

Nesse aspecto observamos que hd certa razao na critica rancieriana em relagao a base
metafisica da propositura do tempo. Em imagem-tempo o que aparece sdo as vinculagdes de
um tempo que dissolve a agdo em particulas que quebram a continuidade, s6 pode essa imagem
ter seu fundamento em qualquer outra imagem que tenha sido filmada, quando as cameras

captam o movimento da coisa em si. Contudo, ja ¢ um problema mais relacionado ao segundo
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ponto da abordagem: quando Deleuze supostamente enxerga o movimento a partir de um
esquema-sensorio motor que lhe ¢ inerente. Parte desse fundamento estd em Kant, segundo
pretendemos demonstrar com a perspectiva rancieriana da fabulacao.

Para nos deter neste ponto, a intuicao bergsoniana parece buscar uma restauragdo da
metafisica do tempo. Recuperamos alguns trechos da Terceira Critica para melhor posicionar
a aproximagao entre os fundamentos dos autores. Segundo a leitura de Bergson sobre Kant, ndo
ha possibilidade segura de tragar um conhecimento intuitivo fora da capacidade suprassensivel.
A razdo procede por meio de conceitos simples e a intuigdo permanece como seu negativo. A
maturidade da metafisica como conhecimento s6 estd ao alcance da razdo quando radicada na
intui¢do, entretanto, ela ¢ de natureza sensivel, segundo escrito na Critica da Razdao (1997,
p-33): “Sejam quais forem o modo e os meios pelos quais um conhecimento se possa referir a
objetos, € pela intuicdo que se relaciona imediatamente™ atribuindo a ela a posicao definitiva
de todo conhecimento sensiveis. Por meio delas se realiza a intuicdo que nos da objetos € o
entendimento destes ¢ que sera legislado pelos conceitos. Importante destacar que, neste ponto,
se difere completamente daquilo exposto pela leitura foucaultiana. Nao haveria diminuicdo da
sensibilidade para a faculdade do entendimento.

Para Bergson, conhecimento imediato e intui¢do estdo em relacdo direta para o
entendimento do objeto. O termo do imediato remete a receptividade do objeto que esta
interligada e vinculada a sensibilidade. Este ultimo ponto ¢ a raiz da critica bergsoniana. O
Gltimo ponto ndo tem representacdo, mas vivéncia. E o modelo analitico-transcendental que
esta sofrendo a censura bergsoniana, o modelo que procura a unidade se afirmando longe da
diferenca.

A separac¢do metddica e disting@o de elementos tém um proposito, a formulacdo de uma
ontologia. Como a matéria prima de Bergson ¢ o tempo, sua ontologia estard presente na
imagem-tempo deleuziana. Por mais que Deleuze consiga se afastar dos pressupostos centrais
do bergsonismo na sua operagao criativa, ainda ha uma aproximagao possivel. Quando Kant
afirma o tempo como conhecimento nao empirico, portanto, “deve, em virtude dessa diferenca,
chamar-se sensibilidade” (KANT, 1997, p.134) ele o faz para determinar a natureza do tempo
apenas como forma pura dessa intui¢do sensivel. A principal tarefa de Bergson ¢ distanciar a
metafisica do conhecimento conferida em Kant e analisa-la como um saber, procurando
evidenciar o trajeto do simbolico do fisico ao psiquico. Por isso a intui¢ao esta no centro desse

debate, pois Kant a isolou e deixou-a inacessivel a um tipo de conhecimento proximo a vida,
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sendo o alemao responsavel por aquilo que ele acusou de ter colocado em um limite extremo.

Contudo, advertimos, no ponto de acessao a critica bergsoniana ao kantismo, hd uma
metafisica. Mesmo que esta esteja em uma perspectiva de verificagdo diferente nos dois autores,
sobretudo naquilo que uma critica aos dois enxerga, o maior problema ¢ o idealismo intrinseco
nas duas proposicoes. A leitura de Ranciére com a perspectiva em Deleuze revelard esses
fundamentos recaindo sobre as imagens e seus aspectos idealistas. A intui¢do que formaria a
base para a constru¢do da no¢ao de tempo em Bergson ¢ precedida de uma identificagdo sem
mediagio de conceitos para verificagdo no real. E consciéncia imediata. O modo kantiano de
conhecer o tempo ¢ mediado por conceitos, pelo francés por imediatez. Acessando as palavras
de Bergson pode-se sugerir um ponto critico da leitura da imagem-movimento-tempo em
Deleuze: “para ir até a intuicdo ndo € necessario transportar-se para fora do dominio dos
sentidos e da consciéncia. O erro de Kant foi acreditar que isso fosse necessario.” (BERGSON,
2006, p. 147). Sua intuicao também estaria aprisionada na reflexdo e ndo na vida, como a leitura
deleuziana teria reproduzido. Em Matéria e Memoria (2006) ele assevera que enganam-se
aqueles que pensam que sua intui¢do ¢ algo além de reflexdo, assim os pontos de acesso que
clamam pela ontologia nas divisdes cinematograficas deleuzianas.

Essa articulagdo critica revela a intui¢do, assim como o tempo, enquanto algo interno
onde prevalecem as leis internas nascidas das reflexdes do filésofo. O dado psicoldgico que ¢
determinante nessa constru¢do imagética ¢ reconhecido e inerente ao esquema sensorio-motor
que esta nos fundamentos das proposi¢des das analises de Deleuze ao cinema. Ainda assim seu
procedimento metodoldgico ¢ uma revolugdo na histéria do pensamento ocidental sobre o
tempo. Ainda que seu louvavel esforco para eliminar as mediagdes realizadas pelos conceitos,
coisa que muito se observa em Kant, tenha construido uma experiéncia que ultrapassa a
mediagdo dos conceitos fazendo coincidir a interioridade com o nucleo do objeto.

Ainda assim, constantemente posicionada no interior da vida, como leis internas,
experiéncia real, a reflexao prevalece. Sua intuicdo ¢ metafisica. A identificagdo com o objeto
por meio da intui¢do e da construgdo do filésofo, o sujeito da reflexdo se instala na coisa em si,
sugerindo uma dimensdo ontoldgica. Esta tltima seria a maior critica da divisao em Deleuze,
por realizar supostamente a ontologia das imagens, uma vez que Bergson parece ter indicado
em seu pressuposto que “tudo seria imagem”. A intui¢do, entdo, agiria no devir, pressuposto da
experiéncia de duragdo descrita pelo francés. Sendo a durag¢do aspecto inerente do sujeito,

também o movimento e o tempo apareceriam como golpes imediatos. Ainda que reconhegamos
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o0 aspecto revoluciondrio da intui¢ao bergsoniana, ela ¢ uma reflexao.

A constatacdo da metafisica coincide com o maior ponto de critica da fabulagdo
deleuziana das Eras do cinema. O que Rancicre conseguiu enxergar parece estar no meio dessa
suposicao mal explorada até entdo. Uma agdo do “eu” pensante, do cérebro produtor de leis e
conceitos que explicam a realidade e oferece em seus fundamentos o acesso a uma divisdo que
ndo coincide com aquilo que ¢ observado na assun¢ao de uma estética como principio. Assim,
as experiéncias das artes mecanicas nao estariam relegadas aos planos de mudancas nas formas
de acdo por meio das maquinas, mas pela estética.

Por sua vez, Deleuze observard nessas teses que ha dois niveis da natureza na
experiéncia da duragdo, o transcendental e psicoldgico. Também pode ser observado como o
ontologico aparece, provavelmente, na fabulagdo. E para o francés ¢ como a ontologia se instala
no passado origindrio e permanece se atualizando constantemente no presente. Instaura-se na
reflexdo um elemento ontoldgico que permite pensar a passagem do tempo. Ao mesmo tempo
instala uma visdo propria de Deleuze sobre Bergson. E isso que torna a sua leitura tdo dificil de

ser destacada da ontologia, permitindo o ponto de partida da critica rancieriana.

1.1 — Aproximacgdes e distincias: o acordo discordante

Como proprio Immanuel Kant anunciou, a Terceira Critica foi construida em um sentido
de mediacao entre as Criticas da Razao pura e da Razdo pratica. Logo, entendemos que a tltima
critica nasce de uma necessidade em explicar algo que ndo foi explorado suficientemente entre
as duas primeiras. Assim, podemos realizar uma leitura ndo-cronoldgica das criticas kantianas,
ou levantar a cronologia sem que precisemos alcangar um nivel de compreensdao em escala
crescente. Uma vez que a ultima se situa no entremeio de problemas nao aprofundados das duas
ultimas, podemos interpreta-las sem obriga¢ao de vé-las como desenvolvimento das ideias do
filésofo. Rejeitando a posicdo de um aperfeicoamento de suas ideias, no qual a maturidade
chega na ultima critica do filésofo, aproximamos do posicionamento de leitura destas criticas
em Gilles Deleuze. Cremos que Deleuze faz a leitura da Terceira Critica como possibilidade
dessa critica transitar entre as duas primeiras razoes kantianas. Em seu entendimento, o papel
desta ¢ intermediario, comunicando o entendimento e a razdo. Sendo, a principio, as “leis a
priori para o dominio da liberdade, a presente Critica, aos olhos de Kant, fornecera a transicao

entre os dominios da natureza e da liberdade, entre o Entendimento e a Razdo, entre a Razado
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tedrica e a Razdo Pratica” (SILVA, 2006, p.48). A natureza de fendmeno ¢ pensada para os fins
da razao pratica. Decorre-se dai uma série de pressupostos. A sua natural causalidade deve ser
ordenada por leis objetivas uma vez que ela € pensada a partir de um juizo reflexionante, o
particular aparece no universal. O movimento da intuicdo deve encontrar o universal. O juizo
estético €, entdo, discutido em duas subdivisdes, o gosto e o sublime.

Convocamos, primeiramente, Immanuel Kant para nos aclarar o juizo de gosto, sobre
seu ponto de vista e no desdobramento com o belo. Situamos esses importantes aspectos a partir
da terceira critica. Ele ajuiza que o gosto e o belo estdo apresentados como elementos
pertencentes a faculdade do juizo estético. Tanto o gosto quanto o belo sdo determinados pela
faculdade da razdo e se fazem a margem do juizo de entendimento. Segundo Kant: “O juizo de
gosto ndo ¢, pois, nenhum juizo do conhecimento, por conseguinte ndo € 1lo6gico e sim estético,
pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de determinagdo ndo pode ser sendo subjetivo.”
(KANT, 2012, p.48). Conforme determina Deleuze (2009), a imaginagdo e o entendimento se
exercem espontaneamente (p. 48). Sendo que este subjetivo ndo estd coincidindo com a esfera
do privado.

Segundo as ponderacdes kantianas, determinamos algo como bom ou ruim, conforme
uma singularidade, conforme pensamos e sentimos seus atributos. Os juizos do conhecimento
— contido na Critica da razdao pura — sdo, sobretudo, separados do estético e a subjetivagdo de
uma obra, ou um filme, ainda que, atualmente, aparegam como pertencentes a imaginacao. Seus
parametros nao correm essencialmente soltos sem suas proprias leis, mas tampouco essa
faculdade ¢ submetida a razdo. Quando partimos do objeto e do sujeito — ou seja, quando
fazemos um juizo empirico — partimos, aparentemente da razdo. Neste juizo a submissdo de
uma faculdade a outra ocorre, segundo Kant, para que ocorra entendimento entre as faculdades.

Determinamos uma finalidade para que aquele objeto estético exista e essa limitagao
venha na forma de uma submissao que imaginamos a priori. A Critica kantiana as separa. “Nao
se tem que simpatizar minimamente com a existéncia da coisa, mas ser a esse respeito
completamente indiferente para em matéria de gosto desempenhar o papel de juiz.” (KANT,
2012, p.50). Jamais podem se julgar por vileza, maldade, ou bondade e complacéncia, “porque
todos eles, cada um segundo o seu modo de ver as coisas, tendem a um objetivo que ¢ para
qualquer um o deleite.” (KANT, 2012, p.51). O bom ligado ao interesse, € na condug¢ao de uma
profundidade de analise as instancias constituidas a priori vao se revelando. Os desdobramentos

que permitem confundir a submissdo do gosto com as faculdades que esperam um fim, ou
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interesse de, ou sobre, um objeto — e deslocamo-nos até sua definicdo: “Gosto ¢ a faculdade de
ajuizamento de um objeto ou de um modo de representagdo mediante uma complacéncia ou
descomplacéncia independente de todo interesse. O objeto de tal complacéncia chama-se belo.”
(KANT, 2012, p.55). A partir da defini¢do, valendo-se de todas as diferencas de natureza e
confusdes estabelecidas a priori, Kant realiza uma passagem até o belo e, partindo dai, se inicia
os debates sobre os dominios da universalidade ou acordo entre faculdades.

Considerando essa primeira pista, Roberto Machado (2009) pode apontar o ponto
privilegiado com o qual Deleuze realiza sua empreitada contra as ideias de Kant. Apesar do
francés critica-lo reiteradas vezes, assumidamente ele apropria, obviamente a sua maneira, de
alguns de seus conceitos e ndo o recusa completamente. Ele coloca como positiva a incursao da
filosofia para o conceito de tempo, em sua forma no pensamento. O transcendental e o empirico
no sujeito sofrem uma cisao, da qual nos perguntamos (inspirados na critica de Rancicre) se
Deleuze seria herdeiro. H4 uma condigdo critica que se impde entre os filosofos que esta
baseada no desacordo entre as faculdades que Kant tanto se esfor¢a para fazer acordar,
considerando, claramente a leitura deleuziana, muito influenciada por Nietzsche, ndo
coincidente ao que propde a leitura foucaultiana. Vejamos mais de perto este ponto.

Quanto mais se aprofunda a analise dessa separagdo e da intengdo em determinar qual
natureza constitui um fendmeno, e qual instancia faz seu julgamento, mais o terreno se torna
complexo. Dificil perseguir como Kant adentra em um universo extremamente imbricado no
qual sua cuidadosa separagdo deixa claro, segundo Deleuze, que seu pensamento reafirma a
representacao e parte para a recognicao. O balancgo dessas criticas que partem do belo realizou
uma analise estética dentro do universo do empirico, ou confundiram o objeto de fins com a
faculdade subjetiva, estética e, portanto, fazendo-se singular e ndo universalizavel. A
universalidade que se supde ao lado da objetividade de um juizo ¢ refutada na estética e,
portanto, no gosto. Realizando-se somente como ‘“regras gerais (como o s3ao todas as
empiricas), ndo universais, como as que o juizo de gosto sobre o belo toma a seu encargo ou
reivindica” (KANT, 2012, p. 57-58).

A universalidade que atravessa o conceito de belo ¢ uma preocupacdo entre as
meticulosas analises do fildsofo. Ele € categorico ao afirmar que toda universalidade parte de
uma observacao empirica mesmo quando parecem ser juizos de gosto ou referentes ao belo.
Neste exemplo ele destaca a universalidade da complacéncia ser representada em um juizo de

gosto somente como subjetiva: “uma universalidade que nio se baseia em conceitos de objetos
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(ainda que somente empiricos) ndo ¢ absolutamente 16gica, mas estética” (KANT, 2012, p. 59).
Aqui, quando parece uma contradicdo ele esclarece: “um juizo objetiva e universalmente valido
também ¢ sempre subjetivo” (KANT, 2012, p. 59) isto ndo nos deixa chamar nosso objeto
estético de universal nem de universalmente aplicavel. O juizo ¢ validado por condi¢des de um
juizo privado dadas pelo julgamento do belo e vale como universal dentro de um objeto que
represente estes preceitos acordados em pressupostos acordos a priori. Em nada tem a ver com
a validade universal logica de um objeto estético. A validade universal subjetiva ndo remete ao
objeto, mas ao acordo realizado pelos preceitos que se colocardo em jogo no momento do juizo.
Os conceitos partem da logica, da faculdade do conhecimento. Nas palavras de Kant “uma
validade universal subjetiva, isto €, estética, que ndo se baseia em nenhum conceito, ndo se
pode deduzir a validade universal ldgica, porque aquela espécie de juizo ndo remete
absolutamente ao objeto.” (KANT, 2012, p. 59). A l6gica ndo pode formular o juizo estético e
expedir uma universalidade, a ndo ser que comunique sua universalidade em acordo a priori.
Dessa forma um juizo singular pode remeter a universalidade e ndo se coloca em comparacao

a nao ser pelo desejo de estabelecer comparagdes entre singularidades:

0 juizo que surge por comparagdo de varios singulares — as rosas, em geral,
sdo belas — ndo ¢ desde entdo enunciado simplesmente como estético, mas
como um juizo légico fundado sobre um juizo estético. Ora, o juizo “a rosa é
(de odor) agradavel” na verdade é também um juizo estético e singular, mas
nenhum juizo de gosto e sim dos sentidos (KANT, 2012, p. 60).

A ldgica interna de seu raciocinio formula-se a partir de cada instancia. Se inauguram
instancias que produzem suas proprias logicas. O véu que as cobrem esconde cada tempo e
espaco proprios por debaixo de cada camada, afirmaria Deleuze em uma interessante figuragao
na imagem-tempo (2005) sobre a imagem-cristal. O tempo proprio de cada imagem ¢ revelado
quando as camadas sdo descortinadas. Ele afirma que: “¢ nas pontas de presente desatualizadas,
¢ nos lengois de passado virtuais” (p.159). O rosto em close diante a imagem refaz uma imagem
geologica como se estivéssemos diante da imagem-tempo. A formagao se descortina formando
uma imagem pura. Uma ponte entre o estético e o epistemologico.

A metodologia de separacao que encontramos em Bergson e nas imagens deleuzianas
sdo incursdes inspiradas na cuidadosa exposi¢cdo da diferenca de natureza das faculdades em
Kant. O ultimo trecho citado revela que a incursdo do alemao sobre a universalidade do belo

adentra em meandros que ocasionam a confusdo entre naturezas. O ponto de contato com
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Bergson se revela quando a persegui¢ao caracteristica do método intuitivo acaba e as separagoes
sdo levadas em ultimo grau e finalmente entram em concordancia. As barreiras que durante o
caminho da dissolu¢do do torrdo de agucar turvam a visao formando um s6 bloco nao sao
suficientes para deter um método baseado na intui¢cdo, segundo Deleuze (1987). As barreiras
analisadas mais detidamente nao nos permitem confundir a natureza distinta dos elementos. Ao
contrario, o empirismo se detém na experiéncia do todo, logo, a universalidade do objeto
estético ¢ inferida. Nao € o que concluimos a partir de Kant.

Para o alemao, a logica vem antes e funda um valor, logo este juizo universalizado ndo
¢ estético. Kant defende que ocorre ali um juizo geral dos sentidos. No interior dessa fusdo esta
o conceito de representagdo no objeto. Submetendo ao juizo universal o que parece ser uma
faculdade do singular e, portanto, submetido ao privado. Conclui-se que a universalidade nao
ultrapassa a representacao dirigida ao objeto, por isso mesmo empirica, e dentro da faculdade
do conhecimento que também ¢ ldgica. Ambas, conhecimento e representagdo, ndo agarram a
estética que parece fugir de suas agdes. Uma representacdo ¢ notadamente colocada em
similaridades com o sujeito, ambos devem concordar com a representa¢do dada, valendo para
qualquer um dos dois. A estética, em concordancia com a Primeira Critica de Kant, esta dentro
da singularidade na qual os juizos, consequentemente, ndo podem ser a priori. Privilegiando a
leitura de Deleuze, para se formar um juizo representacional existe uma concordancia quanto
as representacdes a priori (tempo, espago). Adiante, a sensacdo perante o objeto e o juizo acerca
de sua beleza entram em acordo, conforme exposto na Terceira Critica. “Logo, aquela unidade
subjetiva da relagao somente pode fazer-se cognoscivel através da sensagdo.” (KANT, 2012,
p.63) E, portanto, ndo universal, uma vez que ela € singularmente identificada dentro do espago
que Kant denomina de estético.

A impossibilidade apontada por Kant ¢ uma diferenga de natureza entre os elementos e
os termos, bem como onde reside a potencialidade do juizo acontecer. Ou diante da faculdade
da razdo, ou diante da faculdade do juizo estético. A diferenca estd na natureza dos elementos,
onde se realiza o juizo, da forma como se subjuga e misturam-se os elementos. Kant escreveu
que o “juizo chama-se estético também precisamente porque o seu fundamento de determinagao
nao ¢ nenhum conceito, e sim o sentimento” (KANT, 2012, p.74) ¢ nisso se dd a primeira e
fundamental essencialidade do julgamento estético, na medida em que o juizo pode ser somente
sentido. Observamos que uma separagdo como faculdade e objeto ndo se misturam, portanto,

ndo pode haver regra objetiva ou de fins para gosto e belo, pois o conceito € elaborado a priori,
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em uma esfera diferente da esfera do sentimento. O fildésofo escreve a impossibilidade de
qualquer regramento objetivo para o gosto, pois aquilo que o determina pode somente ser feito
mediado “através de conceitos do que seja belo. Pois todo juizo proveniente desta fonte ¢
estético; isto €, o sentimento de sujeito, € ndo o conceito de um objeto, ¢ seu fundamento
determinante (KANT, 2012, p. 77).

Em relacdo a esses conceitos que possam estabelecer de fora proposi¢des para um
julgamento estético, mesmo que problematicos (de acordo com o que encontramos de Bergson
em diante) determinam diferengas que podemos nos fiar para pensar a critica bergsoniana. Ou,
mesmo pensar a critica deleuziano sobre a representa¢do, conforme veremos mais adiante.
Contudo, Kant afirma que a imaginacdo e a razdo produzem a conformidade nas faculdades

apos superacao do conflito. Ele ajuiza:

[...] assim faculdade da imaginacdo e razdo produzem aqui através de seu
conflito, conformidade a fins subjetiva das faculdades do animo; ou seja, um
sentimento de que nos possuimos uma razdo pura, independente, ou uma
faculdade da avaliacdo da grandeza, cuja exceléncia ndo pode ser feita intuivel
através de nada a ndao ser da insuficiéncia daquela faculdade que na
apresentacdo das grandezas (objetos sensiveis) € ela propria ilimitada (KANT,
2005, 99, p. 105).

Entramos em um terreno onde se coloca em cheque o empirismo e o racionalismo para
0 juizo dos objetos estéticos. As perguntas que Kant tenta responder em seguida sdo de profundo
interesse dentro desse debate, mesmo atualmente. Quando o modernismo artistico € o pds-
modernismo estdo reivindicando a legitimidade na interpretagdo e na teoria da arte, podemos
evocar esclarecimentos mais conceituais em Kant, enquanto fonte importante que desconfiou
da cadeia de interpretagdo representativa dos objetos da arte.

Em contraposicdo, o exemplo da imaginacdo referenda a troca entre os problemas
levantados por Deleuze. O desacordo ¢ a base dos “acordos” das faculdades do sentido. Ele ¢
forjado no desacordo e nos da uma pista de sua aproximagdo com Kant. Ainda se tratando de
uma composi¢ao harmonica, Machado (2009) pensa ser o caminho pelo qual Kant se torna a
maior influéncia para Deleuze, manifestando-se principalmente em Diferenca e Repeticdo. Para
um comec¢o de investigagdo de como isso ocorre, tomemos sua belissima interpretagdo de
Friedrich Nietzsche, figura central no teatro de sua filosofia. Segundo alguns intérpretes, o
pensamento filosoéfico de Nietzsche pode revelar como a relagao transcendental e empirica sao

provenientes de inspira¢do kantiana. Contudo, se inspirando ¢ rompendo mais a frente,
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pensando o vazio desse Eu identificador que Foucault o colocard como um fundador:

Com isso, Nietzsche, propondo-nos esse futuro, a0 mesmo tempo como termo
e como tarefa, marca o limiar a partir do qual a filosofia contemporanea pode
recomegar a pensar; ele continuara sem dtvida, por muito tempo, a orientar
seu curso. Se a descoberta do Retorno ¢, realmente, o fim da filosofia, entdo o
fim do homem ¢é o retorno do comego da filosofia. Em nossos dias ndo se pode
mais pensar sendo no vazio do homem desaparecido. Pois esse vazio ndo
escava uma caréncia; ndo prescreve uma lacuna a ser preenchida. Nao é mais
nem menos que o desdobrar de um espago onde, enfim, ¢ de novo possivel
pensar. (FOUCAULT, 2007, p.473)

A vontade de poténcia caracterizada em sua interpretacao calgada na forga, reforca a
separacao quando a vontade aparece no transcendental. Segundo a leitura de Deleuze, a
harmonizagdo subjetiva que ocorrera entre as faculdades o forgard a percorrer o caminho do
transcendental para que no final ele tente afirmar sua disjun¢do, tal qual Kant ndo aprovaria.
Elevar a comunicagdo disjuntiva e transcendental das faculdades. O que a faculdade da
imagina¢ao e da razdo comunicaria a outra seria sua disjunc¢do, a violéncia do choque,
afirmando a diferenga. O que provoca o acordo discordante ¢ a diferenga de natureza entre as
faculdades. Machado declara: “um 'acordo discordante', de uma 'discordia acordante', em que
cada faculdade disjunta s6 comunica a outra a violéncia que a eleva a seu limite proprio como
diferente.” (MACHADO, 2009, p. 149). Somente nesse conflito o pensamento age, como algo
externo, nao intrinseco, mas extrinseco. Aquilo que forca a pensar ¢ um encontro que vem de
fora, do objeto. A diferenca de natureza aparece em Deleuze como resultado de uma longa
tradi¢do que efetua a desfragmentacdo das faculdades que o filésofo alemdo se esforcou em
unir. O caminho que indica “pensar a coexisténcia simultanea, porém auténoma, de artefatos
culturalmente diversos” (CRARY, 2013, p. 32) recai sobre a vontade schopenhaueriana e se
articula em diversas posi¢cdes mesmo que ligeiramente diferentes, mas com o mesmo propdsito.

A “doutrina das faculdades” de Kant se torna ponto convergente, desde que a tradi¢cdo
disjuntiva serve de interesse amplo as proposi¢des de analise das imagens. Cada faculdade se
concentra em seu proprio objeto. A imaginagdo e a razao partem de diferentes proposicoes e
discordantemente se acordam afirmando a heterogeneidade das faculdades. Essa propositura
revela o interesse do filésofo sobre Kant, uma vez que acordam nas faculdades ndo homogéneas
do sujeito. Se o fundo para estabelecer o acordo e o desacordo ¢ o mesmo, temos a pista,
inspirado em Roberto Machado (2009) da influéncia kantiana na imagem-movimento de

Deleuze.
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As andlises da disjuncao das ideias poderdo ter sentido com o fundo formulado pelo
filoésofo francés. O pensamento ndo se afirmaria pela submissdo da capacidade da razdo, mas
pela poténcia dos elementos heterogéneos, a vontade transcendental nietzschiana que teria o
poder de evocar a diferenca acima da identidade. Em outros termos, sdo os elementos
discordantes que ultrapassariam em um campo do devir o consenso das faculdades e da
identidade. Por isso a arte fornece os elementos mais potentes para o pensamento deleuziano.
Ela nao entraria no dominio da filosofia ou vice-versa em posi¢des de comunicacao acordante.
Elas se afirmam pelos seus proprios meios radicais, criando ressonancias comunicaveis entre
elas, sem hierarquias. Esse devir como proposicdo genética de diferenga se realiza
deslegitimando as identidades estabelecidas pelo poder vigente.

Contudo, estes aspectos ndo excluem o fundo que a concepcdo da diferenca deve a

transcendentalidade concebida por Kant. Machado anota:

Deleuze deve muito a Kant. E a leitura que faz dele possibilita compreender
como importantes conceitos de sua filosofia se explicam pelo que ele integra
ou rouba de Kant, através de uma inflexdo metodoldgica que - as vezes
desprezando as implicagdes que seus conceitos acarretam, as vezes
“corrigindo-0” a partir, sobretudo, dos poOs-kantianos - o transforma num
instrumento de formulagdo de sua propria concepgdo da diferenga.
(MACHADQO, 2009, n.p)

Podemos enxergar o papel diminuto de Kant nas influéncias conceituais em comparagao
a outros filosofos. Sendo mais facil considerar Deleuze como um continuo problematizador dos
conceitos espinosistas ou nietzschianos. Mas, nao podemos ignorar o que aponta Machado.
Iremos, primeiramente, explorar a pista que aponta para um fundo conceitual kantiano. Mesmo
sabendo que isso ndo constitui Deleuze em um kantiano, nas palavras do proprio autor ele
reconhece: “Kant foi o primeiro a mostrar o exemplo de tal acordo pela discordancia, com o
caso da relagdo da imaginacdo e do pensamento, tal como se exercem no sublime.” (DELEUZE,
2018, p. 199). Vamos no caminho descrito pelo filésofo para encontrar o sublime e descrever
mais claramente essa relagao.

Ja expusemos que o juizo reflexivo kantiano inspira diversos autores, inclusive a

formulacao do regime estético. Investigando mais de perto, percebe-se que ha a determinagao

[

como o sujeito sente a si mesmo. Ele é afetado pela representacdo do objeto apods

O~

harmonizagdo que as faculdades do sujeito realizam. Externamente seu estatuto

transcendental e pode-se dizer que todos os sujeitos com as mesmas faculdades sentem a
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harmonia interna do jogo livre entre os objetos submetidos ao juizo estético. Com a premissa
do juizo, mesmo de forma singular, como ocorre, pode-se afirmar, segundo leitura deleuziana,
a universalidade.

Kant continua: se qualquer sujeito esta preparado para esse julgamento, necessariamente
as faculdades cognitivas estdo dispostas para qualquer um, operando em nivel de universalidade
o objeto provoca igual estado de &nimo para todo e qualquer sujeito. Chegar ao juizo que “isto
¢ belo” envolve imaginagdo, entendimento e percepcdo da natureza multipla. Por isso, esta
sempre se renovando a percepcao do sujeito neste livre jogo entre as faculdades cognitivas.
Mas, que concorreram para o mesmo fim. Manifesta-se um prazer superior, uma frui¢do cada
vez que aquele objeto belo ¢ percebido pelas renovadas fontes do sensivel. Esse prazer comove,

mobiliza os sentidos, transcende a capacidade de entendimento puramente formal do sujeito.

Ora, aqui se deve notar, antes de tudo, que uma universalidade que ndo se
baseia em conceitos de objetos (ainda que somente empiricos) ndo ¢
absolutamente l6gica, mas estética, isto €, ndo contém nenhuma quantidade
objetiva do juizo (KANT, 2008, p. 59)

Esse grau de fruicdo acontece quando a relagdo com o objeto ¢ desinteressada. O que
conta ndo € o objeto representado, mas o efeito que ele incide em mim. Mattoso (2011) afirma
que: “o juizo sobre o belo ¢ desinteressado, ja estdo pressupostas também sua universalidade
[...] Através desse desinteresse vemos a finalidade sem fim do juizo sobre o belo, pois ndo deve
ter um fim objetivo, nem um fim subjetivo de interesse em alguma sensagdo ou prazer.”

Podemos compreender melhor a comunicagao do juizo de gosto quando o estético opera
sobre a determinagdo do objeto. Comunica-se o sentimento de belo universalmente e
subjetivamente quando se acorda, no interior da comunidade, a validade estética que precede o
julgamento. Assim, nunca um juizo estético se tornard determinante sobre o objeto. As
faculdades do juizo se encontram em exercicio em um jogo livre do entendimento e da
imagina¢ao. H4 uma antinomia, ou seja, nao ha como a razao decidir se o entendimento ou o
gosto estdo corretos, pois as proposicoes logicas chegam a conclusdes opostas partindo de
elementos fundantes distintos. Cada objeto ndo pode ser livremente determinado, flutuando na
infinita possibilidade de juizos. Os limites da condi¢ao intelectual das faculdades da imaginacao
e do entendimento agem sobre esse juizo. As faculdades necessarias para o ajuizamento estético
e do entendimento disputam para se chegar a um acordo. Contudo, os objetos do juizo de gosto

nao se dirigem para o entendimento, uma vez que, a principio, sdo singulares. .
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O reflexivo estético se ancora no indeterminado de um suprassensivel. Confere-se que
nada pode ser conhecido, nem provado sobre o objeto, e mesmo sob suas condi¢des subjetivas,
pode-se determinar uma validade universal. Deleuze (1994, p.55) afirma que se “0 nosso prazer
¢ de direito comunicavel ou valido para todos, presumimos que cada qual deve experimenta-
lo.” Entende-se a existéncia universal de um percurso que pode ser realizado por qualquer
sujeito. Mesmo indeterminada, ela significa uma lei no campo da reflexdo. Por meio desta posso

julgar por mim e todos. Deleuze afirma:

O pensamento ¢ suposto como sendo naturalmente reto, porque ele ndo € uma
faculdade como as outras, mas, referindo a um sujeito, ¢ a unidade de todas as
outras faculdades que sdo apenas seus modos e o que ele orienta sob a forma
do Mesmo [...] Que se considere o Teeteto de Platdo, as Meditacoes de
Descartes, a Critica da razdo pura de Kant, é ainda esse modelo que reina e
que “orienta” a andlise filosoéfica do que significa pensar. (DELEUZE, 2018,
p.185)

Em contraponto a essa afirmacao, uma longa tradi¢ao no ocidente formula o modelo que
identifica o ser da linguagem a imagem da direta busca pela verdade, como manifesta¢ao natural
do pensamento. Através da consciéncia das diferencas da sensibilidade e do entendimento do
objeto, o sujeito sabe estar trabalhando em uma tese maior que o ambito privado. Surge, entdo,
a formacgao do sentido comunitério para o estético no qual podemos afirmar, por exemplo, que
uma flor € bela. Esse exercicio permite a realizagdo da pretensdo de afirmar juizo de beleza e
conseguir a complacéncia de qualquer sujeito. “O bom senso ou o senso comum naturais sao,
pois, tomados como a determinacdo do pensamento puro. E proprio do sentido prejulgar sua
propria universalidade e postular-se como universal” (DELEUZE, 2018, p.183). Percebido que
o0 senso comum pode ser comunicado e admitido pela razdo conclui-se que pode ser afirmada
sua universalidade, porém nao de fato, jamais objetivamente, mas sim por direito. Ao afirmar
que a flor ¢ bela ndo € so a aceitagdo do sentimento que estd em questdo, mas a aceitagdo da
deducdo que se faz. Kant determinara que ¢ “um juizo a priori que eu o considere belo, isto €,
que eu deva imputar aquela complacéncia a qualquer um como necessaria. (KANT, 2008, p.
135).

Retomando o ponto em que realizamos a intercessdo com os julgamentos kantianos. A
virtualidade transcendental se assemelha ao esquematismo. A imaginag¢ao entra em composi¢cao
com as imagens adequando o pensamento. Refletindo naquilo que pode ser pensado ou sentido

no ponto de vista ontoldgico. Ele inicia esse percurso pela singularidade para chegar a
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multiplicidade. De acordo com a tradig¢do cartesiana pensar e ser estio na mesma composicao.
Recusando um eu unificador capaz de pensar as imagens, Deleuze formula uma nova imagem
do pensamento. Recusa a unidade das faculdades que pensa e imagina. Esse desacordo esta na
origem da libertacdo das faculdades revelando suas proprias potencialidades. Liberadas de um
senso estético comum eximidas da tarefa baumgarteniana da identificagdo do estético com a
filosofia. Ao seu modo, Ranci¢re ndo coloca em Kant a incapacidade de pensar o sensorium
novo, ou uma nova forma de pensamento.*

Apbs Aristoteles, Baumgarten foi um dos poucos filésofos a abordar os temas ligados a
estética e a arte. Este abriria caminho para Kant pensar a critica do juizo. Sua tratativa sobre o
belo conduz o olhar kantiano que determinaria fun¢des mais dignas para esse juizo. A
representacdo e o gosto em seu trabalho forneceram a Kant os fundamentos para se pensar os
limites e caracteristicas das capacidades cognitivas do homem. Certamente nao ¢ o mesmo que
interessa ao franc€s dois séculos mais tarde. O que motiva Deleuze liga a estética ao termo
grego da aesthesis. Partindo da concep¢do de Platio da imagem dogmatica, acordante,
harmonizadora e constituidora da identidade do pensamento. Operando na destituicdo das
faculdades e do suposto acordo, a recogni¢do para gerar o senso comum nao corresponde ao
pensamento, mas a identidade.

Para esses pressupostos, Deleuze se ocupa em fundamentar o choque provocado entre
sensacdo e pensamento. Haveria aqui o verdadeiro pensamento. Essa génese do pensamento
que estaria na base na filosofia ¢ ndo da compreensao da estética como um modo de pensar,
conforme aponta Ranciére na fabula. Daquilo que entra em desacordo porque sé pode ser

sentido ¢ ndo pensado, o signo aparece como elemento transcendental, como o ser desse

4 Neste ponto reside uma diferencga essencial na forma como os dois autores leem a obra kantiana. O estético porta
uma nova experiéncia com os objetos da arte, o que Rancicre propde chamar de regime estético. Essa nova formula
liga a partilha do sensivel como definidora das posi¢des sociais na esfera politica. Em A comunidade estética
(2011) ele destaca que essa formula “se encontrou materializada tanto nos discursos tedricos como nos modos de
percepgdo dos individuos comuns, tanto nas formas de percep¢do como nas instituigdes, tanto nos programas
educativos como nas criagdes comerciais” (p. 47). Ranciére, observa uma dupla inflexdo a que esta sujeito o sensus
comunis. Em suas palavras “ndo ¢ simplesmente esta “linguagem comum” entre classes cultas e classes populares
da qual falava o 60° paragrafo da Critica do Juizo. Ele ¢é a capacidade de todos usufruirem da aparéncia, definindo
o sensorium de uma nova comunidade, idéntico a propria humanidade do homem.” (p. 47-48) Aparece, entdo,
mediagdo dos entes que prometem uma comunidade livre, inclusive em sua manifestagdo das formas estéticas, dai
nasce a radicalizacdo dessas experiéncias. Nesta parte essa inflexdo ¢ estendida para além de si mesma. “Ela define
uma esfera autonoma e promete uma plena autonomia do ser humano.” (p. 48) E essa experiéncia autdnoma é
afirmacdo do heterogéneo como tal, prometendo sua afirmacao excluindo outra. Ranciére define as experiéncias
estéticas que leem o sensus comunis desligado de uma inteligibilidade com o sensivel como o problema de
enfraquecimento da estabilidade dessa relacdo.
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sensivel. Dai para Deleuze trabalhar o sensivel enquanto filosofia se torna um acordo
discordante.

Neste encontro que gera o pensamento, por meio dos signos ocorre a mediagao entre
aquilo que pode ser pensado e aquilo que pode ser somente sentido. O que estaria no entremeio
de duas faculdades. Contudo, na sensibilidade o papel do signo se torna fundamental. O que
pode ser apreendido por outras faculdades, que ndo somente pela sensibilidade, ¢ rejeitado em
uma ideia de nova recognicdo. No exercicio transcendental o signo ¢ apreendido somente pela
sensibilidade. Esse intervalo € o interesse de sua investigacao, quando o pensamento ¢ forcado
a pensar, por meio do choque violento que cada faculdade se afirma. O cogito se inicia, ao
contrario de Kant, ndo pelo pensamento, mas pelo afecto. Ele apresenta esse ser do sensivel

assim:

A ideia do ndo-ser aparece quando, em lugar de captar as realidades diferentes
que se vao dando passo umas as outras indefinidamente, as fundimos na
homogeneidade de um Ser em geral, que ndo tem mais maneira de se opor a
nada, relacionar-se com nada. [...] cada vez que pensamos em termos de mais
ou menos, descuidamos das diferengas de natureza entre ambas as ordens, ou
entre os seres, ou entre os existentes. (DELEUZE, 1987, p. 16-17)

Extraimos dai a forma como Deleuze pensa o acordo entre as faculdades, utilizando-se
do signo como presenca desse sensivel. Estabelecendo um ser para esse sensivel obtém-se
maneiras de pensa-lo, desdobra-lo e subtrai-lo até encontrar seu ponto de cisdo entre os seres
de naturezas diferentes, que estdo para Kant agindo em acordo no interior das faculdades. A
indeterminagdo ganha aspecto ontoldgico e o percurso da filosofia ocidental para compreender
como se d4 o entendimento ¢ uma terrivel forma de julgar os objetos, as coisas, a natureza, os
fendmenos, etc. Isso € reprovavel, segundo o francés, por perpetuar uma maneira de conhecer
em busca do universal, do eterno, da capacidade infalivel da razao, do progresso, da ciéncia, de
Deus, entre outras paisagens totalizantes. Kant nao tem necessidade de explica¢des longas sobre
esse resultado, ele ¢ “ponto de partida da Critica, o verdadeiro problema da Critica da Razao
pura” (DELEUZE, 2009, p.13) e o desdobramento entre as compreensdes de Machado e de
outros que pensam a nao recogni¢ao no método de andlise das imagens do cinema em Deleuze.

Uma convergéncia seria a complexidade do funcionamento do pensar que ndo
comportaria a passividade adequada a universalidade dessas proposi¢des. Deleuze ird se instalar
na diferenca, na discordia, no incomum, na linha marginal de toda a semelhanga. A posicao de

Deleuze ¢ combater essa totalidade proposta no grande pensamento kantiano. A critica se
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concentra no que ela estabelece como os postulados a priori no conhecimento, acusando uma
homogeneizagdo da atividade do pensar.

Inspirado em Friedrich Nietzsche, o pensamento nomade, nao totalizante, operado por
uma critica profunda a tradi¢do da filosofia ocidental, escapa ao rigoroso trabalho da ciéncia
que deveria ancorar-se na tradicao. Desenterrando os fantasmas da razao, a psique nao formaria
o pensamento em um sélido percurso em dire¢do ao conhecimento. Contra a “coisa em si” e as

formagoes de oposi¢cdo que se acomodam o alemao reflete:

[...] ndo é de espantar que os afetos entranhados que ardem ocultos, 6dio ¢
vinganga, tirem proveito dessa crenga, € no fundo ndo sustentem com fervor
maior outra crenca sendo a de que o forte € livre para ser fraco, ¢ a ave de
rapina livre para ser ovelha - assim adquirem o direito de imputar a ave de
rapina o fato de ser o que é... NIETZSCHE, GM, 2001, 1, se¢do 13)

Os afetos sao domesticados, parecem se reconhecer em sedentarias ligagdes. A mdthesis
de Descartes desenharia o pensamento reto e a tradi¢ao denunciada por Nietzsche passa também
por ele, embora seja mais profunda quando reflete acerca do legado grego. Recusando isso, a
imagem mental viveria atormentada pelo inconsciente, ou, pelos sonhos e a intui¢do. Destarte,
os postulados descritos anteriormente estariam no centro da critica de Deleuze sobre Kant e em
sua busca por um método da diferenca. Em nossa incursdo, essa rigorosa e ambiciosa
empreitada tem origem na interpretagdo que fez do pensamento bergsoniano, mas se assenta
fortemente na relagdo interna com uma critica ao pensamento. A formulacdo de pressupostos
morais para Nietzsche, relaciona-los a busca pela verdade, considera as varias relagdes de forgas
vitais que agiriam na assun¢do desses novos valores. Colocando a vida nestes critérios de
avaliacdo, juizos formulados a priori aparecem como instrumentos desse homem veridico,
negando as forgas vitais, nega-se também a verdade desligada da moral.

Explorando esses paradoxos, conclui-se que agoitaria esse belo trajeto formulado pelo
pensamento tradicional ocidental. Os absurdos, a incompreensao, as contradi¢oes, as fabulas, o
falso, agiriam sobre a poténcia da vida. O pensamento ndo trabalharia sem colocar em jogo as
perturbacdes e suas feras interiores. A falsidade da questdo mal colocada impde a presenga do
ndo-ser que ¢ pensado na formulacao ontoldgica do mesmo. Mas, antes de adentrarmos nos
pontos da critica segundo o proprio filosofo, convém concluirmos a questao das leituras que
apontam para a base kantiana do desacordo entre as faculdades. Lembramos que vislumbramos

um cendrio anterior em que o acordo discordante se manifestaria em uma nova recognicao.
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Também a origem das afirmagdes que apontam Kant como principal influéncia de Deleuze,
sendo que, dai pode-se entender a leitura que Roberto Machado propde.

Pois bem, se as faculdades ndo entram em acordo, como ocorreria a formagao do
pensamento das obras que apelam para o sensivel, nesse caso as obras de arte? A importancia
de se pensar esse desacordo entre as faculdades pode se justificar na tentativa de estabelecer
uma resposta confiavel a filosofia da arte. Em nosso interesse, se ¢ possivel uma filosofia do
cinema, aqui se monta os fundamentos dessa proposi¢cao. Em Diferenca e Repetigdo o filosofo
anuncia que a atualizagdo em um campo de virtualidade se realiza em um esquema kantiano. O
espaco constituido a priori determinaria uma relacdo de espaco-tempo na dindmica da
atualizacdo. Essa ultima se relaciona com o espago de imanéncia que virtualmente atuaria na
diferenciagdo da existéncia possivel que se avizinha.

O ato seguinte desse pensamento se desdobra nas questdes mais importantes para se
pensar a disjuncao dessas duas modalidades. Aquilo que pode ser pensado e aquilo que pode
ser sentido. Sdo as duas formas que agem nesse desacordo que, conforme vimos nos paragrafos
anteriores, entram em consonancia na producdo da imagem do pensamento. Deleuze realiza
esse percurso ontologicamente. A trilogia multipla unitaria do cogito cartesiano ¢€
desterritorializada na agdao do pensamento. Cada singularidade desse multiplo € pensada em sua
diferenca e sua disjunc¢do. Ser, pensar e duvidar em sua propria natureza. Atividade essencial
para a criagdo de uma nova natureza da imagem do pensamento. Pelo paradoxo, o filésofo
encontra a “chave de liberagdo” das faculdades amarradas na doxa platonica. A poténcia do
pensamento reconduzird a formagio da imagem para o desacordo. E preciso ultrapassar a
negacao e adentrar o terreno do paradoxo. A recusa de uma légica ligada a razdo em um mesmo
trajeto ¢ abalada na logica deleuziana que ndo chega a ser ilogica, ou a simples negacio de uma
teoria milenar. E preciso compreender que ele propde um desvio para outro caminho “a 16gica
de um pensamento nao ¢ um sistema racional em equilibrio. [...] A logica de um pensamento ¢
como um vento que nos empurra, uma série de rajadas e de abalos” (DELEUZE, 1990, p. 129).
Uma logica que se desenlaga da razao.

O método de uma diferencga, ndo negativa, mas paradoxal por Deleuze fratura a ideia de
uma universalidade do pensamento defendida na propria leitura que o filésofo faz de Kant. O
bom senso, a representagdo, a natureza de um ser, etc., todas seriam ideias elevadas por uma
ndo anunciada moralidade, mas visivel, segundo o filésofo. Na realidade, o caminho exposto

pelo filésofo com a inspirag@o destes outros se construird para pensar essa tradigao e demonstrar
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a diferenca de natureza entre os seres. Nesse percurso sobre o pensamento, as faculdades
operam por um jogo desarmonioso, com quebras, retomadas, contradicdes e desdobramentos
envolvendo multiplas expressoes. As diferencas de natureza sdo essenciais na formulagao da
questao filosofica. Percebemos diferengas de grau, profundidade, de mais e de menos, ou seja,
intensidade, mas ndo podemos confundi-las com diferengas de natureza. A ilusdo, a propdsito
de Kant, reside no mais profundo conjunto dos problemas que podem ser formulados pela razao.
Em a composicao das imagens, a representagdo se funde no pensamento em uma imagem total
e abandonamos o tratamento da natureza diferente das coisas. O ponto de partida € exposto

assim, segundo Viegas (2017):

Kant, por exemplo, comeca pelo primado do Pensar das categorias a priori, e
com o pressuposto de que € possivel, e até desejavel, controlar e esconjurar a
natureza desmesurada das Ideias da Razdo, as tais Ideias destituidas de uma
intuicdo correspondente. A defesa de um senso comum, ou concordia
facultatum, € a imagem que encerra o trabalho filos6fico na no¢ao de Mesmo,
na pressuposi¢do da unidade de um Eu, a partir de um Eu constituido como
um sujeito pensante. Para Deleuze, esta ¢ uma imagem dogmatica que nos
leva a acreditar que o exercicio (natural) do pensamento nos conduz
(naturalmente) a verdade. Ou seja, a formulagdo de um dado objetivo — por
exemplo, o pensamento pensa a verdade — parte de um dado subjetivo, de um
pressuposto. (p.333)

A pesquisadora da clareza para o inicio da investigacao das faculdades e o que constitui
os limites de uma ideia de acordo ou desacordo. O dogmatismo do pensamento apareceria no
despotismo que aplica conceitos estabelecidos e pressupde que o trajeto da razdo sera para a
verdade. A constituicdo do Eu unitario e identificado com as coisas verdadeiras da vida.
Contudo, na critica que estabelece sobre Kant, ele reconhece que este atribui um papel a
imaginagao que estaria na base de sua ideia para o acordo discordante. O modo de absorver a
imagem no sensivel, por sua vez, abandona todo o esquematismo kantiano harmoénico das
faculdades. Seu exercicio ¢ dindmico no espago atualizdvel e sua base para se pensar a
experiéncia estética discorda na génese do cogito.

Em seu livro Diferenca e Repeti¢do estdo expostas explicacdes para o problema
filosofico em apreender o sensivel e explica-lo. Embora esse seja um problema especial para a
filosofia tradicional, o resultado para Deleuze ¢ de um fracasso. Segundo a explicagdo, essa
derrota estd no esquema fundante da atividade de pensar e do ato de criar os conceitos. O erro
na concepgao do sensivel explicita-se na preensao do diferente por ele mesmo. Dai a formulagao

de corpos porosos que deixam escapar a unidade dura e concreta do conceito. A importancia
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das pequenas coisas, das singularidades e dos seres micrologicos. Por isso sua analise ird buscar
as pegadas desse sensivel, o dado diferencial. Da experiéncia mais “rasa” e discreta possivel,
ele erige a experiéncia de uma eterna passagem.

Esse problema ja esta formulado em Nietzsche e a filosofia e também na obra dedicada
a Bergson, O Bergsonismo. Contra a ilusao do problema mal formulado, Bergson destaca a
intuicdo como sendo capaz de empurrar a inteligéncia contra si mesma. Uma espécie de refluxo
da inteligéncia, contra a ilusdo da inteligéncia — que naturalmente se da pela razdo — mas que
recebe a revalidagdo profunda de um nao-ser, a intuicdo. Desconcertando a unidade do sujeito
e seu espaco, dirigindo o sujeito para o campo da multiplicidade e reordenagdo das relagdes
espaco-temporais ditas a priori. Aplicamos o sentir nas imagens, pois ¢ isso que elas nos fazem.
Somente as imagens da arte possuem o poder de nos mostrar sentindo o que sente erigindo o
diferencial do ser e do seu sensivel. Ato criativo de si e da obra gozando de um status
autopoiético sendo reconhecido em sua natureza diferencal.

Compreensao erigida da propria leitura que realiza de Bergson. A primeira regra da
razdo convoca a segunda: lutar contra a ilusdo da inteligéncia. Isso implica nos dualismos da
filosofia de Bergson. E problema, tese e método. Duragdo/espago, qualidade/quantidade,
heterogéneo/homogéneo, memoria/matéria, etc. Esse método divide os mistos. A experiéncia,
de fato, s6 nos oferece os mistos e, por meio da teoria de Bergson, Deleuze ndo ignora isto. Por

exemplo:

[...] misturamos memoria € percep¢do; mas nao sabemos reconhecer o que
corresponde a percepgdo e o que corresponde 2 memoria; ja nao distinguimos
na representagdo as duas presengas puras da matéria e da memoria, e somente
vemos diferencas de grau entre percepcdes-memaorias e memorias-percepgoes.
Em suma, medimos as misturas com uma unidade impura e ja misturada.
(DELEUZE, 1987, p.19)

Em Mateéria e memoria Bergson enfrenta esse problema. Ela se da pela analise profunda
da representacdo como ponto de combate aos dualismos. A tradi¢do da filosofia moderna
determinava a representagao dos problemas em oposigoes. A critica de Bergson se instala nessa
disjuncdo. A separagao bem recortada impde um ma formulacao da representacdo. Se hd um
problema nos dualismos: realismo/idealismo, corpo/alma, etc., eles s6 seriam superados se
dissolvidos. Os falsos problemas deveriam ser ultrapassados na medida em que fossem
desmascarados. Mas, por enquanto, tratamos da ideia revelada como estética, filha do “génio”

deleuziano, para que se estabelecesse a diferenca com a ideia identificada com a racionalidade,
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muito difundida por Kant. Sua ideia da razdo contém algo de mistura das naturezas, quando a
racionalidade superou o empirico. Os acontecimentos que Deleuze revelard como estético sdo
os que Kant reservara para o transcendental. A razao que supera a si mesma.

A Terceira Critica ira elaborar uma outra natureza da criagao das ideias estéticas. “As
ideias da razao nao tém intui¢cdes dadas pela sensibilidade, tal como as Ideias estéticas ndo tém
conceitos do entendimento para esquematizar.” (VIEGAS, 2017, p.337). Ha uma
impossibilidade em exprimir a ideia por meio do conceito de Ideia racional. Para Deleuze ha
expressao na Ideia estética daquilo que a razdo nao exprimira. Ela s6 pode exprimir quando a
outra natureza, o diferente estd soerguido em sua propria diferenga, em sua criagio. E na
Terceira Critica que Kant reafirma a arte no universo do pensavel. Ela ¢ um conceito fabricado
pelo entendimento, mas ndo segue um juizo do entendimento. A experiéncia estética ¢ multipla
e nao so objetivada na linguagem.

Podemos perceber algumas diferengas levantadas pela multiplicidade da experiéncia
estética. Segundo a leitura rancieriana ndo ¢ somente no sublime que se verifica o “acordo
discordante”, ao contrario, do que afirmaria Deleuze. A sensibilidade ndo se acorda com o
entendimento, a partir do exemplo da arte, Kant formula o conceito de sublime para diferenciar-
se ao conceito de belo. A leitura de Deleuze privilegia estes dois juizos e € a partir do sublime
que aparece mais diretamente o “acordo discordante”. Aqui, mais explicitamente, o negativo
aparecera para Deleuze como tensdo entre a imaginagdo e a razao, onde para Kant aparecera
um acordo entre as faculdades. Os dois conceitos que sdo guiados pelo belo se diferem pela
ideia do negativo kantiano. O sublime gera um prazer negativo, pois a sensibilidade nao se
acorda com o entendimento, como dito antes. Ciro Marcondes Filho a define como um

sentimento que ndo tem forma e ¢ ilimitado:

Ela o excita a produzir arte porque mexe com sensacdes interiores que estd@o
nele ou que sdo despertadas nele, cutucando, talvez, seus fantasmas
adormecidos. Ele até é capaz de rever sua forma de observar o mundo, algum
efeito produz nele essa fascinagdo pelo incomensuravel, pelo infinito, pelo
majestoso; trata-se do mesmo sublime de Kant, que, de alguma forma, nos
aproxima do mistico, do religioso, ao Absoluto da metafisica.
(MARCONDES FILHO, 2019, p. 125)

Sao interpretadores de Kant que admitem que o sublime parece criado para resolver essa
instabilidade e dualidade percebida no conflito entre as faculdades. A sensibilidade ¢ tocada

pela forga ilimitada que causa espanto. Compartilhamos torpor, medo, admiragao e perturbacao
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de nossas sensacgdes. Nossos valores éticos podem ser refeitos, readaptados até sentirmos que
nos tranquilizamos e admitimos um objeto sem consenso para seu julgamento. O ético e o
sublime kantiano que estdo na esfera do sensivel ndo estdo cercados pelo conceito de
entendimento e por essa razdo ndo necessita de conceito e representatividade com dado
imediato na experiéncia conferida pelos sentidos.

Quando se exerce a fun¢do reflexiva, esses juizos concorrem em apoio a formagao de
um conhecimento sobre o estético que possa ter alguma validade formal. Assim mesmo, a
multiplicidade da natureza e dos elementos que formam o acontecimento e a experiéncia nao
encerram a leitura daquele fendmeno. A natureza multiplicadora desses fendmenos faz com que
os homens sempre formem conceitos e principios para que sirvam de formas auxiliares ao julga-
los.

Deleuze percorre estes dois juizos como forma de estabelecer sua leitura propria pela
qual eles fundam os juizos anteriores. O desacordo que aparece no sublime ¢ uma revelacao do
acordo livre que ocorre entre as duas criticas. O senso comum estético precisa ser gerado para
entdo ser comunicavel, exprimivel. Assim, por meio do juizo do belo, ocorre o acordo livre

entre imaginacao e entendimento. Viegas sentencia:

O juizo de belo exprime um acordo de duas faculdades no espectador — o
entendimento (faculdade que da a legalidade e universalidade a priori do
prazer mas, neste caso, sem conceito pois ndo ha conceitos do singular) e a
imaginagdo (faculdade livre porque aqui ndo se sujeita a nenhum conceito
determinado). Deste modo, “a imaginagdo livre entra em acordo com um
entendimento indeterminado” e, tendo em conta a natureza do acordo, o
proprio acordo entre as duas faculdades ¢ um “jogo livre” ou senso comum
estético (2017, p. 340)

Isto ¢, corresponde a um prazer que somente pode ser sentido, ¢ um acordo discordante,
sem conceito que legisle sobre ele. Na “razdo pura” Kant esquematiza de acordo com um
conceito atribuido pelo entendimento. Mas, € no “jogo livre”” que Deleuze pensara a imaginacao
liberada da legislagdo do entendimento. O prazer estético aparecera liberado da natureza de
fins.

Compreendendo o sublime na Terceira Critica que a cooperagdao do acordo livre sera
colocada em xeque. Razdo e imaginagdo ficardo diante o impensavel. O sublime na
representacdo dogmatica permite Deleuze pensar a elaboragdo do empirismo transcendental,

porém negando a possibilidade de um acordo entre o pensavel e o sensivel. “Se inicialmente
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ha um desacordo entre o que a razdo exige € o que a imaginagao pode, essa relagcdo torna-se
num acordo discordante quando a imaginagdo se transcende.” (VIEGAS, 2017, p.341). O
sensivel permite razdo ou imaginacao ultrapassarem a si mesmas. Elas se acordam, mas
discordando. Entram em choque por suas naturezas diferentes e por isso mesmo provocam o
pensamento a ag¢do do proprio pensamento. Verdadeiramente ai que ele se instala e
desordeiramente se impde nas relagdes.

Kant concebe suas diferencas, mas no fim entende o acordo geral entre elas. Refor¢ando
que o entendimento legisla sobre as demais, tanto na “Razao critica” quanto na “Razao pratica”.
Reconhecendo uma instabilidade inata propria da variagdo entre as faculdades, mas
prevalecendo a regulacdo delas ao final. Assim que a Terceira Critica aparece, se pensa que a
imaginacao terd essa fun¢do, como uma “cépia” do esquematismo proposto nas duas criticas
realizadas anteriormente. Mas, ¢ entdo que a faculdade tem possibilidade de estabelecer
relagdes com as outras sem que ao final ocorra uma agao legisladora de fins. Deleuze comentara
que a inovagdo kantiana ¢é paradoxalmente afirmar a emancipacdo discordante entre as
faculdades. Como a imaginagdo “legisla” (para repetir o termo que o filoésofo utiliza) mas ndo
da forma que o entendimento o faz, gera a especulacdo entre as criticas kantianas. O que para
Deleuze ocorreria o verdadeiro pensamento quando as dissondncias da existéncia estética
prevalecem na atividade livre da imaginagdo. O grande, o pequeno, o impensavel exerce seu
jogo livre denotada em Kant pelo sublime.

Por esse reconhecimento do sublime Deleuze “desordena” o esquematismo kantiano.
Cabe ao sensivel, por meio desse “nao-ser” realizado nos signos, exprimir a reflexao sobre os
objetos. Das exigéncias da imaginagao, livre “do que pode” a razdo que o pensamento agira em
sua forma mais violenta, operando pelo poder da imaginac¢do. Por isso, para ele se concretizara
como critica a imagem dogmatica do pensamento. Afirmando a natureza poiética que recusa a
legislacao disciplinar das faculdades e se afirma pelo auto posicionamento. Assim, se encerra
o movimento que aproxima Deleuze de Kant. A relacdo entre a arte e a filosofia para o francés
ndo ¢ a afirmagdo de um esquematismo que submete a sensagdo ao conceito. A arte transcende
esse espaco reservado para as sensagdes que sao liberadas pelo conceito e reafirma o poder de
ser em si mesma, como uma existéncia possivel. Uma instalagdo no espaco do movimento
constante da experiéncia. As faculdades que limitam o que pode as obras de arte sdo fundadas

em outra ordem no qual equivale a experiéncia ao a priori do conceito.
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Esse caracter talvez seja mais evidente no cinema e na sua imaterialidade
enquanto obra de arte: o cinema, em sentido lato, ndo corresponde ao conjunto
de filmes ja realizados, ja visionados (equivalendo a uma historia do cinema,
dos filmes e cineastas), mas, ontologicamente, diz respeito aos filmes ainda a
filmar e ainda a ver. (VIEGAS, 2017, p. 344).

No qual o carater sublime ¢ reafirmado. As manifestacdes desconcertantes e a auséncia
de explicagdes razoaveis para esses fenomenos se reafirmam e se perdem no momento em que
tentamos analisar aprioristicamente. Algo surge ali que ndo est4 previsto nos fundamentos dos
conceitos, algo ultrapassa as ligagdes idénticas e transcorrem para um campo dos possiveis, dos
devires. A ontologia deleuziana ¢ uma inacabada historia virtual daquilo que pertence a
autopoiética filmica e ndo dos conceitos filoséficos acabados. E uma ontologia inacabada que
“nao s6 pode atualizar o virtual na sua totalidade como, enquanto atual, continua envolvido pela
virtualidade.” (VIEGAS, 2017, p. 345). Consequéncias da influéncia do pensamento

bergsoniano que retomamos adiante.

1.2 — Durac¢do: memoria e representagio

Apresentamos a incompletude da intui¢do, manifestagdo que, como observado, rompe
com a concepgao tempo/espaco kantiana. A ideia de movimento parece fundar-se em aspectos
bem delineados no esquematismo de Kant. Mas, a utilizacdo virtual de determinados
esquematismos nao faz de Deleuze, ou mesmo Bergson, filésofos seguidores do legado
kantiano. Também percebemos dificuldades em estabelecer uma ligacdo muito consistente
entre estes pensadores, considerando o modo como estabelecemos as conexdes entre 0s
pensadores assumidos aqui, bem como aplicando as teorias que apresentamos até entdo. Mas,
reconhecemos a divida que Deleuze tem com o filésofo de Koningsberg. Algo extremamente
intrigante nele nos faz antes considera-lo devedor de Espinoza e Nietzsche. Esse seria
considerar o elemento negativo do pensamento que toma o falso pelo verdadeiro ndo mais a
ameaca do pensamento. Aquilo que leva o pensamento para o erro ja ndo importa se sdo suas
ilusdes ou delirios.

Assim, as coisas nao sao tao simples, tanto na tarefa daqueles que se dispuseram agarra-
lo a Kant quanto para desgarra-lo do esquematismo. Ambas preparam armadilhas. Vimos que
Deleuze edifica seu pensamento criticando as noc¢des de transcendentalidade, pensamento e

imagem do pensamento de Kant. Afirmando que nao existem acontecimentos transcendentais,
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mas singularidades ndmades, vai se afastando do kantismo. Sem confundir transcendente com
transcendental, a diferenca — mesmo sendo descoberta atribuida a Kant — iré se ligar a aspectos
do pensamento nietzschiano. A imagem como representagao parece ser um pensamento sobre
alguma coisa e este ponto parece marcar a influéncia deste sobre Deleuze. Se o transcendental
¢ elaborado pelas faculdades, o francés compreende que ndo ocorre de modo harmonioso como
defendera Kant. Antes, Deleuze destaca a violéncia deste contato entre as faculdades exercendo
o pensamento de forma antinatural e ndo espontanea, como uma ilusdo da razdo que ¢
finalmente superada. Isso ocasiona a derrocada de um senso comum estético na rejeicao de
normas a priori que exerciam sobre a autonomia do objeto. O abandono deste senso comum
assume a condicdo central para a assuncdo da diferenca em sua filosofia. Ha objetos que
somente sdo pensados, outros imaginados, outros sentidos € no choque entre eles prevalece o
desacordo.

Uma vez que pensar ¢ um ato de inversdao da harmonia pela qual Kant estabeleceu seu
legado filosofico, o ato violento do choque consiste em a fundagdo do verdadeiro pensamento,
segundo Deleuze. Para penetrar nessa complexa relacdo de leituras e influéncias, talvez
tenhamos que nos apoiar em passagens que inspiraria o filosofo francés a formular sua ideia

sobre o pensamento:

[...] é necessario um conhecimento das condigdes e circunstancias nas quais
nasceram, sob as quais se desenvolveram e se modificaram (moral como
consequéncia, como sintoma, mascara, tartufice, doenca, mal-entendido; mas
também moral como causa, medicamento, estimulante, inibigdo, veneno), um
conhecimento tal como até hoje nunca existiu nem foi desejado.
(NIETZSCHE, 2001, GM, Prélogo, Secdo 6)

Esse exercicio ndo viria naturalmente e se apoia em um sistema de choque no qual o
outro ¢ anunciado. Um horizonte de possiveis sendo capaz de elevar a poténcia da vida, anuncia
Nietzsche, adormecia no eterno retorno. Mas, como anunciar o retorno se a repeticdo pode ser
identificada com o semelhante? Ai reside uma incompreensao que devemos interceder para nao
confundirmos Deleuze com um filésofo que anuncia a saida, mas nao teria conseguido escapar
da recognicdo. Sabe-se que a representacao se concretiza no ato sedentdrio do nao-pensamento.
A repeticdo, afirmaria em Diferenca e repeti¢do, € necessaria, entretanto, s6 repete a diferenca
pura. Somente essa tem o direito de repetir, pois ela ndo ¢ a semelhanga, uma repeticao daquilo
que ¢ singular. Essa repeti¢do ndo esta no reino das generalidades, do senso comum que se opoe

a diferenca concretizando sua imagem oposta como uma particularidade, ou seja, reenviando a
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diferenca para o terreno da representacdo. No entanto, a singularidade ¢ absorvida pelas leis
gerais que buscam uma generalidade na natureza dos seres e afirmam suas diferencas como
pontos especificos de seres fundamentalmente iguais. Nessa passagem a repeti¢ao se coloca
como diferente dado da generalidade do ser. Considerando isso, quer dizer que ndo ha seres
iguais, todos sdo singulares.

E a ordem da semelhanga sob o nome de generalidade que engloba os saberes
construidos por uma moralidade de pano de fundo. Pois, o pensamento esté se dirigindo para o
que ¢ “bom” e emite o singular dentro do reino de singularidades que sdo permitidas serem
trocadas na relacdo com a generalidade. Ela é chamada de particular e seus casos sdo
subsumidos dentro de uma ordem que reconhece, ao invés de criar. Isso esta no centro da
filosofia de Platdo que Nietzsche ousou reverter e Deleuze procurou ecoar e extrair aquilo que
forca o pensamento a pensar. Para esses, muito além de opor a imagem do pensamento, ou
zombar das leis e da recognicao platonista, pensar ¢ ativar a organicidade da vida.

Nao ¢ na ordem da generalidade que faz sua filosofia construir a repeticdo como
afirmacdo do particular, no sentido kantiano. “Um objeto singular ¢, estritamente falando, um
objeto unico e insubstituivel. Neste sentido, todos os seres sio singulares.” (SCHOPKE, 2012,
p. 34). E o singular, segundo Deleuze, sdo os seres essencialmente virtuais, precedendo a
propria existéncia dos seres. Para ele, a singularidade ndo seria a esfera individuada, tampouco
o abismo transcendental que atrai os seres. E o lugar em que repousa a superficie dos
acontecimentos “livre, anonima ¢ ndmade que percorre tanto os homens, quanto animais”
(DELEUZE, 1984, p. 110) independentemente de suas formas, sua matéria e suas marcas
individuais. Nesses elementos que as forcas agem, que o pensamento destrdi o retorno de uma
possibilidade de recognicdo e se langa na diferenca pura, o que Nietzsche denominaria de
vontade de poténcia.

E neste sentido que, para Nietzsche, formamos uma imagem do mundo e nio o temos
experimentado. Tomamos suas metaforas como representacao pura deste mundo, por meio da
linguagem, acessamos suas figuras, mas, nada mais fazemos que acessar uma parte da
construcao de territorios de saberes. Sao nestes territdrios que se realizam as representacdes
classicas desse mundo, fazendo-nos conhecer as coisas de modo parcial. Enquanto reflexo dessa
operagdo, a imagem ¢ a primeira representacao e ela ndo ¢ formulada sem condicdes a priori.
O que ¢ formulado em condigdo dual é antes combinado para formagdes representacionais

continuas. Exercicio esse que Deleuze atribuiria aos pensadores sedentarios:
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Nietzsche chamou de operarios da filosofia. E, no livro que Deleuze dedica a
Nietzsche, Deleuze afirma: “Suplico que se acabe, de vez, de confundir os
operarios da filosofia e, de uma maneira, geral, os homens das ciéncias com
os filosofos”. Como o proprio Nietzsche afirma, filésofos como Kant e Hegel
tem de tornar possiveis e compreensiveis toda uma enorme massa de juizos de
valor, antigas fixacdes e criagoes de valores chamados de verdades [...] Uma
verdadeira critica a esses valores jamais foi feita verdadeiramente antes de
Nietzsche. (SCHOPKE, 2012, p. 175)

Sao nessas concordancias que a operagdo de acomodacdao dos diferentes aborrece a
comprometedora tarefa de estabelecer o equilibrio. Calcado na moral, segundo Deleuze,
nenhum filésofo se atreveria a acoitar tdo frontalmente esse sistema de valores. Mesmo
compreendendo as diferencas entre os filosofos, o que interessard recolher de Bergson ¢ um
dado da imagem aferido nos contrassensos nietzschianos. A conclusao que a operagao geral da
representacao nao pode apreender o dado diferencial movera a incursdo a Bergson. O dado de
fora da razdo ¢ a intui¢do, penetrando no interior do objeto e conhecendo sua duracdo e sua
esséncia irredutivel. Sua metafisica, muito particular se coloca fora do platonismo.

A perspectiva de Bergson ¢ distinguir os dominios do dualismo e realizar uma analise
complexa. Seu propdsito ¢ atravessar o dominio da experiéncia dualista e instituir a
heterogeneidade em esséncia. Promovendo pares distantes a aproximacao ao objeto se lanca até
enxergar o vazio. O autor defende que a partir dessa operacdo ele se transporta para o interior
do objeto provando de uma intensa sinergia. A representacdo cldssica, entdo, se opde a intuicdo.
As diferencas sdo de natureza e constatadas nessa viagem ao interior do objeto invertem aquilo
que a representagdo faz por operacao de generalidades e “ndo nos permite conhecer aquilo que
um objeto tem ‘de Unico’ e, por conseguinte, ‘de inexprimivel.”” (SCHOPKE, 2012, p. 40).

Essa tarefa pode ser pensada como metodologica. O filésofo incursiona sobre ela e
realiza seu intento de superar os dualismos em Matéria e memoria. Primeiramente, ¢ entendido
que os problemas s3o formulados em dualismos classicos: objetividade/subjetividade,
real/ilusorio, corpo/alma, etc. Com o aprofundamento da ideia de divisdo chega-se as oposi¢oes
que destronam o dualismo. Elas estdo instituidas desde a filosofia moderna e sdo referendadas
por Kant. A coisa em si ultrapassa a compreensao de objeto e extensao da ideia sobre o objeto.
Adiante, ela seria, para Bergson, a coisa em si ¢ a realidade inacessivel daquela coisa. Nao ha
mais um cenario fechado, uma composi¢ao cldssica de existéncias e ideias sobre aquelas

materialidades. Como um quadro de Rafael, uma “representacao fiel da realidade” e toda a ideia
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que percorre e contribui para a constru¢do daquela figura.

Com a Terceira Critica kantiana ha a margem daquela imagem. Desde o alemao algo
inacessivel se torna possivel, as imagens estariam formuladas no interior dessa construgao. A
tarefa assumida por Bergson/Deleuze € estender as bordas dessa margem e por fim perfura-la.
A percepcao dos objetos se formularia na pratica e o a priori estd revelado e suspenso. Isso quer
dizer que ndo ha pureza na percep¢do. Conhecimento e objeto ndo sdo especulagdes somente.
Os objetos ndo estdo mais a espera de iluminagdo pela consciéncia, tampouco a consciéncia
circunscrita na apari¢do do objeto. As ideias formuladas e sintetizadas nas imagens sao
desveladas como constru¢des a priori e formuladas por dualismos mal constituidos, com
diferencas de natureza se misturando, contaminando o julgamento das coisas pelo aparelho
sensorio-motor do homem. Ele ird concluir que a correspondéncia direta entre coisas e ideias ¢
um falso problema.

Utilizando-se dessas imagens Bergson erige uma teoria absolutamente inovadora. E uma
interrupcdo do processo de movimento de uma acdo (lugar esse de nascimento da
representacdo). Portanto, unidade mental refletida na imagem representacional ¢ uma unidade
falsa. Esse resultado ¢ falsificado pela mentalidade e a conclusdo ¢ taxativa: nao hé unidade na
imagem. A ilusdo ocorre, pois ela ¢ uma interrup¢ao do movimento. Esse recorte ignora o
movimento continuo que € inerente a qualquer objeto. O resultado de um processo ¢ acordado
para a representagdo da imagem.

Contudo, Bergson vai adiante. Nos capitulos de desenvolvimento de Matéria e memoria
ele defende que a constitui¢ao do cerebral ndo reduz a imagem mental. O trabalho ¢ realizado
pela memoria em um acordo das faculdades do saber que precisam operar em equilibrio. As
diferenciagdes do fluxo de memoria vao se alargando até o filosofo demonstrar que se trata de
diferencas da natureza. Pontos de tensao e extensao sao intermeados em distensdes de ritmo ¢
fluxos duracionais. Por meio da revelagdo destes artificios Bergson dilui as antiteses. As
representacdes construidas por agdes em movimentos e condensadas em imagens comegam a
se dissipar. O filésofo corrobora a ideia de que devemos nos acostumar a pensar por meio de
duracoes.

Enfim, ¢ um duro trabalho, que necessita de arglicia ¢ uma formacao de tradi¢cao da
escrita para fundamenta-la com precisdo. E mister que um rol de filosofos venha a se dedicar
ao tema, uma vez que, na teoria classica da modernidade, estdo autores das mais diversas

ocupacgdes de problemas a fincar pé e ndo ceder a posi¢des inovadoras. Os franceses do pos-
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guerra ¢ filhos de maio de 1968 se langcaram nesse trabalho transformador. Com isso Deleuze
vai se utilizar da teoria da imagem de Bergson, embora o fildsofo esteja ligado a metafisica. O
que parece revelador para alguns comentadores de Deleuze que por meio disso irdo agarra-lo a
representacdo. Contudo, deve-se considerar o procedimento de captura, destrinchamento e
apropriagdo da filosofia de outros autores. A tomada de empréstimo da filosofia de Bergson
ocorre em razao de uma operagdo bergsoniana. A retomada metafisica do autor considera os
elementos da natureza e ndo negando-os. O mundo empirico € 0 modo que se faz a relagdo dele
com a intuicdo de Bergson ird interessar profundamente Deleuze. Tanto que podemos
compreender o procedimento de captura dessa influéncia e de Nietzsche entendendo o modo
como se relaciona a leitura destes: “primeiramente intuiu-os em seu proprio movimento
singular. Somente depois de confundir-se com eles, e somente depois de compreendé-los em si
mesmos, Deleuze ousou falar deles.” (SCHOPKE, 2012, p.107). A relagio ndo se d4 em funcio
da formulacao de uma esséncia, mas em razdo de fragmentos, decomposigdes, agenciamentos
de singularidades.

Por meio da propria diferenca que institui cada uma dessas influéncias, extraird um dado
diferencial de Bergson. A imagem prolongada para o pensamento serve para formular um
pensamento através da imagem. Enxergando na imagem uma possibilidade de utilizar sua teoria
de uma imagem-tempo direta, os livros 4 imagem-movimento e A imagem-tempo pretendem
descolar a ideia de uma imagem formada a partir do pensamento. O tempo como um dado de
fora, mas experimentado por cada singularidade na intui¢do. E o que ¢ a imagem para a filosofia
sendo um fendmeno. Assim, ndo houve necessidade de explica-la, embora imputamos
caracteristicas a ela. A imagem ¢ caracterizada pelo sentido, pela multiplicidade, refletindo
sobre as cadeias do pensamento da identidade, da semelhanca, das leis da ciéncia e do primado
da representacdo. A producdo das imagens pelo cinema teria a fungdo de produzir novas
subjetividades.

Para essa produgdo filoséfica, Deleuze se inspira e mesmo convoca Matéria e Memoria.
O livro tem papel fundamental na referida constru¢do do projeto deleuziano. A partir dos
problemas da /magem estudadas por Bergson, os conceitos de tempo, memoria e sentidos
atendem a uma critica sobre a percepgao. O estudo da imagem-movimento por meio de Bergson
se da com o primeiro capitulo do livro, nos demais, o filosofo estara preocupado em “fazer
filosofia”. “Deleuze cria o conceito de imagem-movimento e atribui a Bergson — estaria em

‘germe’ nele” (MARCONDES FILHO, 2018, p. 28). H4 para Bergson a materialidade do
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mundo e a imagem seria o tempo vivido.

O francés faz o acesso da imagem pela Psicologia. Deleuze transforma essa mecanica
em articulagdo maquinica. Em sua leitura, o que percebemos conseguimos representar por meio
da imagem que nossa matéria esta interessada. Nossos sentidos percebem o que os interessa. A

imagem ¢ a representacdo produzida pela nossa memoria afetada na experiéncia.

As pessoas ndo costumam ver que se trata ai de imagens como as outras,
procura-se algo mais ou algo menos que uma imagem, algo diferente da
imagem. [...]

Minha percepcdo € a agdo que uma imagem (meu corpo) exerce sobre a
matéria. A percep¢ao do universo € o sistema de imagens, que trepida de alto
a baixo pelas variagoes de meu corpo. Alterando meu corpo, esse sistema se
altera, como um caleidoscopio. As imagens, portanto, variam em dois
sistemas diferentes: elas variam em funcdo de si mesmas e das imagens
vizinhas mas o proprio todo também varia em fun¢do de uma tnica imagem,
meu corpo. (MARCONDES FILHO, 2018, p. 30)

A representacdo da matéria € obra da percep¢ao humana, ou seja, da propria matéria do
homem e, produtora dos conhecimentos cientificos e metafisicos, pode ser tdo limitada quanto
o recorte da camera. O todo pode ser tdo inacessivel para a matéria humana quanto para a
captadora de imagem, a cadmera. Bergson cré que ha um erro nos dominios da psicologia da sua
época em relacdo a concepgao da percepcdo. Para ele, esta ndo é maior que a matéria percebida.
Segundo podemos verificar, sdo inimeros os autores que acreditam no poder ilimitado da
percepcao do homem. Contudo, Deleuze ndo faz uma leitura metafisica da acepg¢ao da imagem
pelo aparelho sensorio-motor do homem. Isso € o mais curioso, pois dai, observamos autores
que o imputam de uma nova metafisica pelo trabalho com as imagens e outros que o desgarram
da metafisica por, a principio, defenderem o modo como ele 1€ e agencia outros autores.

Assim, essa abordagem desconstroi a posi¢do privilegiada da leitura que extrai a
essencialidade do autor. Destrona também o psicologismo, tema agarrado as leituras mais
habituais da imagem-movimento. O mundo sensdério-motor teria limitacdes ignoradas pelo
senso comum, pela crenga e ingenuidade no saber humano. Nao compartilhamos 0 mesmo
mundo passivel de nossas acepgdes de sentido. O mundo ndo ¢ passivel da acdo de nossa camera
mental, produtora de imagens, percepcdes, representagdes que corroboram o visivel. E
necessario desconfiar o minimo da capacidade racional do homem em produzir entendimento
harmonico através de suas faculdades.

Em contraponto ao equilibrio harmoénico das faculdades do saber Deleuze reproduz
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algumas teorias bergsonianas; O “corte-movel” ¢ a realizacdo dessa teoria qualitativamente
alterada pela relagdo com o todo. A mudanga continua do objeto no movimento ¢ a
transformagao deste operada pela percepcao do homem. O autor explica que “o cinema nao nos
da uma imagem a qual ele acrescentaria um movimento; dd-nos imediatamente uma imagem
movimento.” (1983, p. 15). Acoplando um corte movel ao movimento que, revelado dessa
maneira, ¢ abstrato, ele explicard como o movimento ¢ refeito e absorvido apds o trabalho de
dilacera¢do do pensamento moderno, do qual Kant ¢ parte importante. Os recortes trazem como
efeito a duragdo e consigo as categorias de imagens pensadas em seus livros sobre cinema. O
movimento ¢ “o que se passa entre os objetos ou partes, de outro lado ele ¢ o que exprime a
duracdo ou o todo” (DELEUZE, 1983, p. 22). As imagens nos informam que sdo temporais,
visiveis e cortes moveis dentro de duragdes e ndo de objetos frios e absorvidos pela estrutura
do pensamento. Bergson ajuiza: “constituimos assim os corpos ao mesmo tempo estaveis
quanto a suas qualidades e moveis quanto a suas posi¢des, uma simples mudanca de lugar
condensando nele, a nossos olhos, a transformagao universal” (2010, p. 245-246)

O trabalho composto por Bergson ¢ assumido por Deleuze e s6 ganhard uma tradi¢ao
mais espessa com a “virada linguistica”. A geragao pds-guerra ¢ maio de 1968 assumird a tarefa
de destronar as posi¢des mais solidas construidas pelas teorias acompanhadas do modernismo
fin de siecle. No campo da arte a imagem estd no epicentro da construcdo de julgamentos sobre
o que ¢ belo, gosto, artistico, vanguarda, etc. A instalacdo desse debate com o cinema
conduzindo ndo ¢ mera justificativa. Com imagem-movimento evoluindo para imagem-tempo
essas composi¢des de duragdes, tempo, movimento, sdo realocadas. Os espagos que
determinaram a posicdo sociologica da imagem e do sensivel recebem cada vez mais
desconfiangas em pesquisas. A adogdo de criticas inspiradas em Bergson-Deleuze que venham
contemplar a analise sobre o sensivel cresce apds a virada.

Ademais, imagem diz muito no trabalho do filésofo. Sdo legiveis, pertencem a um
tempo, permeada por sentidos que acompanham os signos. A matéria do mundo, aquilo que o
constitui, que abragamos na experiéncia. Em todos os meandros ela penetra, tudo ¢ imagem na
medida de imanéncia do filosofo. Assim, ela ¢ percebida em toda sua natureza imanente, mas
¢ em ultima instancia matéria. Deleuze argumentara que a coisa e sua percepcao sao a unica e

mesma imagem.

A coisa ¢ a imagem tal como ela é em si, tal como ela se relaciona com todas
as outras imagens das quais ela sofre integralmente a acdo [...] Mas a
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percepcao da coisa ¢ a mesma imagem relacionada a uma outra imagem
especial. (DELEUZE, 1983, p. 93).

Se percepc¢do e imagem sdo a mesma coisa, i1sso serd encontrado por meio da utilizagao
das ideias de Bergson. Em Matéria e Memoria ele propde o enquadramento definido pela agao
da memoria. Adentramos ai na formulagao da imagem e sua relacdo com a representacao.

As linhas que fundam a representagdo estdo perfiladas ao infinito em bases de duas
ideias: tempo e espago. Para Deleuze a logica da representacdo se assenta em duas ideias que
sao construcdes. Com base em Bergson ele entendera que, uma vez colocadas em termos de
naturezas a priori, a questdo do tempo ndo se discute. A mesma conclusdo ocorrerd com o
conceito de espaco. A representagdo € um ajuste entre duas ideias construidas aprioristicamente
e que apresentam mistos. Com isso, percepcdo € memoria atuam na representagdo em um

mesmo golpe.

Em resumo, a representagdo em geral se divide em duas dire¢cdes que diferem
em natureza, em duas presengas puras que ndo se deixam representar; a da
percepcao que nos apresenta de golpe na matéria, a da memoria que nos
apresenta de golpe no espirito. [...] Esta mescla € nossa experiéncia mesma,
nossa representacdo. Todos os nossos falsos problemas tém origem nesse
acontecimento de que ndo sabemos ultrapassar a experiéncia até as condi¢cdes
da experiéncia, até as articulagdes do real, e desse modo encontrar o que difere
em natureza nos mistos que nos sdo dados e dos que vivemos. (DELEUZE,
1987, p. 23-24)

As naturezas da matéria e da memoria fazem de Bergson um investigador da pureza
desses elementos. O problema ¢ que recordagdo e percep¢do se aprofundam sempre e se
intercambiam sempre, provocando a mescla algumas vezes imperceptivel. Tempo e espago,
sempre embaralhadas em fun¢do das duas dire¢des, sao aprofundadas pelo pensador na busca
do ponto em que a mescla ocorreu. Assim como o psicologo que busca “devolver a cada um a
sua pureza material” (Bergson in DELEUZE, 1987, p. 24). Seu método ¢, entdo, uma busca
pela matéria pura e pela memoria pura.

Deleuze realiza sua interpretacdo de Bergson desde essa busca dirigida pela intuigao.
As diferencgas de natureza sdo procuras pelas purezas dos elementos, pela individualidade, pela
particularidade onde o misto ndo se faz mais presente. Mas essa interpretacao parece propria de
Deleuze e o ponto que sua filosofia se sobrepde a de Bergson. Se Deleuze utiliza-se desse
método para buscar a diferenca e na diferenca se funda como desconstrugdo a filosofia da

identidade, Bergson ainda nao chega a essa conclusao. Sua regressdao entende que em algum
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ponto elas se separaram, nossos sentidos juntaram percep¢do € memoria, mas, no entanto,
depois da diferenciagdo temos a integragcdo. Aqui retornamos a discussdo sobre a duracdo, “o
dualismo ¢ somente um momento que deve terminar na re-formacdo de um monismo.”
(DELEUZE, 1987, p. 27). A partir disto ndo podemos dizer que Deleuze ndo haveria de torcer
também uma de suas maiores influéncias. Em Imagem-Tempo essa tor¢ao aparece enquanto
inspiracdo, porém ja maduras quanto as consequéncias para a representacao.

A duragdo parece ser o ponto de intersec¢do entre os filésofos. Seguindo a investigacao
intuitiva de Bergson percebemos o quanto em sua busca pelo real atribui importancia ao

movimento de divisdo e determina-o como duas tendéncias ao invés de duas coisas.

A primeira vista pareceria que uma diferenca de natureza se estabelece entre
duas coisas, ou melhor entre duas tendéncias. Isto é verdade, mas so
superficialmente. Consideremos a divisdo bergsoniana principal: a duragao e
o espac¢o. Qualquer outra divisao, qualquer outro dualismo a implica, deriva
dela ou desemboca nela. (DELEUZE, 1987, p. 29).

Para Bergson todo o problema da investigacao no real se assenta na duragdo. Dela parte-
se qualitativamente e quantitativamente, alargando ou resumindo a matéria. Por sua conta ela
representa todas as diferencas de natureza, ela € o espago onde aparecem as diferencas de grau.
Tempo e espago s3o as distingdes puras que se mesclam e se formam no horizonte da memoria
como algo natural. Diferenciar as duas matérias ¢ um trabalho minucioso.

Tomemos como modelo uma conhecida figura criada por Bergson: a do copo com dgua
e o torrdo de actcar. A duragdo propria do evento dessa dissolugao tem um lugar proprio. Para
descrevé-la em termos concisos, pensemos em um copo com dgua quando atirado um torrao de
aclicar a0 mesmo. A mistura em algum momento se dissolve e parece aos nossos olhos a mesma
composicdo. A imagem que fazemos destes eventos ndo nos permite distinguir quando um
evento se inicia e termina, tampouco o que faz parte de um elemento e o que faz parte de outro.
Enquanto essa mescla se faz presente ¢ impossivel a distingdo, embora sabemos que ela exista
e mesmo quando o turbilhdo da mistura se assentar podemos ver as duas diferengas.

Também ha uma duragdo dentro de um espago, com ritmo proprio, com seu tempo, com
sua maneira de ser. O tempo dentro desse espago — o copo de agua — que assiste seus elementos
se movimentar apresentando suas diferencas de grau e intensidade revela um sentido mais

amplo. Deleuze assim a entende:
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Significa que minha propria duragdo, tal como a vi, por exemplo, na
impaciéncia de minhas esperas, servem como revelador de outras duracdes
que batem com outros ritmos que distinguem em natureza da minha. A
duragdo ¢é sempre o lugar ¢ o meio das diferengas de natureza, é inclusive o
conjunto e a multiplicidade das mesmas; a duracdo s6 had diferencas de
natureza, enquanto que o espago ndo ¢ mais que o lugar, o meio, o conjunto
das diferengas de grau. (DELEUZE, 1987, p. 30).

A duracdo ¢ a fortuna da imagem, a sintese do método intuitivo de Bergson. H4 uma
matéria e memoria enquanto divisdo, diferencas de grau e intensidade, de percepcao-objeto-
matéria e suas conexdes, mas que se encontram dentro do espago em que ocorre a duragdo. E
uma metodologia mais espacial do que em fun¢ao do tempo. A duragdo da metamorfose do
copo de dgua com agucar nos sugere que existe um ponto em que o estado natural ndo pode
mais aparecer. Quando a ciéncia nos obriga a enxergar abaixo das diferencas de grau estamos
em contato com um absoluto. Bergson conclui que a duragdo € absoluta.

Em isto consiste a transformacao da intuicdo como método. Ela ndo ¢ a duragao mesma,
ela ¢ o movimento que nos joga para fora da duragdo. Como se existisse uma for¢a propulsora
que ejetasse o objeto para fora do copo com agua e o torrdo de agucar. Com a intuicdo como
método a duragdo ¢ uma simples experiéncia psicoldgica, “podemos perceber tantas duracdes
quanto queremos” (BERGSON apud: DELEUZE, 1987, p. 31). Se constitui assim, para o
filésofo, como um poderoso instrumento contra a ilusdo de conhecimento.

Mergulhando a fundo na intuicdo ela segue trés proposicdes: ela ¢ problematizante, é
diferenciante, e por fim, temporalizante. Primeiro ela critica os falsos problemas. Em fung¢ao de
seu método ela segue as linhas que se distanciam e denuncia os falsos tanto quanto a invencao
dos verdadeiros — as questoes colocadas como ontoldgicas, por exemplo. Deleuze aponta seu
caminho que vai a trilha da divisdo. Enquanto problemas que seguem linhas diferentes, por
exemplo, inferior e superior, ela demonstra seus cruzamentos e suas distancias. E terceiro ela
esté situada em uma linha temporal, pois recortada em um espago ela segue o fluxo da duragdo
daquele evento.

Parece claro que a intui¢do ¢ um método eficiente contra a ilusdo do conhecimento.
Partindo dela, o espago da duracdo se torna diferente, problematico e recortado em movimento.
O método de Bergson demonstra a face multipla da duracdo ao esmiugd-la e Deleuze
acompanha essa critica em 4 imagem-movimento. A imagem como representagao dessa duragao
¢ o grande momento da afirmacao desse método. “A imagem-movimento, enquanto ‘mancha

colorida’, tende, nesse caso, aos vazios bergsonianos, ao nada, que, em sintese, € o que realiza
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todo o movimento.” (MARCONDES FILHO, 2018, p. 41). E a duragdo revela também sua
propria virtualidade. Nos primeiros pensamentos de Deleuze sobre a imagem e a duracdo ela
aparece entre duas instancias. Signo e sujeito. Objeto e significado parecem recortados entre si
colocando a “alma em movimento” cada qual com sua metade. No livro Proust e os signos ¢
também Diferenca e repeticdo, o autor escrevera que o “sentido por si mesmo nao se reduz ao
sujeito; mas ele depende pela metade do sujeito, ha a esséncia, como a razdo suficiente dos dois
outros termos e de sua relacdo.” (DELEUZE, 1964, p. 111). Aqui os termos sdo aproximados.
Nestas obras esséncia e imagem podem ser tratados como sindonimos pelo filosofo. Signo-
esséncia-imagem convocando a duragdo em Bergson.

Convém retomarmos o exemplo sobre a duracdo do copo de 4gua com agtcar. Com ele
em mente seguimos duas proposi¢des que parecem antagonicas para viver no mesmo espaco.
A duragdo ¢ descontinua, mas também, virtual continua. A duracdo, por conveniéncia de
Bergson ¢ indivisivel, mas sua continuidade ¢ uma virtualidade expressa quando ndo atualizada.
Parece-me que quando recortada a continuidade virtual ¢ indivisivel. Seguindo o movimento
de atualizac¢do continua ela ¢ divisivel e expressa, sobretudo sua descontinuidade. Imaginando
a duracao do torrao de agucar se dissolvendo no copo com agua podemos entender melhor esse
movimento na ideia de virtualidade Bergsoniana. Portanto, duracdo ¢ o movimento da coisa

colocada em movimento pelos affectus.

Ela significa que minha propria duragao, tal como eu a vivo, por exemplo, na
impaciéncia das minhas esperas, serve de revelador para outras duragdes que
pulsam com outros ritmos, que diferem por natureza da minha. E a duracao ¢
sempre o lugar e o meio das diferencas de natureza, sendo inclusive o conjunto
¢ a multiplicidade delas, de modo que s6 ha diferengas de natureza na duragéo
- a0 passo que o espago ¢ tdo somente o lugar, o meio, o conjunto das
diferencas de grau. (DELEUZE, 1987, p. 26).

Substituindo uma inten¢@o natural, um horizonte do mundo para uma “ancoragem” do
sujeito. O sujeito que ¢ corpo (o copo com agua e actcar) ¢ afetado pelo signo (que para Deleuze
¢ também e em algum momento imagem) surgindo o encontro das metades que constituem a
esséncia dessa duracdo e quando colocadas em choque produzem significados. Este tltimo nao
estd escondido no corpo do sujeito, ndo ¢ um ser oculto que precisa de revelagdo O problema
da duracao retorna assim a divisibilidade. Quando colocado em termos de virtualidade entramos
novamente na mistura entre percepcao € memoria. Deleuze entende a dura¢ao enquanto gradual,

paradoxalmente descontinua e sua continuidade ¢ virtual porque ¢ paralisada para que se
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obtenha seu inicio e fim dentro daquele espaco em que o fenomeno ocorre. Contudo esse
elemento ndo ¢ restrito a sua visualidade. Imagem ¢ aproximada a esséncia e ao sentido. De
toda forma, mesmo que se deduza o contrario, ha uma presenga estrutural na imagem capaz de
ser percebida pelo corpo do sentido.

E dessa maneira que Deleuze constitui a imagem o atributo de conceito. As figuras
isoladas em seu quadro sdo imagens, icones, conforme ele destaca no livro sobre o pintor
Francis Bacon. Em Logica da sensagdo a imagem dos personagens pintados sdo figuras — termo
usado pelo filosofo — mas ndo sio analisados com as imagens do quadro. E percebido sempre
menos e nesta redugdo ¢ aberta a possibilidade de diferenciagdo que nos resulta sempre mais.
Mais imagem, choque entre corpo e ideia, maior produgdo de significados. “A ideia, que
percorre todas as faculdades, ndo se reduz, no entanto, ao sentido” (DELEUZE, 1964, p. 201)
ela ¢ a superacao da dicotomia representacional imagem/representacdo. A ideia ¢ também o
“ndo-sentido”. Apds Logica da Sensagdo o filosofo da diferenga enfrentard seu maior problema,
a imagem em sua manifestagdo movel, representada pelo cinema.

Portanto, procuramos situar até aqui breves nog¢des do que Deleuze chama de imagem.
Contudo, aplicamos a constru¢do deste largo conceito suas posi¢des quanto a formagao da
imagem. Situamo-la levando em conta as formag¢des no pensamento, conforme comegamos a
analisar com Kant. Mas, entendemos que as no¢des do filésofo sdo mdveis e precisamente o
termo imagem aparece vinculado aos nomes que mencionamos nos paragrafos anteriores.
Signo, esséncia, ideia, produ¢do de sentidos em algum momento se vinculam ao nome imagem.
Mas, precisamente em 4 imagem-movimento o termo ganha status de conceito. Transformado
anteriormente, conforme operamos aqui, a imagem liga-se a duracao de Bergson. Os estudos
das divisdes entre movimento e tempo sdo importantes para compreendermos as explicacdes

taxondmicas de cortes mdveis no proprio corpo duracional.

1.3 — As imagens do cinema

A analise sobre o cinema também procura a inconstancia caracteristica do movimento e
da duragdo que ¢ classificada como uma ilusao psicoldgica. Quando se utiliza da filosofia de
Henri Bergson, mais precisamente de Matéria e Memoria, ele constrdi a teoria sobre o
funcionamento do esquema sensorio-motor. Ele ndo realiza isso por meio da extracdo da

metafisica do autor, mas pelo fato de Bergson ter invertido sua mecanica. Extraido o dado
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material da natureza, enxergando o tempo como uma duragdo que s6 pode ser compreendido
quando nos instalamos em sua singularidade. Bergson estd preocupado com a duragdo das
emocdes, das sensagoes e serve para a ideia deleuziana de destronar a representagao. A palavra
“moderno” aplicada aqui € especificada como desconstrugdo desse sensorio-motor ¢ do
naturalismo dos filmes classicos, serve como uma génese da imagem. Em Diferenca e repeticdo

ele deixa isso mais claro:

Eis por que ndo falamos dessa ou daquela imagem do pensamento, variavel
segundo as filosofias, mas de uma s6 Imagem em geral, que constitui o
pressuposto subjetivo da filosofia em conjunto. Quando Nietzsche se interroga
sobre os pressupostos mais gerais da filosofia, diz serem eles essencialmente
morais, pois s6 a Moral é capaz de nos persuadir de que o pensamento tem
uma boa natureza, o pensador, uma boa vontade, e s6 0 Bem pode fundar a
suposta afinidade do pensamento com o Verdadeiro. (DELEUZE, 2018, p.
182)

Assim, a tomada pelo principio da critica de uma imagem que erige o verdadeiro e o
bom, bem como o acordo equilibrado entre as faculdades do saber, sdo essenciais para se
compreender o proposito dos livros de Deleuze dedicados ao tema. Contudo, ressaltamos que a
definicdo acima expressa, ndo ¢ a mesma em seus elementos mais fugidios das imagens
destacadas nos dois livros. A inspiragdo primeira desses detalhamentos ¢ a duragdo
bergsoniana. Ele explica que as separagdes sdo objetos de nossa mente, sua coesdo e partilha
se da por “qualidades sensiveis”: “ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira, percebemos
sempre menos, sO percebemos o que estamos interessados em perceber, ou melhor, o que temos
interesse em perceber” (DELEUZE apud: MACHADO, 2009, p. 273-274). Nossos interesses
externos formam imagens e traduzimos de acordo com nossas limitagdes ideologicas e
formacgdes a priori. Por isso as categorias sdo desconstruidas em esfor¢o continuo nas duas
obras do filésofo dedicadas ao cinema, que veremos a seguir.

As imagens opostas a esse pensamento nietzschiano obedecem a um padrao conceitual.
Elas s@o pensadas como recortes fixos, instantaneos, estaveis, etc. Estdo ligadas ao principio
cogitatio natura universalis e essencialmente em desajuste a0 que conhecemos vimos até aqui.
Neste principio o pensador ¢ desinteressado em seus fins para estabelecer a verdade, descobrir
0 que ¢ o bom e formular a imagem dogmatica do pensamento. O fil6sofo orienta nosso olhar
em que a “forma mais geral da representacdo estd, pois, no elemento de um senso comum como

natureza reta e boa vontade” (DELEUZE, 2018, p. 181). Ao descobrir o dominio do
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transcendental, Kant abre um caminho para a devassa da imagem dogmatica e a penetragdo na
diferenca e no desacordo entre as faculdades. Logo, ele ndo vai mais a fundo, pois, decalca a
transcendentalidade ao empirico e a induz a apreensao do fenomeno diferente. O caminho
aberto pelo filésofo alemdo ¢ logo trancafiado em nova recognig¢do. A partir da distingao de
Nietzsche a recognicdo parece ndo se adequar a essa nova valoragdo e imagem do pensamento.

Inspirado nesses pressupostos, Deleuze persegue a formulacdo de uma imagem
constantemente movel. Essa configuracdo ndo pode ser apresentada pela literatura quando o
trabalho com Proust ¢ publicado, na mesma década que A4s palavras e as coisas do “novo
cartografo da cidade”, Michel Foucault. Possivelmente ndo ha maturidade para a revolugao
teorico-metodologica que aconteceria anos mais tarde. Com o trabalho sobre a pintura de
Francis Bacon, Logica da sensagdo notamos um aprofundamento nessa imagem. Para apontar
a imagem uma certa mobilidade ha um isolamento da figura e partindo disso entram em choque
elementos dos sentidos. Destaca-se o conhecimento a priori e sua desvelacdo € anunciada.
Somente o cinema pode-se ajustar perfeitamente na demonstracdo da duragdo e de uma nova
teoria da representacdo. Em conexdo com o que escrevemos anteriormente a revolugdo que
Bergson propde na teoria da representacao ¢ radical.

Acenaremos, primeiramente, para trés distintas experiéncias ligadas a imagem
trabalhadas por Deleuze. De acordo com o que afirmamos anteriormente, evidenciamos a
imagem dogmatica do pensamento, a imagem do estudo pictérico com a pintura de Francis
Bacon e por tltimo a que nos interessa, a imagem cinematografica que, nos parece, carrega o
projeto mais radical do filésofo e que melhor se relaciona ao nosso empenho de pesquisa. Ao
rejeitar a formulacdo da imagem dogmatica e revelando seus aspectos morais ele denuncia a
administracdo insossa da atividade do pensamento que provoca o deslocamento da vida.
Ademais, em Diferencga e Repetigdo ja estdo expostos a esséncia dessa imagem do pensamento
em sua procura pela pureza de suas formas: “e saber se essa Imagem nao trai a propria esséncia
do pensamento como pensamento puro.” (DELEUZE, 2018, p. 184) Na medida em que essa
imagem se formula ela determina uma reparti¢do no empirico e no transcendental.

Ele propde para a destituicio de uma imagem dogmatica e sua substituicdo pelo
“homem ascético” nietzschiano, sendo aquele que afirma a vida. O pensamento dogmatico
enfraquece a vida, torna o sensivel doente, sem poténcia e sua recusa instala esse novo
pensamento sem imagem no movimento do devir. E preciso atuar na disjungio entre esse

transcendental e o empirico e elevar as tensdes sobre esse modelo aplicado a imagem. Instituir
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0 ndo-ser ao passar pelos signos e pela desfiguragdo da pintura baconiana, chegando a imagem-
tempo parece um caminho utilizado para destitui¢do dessa reparticdo aplicada a imagem.
Impulsionando a reflexdo de Deleuze, a desfiguragao do pintor “¢é também o principio mais
geral a determinar o conjunto das relagdoes da imagem-tempo direta.” (DELEUZE, 2005, p. 161)

E nessa imagem que Alain Resnais compde o que se passa em torno da imagem, o plano
anterior a ela e seu interior. E quando ela escapa da nova recogni¢io do movimento e se torna
imagem-tempo. A topologia do tempo que interessa, a criagdo da matéria do tempo, destituindo
seu ponto fixo. A revelacdo da imagem-cristal compde a poténcia da falsidade e da estrutura
desse novo tipo de imagem. Ela obedece a trés elementos: o organico, a relagdo real e
imaginario e, por fim, a narragdo. Ela estd além da imagem-acdo, desmoronando o esquema
sensorio motor. A imagem-acdo se manifesta em “resolugdes das tensdes de acordo com a
distribuicao dos objetivos, obstaculos, meios, desvios... A forma abstrata correspondente € o
espacgo euclidiano, pois este ¢ o meio no qual as tensdes se resolvem” (DELEUZE, 2005, p.
157). Essa tltima imagem entra em crise pois: “o tempo ¢ objeto de uma representagao indireta
na medida em que resulta da acdo, depende do movimento, ¢ concluido no espaco. Também,
por mais resolvido que esteja, ele continua em principio a ser um tempo cronologico.” (Idem).

Assim, Deleuze pode recusar com maior precisdo € veeméncia o corte instantineo e
substitui-lo pelo corte movel. Ha um reconhecimento imediato sobre a constitui¢do desse “novo
objeto”. E um dado imediato: seu movimento. Bergson havia permitido a compreensio da
duracdo como um fodo aberto que se transforma qualitativamente. O movimento tem “duas
faces, de alguma maneira. De um lado, ele € o que se passa entre os objetos ou partes, de outro
lado ele € o que exprime a duragdo ou o todo.” (DELEUZE, 1983, p. 22) E nessa imagem o
movimento ainda estd subjugado ao cronoldgico, mas por meio da duracdo reafirmando a
composicdo de um todo. Bergson a inscreve nas acep¢des analogamente ao compreender o
funcionamento da produg¢do de imagens no cérebro, destacando a assung¢dao da imagem-

movimento:

O movimento realmente existe aqui, com efeito, esta no aparelho. E porque a
pelicula cinematografica se desenrola, levando sucessivamente as diversas
fotografias da cena a darem seguimento umas as outras, que cada ator dessa
cena reconquista a sua mobilidade: ele enfileira todas as suas atitudes
sucessivas no invisivel movimento da pelicula cinematografica. (BERGSON,
2005, p. 330)

Assim, como o aparelho sensorio-motor nos remete ao movimento eterno do mundo, da
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poténcia virtual do devir, o cinematégrafo também se realiza nesse artificio. Nos colocamos no
exterior desses devires e nos desvinculamos da imagem interior para viver no fora. Pensamos
assim reconstruir sua virtualidade, antecipando-nos como faria o cinematdgrafo da “imagem-
movimento”, e procederiamos como tal.

A continuidade incessante das coisas nos escapa e a paralisia das imagens nos detém
mentalmente em um acontecimento, quando nos fixamos “nos cristais” de acgticar quando o
copo estd agitado — por exemplo. Quando uma imagem aparece como um todo se tem um
conhecimento metafisico de uma ideia do completo, do indivisivel. Entretanto, ha dois
elementos do movimento: o espago pelo qual percorre o elemento e atribuimos-lhe uma
divisivel existéncia em consideracdo ao lugar que ocorre este percurso. O outro elemento diz
respeito ao que acontece em nosso consciente. Estabelecendo divisdes simultaneas do percurso
deste espago prendemo-nos as intensidades desse movimento, sua qualidade e duracao deste
percurso. Abandonamos a extensdo no espaco/tempo para privilegiar a qualidade e nao sua
quantidade. Na continuidade, sua duracdo coexiste sendo “essa coexisténcia consigo mesmo.
Se o passado nao fosse passado ao mesmo tempo que presente, ele jamais poderia se constituir,
nem ser reconstituido a partir de um presente ulterior.” (MACHADO, 2009, p. 277). Somente
por meio do método intuitivo captamos a coisa e instalamo-nos nela. Assim, as imagens sao
apreendidas na totalidade ao mesmo tempo em que construimos uma durag¢do para as coisas.
Relacionando o conhecido exemplo, Deleuze, convoca as diferengas do torrao de agucar que se
dissolve em um copo com agua. A natureza dos trés elementos distingue-se no decorrer do
evento. A continuidade ¢ uma ilusdo.

Ademais o aparelho cinematografico reconstitui 0 movimento em posi¢des no
espaco e no tempo. Deleuze revela que esses problemas como lidos por Bergson sio
reproducdes do que ocorreria no corte movel. Ja se justifica sua posi¢do quanto ao movimento
abstrato deste corte do qual Deleuze se valera. Em consonancia ao movimento da imagem e seu
proprio desabrochar nas teorias expostas nos livros de Deleuze, ela firma-se como principal
arquétipo condutor de suas ideias. [lustram sua adaptagdo a teoria de Bergson ao percurso
esséncia-sentido/signo-figura-imagem. Das primeiras imagens até o apice do primeiro livro
com a “imagem-agdo” o filosofo da diferenga chega ao topo. O limite entre a figura do
pensamento € a imagem sem pensamento que ele s6 concluird com a imagem-tempo.
Refor¢amos uma divisdo virtual, quando no primeiro livro sobre o cinema proclama uma arte

da a¢do comprometida com o processo de encadeamento das imagens. Por meio das ideias ele
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pensa a concepcao da duragdo atrelada a uma devir. Critica as formas que isolam os conceitos
e tomam as visdes congeladas como imagens de uma realidade imutavel. O recorte que ligava
essas imagens ao tempo sdo cortadas e comegcam a se confundir com o préprio dominio
conceitual.

Em Diferenca e repeti¢do, Deleuze afirma: o possivel como “imagem do real, e o real
como semelhanca do possivel. Eis por que se compreende tdo pouco o que a existéncia
acrescenta ao conceito, duplicando o semelhante com o semelhante.” (DELEUZE, 2018, p.
298). O instante seguinte da duracdo preso a percepc¢ao viciada de sua semelhanga, eterno e
indiferente a0 movimento das coisas. Eis que a diferen¢a se mantera represada ao geral que
opera relegada a incompreensdao do mecanismo cinematografico. Vinculando elementos do
devir, tomando as formas pelo espirito, a esséncia das coisas. A imutabilidade do eterno, da
verdade paralisada, recusa o0 movimento, colocando-o ao mundo da degradagao das coisas que
movem e ndo refletem a imagem eterna do pensamento. Em consonancia ao propdsito movente,
Bergson escreve: “as mudangas que se produzem de um momento para outro ja nao sao, por
hipdtese, mudancas de qualidade; sdo variagcdes quantitativas [...]” (2005, p. 359).

Se a imagem da ciéncia dos antigos, passando por Descartes € os contemporaneos reflete
o interesse pelo imutavel, Deleuze circunscrevera seu interesse imagético na criagdo. Se a
filosofia ¢ a imagem recortada deste movimento eterno das coisas, o filésofo da diferenca se
aproximara da criagdo. A ciéncia das coisas que prendem o mover eterno se opde a criatividade
do filésofo que se vale dos elementos do artistico para subverter o significado das coisas.
Desprender-se da duragdo absoluta bergsoniana ¢ afirmar sua autonomia criativa, mudando,
dividindo, revelando as transformagdes nas perspectivas dos objetos. Se se transformam,
mudam de qualidade o tempo todo e ¢ dessa maneira que o cinema nao € um mero reprodutor
de ilusdes. Ele opera no corte movel se aproximando de uma ontologia, mas indo além do
significado filosofico da palavra.

A qualidade dos notéveis instantes que o cinema desvincula do movimento, estabelece
a poténcia do Ser univoco de uns momentos quaisquer elevados a sua propria existéncia. O ser
do proprio cinema habitando a zona de charco, uma ontologia pantanosa que nao coincide com
as ontologias da ciéncia. Tampouco coincide — no maximo se vale dos recortes cronologicos,
porém, sem se comprometer com o movimento virtual seguinte — da ontologia de André Bazin.
Esse movimento que descola de Bergson ¢ aprofundado em 4 imagem-tempo, quando vemos a

quebra dessa relagdo, quando o cinema de vidéncia aparece descrito na imagem direta. Essa
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imagem se inscreve em uma logica do pensamento que proclamou distancia do encadeamento
dos diagramas e se construiu mais proxima de uma imagem estilhacada, metaforica. E ela ¢
extensiva no tempo.

O primeiro estudo de Deleuze sobre as imagens ergue tipos de categorias que se
relacionam as identificagdes de Espinosa. O filésofo de Amsterda cré que os mundos vistos sdo
em verdade um s6. Contudo, um mundo enxergado sob diferentes atributos. Dai a inspiragao

na categoria dos signos com os géneros deles se adaptado as imagens em Deleuze:

[...] da imagem-percepcao, ¢ aquele em que a matéria bruta detém a luz
emanada de outros corpos e moléculas. A partir dai, um nivel derivado, o da
imagem-afecgdo, ¢ aquele em que o ser (o vegetal) € incapaz de se mover e
sofre afeccdes apenas passivas. No nivel seguinte, animal, o ser é capaz de se
mover e agir em seu ambiente e pode realizar dois tipos de movimento: um,
de carater associal, patogénico, em que ele devora seu meio até que este se
esgote (estagio imagem-pulsdo); e outro, em que ele opera um modo de
funcionamento mais equilibrado, adaptando-se ao ambiente e realizando a
imagem-acdo, o que Deleuze chama também de “sintese ativa” [Pamart, 2012,
p. 94]. Nos dois primeiros tipos somos afetados, nos dois ultimos alteramos
nosso entorno. (MARCONDES FILHO, 2018, p. 51)

Inspirados nas categorias de Espinosa eles s3o aplicados a forma como se faz cinema e
suas transformacdes. O corpo se move na extensdo do espaco em consonancia ao tempo do
atravessamento. Os signos indicam um movimento empirico, ainda nio vetorial nem otico-
sonoro, mas motor. Nessa imagem cldssica ha uma clara separacdo entre ndés que vemos e
aqueles que agem em cena. Mobilizando nossa razdo para entender, sentir quando entramos em
acordo e levamos a transcendentalidade para o empirico. Parece o rascunho do trabalho do
filésofo na proxima imagem. A gesta¢do dessa nova imagem faria nascer a superagdo de um
paradigma transcendental. Ela se concretizaria no segundo livro, mas ja ensaiada na imagem-
acdo, ultima investigada.

A transformagao qualitativa ¢ ilustrada em Roberto Rossellini, com situagdes puramente
Oticas se contrapondo a situagdes sensorio-motoras. E também caracterizada no cinema de
Alfred Hitchcock gerando a crise do sensorio-motora. Os personagens veem a imagem-agao,
mas essa ndo necessita dele para acontecer. A subjetiva da camera se torna a nossa entrada no
filme fazendo o papel de espectador tanto quanto o personagem que observa a agao transcorrer
a sua revelia. A subjetiva imagem penetra nos sonhos do personagem, em seus fantasmas,
operam na dissincronia e no descolamento do som e imagem. Seus signos sao insubmissos aos

interesses dos manipuladores do filme. A profusdo deles tornam os desdobramentos do real em
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dire¢do ao infinito. Ultrapassando o pensamento, transcendendo a percepcao apresentando a
profundidade do tempo. Ela atua secundariamente, ¢ mais perambulagdo e vidéncia. Ela nos
forga a pensar.

A quebra do sensério-motor € inauguragcdo de uma experiéncia visivel conduzida pelo
choque. Retomam-se as imagens de que falamos com Nietzsche, Bergson e a transcendental
imagem da diferenca. Esse cinema ¢ pensativo e comunica-se com o encontro dessa memoria
logo apods o filme. O choque ndo reduz o acontecimento ao instante em que, por exemplo, o
fotograma captou a eclosdo. Na transicdo de uma imagem a outra a poténcia do falso e do
ascetismo nietzschiano estard mais presente. A imagem-cristal revela um desmoronar do
esquema que acomoda as imagens. Em outra figura, pode-se afirmar o desmoronar de um

acordo harmonioso da a¢do e do encadeamento do pensamento fixo. Deleuze revela:

As situagdes sensorio-motoras deram lugar a situagdes Oticas e sonoras puras
as quais personagens, que se tornavam videntes, ja ndo podem ou querem
reagir, pois precisam, muito, conseguir “enxergar” o que ha na situagdo. E a
condicdo dostoievskiana como Kurosawa a retoma: nas situagdes mais
urgentes, O Idiota sente a necessidade de ver os dados de um problema mais
profundo que a situacdo, e ainda mais urgente (do mesmo modo na maioria
dos filmes de Kurosawa). Porém, em Ozu, no neorrealismo, na nouvelle
vague, a visdo ndo ¢ mais sequer um pressuposto acrescido a agdo, uma
preliminar que se manifesta como condigdo, ela toma todo o lugar e faz as
vezes da acdo. Entdo o movimento pode tender a zero, a personagem ou o
proprio plano permanecer fixo: redescoberta do fixo. Mas, ndo ¢ isso que conta
[...] O que conta é que as anomalias do movimento se tornam o essencial ao
invés de serem acidentais ou eventuais. [...] a narragao cristalina vai quebrar a
complementaridade do espago hodolégico vivido e do espago euclidiano
representado. (DELEUZE, 2005, p. 157-158)

As conexdes que, segundo Kant, muito as faculdades se esforcaram por realizar sdo
perdidas e reveladas a sua falsa imagem. O espaco ao enlace temporal também se dissolve. As
tensdes e resolugdes, as tramas e desenlaces sdo despegados de seus objetivos e obstaculos. Os
desvios sdo tdo importantes quanto os meios € as imagens cristalinas sdo prolongadas perdendo-
se as conexoes de causa e efeito. O tempo, ou sua representacao direta, coloca em crise a nogao
de verdade, uma vez que a mesma ¢ reflexo da conexdo espago-tempo. A tela ¢ grafada sem
uma imagem-central, arranhando com movimento anexatos, assignificantes, descolados de uma
funcdo de narragdo. Descentralizada, ela revela sua espiral sem conexdes com o fundo, frente
ou sombra de uma imagem representacional.

A imagem ¢, assim, matéria pura, mais que representacdo do mero empirico do esquema
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do pensamento que erige a verdade. O bergsonismo propde as imagens como seres em si. O
plano de imanéncia € constituido pelas partes, as imagens sdo esses infinitos componentes da
totalidade existente. A situacao Optico sonora desse cinema moderno revela a imagem direta,
sem metafora, exprimindo seu horror e seu intoleravel com todos seus excessos. O corpo-sujeito
comunica seus signos a partir de sua presenca, através de sua perspectiva. No entanto, ela s ¢
percebida de modo fragmentario. Nao seria pensar o detalhe como uma nova féormula
cartesiana, uma retomada, invertendo o grande pelo pequeno. Para tal, ¢ preciso confrontar os
autores e esclarecer a ténue linha que os separa, bem como a atingir o espago de didlogo e torna-
lo fecundo enquanto critica aos regimes de pensamento sobre a imagem em que o cinema esta
instalada e constantemente reinstalada.

O recorte do cinema ¢ composto por temporalidades vividas pelo sensivel, se
prolongam, se anulam, comunica e faz pensar. As circulagdes dos afetos, os fluxos, vibracdes
e choques faz aparecer o tempo na tela. “A coisa e a percepcao sao uma Unica € mesma coisa”
(DELEUZE, 1983, p. 93). A imagem do enquadramento ¢ matéria em si. Estd aparente a forma
como ela se relaciona com todas as outras, como ela reage e vibra. A memoria complementa o
caminho da coisa-imagem evidenciando sua propriedade contraida, legivel. As ac¢des em
movimento ja se constituem diferentemente das imagens dos trabalhos anteriores de Deleuze.
A imagem da figura baconiana, ou do signo proustiano nao se comunicam na mesma razao do
cinema. Esta ultima ja trocou seu estado e persiste em constante possibilidade de troca, como
se estivesse gestando algo que a substitua. Concludentemente a pintura estaria a espera desse
movimento. Vertov teria parcial razdo ao afirmar a alianga entre movimento “real” com a
camera. O cinema seria a Unica arte capaz de se ajustar ao mundo em seu proprio curso.

A imagem do cinema estaria alinhavada nas pinceladas baconianas para fugir do cliché.
Percorrendo uma rota de distanciamento com a imagem classica, do pensamento dogmatico e
enfraquecido do “Eu penso” como o principio geral da representacdo. Os simulacros que
enfraquecem a vida s3o colocados diante imagens que elevam a capacidade de ver ao limite.
Essa imagem cliché nos faz perceber sempre muito menos, nuca diretamente a imagem, pois
nosso interesse determina aquilo como devemos mover o objeto. Devido aos “nossos interesses
econdmicos, nossas crengas ideologicas, nossas exigéncias psicoldgicas [...] percebemos
apenas clichés.” (DELEUZE, 2005, p. 31). Mas, a situagdo Optica-sonora quebra a atividade
sensoOrio-motora e percebemos a imagem inteira, direta do tempo. Reconhecendo a poténcia do

falso na dessemelhanga e, portanto, no pensamento da diferenca. Apos A imagem-movimento,
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o filésofo adiciona importantes consideragdes a subjetividade das imagens. O conceito de signo
acompanhado da palavra “choque” provocando entdo os sentidos € 0 movimento intelectual do
pensar. Ainda que imagem esteja ligada ao signo ela nao €, linguisticamente falando, uma
semiotica. Mesmo com a aparéncia admitida por Bergson e Deleuze. As imagens precisam de
outras imagens como que se a anterior estivesse gravida da imagem que vird em seguida. O
signo estd mais ajustado a dindmica em movimento da vida em seu proprio fluxo. As coisas, 0s
choques que elevam os sentidos, o plano de imanéncia, tudo em constante movimento.

Assim, as imagens do cinema efetivam a poténcia da imagem de um pensamento que
antes, em Diferenca e Repeti¢do, tentou afirmar um pensamento sem imagem. Enquanto a

representacdo de um pensamento que ajustam as faculdades:

[...] a fonte destes elementos e a unidade de todas estas faculdades: eu
concebo, eu julgo, eu imagino e me recordo, eu percebo — como 0s quatro
ramos do cogito. E precisamente sobre estes ramos, ¢ crucificada a diferenca.
{...] s6 pode ser pensado como diferente o que ¢ idéntico, semelhante [...] Eis
por que o mundo da representacgdo se caracteriza por sua impoténcia em pensar
a diferenca em si mesma. (DELEUZE, 2006, p. 201)

Na condugdo dessa oposicdo a imagem cldssica representacional que o cinema instala a
imagem suspensa. Uma visdo pura da diferenca, que eleva a imagem ao limite do sensorio-
motor e o suspende. Essa imagem moderna ¢ uma contraposi¢ao ao pensamento dogmatico da
imagem classica unificadora e impotente. A imagem de inspiragdo nietzschiana destituida dos
clichés e da moralidade instalando os corpos em movimentos revolucionarios. A visibilidade
de Bacon aos espagos narrativos que cercam a imagem colocando-a como cdpia fiel da realidade
recebe uma profunda descaracterizagao. Por isso a obra do pintor inspira o nascimento da
imagem cinematografica moderna, segundo essa leitura. Embora em Imagem-movimento ja
aparecam os fundamentos dessa imagem destituida da semelhanga ¢ em a imagem-tempo que
retornamos as figuragdes baconianas para erigir a poténcia do falso liberando as faculdades de
realizarem os acordos defendidos pelo kantismo.’

Neste segundo livro de Deleuze dedicado ao cinema, os enunciados sdo novidades

exploradas um pouco mais. Distanciando-se mais de Bergson, ele entenderd que percebemos

5 Ressaltamos aqui as defini¢des e abordagens daquilo que se repete no capitulo como o kantismo estio em
concordancia com os intérpretes de Deleuze que utilizamos para tragar seu caminho tedrico até o estético que
converge em Kant. Reforcamos, neste capitulo, um acesso ao estético passando por Nietzsche e em algum
momento por Bergson e as interpretagdes de Kant, aqui descritas — embora muitas vezes ressaltadas no texto —
fazem parte dessa tradi¢do de leitura da qual Ranciére ndo faz parte.
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sempre menos. Acentuara a critica ao dogmatismo do pensamento — no qual este exercicio
natural de uma faculdade nos conduziria ao verdadeiro — e afirma o poder criativo do devir. A
acdo dos clichés ¢ marcante em nossas crencas ideoldgicas e situagdes que vivenciamos a
priori. A percepgao ordinaria € a menor, aquela povoada de clichés, de choques que promovem
sentidos dispensados pela memoria imediata, que se desarmonizam. Diretamente o que aquele
choque produzido pelo movimento vem sempre menos, “nds percebemos apenas o que estamos
interessados em perceber, ou antes o que nds temos interesse em perceber em razao de nossos
interesses econdmicos, de nossas crencas ideologicas, de nossas exigéncias psicoldgicas.”
(DELEUZE, 1987, p. 32). Em torno das imagens notamos aquilo que os enunciados promovem,
sua influéncia sobre o meio, seus classificados sociais, ideologicos, etc. Segundo o autor isso
nos torna uma civilizagao inserida no significado de clichés, somos corpos-sujeitos que a partir
do encadeamento sensoério-motor reforga e esconde o que aquela propria imagem tenta burlar,
o corpo das ideias clichés.

Esse ¢ um estudo fora do universo singular ao qual a imagem pertenceria. E uma ideia
estética geral da imagem. E conclusiva a ideia de que a imagem penetre na lingua, nos discursos.
A imagem pura ndo ¢ possivel pois sua existéncia ¢ marcada por outras linguagens. Ela ¢
matéria de um processo, ndo uma matéria resultante daquele choque que falamos anteriormente.
Pelo seu corpo areado ¢ furtiva ao nosso olhar, mas também capaz de furar a memoria. Capaz
de libertar a razdo e dilatar o corpo extensivo do tempo. Parece razoavel afirmar que Deleuze
conclui que a imagem ¢ furtiva ao conceito tradicional de representagio. E neste segundo livro
que o golpe mais violento contra a representagao ¢ projetado na filosofia do franceés.

Exemplificamos como 4 imagem-movimento e o segundo livro do autor sobre cinema
estdo ligados. Também que ele dara o passo mais efetivo diferenciando duas matérias
cinematograficas, duas imagens distintas e nestes dois livros estdo coordenados em duas
classificagdes distintas. Sobretudo na crise da imagem-a¢do que percebemos a passagem para
a cristalinidade das imagens seguintes. O soerguimento do falsario ja esta propriamente ligado
a Nietzsche. Como ela construird o caminho necessario para a transposi¢ao de uma imagem que
revela o tempo. Como a arte cinematografica se ajustard em tempo ao proprio desenrolar da
vida, da memoria e das varias situacdes que envolvem o sensorio-motor do homem. Fara
algumas conclusdes iniciais e articulard exemplos para percebermos como ele pensa essa
segunda categoria de imagens como desarticuladora daquela inicial tese que elaboramos aqui,

da concordancia das faculdades de julgar quanto as obras de arte.



73

Pois bem, feitas essas consideragdes iniciais prestemos aten¢ao aos primeiros exemplos
de Deleuze quanto a manifestacdes desse falsario. A libera¢dao de cada poténcia particular sobre
os enunciados que antes s6 fazem ver furtivamente a identificagdo com a semiologia. Valendo-
se de algumas das teses de André Bazin que dividira aquilo que poderia ser considerado cinema
enquanto seu olhar e compromisso artistico, bem como a aten¢ao a sua linguagem, de antemao
se colocou o que ¢ moderno e aquilo que seria ultrapassado. Nesse sentido, a arte
cinematografica se estabeleceu na década de 1940 com a chamada “profundidade de campo”,
“dimensao de espera”, dentre os mais importantes mecanismos elencados por Bazin. Abandonar
as identifica¢des e liberar os simulacros. Perturbar o homem veridico instituindo os falsarios
em cada personagem. Tanto “os investigadores, as testemunhas, os herdis, inocentes ou
culpados participardo da mesma poténcia do falso” (DELEUZE, 2005, p. 164). O interesse seria
em captar os instantes sempre fugidios e lanca-los a eternidade. A sequéncia do que seria
passado encadeando-se no futuro ¢ abandonada, fazendo-se valer de proposicdes menos rigidas
quanto a constitui¢do das conexdes que deverdo ocorrer. Esse tempo ¢ dilatado, quebrado e
descontinuo, quando o que estd fora da imagem perde a sequéncia com o seu desenrolar. As
poténcias dessa nova construgao se iniciaram em Cidaddo Kane (dir. Orson Welles, 1941). O
filme estadunidense foi dirigido quando Welles tinha apenas 25 anos. A impressionante
construcdo de encadeamentos e sua decupagem recheada de angulos incomuns, vale todas as
mengdes e reconhecimento que o filme ja possui. Contudo, ela ¢ uma obra de arte essencial
para compreendermos a teoria da imagem-tempo. Se o tempo ¢ volatil na obra temos uma
invenc¢do na narrativa do cinema importante para explorar outras possibilidades de interacao
entre as personagens, de desenrolar do roteiro, direcdo e movimentacdo de camera que devera
refletir quanto ao estado mental dos intérpretes.

A abertura ¢ icOnica nesse sentido, em meio a todos a percepgao visual de abandono de
Kane, a camera desliza pela propriedade do magnata do ramo de comunicagdes e seu quarto
nao foge do quadro. Aquele passado parece submergir no acerto final quando os flocos de neve
se espalham pelo chdo. Alinhado aos principios do ascetismo nietzschiano [...] o “mundo
verdadeiro” ndo existe e, se existisse, seria inacessivel, ndo passivel de evocagdo; e se fosse
evocavel, seria inutil, supérfluo. (DELEUZE, 2005, p. 168). As descortinagdes desembocam no
close-up dos labios proferindo a palavra rosebud, em seguida seu ultimo suspiro. As
testemunhas se langam a responder a pergunta do reporter encarregado de esmiugar a vida de

Charles Foster Kane. A palavra conduz-nos até o passado e lances de sua vida tomam os
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instantes de investigacdo. As longinquas memorias de Kane na infincia se intercalam aos
insights dos personagens em lembrangas um tanto desconexas. Por meio do enigma rosebud
nenhuma das respostas parece resolver o problema: quem foi Kane? Mas, Welles esta

anunciando que “a verdade” ¢ inacessivel e aposta na impossibilidade de julgar a vida:

O mundo verdadeiro supde um “homem veridico”, um homem que quer a
verdade, mas tal homem tem estranhos moéveis, como se ele escondesse em si
outro homem, uma vinganga: Otelo quer a verdade, mas por ciimes, ou pior,
por vingar-se de se ser negro, ¢ Vargas, o homem veridico por exceléncia,
parece por demasiado tempo indiferente a sina de sua mulher, inteiramente
ocupado nos arquivos juntando provas contra seu inimigo. O homem veridico
ndo quer finalmente nada mais que julgar a vida, ele exige um valor superior,
e bem, em nome do qual podera julgar; tem sede de julgar, vé na vida um mal,
um erro a ser expiado: origem moral da no¢do de verdade. A maneira de
Nietzsche, Welles ndo parou de lutar contra o sistema de julgamento [...]
(DELEUZE, 2005, p. 168)

O exemplo de Welles ¢ organico para a teoria de Deleuze pois demonstra a ineficacia
do exame cronologico, recuando do presente ao passado ou deste até o momento atual. Nada
funciona na conexao inadequada dos acontecimentos. Outras perguntas e respostas sao maiores
e parecem tomar a cena, enquanto aquela original questdo ndo se faz mais tdo importante.
Algumas pessoas da vida de Kane ndo demonstram sequer interesse em responder aquela
pergunta, desdenhando da mesma. Mas, certamente que esse momento inseparavel da vida de
Kane se interpde nas faces paralelas da existéncia de uma vida. O tempo se dilata, recua,
demonstra-se movel, inorganico. Aquela memoria da qual ninguém parece ter acessado, ou
mesmo observado sua importancia assaltou o magnata em seus ultimos momentos.

O passado de Kane se torna indecifravel, ele se move no passado, mas seu presente ¢
estatico. Nao podemos saber quem ele foi. As dimensdes de passado que se movem abrem
infindaveis possibilidades. Conclusdes sempre desfeitas, ambiguas, contrapdem-se a logica
dimensional com a qual resolvemos. A histdria necessita de um encadeamento, de vinculos,
mas a imagem as rompe fazendo um lapso entre o significado de uma para sua proxima. Entre
o real e o imaginario permanecem lacunas, as fronteiras se alargam quanto mais se aproximam
delas até o ponto da indiscernivel presenca do tempo. Passado presente, virtualidade do tempo.
E como se Kane falasse por Welles: “ndio existe valor superior a vida, a vida ndo tem de ser
julgada, nem justificada, ela ¢ inocente, tem a “inocéncia do devir”, para além do bem e do
mal...” (DELEUZE, 2005, p. 168).

O tempo ¢ quem desenha a cena. Ele ¢ o senhor do movimento. Percebemos que no
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bergsonismo o movimento ocasiona o desenvolvimento do tempo. Os filmes classicos ndo
cansam de manifestar essa tendéncia. A ilusdo do pensamento se sente mais confortavel quando
o tempo ¢ subordinado ao movimento. Inimeros exemplos no cinema classico identificamos a
contragdo do tempo para se ajustar ao movimento do personagem e da historia. Mas, a imagem
direta do tempo € quem recorta a imobilidade do personagem e o faz se movimentar por uma
indefinida zona de memoria. A arquitetura do tempo € imprecisa, volatil, alarga-se e acelera, as
imagens sdo desconexas e insuportdveis a nossa necessidade de capturar a “realidade”. A ilusdo
psicoldgica do movimento de reunido e dissolu¢ao pode ser perigosa. O tempo subordinado a
esse movimento ndo suporta a revelagdo feita pela imagem-tempo que as lacunas sido aberturas
de passagem. Fissuras de rupturas com a ilusdo de imobilidade e continuidade sem intersticio.
A fragmentagdo que vem por bem a perturbar a conexao clara e retilinea da imagem-movimento.

Rosebud ¢ esse mistério anodino que permite deduzir que existe uma area de fuga
desconhecida desse magnata. Embora, seus personagens sem qualquer surpresa decretam que
algo sem importancia foi dito por Kane, nds espectadores somos colocados diante a reveladora
imagem da Rosebud queimando nos restos de materiais sem significado aparente na imensa
propriedade de Xanadu. Com tantos materiais a serem descartados ninguém encontraria o lapso
de uma passagem de vida reservada aos momentos finais de Kane. O brinquedo de esqui que
aparece no principio do filme se conecta ao final ¢ uma camada da memoria do personagem
continuaria inacessivel como tantos outros objetos da vida de qualquer pessoa. A verdade sobre
alguém ndo se resume em uma autopsia do passado por meio de investigagdes de sintomas e
chaves heuristicas que nos ajuda a compreender a totalidade dessa ou daquela pessoa, dessa ou
daquela época. Charles Foster Kane acessou parte de sua memoria remota, talvez os dias de sua
infincia com sua mae trariam de volta qualquer significado perdido. Como tempos memoriais
paralelos de muitos presentes que se passaram e continuam a ser acessados, também partes que
se passaram sao perdidas no continuo produzir de imagens mentais. O tempo traz e leva infinitas
possibilidades enterrando a pretensao deste dado momento presente de reunir a totalidade de
um instante.

Ajustamos essa recusa na formacao de polos a propria teoria da diferenga. Ao que parece
¢ uma abordagem bem mais profunda, mais radical ¢ com uma divisdao mais acentuada das
naturezas diferenciais. A representacao, quando muito, permite um olhar para o negativo, aquilo

que € oposto em unissono a toda matéria.
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A representacdo deixa escapar o mundo afirmado da diferenca. A
representacdo tem apenas um centro, uma perspectiva Unica e fugidia e,
portanto, uma falsa profundidade; ela mediatiza tudo, mas nao mobiliza nem
move nada. (DELEUZE, 2018, p. 86).

A leitura da representagdo que ele propde, em uma analise do cinema permite-nos
alinhavar com sua imagem-tempo. A representagdo univoca inscreve a diferencga na identidade
geral, aparece entdo como conceito geral fixando-lhes limites as diferencas. Mesmo as
diferencas tém falsos problemas a enfrentar antes de mostrar-lhes a cara. A imagem-infinita o
pensamento platonico, etc. Mesmo a modernidade, em seu afa de produzir filosofia capaz de
destruir o legado platonico, teve que utilizar de seus procedimentos ¢ elementos de construgao
de compreensdo de fenomenos. Embora se fizessem no esfor¢o de derrotar o legado platonista
ndo puderam escapar ao todo. A diferenca em Deleuze ¢ o método de procedimento de
separagdo dos elementos e sua compreensdo multipla escapando-se dos regimentos platonicos.
Sua construcao deve negar a dialética pois essa ¢ um procedimento da filosofia grega e demais

teorias que acompanharam o platonismo € mesmo negando-a buscaram se balizar nesta.

Em vez de ser um procedimento dialético entre outros, que devesse ser
completado ou substituido por outros, nao sera a divisdo, no momento em que
ela aparece, que substitui os outros procedimentos, que retine toda a poténcia
dialética em proveito de uma verdadeira filosofia da diferenca e que mede, ao
mesmo tempo, o platonismo e a possibilidade de subverter o platonismo?
(DELEUZE, 2018, p. 90)

Dividir, ao contrario do procedimento aristotélico que colocar em lugares opostos, ¢
permitir a diferenca seu proposito de existéncia diferencal sem negar, tampouco formular, uma
posicao junto a teoria do conceito geral. Ela ndo ¢ uma especificacdo, o inverso de uma posi¢ao
generalista, “uma matéria logica indiferengada... representando o que deve ser eliminado para
evidenciar a Ideia como linhagem pura.” (DELEUZE, 2018, p. 90). A diferenca nao ¢
especifica, algo que estd inteiramente do lado, “o puro e o impuro, o bom e o mau, o auténtico
e o inauténtico” (Idem, 2018, p. 91). Essa teoria da divisdo busca um método para a selecdo de
rivais, de avaliar os rivais, de colocd-los em misto jogo de aparéncias, quando muito, de
esséncias. E uma ordem de participacio eletiva.

Em a Imagem-tempo aquele que melhor explorou essa relagao de contrarios foi Fritz
Lang. Entre as duas fases mais conhecidas do cineasta (Alemanha e EUA), as obras das

primeiras décadas certamente foram mais brilhantes que a fase americana. Dr. Mabuse (1922),
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Anel dos Nibelungos (1924), Metropolis (1927), O vampiro de Dusseldérf (1931), entre outros
ndo serdo superados artisticamente por qualquer filme de sua jornada nos EUA. Seria
interessante tentar responder o porqué dessa diferenca, mas o que deixa Lang ainda produtivo
e complexo sdo seus mergulhos em um sistema de polos muito bem realizados e que,
certamente, interessou Deleuze e Rancicre. A/mas perversas (1945) pareceu mais um daqueles
filmes inquietantes do diretor que pode levantar os exemplos pelos quais o misto de aparéncias
e os contrarios sao explorados.

Christopher Cross, interpretado por Edward G. Robinson, ¢ um timido bancério casado
com uma megera que ampara seu hobby, a pintura. Em uma noite ele conhece um casal de
golpistas, Kitty, interpretada por Janet Bennett, o seduz e por sua vez, para se fazer interessante
aos olhos daquela bela mulher, ele mente. Seu universo como pintor ganha cor, ele fala de sua
arte com afeto, a maneira como pinta, sua inspiragao, método. Ela se encanta e imagina o
potencial de riqueza que ele carrega, mas que sua timidez nao permite explorar. No desenrolar
da trama ela consegue algum exemplar de seu quadro e seu amante, Jhonny (Dan Duryea) vai
as ruas tentar vendé-lo. Para surpresa de ambos, espectador e golpista, um famoso critico e
articulista de jornal compra a obra, enxerga um talento em suas enigmaticas e, pode-se até dizer,
jocosas cenas compostas.

Em Almas perversas os detalhes de um quadro pintado também podem se equivaler ao
de uma cena em um filme, e talvez o conjunto todo ndo importe. O pintor Cross vende seu
primeiro quadro, ao que se parece, gracas ao detalhe de uma cobra passeando pelos postes de
uma noite escura na metropole. Logo, a farsa se estende e a atriz golpista quem deve interpretar
a personagem da pintora, uma vez que, por uma série de acidentes, a identidade do pintor-
bancario ndo se revela. Nesse ponto da trama os interesses se acham. Timido, o bancério
enxerga na amada uma oportunidade de se realizar na arte, conservando seu anonimato. A
critica adora a golpista, uma vez que se apresenta como uma mulher que fala sobre arte como
o bancario timido falaria. Uma figura no meio da arte. Os arranjos permanecem até que o pintor
descobre o caso entre Jhonny e Kitty. Furioso, Cross a mata. Todas as evidéncias apontam para
o golpista que ¢ levado a pena de morte. Perturbado, desempregado e sentindo-se culpado o
pintor dorme nas ruas, passa frio, ¢ tomado como louco pelos policiais que fazem a ronda. E na
cena final vé um de seus quadros vendido por milhdes. Gragas ao engano de avaliagdo dos
golpistas que acertam/erram. O sistema de valores ¢ definitivamente envolvido em um sistema

de aparéncias.
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Lang apresenta o mal com “uma dimensdo humana e nao mais faustiana” (DELEUZE,
2005, p.168), mesmo em distintas fases como na Alemanha ou neste filme norte-americano.
Em O vampiro de Dusseldérf o julgamento do assassino feito pelos bandidos aproxima-nos de
Welles. A impossibilidade de realizar um julgamento, nem pelas imagens, nem pelos dados
apresentados, nem pelas aparéncias que sdo agora reveladas em sua ambiguidade. Ha a

dificuldade em alcangar a verdade por meio da revelagdo das aparéncias, pois:

[...] as aparéncias se traem nao porque dariam lugar a uma verdade mais
profunda, mas simplesmente por que elas proprias se revelam como ndo-
verdadeiras [...] O sistema do julgamento sofre portanto uma grande
transformacgao, pois penetra nas condi¢des que determinam as relagdes de que
dependem as aparéncias: Lang inventa um relativismo a maneira de
Protagoras, no qual o julgamento exprime o “melhor” ponto de vista, isto €, a
relacdo sob a qual as aparé€ncias tém a chance de se voltarem em favor do
individuo ou de uma humanidade de mais alto valor [...]. (DELEUZE, 2005,
p. 169)

O deslocamento aparentemente obedece a mesma operagao de Welles. As imagens ja
ndo podem nos apresentar a verdade. O espectador mergulha em uma relatividade das
aparéncias anunciando a crise das imagens. Mas, se o espectador quem pode realizar este
julgamento, a crise anunciada por Welles revela que ndo ¢ possivel. Deleuze ira concluir que
“o ideal de verdade desmorona, as relagdes da aparéncia nao mais bastardo para manter a
possibilidade de julgamento” (2005, p. 170). Mais uma vez, o ascetismo nietzschiano presente,
abolindo a presenga de um mundo verdadeiro e, também aparente.

A presenca que prevalece € o devir. Os “corpos” preenchem espagos sem referéncias de
centro ou borda. A relagdo dessas formas ¢ de for¢as em choque. Como vimos sdo essas
discordantes presengas que forgam o pensamento a sua atividade. A “vontade de poténcia” de
Welles evocando Nietzsche. O homem que julga estd em estado de degeneragdo. Todos os
personagens do diretor sdo doentes pela propria vida. A forca € capaz de transformar a vida em
eternos devires, em composi¢des descentradas. As existéncias perderam seu centro enquanto
giravam ““as forcas perderam os centros dindmicos em torno dos quais organizam o espago”
(DELEUZE, 2005, p. 174). Welles destronou o eixo da imagem-movimento enquanto escrava
da verdade conservando seu centro. A imagem direta do tempo, exemplificada no cinema
moderno, ganha independéncia de movimento na perda de seus eixos e tornam-se variantes.

A luminosidade dessas figuras e a riqueza da ambiguidade destes cineastas permitiram

a troca do eixo que fundou um cinema 6tico. Uma nova descri¢do nas imagens € na narracao
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elevava o variante devir a sua poténcia. O falso das aparéncias e a impossibilidade de
julgamento derruba o “homem veridico” e instaura “irredutivel multiplicidade”. O mundo
verdadeiro ja ndo interessa, pois inacessivel ¢ também inutil. Ainda atras desse verdadeiro ou
falso esta o novo homem, esperando o artista que o cria. A vida espera a oportunidade que
demonstra “que os elementos do tempo precisam de um encontro extraordinario com o homem
para produzirem algo novo.” (DELEUZE, 2005, p. 179).

A ficgdo seria o ideal para combater a ideia geral de “verdade” e aprofundando ainda
mais no amago da verdade. Revela-nos que a verdade ¢ nossa primeira fic¢ao eliminando a
condicdo de veneracdo caracteristica dos regimes de verdade na arte. No modelo de que o
cinema ¢ verdade e ndo necessita inscrever-se em um modelo de ficcdo para manifestar as
verdades do senso comum. Recolhendo o essencial de cada arte, o cinema que destruiu o
modelo de verdade e instaurou sua propria maneira de “dizer verdades”. O modo como ele fara
essa operacao ¢ abandonando a possibilidade dual do personagem de ser real ou ficticio e se
inscrever na tela afirmando a verdade em si como uma questdo de estilo. A verdade deixa de
ser objetiva ou subjetiva, pois 0 personagem ‘“‘vence passagens e fronteiras porque inventa
enquanto personagem real, e torna-se mais real quanto melhor inventou.” (DELEUZE, 2005, p.
184). A alternativa real-ficticia ¢ ultrapassada e a camera € o instrumento material dessa
transposi¢do. Nao as “eras” do cinema que realizam isso, mas o poder de alguns realizadores
conecta “constantemente a personagem ao antes € ao depois que constituem uma imagem-
tempo direta” (idem, p. 185). A personagem esta sempre em um trajeto instavel, fabulando, se
inventando e se tornando outra. Assim, os devires da mesma sdo coincidentes com o devir de
um povo. A transformagao da personagem nos demonstra a propria instabilidade do cineasta
que mergulha na fabulagdo e no mundo que ela inventa. O percurso devir enfatiza
ultrapassagem da fronteira como uma zona de passagem e nos revela uma realidade dupla. Essa
imagem-tempo “reune o antes € o depois num devir, ao invés de separa-los: seu paradoxo esta
em introduzir um intervalo que dura no proprio momento” (Idem, p. 188). As imagens-tempo
mostradas por meio dos cineastas demonstram o rompimento com a representagdo também

indiretamente, quebrando a sequéncia, logica e modelo dos fundamentos empiricos do tempo.
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2 — O regime estético

Trataremos neste capitulo do regime estético desenvolvido pelo fildésofo franco-argelino
Jacques Ranciere. Este conceito central na obra de Ranciére nos permitird demonstrar a relagao
entre estética, politicas da escrita e dos regimes de identificacdo das obras de arte. Para além
disso, com esse conceito, retomamos uma discussao acerca dos regimes de verdade sobre as
artes. Inscrevendo as obras na constelacdo dos acontecimentos histéricos como pano de fundo
da arte, as filosofias da arte retiram das obras o que elas tém de mais fundamental: a experiéncia
sensivel. E o que nos interessa com toda a exposi¢ao conceitual é mobilizar o regime estético
das artes em aparigdes nos livros do autor sobre o cinema, no choque entre os autores que
estamos trabalhando e nos eventuais exemplos de cenas e filmes. Por meio deste regime,
tentaremos perceber a distingdo entre a dimensao estética das obras de arte com as palavras e
os nomes a que elas remetem. Tentaremos perceber aquilo que permite levantar visibilidades
nos regimes de identificagdo de verdade, ficcao e dos intervalos entre as racionalidades que elas
nomeiam.

De primeira mao afirmamos um aspecto essencial para a compreensdo do regime
estético cunhado pelo filosofo: a andlise esta centrada no espectro de relagdes sociais, culturais
e identificados com os regimes de pensamento que afetam o olhar sobre a obra. Entre Immanuel
Kant revisitado por Michel Foucault, e admitidos os intervalos entre as epistemes que formulam
saberes articulados a priori ha, na constru¢cdo do regime estético, um caminho para pensar a
racionalidade envolvida na experiéncia com a obra de arte. Esta seria a proposi¢ao de um objeto
de arte no singular. E o regime estético se identifica, entdo, pela liberdade com a qual se
desvincula de “toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas, géneros e artes”
(RANCIERE, 2005, p.34).

Se essa singularidade da experiéncia estética em Ranciére se aproxima de elementos do
kantismo, talvez seja possivel aproxima-los da leitura que Foucault fez do estético kantiano, tal
como Rancicre afirma em A4 partilha do sensivel acerca de sua ideia de estética da arte:
“Insistindo na analogia, pode-se entendé-lo num sentido kantiano — eventualmente revisitado
por Foucault — como o sistema das formas a priori que se da a sentir” (RANCIERE, 2005, p.
16). A aproximacao de um pensamento da arte que se conjuga aos sistemas de entrelacamentos
sociais, culturais, entre outros fatores, vincula-o a anélise de como as conhecemos e podemos

denomina-las obras de arte. Em A4s palavras e as coisas, de Michel Foucault, esta o modo
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epist€émico com que as palavras aparecem vinculadas as experiéncias, formando regimes de
identificacdo atribuidos pelos modos de ser em determinado tempo. Assim, inspirado em
Foucault, o autor pode revelar o poder da tessitura do discurso que aponta onde repousam os
regimes de identificagdo da arte.

Brevemente, antes de expor sobre nossa pedra fundamental, organizaremos os regimes
de verdade com os quais Ranciére acende a urgéncia de um novo regime. Um regime ético e o
representativo ndo oferecem mais respostas satisfatorias aos meios ¢ a complexidade das
demandas emancipatérias das massas que eclodiram no século XIX e XX. Essas afirmacoes
nao sdo descuidadas, desligadas de uma critica profunda, ou pouco criteriosa. Ao contrario, ele
anuncia sua incursdo pela leitura dos regimes de identificacdo das artes em Platdo/Aristoteles,
passa por Vico, o regime ¢tico, o representativo e desagua nas condi¢des materiais
transformadas do século XIX, ndo sendo as mesmas, mas sobretudo importantes, condi¢des
histéricas de uma alteragdo na percepcao dos regimes de verdade. O regime da democracia
trouxe a tensdo permanente entre as identidades que haviam sido forjadas e pensadas como
constituidoras na cultura ocidental. Haveria de se pensar a relagdo que as palavras t€m com os
objetos desde que os modelos de explicagdao ja ndo mais produzem respostas satisfatorias. A
tarefa deste novo regime seria pressupor o final das hierarquias na distribuicao de funcdes na
polis.

Repensando aquilo que se chama teoria e pratica, pode o filosofo articular os modos
como se aplicam as palavras dentro dos recortes sociais visiveis. Atuando na disjun¢do dos
termos, buscando a formulacdo do enunciado antes do contetido daquilo que ¢ pensado,
Ranciere elabora como os discursos de legitimagdo das obras de arte se pronunciam. A
inspiragdo para elaboragdo de um regime estético para a arte percebido nas transformacodes de
uma época se realiza da mesma maneira que Foucault tece suas epistemes, conjuntos historicos
dados a priori como pano de fundo dos discursos das obras. Aparecem perfilados os regimes
do ético, representativo e, por fim, o estético.

Como iniciamos pela singularidade, facamos uma relacdo com aquilo escrito por
Ranciére no trajeto de assuncao do regime estético. Segundo o proprio autor, hd na modernidade
do fin de siecle uma urgéncia pela desvinculagdo dos estilos com todas as hierarquias nas artes.
A singularidade no sistema representativo, que haveria de fundar seu principio da ordem
mimética, se caracterizou pela separacdo entre os meios da fic¢do e da realidade. A arte se

submeteria a tarefa de produzir semelhangas associadas aos critérios de um ordenamento social
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concebido a priori. E, entdo, permitido pensar essa singularidade definindo hierarquias,
critérios, regras, empregando um juizo moral sobre o que ¢ uma boa arte. “A arte ndo existe
como noc¢do autdbnoma. Mas ela existe no campo geral das ftekhnai; um critério de
discriminagio, a imitacdo” (RANCIERE, 2002 p. 479). Para isso, a mimesis, oriunda da poética
aristotélica, ainda assombra aquilo que se chama imitacao do real. Empregadas as normas em
seus devidos lugares de fala produzir-se-20 modelos de a¢des a serem partilhados entre os entes
de uma determinada comunidade. “E o regime de certa alteragdo da semelhanga, isto &, de certo
sistema de relagdes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel” (RANCIERE, 2012a,
p.20-21). Contudo, somente ¢ possivel pensar uma relagdo entre os regimes sem
necessariamente pensar suas correspondéncias historicas. Podendo aparecer em outras “épocas”
destacadas nas cronologias, a preocupagdo em se vincular ao surgimento, mas ndo a
manifestagdo, se da pelo profundo apego ao estético. Assim, ele sentencia que “o regime
estético ndo se opde ao antigo e o moderno” (RANCIERE, 2005, p.34) recusando uma dialética
e assumindo a coexisténcia de temporalidades distintas.

Permanecendo nas proposigdes iniciais que viabilizam pensar a tensao entre os regimes,
a posi¢do que interessa indagar € como esse saber se institui € nao mais quem é o sujeito que
pergunta. A inspiracdo foucaultiana parece clara, deslocando a motivagdo para as palavras
como ponto de partida. Elas que sdo consideradas o tecido com a qual se formam as historias,
sejam as denominadas cientificas ou ficticias (proprias do cinema, por exemplo). As
regularidades sociais, o contexto, a sucessdo continua dos acontecimentos, ndo estao justapostas
a priori. Na episteme de Foucault o sujeito do discurso nao importa mais que as normas, as leis,
o que se pode dizer ou fazer sobre isso ou aquilo. Desconsidera-se, inclusive, a interpretagao
do autor apegando-se ao contexto histdrico de produgao, revelando uma episteme propria, uma
percepcao das relagdes entre os saberes que sao possiveis por meio de uma historicidade. Sem
pretensdo de estabelecer uma teoria sobre a sensibilidade, a preocupacdo ¢ muito mais que
reenviar a estética para um saber e admiti-la em uma nogdo difusa de modos de existir. E,
também perguntar: O que sdo os lugares? Os regimes? Antes de levantar um método proprio
para se posicionar para respondé-las como um saber, percebemos o esfor¢o do autor em
explicitar as categorias que guiam a compreensao sobre o que ¢ a arte em nosso tempo.

Remontamos as questdes de tensdes entre os regimes, mas ndo antes de considerar o
cenario constante de autonomizagao das obras de arte associadas as leituras da Critica do juizo,

por meio de autores ja citados e por outros que serdo mobilizados na tese. Neste ponto, Ranciére
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se esforgara para recuperar a nogdo que estabeleceu a suspensao inicial do juizo e transformou
o sublime kantiano em um conceito aplicavel na arte. Colocar a heterogeneidade da arte a
servi¢o de uma suspensao, ou incapacidade de equilibrar entre o sensivel e o pensavel, sem que
1sso seja a razao do problema, expressa a furia dos interditos. A atividade do transcendental em
sua exceléncia, seria o sublime, diria Lyotard, que se manifesta: “em Cézanne quando apanha
seu pincel, em Schoenberg quando se senta ao piano, em Joyce quando se pde a escrever”
(MARCONDES FILHO, 2019, p.108) reenviando novamente a uma certa metafisica em que
ndo importam as formas e estratégias, mas as suas naturezas. Assim, como entusiastas de um
novo movimento reorganizador das formas manifestam suas forgas e seu caos, também estara
no transcendental a raiz para diversos problemas de interpretagdes do estético em nossa época.
“O sublime nega, na imaginacdo, o poder das formas, e na natureza, o poder de afetar
imediatamente o pensamento gracas as formas.” (Lyotard, 2015, p. 56 apud: MARCONDES
FILHO, 2019, p.109). Segundo a interpretacdo majoritariamente difundida atualmente, o
acolhimento do objeto se da ndo pelo simples assentimento de suas formas, mas pela finalidade
subjetiva. O procedimento para se chegar ao senso comum estético € uma depuracdo do estado
subjetivo, retirando a fruicdo, o prazer da sensacdo diante o objeto. O sensus comunis nao se
cansa de reenviar uma metapolitica antagdnica para responder a suspensao do juizo e reinstala
as formas opostas policialescas da “reproducdo das dominagdes, fundadas sobre as evidéncias
“visiveis” da necessidade das coisas; e as formas da pratica politica, que pdem em questdo a
visibilidade destas evidéncias.” (RANCIERE, 2011, p.187), conclui o autor.

Neste primeiro esfor¢o para pensar como o regime estético aparece conectado a uma
leitura de Foucault ao limiar da modernidade, percebemos, também, a fundamental importancia
das posicdes de um “senso comum” que introduz a ideia de uma experiéncia sensivel, livre das
categorias hierarquizadas. Contrariamente ao que propde os excertos apontados mais acima, o
senso comum produzido no Juizo estético kantiano pressupde, para Rancicre, o
“enfraquecimento da relacdo estavel entre o inteligivel e o sensivel” (2011, p.175)
determinando este a esséncia da experiéncia estética. Por outro lado, levantamos uma leitura
que vincula o kantismo a novas recogni¢des, sendo esse aspecto observavel em autores que
mobilizamos nos demais capitulos. Entendemos que, para Rancicre, a vinculagdo a uma estética
do dissenso estd empregada negando um espago livre de “todas as possibilidades™ validas.
Enquanto notamos a estética em Kant considerada como uma nova pagina da representagao,

algo que Foucault e Ranciére, provavelmente rechagariam. Nao queremos firmar uma posi¢ao
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acerca da leitura de Ranciere, Foucault, ou Deleuze — o que nos forcaria a estabelecer uma
batalha retorica entre os autores e seus interlocutores. Pensamos, reunir perspectivas distintas,
perceber suas racionalizagdes acerca do estético e condigdes para que se fizessem a partir de
leituras diferentes e, entdo, estabelecermos possibilidades de didlogos. Entretanto, coincidindo
esfor¢os, Kant (2012) e Ranciére se interessam em compreender como um sujeito formula um
pensamento considerando uma intui¢do externa. Todavia, Ranciére reconfigura o problema sob
outro prisma asseverando o quanto essa questdo, para Kant, incomoda nao poder respondé-la.
Remediando a impossibilidade, a solucdo € enviar para a comunidade e o assentimento de uma

universalidade subjetiva. Primando pela necessidade de principios regulatorios:

A faculdade do juizo reflexiva, que tem a obriga¢ado de elevar-se do particular
na natureza ao universal, necessita por isso de um principio que ela ndo pode
retirar da experiéncia, porque este precisamente deve fundamentar a unidade
de todos os principios empiricos sob principios igualmente empiricos, mas
superiores € por isso fundamentar a possibilidade da subordinacdo sistematica
dos mesmos entre si. (KANT, 2008, B XXVII p. 24, apud Mattoso, 2011,

p.16).

Em uma unidade das leis empiricas concorrem para entrar em conformidade de uns com
outros e sao formados os principios que subordinam essa matéria nas faculdades. Um sistema
regulador estabelece continuidade das percepgdes particulares para concorréncia das formagdes
universais. Apreendido pela sensibilidade que em acordo com o entendimento forma uma
intui¢do sensivel. O que Ranciere (2005) denomina de carnaval de hibridizagoes, apoiando a
exaltacdo das formas pelas formas até o retorno a cena primitiva, provém da afirmacao de uma
apreensao da natureza fenoménica sem um sensus comunis. Segundo, posi¢do do autor, o
sentido comunitario em Kant nio terd compromisso com o conceito a priori, pois ele ocorrera
ao largo dos limites da representacdo. O sensivel rompera com os preceitos de uma tradicao na
representacdo na arte, em acordo com a releitura que Foucault realizou.

Cada vez que o entendimento percebe a existéncia de uma coisa em si € que nao pode
ser medido como um fendmeno, ou seja, realizando o acordo entre as faculdades dos saberes,
forma-se a intui¢do intelectual. Para se chegar a consciéncia de um numeno (formulado por
Kant para exemplificar coisas que ndo podem ter um contato imediato com o empirico) os dados
sdo pensaveis, conclui-se a existéncia deles, se exerce o “jogo livre”. A centralidade da critica
nao reside “apenas no objeto (empirismo), nem somente no sujeito (idealismo).” (VOIGT,

2017, p.25). No entremeio das faculdades e dos objetos que se encontra a base para o
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conhecimento.

Realizando-se na identificagdo do espaco entre autonomia e heteronomia em um “jogo
livre” das faculdades ocorre um “acordo sem conceito entre um entendimento que nao impde
nenhuma forma nem determina nenhum objeto a conhecer” (RANCIERE, 2011, p.170). A
sensibilidade percorre sem constrangimento definindo um sensorium especifico. Ranciére

ajuiza que:

[...] é pelo pertencimento a este sensorium que os objetos de arte sdo definidos
como tais no regime estético da arte — diferentemente dos critérios poéticos,
dos critérios de fabricagdo adequada que definiam as imita¢Ges da arte no
regime representativo. Ha a estética no lugar onde os objetos das nossas
representagdes nao sdo nem objetos de saber, submetendo os dados sensiveis
a lei do entendimento, nem objetos de desejo, impondo a razdo a anarquia da
sensibilidade. Este nem... nem... é a formula logica da esteticidade que
determina o pertencimento a arte ndo a partir de uma diferenca dos modos de
fazer, mas de uma diferenga no modo de ser sensivel. (2011, p.170-171)

Imaginando que a arte contradiz a vontade da estética em geral € que a obra de arte ndo
¢ uma matéria submissa a uma ideia, nem uma simples forma. E pela formago de um sensorium
especifico que os objetos da arte operam no regime estético, nessa dupla negativa que essa
generalidade se coloca no mundo na realizagdo desses contrarios. Um modo de ser sensivel,
heterogéneo, navegando entre o pensamento € ndo-pensamento, sua atividade e ndo-atividade.
Decorre dai a dentincia contemporanea de uma comunidade estética polarizada, afirmando a
existéncia de um dissenso no cerne da politica e reenviando as formas dessa produgdo dos
contrarios que apoiam essa formacao dual. Perseguindo a leitura que Jean-Frangois Lyotard
realiza sobre o senso comum, anotamos que “o primeiro equivoco ¢ se acreditar que a
comunidade estética se constitua a partir da convergéncia de opinides dos individuos”
(MARCONDES FILHO, 2019, p.115). Onde se afirma a condi¢do de um juizo “privado” e
assegura em suas formas de reproducao midiatica a sustentagdo de uma generalidade, ndo nos
parecem mais adequadas as teses implicadas ao julgamento transcendental universal.

Extraindo do raciocinio kantiano o problema da no¢do de comunidade, enfatizamos que
a tomada dessa leitura para inspiracdo rancieriana sobre o regime estético produz uma critica
pouco usual quanto ao uso do senso comum. Enquanto grande parte da critica contemporanea
se concentra na questdo do assentimento do diferente, criticando certa tradi¢do que entende que
a faculdade do juizo sentira a necessidade de equilibrar as particularidades que dissociam-se da

generalidade, hd aqueles que driblam essa bifurcacdo. A vontade de criar um principio
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regulador que oriente o pensamento em uma unidade entrando em conformidade com os fins
parece levar a conclusdo de Ranciere para a experiéncia estética dentro de uma nogdo de
comunidade, e reflete dentro da racionalidade que essa nogdo pressupde. E o principio do
raciocinio hipotético da razdo, para o alemao, que eleva as particularidades a uma regularidade
e, por fim, sua sistematizacao. Ademais, a forma como Kant pensa a regularidade dessas formas
através se manifesta pela teleologia que precede investigar as relagcdes de verdade com os
sujeitos. Sua critica ndo define um raciocinio independente da razio para os juizos estéticos. A
aceitabilidade de um sistema que regula o modo de conhecer esses fendmenos € que permanece
como principal problema.

O juizo de valor estético ¢ transformado como universal e superior uma vez que ele
estabelece suas proprias leis. Capaz de legislar sobre si mesmo, assume a superioridade de seu
exercicio. A razao deste juizo € que os objetos submetidos a eles possam ser melhor legislados,
uma vez que a heteronomia desses fenomenos podem ser verificadas em acordo com as fungdes
proprias de julgamento para eles. Suas leis sdo melhor ajustadas para andlise de seus objetos.

Kant esclarece:

[...] aqui a universalidade é tomada s6 comparativamente; e entdo ha somente
regras gerais (como o s3o todas as empiricas), ndo universais, como as que o
juizo de gosto sobre o belo toma a seu encargo ou reivindica. Trata-se de um
juizo em referéncia a sociabilidade, na medida em que ela se baseia em regras
empiricas. Com respeito ao bom, os juizos na verdade também reivindicam,
com razao, validade para qualquer um, todavia, o bom ¢ representado somente
por um conceito como objeto de uma complacéncia universal, o que ndo € o
caso nem do agradavel, nem do belo (KANT, 2012, p. 57-58).

Devemos ressaltar que na introdu¢do da Critica da Faculdade Julgar, Kant refere a
possibilidade de pensar em conformidade a fins da natureza. Utilizando o principio formativo
a priori demonstra “que o sujeito admite a priori quando tem necessidade de dar conta daquilo
que a natureza lhe oferece. Por meio de tal principio é possivel supor uma ordem para a
natureza.” (MATTOSO, 2011, p.17), pensando a singularidade em relacdo ao universo do
conhecimento. Os juizos de conhecimento sdo formados com suas leis, elas sdo organicas e
concorrem para o entendimento universal, abragando o estético. Este ultimo, conforme
destacaremos, parte do singular em resposta a uma possibilidade de conformidade com leis

universais partindo de conceitos a priori.
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Tornando clara a posi¢do de Ranciére notamos que o elemento subjetivo seja parte do
sentimento. Partindo de suposi¢des sobre a leitura de Kant, as faculdades de juizo cognitivos,
imaginag¢ao e conhecimento concorrem para um livre entendimento gerando os estados de
prazer, dor, repulsa, etc. Entender ndo ¢ ajuizar esteticamente o objeto, pois a principio as
sensacdes podem ajuizar o objeto e comunicar sua universalidade. As faculdades do sujeito ndo
estdo determinando a relagdo com o objeto, percebendo apenas sua beleza. H4 uma
experimentacdo de sentimento com o objeto. Isso somente ¢ possivel considerando a esfera
subjetiva comunicando universalmente tais sensacdes. Um juizo de possibilidade universal ira
se diferenciar dos estados de sensagdes meramente privados, refutando outros entendimentos
apontados anteriormente. Se ocorresse o juizo estético com possibilidade meramente singular,
as faculdades operariam dentro de uma logica que ndo poderia comunicar sua universalidade.

Porém, essa relacao dos sentidos com a estética representa uma prioridade deste em
relagdo a pergunta: como conhecemos um objeto estético? A independéncia do juizo se faz
quando o sujeito representa o objeto fundamentando um conhecimento a priori. Caso se
apoiasse no entendimento que todas as faculdades transcendem o sentimento do objeto se faria
um juizo conceitual acerca do belo, seria atividade precedida pela razdo. Assim, a validade
universal do juizo estético € possivel pois o sentimento transcende a sensagdao com o objeto. As
conclusdes acerca desse entendimento sempre polemizaram as interpretacdes que convocam o
sensivel em Kant para esclarecimentos dos limites do conhecimento humano acerca dos
fendmenos estéticos.

O belo permite que fungdes cognitivas antecedam e concorram para o entendimento
daquele objeto. Sensibilidade entra em posi¢ao de destaque, porém € necessaria a compreensao
de sua operacionalidade auténoma. Nao se regula por principios extraidos da légica do
entendimento. A razdo que opera sob outra logica ¢ apresentada aqui por meio da imaginagao.
Essa relacao no sujeito se da internamente e ocorre harmonicamente. Destarte, a conclusao de
Kant é que qualquer sujeito esta apto para o julgamento do belo, provocando estados de animo
muito semelhantes entre os sujeitos afetados pelo fendmeno. Sua conclusdo € a conformidade
das faculdades para a ocorréncia do juizo reflexivo e estético: “seja como mera faculdade de
refletir, segundo um certo principio, sobre uma representacao dada, em fun¢ao de um conceito
tornado possivel” (KANT, 1995, p.47). Sua reflexdo, a principio, torna o juizo valido, pois

apresenta-se ancorado em juizos de entendimento formados a priori.
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Penetrando em sua critica, encontramos os juizos de gosto e belo que estdo na distingdo
do pertencimento sobre essa faculdade do juizo estético. Segundo Kant: “O juizo de gosto ndo
¢, pois, nenhum juizo do conhecimento, por conseguinte ndo ¢ 16gico e sim estético, pelo qual
se entende aquilo cujo fundamento de determinagdo ndo pode ser sendo subjetivo.” (KANT,
2012, p.48). Ajuizamos algo como bom ou ruim, conforme uma singularidade, conforme
pensamos e sentimos seus atributos, mas sem medida comum. Os juizos do conhecimento —
contidos na Critica da razdo pura — sdo, sobretudo, separados do estético e a subjetivacdo de
uma obra de arte aparece como pertencentes a imaginagdo. Seus parametros nao correm
essencialmente soltos sem suas proprias leis, mas tampouco essa faculdade é submetida a razao.

Dito isto, a critica kantiana sobre o empirismo mostra-se bastante atual quanto as
retomadas de seu pensamento por Foucault e alguns aspectos na formulacdo do regime estético.
Especialmente na tarefa de repensar essas posicoes e afirmar a capacidade de todos e qualquer
um realizar um julgamento, distanciando-se das classes sociais e dos olhares privilegiados.
Determinamos uma finalidade para que aquele objeto estético exista e essa limitacdo venha na
forma de uma submissdo que imaginamos a priori. Porque qualquer um, segundo seu modo de
ver, manifestando a igualdade de inteligéncias como um ponto de partida “tendem a um objetivo
que ¢ para qualquer um o deleite.” (KANT, 2012, p.51). A partir da dedugdo de que a
imaginacdo ndo serve como instancia legisladora para o julgamento do belo, que a leitura de
Friedrich Schiller® para a Critica kantiana trouxe a evidéncia de implicagdes politicas sobre o
belo, segundo Ranciere (2014). A solugdo dessa questdo politica serd formulada por condigdes
prévias para formar a comunicabilidade da universalidade estética. Em consequéncia a esse
sensorium comum Schiller teria deduzido a suspensdo do dominio da razdo sobre o sensivel
como aspecto central para o problema do conflito entre a forma e a matéria. Extraimos de
Ranciére que o livre jogo ¢ aquilo que suspende as hierarquias: “a categoria de jogo em Kant e
em Schiller tanto induz a uma existéncia de uma categoria da experiéncia sensivel que ja ndo

esta submetida a uma distribuigdo hierarquica” (RANCIERE, 2014c, p. 109). O autor conclui:

6 Ranciére pensa as oposi¢des entre os estados provenientes do “jogo livre” levando a suspensio entre atividade e
passividade. Seguindo a leitura do autor, Kant entenderia o estético em liberdade com relacdo aos fins e seus
interesses. E justamente onde Friedrich Schiller explora a denominada for¢do em que a atividade da consciéncia
submeteria a materialidade da sensagdo. A partir de suas reflexdes sobre aparéncia livre, pode-se pensar uma
politica para as obras de arte. O modo como ela se configura entre a autonomia e a heteronomia fornecera meios
para que Ranciére entenda como principal problema do pensamento estético segundo a linguagem seria incapaz
de nomear por viver em eterna oposicdo, de um lado o movimento maximo, do outro um estado de repouso.
Trataremos novamente das repercussdes da leitura de Ranciére sobre A educagdo estética do homem no terceiro
capitulo dessa tese.
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Na andlise kantiana, o livre jogo e a livre aparéncia suspendem o poder da
forma sobre a matéria, da inteligéncia sobre a sensibilidade. Essas proposi¢oes
filosoficas kantianas, Schiller as traduz, no contexto da revolugdo francesa,
em proposigdes antropologicas e politicas. O poder da ‘forma’ sobre a
‘matéria’ € o poder do Estado sobre as massas, ¢ o poder da classe da
inteligéncia sobre a classe da sensagdo, dos homens da cultura sobre os
homens da natureza. Se o ‘jogo’ e a ‘aparéncia’ estética fundam uma
comunidade nova, é porque eles sdo a refutagdo sensivel dessa oposicdo da
forma inteligente e da matéria sensivel que é, propriamente, a diferenca de
duas humanidades. (Ranciere, 2004, p. 46 apud: BLANCO, 2018, p. 167)

Interpretagdes que nao separam cuidadosamente o que € empirico daquilo que ndo é, ou
daquilo que s6 podera ser objeto de uma interpretacao nio universalizavel e ndo hegemonica,
afastam-se da possibilidade de andlise estética, segundo Kant. Todas as regras gerais, ou toda
universalidade, partem do empirismo mesmo quando esses objetos passam pelo juizo estético.
Essa parece ser — o que Ranciere denomina tor¢ao — a mais comum das interpretacdes que supoe
Kant transformando o juizo da razdo sobre o sensivel. Segundo Blanco (2018), “nao significa
dizer que tal pensamento j& ndo estivesse em Kant, de maneira mais sutil, nas entrelinhas do
texto” (p. 167), pensando por meio de dedugdo do que nos suscita o regime estético. O juizo ¢
universalizdvel quando um objeto apresenta pressupostos acordados entre as faculdades
aprioristicamente. Essa atividade ndo corresponde ao objeto, mas sim ao acordo realizado
anteriormente e se colocam em funcionamento no momento do juizo. Compartilhar
universalmente o “gosto ocorreria na passagem do “nosso sentimento do belo” para um
“sentimento comunitario do belo” e se realizaria através de regras em que o subjetivo-universal
passa a exigir dos demais esse tipo de assentimento universal a essas mesmas regras.”
(MARCONDES FILHO, 2019, p.120).

A faculdade da razao formula os conceitos logicamente em condicdes historicas a priori.
Uma pretensa validade universal estética que “ndo se baseia em nenhum conceito, ndo se pode
deduzir a validade universal logica [...] (KANT, 2012, p.59). O juizo estético nao ¢ expedido
da logica e, portanto, convoca a universalidade quando comunica sua universalidade diante os
pressupostos pelos quais as faculdades acordam aprioristicamente. Assim, a singularidade de
uma flor pode remeter a uma universalidade somente pelo desejo de colocar as atividades
acordadas a priori em jogo para efeito de comparagao.

Mesmo que a universalidade da ideia seja suposta com uma flor, percebe-se a logica se

manifestando aprioristicamente. A logica funda o valor e os sentidos reagem aos valores
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expedidos pela razdo. Esse juizo ndo ¢ propriamente o estético do qual propde Ranciére. O juizo
geral dos sentidos, em uma manifestagdo do senso comum, responde a contradicdo que a
universalidade ndo excede a representacao apontada ao objeto. A estética parece escapar da
acdo da faculdade da razdo que engendra a representacdo buscando sua similaridade com a
experiéncia empirica. A semelhanga concorda com a representagdo atribuida na epistemologia
kantiana demonstrando, acima de tudo, em ultima instancia, uma concordancia entre as
faculdades que exercem o “jogo livre”. De acordo com a propria ideia de estética exposta na
Critica da razdo pura no universo das singularidades, nestes, os juizos, ndo se realizam a priori.
Como o proprio autor aponta na terceira critica, a subjetividade do objeto s6 pode ser conhecida
pela sensacdo, Kant (2002), assim como ele se esforca para reconhecer.

Assim, essa incursdao em alguns aspectos que se relacionam ao espectro do regime
estético nortearam as retomadas aos temas e elementos levantados pelo filésofo alemdo na
Terceira Critica. O conhecimento que mobiliza para tentar responder a perguntas epistémicas
sdo, outrora, retomadas por Foucault. A epistemologia de que se ocupa o francés busca partir
dos juizos reflexivos para estabelecer um pensamento vinculado as singularidades, e o regime
estético extrai das posigdes hierarquicas as formas de poder associadas a esse jogo. As
particularidades evocadas revelam as temporalidades coexistentes sob as quais os regimes €tico
e representativo ignoram. A descoberta de temporalidades distintas que caminham, sem
necessariamente se cruzarem, desloca a episteme para os autores que abordamos no século XX.
Os fragmentos de diferentes apari¢des experimentadas de espaco-tempo revelam uma estética
na divisdo das nogdes de verdade. Recortes de tempo, contextos, vanguardismo, etc.,
possibilitam a perpetracdo da totalitaria versdo geral da realidade. Explorada pelas estéticas do
modernismo artistico do inicio do século XX, aparentaram extremo desgaste aos finais da
década de sessenta.

A inconsisténcia que rege os principios da representacdo ¢ denunciada nessa episteme
foucaultiana. A dualidade dos opressores e oprimidos choca-se com a fragmentacdo e
descontinuidade do tempo e dos corpos em movimentos aleatérios. A impossibilidade de
afirmar uma verdade universal e a derrocada do “homem veridico” impacta, também, a
existéncia de um homem critico que ajuiza a si mesmo a compreensdao de uma chave de
interpretagdo do mundo e, portanto, sua maior capacidade para conduzir a humanidade a

liberagdo dessa contraditoria realidade. Em Genealogia da Moral, Nietzsche afirma:

[...] 0 juizo “bom” ndo provém daqueles aos quais se fez o “bem”! Foram os
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“bons” mesmos, isto é os nobres, poderosos, superiores em posicdo e
pensamento, que sentiram ¢ estabeleceram a si e a seus atos como bons, ou
seja, de primeira ordem, em oposi¢do a tudo que era baixo, de pensamento
baixo, e vulgar e plebeu. Desse pathos da distancia é que eles tomaram para
si o direito de criar valores, cunhar nomes para os valores: que lhes importava
a utilidade! (NIETZSCHE, GM, 2001, I, se¢do 2)

Nessa inspira¢ao de transfiguracdo dos valores que se apoia a entrada de outras formas
para se pensar a existéncia por outros meios. Ele ndo faz uma leitura proxima, conceito a
conceito de Nietzsche, mas utiliza o que ndo ¢ exatamente a acdo e a nega¢ao das forgas. Mas,
quais forcas se distribuem na cena e atribuem papéis entre si, abrindo um vao entre eles. Esse
espaco pelo qual eles se colocam ¢ que interessa para Foucault. A impossibilidade de pensar a
existéncia por outros meios que ainda ndo conhecemos, permite ao autor investigar o limite do
pensamento. Podemos ver essas forcas de outro modo, como acentuada ¢ a abertura do espago
em que elas se opde. Na propria genealogia foucaultiana interessara se perguntar sob quais
condic¢oes os homens atribuem valor?

Existem coisas que ndo sao possiveis de serem pensadas, mas ndo por todo o tempo.
Dito isso, importa saber: como ocorre essa impossibilidade? Como um exemplo singular pode
revelar o limite de nossa imaginacao? Existem invisibilidades que os proprios regimes de
classifica¢do das artes, épocas e categorias ndo nos permite acessar? Por meio de um sistema
de classificagdo de animais utilizado na China, capturado através do livro do poeta argentino
Jorge Luis Borges, o filésofo se pergunta: “haveria assim, na outra extremidade da terra que
habitamos, uma cultura [...] que ndo distribuiria a proliferagcdo dos seres em nenhum dos espagos
onde nos ¢ possivel nomear, falar, pensar.” (FOUCAULT, 2007, p. 14-15). A partir de uma
relacdo banal Foucault se pergunta como formamos nossos habitos de classificacao utilizando
as consciéncias a priori. As formagdes anteriores a nossa formulagdo do pensamento e da fala
recortam as possibilidades para as respostas com os critérios previamente estabelecidos. Ele faz
a investigacdo pela linguagem procurando a tessitura das palavras com as racionalidades

sobrepostas:

[...] as palavras seu encadeamento e seu valor representativo; que modalidades
de ordem foram reconhecidas, colocadas, vinculadas ao espago € ao tempo,
para formar o suporte positivo de conhecimento tais que vao dar na gramatica
e na filologia, na histdria natural e na biologia, no estudo das riquezas e na
economia politica. Tal analise, como se v€, ndo compete a historia das ideias
ou das ciéncias: ¢ antes um estudo que se esfor¢a por encontrar a partir de que
foram possiveis conhecimentos e teorias; segundo qual espago de ordem se
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constituiu o saber; na base de qual a priori historico e no elemento de qual
positividade puderam aparecer ideias, constituir-se ciéncias, refletir-se
experiéncias em filosofias, formar-se racionalidades [...] (FOUCAULT, 2007,

p.18)

A procura por uma epistemologia em que as palavras e as coisas que elas nomeiam nao
sao entendidas objetivamente. Suas correspondéncias sdo pensadas como construcdes de
condi¢cdes onde se manifestam os raciocinios que tornam possiveis a existéncia de um
conhecimento, ou uma episteme. Contudo, essas palavras remetem a uma existéncia de um
discurso fora do regime de palavras. Partindo do mesmo ponto que Kant, ambos coincidem na
procura pelo entendimento de como um conhecimento se torna possivel; entendendo que o
alemao busca condi¢des que podem ser observadas em qualquer um dotado de razio, Foucault
revela as condigdes de uma temporalidade descontinua e o pensamento em diferentes periodos.
Asseveramos que isso ndo se confunde com o historicismo, no qual os contextos especificos
engendram diferentes saberes.

Profundamente, Foucault busca formular os conceitos que melhor explicitardo suas
conclusdes. O filosofo esvaziara uma ideia tradicional de episteme e formulara o conceito de
dispositivo na medida em que impregna sua analise aos objetos subjetivos do discurso, foca na
existéncia das palavras como préticas, instituicdes, regras, ordenamentos, recortes visiveis,
estruturas arquitetonicas e normas, enfim, um heterogéneo conjunto de arranjos. Sao morais,
leis, tratados filosoficos, conhecimento cientifico e seus enunciados. Por isso, adentramos um
terreno em que o corpo dos conceitos € poroso € seus esvaziamentos sao preenchidos por outros
corpos, suas passagens vao sobrenadando destrocos delicadamente que se impregnam em
outros corpos conceituais. Nesses corpos: “se ligam e subitamente se exprimem, mas também
nele se desligam, entram em luta, se apagam uns e outros e perseguem seu insuperavel conflito”.
(FOUCAULT, 2001, p.1013). Os dispositivos sdo estratégias de for¢as atuando como saberes
e que sdo apoiadas mutuamente excluindo o elo positivo e negativo puro.

Ampliando o campo de analise, redefinindo o préprio conceito de episteme que foi
possivel, para Foucault, formular o a priori histérico. Mesmo parecendo redundancia o
aparecimento da palavra historico, nao €. Os sujeitos que proferem o discurso o fazem sob
condi¢des de enunciados j& previamente estabelecidos. Os mecanismos que nascem com
destinagdes proprias em uma série de saberes designa um “conjunto decididamente
heterogéneo” (FOUCAULT, 2015, p.356). Discursos, instituigdes, enunciados e regimes de

verdade sdo elementos. Assim, hd uma separagdo resolvida pela palavra historico, que revela o
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entendimento de uma episteme que possui um passado que ndo estd contido no individuo que
profere o discurso, tampouco de uma realidade pronta e acabada na natureza. Assim, o
conhecimento pode ser constantemente transformado e na medida em que realiza esse
movimento Foucault vai nos mostrando o conceito de dispositivo para lidar com essa ruptura
epist€émica. Anunciando uma arqueologia, a partir do grande alcance que o dispositivo permite
nas interlocu¢des com demais estratégias de poder. O dispositivo se encontra articulando
elementos e organizando uma nocao de episteme menos especifica e mais organica. Trata-se de
entender sob quais critérios aquele discurso passa a ser compreendido como um conjunto de
leis colocadas no jogo e consolidados na unidade discursiva. Quais estratégias definiram como
possiveis para que aquela unidade ganhasse o status de verdadeira e representando um elo entre
palavras e coisa representada.

Em Historia da Loucura e A ordem do discurso o autor inscreve o uso de uma
metodologia que procurasse os discursos em unidades demonstrando suas regras e praticas:
“parte critica da andlise liga-se aos sistemas de recobrimento do discurso; procura detectar,
destacar esses principios de ordenamento, de exclusdo, de rarefacdo do discurso.”
(FOUCAULT, 1999, p.69-70). Sua escrita ja influenciada pela Arqueologia do saber’
apresentara uma incursao mais profunda na linguagem. Privilegiando as relagdes discursivas
articulando as instituicdes e aos saberes solidificados em uma inscri¢do nas disciplinas
cientificas. O método partird das ideias como maneiras de se configurar a esfera das ciéncias.
No interior destas, encontramos as formag¢des mais subjetivas que sdo desnaturalizadas, e as
praticas elevam as formagdes continuas e descontinuas de outras formagdes historicas.
Comentando o autor, Deleuze revela sobre uma época: “por um lado, cada estrato, cada
formacao historica implica uma reparti¢ao do visivel e do enuncidvel” e a mesma se desdobra
sobre si mesma, inventando um regime de enunciados, e conclui “por outro lado, de um estrato
a outro varia a reparti¢do, porque a propria visibilidade varia em modo e os préprios enunciados
mudam de regime” (DELEUZE, 2013, p. 58).

Dessa maneira que a arqueologia promove uma transformag¢ao do conceito de historia,

7 A arqueologia toma os enunciados e discursos por objetos, nos quais o fildsofo denomina por arquivos. A partir
desse batismo existe uma proximidade com os historiadores em que interessa pelos conjuntos de enunciados,
enquanto os historiadores se interessariam pelas substincias dos arquivos enquanto objetos constituidos por
materialidades visiveis. No trabalho do arquedlogo ha um nivel regular em que os estratos subjazem, formando as
epistemes. Estes ultimos serdo melhores desenvolvidos pelo filésofo, enquanto conceitos, na década de 1970.
Interessado pelos discursos teoriza sobre o estruturalismo linguistico sem substituir as palavras pelas coisas, como
a leitura de Paul Veyne concluiu. A arqueologia as ciéncias humanas presume uma objetividade na linguagem que
ndo ¢ possivel aferir, segundo analise foucaultiana.
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ou conforme vimos em Kant, de uma vida em comum. “O que Foucault espera da Historia ¢
esta determinagdo dos visiveis e dos enuncidveis em cada época” coaduna Deleuze (2013, p.
58). O povo, a razdo, a ciéncia € o progresso remontam uma “relacdo complexa de
deslocamentos sucessivos.” (FOUCAULT, 2010, p.5). Torna possivel, assim, uma maneira
nova de perceber os comportamentos ¢ ideias. A partir de determinadas regras que se fazem os
discursos possiveis. “As regras de formagdo sdo condi¢des de existéncia (mas também
coexisténcia, de manuten¢do, de modificacao e de desaparecimento) em uma dada reparticao
discursiva.” (FOUCAULT, 2008, p. 43). A linguagem forma essas condigdes e possibilidades
daquilo que podemos pensar, nossa experiéncia se tornara legivel pela medida da permissdo e
uso dessa linguagem. Ela ndo ¢ um simples instrumento, mas a condicao sob a qual as formas
nao-discursivas assumem formas discursivas e revelam um mundo. A impossibilidade de uma
mudanga, ou leitura que desvelem as barreiras dessa transformagao poderia ser superada pela
linguagem. Assim, ela ndo busca a ligagdo do discurso com a verdade daquele seguimento
cientifico, mas sim seus limites, fronteiras e pontos de contato. Dessa forma, Foucault
redesenhou o conceito de episteme. Os estratos daquilo que formam os discursos, das palavras
que constituem um rastro de formacao histérica, que podemos notar as camadas sedimentares.
A partir dessa proposi¢ao a unidade discursiva ¢ revelada como parte do objeto, mas nao
correspondente a ele. Um grupo de heterogéneas formacdes coexistem na mesma disciplina
abrindo a caracterizagdo tradicional dos conceitos que formam os encadeamentos constantes
dos enunciados.

Adiante, o filésofo ird buscar trés tipos de configuracdes de saberes que, conforme
condicdes especificas formas as epistemes: Aqui € revelada a primeira formulago epistémica,

do periodo pré-classico, propria dos séculos XVI e XVIL

Até o fim do século XVI, a semelhanga desempenhou um papel construtor no
saber da cultura ocidental. Foi ela que, em grande parte, conduziu a exegese ¢
a interpretagao dos textos: foi ela que organizou o jogo dos simbolos, permitiu
o conhecimento das coisas visiveis e invisiveis, guiou a arte de representa-las.
O mundo enrolava-se sobre si mesmo: a terra repetindo o céu, os rostos
mirando-se nas estrelas e a erva envolvendo nas suas hastes os segredos que
serviam ao homem. A pintura imitava o espago. E a representagdo — fosse ela
festa ou saber — se dava como repeti¢ao: teatro da vida ou espelho do mundo,
tal era o titulo de toda linguagem, sua maneira de anunciar-se ¢ de formular
seu direito de falar. (FOUCAULT, 2007, p. 23)

A representagdo do mundo constitui esse saber absorvendo as semelhancas em
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encadeamentos de espaco e tempo. O elo se assemelha ao proximo e por conveniéncia o
proximo atua imovel na inteligéncia. Caracterizando, assim, a representagdo exercera essa
constancia no pensamento identificando o Eu ao objeto. Manifestando naturalmente a realidade
com a imagem projetada. Foucault ainda separa em quatro formas: convenientia, emulatio,
analogia e simpatias. Todas atreladas as formas do Renascimento, ou periodo pré-cléssico.

O filésofo francés desconfiard potencialmente delas. A clara identificacdo da verdade
com o pensamento € suas representacdes evocam a similitude por meio de estratagemas da
inteligéncia que acomodam os objetos. Nao haveria rupturas entre as coisas € as imagens que
fazemos sobre elas em nosso pensamento. Sedentariamente a préxima imagem do pensamento
estd elaborada esperando que o trajeto se cumpra para acomodar a imagem anterior ao seu
plasma. A unidade ¢ preservada, podemos nos aproximar da coisa e ela preservara sua natureza,
sua singularidade. Assim, o mundo se manifesta claramente na inteligéncia do homem.
Reconhecemos naturalmente essas leis do pensamento, uma vez que identificamos suas
manifestagdes na natureza.

Adiante, no século XVII, o empirismo e o racionalismo continuam a manifestar essas
tendéncias, contudo, as fronteiras para uma passagem se torna mais visivel. A representacao
ainda ¢ a marca mais forte do reconhecimento do homem diante uma natureza que se faz
claramente presente por meio da razdo. No entanto, pela presenca das ciéncias, as categorias,
classificagdes, ordem, as medidas em comum, impdem barreiras para esse conhecimento se
manifestar como imagem clara e acabada do mundo. Compara-se, enumera-se, ordena-se no
intuito de estabelecer as identidades e permitir as diferengas o reconhecimento de suas
existéncias, contudo, dentro do universo de uma recogni¢do que imputara a essa a fazer parte
do mundo da identidade. Quando a linguagem passa a ndo fazer mais parte do mundo e integra
o universo da tradugdo desse mundo ¢ que temos a caracterizagdo de uma nova episteme.

Foucault ira:

[...] definir o racionalismo classico pela tentagdo de tornar a natureza mecanica
e calculavel. Os outros — os semihabeis — esforcam-se por descobrir sob
esse racionalismo o jogo de “forgas contrarias”: aquelas de uma natureza e de
uma vida que ndo se deixam reduzir nem a algebra nem a fisica do movimento
e que mantém assim, no fundo do classicismo, o reduto do ndo-racionalizavel.
Essas duas formas de analise sdo, uma e outra, igualmente insuficientes. Pois
o fundamental, para a epistémeé classica, ndo ¢ nem o sucesso ou o fracasso do
mecanicismo, nem o direito ou a impossibilidade de matematizar a natureza,
mas sim uma relacdo com a mathésis que, at¢ o fim do século XVIII,
permanece constante e inalterada. (FOUCAULT, 2007, p.79)
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A mathesis ¢ um conhecimento geral das coisas, capaz de explicar todas as explicacdes
que da. Descartes diz que essa ciéncia manifesta caracteristicas independentes dos objetos.
Sendo as ciéncias matematicas a ciéncia ideal para expressar a evidéncia dos objetos. A
matematica ¢ reta, ndo constituida por matérias sensiveis. As representagdes dos numeros,
planos, medidas ndo necessitam referéncia direta com o exterior, pois, com meios proprios ela
se basta a si mesma. A medida das coisas, a ordem e as categorias traduzem o mundo, mas, ndo
faz mais parte desse mundo. A natureza se insere na ordem cientifica e essa corroboraria a
ordem universal. A razdo, enquanto depositaria dessa fé, identificaria a formula da natureza por
meio de suas meticulosas comparacdes.

A episteme classica € feita de palavras entrecruzadas, semelhantes dos signos, mas sem
transpor as nitidas fronteiras da diferenga. Foucault convoca Dom Quixote como esse exemplar
ser da ruptura com o classicismo. A escrita cansou-se de entoar o canto do mundo e se mostra
decepcionada com as similitudes. As palavras ja ndo coincidem com as imagens da semelhanca.
Ja ndo preenchem os vazios da ficgdo que adormecia e agora se tem despertada. Possui a si
mesma negando ser a imagem-semelhanca de um mundo obstinado em fazer idéntica as formas
do pensamento. As palavras se esvaziaram e vao habitar os delirios de Quixote, revelando um
mundo de quimeras envelhecidas. Espelhando o mundo na lingua, Quixote desenha uma
imagem negativa. As semelhangas e os signos se romperam na errante jornada do herdi. A
semelhanca dos signos que lera ndo coincide mais com as damas, os castelos e os exércitos que
encontra.

A decifracdo desse mundo de similitudes ndo mais serve para explicar, nem fabricar
analogias, pois as coisas estdo em descompasso. A aventura de Quixote se instala no intervalo
de uma poténcia identificadora que repousa agora nas paginas dos livros. As delirantes paginas
dos livros nao descrevem o ritmo apropriado do que seus olhos presenciam. A todo sinal de
irrupcao dessa identidade, Quixote se vé novamente ungido de forgas para fixar aquilo que
parece estremecido. O sentido secreto das coisas ndo estdo mais la, “os signos da linguagem
ndo tém valor mais do que a ténue fic¢do daquilo que representam. A escrita e as coisas ndo se
assemelham mais.” (FOUCAULT, 2007, p.66)

Mas, a aventura de Quixote ndo afirma que a linguagem tenha se tornado obsoleta, sem
poténcia, ou gravida de uma nova imagem do pensamento apontando para a recogni¢io. E no

limiar dessa quixotesca passagem do classico para o moderno que a terceira episteme ¢
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revelada. Sua maior caracteristica ¢ aquilo que guarda o rompimento com a representacao.
Foucault atribui a um filésofo, a beira, dos séculos XVIII-XIX, a revelacdo dessa nova

epistemologia:

O limiar do classicismo para a modernidade (mas pouco importam as proprias
palavras — digamos, de nossa pré-historia para o que nos ¢ ainda
contemporaneo) foi definitivamente transposto quando as palavras cessaram
de entrecruzar-se com as representagdes e de quadricular espontaneamente o
conhecimento das coisas. No comecgo do século XIX, elas encontraram sua
velha, sua enigmadtica espessura; ndo, porém, para reintegrar a curva do mundo
que as alojava no Renascimento, nem para se misturar as coisas num sistema
circular de signos. Destacada da representagdo, a linguagem doravante nao
mais existe, e até hoje ainda, sendo de um modo disperso: para os filologos,
as palavras sdo como tantos objetos constituidos e depositados pela historia;
para os que querem formalizar, a linguagem deve despojar-se de seu contetido
concreto e sO deixar aparecer as formas universalmente validas do discurso;
se se quer interpretar, entdo as palavras tornam-se texto a ser fraturado para
que se possa ver emergir, em plena luz, esse outro sentido que ocultam; ocorre
enfim a linguagem surgir por si mesma num ato de escrever que nao designa
nada mais que ele proprio. Essa dispersao impde a linguagem, se ndo um
privilégio, ao menos um destino que parece singular quando comparado ao do
trabalho ou da vida. (FOUCAULT, 2007, 418-419)

E manifesta uma erosdo. Da relagdo entre as palavras com as coisas que elas designam,
mas nao s, ha uma dilatagao também desse espaco que outrora convocamos Nietzsche para
nos esclarecer. Avangcando de uma outra perspectiva genealdgica, entre pensamento e as formas
utilizadas para que ele se manifeste, pode-se afirmar seguramente: ha uma descontinuidade. As
regulagdes entre as formas de grandezas e pequenezas, igualdade e desigualdade, similaridades
e diferencas sdo visitadas nao para resolvé-las, mas para se pensar sobre o sistema unitario que
assentam essas comparagdes. “Os cientistas ndo fazem outra coisa, quando dizem que “a forca
movimenta, a forga origina”, e assim por diante — toda a nossa ciéncia se encontra sob a sedugao
da linguagem” (NIETZSCHE, GM, 2001, I, secdo 13) afirmaria o filésofo alemdo. Essa
madthesis universal das coisas se manteve inalterada até bem pouco tempo. Mas, esses sistemas
nao se apresentam por meio de uma dialética, sem antes se relacionarem como um sistema de
forgas que opera em seu interior € exterior.

Encontrando uma atualidade em seu pensamento que Foucault ird propor pensar o que
¢ o presente. Abandonando uma virtualidade, caracteristica do pensamento estético de Schiller,
Nietzsche, ou Deleuze, que investigaram a experiéncia estética admitindo uma possibilidade de

formagdo de humanidade no futuro. A modernidade aparecera em Kant, administrara o filésofo,
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na medida em que ha novas maneiras de pensar, sentir, um novo agir diante o presente. E por
meio dele que Foucault poderd anunciar um limite do pensar e do conhecimento como pratica
da critica em Kant e propria modernidade. Define um novo ethos, pois sua critica leva o francés
a formular uma arqueologia sobre a transcendentalidade. Na medida em que nega a metafisica
por se tratar das condigdes que se apresentam a qualquer um e nossa agdo como acontecimento
historico. Na medida em que também ¢ genealodgica, pois busca o limite empreendendo no que
pode ser ultrapassado. Redefine uma abordagem para o sujeito como imerso nas relagcdes de
poder/saber, no campo ético e estético da vida.

Assim, se constitui o percurso realizado por Michel Foucault que declara Kant como o
autor que estd no limite dessa passagem: de um regime a outro, do classicismo para a
modernidade. Ele levanta a impossibilidade de se pensar a estética por meios que se pensara
anteriormente a razao. Nao se trata de descobrir o que somos em um atitude critica diante a vida
presente, mas desconstruir € pensar por meio desse fenomeno de intervalos o que nao ¢;
evidenciando o sujeito objetivado em uma série de formagdes de poder e saber. Por ter
instaurado o sujeito como sintese de representagoes, refletindo na formulacao de uma filosofia
transcendental que Kant ¢ alcado a condicao de filosofo que esta no limite entre as formagdes
epistémicas. A caracteristica de sua analise mista opera em um sistema de acomodagao que
enfatiza o homem bradando por seu pdthos. Historicamente, o francés questiona, a estética
como uma forma de pensar e usar a sensibilidade para compreensdo da arte. Apesar da dobra,
ndo ¢ a funcdo transcendental que exerce um papel fundamental para o logos empirista. A tarefa
dessa tensao entre transcendental e empirico “vale como campo filosofico possivel, em que se
deve descobrir o fundamento do conhecimento, a definicdo de seus limites e, finalmente, a
verdade de toda verdade.” (FOUCAULT, 2007, p.471). Extraimos dai a ordem das posi¢des de
fala, dos efeitos a serem produzidos no espectador, ou leitor, entre aquilo que ¢ concebido como
real e aquilo que ¢ possivel de ser imaginado. Analise propriamente caracteristica do regime
estético.

Aquilo que Ranciére denomina de estético € o que ele propde chamar de um novo regime
de compreensdo. A partir da leitura realizada por Foucault ¢ que Ranciere pretendera refutar as
posigdes antagdnicas que nascem das leituras do estético kantiano. O que foi formulado como
um desacordo entre as faculdades, passando por diversos autores desde o século XIX e XX,

reafirma a politica dos contrarios nos objetos da arte®. Aqueles que promovem a atividade e a

8 A questdo esta disposta mais organicamente no terceiro capitulo da tese, “De um regime a outro”, quando a
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passividade, do pensamento e ndo-pensamento, permaneceram em oposi¢ao por conta de duas
formas similes no percurso do trato dessa autonomia do juizo estético. Por um lado a natureza
perdida, ou de outro, uma humanidade vindoura. As duas se opdem e ndo se cansam de langar
um paradoxal desacordo na identificagdo dos regimes de julgamento das artes. Ranciére adverte
que essa modernidade quer o pensamento da arte atrelado a identificagdo estética, mas recusa
as formas de uma desindentificagdo (2005). Na tensdo entre esses regimes que o estético
anunciard um gesto filosofico capaz de constituir uma experiéncia imediata entre a razdo e o
sensivel como ativos € passivos a0 mesmo tempo.

Revisitando essas questdes, Ranci¢re anunciaria que a estética se constitui como um
pensamento que parte da sensibilidade para formular um regime de compreensdo para os
objetos artisticos. E primeiramente, a estética se tornaria elemento constituinte para a reparticao
das fungdes na comunidade. Com isso, ela ndo ¢ uma “teoria”, mas uma formulagdo de
operagdes que se agregam e desagregam constantemente, fornecendo parametros de
compreensdo dos objetos da arte. Nogdes de distribuicdo de formas, sensibilidade, discursos,
percepgoes, orientam nossos juizos para a frui¢do da experiéncia estética. Essa ndo estd mais
limitada aos espacos que teriam caracterizado as performances artisticas e se distribuem nas
reparti¢des do visivel.

O regime estético teria desobrigado a ordem da partilha das coisas na medida que
demonstra a racionalidade das palavras em consenso as suas correspondéncias sociais e
culturais. No mundo das identidades elas estdo obrigadas a representacdo dos meios em
concordancia com os fins da comunidade que partilha de seus significados. A linguagem
penetra no conceito e retira as fronteiras dos fatos e das fic¢des. As razdes da ficgao encontram-
se em pé de igualdade para um debate intelectual sobre a realidade, pois a mimesis ja nao
responde a eclosdo de visibilidade das massas e seus supostos desejos por emancipac¢do. O autor

pondera:

Trata-se de constatar que a ficcdo da era estética definiu modelos de conexao
entre apresentacao dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida
a fronteira entre razdo dos fatos e razdo da fic¢do, e que esses modos de
conexao foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social.
Escrever a historia e escrever historias pertencem a um mesmo regime de
verdade. Isso ndo tem nada a ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade
das coisas (RANCIERE, 2005, p.58).

passagem desses regimes, os autores ¢ a modernidade artistica podem ser explicadas levantando as tensdes entre
eles e as nogdes que seus elementos remetem.
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A linha que separa ficgdo da realidade mostra-se fragil quando a racionalidade da
investigacao esta sob um regime dos sentidos. Essas conexdes a justificam sem necessariamente
estar direta e unicamente ligada a uma “comprovagdo empirica” de realidade comprometida
com os modelos de fabricacdo de histéria como destino comum. A forma adotada pelos
historiadores fin de siecle pertence aos rastros e esse trabalho provém da literatura, define o
autor. Ficou claro que os saberes, incluso a arte e a politica, constroem ficgdes na medida em
que arranjam novas configuragdes para praticas e palavras. Na medida em que configuram e
continuamente reconfiguram os lugares e os seres eleitos para as falas. Arranjam conexoes ¢
imagens que se relacionam com o que se v€, o que se diz ou que se pode fazer e dizer sobre este
ou aquele assunto. Nessa medida, nossa ficgdo ajuda a pensar aquilo que denominamos de
realidade, permitindo que pontos em comum de um mesmo regime de verdade se toquem. “Os
enunciados politicos ou literarios fazem efeito no real” (RANCIERE, 2005, p.59).

Percebemos que estes critérios sdo comuns as nossas divisdes de areas e andlises nos
valendo de objetos do politico ou da arte. As posi¢des ndo sdo opostas quando colocadas nas
mesmas condigdes. Autonomas em sua heteronomia. Sem superioridade de julgamentos da
“comunidade” que pensa sobre aquela que sente. Trata-se de uma postura que procura “sempre
a reexaminar o modo como as fronteiras entre suas areas se tracam na encruzilhada das
experiéncias e dos saberes” (RANCIERE, 2012a, p.16). A aproximagio da estética quanto um
termo politico ou mesmo a implosao da arte como submetida as artimanhas da politica sao

refutadas em a Partilha do sensivel:

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em fungao
daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade se exerce. Assim,
ter esta ou aquela “ocupag@o” define competéncias ou incompeténcias para o
comum. Define o fato de ser ou ndo visivel num espago comum, dotado de
uma palavra comum etc. existe, portanto, na base politica, uma “estética” que

ndo tem nada a ver com a “estetizacdo da politica” propria a “era das massas”,
de que fala Benjamin (RANCIERE, 2005, p.16).

Para Ranciére, a estética esta além do que o senso comum admitiu em muitos anos. Nao
estd como resultado das maquinacdes do politico, ela se configura antes, quando a esfera
daquilo que ¢ o politico ¢ configurada a partir de nogdes anteriores as proprias formagdes das
palavras que nomeiam as coisas. Para isso, refizemos essa no¢ao a partir das formulagdes dos

regimes de pensamento ja expostos. A arte estd neste caminho como uma forma de sentido
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comunitario novo. Contudo ela sempre existird heteronomamente as condigdes a priori de
tempo e espago. Os conceitos de anacronismo e modernidade vao aparecer como negagdes das
co-presencas de temporalidades. Tanto na anélise das palavras para os historiadores como aqui,
a presenca dessa no¢do de Unica experiéncia de tempo e espaco estd no arcabougo desse
raciocinio. O modelo teleoldgico de uma presenga pura relacionada ao modernismo no sentido
de superagdo da mimética esquece a propria instabilidade ligada ao interior da estética.

Seguindo este caminho, a sua teoria se expde em um grande manifesto pela igualdade
como ponto de partida. Para as artes uma série de consequéncias se seguem. Admitindo o ponto
de partida no estético kantiano, chegamos a urgéncia de um novo regime das artes como
maneira de refazer as relagdes entre o estético, o politico e as artes. A compreensdo de uma
obra de arte ¢ realizada para além dela mesmo. As separacdes e fronteiras ndo estdo no interior
de uma experiéncia artistica. Considerando que arte ¢ vida/arte e que se intercambiam, pois, o
universo da estética recusa a prevaléncia da experi€ncia racional sobre a experiéncia de
sentidos. A obra de arte sempre estara ligada a uma heteronomia. Qualquer tentativa realizada
pela modernidade de atrelar suas formas para as pretensdes de emancipagao se viram impedidas
pela propria impropriedade da arte. A insubmissao da arte aos pressupostos das representagdes
e das hierarquias ¢ determinada na sua propria natureza furtiva. Também, medida pela propria
faculdade que entra em contato com a experiéncia estética. Ela ¢ impostura, se mede no instavel
exercicio do confronto transcendental com as representacdes.

Buscando as afinidades, tanto Foucault como Ranciére procuram condigdes historicas-
metodoldgicas para o surgimento dos discursos, pensamentos, praticas e ideias. Ranciere
considera que a heteronomia, propria da estética, ndo reduz os estilos a épocas. As condigdes
discursivas ndo sdo limitadas a épocas e categorias de classificagdes historicas, mas surgiram
em condigdes proprias de historicidades de multiplas coexisténcias. A aproximagao e
distanciamento ¢ intercambiavel e se relaciona a amplas performances dos corpos e daquilo que
as nomeia. O que torna comunicavel a multiplicidade da estética, sdo as condi¢des de
literalidade dos enunciados que nos submetemos, e que a politica faz uso deles na partilha do
sensivel. Ranciere delibera sobre a partilha como “o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
a0 mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
respectivas” (RANCIERE, 2005, p.15), faz ver, portanto, um comum e suas partes particulares,
os intervalos e suas lacunas. Aquilo que define os lugares, espagos, tempo e atividades que

apontam como o comum toma parte nessa partilha. Ou, em outros termos, “como o sistema de
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formas a priori determinando o que se d4 a sentir.” (RANCIERE, 2005, p.16). De todas as
defini¢des, confluimos nosso olhar com a Arqueologia do saber, quando Foucault determina

que a raridade desses enunciados tornam-se evidentes:

[...] coisas que se transmitem e se conservam, que tém um valor, e das quais
procuramos nos apropriar; que repetimos, reproduzimos e transformamos;
para as quais preparamos circuitos preestabelecidos e as quais damos uma
posi¢do dentro da institui¢@o; coisas que sdo desdobradas ndo apenas pela
copia ou pela traducdo, mas pela exegese, pelo comentério e pela proliferacao
interna do sentido. (FOUCAULT, 2008, p.136)

Por sua propria natureza furtiva recolhemos os enunciados como formas totalitarias. Sao
seres que unificam e que multiplicamos nos sentidos, no momento do contato com eles. A
possibilidade de Ranciére explicar o regime do sensivel denominado estético por meio de uma
leitura do sensivel que tem como ponto de partida a construcdo kantiana da Critica da faculdade
de julgar, se mostra provavel. Ainda, observando a harmonia, quanto aos procedimentos
intelectuais em razdo da tarefa de conhecer, o autor prop0s uma critica mais aprofundada das
naturezas e suas distingdes. Partindo dessa releitura do sensivel em Kant, que podemos refazer
o caminho de chegada de uma episteme, ou ao modo de Ranciére, um regime. Essa mesma
leitura que serviu a Deleuze na sua operagao diferencial tomando o estético como uma revelagao
da discordancia nas faculdades do saber. Isso é realizado sem, contudo, eximir o filésofo alemao
de criticas, mas considerando sua importancia na realiza¢do inédita do deslocamento dos
objetos de arte e da fruicdo estética para um universo proprio. Contudo, os mesmos
procedimentos acordantes que servem ao alemao, embora sua revelagdo tacita de um desacordo
entre as faculdades da razao, ela ndo servira como modelo nem para Foucault, tampouco para
Ranciére. E importante reafirmar que o a priori historico ndo é recusado dialeticamente. A
intui¢do que guia Ranciére ¢ a da igualdade “posto que um regime ndo anula o outro”. (VOIGT,
2019, p.127). O esquema do regime historicamente construido para fazer valer as relagdes com
as palavras e as coisas ndo ¢ invalidado pela instabilidade de um desacordo entre a estética e as
faculdades do saber, mas, a condi¢ao equidistante da construgao das fronteiras entre os suportes
das artes e das politicas das performances que nomeiam os objetos ¢ que interessa. Sem
possibilidade de erigir uma dura teoria, nem dialética, ha, sobretudo, uma admissdo de
coexisténcia, temporalidades heteronimas, permitindo-nos explorar essa fenda e essas pistas no

contato entre os regimes € 0s autores, bem como seus interesses.
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2.1 — O regime representativo

Feitas as devidas consideragdes e assentadas as compreensdes do que é o estético para
0s autores, avangcamos para a critica dos regimes que anteriormente se fundaram. Levantamos
escritos e autores que demonstraram que, por meio de adventos histéricos, as passagens de
regimes de compreensao sobre os objetos artisticos se esgotaram em suas explicagcdes. Rancicre
procurou “assinalar alguns marcos, historicos e conceituais, apropriados a reformulagdo de
certos problemas que sdo irremediavelmente confundidos por no¢des que fazem passar por
determinagdes histéricas o que sdo a priori conceituais” (RANCIERE, 2005, p.14). O
entrelagamento entre as nog¢des e determinagdes histdricas que Ranciere nota nos regimes ético,
representativo, que Foucault liga a Renascenca e ao Classicismo, anunciam o surgimento de
uma nova compreensao sobre as formas estéticas. Retomando o raciocinio de Kant, vemos sua
presenga como ponto de intercessdo entre um regime e outro. Partindo dele a abertura no
caminho para a critica dos objetos sensiveis, se torna possivel o aprofundamento da critica a
representacao. Foucault (2007) explica essa posi¢ao declarando Kant no limite de nossa
modernidade, retirando o saber e o pensamento para fora do espago da representacdo.

Assim, na passagem de Foucault a Ranciére, percebemos como o autor que habita o
limite de uma passagem importante para a cultura europeia. Apontando uma insuficiéncia do
entendimento em realizar um juizo estético. Contudo, levantamos algumas interlocugdes que
apontam a impossibilidade de sua critica ao juizo destronar a representacao na apreciagdo das
obras de arte. Conforme anota Kant, as obras, com o dever de serem percebidas com o mesmo
valor universalmente, mas desde que o ponto de partida seja o compartilhado esteticamente, as
reenviar ao ponto da recognicdo. Segundo a interpretacdo deleuziana, “o empreendimento de
Kant multiplica os sensos comuns” fazendo tantos “sensos comuns quantos sdo os interesses
naturais do pensamento racional” (DELEUZE, 2018, p. 188). H4 uma ambiguidade na Critica
kantiana. Sdo as consequéncias universais do seu juizo particular que ndo se restringe a uma so
pessoa, mas a todas que usufruam da mesma submissao de sua vontade como critério no juizo
que atua como caracteristica da representacao. No amplo sentido das consequéncias morais de
seu juizo, mesmo que discutidas seus resultados nao podem ser observados enquanto
rompimento das regras e de convivio da comunidade. Assim, para aqueles que veem a
afirmacdo de uma recognicdo, ele abre uma fenda para a passagem do sensivel, mas ndo a

explora totalmente.



104

Dai extrairemos as duas principais formulagdes do terreno ambiguo, e, muitas vezes
dificil, atribuidas aos filosofos que estdo nos limiares do nascimento de um novo regime. As
perspectivas criticas anotam ele como o prodigioso filosofo a descobrir o dominio do
transcendental. Apesar de toda prodiga revolugio estética, para Deleuze’, hd uma ambiguidade
que o ainda coloca na tradigdo representativa. Ao lado de Nietzsche ele entendera que a
apreensao transcendental ¢ induzida a uma apreensdo empirica (2018). Seu raciocinio deixou
nitido que o sensivel se manifesta pela l6gica empirica pela qual se faz as ciéncias, se verificam
os costumes, o direito e a consciéncia historica. Sendo o pensavel caracterizado pelo dominio
da ética. Liberdade, felicidade, entre tantas ideias que conduzem a fins objetivos entram em
conformidade com a esfera do pensavel, e se tornam limitados quando considerados a
experimentacao destes como uma consciéncia sensivel. Logo, se entram em conformidade com
os fins, podem ser determinadas como bens coletivos, uma vez que podem ser apontadas com
juizos a priori. Em suma, ¢ provocada uma dualidade, pois a arte ¢ um conceito fabricado pelo
entendimento, mas ndo segue um juizo do entendimento. A experiéncia estética ¢ multipla e
ndo so objetivada na linguagem. As faculdades, entdo, aparecem em conflito na terceira critica,

contudo, nao antes de revelar um desacordo entre as proprias faculdades.

Kant imaginava prestar honras a arte, ao dar preferéncia e proeminéncia, entre
os predicados do belo, aqueles que constituem a honra do conhecimento:
impessoalidade e universalidade. Este ndo ¢ o lugar de discutir se isto ndo foi
essencialmente um erro; quero apenas sublinhar que Kant, como todos os
filésofos, em vez de encarar o problema estético a partir da experiéncia do
artista (do criador) refletiu sobre a arte € o belo apenas do ponto de vista do
"espectador" (NIETZSCHE, GM, 2001, 111, segdo 3)

O ideal de beleza no olhar empirico ¢ enxergado pelo prisma do conceito colocado em
um dado apontado pela realidade. Segundo parte distinta dos autores mobilizados aqui, a
conformidade ou a objetividade da obra vem com seu par conceitual, uma ideia intelectualizada
do que ¢ o belo. Dessa forma nenhum juizo de gosto, do que € belo ou ausente de beleza, esta

permanentemente ajustado ao juizo estético. Dai a instabilidade desse julgamento, aferindo as

% A posigio do autor aparece aqui anunciando diversas perspectivas sobre uma critica a representacio e a posi¢io
de Kant sobre esse aspecto. Mesmo proximo a Foucault em diversos elementos, a leitura que Deleuze realiza do
filosofo alemdo se ampara em Nietzsche, coincidentemente, também, ¢ uma influéncia para ambos franceses.
Entretanto, eles extraem o mesmo dado do impulso dionisiaco impedindo a recognigdo da razdo. A abordagem
estética nietzschiana ou deleuziana estariam comprometidas com uma humanidade por vir, diferente da reflexdo
do presente, seguindo a linha, Kant, Foucault e o regime estético. No segundo capitulo, dedicado a Deleuze, mais
esclarecimentos sobre a polémica dos postulados da filosofia sdo desdobrados.
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influéncias para o estético por meio da interpretacdo de Nietzsche. A pureza da beleza ¢ em
parte intelectualizada “presumivelmente porque os fins ndo sdo suficientemente determinados
e fixados pelo seu conceito” (KANT, 2012, p.78). A disputa pela beleza passa em parte pela
intelectualidade, uma vez que ela ¢ empirica e em outra quando ela supde uma experiéncia de
um julgamento nao experimentado. A ideia do belo vai além da experiéncia dos sentidos,
intelectualizada ela ndo pode ser definida como pura. O conceito fixa um fim objetivo a ideia.
Deleuze acordaré que a recognicao “encontra sua finalidade pratica” e todas as coisas “sob esse
modelo, da testemunho de uma inquietante complacéncia.” (DELEUZE, 2018, p. 187)

A beleza e o juizo de gosto fixam-se por conceitos externos que apontam para sua
universalidade, desde que utilizados os mesmo critérios para realizar o juizo. Assim, o juizo
empirico parte de uma impureza do juizo de gosto e o estético, por sua vez, escapa da precisdo
que a objetividade procura impor a ela. Kant ajuiza que o homem ¢ quem determina pelos fins
da razdo o que € que se pode tomar pela experiéncia externa. Os juizos realizados sobre objetos
estéticos podem entrar em concordancia com esses fins determinados pela faculdade da razao.
Dessa forma, o homem ¢ um ser capaz de formular o conceito de belo e ideal da perfei¢ao
ajustando esteticamente aos fins propostos pela razao. Cabe ressaltar que Deleuze busca ligar
alguns destes detalhes por meio de uma descricao das sinteses das faculdades em Critica da
Razdo Pura, culminando na Terceira, expressando a “forma do objeto qualquer como correlato
do Eu penso, ao qual todas as faculdades reportam.” (DELEUZE, 2018, p. 186). Onde estdo os
problemas nestas formulagdes conceituais? Justamente no que tratamos até aqui. Quando
Nietzsche convoca a “experiéncia do artista”, pode-se ler a experiéncia daquele que cria sendo
universalmente estendida em Ranciére, embora totalmente difusa aqui, inclusa a esfera do
espectador. Pois, o estético ¢ experimentado no singular e cada qual traga seu caminho de
compreensdo das obras de arte, destacaria o francés.

Aquele que cria para Ranciére ndo esta em lado oposto, como pode sugerir a leitura mais
sistematica do estético em Nietzsche. A imagem de determinada fungo a ser praticada pelos
lados opostos permite a Ranciére evocar uma zona de indeterminacdo entre arte e ndo arte
(2014a). A denunciagdo de certa nog¢do de politicidade empregada nesses opostos “exagera a
visdo tradicional do artista como virtuose e estrategista” (2014, p. 74) ao invés de liberar da
dicotomia Apolo/Dionisio, como suporia Nietzsche. Daniela C. Blanco (2018) levanta a
hipdotese de leitura em que essas oposi¢des, tomando a tragédia grega como impulso,

formulariam a passagem para um regime estético, pois o principio da tragédia atica ¢
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questionado. Dionisio ¢ aquele que “aniquilaria os proprios limites de nossa existéncia.” (p.
185) se opondo a Apolo como deus contemplativo. Supomos que da aproximacgao entre as zonas
de indeterminagdo nasceria a tensdo entre os regimes. A presenca dionisiaca traria ‘“‘um
elemento sensivel que operaria uma outra ordem que ndo a da razao socratica” (idem). Segundo
a autora dai o rompimento de uma ideia da razdo como qualidade ativa e o sensivel como
qualidade passiva.

A relagdo linear entre aisthesis e poiesis garantindo uma legislacdao ordenada da natureza
lembram a critica ao representativo de Ranciere. Assim, alguns elementos podem sugerir uma
leitura proxima da critica, mas, considerando, os objetivos de cada autor, as distincias se
revelam. Nao ¢ objetivo do regime estético das artes o rompimento com o passado, como
afirmaria Nietzsche, ou Deleuze, anunciando uma estética por vir. Mesmo o passado seria
reinterpretado de acordo com os pressupostos do estético segundo Ranciere. Quando a tragédia
grega ¢ convocada pelo autor, ele expde diversos regimes interpretativos formulados para
compreensdo dessas obras. Blanco responde que o encontro “entre Apolo e Dionisio ndo seria
uma negacao da razdo em detrimento do sensivel, mas, antes, uma ideia de que a atividade nao
seria qualidade exclusiva a razdo” (BLANCO, 2018, p. 187). Tanto quanto podemos aferir a
partir da acao/passividade dos enunciados formulam uma passividade pertencente a qualquer
um, ndo s6 a matéria sensivel.

Essa tensdo interminavel faz excluir a forma coexistente e, portanto, manifestagdo
dissensual propria do regime estético. Mas, qual seriam as honras que Kant teria prestado aos
objetos da arte? Apos desfeitas as relagdes entre uma determinagao da razao para a matéria
sensivel, excluem-se também os impulsos opostos de anulagdo permanente. Maneiras novas de
pensar a autonomia e heteronomia das artes. Nao se trata de formular seu aparecimento visivel
e buscar no seu inconsciente as obscuridades da forma, da poténcia do que ela tem a dizer, etc.
A presenga material do objeto estético ndo se define nas conveniéncias entre o visivel e o
dizivel, bem como nao se da apenas pela formula do avesso: aparig@o e ocultagdo, representagao
e inconsciente. Mesmo que os olhares de Foucault, Deleuze e Ranci¢re sobre Kant sejam
diferentes do apontado por Nietzsche, notamos a confluéncia de uma critica ao objeto parado,
que assiste ao objeto sensivel e realiza o julgamento das obras de arte com base em uma esfera
limitada. Desdobraremos em outros momentos as possibilidades de fuga a essa formulagao que

compreende a imagem do mundo como natureza fixa.
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Retornar a Kant faz-nos perceber na raiz esses questionamentos herdados do platonismo
e de tradi¢cdes de ideias que tomamos sem refletir profundamente sobre a forma com que
utilizamos para dizer que isso ¢ ou ndo ¢ valido. A base aristotélica desse julgamento esta
convocada. Os conceitos a priori, objetivos e necessidades de fins sobrepdem-se ao estético.
Mas ¢ preciso entender as misturas de natureza entre os julgamentos especialmente quando se
faz em nome de uma objetividade e quando essa objetividade ¢ realizada em nome da
comunidade, de um adequado, de normas e condutas aceitas. Tomar a forma como ausente de
movimento de forgas ¢ desconhecer a natureza pessoal com a qual se realiza a apreensdo dos
objetos da arte pelo espectador. Se esse que v€ fosse conhecido como provoca Nietzsche “como
uma pletara de vivéncias fortes e singularissimas, de desejos, surpresas, deleites no ambito do
belo!” (2001, III, se¢do 6), exclui-se daquele que realiza o juizo seu pleno potencial de
desgarrar-se das condigdes que exercem a forca sobre seu olhar para o que ¢ belo. Em outras
palavras, seria essa a apari¢do da “forma de um grande verme de erro.” (idem).

A figura fixada dos pressupostos que atuam sobre o juizo, se vincula ao elemento do
“desinteresse” que agrada no belo. A verdade e a beleza como uma escolha sem
intencionalidade, mesmo que o julgamento queira se esconder como determinado por um fim
de interesse, ainda assim a objetividade esta a frente. A natureza estética € distinta deste juizo
“Visto que um juizo estético ndo ¢ nenhum juizo objetivo e de conhecimento, esta necessidade
ndo pode ser deduzida de conceitos determinados e ndo ¢&, pois, apolitica” (KANT, 2012, p.83)
como ajuiza o proprio Kant. E ela também ndo podera ser retirada da generalidade da
experiéncia, uma vez que nenhuma necessidade pode se fundar em juizos empiricos.

Mesmo Nietzsche, um dos maiores criticos de Kant, reconhece sua importancia para
tragar um caminho seguro nas pesquisas sobre o sensivel. Adiante, o regime estético desobriga-
nos desse sistema de meios e fins. O regime estético nos permite repensar os conceitos com os
quais a arte esteve e esta amparada nos tradicionais métodos de pesquisa e leitura sobre o
significado das obras de arte. O “esforgo para pensa-la implica abandonar a pobre dramaturgia
do fim e do retorno, que nao cessa de ocupar o terreno da arte, da politica e de todo o objeto do
pensamento” (RANCIERE, 2005, p.14). O regime estético nos permite questionar o principio
representativo do no e desenlace e desatar os objetos dos fins que as palavras a priori as tenha
subjugado.

Foi em A Partilha do Sensivel, um livro-entrevista dos anos 1990 que o filésofo

apresenta o conceito de regime estético das artes, mas antes, conectado nessa partilha dos
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sentidos da comunidade. No inicio do livro, Ranciére ird expor os modelos de explicagdo e suas
ineficdcias ao estabelecer um julgamento dentro dos pressupostos ja citados. Em linhas gerais
determinados grupos recortam o universo de sentidos conectando palavras, signos e praticas,
submetendo os fatos a uma ordenacao a priori em que as palavras viriam reforgar os sentidos

explicativos sobre o grupo.

[...] o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a
existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparti¢ao das partes e dos lugares
se funda numa partilha de espagos, tempos ¢ tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e como uns
e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2005, p. 15)

O autor continua exemplificando por meio da comunidade grega Antiga, as nogdes da
estética, partilha do comum e da representagdao. A comunidade estabelece fungdes e nomes para
as coisas e as palavras aos seus correspondentes objetos. Aqueles que sdo cidadaos, sua
proeminéncia sobre os demais e como tomam parte em uma politica comum. Aristoteles
determina a politica como uso dos animais que falam, logo, escravos, estrangeiros, entre outra
grossa camada da populacao ficam longe do exercicio da cidadania. Na reparti¢do de fungdes
ja se observa a separagdo em que alguns poucos se ocupam das falas sobre o comum e outros,
por meio da natureza atividade que exercem, ndo poderdo se ocupar de assuntos que dizem
respeito ao comum. Assim sdo definidas competéncias sendo “a partir dessa estética primeira
que se pode colocar a questdo das ‘praticas estéticas’, no sentido em que entendemos”
(RANCIERE, 2005, p. 17). Portanto, qual seria a natureza desse entendimento? Qual
justificativa o autor apresenta para o entrelacamento do termo estética a politica? Nao quer dizer
uma estetizacdo das praticas politicas, mas um sentido mais autdnomo como ponto de partida
para os termos: “As praticas artisticas sao ‘maneiras de fazer’ que intervém na distribui¢do geral
das maneiras de fazer e nas suas relacdes com maneiras de ser e formas de visibilidade.” (Idem).

Neste ponto estdo entrelagadas as formas que se atribuem o julgamento ao termo da
estética de maior amplitude. O autor esta anunciando a natureza propria da fic¢do na reparticdo
das coisas que pertencem a ficcdo aquelas que ndo pertencem. Fixando a possibilidade de se
fazer as duas coisas, ou seja, ocupar-se da politica e ocupar-se do trabalho, determina-se que a
distribuicao de lugares na sociedade € o primeiro ato estético. Ranciere atribui isso a forma que

gregos repartiram as fungdes dentro de sua sociedade, o que serviu de modelo para as formas
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artisticas. Encabecadas pelo teatro e a literatura, Platdo destaca uma forma de arte adequada
aquela comunidade. A arte aparece agarrada aos modelos de simulagdes e identidades.

Esclarecendo o que o autor denomina de regime ético das artes, na constitui¢ao de uma
linha de identifica¢dao dos regimes de pensamento sobre a arte, Ranciére percebe dois elementos
essenciais na formulagdo destes: a unidade e a verossimilhanca das agdes. Para Platdo a arte
ndo existe em si mesma, mas apenas como modos de fazer, pensar e agir. Com uma fungdo
clara na comunidade: veracidade das imagens. O autor define que nesse “regime, ‘a arte’ ndo €
identificada como tal, mas se encontra subsumida na questio das imagens.” (RANCIERE,
2005, p. 28). A destinagdo para as imagens da arte sdo expressas em A Republica pensando os
determinados usos que essas imagens podem ter. Admitindo, assim, uma intencionalidade na
producdo de efeitos que essas imagens emitirdo. A necessidade cria um determinado efeito
generalizado sobre as imagens a serem emitidas. O excesso ¢ denunciado como fato proprio
daqueles amadores que ndo conseguem separar uma escrita falsa da verdadeira. Dai se
desdobram questdes que veremos a seguir como a divindade das imagens, sua
irrepresentabilidade, bem como do “direito ou proibicao de produzir tais imagens” (idem).

Em A4 Republica, Platao traca uma linha metafisica multiplicando-se ao longo da historia
da interpretacdo da filosofia ocidental. Tornando os objetos inteligiveis como plenamente
estaveis e, portanto, Unicos seres que fogem da total instabilidade do sensivel. Essa distin¢ao
fundaria a representacdo, asseverando que os corpos que habitam o mundo estariam em contato
com essa esfera inferior. Se as imagens do mundo podem ser submetidas ao mundo das ideias
temos um comprometimento do pensamento com o conhecimento da verdade. Eis a grande
possibilidade da semelhanga para conhecer o mundo como representagdo. Por meio do didlogo

de Socrates com Adimanto extraimos a posi¢do da semelhanca em relagdo aos valores etéreos:

[...] 0 Sol que eu chamo de filho do bem, que o bem engendrou a sua propria
semelhanga. Aquilo que o bem é no campo da inteligéncia em relagdo ao
pensamento e aos seus objetos, o Sol o é no campo do visivel, em relagdo a
vista e aos seus objetos. [...] Admite, portanto, que se d4 0 mesmo a respeito
da alma. Quando ela fixa a olhar naquilo que a verdade e o ser iluminam,
compreende-o, conhece-o e mostra que ¢ dotada de inteligéncia; (PLATAO,
A Republica, 2012, Livro VI, se¢do 1V)

Seriam a identidade e as formas eternas que determinam o desejo pelo conhecimento

r

daquilo que ¢ orientado para o bem. O regime que procura a assun¢ao da verdade como

semelhanca do mundo visivel ao submete-lo as regras do pensamento. Estabelece aqui as
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hierarquias com as quais o platonismo pode proceder com as classificagdes, o sistema de
grandezas e aqueles que podem ou ndo exercer atividades na polis.

Cortando cruamente a matéria da carne, ou negando a separagdo entre o inteligivel e o
sensivel, o pensavel e aquilo que s6 pode ser sentido € que se constréi o modelo de pensamento
estético grego. E o modelo da representagdo, que Foucault associara a Renascenca, que
Ranciére estd chamando atengdo para a politica de suas formas. Assim, ndo ¢ qualquer pessoa
dotada de fala, que pode dizer ao comum aquilo que representa a verdade da sociedade em si
mesma. Socrates diria para Glauco “estabelecemos que sejam filosofos, aqueles que podem
chegar ao conhecimento do imutdvel, ao passo que, os que ndo podem, mas erram na
multiplicidade dos objetos variaveis”. (PLATAO, A Republica, Livro VI, Secdo I) e tem
separados aqueles que adentram ao campo do multiplo e ndo coincidem com a preocupacao do
que ¢ veridico. Isso define como as “formas estéticas” fazem politica, independente das
intencoes que se colocam no jogo, embora tentem ocultar seus rastros.

Os enunciados sempre revelam suas formas politicas, “toda a esteira de rastros que deixa
atras de si constitui um conjunto coerente e um sistema de signos”. (FOUCAULT, 2007, p. 494)
A linguagem nao ¢ propriamente esses signos que determinam uma correspondéncia similar ao
real, ndo ¢ uma chave de acesso fechada de modelo imediato. E por isso a mimética platonica
quis rebaixar o “plano” da lingua a um contexto da vida. Uma forma especifica rebaixada a
manifestagdo de praticas em outro quadro. Essa politica da arte se reproduz em outros periodos
historicos, dai a coexisténcia de regimes de compreensao as artes que definem o mal-entendido
sobre a estética, especialmente no século XIX.

O sensivel ¢ relegado a um plano menor, de instabilidade constante, apartado da verdade
das coisas. Os corpos sensiveis do mundo se rebaixam aos modelos, as copias, interiorizam as
formas da identidade para parecer semelhante. Convenientemente, as distancias entre o sensivel
e o inteligivel foram dilatadas e o abismo provocado pelo corte do simulacro. Essa envolve e
oculta o observador exterior, Deleuze comenta: “o simulacro implica grandes dimensdes,
profundidades e distancias que o observador ndo pode dominar [...] o observador faz parte do
proprio simulacro, que se transforma e se deforma com seu ponto de vista.” (DELEUZE, 1984,
p. 264). Simula a separacao entre o observador externo e as posi¢des bem definidas entre aquele
que cria e o espectador. Como disse Nietzsche, destacado anteriormente, se ao menos
conhecessem a natureza pessoal do espectador, poderiam considerar a singularidade

pertencente ao universo do sensivel.
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A medida das instancias de ordenamento e controle, h4 uma forma na ideia de identidade
que serviu de modelo para esse pensamento. SO as boas copias se parecem e por isso se diferem.
Tudo inseparavel, uno e indivisivel, se ajustando para manutengdo da cidade. Os modelos
absolutos ¢ o que resta de tudo, mas criando uma falsa aparéncia que acompanha todo
simulacro. A apari¢do fantasmagorica de uma ilusdo, ndo um erro, ¢ discutida em A4 republica
quando Socrates evoca o exemplo de uma visdo de um lavrador vestido de sultdo, ou seja,
aparentando aquilo que nao ¢é. Continua a provocar seu interlocutor, primeiro Adimanto e
depois Glauco, e a partir daquele choque que nos desorienta, ele pergunta: “Que achas que
respondera se alguém lhe vier dizer que ndo viu até entdo, sendo fantasmas, mas que agora,
mais perto da realidade e voltado para objetos mais reais, vé com mais justeza?”” (PLATAO, 4
republica, 2012, livro VII, se¢do I). Em seguida vincula a assuncdo dessas figuras espectrais
aos “poetas [que] criam fantasmas e ndo seres reais” (idem, se¢dao III) promovendo uma
duplicidade inseparavel, o mundo da simulac¢do e das coisas reais. A poesia “é incapaz de
distinguir o maior do menor, que pelo contrario, considera os mesmos objetos ora grandes, ora
pequenos, que s6 produz fantasias e se encontra a uma distancia enorme da verdade.” (idem,
secao VI) estendendo-a seus maleficios ao governo das cidades. Tudo provém desordem se o
simulacro se coloca em posicao privilegiada na educagao dos homens, e produz figuras e formas
desconexas daquilo que ndo provém de uma boa ordem para a cidade. No didlogo com

Adimanto, Socrates descreve:

Ora, presentemente estamos a modelar, segundo cremos, a cidade feliz, ndo
tomando a parte um pequeno numero, para eleva-los a esse estado, mas a
cidade inteira. Seguidamente, examinaremos o caso contrario. Era como se
estivéssemos a pintar uma estatua e alguém nos abordasse para nos censurar,
dizendo que ndo aplicavamos as tintas mais belas nas partes mais formosas do
corpo (de fato, os olhos, sendo a coisa mais linda, ndo seriam sombreados com
cor de puarpura, mas a negro). Parece-me que, nos defenderiamos
convenientemente replicando: “Meu caro amigo, ndo julgues que devemos
pintar os olhos tdo lindos que ndo parecam olhos, nem as restantes partes, mas
se considera, atribuindo a cada uma aquilo que lhe pertence, formaremos um
todo belo. [...] De maneira que, se te obedecéssemos, nem o lavrador sera
lavrador, nem o oleiro sera oleiro, nem ninguém mais ocupara o seu lugar;
[...]Je assim em todas as profissoes; e deste modo, quando toda a cidade tiver
aumentado e for bem administrada, consentir a cada classe que participe da
felicidade conforme a sua natureza. (PLATAO, 4 republica, 2012, livro 1V,
secdo )

Assim se formula um governo e a hierarquia de ocupagdes e temas, vinculadas as

palavras e objetos sensiveis, desde que for¢osamente ajustados aos propoésitos da cidade. Cada



112

qual definida sua natureza por meio de sua ocupacdo na pdlis também tem ajustada uma parcela
da felicidade que lhe pertence. Exclui-se o dado singular sendo definida por outra parcela,
daqueles nobres que se ocupam da politica, a definirem, cada qual a cota de felicidade e como
gozar dela. Nao pertencendo a maioria da sociedade a capacidade de autonomizagao de suas
formas, dependendo de sua ocupagdo, bem realizada de acordo com as representagdes bem-
feitas e visiveis na ordem da cidade, assumir ele a felicidade que lhe cabe. H4 uma
predominancia daquilo que define uma partilha na ordem ecoando na esfera da estética.

Mesmo que se reproduzam as formas de representagdo e a partilha das divisdes de
fungdes na ordem das cidades, na era democratica, nao seria possivel escrever uma historia que
fizesse jus a assun¢do dos andnimos e das formas de vida banais utilizando os mesmos métodos
dos regimes que ordenam as palavras em submissdo aos sujeitos falantes das sociedades que
aqui ja passaram. Mas, € esse universo que o autor observa para a estética no século de
aparecimento desse novo regime. Retornando aos séculos de aparecimento da compreensao
platonica, Ranciére aponta o sistema classico da representagdo, colocard em cena uma
“visibilidade de um mundo em ordem, governado pela hierarquia dos temas” (RANCIERE,
2005, p. 25) das situagdes apropriadas e das “maneiras de falar” adequadamente. Assim, as
formas refletem as figuras que portam as mensagens da comunidade.

Tal esquema esta relacionado a uma importante classificagdo do sujeito e sua ocupacao,
bem como seu lugar de fala na sociedade. Esse raciocinio indiciario de classificacdo do que ¢é
erudito e popular, racional e irracional, como se nao fossem divididos a priori, aparentando
naturalidade foi largamente reproduzido no interior de outras épocas historicas. Do mais
atrasado para o mais avangado, do mais simples para o mais complexo, Ranciere (2005). Esse
movimento aprioristico toma como base uma dialética, ou uma teologia. O regime estético
propde a quebra dessa relacdo. Com este, a ligagdo direta entre palavra e posi¢do social €
desembaragada. O no6 da poética €, entdo, desfeito.

Outra importante revelagao do trecho do didlogo de Sécrates com Adimanto, € a questdo
das personalidades falantes. Acusamos em seu aparecimento o atrelamento firme a mimética.
Uma vez que os elementos da mimética sdo destituidos do discurso, ele assumird um
procedimento de ocultagdo do sujeito falante. Os seres falantes sao uma coletividade em um
lugar que oculta sua natureza privilegiada. Como o proprio Ranciére (1996) afirma em “O
desentendimento”, o povo enquanto conceito aplicado as ciéncias humanas pode ser o resultado

de uma conta mal realizada. O povo nao ¢ ainda o seu proprio: “O povo nada mais é que a



113

massa indiferenciada daqueles que ndo tém nenhum titulo positivo — nem riqueza, nem virtude
— mas que, no entanto, t€m reconhecida a mesma liberdade que aqueles que os possuem.”
(RANCIERE, 1996, p. 23). A determinagio das falas e seres que sabidos, lidos e ouvidos podem
estar mais ligados ao regime de palavras/verdade que aqueles seres que sdo vinculados as suas
proprias praticas teriam supostamente legitimidade como plenipotencidrio de uma missao
especial. “Povo ¢ apenas a aparéncia produzida pelas sensag¢des de prazer e dor manejadas pelos
retoricos e sofistas para adular ou assustar o grande animal, a massa indistinta das pessoas de
nada reunidas na assembleia.” (idem, p. 25). Nessa conclusdao de um litigio, proveniente dessa

ma formulacdo aritmética, que o autor afirma para aqueles que nao tem voz:

No amago da politica, hd um duplo dano, um conflito fundamental e nunca
considerado como tal em torno da relagdo entre a capacidade do ser falante
sem propriedade e a capacidade politica. Para Platdo, a multiplicidade dos
seres falantes anénimos chamada povo prejudica toda distribuicdo ordenada
dos corpos em comunidade. Mas inversamente "povo" é o nome, a forma de
subjetivacdo, desse dano imemorial e sempre atual pelo qual a ordem social
se simboliza rejeitando a maioria dos seres falantes para a noite do siléncio ou
o barulho animal das vozes que exprimem satisfacdo ou sofrimento. Isso
porque, antes das dividas que colocam as pessoas de nada na dependéncia dos
oligarcas, ha a distribuicdo simbolica dos corpos, que as divide em duas
categorias: aqueles a quem se v€ e a quem ndo se vé€, os de quem ha um logos
—uma palavra memorial, uma contagem a manter —, e aqueles acerca dos quais
ndo ha logos, os que falam realmente e aqueles cuja voz, para exprimir prazer
e dor, apenas imita a voz articulada. (RANCIERE, 1996, p. 36)

Partir do pressuposto que os regimes de verdade da historia estdo distanciados das
palavras que os compde €, para nds, decidir seguir em um modelo que se coloca nos intervalos.
As lacunas entre o visivel e o dizivel pode supor uma dialética. A pratica das agoes e da escrita
ndo estdo totalmente distantes, nem separadas como o proprio marxismo e trabalho
historiografico tradicional supde. Convocar o povo ¢ o materialismo é convocar uma politica
da estética, pois em sua origem ndo ¢ simplesmente dominagdo, ¢ uma “conta malfeita”. Nao
significam correspondéncias diretas, sem intervalos e lacunas entre as palavras que nomeiam e
as coisas que sdo os fatos, objetos de andlise da historia. A pratica da escrita com base nesses
pressupostos iniciais poderia, entdo, supor um regime de palavras que ndo estivesse atrelado a
norma platonica-aristotélica de conhecer.

Ha uma relagdo na partilha dos saberes/fazeres ja anunciava Foucault. Ha
temporalidades que se entrecruzam simultaneamente. Nao ha na escrita da historia propriedade

das palavras com um destinatario € um emissor capazes de dizer isso ou aquilo sabendo o efeito
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que produzird. Pois, o povo que ¢ o destinatario dessas imagens, ¢ um multiplo que foi feito
uno por um regime de visibilidade das palavras. A escrita traca uma divisdo dos papéis e o que
os fatos pelos quais partiriam as palavras sdo antes repartidos com as racionalidades que as
palavras ditas lhes impdem. Dai tracamos as linhas gerais para todas as criticas das
generalidades que se posicionam a priori. A coexisténcia harmoniosa das palavras e
heterogeneidades das cenas atreladas as identidades sociais sdo improvaveis. Por enquanto, nos
limitamos a dizer que determinadas palavras e conceitos refor¢am as palavras justapostas a
priori.

Por meio de Socrates, a doxa platdnica demonstra a capacidade que o ser proprio da
multiplicidade seria aprisionado por uma palavra. A correspondéncia que admite uma classe
com modos de fazer e dizer diferentes deve ser uma na dire¢do de uma comunidade “feliz”.
Bem ajustada pela conta daqueles que realizaram a divisao da pdlis, o medo que esse fantasma
proclame formas indistintas de um litigio ignorado se manifesta no simulacro. A igualdade
arruina a constituicao da cidade e os seres falantes devem cuidar para que as boas representacoes
reforcem as promessas de felicidade da comunidade. Cada lugar e ser com sua propria funcao,
ocupando-se daquilo que se deve ocupar, deixando para os simulacros mal feitos a existéncia
dos fantasmas do litigio que a propria comunidade dos artisans carrega em sua natureza.

Esses elementos da representacdo demonstram uma constancia dos procedimentos
utilizados em diferentes sociedades e momentos histéricos. Neste nivel que € colocada a questao
da estética em sua ligacdo com a politica. O recorte do mundo sensivel em torno de uma
disposicdo dos corpos, das formas apropriadas, da visibilidade que conseguem por ser
construida o atrelamento da reproducao de ideias e das formas apropriadas a cidade. A partir
dai podem ser analisadas as questdes da estética para o autor € como a politica das escrituras
no mundo visivel podem ser enxergadas. As caracteristicas e elementos de regimes de
compreensao e divisdes daquilo que pertence ao sensivel também, sera construido a partir dai.

Percebendo a predominancia das formas que se atrelam a outros momentos historicos,
a representacdo enquanto um regime de explicacdo para as artes ndo se encerrou na
Antiguidade, ou na Renascenca, como bem concluiram nas primeiras reflexdes, Michel
Foucault e na partilha, Rancieére. Se firmando no caminho contrario, para Platdo diz com
frequéncia que a arte traga caminhos de se fazer. Somente isso, ela existe como imitagao
verdadeira ou falsa da vida. O francés afirma: “existem artes verdadeiras, isto é, saberes

fundados na imitacdo de um modelo de fins definidos, e simulacros de arte que imitam simples
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aparéncias.” (RANCIERE, 2005, p. 28). Para isso h4, na poética, um valor fundado que
transcorrem as Eras e se ajustam a novas configuracdes historicas, mas apesar de suas
peripécias, permanecem atemporais na identificacao de uma boa ou ma imitagdo. Trata-se da
funcdo pedagdgica da arte, do procedimento de educar os cidaddos a reconhecerem os bons

valores. Em Efica e Nicémaco, Aristoteles define:

as coisas que tendem a produzir a virtude considerada como um todo sdo
aqueles atos prescritos pela lei tendo em vista a educag@o para o bem comum.
Mas no que tange a educacdo do individuo como tal, educagdo essa que torna
um homem bom em si, fica para ser determinado posteriormente, se isso
compete a arte politica ou a alguma outra; (ARISTOTELES, EN, 2002, Livro
V, secdo 2)

Mesmo que, no campo do direito, a funcdo serd exercida pelas formas estéticas, no que
confere Platdo. Os poetas fornecem maneiras de oferecer aos espectadores “uma certa educagao
e se inscrevem na partilha das ocupagdes da cidade”. (RANCIERE, 2005, p. 29). Neste sentido,
0 autor aponta um regime ético para as imagens. Entendendo que os poemas formam imagens
e que toda arte se encontra inscrita dentro dessa questao, produzem duas questoes subjacentes:
sua origem e seu destino. Por meio dela deve-se fazer um controle constante da produgao de
mitos e fabulas, revelando a inten¢do das classes que governam a cidade de evitar que algumas
ocupagodes produzam poesia e pintura, identificados como simulacros. Assim, Platdo instala o
problema dos simulacros e das mas imitagdes. Essa ética impede que se enxergue a arte no
singular, observar sua individualidade e suas propriedades proprias. Essa ultima revela, para
Ranciére, a poética da imagem, ou, um regime que se subtrai ao representativo.

Neste, ¢ identificado um par: poesia e mimética. Ao modo grego: poiesis/mimesis. A
elaboragdo de Aristoteles para a mimesis orquestra a submissao do ser da imagem a uma fungao
e um modelo adequado para ela na comunidade. Denomina poética o “interior de uma
classificagdo de maneiras de fazer, e consequentemente define maneiras de fazer e de apreciar
imitagdes bem-feitas.” (RANCIERE, 2005, p. 31). Nada mais é que a reproducio do
representativo, ou que Foucault denominou de pré-classico. Delimitando normas e

procedimentos para a boa imitagdo as razdes e motivagdes estao afirmadas na Poética:

Uma ¢ que imitar ¢ natural nos homens desde a infancia e nisto diferem dos
outros animais, pois 0 homem ¢ o que tem mais capacidade de imitar e ¢ pela
imitacdo que adquire os seus primeiros conhecimentos; a outra é que todos
sentem prazer nas imitagoes. [...] A razao disto é também que aprender ndo ¢
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sO agradavel para os filosofos mas é-o igualmente para os outros homens,
embora estes participem dessa aprendizagem em menor escala. E que eles,
quando véem as imagens, gostam dessa imitagdo, pois acontece que, vendo,
aprendem e deduzem o que representa cada uma, por exemplo, “este é aquele
assim e assim”. (ARISTOTELES, Poctica, 2008, paragrafo 4, 1448 b, linhas
5-15)

Isso define em grande medida o que sdo regimes de identificacdo e sua passagem entre
o0 ético e o poético. A natural inclinagao para a verdade conduz a reflexdo e ao reconhecimento,
ou seja, aquilo que ja dissemos anteriormente para o regime ético das imagens, sao reconhecidas
como origem e destino. Formulando pontos de apoio para a comunidade em seus valores e suas
adequadas representacdes, bem como aquilo que pode e ndo pode ser representado. Limitadas
sempre a suas formas dualisticas: “boas ou ruins, adequadas ou inadequadas: separagcao do
representavel e do irrepresentavel, distincdo de géneros em fung¢do do que € representado,
principios de adaptagdo das formas de expressdo aos géneros” (RANCIERE, 2005, p. 31). No
¢ético a necessidade de controlar a reproducdo dos mitos e fabulas ndo se verifica mais no
poético.

Assim, pode ocorrer a distribuicdo de corpos em uma comunidade. Ndo ¢ um
procedimento artistico que se finda em si mesmo, pois ha antes, um regime de visibilidade e
normas que caracterizam as formas admissiveis e as contrarias. Ao mesmo tempo que a poética,
por meio de suas formas e procedimentos, implica sua autonomizagao, a operagao mimeética a
empurra de volta, mas ndo sem antes revelar uma fenda de passagem. Contudo, ndo sem luta, o
primado da representacdo obstaculizard a saida com acdo politica e social, formulando
hierarquia dos géneros, dignidade dos temas e correspondéncia imediata da palavra com o ato.
“E, também, a relacdo regulada entre mimesis, poiesis e aisthesis: a ordem das representacdes
define a relacdo entre as maneiras de fazer ¢ as maneiras de receber, os efeitos a serem
produzidos nos espectadores.” (VOIGT, 2017, p. 103). E conhecida a divisdo aristotélica da
arte tragica para os nobres e a comédia para os pobres. Em didlogo com Glauco, relata Platao
em A republica, Socrates advertiu sobre as formas da tragédia, que ndo “o autor de tragédias,
se ¢ um imitador, estara, por natureza, afastado trés graus do rei e da verdade, assim como todos
os outros imitadores” (PLATAO, 4 repuiblica, 2012, livro X, sec¢do II). A desconfianga do autor
quanto aos simulacros, a pintura e a poesia, s3o superadas adiante por Aristoteles que enxerga
uma evolucdo nos temas e formas, na importancia da mimesis. Separando os procedimentos
com que se realiza a ficgao e que reside os fatos verdadeiros.

Aristételes esmitca essa separagao, em a Poética (2008): “a tragédia evoluiu pouco a
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pouco, a0 mesmo tempo que se desenvolvia tudo o que lhe era inerente. Apds sofrer muitas
alteracdes, a tragédia estabilizou quando atingiu a sua natureza propria” (paragrafo 19, 1449 a,
linhas 13-16). A natureza da tragédia é a nobreza dos atos. Foi Esquilo que diminuiu as partes
cantadas, e elaborou formas mais literais de decifracdo da mensagem da arte. A predominancia
da palavra falada e redugdo da cantada marca essa operagdo. Ela continua quando Sofocles
introduz o cendrio e aumenta o numero de atores atribuindo dignidade a trama, ajuiza

Aristoteles. Sem a mesma sorte ocorre com a comeédia:

A comédia é, como dissemos, uma imita¢do de caracteres inferiores, nao
contudo em toda a sua vileza, mas apenas na parte do vicio que ¢ ridicula. O
ridiculo é um defeito e uma deformagdo nem dolorosa nem destruidora, tal
como, por exemplo, a mascara codmica ¢ feia ¢ deformada, mas ndo exprime
dor. (ARISTOTELES, Poctica, 2008, paragrafo 5, 1449 a, linhas 33-38)

Ele continua revelando que a comédia ndo recebeu a mesma atengdo que a tragédia, pois
se conhecem os estados de uma evolucdo, enquanto a arte do cdmico, ndo. A introdugdo das
mascaras, dos conhecidos poetas comicos, dos lugares de encenacdo sao mudangas vagamente
relatadas. “A tragédia ¢ a imitagio de uma acfio elevada e completa” (ARISTOTELES, Poética,
2008, paragrafo 6, linhas 23-24) e por isso seu potencial teor de ordenagdo da cidade. Seu
enredo, elemento fundamental, exprime a alma e os principios, sendo os caracteres, ou seja,
suas formas mais ludicas em segundo lugar. A imita¢do de uma acdo ¢ a tragédia. Ela exprime
aquilo que ¢ possivel e as ligdes que se extraem da esséncia do enredo. As palavras entram em
uma ordem de correspondéncia direta com a acao e recusa a comunicagao de um embelezamento
que nao pode ser estendido a uma funcao dentro da trama.

As partes do enredo, pode-se ler o mesmo na estrutura de leitura dos acontecimentos. A
acdo completa e ndo parcial estd na tragédia, com a defini¢do total dos elementos que entram
em conflito e aqueles imutdveis prevalecendo ao final. Extensdo se relaciona ao todo e ambos
revelam no principio, meio e fim. Pois, s6 as estruturas comicas ndo necessitam imitar a vida e
segundo a ordenagdo politica da pdlis, o regramento do mundo se faz por meio da aplicagdo da
verdade e do equilibrio das formas, bem como sua beleza.

Assim, o principio da verossimilhanga orquestra a necessidade de uma sequéncia de
acontecimentos, uma vez que a percep¢do entra em associacdo a causalidade. A acdo se
prolonga e por meio dessa estrutura de principio, meio e fim, sdo fabricadas as infelicidades ou

felicidades da tragédia. Essa divisdo pertence a esse regime, mas ndo se conclui pela sua
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exclusdo, apenas pelas formas que ndo fornecem explicacdes eficazes para os problemas e os
desgastes das interpretacdes atualmente. Mesmo que se atribuam formas de imitagdo e a
submetem as categorias de boas ou mas, ha uma pertinente relacdo que pretendemos realizar
para concluir sobre o regime representativo. A admissdo da verdade e mentira vinculadas ao
uso dos produtores de mitos e fabulas que podem circular na cidade. Considerando sobre a
partilha realizada em 4 Republica, em que o uso da mentira pode ser conveniente quando

realizado por uma ocupacao na cidade, Platdo considera:

“Socrates: Nao compreendes que primeiro ensinamos fabulas as criancas?
Ora, no conjunto, as fabulas sdo mentiras, embora contenham algumas
verdades. E utilizamo-nos de fabulas para criangas, antes de as mandarmos
para os ginasios.

Adimanto: Assim €.

Sécrates: Pois era isso o que quis dizer, que se deve comegar pela musica,
antes da ginastica.

Adimanto: Perfeitamente.

Socrates: Ora, tu sabes que, em qualquer empreendimento, o mais trabalhoso
¢ o comego, sobretudo para quem for novo ou tenro? Porque é, sobretudo,
nessa altura que se € moldado e se constroi a base de uma pessoa?

Adimanto: Absolutamente.

Sécrates: Ora, entdo, havemos de consentir, sem mais, que as criangas escutam
fabulas ao acaso por quem as contar e recolhe na alma opinides, em sua maior
parte, contrarias as que entendemos deverem possuir, quando crescerem?
Adimanto: Ndo consentiremos de maneira alguma.

XVIIL. Socrates - Logo, devemos vigiar os autores de fabulas e selecionar as
que forem boas, proscrevendo as mas. As, que, forem escolhidas,
persuadiremos a maes e amas a conta-las, e assim moldar as almas por meio
de fabulas, com muito mais cuidado que os corpos com as maos. Das que
agora se contam, deve-se rejeitar a maioria.

Adimanto: Quais?

Sécrates: Pelas fabulas maiores avaliamos as pequenas, pois ¢ for¢oso que a
matriz seja a mesma e que, grandes e pequenas tenham o mesmo poder. Ou
nao achas?

Adimanto: Acho. Mas ndo entendo quais sdo essas maiores que dizes.
Sécrates: As que nos contam Hesiodo ¢ Homero — esses dois e os restantes
poetas. Efetivamente, sdo esses que fizeram para os homens essas fabulas
falsas, que contaram e continuam contando.

Adimanto: Quais sao elas, e em que as censuras?

Sécrates: Aquilo que se deve censurar antes de tudo, que ¢ a mentira sem
nobreza.” (PLATAO, 4 republica, 2012, livro 11, se¢do XVII-XVIII)

A partir de entdo, Socrates avalia as “mentiras” sem nobreza inventadas por poetas, as
nobres ocasides que admitem a mentira, ou fabula, como quer Platdo, ligadas a aristocracia da
cidade. Escutariam, relata Socrates a Adimanto, as mentiras um numero menor ¢ seleto de

pessoas, orientadas ao servico da virtude. Aos fundadores da cidade cabe entender os modelos
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que os poetas utilizam e vigiar-lhes para que ndo componham fabulas que desviam os homens
do principio da verdade. Acusa Homero de colocar os deuses em conflito e, portanto, um
produtor de simulacros, violando regras de boa conduta e o ordenamento perfeito da bondade
divina. Como ¢ caracteristico dos poetas e pintores, para Platdo.

Refor¢ando que a arte da imitagdo ganhou outros contornos para Aristoteles, Homero
se distingue entre os mais talentosos em compor as ligagdes necessarias. Em Poética, (1451 a
paragrafo 8, linhas 25-26) ¢ ressaltada sua capacidade de adotar os recortes corretos como no
caso do ferimento de Parnaso. Também representou Aquiles nobre quando deveria sé-lo,
embora sua personalidade irascivel. Portanto, Ranciére, compreende, entre permanéncias,
conflitos e transformagdes, que hd “a existéncia de uma atualidade dos mecanismos que
buscam, por meio de uma partilha antecipada de saberes, colocarem pratica uma partilha do
social e suas possibilidades.” (VOIGT, 2017, p. 93). Contudo, na transformagao dos regimes
dos quais exemplificou aqui o autor, o ético € o poético, sendo ambos reconhecidos como
representativo, ha o nascimento de outro: o estético. Neste, em que essas formas aparecem
desgastadas para explicar aquilo que se tem de novidade. Uma nova ordenagdo de coisas e
palavras conectariam a uma racionalidade nova. Revisitando Kant, que Foucault eventualmente
recorta o sistema de produgdo de uma estética como formas a priori que produzem sentidos. A
politica do fin de siecle se ocupara em entender essas formulagdes como praticas estéticas. E o
fazem por meio da descoberta do génio kantiano em um julgamento estético realizado sem
conceito. Prolongando-se nos exemplos em que Ranciére apontard condigdes historicas e
producdes artisticas para revelar uma visibilidade em um regime de sentidos que ndo estaria
ligado a moral dos acontecimentos. As li¢des seriam abandonadas e as verdades proferidas pelas
artes estdo em um outro regime de aferi¢do, agora desconectadas dos principios morais o
sublime kantiano descobriu uma saida desse sistema de aprisionamento das formas. Em uma
pluralidade de infinitas conexdes, ganham a cena as versdes dos seres invisiveis. E, sdo as
condi¢des materiais a ratificarem que “as artes mecanicas possam dar visibilidade as massas
ou, antes, ao individuo andnimo, precisam primeiro ser reconhecidas como artes.”
(RANCIERE, 2005, p. 46). E ndo pode ser uma coletividade tornada individualidade, sob o
nome de povo, que falard por todos. Ha uma racionalidade das singularidades que vira
suspender a oposi¢ao dos produtores de fabulas ativos, para aquela sensibilidade passiva. A
velha formula ndo se mostra eficaz mesmo antes dos andnimos se colocarem a frente da camera.

Pois, o regime estético desfaz a correlagdo de forgas politicas e a dignidade de suas formas e
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instaura um regime de liberacao das mesmas. A emancipagdo tomou lugar de uma verdadeira
exposicao igualitaria das inteligéncias. Por meio de novos mecanismos que revelaram a massa
de andnimos, somando-se ao instante em que os Lumicre’s ligaram a camera no patio da estagao
ou na frente da fabrica, a massa dos artisans, ocupados em suas agdes triviais, se libertavam de

sua invisibilidade e anunciavam um novo regime estético.

2.2 — A assuncao da era estética

A Assungdo de Virgem ¢ um quadro de Peter Paul Rubens do século XVII que faz uma
releitura da passagem biblica, e de outras pinturas do tema, que representam a subida da mae
de Jesus Cristo aos céus. No alto vemos a personagem principal cercada de anjos, fielmente
referenciados a moda crista. A tradigdo humanistica unida as normas racionalistas da contagem,

SA

equilibrio e moderagdo reproduzem os rostos das personagens com “exatiddao” renascentista.
Os senhores distintos que se posicionam abaixo do quadro apresentam-se inconsoldveis. As
cores quase que nos fazem reviver as passagens de memorias que temos de dias gloriosos dos
quais choramos copiosamente. Atonitos, a obra impressiona.

Quando a camera captura 24 fotos por minuto nenhuma for¢a conhecida ¢ capaz de
revelar qualquer Maria subindo aos céus e se fixando no centro do quadro. Nenhuma foi capaz
de revelar seres de existéncia superior se amontoando aos pés de deuses e santos para render-
lhes os melhores tributos. Ninguém apresentou-se diante a camera e aos olhos dos espectadores
das salas escuras convocando a graciosidade de sua existéncia divina, isso foi colocado em
outro regime. Mesmo que, anos mais tarde, as telas reproduzissem figuras ungidas e trucagens
que aludem a seres fantasmagoricos, a forca da revelagdo primeira era forte demais, evidente
demais, intolerante demais para se deixar esquecer. Haveria na modernidade quem defendesse
novos seres que ocupassem a centralidade do quadro e sua inerente nobreza como herdeiros de
um novo mundo. Defendiam que os fantasmas que agora ascendiam aos céus eram aqueles que
sempre haviam de ser marcados por um lugar muito distinto nas telas da pintura — essa arte
suspeita, segundo Platdo. Marcados por estarem na parte de fora do enquadramento e, como
resultado de uma conta malfeita, reflexos amorfos que ndo mereciam mais que mengao
generalizada.

O povo jamais visto como ser capaz de ocupar o centro da tela, agora ocupava qualquer

lugar em um ritmo e expressdao qualquer. Nossos olhos jé se tornaram incapazes de se fixar no
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centro da tela, com o neorrealismo essa forga que desloca nossos olhos ¢ ainda mais clara. Mas,
0 “povo &, assim, sempre mais ou menos do que ele proprio” (RANCIERE, 1996, p. 25), onde
esse “multiplo € idéntico ao todo” (idem). A democracia das formas e posigdes nas telas, onde
o lugar de qualquer um ¢ singular o suficiente para promover o deslocamento de nossas retinas
e dos signos capturados pelo olho da camera, torna-se evidente. Quando a camera dos irmaos
Lumiére inicia a captura das imagens, a profusdo delas toma conta e a existéncia daqueles que
ndo sdo nobres ¢ revelada. Os foques d ’amperes da camera ndo sao mais capazes de registrar a
passagem dos santos aos céus, como os desenhos da arte classica. Ademais, as pinceladas
elétricas ndo sao mais capazes de distinguir quando o personagem ¢ digno pela sua procedéncia,
ou se ha mesmo somente a nobreza dos aristocratas e o ridiculo riso escarioso para a massa
amorfa e sem rosto. Quando ela apresenta aquilo que filmou, atrai nossos olhos para um
fantasma que agora vemos com mais clareza: eles t€ém formas proprias. Eles comunicam, nos
fazem pensar, pois o choque desse sensivel nos parece intoleravel demais para desejarmos
retornar & nobreza dos santos. Com a evidéncia chocante de uma imagem em movimento, a
plateia até se deita ao chdo como se visse uma subida ao céu de um anjo, quando, em realidade,
apenas vé€ o movimento de uma maquina monstruosa que se move em direcao a ela. As formas
agressivamente cruas demais nos fazem ver aquilo que nossas crengas subjugaram e, a
revolu¢do do qualquer um apresenta-se como ultimo espetaculo da ruina da representagao.
Contudo, ndo podemos imputar ao advento técnico a gloriosa libera¢do dos anénimos.
Essa foi majoritariamente a tese defendida pelo modernismo artistico, sobretudo os leitores de

Walter Benjamin.

A faléncia dessa revolugdo determinou o destino — em dois tempos — do
modernitarismo. Num primeiro tempo, o modernismo artistico foi
contraposto, com seu potencial revolucionario auténtico de recusa e promessa,
a degenerescéncia da revolugdo politica. O surrealismo e a Escala de Frankfurt
foram os principais vetores dessa contra-modernidade. No segundo tempo, a
faléncia da revolugdo politica foi pensada como faléncia de seu modelo
ontologico-estético. A modernidade, entdo, tornou-se algo como um destino
fatal (RANCIERE, 2005, p. 40)

Esse fim na submissdo completa das “poténcias heterogéneas do sensivel.” (idem)
Ranciere apresenta o pds-modernismo como contraposto dessas ideias, mas com a mesma
impossibilidade de se pensar o sensivel sendo por dentincia da loucura modernista na arte de
fundar o seu proprio. Entoar a emancipacdo do homem por meio da liberagdo do sensivel em

um projeto de educagdo estética. Ademais, atribuir uma nog¢ao arte-politica submetida por uma
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evolucdo da técnica, que reforcaria a submissao das formas ao recorte politico, seria reproduzir
a poética. Seria colocar a materialidade da técnica como promotora da assunc¢do das formas
liberadas de uma nova vida que surgiria. Ou seja, uma submissao das ideias as transformagdes
materiais, coadunando com os principios da representacdo na arte. A era poética que ajustava a
expressao aos modelos de sociedade que seriam possiveis de serem pensados teria de coexistir
com uma relacdo indireta entre os termos. O sensivel realiza um caminho desobediente a
faculdade da razdo, ou indiferente, ajustando quando convém. Convocando esclarecimentos
anteriormente realizados, parece plausivel afirmar que uma série de fatores fez Kant promover
o acordo entre as faculdades. Atribuindo ele uma certa teleologia no julgamento das obras de
arte, embora muitas no¢des da modernidade artistica venham a destituir elas de suas
propriedades e colocar uma certa, ou absoluta, relatividade no juizo do sensivel. Podemos
indicar um caminho metodologico de ascensdo desse sensivel a uma posicdo de
autonomia/heteronomia liberando os fundamentos de um transcendental contido a um
empirismo.

Promover as palavras as novas significagdes e desfazer seus antigos lagos, criando novas
visibilidades, revelando por meio delas as estratificagdes, abandonando as regularidades em
nome de uma nova relacao das palavras com os meios e os fins, foi objetivo tracado pelo autor
desde A noite dos proletarios. Trabalhar fora do modo aprioristico ¢ um fendmeno
relativamente recente, quase que sempre prevalecendo urgéncia da historia em se fazer voz das
massas anonimas, revoluciondrias esta ligada mais daquilo que ela quis se afastar, a literatura.
A literatura do fin de siecle esté atrelada aos propositos daquilo que a escrita historiadora e a
dialética de classes procurou se desvincular. Os “sem-vozes” do XIX avangaram em seu
programa politico e a historia ira refletir sobre esse modo, essa politica da retdrica que ndo tinha
seu lugar de autoridade de fala, ganhava um, contudo com a mesma estrutura representativa ja
largamente apreciada. Colocar em evidéncia as “testemunhas mudas™ pertence ao regime de
racionalidade das palavras, atrelada a nova percepcdo da estética. Nao estd muito claro que a
historia se transformou por meio dos aparatos técnicos que deram visibilidade as massas, sem
antes considerar que a literatura ja operava nessa perspectiva. Ela que sempre deveria exprimir
a realidade concebida a priori e operada por meio da partilha observa que a literatura “usa os
poderes da palavra para significar diversas coisas e, inclusive, tem o poder de contar historias
sem a pressuposta partilha social dos saberes e das ocupagoes.” (VOIGT, 2017, p. 94). O modo

proprio de ser do operario nao estd muito claro quando a camera ¢ ligada, a0 mesmo tempo que
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as palavras atrelam significados as imagens desses trabalhadores saindo de fébricas, pois
compreendemos uma partilha anteriormente realizada.

Contudo, ela ¢ feita por meio de uma operagao de racionaliza¢do das palavras antes de
ser operada em nivel social. A historia dos anonimos s6 consegue se tornar a escrita dos
andnimos no tempo em que se desvencilha dos oradores que caracterizaram a historia em seu
percurso do antigo ao moderno. No caminho metodoldgico percorrido em “A noite dos
proletarios™ o autor parte de uma premissa historica para explicitar sua relagdo com o mundo
das palavras no decorrer da pesquisa. Ao mesmo tempo que a materialidade do mundo permitiu
que as cameras colocassem ao centro de um quadro os operarios sem foné da atualidade, ha
antes, um regime de visibilidade operando nos recortes do sensivel. S6 assim ¢ permitido o uso
das artes mecanicas ao nivel de uma assunc¢ao dos andnimos a centralidade do quadro e, muito
posteriormente, a periferia do quadro, ao centro, acima e abaixo, descentrando o olhar do
espectador e desdobrando em novos problemas desvinculando as formas da propria estética
modernista da arte.

Ranciére considera que na Era da estética ndo ha recortes a priori que se colocam
primeiramente as outras questdes. Sobretudo pelas condigdes expostas da ligagdo de uma
partilha das fungdes conectadas com as possibilidades de se exercer uma atividade, bem como
entender o mundo por meio de sua posicdo social foi tarefa da mimética nas formas da arte
durante muitos séculos. Sem determinar um corte cronoldgico rigorosamente concebido,
podemos identificar essas velhas formas na similitude operando ainda nos recortes do visivel.
A liberdade, a revolugdo, o dcio, a condi¢do de trabalhador, ndo lhes impde a necessidade de

submissao da sensibilidade a um recorte a priori.

Ademais, ¢ importante nos atentarmos ao fato que o autor coloca, desde o
inicio, que o principio mimético ndo é um critério artistico de producéo de
semelhanga, mas sim, ¢ o “vinco da distribui¢do das maneiras de fazer e das
ocupag0es sociais que torna as artes visiveis”. Em outros termos, a mimesis
aristotélica ¢ mais um principio de adequacao entre as formas de representagao
das acdes em funcdo de uma “visdo hierarquica da comunidade”
(RANCIERE, 2005 apud in: VOIGT, 2017, p. 103).

Em seu trabalho 4 noite dos proletarios ele concluira na distensdo entre as palavras dos
operarios e o universo de identificacdo dos mesmos. Construido fora, em uma comunidade de
saberes/fazeres em que se determinam objetivos a serem alcancados, mas sem experimentar a

disjungdo entre a razdo de cada um desses entes envolvidos no jogo da partilha. As coisas
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proprias de uma classe, as palavras proprias e possiveis ao universo de experiéncia delas, ndo
lhes diziam respeito em diversas partes ou momentos da vida e cotidiano. Nao que o discurso
se constituisse propriamente falso ou de pouca urgéncia, o interessante nao estd ai, mas na
abertura de uma percepc¢ao de que alguém falava por todos.

Da mesma forma se construiu no regime representativo uma no¢ao de hierarquizacio
em uma ordem comum, aqui se coloca uma massa em um lugar de fala e se impde a dignidade
das formas com as quais as pessoas circunscritas nessa classe podem se manifestar. Ha uma
topografia do visivel que recorte um sentido de evolucao histérica, “ha essa ideia que liga a
subjetividade politica a uma determinada forma” afirmando “um lado da invencao das formas
sensiveis e dos limites materiais da vida por vir.” (RANCIERE, 2005, p. 43). Compreendendo
esse universo como diverso de percepcdes e posi¢des justapostas, cabe ao filosofo se instalar
dentro de um intervalo, aquele que existe entre as palavras e os objetos que elas nomeiam.
Aquelas proposi¢des unissonas, urgentes, omitem dados de heterogeneidades importantes. Em
nome de uma democracia do igual ndo se toma a palavra em nome de posi¢des hierarquicas
dentro de um recorte visivel. A racionalidade que o nome de uma classe impoe e o que € possivel
pensar a partir dessa configuragao primeira. Também ao interesse politico que supoe lugares de
fala, uma posi¢do na elevagdo a uma categoria, aqueles que fazem o trabalho de dia e nao tém
tempo para se ocuparem das questdes politicas nas horas repartidas e usufruir de seu tempo
livre. H4 sempre aqueles que tomam a fala e supdem-se que estejam falando pela massa
destituida de condigdes de participagao politica. Mais do que nunca, essa questao reside no
ambiente do juizo estético, entdo pode-se dizer que para a percepgao de que ha lugares e espacos
para todos os seres falantes na comunidade e esse ¢ um juizo completamente independente do
apriorismo. A partir das palavras de Kant percebemos que qualquer pessoa pode, em igual
condicdo, ou capacidade inerente, julgar os fendmenos sem distingdo de pertencimento social.

A partilha do comum condicionando aprioristicamente as palavras e suas racionalidades
— 0 que marca fortemente a representagdo, determina um controle da realidade e também das
formas do imaginario. Dos personagens que ascendem com a Virgem aos céus nao sao aqueles
que vivem da materialidade do trabalho que exercem com suas proprias maos. Estes que estao
descentrados nao possuem, segundo a boa ordem da comunidade, a capacidade de usar os
bracos contra aqueles que vivem da materialidade do seu trabalho. Conclui no contraposto:
“quem vive do pensamento ndo pode mais fazer uso de artimanhas no registro do trabalho bem

feito/apenas feito. Sempre tem que fazer mais, alienar sem reservas o que tem de mais precioso
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(RANCIERE, 1988, p. 82). Assim ele torna evidente o mecanismo pelo qual o intelectual se
torna preso em um ciclo, denunciando as armadilhas do capital para a dominacdo daquele que
se utiliza dos bragos/maos contribuindo para perpetuar esse dominio material.

A liberdade ndo se faria por uma tarefa de liberacao da relacao de trabalho que utilizaria
o status de operario em beneficio da construgdo subjetiva da emancipacdo politica. Os lugares
de fala do intelectual determinaram o tipo de liberagdo com que os operarios deveriam se
contentar. A intelectualidade de construir o conceito de liberdade era uma tarefa que nao lhes
pertencia. Se admitirmos que em Platdo o controle da subjetividade deveria pertencer a classe
que governava a cidade, de igual maneira a praxis da producdo da intelectualidade e das
conexdes entre palavras e objetos estdo atreladas aos governantes da vida material. Contudo,
ndo € o interesse em comprovar uma inversao da proposicao das hierarquias das inteligéncias.
A construg¢do da subjetividade pode partir da desigualdade, mas, ja esta revelado para nds a
auséncia de eficacia dessa proposta quanto a compreensao dos problemas atuais. Agora
devemos saber o que se pode fazer com essa outra racionalidade nas palavras. Partimos da
igualdade das inteligéncias com a suposi¢do que novas palavras desconstruam a naturalidade
das posicdes, das hierarquias sociais e das estratificagdes politicas.

Se as palavras deixassem a cena para desmascarar os acontecimentos € vissemos a
conjuncao perfeita entre as acdes dos revoluciondrios e elas, entdo o incomodo estaria resolvido.
Mas, essa natureza dubia que necessita de esclarecimentos para serem revelados pode ir muito
além de uma operagdo de retirada do véu da ilusdo. A mesma separagdo oporia ficcdo e
realidade e nessa operacao que a verdade da historia se afasta da mentira das ficgdes. Podemos
evocar a diferenca de natureza para resolver essa falsa dicotomia, mas o engano parece ter raiz
mais profunda. A realidade ¢ o primeiro objeto a sofrer com nossas fic¢des. A partilha do real
ja impde o recorte espacial na constru¢do da ficcdo dominante. Essa operacao recorta o visivel,
o dizivel e os fatos, ¢ a “ficcao consensual, que nega seu carater de ficgdo fazendo-se passar por
realidade” (RANCIERE, 2012, p.74). O desdobramento 16gico do raciocinio é desfazer a
divisdo cléssica entre ficcao e real. A linha simples de divisdo das aparéncias e do real seria a
nossa primeira fic¢do. Desfazer as teias que prendem as palavras a precisos significados e
correspondéncias objetivas comprometidas em reforgar a partilha. A “nitida separagao entre
realidade e fic¢do representa também a impossibilidade de uma racionalidade da histéria e de

sua ciéncia” (RANCIERE, 2005, p.54).
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Ademais, nos parece refutada a ascensdo do regime estético ndo ¢ propriamente como
resultado de uma transformacido do maquinario e da insubmissdo dos “dominados” perante os
“dominantes”. Levando para a possibilidade de uma transformacao do visivel, entendemo-la
buscando como nasce a compreensdo do “jogo livre” entre as compreensoes entre arte e estética.
Se a mimética prendeu as formas as intengdes manifestas da partilha da vida em comum,
ninguém mais no século XIX poderia atrelar essas formas a uma partilha aprioristica

inadvertidamente.

A revolugdo estética redistribui o jogo tornando solidarias duas coisas: a
indefinicao das fronteiras entre a razdo dos fatos e a razao das fic¢cdes e 0 novo
modo de racionalidade da ciéncia historica. Declarando que o principio da
poesia ndo ¢ a ficcdo, mas um determinado arranjo dos signos da linguagem,
e a idade romantica torna indefinida a linha divisoria que isolava a arte da
jurisdicdo dos enunciados ou das imagens, bem como aquela que separava a
razdo dos fatos e a razdo das histérias. (RANCIERE, 2005, p. 54)

’,

E assim que os causidicos da reformulagao de uma poética do saber se amotinam em
torno das polémicas estatutarias. Os métodos adequados na verificagdo do conhecimento, nao
sao resultados da investigacao historiografica, sdo antes parte do processo de produgdo de uma
linguagem que exprime uma verdade. O ato de solidao da escrita ndo pode ser garantido pela
comunidade. Esse acontecimento passa ao largo daquilo que € legislado e admitido pelo comum.
Os resultados ndo sdo de uma ciéncia positiva dos quais a politica do saber de outras ciéncias
constitui e quis aproximar a histéria do fin de siécle a este ardil. O conceito de literatura se
impde no nascimento das ciéncias sociais nas ruinas do antigo termo da poética. A aproximacgao
possivel a este regime se faz a linguagem que € capaz de tornar tudo, qualquer coisa, em obra
de arte. Mas, ao contrario do que proferiu parte da teoria da historia nas décadas de 1970-80 e
dominou o debate, a literatura tem seus modos de produ¢do discursivas que ndo quer dizer
abandono de uma fala verdadeira. As regras que a poética estabeleceu ndo permitia a histéria
nadar no campo das ciéncias, a nova configuragao dos saberes cientificos permitia essa ilusao.

A historia ¢ a arte do discurso que quer produzir um efeito em circunstancias especificas.
Mas, a légica do regime estético € a do discurso que ndo possui falante nem ouvinte especificos.
Efeitos e relagdes que ndo possuem uma verdade propria, mas como a histéria ndo pode se
submeter a poética, pois isso a coloca no campo da literatura, ela constituiu uma poética propria.
Em Os nomes da Historia, o autor recupera um estudo sobre a poética do saber, definindo-a

como um “saber que se interessa pelas regras, segundo as quais um saber se escreve e se 1&”
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(RANCIERE, 2014, p. 12). A questdo da escrita, mais que qualquer ciéncia se encontra no
centro do fazer da historia. Ao lidar com a palavra ela separa de si seu proprio objeto. Nao pode
se legitimar com nenhum procedimento formal nem experimental.

Isso trouxe um universo de duavidas que ndo pode ser confundido com o reino do
relativismo pos-moderno. Os critérios para estabelecer os discursos com o estatuto da ciéncia
sdo bem diversificados. O que interessa nessa questdo ¢ observar as formas que sustentam os
discursos nos status de ciéncias para uma série delas nas humanidades. Nao ¢ puramente uma
retorica, mas também nao € propriamente uma epistemologia. Seu corpo de verdade se da pelo
modo como constrdi a textura da narrativa. Nisso, um regime de enunciados se recobrem de

verdades.

Seu acesso proprio a ciéncia passa pelo desvio necessario de uma posi¢do do
verdadeiro. As outras ciéncias sociais conseguem mais comodamente
prescindir dele. Elas constroem a efetividade da ciéncia, até o limite do
simulacro, de tal maneira que os jogos do conhecimento benfeito e da
realidade “incontornavel” eliminam a questdo da verdade. Mas, a historia
somente pode tornar-se ciéncia permanecendo historia pelo desvio poético
que da a palavra um regime de verdade. (RANCIERE, 2014, p. 137)

As maneiras da interpretagdao, da selecdo das palavras, das frases, tempos e dos
conectivos, tempos verbais, enfim, uma série muito longa delas, apontam para uma verdade
solene. Em Platdo, j4 ha a aposta em determinadas palavras e modos de dizer, que determinavam
a inscricao daquele saber separando-se da razao das ficcdes. Nao interessa ao autor inscrever a
historia submetida a literatura, o interessante nessa questdo talvez esteja inclinado para as
analises das fronteiras do discurso. O discurso estd ligado ao modo como interpreta a relagao
do sujeito do discurso com o status de verdade de seu discurso. Compreender qual racionalidade
estd no jogo das razdes das ficgdes com o jogo das razdes. A historia pensada como narrativa
da verdade repensa seu status e bifurca o olhar sobre si mesma. Dois discursos atingiram a
teoria de historia que repensam em suas tradigdes. A inspiracdo heideggeriana ¢ o discurso
ressentido do fim das ilusdes historicas. Ranciére liga esse ltimo a desilusdo da geragao de
historiadores que proclamam o fim das revolugdes das proposi¢des e de emancipagdo do
homem. A historia foi reduzida, na Era das revolucdes, ao comentario, ao fazer a historia ao
mesmo tempo em que liga sua narrativa a pratica. Empirismo amparado em dados cientificos
que excluem as possibilidades de questionar os modos de sua escrita. Deixado a sua propria

sorte, aquele sujeito territorializado ndo esta mais presente. O espago também ndo esta mais 14.



128

Os sentidos territorializados se esvairam, a comunidade local, os sujeitos mdveis, palavras e
provisoriedades que instalam a auséncia predominam. Ao contrario da revolugdo, aparece a
democracia que se define pelo intervalo entre as identificagcdes dos sujeitos. Sdo nomes e atos
individuais que instalam essa auséncia de ser em um corpo desterritorializado. Por isso, se torna
dificil escrever a historia social, as palavras viajam e tornam-se ausentes em corpos que nao
pertencem aos territdrios. Esse procedimento se torna insuficiente, ¢ o procedimento de uma
ciéncia.

Na era estética, os esfor¢os para encarnar essas palavras sao insuficientes. As memorias
se esforcam para criar uma experiéncia nova de incorporagao. A representacao retorna e cobra
o engajamento dos novos escritores da histdria e se cria o excesso de palavras. A palavra parece
ser um intervalo entre tantas coisas, varias formas, tecem saberes, formas e as palavras também
sdo constituidas das mesmas tessituras. Rancicre apela para a trajetoria da memoria e elas sao
elevadas pelas palavras nas quais a interpretacdo tem de lidar com seus excessos. “Existe
historia porque os seres falantes sdo reunidos e divididos por nomes, porque eles nomeiam a si
mesmos € nomeiam os outros com aquilo que ndo tem a ‘minima relagdo’ com o conjunto de
propriedades.” (RANCIERE, 2014, p. 52). Isso faz sentido para aqueles que agem como
representantes desses nomes. As identidades sociais, os burgueses, os proletarios, camponeses,
atualmente a profusdo de novos corpos que se inscrevem no corpo social da cidade.

A palavra operdria parece mais distante de uma lingua comum, de uma trajetoria do
comum que ¢ encarnada pela historia social. As varias singularidades implicaram em uma
impossibilidade do comum operario e da experiéncia do comum revolucionario. Contudo, ele
também rejeita o luto da viagem assumido pelas teorias chamadas em um grande conjunto de
pos-modernidade. Bem como denuncia a superioridade da poesia sobre a historia, na qual
Aristoteles poderia ordenar as acdes segundo critérios de verossimilhanca. Separando sempre a
verdade da historia e a ficgdo da literatura, a vida material dos personagens oposta ao que toca
a sensibilidade dos personagens investigados. A tarefa da literatura j& ilumina as escrituras da
historia. A ciéncia teme a literatura, mas necessita também dela. As vozes errantes perambulam
pelos espacos territorializados que ja ndo ocupam todas as lacunas desse comum. Todos os
lugares e corpos nao existem posteriores as palavras. A auséncia de promessa, por meio da
funcdo errante dos corpos, os coletivos e suas tessituras estao suspensos.

A recusa em revelar as artimanhas do discurso na historia estd atrelada a negagdo do

compromisso com a “verdade” aos moldes cientificos do século XIX. Ranciere vai prescindir
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a auséncia de uma linguagem prépria, das fronteiras, dos intervalos entre as palavras e aquilo
que elas nomeiam. H4 um modo préprio de dizer uma verdade, mas ha uma impropriedade que
quebra as separagdes entre os géneros de linguagem. A diferenga ¢ o que interessa. A maneira
como o um discurso se coloca ao mesmo passo que se coloca o discurso. Um passo fora de si
mesmo. A literatura é o poder de colocar a igualdade do ser que ocupa lugar de fala. E
importante dimensionar o regime estético ante a tradi¢cao da representa¢do. As maneiras de ver
e fazer sdo trocadas em posi¢cdes que atribuem tarefas especificas para cada uma delas. A
politica da arte e dos corpos de palavras que se dispdem andam sempre em funcao daquilo que
¢ conhecido como politico. Mas, as ambiguidades e polivaléncias ndo tardam em surgir. Muito
se pode especular sobre as polémicas da critica especializada que ndo enxergou em filmes
proposi¢des politicas vinculadas as que os ismos previamente posicionados defendem. Para

1ss0, 0 regime estético explica:

[...] o regime representativo das artes ndo ¢ o regime da semelhanga ao qual
se oporia a modernidade de uma arte nao figurativa, ou mesmo de uma arte do
irrepresentavel. Eo regime de certa alteracdo da semelhanga, isto €, de certo
sistema de relagOes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel
(RANCIERE, 2012b, p.20-21).

Nao foram as assungdes da fotografia e do cinema que inventaram a dupla poética das
relagdes de semelhanca da arte das imagens, cifrando a histdria escrita nas formas aparentes nas
telas. Como regime que se configura de maneira diferente ao sistema representativo, para o
regime estético da arte, que se constitui de modo mais significativo no século XIX, a imagem
ndo ¢ a expressdo cifrada de um pensamento ou sentimento. E uma maneira como as proprias
coisas falam e se calam, se alojam “no cerne das coisas como sua palavra muda” (RANCIERE,
2012b, p.22). O que se cala diante da obra e ndo tem lugar no comum nao estd, necessariamente,
ligado ao seu exterior e, por sua vez, nao se partilha totalmente em uma forma do narrador que
a produziu. As artes foram e, ainda o sdo, frequentemente pensadas como simulacros que
imitam as aparéncias e diferenciadas quanto a origem, bem como sua destinagdo. Assim, elas
se prestam a uma educagdo e se inscrevem nos corpos dos objetos e na partilha da vida sensivel
e objetiva dos cidadaos. O sistema aristotélico legou a hierarquia dos géneros para representar
a dignidade dos temas, e relevancia das historias, conforme classe social e papel que as pessoas
deveriam adotar na pdlis. Ranciére recusa essa no¢do e aquilo a que ela se filiou, a

“modernidade” na arte, e, por entender que ha varias outras caracteristicas conflitantes e
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contraditdrias do modernismo que afirmam veementemente a submissao do modo de expressao
e colocagdo das palavras a uma evolugdo do aparelho mecanico de captar imagens. Aqui, ele
demonstra essa contradi¢ao da imposi¢cao de um regime de verdade atropelado por uma técnica
comprometida com a oposicao pelo avango da comunidade dos andnimos. Como uma categoria

contraditdria de inimeras classificagdes que coexistem contrariamente:

Dentre essas nogdes figura certamente, em primeiro lugar, a de modernidade,
hoje o denominador comum de todos os discursos disparatados que poem no
mesmo saco Holderlin ou Cézanne, Mallarmé, Malevitch ou Duchamp,
arrastando-os para o grande turbilhdo em que se mesclam a ciéncia cartesiana
e o parricidio revolucionario, a era das massas € o irracionalismo romantico,
a proibicdo da representacdo e as técnicas da reprodugdo mecanizada, o
sublime kantiano ¢ a cena primitiva freudiana, a fuga dos deuses e o
exterminio dos judeus da Europa. Indicar a pouca consisténcia dessas nogdes
evidentemente ndo implica uma adesdo aos discursos contemporaneos de
retorno a simples realidade das praticas da arte e de seus critérios de
apreciagdo (RANCIERE, 2005, p.14).

Defende o autor, aqueles que possam confundir seu intento, que se parece muito com as
acusagOes imputadas a Foucault. Em suma, Rancieére ndo cré que as nogdes instituidas pelo
conceito de “modernidade” e de “vanguarda” tenham sido razodveis para se pensar as formas
da arte. Tampouco, ajudou a trabalhar com os conceitos de politica e estética comumente
separados por ela. Partindo para o cinema, o conceito de artes mecanicas — a que estariam
submetidas as condi¢des materiais de sua producao — revela uma inversao de partida que deveria
ser demolida. Considerar, antes, que algo ¢ arte, contanto que produza um sentido e uma
visibilidade outra, ¢ apostar em um potencial que tornou visiveis relagdes que provocaram na
literatura, por exemplo, uma inversdao nas histérias e personagens, negando o sistema
representativo das artes. Passar dos grandes acontecimentos para os personagens andnimos sao
produtos literarios e, por conseguinte, produtos que as artes ditas mecanicas (fotografia e
cinema) fizeram visiveis, mas s6 depois de Hugo, Balzac e Flaubert.

Ranciére descreve que essa “revolucdo acontece primeiro na literatura” e ajuiza que
“uma época e uma sociedade possam ser lidas nos tragos” (RANCIERE, 2005, p.47) ja é um
programa literario desenvolvido pelos franceses. Essa € a caracteristica fundadora da revolugao
denominada pelo autor de o regime estético da arte, que “desfaz essa correlagdo entre tema e
modo de representagio” (RANCIERE, 2005, p.47), que também estabelecia a tragédia para os
nobres e comédia para a plebe e sem expectativa para deixar o mundo da interpretagdo coexiste

ao estético. Lugares e espagos bem estabelecidos entre os entes representados continuam a
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realizar a recogni¢do das formas ao sistema da representagao.

Como referido, a revolugdo literaria do século XIX, e acompanhando essa quebra de
paradigma, a fotografia, e o cinema, colocam a arte em outro regime que nao passa mais pelo
regime ainda convocado pelas categorias da modernidade. Refletir acerca do regime estético da
arte —no caso propriamente a que se dedica esta pesquisa, o cinema — permite repensar o proprio
conceito de modernidade, pois “o esfor¢o para pensa-la implica abandonar a pobre dramaturgia
do fim e do retorno, que ndo cessa de ocupar o terreno da arte, da politica e de todo o objeto de
pensamento” (RANCIERE, 2005, p.14). Isso quer dizer afirmar de antemio, abandonar o
imperialismo das historias na qual parte da analise do cinema cedeu. Questionar o principio de
nd e desenlace seria desatar as visibilidades que ficaram escondidas atrds da utilizacdo do
sistema representativo das artes. Sem, contudo, nos entregarmos ao propo6sito de desvelar o véu
das ideologias para, enfim, demonstrar a realidade/verdade, a estrutura do estético ndo procura
a superacao dialética, mas a promocao da poténcia da heteronomia no juizo dos objetos
artisticos. O que estrutura nossa realidade ¢, também, uma constru¢do do que define esse
imperialismo do pensamento, impresso pela logica aristotélica da verdade.

E se opondo a essa compreensdo nas maneiras de se fazer e dizer sobre determinados
assuntos que Kant entende um jogo livre entre entendimento e imaginagdo nao submetendo a
qualquer maneira as questdes de gosto a ocupagdo social na partilha do comum. E nesse
complexo jogo no entendimento que a presun¢do de universalidade ¢ evocada para satisfazer a
teleologia do juizo, ndo absorvida pelo julgamento pés-moderno. Nessa fundamentacao ndo ha
acordo e, portanto, s6 haveria uma leitura capaz de unir todas as compreensdes sobre
heteronomia das obras artisticas, que seria devolvé-la ao regime representativo. A autonomia
dos sentidos, ndo joga a compreensao desse desacordo para a ordem social como fundamento
da universalidade do conceito. O que estrutura o sentido de comunidade no regime estético ¢
uma relagao entre autonomia desse juizo e sua heteronomia. Ha sempre uma analise racional

das possibilidades que estdo no ambito do julgamento.

Por isso, no kantismo, a autonomia da vontade ndo se confunde com um
“individualismo radical”, mas sim, com uma analise constante entre suas
maximas e as consequéncias universais das mesmas, submetendo sempre a
vontade a uma aplicagdo que ndo se restringe tdo somente ao individuo, mas
ao viverem comum. (VOIGT, 2017, p. 110)
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Assim, ¢ derrubada a mascara das leituras pds-modernas que se fazem radicalmente
desligadas de um senso de comunidade. Contudo, a heteronomia estabelecera que em qualquer
outro lugar acontecerd o juizo e a radicalizagdo da vontade, mas, ndo ¢, segundo Kant, uma
“ética necessaria para se viver em comunidade” (idem, p. 111). Assim, mesmo conservando a
multiplicidade da obra, das interpretagdes, das figuras e desfiguragdes do quadro e da encenagao
ndo serd um juizo fora de um certo sentido de comunidade, pensa Ranciere. Percebendo de
modo amplo que sempre havera no principio da autonomia uma ascensao de qualquer um, a
sua singularidade propria nao devolve o julgamento a recogni¢ao do vale tudo na arte.

Partindo da desigualdade dos sujeitos, mas de sua igualdade como realizadores de um
juizo estético sobre qualquer coisa, usufruimos da democracia como ponto de partida. A quebra
das hierarquias no julgamento da arte, da dignidade dos temas pode ser abandonada sem
necessidade de inverter o paradigma e colocar uma classe social no centro do quadro, mas
reproduzindo o mesmo modus operandi da representacdo. Isso quer dizer que, em outros
termos, ndo havera centralidade no quadro, mas uma emancipagdo das formas. O radicalismo
da democracia que surgiria remonta o maio de 1968. Os protestos na Franca haveriam de ser
revelados com um teor bastante marxista, na medida em que nao separava o intelectual que
produzia daquilo que ele também o faz com as maos. E o estudante Ranciere, bem como outros
da mesma geragdo, puderam questionar com mais veeméncia a posicao de objetos do marxismo.
Isso quer dizer, aqueles que estdo ali, em meio a multiddo, mas s6 o podem agir em nome de
uma classe dirigente com local proprio e bem demarcado como vanguarda do processo que

levaria aquela massa emudecida a felicidade e liberdade. Em A noite dos proletarios ele:

[...] ndo apenas destr6i os limites que separam os discursos historico e
filosofico, mas que questiona 0 modo como os historiadores articulam em uma

intriga os acontecimentos e a ordem cronologica, € a maneira como 0s
filésofos concebem o que é o texto filosofico. (SALOMON, 2013, p. 229)

Nessas linhas de reflexao contra a classica ideia de uma ordem nos saberes/fazeres que
se pode remontar as racionalidades impostas no jogo da partilha. As coexisténcias de
temporalidades multiplas, ordenamentos e regras, ou ao modo foucaultiano os enunciados
tornam-se objetos mais visiveis. Levantando assim, aquilo que pode ser pensado. Os dizeres,
os saberes, aquilo que ¢ permitido, bem como proibitivo, sdo desvelados ante um conjunto
dindmico entre palavras e praticas. Por isso, entre dizeres, técnicas e revolucdes politicas, seu

trabalho construira uma relacao com a literatura, pois € a inica expressao no meio a se constituir
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nos intervalos. Onde as experiéncias, lugares e acontecimentos possiveis sdo pensados em
termos heterogéneos construindo sempre o que ha. Nao lhe interessa fazer uma filosofia do que
vira, do devir ou de linhas sobressalentes que se cruzam para criar outros horizontes. Para sua
articulagcdo de temporalidade “ndo se trata de pensar como, por meio de conexdes precedentes
e de articulagdes necessarias, um tempo substitui outro, mas na coexisténcia de diferentes
modos de presenca” (SALOMON, 2013, p. 233).

Se Foucault compreendeu a passagem dos regimes convocando a distancia da palavra a
vida de Quixote, ele o fez por meio de uma releitura de Kant, por sua vez Ranciére vai
compreender a ascensdo da estética como uma inerente instabilidade entre o empirico e o
transcendental, onde a sensibilidade assume um papel central acerca do juizo estético. Nao
acontecera propriamente uma submissao do entendimento, tampouco a classica submissdo dos
sentidos, conforme o representativo, mas um ultrapassamento do empirismo. Essa no¢do ndo
nasceu com a ascensao das artes técnicas, mas com a literatura. O sublime insubmisso
demonstrou sua rebeldia e sua poténcia criativa no romance burgués. A literatura do fin de siecle
demonstra uma transformacao da leitura de uma época por meio de seus tragos. Um qualquer,
seus costumes, praticas, vai elevando a poténcia do estilo. A vida como uma afirmagao do estilo,
para um modo de ver as coisas, anulando as posi¢cdes sociais como critérios Unicos €
predominantes na narragao da historia. O estilo como modo absoluto de ver as coisas, afirmaria
Gustave Flaubert. O romance francés torna “possivel que esta seja mais do que a reproducao
mecénica [...] ¢ um dado de fazer técnico” (RANCIERE, 2005, p. 47) e desloca como uma
revolugdo no proprio fazer das artes. Esse novo modo ¢ a ruina do sistema representativo,
desfazendo os temas e hierarquias possiveis ao gosto e aprecia¢do das obras de arte. Mas,
também ndo significa que esses regimes de compreensdo nao coexistam. Voltamos a afirmar
que a poética e o regime ético sdo ineficazes para explicar e ler as transformacdes pelas quais
os novos elementos, inclusive os técnicos, imputam as artes desde a compreensao de Kant até
hoje.

Asseveramos que, aquilo que eleva a compreensdo das artes técnicas ao pertencimento
ao modo de fazer de uma arte ndo sao suas imitagdes de outras formas de fazer também. Dessa
forma que podemos fechar um ultimo problema que aparecera na relagdo da heranga arrogada
pela literatura a fotografia e ao cinema. Nao ¢ a revolugdo da literatura que ascende a fotografia
a um modo proprio. E também com certa autonomia que as artes técnicas se circunscrevem

nesse recorte daquilo que se convencionou chamar de arte. Sobre isso, Ranciére ajuiza:
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A fotografia ndo se constituiu como arte em razao de sua natureza técnica. O
discurso sobre a originalidade da fotografia como arte "indicial" € um discurso
bastante recente, que pertence menos a historia da fotografia que a historia da
reviravolta pds-moderna evocada acima? Também ndo foi imitando as
maneiras da arte que a fotografia tornou-se arte. Benjamin mostra-o bem a
proposito de David Octavius Hill: € através da pequena pescadora anénima de
New Haven, ¢ ndo de suas grandes composi¢des picturais, que ele faz a
fotografia entrar no mundo da arte. (RANCIERE, 2005, p. 48)

Tampouco sdo os eventos da técnica que promovem a mesma ao pertencimento das
expressoes artisticas, assim como frequentemente Hollywood e suas peripécias técnicas ndo sao
ascendidas como arte. Notadamente ainda ¢ utilizada a estratégia, sendo necessario um ethos
discursivo proprio, ligado ao regime representativo para que essas questdes, que arrebatam o
sentimento, a perda de folego por um looping, venham a ser colocadas no seio da arte. Sempre
uma maneira atrelada a sociedade que se quer com cada qual com sua ocupagdo dentro da
sociedade. O que fez a fotografia, bem como a exibi¢ao dos irmaos Lumiére entrarem para a
inscri¢ao da arte estética foi a assuncao do qualquer um, como escreve o autor (2005). A técnica
aparece depois da revolugdo estética, pois Balzac, Hugo e especialmente Flaubert ja realizavam
a assuncao do qualquer um a centralidade do quadro. Mas, isso ndo quer dizer que ela nao se
faca por suas proprias maneiras, explore suas potencialidades e exprima sua individualidade.
Antes da Virgem subir aos céus, e a fotografia assumir que nao pode realizar essa assuncdo de
maneira verossimil como a pintura faria no classicismo. H4 uma escritura dessa imagem em um
modo de expressdo proprio de uma sociedade propriamente historicizada, contudo,
reproduzindo seu modo discursivo no decorrer dos séculos a fotografia, se ndo liberada pelas
artes literarias, estaria condenada a repetir. O ethos representativo continua ecoando em nome
da dignidade dos temas, hierarquias, moral em qualquer modo de expressdo que se tenha a
convencionado chamar arte.

Assim que podemos concluir em razdo da proeminéncia da literatura, bem como na
liberagdo de uma singularidade prépria dos modos de expressdo que serdo explorados pela
técnica. O que parece claro ¢, que a historia, as artes técnicas, encontram seus meios de inscri¢ao
na arte por meio da revolugao na compreensao estética e ndo € propriamente como uma dialética
inevitavel aos nossos tempos. A revolugdo da estética foi uma alteracdo em “toda uma ordem
do visivel, do pensavel, do possivel” (RANCIERE, 2012, p. 269) inaugurando um tempo em

que toda ordem simbolica pode ser abolida e o possivel se transforma em uma politica do
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impensado. Novas figuras e palavras para renomearem e colocarem novas visibilidades em cena
sdo testadas. Um tempo em que o possivel das palavras rompe as esferas do pensavel e
estabelece um presente de novas conexdes. Em que a articulacdo das palavras ja ndo pode
utilizar as mesmas racionalidades, pois as antigas ligacdes e hierarquias foram desfeitas.

Portanto, ¢ uma literatura que inscreve uma nova forma de perceber as configuragdes do real.

O real precisa ser ficcionado para ser pensado. Essa proposicao deve ser
distinguida de toda discurso — positivo ou negativo — segundo o qual tudo seria
"narrativa", com alternancias entre "grandes" e "pequenas" narrativas. A
nocao de "narrativa" nos aprisiona nas oposicoes do real e do artificio em que
se perdem igualmente positivistas e desconstrucionistas. Nao se trata de dizer
que tudo ¢ ficg@o. Trata-se de constatar que a ficgdo da era estética definiu
modelos de conexdo entre apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade
que tornam indefinida a fronteira entre razdo dos fatos e razdo da fic¢do, e que
esses modos de conexdo foram retomados pelas historiadores e analistas da
realidade social. (RANCIERE, 2005, p. 58)

A arte e suas formas permanecem em autonomia como reflexo de sua propria subversao,
enquanto debatem sobre sua submissao a uma politica, ou seu carater revolucionario, advindos
da ideia “imaginaria” da modernidade na arte. O modo proprio de compreensdo dessa divisdo
afeta a arte, as técnicas que liberam as artes de um modo mais artesanal e uma escritura
historiografica que ascende o andnimo ao centro do quadro, estdo igualmente afetadas por essa
estética. Mas, tanto a modernidade quanto o conceito de estético advindos desse dezenovevinte,
estdo como um conceito, talvez, ndo muito operacional para se pensar a arte e suas “funcdes”
em nossa sociedade. Tornar visiveis outras maneiras de ver nos filmes em debate, esbarra
sempre nestas articulagdes. Pois, a submissao de uma estrutura representativa sempre se coloca
no interior dessa questao. Essencialmente a rejeicdo destes conceitos sdo no ambito da palavra.
As técnicas que determinam os modos de expressdo na histéria, ou na fotografia, estdo
submetidas a metodologia e epistemologia que vem logo apos a escolha do termo poética. A
producao de sentido acontece com apoio de usos da linguagem e corroboram a inscri¢do das
técnicas em modos de fazer, dizer, pensar, sentir, a uma estética do singular. Assim, a Virgem
continuard subindo aos céus, mas, aparentemente ndo mais sozinha. Pois, os ausentes do quadro
estdo mais visiveis para a historia, quando assume uma forma prépria da literatura, e inscreve
os andnimos na compreensao da modernidade. Mas, as técnicas de arte ndo necessariamente
devem colocar esse qualquer um no centro do quadro. A ideia ndo ¢ da insubmissao dos

fantasmas operarios da modernidade a uma figura no centro do quadro. A estrutura arcaica
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dessa forma de expressdo ¢ que estd questionada. Sua ruina foi exposta e ndo propriamente a
ascensdo da estética se fard pela substituicdo dos atores em formulagdes de outrora. Apods a
liberacao das formas, os fantasmas desfigurados da era estética ocupam qualquer lugar em que

a palavra possa estar.
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3 — De um regime a outro

Neste capitulo, retomaremos alguns apontamentos deferidos pelo filésofo Jacques
Ranciére no que concebe como o advento do regime estético das artes. A partir daqui, podemos
tratar com mais seguranca as diversas abordagens, sobre o cinema, as quais explicitam palavras,
regimes ¢ nomes ligados a percepgdes e escritos dos fildsofos que convocamos até entdo.
Utilizando a teoria — se é que assim podemos denominar o que Ranciére elabora sobre o cinema
—, ou uma nao-teoria, estaremos atentos as diferentes leituras destes autores para fendémenos
heteronimos. Buscaremos as similaridades e distanciamentos que podem o nome cinema evocar
nas palavras de Ranciére e, também, Deleuze. Assim, reforgamos, nao € nosso intuito promover
uma dialética e premiar os vencidos ao final de uma batalha retérica. Recusamos a proposi¢cao
dualista destas teorias tao plurais e que se instalam, conforme acabamos de perceber a diferenca.
Embora, com proposicdes diferentes, permitiremos aproximar os autores como s6 a faculdade
do sensivel permitiria. Sob a inspiracdo deleuziana podemos evocar a filosofia como uma
atividade criativa, lidando com aquilo que podera ser, com o devir. Também observamos que
as bases de uma passagem do representativo para um estético que Ranciére denomina como um
regime ndo € observado em Deleuze, determinando ja uma pista de como percebem
distintamente as leituras que realizam dos fendmenos da arte. Assim, somente a partir de uma
ideia heteronima, mesmo que a heteronomia seja enxergada diferentemente entre os autores,
podemos realizar aquilo que os rigores da identidade ndo nos permitiria, ou, no maximo,
concederia uma liberdade criativa pontual, limitando a assuncdo de uma postura
sistematicamente assistematica a qual assumimos desde o inicio deste trabalho.

Considerando as interpretacdes distintas dos filésofos para a Terceira Critica,
comecamos a exposi¢ao do regime estético corroborando sua distingdo com a faculdade de
entendimento pensada por Kant. Um desacordo inerente ndo invalida um juizo em direc¢do ao
comum, segundo a leitura que Ranciere teria percebido também em Foucault. Conhecer os
fendmenos denominados estéticos ndo depende, muitas vezes, da intervengao, ou associacao do
entendimento, mas, isso ndo requer a exclusdo completa de um sensus comunis. Ao passo que,
se considerarmos as invalidagdes para uma acomodagdo do juizo, caimos no campo minado da
pés-modernidade. A livre legislagdo dos sentidos em relacao ao entendimento que a experiéncia
estética realiza sem se preocupar em submeter, ou estar submetido, a uma outra faculdade. Elas

sdo inerentemente diferentes. O ponto de partida para o regime estético permite a associagao a
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forma como conhecemos os fendmenos por meio da Terceira Critica kantiana, sem
necessariamente ser obra do legado do filésofo alemdo. Ranciére estd comprometido com o
modo de legitimidade de um discurso que questiona o propoésito de falar por alguém, sendo a
primeira orientacao de seu fazer filosofico. Segundo Salomon (2017), o fildsofo “evita falar em
linhas de filiacdo de seu pensamento”, acrescentando que existam “encontros que o marcaram
e que em determinados foram decisivos em sua trajetoria.” (p. 229). Assim, ele se afasta e se
aproxima sem, contudo, estabelecer aquilo que podemos denominar uma filiagdo a uma corrente
filosofica. A ideia de coexisténcia de tempos diversos reafirma o revisitar de Foucault as criticas
de Kant como um encontro em determinado ponto da constru¢do de seu “edificio tedrico”.

Em um primeiro momento, afirmamos o caminho tedrico-metodoldgico menos linear e
admitimos que o mesmo ndo parte dos fafos para explicar a duracdo das coisas. Portanto, parece
partir de uma recusa a tradicao do ratio cognoscendi, procurando um caminho, como ele mesmo
diz, do ignorante. O proprio autor explica essa logica como sendo capaz de “aprender qualquer
coisa e a isso relacionar todo o resto” (RANCIERE, 2012a, p. 122). A mesma pode ser atrelada
a um proposito expresso na filosofia do autor, o interesse pelas racionalidades que inscrevem
verdades como modos concretos, sem antes considerar sua existéncia na estética. Com isso, a
l6gica das palavras parece mais ajustada que dos fatos. E através das palavras que ele cria um
regime de visibilidade. Um meio de perceber as palavras como fragmentos do acontecimento.
Assim, o filosofo pode se guiar pelas perguntas que elas suscitam. Quais usos de palavras e
racionalidades estdo em jogo nas relagdes entre a estética e a politica? Como as palavras estdo
dispostas no jogo das significagdes e percepcoes do que € politico e daquilo que pertence a isso
ou aquilo outro? Para tanto, devemos retomar e aprofundar prévias explicagdes sobre esse

mesmo regime de artes, considerando antes o que diz Salomon:

Ranciére caracteriza seu trabalho como uma poética ou teoria geral das
multiplicidades. Nao se trata de ontologizar a diferenca e a singularidade, mas
de pensar que as cenas politicas se configuram a partir de uma nao-
concordancia entre o excesso de nomes e a multiplicidade de corpos. Para ele,
a literatura se constituiu precisamente nesse intervalo, buscando tratar esse
excesso e essa nao-concordancia: nesse traco reside sua contradigdo
fundadora. A constitui¢do das identidades deve ser pensada em relagdo as
multiplicidades (de lugares, de pertencimentos, de experiéncias possiveis) e
ndo remetida ao enraizamento em um lugar e em uma cultura. E ai que se situa
a importancia da no¢do de “palavra” (muda, errante, operaria), capaz de
qualificar um acontecimento (por meio da auto-declaragdo), da subjetivacdo
nas palavras, i.e., a capacidade de se apropriar de uma palavra que permite
frasear de outro modo a experiéncia. (SALOMON, 2017, p. 230)
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Dito isto, ¢ que podemos colocar os fatos como uma alteragdo na ordem visivel. Uma
leitura da capacidade da palavra em inscrever rupturas na causalidade e reorganizar os novos
possiveis. Contudo, ndo ¢ a mesma no¢do de acontecimento que motiva Foucault. Ele se
afastara da ideia de uma logica produtora de conceitos para refutar ou compreender os fatos.
Preferird os comentarios ao texto conceitual filoséfico. Estabelecendo seu pensamento nos
intervalos das palavras que nomeiam e das coisas que existem, buscara a subjetivacdo das
palavras como um modo de experiéncia. Nisso consiste o ponto que podemos pensar o regime
estético como uma estrutura metodologica para se derrubar os preceitos da representaciao que
persiste em assumir formas totalitarias nas interpretacdes das obras de arte, sobretudo os filmes.
A partir desses pontos iniciais podemos considerar suas caracteristicas.

Na literatura francesa do fin de siecle, por meio da obra de Gustave Flaubert € que sao
pingados exemplos do que consistiria 0 advento da estética para as obras de arte. Com esse
regime estético, no qual o cinema obtera papel importante, € possivel notar uma fissura partilha
das fungdes entre os cidaddos elevando as hierarquias e dignidade da representacdo de

t'° determinava os

determinados temas. A emancipacao suscitada pelo mestre ignorante Jacoto
pontos pelos quais a critica do autor se concentraria: a derrubada de uma estrutura de ignorantes
que nada sabem. Ele entenderd o conflito interno do sensivel, que assumiu papel central na
filosofia de Deleuze, ndo como uma pergunta a ser respondida sobre o acordo entre as
faculdades e, assim, implodir o sistema de hierarquias, grandezas e generalidades; ele assumira
uma postura do dissenso, da desmistificacao da ldgica da autoridade por meio da revelagao de
um dado ficcional no regime de verdade adotado pelo sistema representativo, sem, contudo,
restabelecer uma verdade segundo a inversdo do processo, como a modernidade do inicio do
século XX tentou erigir. Os termos do dissenso na politica das artes colocam em cena o sensivel

na constitui¢ao dos regimes de visibilidade, estabelecendo um “sistema de evidéncias sensiveis

que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares

10 Cabe uma explicagdo pontual em relagio ao nome do professor francés Joseph Jacotot (1770-1840). O livro O
mestre ignorante € resultado de um periodo de imersdo nos arquivos operarios realizados por Ranciére durante
varios anos e apos o rompimento com Althusser. Jacotot lecionou na Holanda e falava a alunos que ndo entendiam
o francés e ele, tampouco, compreendia a lingua holandesa. Dai se aprofundaria uma posi¢do central no
pensamento de Ranciére, a emancipacdo das inteligéncias, ou sua igualdade como ponto de partida. Podemos
extrair dai o inicio da compreens@o das posi¢cdes que ele questiona na ligagdo estética/politica. Os espectadores ¢
aqueles que julgam os objetos da arte por meio de uma inerente atividade do sensivel ndo seriam os receptores
passiveis, os ignorantes que recebem aquilo que os artistas com suas brilhantes inteligéncias tencionam. A partir
disso ele entendia a dicotomia na compreensdo dos objetos artisticos como superadas.
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e partes respectivas.” (RANCIERE, 2003, p. 15). Por meio de um dissenso que estabelece uma
estética na partilha ¢ que faz sentido um método da igualdade para implodir a fabulagdo das
ordens hierdrquicas. Aprendendo qualquer e alguma e relacionar a todo resto, estao nas imagens
explicitados e ampliados com um poder de sintese e mobilidade enormes.

Ha sempre uma relagdo mais que aparente entre as dicotomias realizador/espectador.
Nao a verdade que seré revelada por meio de uma incursdo no inconsciente, mas a autonomia
daquele que sente a obra. H4 um sensivel operando na propria logica, entre aquele que manipula
as formas e os receptores existe a obra. Dirimindo qualquer reproducdo de mensagem direta,

com recepgao verdadeira ou falsa:

Al estd um ponto essencial: os espectadores veem, sentem ¢ compreendem
alguma coisa a medida que compdem seu proprio poema, como o fazem a sua
maneira [...] a légica da transmissao direta e fiel [...] que o espectador deve
ver € aquilo que o diretor o faz ver. [...] A essa identidade de causa e efeito,
que esta no cerne da logica embrutecedora, a emancipa¢do opde sua
dissociacdo. (RANCIERE, 2014a, p. 18)

Nessas primeiras posi¢des aparecem as fic¢des reunidas na partilha, mas também, como
um conjunto multiplo de fic¢des do cinema, que unem-se a elas as teorias e as imagens. Se para
Deleuze elas estdo como imagens do pensamento até a autonomiza¢ao das mesmas e a revelagao
de um tempo como imagem-direta e dado diferengal, em Ranciere, estd a preocupagdo com a
partilha que erige certas imagens como afirmacao de uma investigacdo da politica destas.
Esmiucando melhor, o que interessara o filésofo sera pensar uma politica de nomeagao de uma
arte, as racionalidades que ligam e pensam as diversas formas das imagens do cinema como um
sistema fechado chamado de teoria. Em entrevista a Universidade Nacional Autonoma de
México, concedida em 2014, ele confirma seu interesse em pensar o cinema pela experiéncia
do espectador'!. Bem como reafirma a posi¢do de que nenhuma teoria é capaz de unificar os
nomes e significados que o cinema remete. Criando um caminho que busca alargar os intervalos
entre a experiéncia sensivel do cinema e a articulada pelos rigores da teoria.

Nos motiva, entao, perceber como o autor ndo tentara fazer uma teoria sobre o cinema,
mas compreender como as teorias sobre o cinema se ligam a alguns livros que o autor ja dedicou

a essa arte. Ao mesmo tempo, permite alargar as posi¢des de autonomia das imagens ante uma

' Video disponivel e publicado pelo canal do youtube Cine Y Filosofia: JACQUES RANCIERE — No es el filosofo
el que va al cine. [S. l: sn], 2014, 1 wvideo (10 min). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=8 fwGWHXXxQ0>
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teoria que designa uma correspondéncia direta de seus significados. Para Ranciére nio ¢
possivel afirmar uma solugdo para essas tensdes existentes entre as ficgdes do pensamento sobre
o cinema e das imagens. Nao se trata de pensar a divisdo de planos e hierarquias entre um
sensivel e um pensamento sobre filmes. A partir dai podemos ver gravitando em torno de sua
critica a representacdo as nogdes de modernidade na arte. Segundo a leitura realizada em A4
partilha do sensivel, e A fabula cinematografica como suas primeiras manifestacdes no final da
década de 1990 que conectavam suas reflexdes ao cinema, notamos a presenga da critica as
escolas do modernismo na arte e a coexisténcia de temporalidades e regimes. Também fica
evidente a categorizacdo dessas criticas a novas formulagdes da representacao na arte.
Observamos que os primeiros rascunhos de um pensamento preocupado com as imagens
estdo logo ali e poderiam ser explorados mais tarde na medida em que o autor vai se
aprofundando na posi¢do do espectador. Desenhado também, estd um debate, sem o sentido
critico-dialético, com Deleuze, Lyotard, Debord, entre outros, contudo, sem o compromisso em
filiar-se a uma escola critica e inaugurar novas teorias acerca das modernidades artisticas e
daquilo que passou a ser chamado de pés-modernidade. Comprometido com os intervalos das
praticas e das teorias, ao final da primeira década do novo milénio ele estendeu esse debate,
ampliando o cendrio de pensamento sobre as imagens. As distdncias do cinema centralizou a
produgdo de imagens dessa arte, mas que nao se limitaria ao nome de uma arte, abrindo-se para
as possibilidades mais heterogéneas que o nome cinema ira reunir em seu torno. O destino das
imagens e O espectador emancipado fardo a unido dessas imagens com sua teoria mais
premente nos outros campos do saber, enfatizando a derrubada das posi¢gdes hierarquicas dos
julgamentos na arte por meio da postura do amadorismo. A presenga da critica do juizo e uma
releitura mais pontual inspiram a adocao de alguns dos elementos pensados por Kant e Foucault.
Por fim, ele publicara outro livro comentando o cinema do cineasta hungaro que ¢ titulo do seu
livro Bela Tar o tempo do depois. Mas, € retornando a questdo de uma estética nascente na
modernidade que exergamos, naqueles primeiros escritos sobre o novo regime, a corrosao do

mundo comum compromissado com as hierarquias postulantes.

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questio das “préticas
estéticas”, no sentido em que entendemos, isto €, como formas de visibilidade
das préticas da arte, do lugar que ocupam, do que “fazem” no que diz respeito
ao comum (RANCIERE, 2005, p.17).

Levando a compreensao para as fronteiras entre as praticas e os nomes da estética. O
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que elas sdo e o que sdo os regimes de verdade que as circundam. Encontramos a posi¢ao que
decorre a partilha do comum, do que ¢ permitido e ndo ¢, daquilo que se usa e faz, diz e
emudece. Levando esses escritos para a apresentagdo de nossas ideias gerais, também
ampliamos a historia para essa logica do regime estético. Esta € herdeira dessa “logica estética
de um modo de visibilidade” (RANCIERE, 2005, p.50), que revogou os modelos de
representacdo. Foi a literatura que apresentou uma nova logica nas aparigdes das obras de arte,
segundo o autor. Ela foi responsavel por trazer a cena as massas € 0os andnimos em um modelo
do qual a fotografia e o cinema também se inscreveram “em proveito da leitura de signos sobre
os corpos das coisas, dos homens e das sociedades.” (RANCIERE, 2005, p.50). Essa logica tem
origem na ficcdo do século XIX. Essa propria alteragdo de relagdes entre causa e efeito que
determinou uma nova transformagdo no seio dessas opera¢des da arte. E uma mudanga da
semelhanga no jogo das operagdes que produzem a arte. Dessa forma, Ranciere vai propor que
a arte ¢ feita de imagens que reconhecemos em torno de espetaculos e personagens que
identificamos. Assim ocorre com a pintura, com a literatura e também com o cinema,
reforgando a possibilidade de uma leitura do ponto de vista do espectador. Contudo, partilhando
o comum estabelecido pelas alteragcdes no campo do visivel e da liberagao das formas ante os
postulados sociais, ele admite que essas operacdes sao dadas de antemao. Sao partilhadas e
distribuidas antes mesmo que se tome consciéncia delas, e o que se pode pensar ou dizer sobre
qualquer assunto existe em arquétipos na distribui¢do dos afetos. E nessa estrutura ¢ que se
pode pensar as fronteiras e a derrocada de sistemas de representagdo e regimes, suas maneiras

e seus elementos atrelados a urdiduras de uma partilha antes de tudo estética.

As artes nunca emprestam as manobras de dominagdo ou de emancipacao
mais do que elas lhes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, o que
tém em comum com elas: posi¢des e movimentos dos corpos, funcdes da
palavra, reparti¢des do visivel e do invisivel (RANCIERE, 2005, p.26).

Anunciando a separagdo dos estilos com as limitagdes de um universo da racionalidade
que se estabelece como os critérios empiricos antes de se pensar o que compde o universo das
obras de arte. Um conceito que Kant situou para além da arte, inscrito pelos seus posteriores na
logica de interpretacdo da arte, se faz presente na ampliagdao daquilo que se acostumou a chamar
por estética. Como forma de “reinterpretagdo da analise kantiana do sublime transpunha para a
arte o conceito que Kant havia situado além da arte” (RANCIERE, 2005, p. 12). Adiante o

modernismo artistico ird “descobrir” na pintura uma superficie que € o dominio da pintura, mas
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uma revelagdo de um mundo de signos. Os simbolos mudos do plano geométrico do desenho ¢
que dimensionam um universo tridimensional que supera a destinacdo simples. Dotando a
pintura de uma profundidade propria, escapa ao entrelagamento da forma com uma arte
aplicada. A arte pura com formas abstratas resumindo-se em linhas que transmitem
significados multiplos confirma o discurso modernista do antirrepresentativo. Dos artistas que

299

compdem “o arauto revoluciondrio das ‘novas formas de vida’” (idem, p. 23), conectando
suportes diferentes revogando a politica inerente as obras de arte para a representacao.

Neste plano, ha uma separagdo dos mundos da imitacdo com o politico-social. Essa
divisdo “estigmatizada por Platdo, intervém ao mesmo tempo como principio da revolugao
‘formal’ de uma arte e principio da re-particdo politica sobre outras grandes formas”
(RANCIERE, 2005, p. 24). Para o principio estético do qual trata o autor, estabelece uma
analise como as oposi¢cdes e composicoes que essas “grandes formas” se relacionam. O
significado de politica apartado das formas da arte “aparecem como portadoras de figuras da
comunidade” ou se realizam inversamente como “passiveis de remissao a paradigmas politicos
contraditérios” (idem). E a partir dai que se pode pensar as experiéncias mais contemporaneas
da arte, como “recorte sensivel do comum da comunidade, das formas de sua visibilidade”
(idem, p. 26) que se colocam as questdes sobre o entrelagamento entre estética e politica. E por
meio disto, o autor pode pensar as praticas da arte, das imagens do cinema, bem como as
funcdes que se atribuem a arte. Seja sua submissdo politica ou sua liberagdo total, podem ser
pensadas a partir dai.

Dito isto, as no¢des de modernidade artisticas sdo reveladas como mais um capitulo do
regime de representacao platdnico/aristotélico nas artes. A revolugdo que Ranciére denomina
de regime estético da arte aparece como conceito para pensar melhor nossa concepcao
modernista para elas. Para os modos de fazer dos cineastas, fotografos e historiadores, a
revolugdo estética que trouxe a historia dos anonimos as artes inscrita na “ciéncia do escritor”.
Contudo, muitos entoaram os cantos das fungdes politicas nas formas vanguardistas da arte e
reeditaram o velho modelo da submissao das formas ao edificio do contexto politico. Admitindo
as singularidades das formas e a democracia nas acepcdes da literatura do fin de siecle, falta a
modernidade atribuir um conceito. Sem medida comum para estabelecer as obras a um regime
do universal, desdobram-se as formas ao regime particular, reafirmando o caminho percorrido
pelo ethos no qual o modo de ser dos individuos coaduna com a comunidade. Como a

modernidade fraturou os modos de percep¢ao de um mundo em comum, evidenciou as formas
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heteronomas do mundo, cada parcela da comunidade adotara sua individualidade enquanto tal.
E se contrapde ao ser estético da arte que se define por ser “modo especifico daquilo que
pertence a arte, ao modo de ser de seus objetos.” (RANCIERE, 2005, p. 32) A existéncia dos
objetos ¢ regida por suas formas de ser especificas, pertencendo a um sensivel.

E na incompreensio de um sensivel convocado por Kant, na janela do sublime, que a
modernidade levanta o estético como uma poténcia heterogénea. Assim, o sensivel estd
subtraido as suas conexoes ordinarias. Tornando-se estranho a si mesmo, revelando-se
consciente por meio do inconsciente perpetuando as oposicoes sobre as concepgoes formuladas

pela razao, ou pelo sensivel. Delongando-se em exemplos podemos explicitar suas formas:

arte como identidade de um processo consciente € de um processo
inconsciente [...] percorre igualmente as autodefini¢oes das artes proprias a
idade moderna: ideia proustiana do livro inteiramente calculado e

\

absolutamente subtraido a vontade; ideia mallarmiana do poema do
espectador-poeta, escrito "sem aparelho de escriba" pelas passos da dangarina
iletrada; pratica surrealista da obra expressando o inconsciente do artista com
as ilustragdes fora de moda dos catalogos ou folhetins do século precedente;
ideia bressoniana do cinema como pensamento do cineasta extraido dos
corpos dos "modelos" que, repetindo sem pensar as palavras e gestos que dita
para eles, manifestam, sem o seu conhecimento ou o deles, a verdade que lhes
é propria (RANCIERE, 2005, p. 33)

Conforme o trecho destaca a possibilidade sempre premente da recogni¢do das formas
e sua submissao as maneiras de ser das praticas politicas. Nao seriam as formas de arte a
manifestagdo de uma realidade mais profunda, tampouco de uma possibilidade reveladora de
uma arte que se opde a uma atividade do entendimento e revela-se por meio de sua passividade.
Elas sdo identificadas no singular, nada mais que formas com existéncias desobrigadas a revelar
outras coisas. Desobrigadas a “fazer falar” aquilo que ndo encontra meio de se expressar. O
regime estético ndo submete a arte a regras especificas e “implode a barreira mimética que
distinguia as maneiras de fazer arte das outras maneiras de fazer” (RANCIERE, 20053, p. 34).
Identifica no singular suas formas como um modo proprio de existir.

Assim ele esclarece o que chama de confusa denominagdo de modernidade. As formas
de compreender as fungdes da arte se empenharam em ocultar as especificidades das obras. Ao
mesmo tempo que exalta suas formas por meio de suas particularidades. E foi entdo que os
proclamadores da modernidade denunciaram os dispositivos e técnicas pelas quais a inovagao
no campo das artes anunciava um novo mundo. Esquecendo-se que as maneiras de dizer ¢ de

configurar a partilha estética ¢ anterior as inovagdes e peripécias da técnica. Subvertendo as
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formas e proclamando a potencialidade daquele singular ndo recusa por completo a mimética.
Refor¢ando a presenga de uma forma pura da arte em uma recusa ao encadeamento das historias
e da causalidade. A for¢ca de um universo fragmentado opde o antigo ao moderno. O estético
nao compreende as formas como recusas, mas como formas que explicitam uma historicidade
dos regimes. Essa ¢ uma oposi¢ao que contraria a representagdo em sua estrutura mais profunda
que simplesmente a inversdo de suas formas. Assim, algumas vanguardas proclamam o fim da
arte como forma de identificacdo da vida com a comunidade que resultaria, décadas mais tarde,
em um flanar pelas palavras, formas e mercadorias. As imagens como icone geral dessa
reproducao da vida que desautoriza a arte de ser alguma coisa mais que forma e se roi por ter
perdido um sentido Unico para as obras artisticas. Ranciere ¢ imperativo ao afirmar que a no¢ao
de modernidade ¢ confusa e “parece, assim, inventada de propdsito para confundir a inteligéncia
das transformacdes da arte e de suas relagdes com as outras esferas da experiéncia coletiva.”
(RANCIERE, 2005, p. 37). Feitas as devidas confusdes pode cada arte repensar suas maneiras
de ser no mundo e inventar sua autonomia. Afirmar sua especificidade e sua poténcia
antirrepresentativa.

Livres das analogias, das emulagoes e das conveniéncias, podem reinventar a comunhao
de sentimentos necessarios. De volta as hierarquias que determinam os modos corretos de
sentir, apreciar a julgar as performances artisticas. As idas e voltas com as formas de liberacao
politica identificam e desidentificam as formas com a execuc¢do de uma tarefa. O destino

comum da humanidade na nocao de Schiller que recortamos abaixo:

Ela fixou a ideia de que dominacdo e servitude sdo antes de tudo distribui¢des
ontoldgicas (atividade do pensamento versus passividade da matéria sensivel)
e definiu um estado neutro, um estado de dupla anulagdo em que atividade de
pensamento ¢ receptividade sensivel se tornam uma unica realidade,
constituindo algo como uma nova regido do ser — a da aparéncia e do jogo
livres [...] (RANCIERE, 2005, p. 39)

Segundo o autor seria capaz de habitar o mundo, apds materializagdo dessas formas por
meio das revolugdes politicas. A educagdo estética que desenvolve um modo proprio de habitar
o mundo para o sensivel, como formar cidadaos capazes de exercer o governo das cidades,
conduzindo a uma experiéncia politica livre, seria a realizagdo sensivel dessa humanidade
vindoura. Assim, a estética produz novamente uma ideia de liberag@o politica como meio de
execucdo de uma tarefa do sensivel. O destino comum tornou-se 0 mais novo programa da

estética. Nem tdo renovadora assim, condicionava o sensivel a sua presenca pura as formas de
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vida liberadas. A revolugdo marxista assumiria essa tarefa de educar os artesdos e aplicar ao
sensivel a educag¢do necessaria a configuracdo politica adequada a revolugdo. Com o
esgotamento dessas formas impOs ao que o autor chama de modernitarismo uma
contramodernidade. A faléncia da educagao estética conduziu os esforgos a uma submissdo as
poténcias heterogéneas do sensivel (2005). Esse retorno que devolve as formas sua
singularidade propria em suspensado eterna chama-se pés-modernidade.

Atadas as formas de pensar o edificio teérico da estética, 0 modernismo apresenta sua
dificuldade em lidar com as misturas dos suportes artisticos, perdendo a teleologia no dominio
do puro da arte. Assim, reflete Ranciére, nasce um outro nome, fundando um proprio da arte
(2005) manifestando as formas dessa ruptura e delegando uma teleologia nova, o poder de
operar as multiplicidades artisticas. Tardiamente reconhecendo a existéncia de um estético,
contudo, sem liberar as formas de uma culpa inerente: a falta de missdo comum as formas da
arte. No embaralhamento provocado pelas rupturas ha, ao final, nova separagao entre “o verbo
feito carne e o espectador tornado ativo” (RANCIERE, 2014a, p. 26). Reinterpreta novamente
a cena da ruptura convocando o sublime kantiano. “A partir dai, o pés-modernismo entrou no
grande concerto do luto e do arrependimento do pensamento modernitario. E a cena da distancia
sublime acabou resumindo todos os tipos de cenas de pecado ou distdncia original”
(RANCIERE, 2005, p. 42). As formas do irrepresentavel delegou a arte uma existéncia separada
da razdo na medida em que ¢ manifestacdo dissociada do sensivel. Pensamento e sensacao,
separados tal qual refutacdo da modernidade e do projeto schilleriano. “A historia das relagdes
entre partidos e movimentos estéticos ¢ antes de mais nada a historia de uma confusao” (idem,
p. 44), porém, com intengdes ¢ modelos bem antigos. Uma comunidade politica capaz de liberar
suas formas por meio da educagdo estética, anima uma virtualidade de uma metapolitica por
vir e ndo nos fornece uma teleologia operante para se pensar o estético em meio a novas
formulacoes historicas.

Impossibilitada de cumprir essa tarefa a critica ¢ devolvida a uma cena original. Se
quisermos compreender como as noc¢des de modernitarismo culminaram nessa cena primitiva
da reviravolta p6s-moderna, temos de retornar ao momento da criacdo de um estético. Refazer
as linhas de leituras que promoveram o sublime kantiano algumas tor¢des, segundo o autor. O
momento de ascensdo dessa modernidade ¢ coincidente ao aparecimento das artes mecanicas €
pode estar ai o inicio de algumas confusdes que cercaram a modernidade, o modernismo

artistico e o cinema. Ranciére assevera que as “artes mecanicas induziram, enquanto artes
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mecanicas, uma modificacdo do paradigma artistico ¢ uma nova relagdo da arte com seus
temas.” (RANCIERE, 2005, p.45). Revelando aqui parte das teses do modernismo vinculando
as diferencgas da arte a diferenga de suas condi¢des técnicas. Em outras palavras, a passagem da
modernidade ¢ um desdobramento da técnica. Contudo, a racionalidade, a compreensao e as
maneiras de ver e fazer da modernidade estdo vinculadas aos modos de fazer da arte literaria.

\

Passar dos grandes acontecimentos e personagens a vida dos andnimos,
identificar os sintomas de uma €poca, sociedade ou civilizagdo nos detalhes
mais infimos da vida ordinaria, explicar a superficie das camadas subterraneas
e reconstituir mundos a partir desses vestigios, ¢ um programa literario, antes
de ser cientifico (RANCIERE, 2005, p.49).

Transformar a propria pratica em algo contrario do que se fazia foi uma maneira de
revogar a tirania da representagdo, que nao cessa de agir em praticamente todas as areas do
conhecimento, e conforme dito, do pensamento, da politica, dos modos de se fazer em geral.
Embora as formas do modernitarismo tenham promovido que a ordem representativa ganhasse
outras formas, mas permanecesse ainda agindo mesmo que por outros, meios cumprindo com
0s mesmos objetivos, as incompreensdes se desdobram a partir desse mal-entendido. Referindo-
se a “modernidade ao desdobramento da esséncia da técnica” (RANCIERE, 2005, p. 46), as
teses de Benjamin!? cumpriram com um destino comum. As categorias da modernidade e a
materialidade da histéria “entendeu fazer uma sele¢do no interior da configuragdo estético-
politica que lhe d4 seu objeto” (idem, p. 51). Mesmo a ciéncia historica quando deixa de se
concentrar na vida dos principes, das conquistas militares, dos marcos e feitos das eras
historicas a esse novo surgimento das “testemunhas mudas” na cena, ¢ um feito literario que
inscreve tanto artistas como historiadores em uma politica comum. Esse surgimento de atores
politicos nas cenas representa a “logica estética de um modo de visibilidade” (idem p.50), que

derruba a tradicao representativa dos modelos de grandeza, permitindo a historiadores e

12 As teses referentes ao filésofo alemdo Walter Benjamin estdo reunidas em A obra de arte na Era de sua
reprodutibilidade técnica. Neste, o autor propde pensar o desenvolvimento das formas da arte pelas condigdes de
sua produgdo. Em comparagdo com outras formas de arte, como o teatro, o cinema poderia reproduzir
artificialmente condi¢des de uma representacdo mais real. Isso quer dizer que, as técnicas do cinematdgrafo
ofereceriam maior imersdo no real que qualquer outra arte. Criando uma realidade artificial imperceptivel ao
espectador, o cinema cria uma ilusdo denunciada por Benjamin. Justamente neste ponto que Ranciére compreende
uma inscri¢do da concepcdo modernitdria expressa em uma separacao rigida entre ficcdo e realidade tal qual se
faria na representa¢do. Também, antes de reproduzir ficlmente a realidade, cabe questionar se o aparelho
cinematografo ¢ mesmo capaz de reproduzir o mundo externo assim como ele é. O pensamento de uma arte como
manifestagdo da técnica, ou determinada por ela, reproduz uma eficacia da arte como propds Platdo nas maneiras
de eficiéncia da poesia.
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escritores lutarem em uma base fundamentada na ideia do banal.

Essa revolugdo teve um papel efetivo no paradigma das ciéncias humanas e sociais. No
regime representativo, a ficcdo era um objeto a ser separado habitado pela ideia de mentira,
sobretudo em duas formas de representagdo: o teatro e a poesia. A terceira forma seria a danca,
onde a comunidade se expressava e se identificava com suas figuras. De um lado, estd o
movimento de simulacro de cena, onde o publico tem as identidades oferecidas e, de outro, esta
0 movimento proprio e auténtico da comunidade. A danga, por ndo obedecer de modo tao
restrito ao regime de mimética aplicada a poesia e ao teatro, foi relegada ao segundo plano
devolvida a um reconhecimento social para o status de arte apenas com o advento da
modernidade. Comegamos, entdo, a entender a estrutura de nomenclaturas e posi¢cdes que os
corpos ocupam no espago da arte, mesmo antes da cena material sofrer com as revolugdes das
técnicas de capturas de imagem. A representagdo como regime instituido delega fungdes,
atribuicdes, destaques as varias formas de expressao.

Nao surpreendentemente, o plano relegado a danga também fora ocupado durante varios
anos pelo cinema. Até que o trabalho do grupo “Amis du Septieme Art” seguindo para o
“Manifeste des septs arts” reivindicava a posicdo para o cinema entre a classificacdo e
reconhecimento geral como pertencente ao rol de artes que ja era ocupado por outras seis.
Contudo, o cinema como objeto da técnica e de uma classe se inscreve em uma légica que nao
o reconhece como uma miriade de coisas. Relutante, ao contrario da compreensdo que ja
remetia a literatura como uma arte, o cinema apareceria como um reprodutor de ideologias. Por
um lado, um aparelho do Estado a difundir a imagem da burguesia, por outro, reconhecendo a
poténcia de revelacdo da realidade que suas imagens instalam, um aparelho capaz de revelar
“os andnimos” e, portanto, arte. Movimento que revela sobretudo a maneira de operar da
modernidade conforme concepcao benjaminiana. Aparecia, entdo, a nomeagao de uma sétima
arte, nascida no seio de um conflito de posi¢des materiais € modos de fazer pertencentes a
compreensdo daquilo expresso por Kant para a modernidade. O que Ranciére denomina regime
estético ¢ um nome ligado as maneiras de fazer da arte a partir do estético kantiano. As
condi¢gdes materiais adicionam novos complexos de relagdes no “jogo livre” de entendimento
sobre os objetos ditos artisticos. Assim como danca e cinema passaram a modernidade com
todas as limitagdes e potencialidades a serem reconhecidas pelas suas semelhancas e distingdes
as outras formas estéticas. Curiosa aproximagao, preenchida de significancias e historicidade.

Danga e cinema explodiriam o que a literatura ja designava, ou seja, rachaduras em sua
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saga contra o sistema de representagdo nas artes. Antes de se submeterem as normas técnicas,
quando Flaubert recusa confiar a literatura uma mensagem, destroi todas as hierarquias do
sistema de representacdo, reproduzidas também pelo cinema. Indiferente a um destino de
leitores para o qual sua obra compos-se, a identificagdo da comunidade se apaga. Estabelece
dai uma igualdade que resulta de uma opgao poética percebida como negagdo de uma forma e
contetdo determinado, culminando em uma ideia de democracia no campo das artes. Insistir
em uma mensagem politica, ou estética, fazendo a “copia” da realidade com a destinacdo de
identificacao da comunidade, retirando as aparéncias para desnudar o real ¢ uma digressao, “a
nitida separagdo entre realidade e ficgdo representa também a impossibilidade de uma
racionalidade da historia e de sua ciéncia” (RANCIERE, 2005, p.54). Nao compartilhando da
afirmativa aristotélica da superioridade poética sobre a histdria, a politica insere o escrito da
histéria no que poderia ser, quando esta se faz pelos vestigios e rastros do que deveria ter sido
esquecido. Em um regime de verdade apos a revolucao estética, as razdes da ficcao e da ciéncia
encontram-se em pé de igualdade para um debate intelectual sobre a realidade. Ranciere pensa

que:

Trata-se de constatar que a ficcao da era estética definiu modelos de conexdo
entre apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida
a fronteira entre razdo dos fatos e razdo da fic¢do, e que esses modos de
conexdo foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social.
Escrever a historia e escrever historias pertencem a um mesmo regime de
verdade. Isso ndo tem nada a ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade
das coisas (RANCIERE, 2005, p.58).

A revolugdo estética revoga a ordem da partilha das coisas e expde a fragilidade das
fronteiras entre as razdes dos fatos com a das fic¢des (2005). A linguagem penetrou no interior
da materialidade, tornando a realidade social visivel para si mesma de modo dissensual. A nova
historia se tornou uma “maneira de dar sentido ao universo 'empirico' das agdes obscuras”
(RANCIERE, 2005, p.55). No reino da linguagem, de seus modos proprios de sua ficgdo,
aceleragdo e desaceleracdo, ¢ que se da visibilidade as coisas “mudas”. Esta revolugao estética
da literatura provoca uma potencializacdo dos signos a niveis de uma significagdo que os torna
consideraveis no trato das ciéncias humanas e sociais para com a realidade. No estatuto do
sensivel, a entrada de uma técnica operaria no desvio em que Ranci¢re 1€ as teses da
modernidade. Mais profundamente, ele realizard a leitura do “jogo livre” kantiano e da torgao

schilleriana alterando a relacdo entre arte e politica.



150

Quando ¢ arranjada essa nova racionalidade para o trabalho com os signos e os
fenomenos das civilizagdes € que se estabelece um regime de equivaléncia entre o banal, o
obscuro, ¢ as grandes ordenagdes de agdes. Essa mesma alteragdo, permitida pelo romance do
século XIX, torna-se a nova racionalidade material com a qual a historia terd de lidar, opondo-
se assim as historias dos grandes acontecimentos, instalando inversdo das coisas pelo universo
dos andnimos. A arte da técnica so se tornard arte quando manifestar a denuncia¢do de uma
realidade mais profunda, ao contrario do estético pensado por Kant. O estado estético esta posto
antes do estado da ascensdo da fotografia e do cinema. Nao ¢ uma questao de pensar aquilo que
esta mais profundo ou mais raso no “jogo livre” entre a passividade e a atividade daqueles que
criam, pois essa ¢ a condi¢do de partida de qualquer um.

No cinema, a expressdo dos signos revela sua poténcia na imagem e a significancia
pretende-se na montagem — quando se pensa nos valores de verdade aos quais as coisas estariam
subordinadas, quando encadeadas dessa ou daquela forma. Os filmes propoem diferentes
combinagdes de rastros, indicios e vestigios que nos permitem pensar maneiras de lidar com a
historia. Nao ¢ parte da reagdo positivista quando se afirma que a realidade necessita de uma
ficcdo para ser pensada? Esta se pensando sob um regime de verdade que inaugurou a relevancia
do fluxo de consciéncia e das razdes subjetivas — como o inconsciente, entre tantas outras.

Sao essas conexdes que fazem possivel a ideia de verdade em uma estrutura de um texto
historico, sem necessariamente estar direta e unicamente ligada a uma “comprovagao empirica”
de realidade comprometida com os modelos de fabricacao de historia como destino comum.
Trata-se de dizer que nossa capacidade de fazer historia anda junto com a capacidade de fabricar
historias. A politica e a arte, e todos os saberes constroem fic¢des — na medida em que arranjam
novas configuragdes para esses signos e imagens que relacionam com o que se v€, o que se diz
ou que se pode fazer e dizer sobre este ou aquele assunto. Nessa medida, nossa fic¢cdo ajuda a
pensar nossa realidade, permitindo que pontos em comum de um mesmo regime de verdade se

toquem.

O real € sempre objeto de uma fic¢do, ou seja, de uma construgdo do espago
no qual se entrelagam o visivel, o dizivel e o factivel. E a ficgio dominante, a
ficcdo consensual, que nega seu carater de fic¢do fazendo-se passar por
realidade e tragando uma linha de divisdo simples entre o dominio desse real
o das representacdes e aparéncias, opinides e utopias (RANCIERE, 2012 b,
p.74)

“Os enunciados politicos ou literarios fazem efeito no real” (RANCIERE, 2005, p.59).
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Definem assim o que se diz, qual modelo se usara para se afirmar isto ou aquilo, bem como
intensidades sensiveis. Impde trajetdrias, estabelece pardmetros entre o que se diz e o que se
pensa, assim como o faz com as relagdes. Modificam a maneira dos homens viver, reagir as
situagdes € provocam outro ordenamento no “mapa sensivel, confundindo a funcionalidade dos
gestos e dos ritmos adaptados aos ciclos naturais da produgdo, reprodugdo ¢ submissdao”
(RANCIERE, 2005, p.59). Esse efeito de troca de lugar nas coisas é resultado das condigdes de
literalidade dos enunciados a que nos submetemos, € que a politica faz uso deles na partilha do
sensivel. E uma relagdo de descontinuidade entre as palavras e os fatos.

A partir dessas condi¢des que podemos refletir em seguida sobre suas teses acerca do
cinema. Entre as imagens filmadas e o discurso que tenta cercar seus significados, pensar a
trajetoria das imagens, como se pensa a trajetoria das palavras que se fazem por si mesmas.
Palavras, conceitos e nogdes em esferas descontinuas ao evento. Segundo o autor, € preciso
arrancar das palavras as antigas teias de significados e entrelaca-las a novas visibilidades,

fazendo ver, portanto, um comum e suas partes particulares.

3.1 — O regime estético das artes e o cinema

Nos livros, 4s distancias do cinema e O destino das imagens, Ranciére percorre em trés
modalidades, as relagdes entre cinema e arte; cinema e politica; cinema ¢ teoria. O autor
fundamenta este trabalho na medida em que articula e propde outras conexdes, permitindo
visibilidades distintas e possiveis dos filmes com a teoria. Assim, o desafio de trabalhar com as
peliculas corre em paralelo ao cinema, que ao “inventar relacdes inéditas entre filmes,
fotografias, pinturas, jornais de tela, musicas” (RANCIERE, 2012, p.48). O regime estético das
artes permite teoricamente se refutar a hierarquia dos criticos. Contudo, ¢ também uma rejeicao
dessa mesma relagdo destes com o cinema. A emancipagdo, que se torna o centro da analise do
fil6sofo, desde seu rompimento com Althusser, funciona no cinema de forma parecida quando
sua recusa a hierarquia dos especialistas ¢ manifesta. Em exemplo a isso — a rejeicdo pelos
especialistas, ou a classificagao de filmes por critérios geograficos, técnicos, de montagem, ano
de producao e escola modernista a qual se vincula o diretor da cena — expde a fragilidade da
critica. Considerar os diversos conhecimentos aceitos € uma justificativa politica. A relagdo de
um cinéfilo com sua arte ¢ uma “questdo de paixdo muito antes de ser questdo de teoria”

(RANCIERE, 2012, p.10). Observa-se que na relagio buscada com essa arte, em seu interior,
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estdo os fundamentos para uma pluralidade intrinseca. Assim, como Deleuze concluia que o
cinema era a arte antirrepresentativa por exceléncia, o filosofo do regime estético encontrara
fundamentos para perceber como as relagdes entre espectador/artista, produtor/receptor podem
ser novamente embaralhadas para entdo surgir uma possibilidade interpretativa nova.

Articular-se dentro desses possiveis choques de heterogéneos, como as imagens de
Godard ou o método intuitivo de Bergson, rompe com a pretensao critica de raciocinar partindo
de divisdes cinematograficas. Elas ndo surgem de pressupostos artificiais que, em inimeras
vezes, se digladiam com a obra de modo dialético. Estes choques estdo na quebra narrativa
dentro dos proprios filmes, e nas fissuras de ligagdes entre os mesmos. Novas frases-imagens,
se langam no ar na propositura de outras possibilidades e visibilidades. As separagdes das
escolas e das proposi¢des racionais no interior do cinema nao obedecem um principio que nos
parece claro apos a Terceira Critica: a instabilidade dos objetos estéticos e essa sua condi¢ao
para observar a universalidade condicional. Essa propositura pode ocorrer sem necessariamente
separar o objeto estético em nome de uma verdade pré-estabelecida. Assim, “ndo ha lugar para
opor a arte das imagens sabe-se 14 qual intransitividade das palavras do poema ou das pinceladas
dos quadros” (RANCIERE, 2012, p.23) conforme ja conferimos.

A imagem da fotografia em movimento revelou o deslocamento das fung¢des. A poténcia
dupla da imagem como revolugao estética e politica estd condicionada a uma regime de verdade
que se coloca em servico da dupla poética do romantismo. Clareando esse debate, a forma do
objeto e sua condi¢cdo de arte pode ser lida recusando a transitoriedade de seus elementos.
Utilizando o pressuposto de que os regimes de pensamento sobre a arte estdo em temporalidades

dissonantes, a arte pode ser percebida na disjun¢do de suas formas.

Diante disso, a estética ndo ¢ somente a “teoria”, mas o regime de pensamento
no qual as artes sdo desvinculadas das normas da representagdo, ou seja, deste
sistema de equivaléncias, hierarquias e correspondéncias que distinguia os
sujeitos nobres ou vulgares, as formas de sua correspondéncia e os tipos de
situagdes e de expressdes que eram apropriadas a ela. A estética € o regime de
pensamento das artes em que “Yvetot vaut Constantinople”,16 na qual
nenhum sujeito nunca controla forma alguma nem estilo algum determinado,
uma vez que todos os sujeitos sdo equivalentes em dignidade ou recebem
bastante da sua dignidade da poténcia de arte de que se apoderam: o estilo
como “maneira absoluta de ver as coisas”. (RANCIERE, 2017, p.256)

Ao mesmo tempo que evocaram com certeza a submissao desta arte as categorias a

priori das constitui¢des sociais da partilha, recusa-se o mutismo daquilo que se julga a voz
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universalizante. As testemunhas mudas reveladas pela fotografia e aprofundadas no movimento
da camera cinematografica estdo inscritas “diretamente em seus tracos, suas roupas, seu modo
de vida; e como detentores de um segredo roubado pela imagem mesma que nos traz esses
rostos” (RANCIERE, 2012, p.23-24). A instabilidade recusada por Inmamuel Kant e, também,
em outra medida, pelo conceito de epistemeé de Michel Foucault coloca o regime estético em
outra posi¢do de partida. As recusas do apriorismo constituem, para nos, na analise do regime
estético das artes a maior das contribui¢des do conceito. E também aquilo que coloca essa teoria
alinhada na propositura de, na medida em que se diferencia e se aproxima notamos o dialogo
intenso que faz, mesmo que nao o cite diretamente, com o pensamento contemporaneo da arte.

Uma proposi¢@o que nos faz refletir acerca dessa ligagdo com o contemporaneo reside
em discussdes que apontaremos mais adiante, mas especialmente e, por ora podemos dizer,
estdo nas criticas sobre a “pos-modernidade”. A relacdo feita ¢ com a modernidade, o que
aparentemente nos provoca estranhamento. Mas, por meio da analise dos contrarios, notamos
que se revelam pelo mesmo método. Enquanto a ultima se constitui o luto da primeira, o
paralelo formado ¢ de uma questdo sem saida. Para nds, ndo resta nada que ndo seja a
lamentacao da perda de aura de outrora, ou das utopias politicas que nos levou a um universo
de fragmentagdes. Observamos que as fragmentagdes aqui enxergadas podem ndo passar de
multiplicidades e deslocamentos no olhar. A pluralidade, outrora evocada, ndo nos parece em
posicao digna de lamurias.

A todo momento as palavras que remetem aos objetos estdo perpassando e orientando o
olhar quanto as obras de arte. As obras, rebeldes e indiferentes ao que proclamam sobre elas,
destacam-se em contradizer a correspondéncia imediata. Seu movimento parece denunciar a
artificialidade da literalidade das escolas cinematograficas. Logo, fica evidente que nascem
como proposi¢cdes modernistas da arte. A mesma teoria que separa os filmes em décadas,
diferencia-os, sistematiza o conhecimento do cinema em poucas vertentes, ora por paises, por
orgamento, ora por carater ideologico dos diretores — embora estes nao determinem sozinhos o
caminho das producdes — enfim, a teoria que limita suas interpretacdes e de certa forma
direciona certo tipo de analise ¢ a mesma vinculada ao modernismo.

A questdo sao as dependéncias e a constituigdo de um procedimento aprioristico
apontado anteriormente que coloca as palavras em servico dos contextos € do senso de
ordenamento hierarquico que permite a submissao dos objetos a uma ordem discursiva. Isto é

no fundo uma submissdo antes, da palavra, apds a sujei¢do das linhas gerais do entendimento.
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Esse entendimento estd no centro da questdo que sera rebatida pelo regime estético da arte.

Replicar o filme pensando-o como um objeto produzido pelo meio social, somente, ¢
pretender ver a condi¢do da arte como redugao daquilo que se tem de consenso no meio social.
As observagoes sobre a produgdo social do contexto estdo colocadas anteriormente no exame
da relagdo palavras/acontecimentos. Assim, caminhamos na dire¢cdo de recusar o pretenso
reflexo de um povo, ou pensamento dos portadores de vozes legitimados como condi¢do de um
senso comum para determinado grupo. Ao se propor o ponto de partida para fora da arte, perece
a analise do filme em uma retdrica colocando o estético a servigo de um politico. Na condicao
de submissdo das palavras aquilo que denominamos de contexto social, provocaria a mesma
situacdo. Identificando o cinema como arte que nasce nesse regime estético, que “pertence a
um regime da arte em que a pureza das formas novas foi muitas vezes buscar seus modelos na
pantomima, no circo ou no grafismo comercial” (RANCIERE, 2012, p.15) compreendemos o
mutismo das formas e a disjunc¢ao de suas fungdes. Se a arte cinematografica pertence ao regime
estético das artes, ndo se sustentam os critérios — considerados insuficientes — para as
representacdes que “discriminam as belas artes e as artes mecanicas, colocando cada qual no
seu devido lugar” (RANCIERE, 2012, p.15).

Ainda sobre a pretensao da artificialidade das categorias da arte, a propria especificidade
do cinema e a trajetdria de sua procura para se fazer como arte o exime de ser enquadrado na
categoria de “modernidade artistica”. As diferencas a partir de condi¢des técnicas especificas
significam sua ruptura com as categorias do moderno. A procura benjaminiana, que em grande
esforco social-econdmico propds enxergar as artes mecanicas partindo-se da técnica, nao ¢
invalida. Contudo, ela ¢ insuficiente para se pensar as contradigdes apresentadas até aqui. As
temporalidades coexistentes ndo se encolhem diante uma andlise dessa natureza, ao contrario,
ficam mais notorias quanto mais tempo se analisa. O regime estético das artes propde uma outra
direcao na relagdo com as teorias de explicacao. Nao estdao invalidas as relagdes entre cinema e
politica, cinema e teoria, filosofia, sociologia, etc., elas s6 ndo podem atuar como modelos
explicativos com validades universais. E todo nosso aporte tedrico exposto até aqui coloca-se

nesse sentido.

Limitar-se aos planos e procedimentos que compdem um filme é esquecer que
o cinema ¢ arte contanto que seja um mundo, que aqueles planos e efeitos que
se esvaem no instante da projecdo precisam ser prolongados, transformados
pela lembranca e pela palavra que tornam o cinema um mundo compartilhado
bem além da realidade material de suas proje¢des (RANCIERE, 2012, p.15).
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A multiplicag@o da cena ¢é, em certo sentido, a identidade das formas pelas quais a arte
se faz a si mesma. E um estado de suspensdo, em que um mundo ¢ inventado ¢ a forma ¢ a
experimentacdo desse mundo novo e nao mais a representacdo de um mundo dado, repetimos,
a priori. E possivelmente o “momento de formacdo de uma humanidade especifica”
(RANCIERE, 2005, p.34).

Os realizadores das artes mecanicas (fotografia, cinema) empreenderam manifestos e
digladiaram-se dentro dos pressupostos da modernidade para sua inscrigdo no pantedo das artes.
Contudo, o reconhecimento se dd em outra visibilidade de regime artistico. Para que sejam
reconhecidas como arte, “e ndo como técnicas de reproducdo e difusdo” (RANCIERE, 2005,
p.46), € necessario que se tome a coisa por inverso da proposi¢do benjaminiana. A juncao de
suas proposi¢oes politicas emendadas com a estética das formas caracterizara o modernismo e
as escolas que se multiplicaram e se sucediam. De alguma maneira em carater dialético seus
manifestos tentavam invalidar outros procedimentos de filmagem e encadeamentos de cenas.
S6 mesmo longe do regime da representacdo e das proposicdes aristotélicas conseguiremos
afastar a arte da imediata correspondéncia com os conceitos a priori. O regime estético
considera o filme como arte no singular, com validade universal fragilizada, a ser avaliada
segundo o ponto de partida, e desobrigando-o de toda regra hierarquizante. Antes de ser
resultado de uma técnica, o cinema estd em um regime especifico de historicidade que precisa
ser pensado também no universo de sua singularidade.

Continuamos, acerca do regime estético na liberacdo daquilo que as vanguardas do
cinema propuseram-se realizar. Em sua grande maioria, estavam conduzidos pelo principio da
igualdade nas formulagdes de suas ideias e praticas. No cinema de Dziga Vertov, passando pela
estética neorrealista e avangando pela nova versao vertoviana do cinema-olho, pretendem a
implosao das categorias da arte. Mas, quando o propdem o fazem sob o modelo hierarquizante
das modernidades e do regime representativo. Assim, se compromete, ou mesmo nao se alcanga
a relacdo direta pretendida: que as utopias politicas sejam potencializadas pela nova
estética/forma da arte. Conseguiram a visibilidade inesperada, de “que o andnimo seja capaz de
tornar-se arte” (RANCIERE, 2005, p.47) sem, contudo, excluir o fato de que os ordenamentos
sociais da partilha, as hierarquias que determinam os olhares prejudicassem quem pudessem
ser “também depositario de uma beleza especifica, € algo que caracteriza propriamente o regime

estético das artes” (Idem, p.47). Ademais, nos faz crer que existam relagcdes outras que surgem
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das proprias conexdes vinculadas quando abertas a capacidade do signo em se combinar com
outros de outra “série para compor ao infinito novas frases-imagens” (RANCIERE, 2012, p.41).
Uma proposicao que nao pretende se esgotar nas relagdes hermenéuticas com os temas, nem
sequer jogar no campo do “vale tudo” pds-moderno, mas que rejeita, a0 mesmo tempo, a
suposi¢cdo de uma verdade absoluta sobre algo, ¢ dai uma representacdo valida do que se cré
como a realidade acerca de um fato.

Ligando o modernismo ao “pos-modernismo” o autor destaca o seu aparecimento ligado
a posicoes politicas. A homonimia descrita por Deleuze nos propde uma surge acordada com a
posicao do amador, que outrora falaremos mais. As conclusdes destas posi¢des evidenciam a
artificialidade das ligagdes estéticas/politicas. Ja sem ilusdes sobre a pretensa pureza das formas
da arte, caracterizadas nas utopias dos séculos XIX e XX, na qual a arte serviu, para muitos dos
analistas, como uma reproducdo destas apareceram as criticas reunidas em um grande
arcabouco teorico denominado pos-modernismo. Essa vinculou a critica da modernidade as
reproducdes econdmicas do capitalismo a uma tessitura socioldgica. Aqui vemos que aquilo
que:

r

se chama de “crise da arte” ¢ essencialmente a derrota desse paradigma
modernista simples, cada vez mais afastado das misturas de géneros e de
suportes, como das polivaléncias politicas das formas contemporaneas das
artes (RANCIERE, 2005, p.38).

Enxergaremos a posicao teorica dos autores que sao identificados com esse conjunto de
proposi¢des as antigas correspondéncias entre estética/politica. A modernidade enquanto um
modelo que ndo conseguiu responder a urgéncia das questdes sociais € politicas que eram
emprestadas as artes ruira como modelos de explicagdo. Utilizar o mesmo pressuposto so levara
ao “luto” da perda da aura nos objetos artisticos. A cristalizagdo de suas posi¢des esta arruinada
em um mundo que perdeu seu antigo brilho classico. Ora, as manifestagdes estéticas e politicas
se vestiram de luto por um moribundo corpo tedrico/politico despossuido de imensa virtude
revelando o injustificado coro dos vencidos. Assim, a critica politica da impossibilidade em
realizar o projeto igualitario negando a igualdade intrinseca, fazendo-se diferente e ratificando
a natureza benevolente dessa operagdo de falar pelo outro, metamorfoseou-se. Incapaz de fazer
sua operagao politica por meio da arte ela ird se tornar “o lugar privilegiado em que a tradig@o
do pensamento critico se metamorfoseou em pensamento do luto” (RANCIERE, 2005, p.12).

A cinefilia colocou em xeque a correlacao direta e “levava assim a uma compreensao positiva,
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ndo irdnica ou ja sem ilusdes, da impureza da arte.” (RANCIERE, 2012, p.11).

Os afastamentos e distancias que a palavra cinema carrega e as relagdes que seu nome
provocam ndo podem ser desconsiderados. Seu nome ¢ lugar onde nos divertimos, mas ¢
também o nome de uma arte. Pode ser, ao modo benjaminiano um aparelho tecnologico
reprodutor das ideologias dominantes e difusor das imagens que a sociedade legitima como

verdadeiras. Mas, heteronimamente, Ranciére afirma:

o cinema é uma multiddo de coisas. E o lugar material onde vamos nos divertir
com o espetaculo de sombras, na expectativa de que essas sombras nos tragam
uma emog¢do mais serena do que aquela expressada pela condescendente
palavra “diversdo”. E também o que se acumula e se sedimenta em nos dessas
presengas a medida que sua realidade se desfaz e se altera: aquele outro cinema
que ¢é recomposto por nossas lembrancas e com nossas palavras até diferir
muitissimo do que a projecao apresentou. [...] Mas o cinema ¢ também uma
utopia: aquela escrita do movimento que foi celebrada na década de 1920
como a grande sinfonia universal, a manifestagdo exemplar de uma energia
que anima a0 mesmo tempo a arte, o trabalho e a coletividade (RANCIERE,
2012a, p.14).

O deslocamento parece sua condi¢do geradora de discordias, mas €, também, sua
poténcia. Um objeto do cinematografico para Deleuze, um objeto do cinematografo para
Ranciére, ndo vemos posicdes privilegiadas. E a multiplicidade que desfaz as teorias unitarias,
que marca a proposi¢ao do regime estético da arte e promove diversas e contraditorias reacoes.

Portanto, a distin¢do se torna literalizacdo das imagens. Os conceitos que os separam
em categorias se implodem. Perceber como arte, apenas para ser estudada diante de seus
proprios paradigmas, “é esquecer que a propria arte s existe como fronteira instavel que
precisa, para existir, ser constantemente atravessada” (RANCIERE, 2012, p.15). Seria mais um
capitulo da velha historia que provocou o debate sobre a arte pela arte. No entanto, organizar
cartesianamente as fronteiras onde terminam e se iniciam, € relegar o cinema a outro plano.
Estabelecer que um filme ¢ arte em sua totalidade e o outro ndo, ¢ olvidar a propria caracteristica
que torna este objeto uma arte, que ¢ a da recusa de defini¢des pela sua natureza multipla,
constantemente instavel segundo a propria defini¢ao kantiana da qual enxergamos correlagdes
entre Deleuze e Rancicre.

Assim, proporemos um debate sobre os filmes considerando a instabilidade como pedra
fundante. Vinculado ao regime estético da arte, ndo se pode mais buscar as correlagdes diretas
entre as palavras que determinam aquilo que se pode ou nao ver. Aquilo que ¢ visivel e legivel,

daquilo que os separa, com cada qual em seu lugar, como vimos, ndo se faz presente neste
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trabalho. Nao se deve limitar aos planos dos filmes as regras, cortes e proposicdes de sua
composicao orquestrada pelo diretor da cena. Pensando como arte, os efeitos que se esvaem na
projecao precisam ser prolongados, pensados e lembrados para transforma-los no instante
seguinte ao apagar das luzes. Assim, definimos o cinema como arte antes de ser um aparato
mecanico. Antes de um reprodutor de ideologias e representagdes sociais.

A tradicdo do regime estético, conforme observamos revela uma tessitura urdida nos
bastidores. As apari¢des estéticas nao sao mais representagcdes. A cena do plano € apari¢ao, pois
a propria cena social ¢ a primeira ficgdo. Dentro da logica de nossa percepgao, aquilo que
determina a cena ndo ¢ a correspondéncia direta do nosso conceito de realidade. A tradugdo do
regime estético revela com as imagens do cinema os andnimos da histdria e se insere na logica
de visibilidade na qual ja ndo hé distingdo de boas ou mds histdrias a serem contadas. A tradigao
do romance flaubertiano ja legou ao cine aquilo que lhe pareceu natural: o aparecimento sem a
correlagdo direta com os objetos de outras categorias do pensamento. Revelar a saida da fabrica
ou a chegada do trem em Ciotat ¢ alinhavar aquilo que a literatura ndo conseguiu realizar,
embora tenha proposto. Alinhar-se ao ritmo da vida, revelar as tessituras da nossa partilha do
comum, andar desobediente em uma linha marginal. A tradi¢do das primeiras imagens em
movimento do fin de siecle nos parece revelar que, por todas as partes, os pontos de partida se
cruzam, se convertem em algo novo, e a ignorancia destas relagdes parecem suprimidas nos
filmes — para o bem deles, parece-nos. Pois, “ndo hé forma privilegiada, nem tampouco ponto
de partida privilegiado” (RANCIERE, 2008, p.12).

A palavra que rege tudo que dissemos € a emancipagdo. A teoria das igualdades das
inteligéncias, todo o corpo do texto justifica, a oposi¢ao amadora da rica experiéncia do contato
com as imagens projetadas na tela com os rigores da teoria. A posicdo do amador ¢ da
homonimia proposta por Deleuze. Também ¢é a heteronoma posicao rancieriana. Sao
caracterizadas por aquela em que sua postura politica se evidencia na recusa de uma autoridade
e de um especialista que estabelece onde se tocam e se distanciam as experiéncias dos saberes.
Naturalmente elas estdo nas posi¢des dos planos, das maos que recortam um filme, das atuagdes
que a cena lhes impde para sua confeccdo e exibicdo. O amadorismo, como postura politica,
estara sempre atento a reexaminar o modo como as fronteiras se tocam e se distanciam.
Adotando essa postura permite nos afirmar “que o cinema pertence a todos aqueles que, de uma
ou outra maneira, viajaram dentro do sistema de desvios que esse nome instaura” (RANCIERE,

2012, p.16).
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Com a posicdo distante do universo das hierarquias, considerando que as teorias
estéticas do cinema sdo outras de tantas histérias que o nome propde, imaginamos ter
evidenciado as mesmas “como aventuras singulares que o pensamento as quais a existéncia
miultipla do cinema deu vida” (RANCIERE, 2012, p.18). Dessa forma denominamos a
passagem de um regime da representagdo ¢ da estabilidade do comum acordo das faculdades
de julgar para o regime estético, como a passagem do cinematico para o cinematografico.
Constituida, sobretudo pela postura do amadorismo.

A lembranga que guarda o filme como experiéncia do pensamento para o cinéfilo
permite uma transformagao e prolongamento que ja foi defendido aqui. Em diversos momentos,
em que confrontados os filmes com as memorias, percebemos existir planos, cenas, didlogos e
efeitos somente em nossas lembrancgas. Existe, no minimo, uma lacuna que permanece instavel
em nossa faculdade de julgar que ndo parece distante de uma quebra na narracao. Essa concentra
sua raiz no pensamento que transforma as cenas em algo que toca e se distancia da materialidade
da projecdo de um filme. Por isso, a relagdo primeira das imagens ndo se submetem as teorias.
Antes de o fazerem elas se libertam afirmando sua criagao singular e insurreta.

Com isso, compreendemos a tensao originaria nos desvios do cinema. A crise € nascida
em uma época de desconfianca com as historias, e ¢ partindo originalmente disso que o cinema
seria pensado por seus idealizadores em consondncia com um projeto de arte que ndo contaria
mais histérias estas historias. Parte de seus idealizadores inscreveriam o cinema na utopia da
realidade diretamente retratada no pensamento e nas formas. O cinema mal nascera e herdara a
expectativa de varios séculos de experiéncias artisticas. Puxava a corrente que prendeu,
sobretudo, a literatura e em parte das artes pictéricas (AUMONT, 2004). O cinema nascia,

entdo, como a arte anunciada na poténcia da realizagao desse sonho:

O cinema ¢ verdade; uma histdéria e uma mentira”, disse Jean Epstein. Podia-
se entender essa verdade de diversas maneiras. Para Jean Epstein, era a escrita
da luz, imprimindo na pelicula ndo a imagem das coisas, mas as vibragdes de
uma matéria sensivel trazida a imaterialidade da energia (RANCIERE, 2012,

p.19).

A subjetividade das historias invadem a cena e promovem a materialidade
cinematografica em sua poténcia de negagao daquilo que ¢ a propria ideia de realidade descrita
na modernidade. A realizagdo do cinema se inscreve e revela, paradoxalmente negando as

utopias da anunciag¢do do cinema. O anjo revelou a pureza de seu nascimento, mas aquilo que
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nasceu nao cumpria a expectativa daqueles que a gestavam. Esperando em uma transformacao
e outra, a maquina cinematografica parece revelar aquilo que ndo era para ser revelado. Tanto
quanto Flaubert, com a Bovary, fazendo-se por meio do esvaziamento das cadeias produtivas
da representacdo — o cinema instaura uma democracia das formas, afirma Ranciere (2005) sem
saber a quem deve ou no falar, destrdi os efeitos da palavra e as posi¢cdes dos corpos no comum.

A compreensdo da relagdo entre cinema e literatura ¢ bastante importante para as
historias das teorias da sétima arte. Através dos paralelismos essa relagao pretende demonstrar
como a narracgao classica, que esquematiza um conjunto de operagdes para depois frustrar, ou
surpreender o espectador, contrapde-se a um cinema que parte da especificidade da linguagem
das imagens. E nessa singularidade de seus meios e expressoes ele se faz como arte. Em ambas
as proposic¢des a resisténcia do objeto se faz presente. A relagdo entre cinema e literatura ¢ aqui
buscada em poéticas bem diversas. Nao se trata de comprovar seu parentesco umbilical, nem
submeter uma a outra — como a narrativa classica do cinema pensou com a fungado do roteirista.
Ranciére, traca um paralelo dessas posi¢des de resisténcia quando evoca em seus exemplos o
cinema de Hitchcock e Bresson. O objeto literario e das imagens com sua propria especificidade
e a literalidade das imagens em sua friccdo com suas possibilidades e func¢des. Permitindo
pensar o desvio radical de uma tensdo nao resolvida no objeto da partilha do comum. Uma
tensdo originaria da relagdo entre cinema e politica.

Para a esperanca de sua realizagdo na potencializagdo das transformacgdes politicas, o
cinema ¢ mister em resolver contradizendo todas as respostas que a partilha permite imaginar.
Revela o desproposito das existéncias e posiciona a fé na linguagem para outro regime de arte
que, sabemos, nao responde as relagdes e tessituras observadas a mais de um século. Uma ficgdo
¢ sempre um encadeamento de imagens especificas, mas também uma maneira de sequenciar
as experiéncias liricas atribuindo sentido ao ver. A suspensao de sua agdo, subtraindo-se ao
imperativo de “dar a ver”, revela “simplesmente, a vida “a vida” em seu “desproposito”, em
sua existéncia bruta, sem razio. (RANCIERE, 2017, p.251). A poténcia dupla em razdo de seus
meios se ajusta a um duplo principio. Conforme anotamos, o cinematografico estd também
atrelado aquele que manipula o cinematografo.

A estética romantica pensa demonstrar o desinteresse desse olho-camera que oculta o
personagem que filma. Dessa forma nos posicionamos diante a formula nem uma arte, nem
uma técnica, ¢ o que seria, entdo, o cinema? Um mistério. Além dos movimentos

“despossuidos” de razao, também se destaca em revelar a subjetiva ordem dos pensamentos.



161

Sua fekhne supera a arte e transcende para a vida. Seu aparato o libera das normas da
representacdo e dos modos de conhecimento do exterior para o interior, “da causa e do efeito,
em resumo, de todo o sistema psicologico de verossimilhanga, ligado ao modo representativo
da arte.” (RANCIERE, 2017, p.252). Seu interior ¢ dupla natureza é responsavel por essa
liberagdo. O artista plenamente honesto (EPSTEIN, 1975), aquele que registra tudo que vé, uma
versao do olho mecanico vertoviano que o ato de escrever e ver sao 0 mesmo objeto/coisa.

Inscrever na tela os toques magicos daquele mistério mecanico promove diretamente a
revelacdo dos movimentos do pensamento. Inteiramente ajustado em sua agdo, mecanica e
psiquica. O sensdrio-motor ndo teria oposto. Terminam-se os contrarios pela acdo do olho da
maquina. O mundo dos espiritos ja ndo estd mais desajustado dos corpos. A natureza da luz
revela a energia sensivel que constitui o cinema de Epstein, Elie Faure e Louis Delluc. Contudo,
as formas artisticas desse ajuste de contas com as outras artes expresso nos manifestos pela
inscrigdo do cinema na categoria e rol glorioso das artes modernas pertencem a um tempo
especifico. A forma da representacdo ja nao ¢ a forma de um tempo preciso, ¢ a de uma operagao
que ajustou-a a modernidade oferecendo aos leitores a aparéncia de uma existéncia nova. O
interessante ¢ que essa forma se libera ao mesmo tempo que se vincula. Ranciere destaca que o
nome pelo qual o “mistério” recebe uma denominagdo melhor ¢ da estética. E a poténcia de
significar os duplos da existéncia do cinema.

A teoria do pensamento encontra na teoria do sensivel uma forma de ser compreendida
sem a ruptura da identidade do pensamento correlata a realidade. Como objetos do inconsciente,
do ndo-pensamento, da palavra que nao diz e contradiz a imagem, ou provoca outro sentido que
nao partilhado como comum, mas que sdo possiveis de se ver, quando ndo estivermos
necessariamente operando cisdes entre as razdes da ficcdo com as da realidade. O novo advento
da tecnologia permite um modo estético novo sem as vinculacdes a um imparcial olhar-

condutor revelando o duplo imaculado do pensamento.

[...] uma humanidade atuando em desordem e de uma humanidade passiva e
corruptivel se alinhava a velha psicologia representativa da ordem da
exploragdo economica e da dominacdo politica. O que lhe deve suceder € uma
humanidade tendo superada esta dualidade psiquica e social, uma humanidade
tendo a infalibilidade das maneiras de eletricidade porque ela possui a
integridade do olho mecénico. E o cinema ¢ a arte exatamente oferecida a esta
humanidade. (RANCIERE, 2017, p.254)

As ataduras do sistema que separavam estética/politica parecem renovados, mas
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sobretudo, cada qual em sua singularidade. Uma libertadora perfuracdo na ordem da partilha.
A igualdade como constituidora na base sem operar com esses inumeros enunciados que
aparecem nos filmes, fazendo uns pertencerem a uma determinada categoria mais que outros.
A partir disso, compde-se a rede que entrelaga politica e estética. Nao ¢ uma dissolugdo mas
um rearranjo, uma mudanga de lugares e destinos de relagdes de dominagdo que se tentam
cristalizadas por meio das imagens do cinema. Contudo, o desenvolvimento que deixa a arte
nesse estado também ¢ desembaracado quando percebemos a artificialidade das jungdes.
Convém separar a natureza das palavras com o resultado de seu procedimento material. Existe
nessa separagao mais do que normalmente se diz.

A vinculagdo do cinema a estética, conforme exposto em suas ligagdes histdricas e
historicizantes nao € fruto apenas de uma circunstancialidade. O cinema estd ajustado a estética
por ter nascido na “era estética”, mas principalmente por que ela “¢é inteiramente pré-formada
na propria ideia da estética como regime historico especifico do pensamento das artes e ideia
do pensamento concedido a este regime.” (RANCIERE, 2017, p.255). A arte cinematografica
estd exposta na era do estético, pois as operacdes do pensamento j& haviam elaborado esses
regimes. A estética € uma especifica conceituacdo de um regime sem a obrigacdo de
substituicdo de um dos regimes existentes.

Apenas o modo estético se da por meio de seu proprio principio fundante. O modo
estético se da pelo nascimento de um pensamento sensivel ligado ao regime de pensamento
sobre as artes. E um “modo do pensamento da arte em que a arte é sempre mais que arte”
(RANCIERE, 2017, p.257). Modo pelo qual o pensamento produziu a vida e um sentido para
as ideias. E o devir de uma comunidade que pensou sem sentir e sentiu sem pensar, revelada a
comunidade e suas formas de sensibilidade dadas pela partilha politica. Em reconhecimento ao
colaborativo empenho dos construtores dessa nova sinfonia que organizavam os povos na

renovacao dos lacos de comunidade Ahistoria-cinema:

O cinema ¢ a ideia de arte que carregou por um século inteiro, sendo a arte do
século XX pensada pelo século XIX: predeterminado pelas categorias do
pensamento estético, mas também pela ideia do “século”, pela ideia da religido
secularizada que essas categorias t€m elaborado como ideia de alianca
comunitaria. (RANCIERE, 2017, p.258)

A coexisténcia de temporalidades aumenta a no¢do fundamental dessa arte que se

distancia da fungdo elaborada para ela. A ideia da arte fundada como hino da comunidade foi
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legada a ela, mas jamais, elaborada tdo somente pela sua estética. Ao mesmo tempo que essas
multiplicidades de coisas sdo possiveis, as teorias que as elabora sempre a condicionam para
uma ideia fundamentalmente regeneradora de um principio de arte insuficiente. O regime que
abraca o cinema nao se conforma com essa tarefa. Sua vocagdo ¢ mais atuante naquilo que o
separa do que naquilo que une. A correlagdo direta daquilo que pensaram como sua vocacao e
sua funcao vive de desvios.

Os desvios assentam-se na logica dos codigos de verossimilhanca que sdo
convencionados. Ao mesmo tempo, nos vinculos e formas de expressao que sdo intercambiaveis
com o decorrer da evolugdo do cinematdgrafo. Contudo, o entrelacamento das palavras-fungao
prevalecem nos regimes de identificacdo. E a histérica saga do cinematografo ¢ a do conflito
entre os regimes de pensamento, muito mais que do entrelagamento. Os regimes de
identificacdo que prevaleceram no teatro e nas artes dramaticas estavam sobre “a tela
cinematografica se disputa uma mesma batalha, a da logica estética e da logica representativa
na cena dos novatos da mise en scéne.” (RANCIERE, 2017, p.260). E, para o filoésofo parece
mais interessante expor os conflitos das poéticas e como colocar os conflitos do visivel e suas
formas em evidéncia.

Os conflitos se prolongam entre as duas logicas que operam no cinema. Aquelas que
disputam a hegemonia na interpretacdo das obras de arte. A velha logica representativa e a
estética. As artes identificadas em seu singular remetem a um modo de percepgao do sensivel
que nunca remetem precisamente a pureza de seus manifestos. O cinematografico se mantém
em sua poténcia de contradizer ao mesmo tempo que revela. Evocando uma definicao
deleuziana da arte antirrepresentativa por exceléncia nos parece interessante concluir
afirmando sua caracteristica de historicidade, ou seja, a manutencdo de sua poténcia se

concentra na palavra estética.

3.2 — Cruzamentos, interpretacoes e fabulacoes

B Notamos em posi¢des politicas e estéticas dos ultimos autores trabalhados uma

13 “A fabula cinematogrdfica” foi abordada mais diretamente apenas neste subtitulo. Também escolhemos um
texto de Ranciere para abertura de um semindrio para compor uma critica mais ampla aos modos como Deleuze
opera sua critica a representagdo. Apds avaliagdes da banca, o texto da tese poderia deixar mais explicita as
condicdes dessa critica e as analises sobre o problema apontado pelo autor. Embora a dialética tenha sido evitada,
abordar a critica parece intento fundamental para a resolucdo do capitulo e ultrapassagem de uma barreira de
incomunicabilidade assumida pelos adeptos de ambas teorias. O livro também motivou, mesmo que indiretamente,
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conexao que, assumimos, estd realizada a grosso modo. Operando nos desvios possiveis
confessamos propor uma aproximacdo tomando por base o sensivel. Advertimos que nao
realizaremos uma aproximagao entre os autores utilizando o entendimento como médium desse
possivel contato. Aquele que sente também pode determinar ligagdes académicas, e talvez
possa, a partir de uma agdo dos afetos iniciar o movimento pela lateral dos corpos tedricos.
Deportar as ligagdes realizadas pelo Eu que identifica e tentar um caminho Unico capaz de
adentrar e perfurar o corpo conceitual e mové-lo para o campo do dissenso. Onde o multiplo se
conforta em ndo ser confrontado com a formacdo de um oposto, em que o diferente nao
encontrard novamente a ilusao do negativo. Partindo dos elementos sensiveis podemos refazer
os caminhos que fogem da “sedentdria” conexdo. A distribuicdo de corpos preguicosa da
representacao nao nos leva a estabelecer uma possibilidade interacional entre os autores.
Precisamos de uma formulagdo mais potente que abandone a imprecisdo até agora
suposta. Contudo, uma ponte entre um conceito, um autor, alguns escritos, etc., far-se-a pensar
dentro do universo da representa¢do e ndo utilizar a poténcia das proposig¢des pensadas pelos
filosofos. Elevando as tensdes deparamo-nos com a formulacao de contrarios e a afirmacdo da
diferenga como forma particular do negativo. Em Diferenca e repeti¢do extraimos uma posi¢ao

na qual os simulacros podem ser andlogos a comunicacao das identidades no simulacro:

[...] a Unica convergéncia de todas as séries ¢ um caos informal que
compreende todas elas [...] Cada uma ¢é constituida de diferencas e se
comunica com as outras por diferencas de diferengas. As anarquias coroadas
substituem as hierarquias da representacdo; as distribuicdes ndmades
substituem as distribui¢cdes sedentarias da representacdo. (DELEUZE, 2018,
p. 367)

Nao ¢ esse o modelo que extrairemos as condi¢cdes analogas de uma natureza que ¢
propria da diferenga. Precisamos formular algumas imagens para formalizar um contato e
extrair a novidade desse encontro. E mais comum realizarmos os contatos por meio de uma
ponte. Aquilo que liga, que comunica um territorio conceitual a outro, que permite aos corpos
duros e localizaveis na cartografia dos saberes realizarem o fluxo de passagem e troca. Em
contrapartida, uma postura rizomatica diante nosso corpo permite alargar fronteiras, aumentar
e potencializar o campo de contato. Pensamos que um didlogo deva partir de uma plataforma

movel de contato e ndo uma ponte. Nesta ultima, pela qual se configura apenas uma via de mao-

a inversdo no primeiro capitulo da tese para Deleuze.
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dupla, fatalmente seremos levados a metodologia, ou ao influxo desse trafego.
Rizomaticamente seja possivel as linhas transversas se comunicarem e florescerem a
criatividade desse encontro.

Admitindo nossa intencdo em alargar a espessura das linhas e superficies de contato
comegamos a construir esse campo fecundo. A critica a representagdo se desenha no horizonte
como possibilidade de articular a base para as aproximagdes, formar uma superficie, na qual
podemos fazer falar as ideias, pontos de vista e perspectivas dissonantes. E possivel propor a
construgdo dos possiveis por meio de dados diferentes enxergando mais que um choque entre
os elementos do negativo e do positivo, formulando a apresentagdo de uma horizontalidade
multipla permitindo realizar um caminho unico, do instante, e proprio para as linhas de contato.
Ranciere nos lembra que o dissenso propde uma condigdo de ser, uma performance
emancipadora. NOs propomos, dissensualmente dizer: podemos construir os possiveis de outra
maneira, uma outra constru¢do a partir de dados distintos.

Segundo leitura critica da estética em Kant, ao final do equilibrio, ou do acordo
discordante, Kant teria proposto o senso comunis como plataforma para “o ‘consenso’, isto &,
o acordo placido acerca da configuracao hierarquica do mundo que tende a ser preservada”
(PEREIRA; SILVA, 2015, p.109-115). Vale dizer, de antemao, que essa transposi¢ao na
comunidade estética ¢ horizontal. O edificio de hierarquias e fungdes na sociedade ¢ detonado
transfigurando a possibilidade de uma perspectiva representativa. O pensamento que busca
funcgdes, articula conexdes por meio dos iguais ndo € o pensamento que realizaria um exercicio
criativo, segundo Deleuze. Esse que busca recortes, linhas de contato € um percurso proprio se
atualiza na virtualidade da imanéncia. Propomos que o rizoma atualiza-se no enraizamento da
emancipagdo. Contudo, s6 € possivel compreendendo-os como ponto de partida. Mesmo que a
critica a fabulag¢do seja justamente pelo ponto em que o cérebro, instituido de poder, move as
coisas da matéria, ainda assim, podemos explorar algumas fendas de passagem em que outras
leituras podem reorganizar o territorio da incomunicabilidade entre eles. Ranciere (2014b) nos
adverte que ha “sempre pontos de partida, cruzamentos e no6s que nos permitem aprender algo
novo caso recusemos” (p. 21) desde que estejamos dispostos a embaralhar as fronteiras, nesse
caso, dos autores. Tratando-se dos objetos estéticos € sempre possivel recusar as distancias
radicais e propor caminhos diversos daqueles explorados pela administragdo insossa da
distribuicdo de papéis, fungdes ¢ modos de olhar para os objetos estéticos.

Essa postura para construcao da perspectiva de didlogo frutifero entre os diferentes forga
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a borda da escrita e do pensamento. As fronteiras entre os autores se movem, os territorios e
aquilo que parte de um enraizamento representacional se desloca para uma plataforma nao
hierarquica, nem consensual. A principio o leitor pode entender como uma metafisica, mas nao
¢ o proposto aqui, pois estamos admitindo os corpos tedricos em nossa abordagem promovendo
aproximagoes de elementos sensiveis. O pensamento que cria € o mesmo que faz suas ligagdes
tomando por base o estético. Essa plataforma ¢ horizontal, pois s6 assim podera ser um campo
gerador de possiveis. Essa construcdo baseia-se na manifestacdo “de uma vontade e de uma
inteligéncia que, ndo tendo a pretensao de conhecer, mas pensar, dilui as fronteiras entre reagdes
afetivas e reagdes racionais [...] sendo pura atualidade” (PEREIRA; SILVA, 2015, p.109-115).
Aquilo que, do campo de imanéncia, floresce. A comunicacdo, entdo, ¢ permitida “esvaziando
meu ego autossuficiente, o insiro em meu contexto, transformando-me” (MARCONDES
FILHO, 2012, S/N).

Se essa superficie ¢ movel e atualizdvel, uma “logica” de sentidos se impde. O ato da
filosofia para Deleuze, sabidamente, € a criagdo. Assim, esse ato de construir campos férteis de
entendimentos diversos e caminhos singulares e ndo necessariamente metodologicos sdo
criativos, mais que funcionais ou meramente aproximagdes de afectos. Os conceitos criados
nao sao os conceitos da representagdo que trazem a luz as esséncias, o indivisivel. Um conceito
que subjuga a diversidade ndo ¢ uma criagdo, mas uma ciéncia. A criagcdo da filosofia ¢ feita
para provocar o pensamento e pensar de outra maneira aquilo que ja foi pensado. Nessa
concepgao invertida da obra deleuziana que encontramos a critica de Ranciére ao filésofo. A
representacao ¢ a plataforma da qual Deleuze nao pode fazer uma teoria do cinema, pois ele
ndo a faz pelas identificagdes fixas. Da mesma maneira que a fronteira do regime estético nao
¢ fixada em Flaubert, mesmo compreendendo que possa ser enxergado como paradigma inicial
em substituicdo as modernidades artisticas dos séculos XIX e XX. Voltaremos nesse assunto
mais adiante.

Concentrando-nos na plataforma de contato, afirmamos que, aquilo que ndo foi
obliterado que montamos o campo fértil de didlogo sobre a critica a representagdo. For¢amos a
borda da escrita aqui. A superficie € critica e rizomatica, fértil e coloca em contato as linhas de
fuga da representatividade sem formular uma linhagem, ou nos comprometermos com posigdes
fixas. A superficie de contato ¢ uma cartografia em constru¢do “sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga”

(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.33). Fazendo-se as pequenas ligacdes por pontos na
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superficie, se a visdo do estético os separa, a critica da representagdo os une. Mas, essa
separacao ja ndo se torna mais tdo interessante. O que habita sdo os vaos das distancias e das
bordas que se preenchem por esses caminhos. Desobrigando-os de serem representados pelo
campo dos conceitos da ciéncia e colocando-os no ato de criar os conceitos da filosofia.

E dentro de um regime de identificagdo da arte que posso pensar a destitui¢do de uma
perspectiva e construir outra. E desse ato criativo da filosofia que podemos inventar a
destituicdo de uma perspectiva cientifica e comunicar outra por meio de uma. Em um regime
de possiveis podemos reinventar aquilo que foi inventado a partir de um encontro. Perfurando
o visivel daquilo que ndo se permite fixar. Desviando focos, aplicando o nomadismo nos
conceitos. Somente caminhando em conceitos que ndo caminham nas normas da representacao
¢ que o encontro se torna fértil. Desregrando as faculdades da razdo até que aparega um devir
nao representado, experienciando e ndo interpretando.

Retomando a critica de Ranciere a Deleuze notamos uma analise da estética como um
amplo conceito. Em suas maiores ligagdes a imagem admitida em suas raizes ontologicas do
bergsonismo ndo € a Unica posi¢ao, aparentemente irredutivel, daquilo que nasceu na concepgao
da estética em Kant. Temos que inventar as ndo-identidades, os nao-signos, nao-lugares,
funcionando pelo principio da emancipacdo. Contudo, avaliamos a apropriacdo deleuziana ¢
um ato de criar a sua filosofia. Nesse movimento a perspectiva da sua escrita ndo representa a
ontologia da imagem bergsoniana. E possivel enxergar que na coagio do pensamento as
imagens se dirjjam do interior para o exterior e “seria justo inferir que ela produz sensacdes
capazes de revelar e explorar as condigdes de sensibilidade do homem, sem que haja, de alguma
maneira, subordinagdo reativa entre os polos” (REIS, 2017, p.12), justificando a producao de
conceitos que a pensem. Sem submissdo do cérebro que constrdi as imagens para aquele que
pensa.

Como ele descreve a pintura de Francis Bacon em Logica da sensagdo. Capaz de isolar
a figura, o pintor desregula as normas da ordenag¢do representacional. Desorganizando o corpo
duro de conceitos impede a estrutura de prevalecer, como a imagem temporal que ele criou. E
o modo de seu pensamento em ato de criagdo. A figura isolada e distorcida de Bacon ¢ um
desses exemplos de criacao propria do filosofo. A pintura ndo representa, sua escrita também
nao. Movimentos de corpos conceituais se realizam com a inteng¢ao de desregular as faculdades
da representagdo. Os modelos sdo comparados, acomodados e desacomodados, distanciando-

se do conceito preciso e da identificagdo. Nesse devir que a representacdo se desmancha, a
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fertilidade se faz visivel, instalando uma outra experiéncia molecular, microlégica,
desterritorializante.

A critica interpde-se em um plano de identificagao do método de recorte deleuziano que
teria algo assimilado da representacdo. A busca por regras exteriores agindo como signos no
interior da arte seria um caminho em que a representacao penetra no solo de Deleuze. Os objetos
ganhariam formas e assumiriam posi¢des a partir da leitura de seus signos. Ranciere define a
apari¢do representativa no trecho que comenta em um Coldquio sobre a famosa obra dedicada
a Bartebly: ele afirma (2001) que a poténcia antiga da representagao dizia respeito a capacidade
do espirito organizado de animar uma matéria exterior. Ranciére defende a partir do artigo
intitulado Deleuze, Bartleby et la formule littéraire, ampara a ideia de uma politica do
pensamento, caracteristica do filésofo. A politica de liberdade no texto ganha a alegoria (ao
pensar Melville, Kafka e Lang) de um “muro de pedras livres”. A construgcdo da critica
demonstra que as particulas do corpo se agitam na férmula de interpretacdo, mas ndo provocam
a derrubada do muro representativo. Ainda agindo sobre essa metafora, uma existéncia
provocativa na indiferenca do texto de Bartebly como poténcia destruidora desse bloco uno. A
indiferenca para Rancicre nao agira contra a existéncia da representacdo como Deleuze pensara
que agira. Contudo, poderia ser, definitivamente, uma nova formula metafisica tomada como
método? Ou, teria Deleuze apenas expressado uma passagem de uma rachadura no campo
visivel de um muro aparentemente sem passagem para o outro lado? Mais uma expressao de
multiplicidade e radicalidade negativa, Bartebly na velha méxima “preferiria ndo” indicando a
indiferenca ao receber uma ordem, pode ndo ter demonstrando uma imagem carregada de
solidariedade a ser assumida na nova configuragdo estética da comunidade. Mas, a partir do
negativo, formula-se uma ndo-teoria, um corpo de minusculas ligagdes que se dispersa
indiferentemente no espago das formulas dialéticas.

Deleuze vé nessa fabulacao uma possibilidade ética, antes de vir a ser politica, afirma
Nabais (2019). Ranciére estabelece sua leitura a partir de uma ideia de comunidade
estético/politica. A formula ética de Bartebly € uma disjuncao do politico, uma performance
radicada no plano das palavras. A incompostura da formula é mais nietzschiana que kantiana
(como nao considerou Ranciére), pois o ciclo das posi¢des que jogam as hierarquias, os recortes
de funcodes, as formulagdes politicas da comunidade estariam micrologicamente desfeitas. A
“férmula abre uma clarividéncia cosmologica”, afirma Nabais (2019, grifos e tradugdo nossa).

Mais proxima de uma visao do eterno retorno distanciando-se da cosmopolitica. A poderosa
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fabulacdo da palavra ndo da a ela uma experiéncia mimética. A expressao “preferiria nao”
ressoa na producao de possiveis, uma vez que “provoca o impossivel”. Ressoa no deslocamento
da politica para a ética.

O mais interessante dessa leitura ¢ afirmar a impossibilidade de identificacao da formula
deleuziana como uma formulacdo politica de identificacdo da comunidade. Assimilada mais
como poténcia de um desenho de um novo devir que uma formulacdo estética de uma nova
comunidade. Nao ingressaremos profundamente na elaboragdo das diferengas entre “o que a
literatura necessitaria” para inventar uma nova metafisica. Para habitar no campo de imanéncia
da literatura nova e possivel serd necessaria uma aproximacao com Flaubert. A maneira de
construir os duplos e reinventar o desvinculamento das moléculas da narrativa parece um plano
eficaz de esvaziamento da formulagdo classica. Cremos no interesse do argumento de Ranciere
liga-se a sua propria concepgao do estético em diferenciagcdo a Deleuze.

Nos parece que, sob inspiracao foucaultiana, Deleuze explora formas de tornarem
visiveis a linhas de imaginagdo sobre a atuacdo das palavras sobre instituigdes e objetos.
Enquanto Ranciére pode ir mais longe buscando formas de atuacdo no visivel designando uma
multiplicidade de sentidos. Esses tragos de cruzamentos entre politica e literatura sdo a
predilecdo que caracterizam o método como este ird ler o autor e, assim, justificar uma posicao
critica baseada nos modos de visibilidade e distribuicdo de papéis na comunidade. Se a
emancipacdo ¢ uma constitui¢ao estética/politica para a formacao de uma comunidade, Deleuze
ird operar na ética de um dos “tijolos” daquele muro, ou seja, partira dos sujeitos e de uma
perspectiva critica moral. Os cubos que se tornam espelhos nao sao refletores de uma realidade
atras do quadro ao modelo de As meninas, de Diego Veldzquez. Esses paralelepipedos sdo
desfiguradores, constritores, deformadores da figura e de sua centralidade, ausentando o rosto,
ao invés de revelar. Ao contrario do que proporia a arte classica, as expressoes, as definicdes
precisas da forma sdo perturbadas, relacionando-as ao devir animal, este ultimo, responsavel
pelas deformagdes do rosto.

Dessa forma, ndo nos parece, que atuando na ética individual, o trabalho sobre Bartebly
e a literatura a0 modo da andlise deleuziana gire em torno de uma obliteragdo do projeto de
emancipa¢dao. Ha mais pontos que podemos explorar pela fabulagdo. Ela significa mais que
esses excertos de hipoteses de como eles leem. E possivel enxergar “um “como se” envolvido
no “é o modo como as coisas sio”” (RANCIERE, apud: MARQUES, et al, 2018, p.98) para

usufruir das narrativas, como destacadas ndo s6 de um regime de verdade. Elas podem ser
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apreciadas “como preferimentos acerca de como se produzem mudangas na partilha policial
sensivel a partir desse trabalho fabulador do ‘como se’.” (MARQUES, et al, 2018, p.98). Assim,
tanto do pequeno como do grande, pode-se comecar a desmontar o muro da representagdao. Da
analise do sujeito e seus pressupostos, ou da comunidade e seus modos de ver, pode-se chegar
a pontos interessantes sobre a destituicdo do representativo. O gosto de Deleuze pelos
personagens ndo faz dele um adepto da simbologia dos herdis da narrativa. Ao modo classico
a operagdo se faz em torno da figura representada, bem diferente e a maneira baconiana de
isolar as figuras. O que procede na fabulagdo deleuziana sdo seus gostos pelo isolamento das
figuras e operar no desgaste daquele “4tomo”. Aquilo que fora precedido por Flaubert, na
operagdo de duplicidade e abandonando a agdo e o personagem para agir no “entre eles” seria
o que Ranciere diz operar na esfera do devir. Aludira as transi¢des de uma parte interna da obra
para, no dado ficcional, extrair as distancias entre os sistemas de identificagdo dentro da obra.

Contudo, pensamos que eles agem pelo mesmo plano de imanéncia. Nao ha uma so6
formulagdo no trabalho por entre as formas. A estrutura da fabulagdo demonstra uma poderosa
explosdo de atomos e analisados a pequena distancia eles podem operar mais que a
representacdo em um nivel pequeno. A descrigdo da “figura sem rosto” de Bartebly ¢ uma
anulacdo dos herois e da agdo, fazendo a maxima “preferiria ndo” agir no poder sintético das
distancias entre o cinema e as imagens do cinema. Aparentemente eles estdo falando coisas
distintas, mas operando dentro de um mesmo campo, de uma superficie. Essa mesma que
enxergamos como uma plataforma capaz de acomodar um didlogo como Unico ato possivel
daquele instante, recusando a teoria. Ranciere descreve que ele abandona a politica dos devires
operando por meio de um personagem. Em contraposto pensamos que o personagem, isolado,
levado a distor¢do da figura pela operacao do proprio filoésofo, seria apenas um dado desse devir
antirrepresentativo. Mas, o caminho que Deleuze percorreu, em um campo da ética individual,
nao poderia descortinar a possibilidade de uma estética dessa nova comunidade? Uma
comunidade estética precedida por uma heterdnoma, autbnoma e emancipatoria partilha nova?
Ao que sugerimos, ela poderia surgir sem lugar privilegiado de partida.

Se os personagens sdao s6 um dado pelo qual eles podem se mostrar sobre os elementos
heterogéneos, bastaria coloca-los em uma superficie para que estivessem dispostos em pé de
igualdade. Operando na horizontalidade estes dados nos permite abandonar os signos € as
formas dispostas em uma légica de edificio. Mas, essa ndo ¢ uma resposta para a aporia

levantada por Ranci¢re com o problema dos atomos livres que constituem um “muro” sem
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passagem para o outro lado. E uma hipétese momentanea para aquilo que Ranciére parece ter
indicado em seu texto: a missdo de uma passagem da ontologia da literatura para a politica. De
um “muro de pedras livres” constituirem a propria ndo passagem de todo o movimento do
mundo. Esse mesmo percurso ¢ abordado na discussdo sobre a ontologia do cinema que
abordaremos na sequéncia.

Acabamos de entrar em detalhes daquilo que faz vir a ser a diferenga entre os autores.
Por meio da critica rancieriana, vimos um deslocamento naquilo que ¢ comumente afirmado
sobre Deleuze. Falemos resumidamente sobre o regime estético que esta no centro da questao
do litigio. Entre uma questao de estilo e daquilo que parece ser a superacdo da representagdo ha
uma distancia. E o que podemos supor na leitura de Ranciére e, indo adiante, parece-nos
possivel extrair uma comunicag¢do diferente desse dado. Um dos caminhos para solugdo dessa
aporia que Ranciere identificou, pode estar na propria concepcao da modernidade artistica como
elemento identificador da ruptura da 16gica representativa na profusao das imagens e de uma
nova distribuicdo de lugares. Mesmo que o autor acredite ser esse um conceito sem interesse
para explicar essa passagem, pode ter alguma eficacia. A estética/politica do modo como
concebe o filésofo pode aparecer no campo do devir como pratica capaz de reordenar as
posi¢des dentro de espaco visivel. Uma imagem-sentido tende a passividade pode "ser
contrariada novamente" (RANCIERE, 2001, p.159).

Notemos outros pontos da critica & fabula deleuziana do cinema identificada por
Rancicre. Partimos da literatura pois tem uma fungao qualitativa para apoiar a formagao de uma
comunicagdo do regime estético. Ela pde em evidéncia um conjunto de forgas andnimas
disputando com a "fic¢do" seu proprio espaco de realidade. Eduardo A. Pellejero destaca que
"a ficcdo trava uma relagdo complexa com a verdade e atravessa a realidade em seu conjunto,
determinando aspectos centrais de nossa sociedade” (2009, p.16) e devemos a literatura a
passagem da ideia de autonomia politica para a contemporaneidade. A modernidade artistica
do fin de siecle teria menos interesse na proliferacao das formas e a igualdade como ponto de
partida que as artes técnicas, como o cinema teria gerado. Os homens continuam agindo
politicamente orientados por suas ficgdes, suas divagagdes e recomposi¢des na distribui¢ao dos
corpos. Deleuze deve esse entendimento a Bergson. Este ultimo “compreende que o trabalho
ficcional, como uma espécie de instinto virtual, € o tinico que, pela produgdo de representagdes
adequadas, pode fazer frente a representacdo intelectual do real e do poder dissolvente da

inteligéncia.” PELLEJERO, 2009, p.17), para Ranciére escapa, ou ndo funciona, o meio de
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apropriagdo deleuziana. A assimilagdo do francés para as teses de Bergson funcionara extraindo
as licdes antropologicas em lugar das li¢des politicas. E uma expressdo da politica do menor
sem automaticamente diminuir ou aumentar a escala de produgao da representagdo. A licao

extraida para o cinema se faz nessa mesma apropriagao:

em L image-temps, a ficcdo vé finalmente reconhecida toda a sua poténcia
especifica no seio das sociedades contemporaneas, desde a direcgdo
propagandistica das massas a individuacdo de resisténcias em condigoes
materiais de opressdao, dando um critério plausivel a releitura historiografica
da filosofia politica contemporanea. Livre da sua sujeicdo a verdade, o
pensamento redescobre a ficcdo como uma forga entre outras, e, ainda melhor,
na ficcdo reconhece a sua propria poténcia expressiva, para além da
representagdo objectiva do real. (PELLEJERO, 2009, p.17)

A ficgdo da imagem-tempo como ultima imagem do cinema, expressao de sua
modernidade estética, pode também restituir essa poténcia propria para além da causalidade
material. Negando-se a compreender como a imagem-ag¢do que leva ao encadeamento
necessario para a formulagdo de uma matéria toda e provocando o atomo do pensamento a se
desvincular. Coroando seu pensamento em uma instancia anterior da formag¢ao do individuo na
expressao de um atomo da massa, a quebra dos planos propde a desfiguragdo que ja vimos na
fabulacdo. A sensagdo de desrealizagdo ¢ o choque do pensamento do sujeito que ndo se vé
como parte daquela histéria, do plano e daqueles enquadramentos que descortinaram-se
justificando os outros passados. Tanto no movimento da figura desfigurada move-se a frente
nesse tempo ou atras, provocando o pensamento. Outros possiveis surgem nesse campo de
devires.

E uma via, enxergarmos a imagem-tempo como o corolario desses mundos possiveis.
Por meio destes corpos descoordenados no espaco propondo uma nova transfiguragdo do
mundo que iremos assentar esses corpos sem lugar. O cinema pode acomodar esses possiveis,
pode surgir como o novo devir. Pode ele ser o agenciamento entre a expressao de estética e a
politica. Pode ele corresponder a essa comunidade do sensivel capaz de operar em todos os
niveis. Um agenciamento de formas de expressdo que vird e que podem agir em um horizonte
de autonomia e multiplicidades que ja se transfigurou do territério do povo, para finalmente
restituir os nomes e as visibilidades que ficaram destituidas na partilha da foné. Pode a imagem-
tempo ser lida a esse nivel antropolégico, como uma fic¢ao, falsa como Nietzsche, ou Foucault.

Pode a imagem-tempo percorrer na linha marginal da filosofia do cinema e portar as pequenas
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ligagcdes que precisamos para fundar a destituicdo da sedentdria imagem a espera da
representacao.

Se, olhando-a pelo método da taxonomia dos corpos, como possibilidade de leitura de
uma histéria natural das imagens ela ndo repousa a verdade da ontologia dos conceitos e termos,
¢ porque ela repousa ao nivel da falsidade. A ficcao da divisdo (classico/moderno) ¢ tio ficticia
quanto os recortes das passagens de leis internas admitidas pelas nossas inteligéncias
despossuidas de poténcia criativa. E a poténcia cadtica “pela qual o pensamento abdica dos
atributos da vontade, perde-se na pedra, na cor ou na lingua e iguala sua manifestacdo ativa ao
caos das coisas.” (RANCIERE, 2001, p.17). Ranciére admite o caminho ficcional, contudo, ndo

pela mesma via que Deleuze. Daniela Blanco considera:

Desse modo, a variagdo entre afirmagdo do cinema, ora como puro produto do
mercado cultural, ora como arte mais completa e pura, ndo se apresenta como
um defeito, mas, antes, como a propria poténcia de uma arte caminhando na
corda bamba que pretende separar dois mundos — o da alta e o da baixa cultura,
ou ainda, o dos pensadores e¢ produtores de cinema e dos espectadores
passivos, estaticos diante de uma tela de cinema, apreendendo aquilo que
supostamente ndo compreenderiam sozinhos. Para o autor (2012a), essa
divisdo ndo existe de fato, antes, ela ¢ apenas uma ficcdo criada como
interpretagdo da realidade vivida, acabando por estabelecer uma hierarquia das
inteligéncias que ultrapassa a discussao cinematografica. (BLANCO, 2018, p.
28)

A determinagao dessa ficgdo operada por Deleuze oblitera uma investigacdo dos
elementos interessantes de ambos para empreendermos uma critica da representagao. Devemos
encontrar um outro caminho, pode, também, essa ficcdo desfigurar a posi¢ao dos corpos no
horizonte da representagdo e funcionar em varios niveis, do pequeno ao grande elemento. E o
dado ficcional da separagao nao adentar a ética da comunidade na distribui¢ao dos corpos, uma
vez que nao ¢ a preocupacao do filosofo ao dividir as experiéncias do cinema em Era. Mais
uma vez, temos perspectivas diferentes, adotadas cada qual a sua forma. Ao nivel do falso e
ndo do ontologico e do natural que a imagem-a¢do, imagem-percep¢do repousam a linha que
as divide e as une.

Adiante, pode a ficcdo da imagem superada repousar uma recusa a cumprir um papel
diferencal na perspectiva do proprio Deleuze. Conforme afirmamos, imagem-movimento e
tempo, cinema cldssico e moderno, ndo tém superagdo histérica que se faga arrazoada pela
justificativa das proprias imagens. Essa ruptura, na realidade, estd sempre por vir, sempre em

composi¢ao nas maiores € menores particulas do plano. Ela ¢ uma ficgdo tanto quanto o regime
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estético se faz presente no horizonte desse devir, também ao nivel de uma operacao filosofica.
Uma légica externa que, no mais das vezes, pretende operar na passagem de um regime a outro.
As finalidades sdo sempre formas que se fazem parecer internas funcionando em espagos
quaisquer. A multiplicidade da cena cinematografica ¢ compartilhada pelas fabulagdes da
criatividade filosofica ou artistica, “compdem uma obra de formas plasticas puras sobre o corpo
de uma ficcdo comercial” (PELLEJERO, 2010, p.135) e naquele espaco que os autores do
pensamento filosofico recortam as poténcias do cinema em dois pontos de vista: o classico e o
moderno. Deleuze “ndo assinalaria a ruptura do lago sensorio-motor na propria natureza das
imagens, sendo apenas numa constru¢do feita a partir da representacdo que estas conduzem”
(Idem, 2010, p.135), somente como dado ficcional e ndo uma andlise da natureza das imagens.

Extraida da critica de Ranciere, a passagem de imagem-movimento para a imagem-
tempo guarda as propriedades de uma nao-ruptura. Analisando Bresson elas ja constituiam
aquilo que parecia ja existir a um nivel anterior, e ¢ por isso mesmo que ela ndo se justifica a

nao ser no nivel de uma ficgao.

Mesmo tratando de cineastas ¢ de filmes, A imagem-movimento analisa as
formas da arte cinematografica como acontecimentos da matéria-imagem.
Mesmo retomando as analises de A imagem-movimento, A imagem-tempo
analisa as formas enquanto formas do pensamento-imagem. A passagem de
um livro a outro ndo define a passagem de um tipo ¢ de uma era da imagem
cinematografica a um outro, mas a passagem a um outro ponto de vista sobre
as mesmas imagens. (RANCIERE, 2001, p.10)

Essa imagem j& possuia um universo aberto, segundo o proprio Deleuze menciona, o
movimento para o tempo teria o valor de reconstituir as imagens em dire¢ao ao intervalo que
teria sido subtraido pelo cérebro. O ponto de passagem de uma a outra guarda aspectos em
comum que foram admitidos. 4 imagem-a¢do que estaria no centro deste debate se transforma
como qualidade, sensiveis em poténcia de expressao. Se tudo € imagem, como Bergson pareceu
sugerir, segundo a leitura de Ranciére, entdo a intensa manifestagao nao poderia ser enxergada
a partir de uma logica interna, de uma historia natural. Ai que nos parece interessante perscrutar
a apropriagdo deleuziana das ideias de Bergson. Ele pensa a ruptura dessas historias naturais da
ontologia das coisas e se conduz para a imagem-tempo, proclamando uma autonomia delas.

Uma outra passagem que merece nossa atencao pelo dado ficcional diz respeito ao
cinema de Hitchcock. Seus filmes sao tratados no primeiro livro de Deleuze e eles representam

a crise da imagem-movimento. O dado ficcional do recorte deleuziano é mais uma vez revelado
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quando a imagem interrompe um esquema em resposta ao movimento. Quando escolhe a crise
ao invés do &pice ndo € a partir de uma historia natural da imagem, ou por uma lei interior que
estabelece esse ocaso para o esquema imagem-a¢do. James Stewart, vivendo Jeff, parado em
sua cadeira de rodas, vivendo situagdes puramente Opticas em Janela Indiscreta (dir. Alfred
Hitchcock, 1954) expde o jogo de equilibrios e desequilibrios de uma imagem que estaria
nascendo. Ela seria revelada no segundo livro de Deleuze, mas ndo sem antes revelar a propria
operagao de recortes do filésofo e da sua criagdao constantemente questionada colocada a prova.
Em Vertigo (idem, 1958), podemos encontrar uma assuncao do corte deleuziano ao nivel da

operacao filoséfica do corte verdadeiro:

vertigem de Scottie ndo impede nada; ao contrario, favorece o jogo das
relagcdes mentais e das situagdes “sensorio-motoras” que vao se desenvolver
em torno das questdes: quem ¢ a mulher que Scottie estd encarregado de
vigiar? Qual ¢ a mulher que cai da torre? E como ela cai: suicidio ou
assassinato? A logica da imagem-movimento ndo ¢ de modo algum paralisada
pelo dado ficcional. E preciso entdo considerar que essa paralisia é simbélica,
que as situagdes ficcionais de paralisia sdo tratadas por Deleuze como simples
alegorias para emblematizar a ruptura da imagem-acdo e seu principio: a
ruptura do elo sensorio-motor. (RANCIERE, 2001, p.18)

Podemos apontar um ponto privilegiado na critica de Ranciere, a das multiplas imagens,
personagens que se encadeiam e sem cessar promovem a ac¢ao. Se levarmos para o campo de
Deleuze da desfiguragdo do personagem, a multiplicidade vira na operacao do isolamento da
figura e ndo ocorrera em um sé instante - como, por exemplo, na distor¢ao da representacdo de
campo. Elevados ao campo de operagdo do filésofo que, a partir da figura central, distorce,
podemos afirmar que o dado ficcional filosofico se mantém na criagdo. O interesse do recorte
parece elevar as figuras a incompossibilidade das formas, provocando a ruptura com a
representacdo. Mas, a um nivel de exclusdo da cena causal, do orquestramento da agdo
representativa que conduz nosso olhar aos passos que a descortinacdo da a¢ao vai se cumprindo
a cada movimento.

Contudo, a légica de desaparicdo de uma propriedade da imagem denunciada pelo
filésofo ¢ também uma denuncia do rito de passagem. De um regime que precisa de anteparo
no pensamento para se redimir. A liberacdao que o isolamento deleuziano realiza estaria também
nessa logica de liberagdo e captura. Esse mecanismo ¢ explicado por Ranciére assim:
“‘paralisar’ essa logica de encadeamento mental das imagens, assumindo o risco de dar, para

isso, existéncia autonoma as propriedades ficticias dos seres de ficgio”. (RANCIERE, 2001,
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p-15). Cremos que os resultados dessa autonomia das propriedades tém mecanismos diferentes,
mas podem chegar ao mesmo ponto. Godard teria isolado as figuras como Deleuze aprovaria e
traria 0 mesmo efeito de naturezas-mortas, “icones autossuficientes” (idem). Parar o cinema de
Hitchcock significa, mais adiante, saturar, passividade e obrigar as particulas a se agitarem
novamente pela aporia da fabulagdo da literatura que descrevemos anteriormente. Mas, ha um
outro meio que podemos teorizar sobre a ruptura de elos das duas imagens. Opondo a critica
nas palavras de Deleuze, revelam que na segunda obra a finalidade ¢ operar nos “espacos
vazios” da ac¢do. Utilizando como exemplo a obra de Michelangelo Antonioni. O filésofo
(Deleuze in: REIS, 2017, p.74) afirma que “os personagens se encontravam cada vez menos em
situacdes sensorio-motoras motivadoras, e sim cada vez mais em um estado de passeio, de
perambulagdo ou de errancia que definia situagdes dticas e sonoras puras.” (idem, p.74). A
imagem-ag¢ao, caracteristica transitdria entre um recorte € outro, esta presente na composicao
interna e externa das duas imagens. No cérebro operador da representacdo ela pararia de
funcionar. Contudo, ¢ a propria analise sobre Antonioni que definird a autonomia das imagens
e 0s “aspectos exteriores e interiores que emergiram com a crise” (idem, p.74) ja estavam
presentes na imagem anterior.

Se o regime estético € essa relagdo que se opde ao despotismo de colocar a matéria em
movimento, cremos que ndo se pode numerar os exemplos dentro da ficcdo deleuziana de
acordo a essa ideia, contudo, partindo de um outro prisma, ndo os modos de ver, mas a posi¢cao
destituida do sujeito moral/racional. Mas, a radicalidade do regime estético ainda operard como
forma de explicagdo do regime anterior. Revelando as minusculas formas de sua operacao
também se tem uma taxonomia dos regimes de pensamento da arte e uma ruptura descrita. Sao
muito distantes, entre o raciocinio de um filosofo para outro, pode-se somente realizar paralelos
quanto a forma que opera um conceito filosofico e as imagens do cinema. Acima da superficie
de contato e das bordas horizontais que se tocam, nao pode haver um paralelismo radical?

Esse elemento que fragmenta, divide e recompde, pode ser visto por muitos angulos.
Ranciére termina seu artigo com uma exposi¢do sobre Bresson. Em Pickpocket (dir. Robert
Bresson, 1959), e Au assard Balthasar (idem, 1966), ele termina com um elemento interessante
da fase final da filmografia do cineasta. A fragmentagdo da cena, as maos dos batedores de
carteiras ou das criangas que acariciam € carregam O asno, sao, em termos deleuzianos a
infinitésima parte de um corpo. A cena decomposta em sua totalidade forma um espago

qualquer. Esse espaco singular onde os corpos perderam sua homogeneidade (DELEUZE,
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2005, p.153), em que a composicao das figuras acontecem em total virtualidade. Formando uma
condicdo heterogénea, prévia de toda virtualidade que se conduzird a atualizacdo (2005)
determina o fil6sofo. Se todo o cinema de Bresson ¢ uma alegoria da passagem do movimento
para a manifestagdo do tempo, como a desrealizacdo da imagem anterior, a aporia de Deleuze
teria encontrado seu cabo. Os quadros compdem imagens caracteristicas da dissolugdo de
correspondéncias, som/a¢do/percep¢do/imagem, ou qualquer encadeamento que se queira, se
dirige para os intervalos. Demonstrando as condi¢des externas “necessarias que possibilitam a
nova imagem, contudo, ndo constituem a imagem” (REIS, 2017, p.79). A autonomia da
composicdo fragmentaria que parece a desfiguracdo proposta da personagem para uma cena
antirrepresentativa, ndo devolveria ao cineasta que maquina tudo no seu centro gerador de
pensamento. A tarefa ndo € simples, mas extrair da ontologia das imagens para devolver a cena
interpretativa o dado ficcional que os individuos precisam para habitar na resisténcia as formas
de dominacao politica. A partir de uma zona de indiscernibilidade, ou da igualdade, aparecem
como nomes diferentes em elementos e percursos que detonam o sistema representativo. A
passagem do classico para o moderno, do representativo para o estético podem ser lidas de
maneiras diferentes, mas foram recortadas de maneiras similares, em uma base comum
antirrepresentacional constituidas dentro de espacos quaisquer. Todas elas pretendem construir
uma expressao ficcional para restituir as formas de liberagdo estética da comunidade.

Mas, esse contato ndo se esgota aqui nesse aparente embate, necessario, contudo, nao
consiste no propodsito da pesquisa que surgiu para analisar elementos micrologicos entre os
autores. Observar as condigdes de interpretagdes possiveis em um mesmo regime permite
observar as reminiscéncias de um a outro. Com uma lente de aumento, na qual podemos focar
na passagem, ¢ mais visivel a verificacdo de um corpo poroso, como numa nuvem que sao
deixados sempre quando hd uma passagem de um cometa. Aproximando-se dela e nos ajustando
a sua velocidade podemos dirigir nossa atencao e fruir. Estamos aptos a perceber elementos que
vao se apagando, outros ainda fortes brilham e merecem mais cuidado. Mais de perto,
observamos as nuances dessa passagem, da comunicagdo de um corpo a outro e estaremos

atentos as suas minudsculas ligacdes.
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4 — As ligacoes micrologicas

“Apos observarmos uma possibilidade de aproximacio entre os autores, admitimos a
manifesta predomindncia desse contato quando privilegiada pelo sensivel. As formas
desequilibradas de uma ligagdo equilibrando as faculdades de entendimento entre os diversos
autores e influéncias ndo limitam o exercicio da teoria. Ao contrario, uma vez que essa segue
compreensoes, leituras e posigdes diversas, muitos sdo os caminhos que se desenham no
horizonte, propondo-nos a instalacdo em instantes quaisquer e desdobrar a oportunidade desse
encontro. Tracando linhas e alargando as estruturas das bordas das teorias, realizamos entdo
uma aproximacao possivel. As linhas imanentes podem deixar sua determinag@o no por vir e se
fazer naquilo que denominamos de presente. Trabalhando com uma no¢ao menos linear de
tempo/espaco, podemos deixar essa possibilidade entre o proximo e o distante. A miriade de
sentidos que o cinema evoca nos permite pensar acerca também das limitagdes que o mundo da
teoria nos impde. Admitindo, em termos espinozistas, uma abertura para a producdo de sentido
e ndo por meio de uma compreensdo, recusando aquela calcada no corpo geral e suas
particularidades. Tentaremos, aqui, um exercicio mais livre, contudo, ndo menos rigoroso,
perceber em que sentido ¢ possivel refazer aproximagdes e distanciamentos entre diversos
elementos e caminhos que as linhas tracejadas dos escritos sobre o cinema se abrem para fuga.

Dito isto, nos importa, desde a investigacdo das epistemes em Foucault, passando pelas
imagens de Deleuze e nos detendo em Ranciére, refletir sobre os modos. As maneiras de fazer
mais que a substancia. Quando a possibilidade de nosso exercicio de teoria considera que “do
pensamento do filésofo reside numa concepgdo dinamica, produtora, em constante movimento
e a¢ao” (MARCONDES FILHO, 2018, p. 21) sendo assim capaz de nos conduzir a uma
aproximacao arriscada. Nao se trata aqui de “aproximagdes macro € microssociologicas,
geralmente derivando para o embate politico, deixando o fendmeno comunicacional
absolutamente ignorado.” (MARCONDES FILHO, 2012, S/N). Considerando que essa também

¢ uma construgdo tedrica do ato de criar, os recortes que ele faz circular podem os elementos

14 No terceiro capitulo ha uma fuga ao confronto anunciado nas entrelinhas do titulo com Deleuze e Ranciére. A
tese percorrera um caminho de procura nos espagos vazios entre os autores, tentando extrair o antirrepresentativo
e em alguns momentos ensaiar um movimento de ocupagdo desses espagos, 0 que parece mais explicito nessas
pequenas ligagdes. Também foi aprofundada uma postura inspirada pelo metaporo. O método de investigagdo
gerado pela Nova Teoria da Comunicagdo ndo esclarece as distintas visdes de Deleuze e Ranciére como quer a
filosofia e termina por ascender a escrita do pesquisador a um relato indissociavel a turbuléncia desse caminho.
Dessa forma, a leitura de “A fabula cinematogrdfica™ pode esclarecer o leitor sobre posicdes que a tese possa ter
apenas mencionado sem profundidade merecida.
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mais parecidos em ambientes mais rigidos. Sua percep¢ao, em diferenga aos afetos modulam
as agdes em perspectiva, precedendo o trabalho da ciéncia em atribuir fun¢des. Traduzir-se-ia
esses objetos “dentro de nosso quadro de referéncia, ou seja, mutilando-as, reduzindo-as,
vertendo-as, em ultima analise, negando-as.” (idem) Ademais, a constru¢ao dos conceitos que
estabelecem as categorias das imagens do cinema ¢ feita considerando esses modos, mais que
os substratos do mesmo. Nossa ligacdo recusa a base destes corpos que tendem a conservacao,
prevendo qualidades e intensidades que atravessam suas existéncias. Inspirados em modos de
comunicagao de afetos, buscamos, entdo, uma instalagao no instante privilegiando a expectativa
de expansdo. “Toda coisa se esforca, na medida em que € em si, por preservar no seu ser.”
(ESPINOZA, Etica, 3? parte, Prosigdo VI).

E um trabalho em que as afetagdes podem fazer falar e comunicar em nés os desarranjos
para um exercicio criativo. Ela habita em nos a possibilidade de realizar linhas de fuga
constantes, entendendo a teoria como um movimento também afetivo no qual, ndo somos, feito
um espectador tal qual um filme de Hitchcock, reagentes aos corpos que desenham no espago
as linhas comunicaveis daquelas ndo-comunicaveis. Podemos ser seus estados mistos. Frente a
teoria, també&m somos ativos e passivos, a inteligéncia também reflete ao movimento da matéria
sensivel e vice-versa. Esse movimento da afecc¢do seria o ponto essencial para a comunicagao
entre os objetos estéticos e nds, na forma como podemos conhecé-lo. Nos interessa aqui o dado
livre em que essa comunicagdo, ou passagem de regimes se realiza. Ciro Marcondes Filho

escreve sobre a predominancia da afec¢ao em Espinosa:

Num trecho bastante conhecido da obra de Espinosa, ele fala de uma pedra
que rola. Trata-se de uma coisa que ¢ afetada por algo exterior, que continua
a fazg-la rolar, mesmo que esse movimento ja ndo seja dela. A pedra, no caso,
teria sido “coagida” a continuar seu movimento. Numa curiosa analogia, o
filosofo sugere que se ela fosse um ser pensante, iria achar que o movimento
era resultado de seu esforgo e, por isso, se acharia livre. (MARCONDES
FILHO, 2018, p. 22)

Somos sujeitos e assujeitados, matéria passiva e ativa, aumentando e diminuindo as
intensidades desses contatos, podemos encontrar caminhos interessantes para comunicar a
multiplicidade, ou a univocidade, daquilo que as imagens do cinema nos fazem sentir. De forma
cuidadosa podemos refazer os elementos de conexao entre aqueles que consideramos distantes
desde que mudemos os fundamentos para os quais as conexdes sao validas. Quem instaura essa

politica ¢ o cinema, mais que a teoria. Contudo, qualquer objeto nos afetara de formas
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diferentes, mesmo com a filosofia instaurando valores absolutos. Semelhante a comunicagao os
fatores que nos afetam sdo resultados de processos externos e internos. Comunicar o belo e
despertar o desejo pelo enfrentamento do territorio da razado se faz via sensibilidade estética,
ficcional, emotiva (2018, p. 26).

A procura das variagdes nao deixa presa as imagens a uma categoria ultrapassada pelas
proprias praticas cinematograficas. Mesmo parece contraditoria, apOs essas passagens,
considerar as afetagdes que instituem matéria-prima do exercicio de pensar para Deleuze.
Assim, perceberiamos — para além das categorias que se desmembram entre o classico € o
moderno —uma longa tradi¢@o que nos permite o retorno de uma logica defendida pela literatura
do final do século XIX o que nos remete ao regime estético de Ranciére. Se trata de um regime
do pensamento da arte que refuta a 16gica romanesca e também a antiga logica aristotélica. E,
ao fazer tal movimento, empurra a borda de contato desse corpo tedrico ao proposto pelas linhas
gerais da exposi¢cdo mais acima. Ainda que essa logica de pensamento venha renovando suas
bases, realizando releituras e se reinventando, ndo se ocupa delas os filésofos, pensando
propriamente por meio das racionalidades que as instituem. A logica da apari¢do, convocada
pela estética em Kant, ao invés da representacdo, parece se aliar melhor a arte da era estética.
Essa renovagao no olhar € que nos interessa para atravessar o campo minado da teoria que nos
prepara atalhos para retornar a representagao.

Assim, Ranciere nos demonstra que a afeta¢do estd ligada a cinefilia. Ela se constitui
um posicionamento do amadorismo para lidar com as imagens do cinema. Ela ultrapassa as
ideias de arte e configuram uma nova relagdo com o sensorium. Assim, ele ndo estara motivado
em estabelecer uma nova teoria para o cinema o que nos deixa mais proximos da logica das
imagens do cinema e, portanto, mais aptos a promover os contatos que essas fendas e passagens
dos escritos nos permite. Se o cinema ¢ uma multiddao de coisas (2012a) pode também ser o
espago em que instituimos um dialogo tomando como ponto de apoio um dado diferencal. A
multiplicidade das escolas cinematograficas, dos tipos de imagens e riqueza de episddios
desfilando em A imagem-Tempo parecem atestar nossa afirmagdo. Em um mesmo sentido o
trabalho de Ranciere sobre a sétima arte, figuraria em torno de uma multiddo de coisas.
Contudo, ndo se trata disso, achar as mesmas coisas pronunciadas de formas diferentes nao € o
caminho de uma rigorosa aproximacao. Aquilo que nos permite aproximar também deve ser
distanciado e enxergado em suas particularidades sem que, com isso, sejamos levados a

estabelecer ligagdes a grosso modo. Por meio da inversdo do pequeno pelo grande, dado muito
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explorado nas teorias pés-modernas, podemos esmiugar alguns elementos importantes nesse
nosso trabalho.

Ja foi explorada aqui uma leitura na qual Deleuze refaz uma estabilidade originada pela
apropriacao do estético kantiano. Tal qual Kant seria para Deleuze, o estético procura marcas,
repeti¢des e estabilidade para estabelecer identidades e fungdes a arte, também seria a critica a
fabulagdo deleuziana. Em contraponto, para o regime estético, a estética seria a instabilidade e
essa jamais se resolveria. Em qualquer nome que a estética estiver presente 0 modo sensivel
das imagens e seu poder de comunicacao, se valera de uma teoria dos sentidos que nos assegure
escapar dos moldes mais duros da ciéncia cartesiana. A partir disso, foi comum uma exploracao
teorica em que se privilegiasse os dados cada vez menos significantes, ou seja, aqueles
periféricos na trama. Também se reflete nas performances, procurando as posi¢des menores,
revelando uma certa banalidade na cena, mas sobretudo, capaz de revelar a verdade incrustada
nas miudezas da vida. Essa operagdo carrega alguns problemas, dentre eles, uma nocao de que
as fraturas de uma imagem estilhacada, operada pelo neorrealismo, das revelagdes cotidianas
de Yasujiro Ozu, sdo exploradas pelas janelas abertas de uma imagem-tempo. Examinemos
mais de perto algumas de suas argumentagoes.

Primeiramente, vemos algumas das defesas dessa inversdo ancoradas na teoria da
diferenca. Se perguntam, o que seria essa poténcia do menor, essa aproximagdo entre
singularidades atribuida ao impressionismo, a literatura do fin de siécle, as primeiras décadas
do cinema e ao moderno nessa arte? Segundo Deleuze e Guattari (2003, p.112-113) sdo
“qualidades menores de personagens menores, no projeto de uma literatura que se pretende
deliberadamente menor, e que dai extrai sua forca de subversao”. Essa logica pode ser atribuida
a literatura de Franz Kafka, ou a abordagem sobre a obra de Marcel Proust, reintroduzida aqui
no cinema. Algumas reflexdes dirigidas ao trabalho do neorrealismo e do cineasta japonés

Yasujiro Ozu.

A obra toma uma forma balada/perambulag¢ao, viagem de trem, corrida de taxi,
excursdes em Onibus, voltas de bicicleta ou a pé: a ida e o retorno de Toquio
dos avoés da provincia, as ultimas férias de uma filha com sua mae, a fuga de
um velho... Mas o objeto ¢ a banalidade cotidiana apreendida como vida de
familia na casa japonesa. (DELEUZE, 2005, p.23)

Parece-nos que as banalidades da vida cotidiana sdo temas tdo importantes para o
cineasta quanto a chegada da Shell, ou da Coca-Cola ao Japao. Essas imagens se inscrevem

juntamente com os dramas “menores” enquanto a maquina capitalista lentamente se instala em
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Pai e Filha (dir. Yasujiro Ozu, 1949). Nao ha um grande acontecimento e grandes resisténcias
vivenciadas em um processo de corte entre uma vida que se levava e a nova vida ap6s a chegada
da televisao em Bom dia (dir. Yasujiro Ozu, 1950). As coisas se insinuam quase que
imperceptivelmente, e parecendo, ou mesmo sendo banais, estio completamente incorporadas
ao cotidiano sem que um processo de ruptura, ou choque, tenha sido vivenciado como a um s6
golpe. As criancas de Bom dia fazem greve pela compra de uma televisdo, aquele ritual que
mudaria toda a cena japonesa tradicional. Mas, o que vemos sdo pegas por eles pregadas nos
adultos, suas risadas e dramas sendo mostrados como problemas do tamanho que sdo: pequenos
aos olhos, mas enormes em seus universos. Nossa época, a da era estética cinematografica na
arte, parece ter renunciado a pretensdo de se fazer grande pela dramatizacdo e o triunfo
(LAPLANTINE, 2003).

Tragando esses paralelos na literatura, Deleuze-Guattari tomam como exemplo Franz
Kafka, e possivelmente a primeira associacdo de imagens que fazemos ¢ de Gregor Samsa
quando acorda metamorfoseado. Aparentemente a diminui¢do continua dessa personagem ¢
diferente, mas se olharmos por outro prisma veremos a relacdo dessa politica do menor
infalivelmente ajustada a imagem e som direto do cinema moderno. A redugao do personagem
kafkiano aparece refinada em O Castelo, na fragmentaria obra do escritor e por fim em O
Processo. Neste grande romance, K se diminui, a estrutura claustrofébica das salas do aparelho
burocratico o deixa cada vez menor. A brilhante adaptagdo de Orson Welles (O processo, dir.
Orson Welles, 1949) no cinema imprime ao herdi um tempo interior, percebido na fobia dos
instantes interminaveis. A musica de Jean Ledrut se ajusta a sinfonia interminavel de
trivialidades do processo que nao se resolvem. Constantemente se recorre sem Sucesso as
inimeras partes do edificio. Ao final, miseravelmente ele ¢ morto e jogado em uma vala que
mal o acolhe.

A parabola kafkiana e a destruicdo do simbolo driblam as verdades cegantes, fazem
trajetorias curvas e se instalam no movimento. Percorrem o ndo consciente, vao pelas linhas
marginais, ndo compreendem o que acontece. As personagens de Kafka que se reduzem até o
desaparecimento nunca sabem o que exatamente estd acontecendo com elas. A metafora
benjaminiana estilhaca o simbolo, a identidade, as linhas de correspondéncia e se instalam em
uma temporalidade presente que ndo se conectam com o antes nem o depois, a moda do cinema
de Orson Welles. Palidos no tempo, assim como o quadro de Paul Klee, O 4Anjo da Historia,

em que Benjamin observa os tons desbotados das cores do entorno da figura, o olhar fugitivo
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do anjo para o passado, porém sem correspondéncia, confere que ja ndo adianta olhar para tras,
ndo ¢ nem mesmo possivel, ndo hd nada 14. Os acontecimentos fogem a sua compreensdo e as
suas despedacadas asas o levam a um presente temeroso, um futuro sem figura, um dado nao
interpretavel.

Um padrio nos ¢ suposto, a frequente diminuicdo segue-se ao desaparecimento do
personagem, que, assim como Samsa, ¢ esquecido, deixado de lado como um peso que se
demorou a desaparecer. A potencialidade que se une ao cinema moderno € a vontade antilirica
de Kafka, segundo avalia¢ao de Deleuze e Guattari (2003). Nisso pode-se cotejar ambivaléncias
com o cinema de Ozu, ou do neorrealismo, a vontade de “‘agarrar o mundo’, em vez de lhe
extrair impressdes, trabalhar nos objetos, nas pessoas € nos acontecimentos, no proprio real e
ndo nas impressdes.” (DELEUZE, 2003, p.120-121). Uma recusa a interpretacdo significando
uma instalacao no presente. Trata-se de uma postura que substitui a visao e suspende a agdo e
o encadeamento pretensamente natural de uma coisa a outra “proporcionando um conhecimento
e uma a¢ao revoluciondarios.” (MACHADO, 2009, p.273). Um cinema da vidéncia ¢ um cinema
do “perambular”, das agdes ordinarias, do talvez. E possivel que Kafka nos sugira o aprendizado
dessa licdo, a de que temos esquemas sensorios demais para nos desviarmos quando ¢
intoleravel, ou insuportavel, suspendendo as acdes na tentativa de desprender a afec¢ao do
corpo.

Nao se confunde com a repeticdo, o autor anota: “¢ na qualidade e no extenso que a
intensidade ¢ invertida, aparece de cabega para baixo, e € ai que seu poder de afirmar a diferenga
¢ traido pelas figuras da limitacdo qualitativa e quantitativa” (DELEUZE, 2018, p. 354). A
trivialidade que se faz negativa ao fator do positivo retorna para a representacdo. A
profundidade ¢ viva e dilatada na percepcao de que, as limitagdes, os cortes que operam nos
grandes acontecimentos, na afirmacao do Mesmo sdo “jogos de superficie” (idem). A afirmacdo
dessas modulagdes que se identificam com o pequeno sao dados de uma diferenga mais
profunda, ao menos aos olhos do autor.

As acdes que se seguem no pequeno, desmontam-nos a resisténcia que imaginavamos
que viria em grandes e revoluciondrios golpes. As acdes cotidianas na verdade nos corroem
diariamente, as imobilidades das personagens kafkianas seguem-se cotidianamente até que sua
diminui¢do resulta em seu desaparecimento. Os gestos sem importancia, os axiomas de uma
vida afetada pela maquina de produgao da ordem politica nos afetam na percepciao da dura

ficcdo que nos ¢ imposta. Deleuze (1992) afirma vivermos um filme ruim que ndo queremos
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ver para o qual esse dado do diferente ndo pode ser subjugado a analogia.

Assim, sdo assinalados dois limites a diferenga, sob duas figuras irredutiveis,
mas complementares, que marcam precisamente sua dependéncia em relacdo
a representacdo (o Grande e o Pequeno); as categorias como conceitos a
priori, 0s conceitos empiricos; os conceitos determinaveis originarios e os
conceitos derivados determinados; os analogos e os opostos; os grandes
géneros e as espécies. (DELEUZE, 2018, p. 358)

A inversdo nos ¢ sugerida pelo pequeno, mas a formulacao de dois polos tomando um
pelo outro € a aniquilagdo da antirrepresentacdo. “Essa distribuicdo da diferenca, totalmente
relativa as exigéncias da representacdo, pertence essencialmente a visdo analogica.” (idem).
Extraimos dessa posi¢ao a complicada distribui¢do no campo dos sensiveis para elevar alguma
categoria de imagem ao privilégio de se estabelecer como método para a aniquilacdo da
representacao.

Erige dai, o pensamento etnografico da descri¢do em oposi¢do ao discurso. Ao contrario
do antropologico, esse elemento considera que os observadores sao os que atribuem estruturas,
leis e sentido. O modelo que destaca a proposi¢ao de oposicao do classico e moderno ancorado
em Bergson repousa suas bases na concep¢ao modernista de arte. O proprio filosofo alertara: o
detalhe pode induzir a uma nova férmula cartesiana. O despotismo deleuziano iria operar na
elevacdo das tensdes entre os regimes e proporcionar uma visao do diferente. No seio da
sociedade moderna nasce a maquina antirrepresentativa. Nao € preciso mais dizer que no regime
da estética nao ¢ mais valido explicar as questdes levantadas pela arte com as bases na mimética.
As modulagdes que precipitam o pequeno as posicdes mais centrais sdo vibrantes e sempre
multiplas, fugindo da representacdo e das categorias do classico, ou moderno revelando as
perambulagdes e o corte das ligagdes visiveis. Sem polemizar com as principais teses do
modernismo na arte, defenderiam a potencialidade das imagens em realizar uma nova lingua
repousando suas bases na revolugao literaria do século XIX. Em sua origem, o cinema se escora
na pintura e na literatura e reclamam seus realizadores, inconscientemente ou nao, se fazer sob
o legado dessas artes. Mas, o que nasce € outra coisa, o proprio cinema.

Esse dado de inversao de grandezas também pode estabelecer repetigdes e recognigdes,
bem como comportar desvios que nos permitem pensar fora de um constrangimento operado
pela bifurcacdo. Aproximamos a estética conforme pensada pelos autores como fraturas e
disjungdes propostas nas interpretagdes da representagdo calcadas na relagdo sujeito/obra.

Francois Laplantine ird propor discutir o cinema como um modo de conhecimento micrologico
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(LAPLANTINE, 2003). Este, parece construir similaridades com a conhecida ideia deleuziana
sobre a arte cinematografica, sobretudo nas analises da imagem-tempo. O cinema moderno, da
quebra do sensdrio-motor, suspeita das construgdes enfaticas, de grande amplitude e das
histérias monumentais. O rompimento provocado pelo cinema moderno se ocupa dessas
minusculas ligagdes, "dos gestos pequenos na borda daquilo que faz sentido, dos movimentos
de fraca amplitude" (LAPLANTINE, 2003, p.44)">. As coisas insistentes, agressivas, hiper-
elevadas sdo recusadas, pois nos induz a politica de formagdo de polos. Contudo, defendemos
a ideia de que a poténcia caracterizada como o moderno no cinema estd instalada desde o
nascimento dessa arte, reenviando a cldssica divisdo inspirada em Bazin para um dado ficcional.
Neste século XIX, quando Ranciere vai convocar os exemplos da literatura da quebra do
romantico, da linearidade aristotélica, os regimes de verdade moderna para exemplificar o
surgimento de um novo regime de compreensao das artes ja inscreveriam as imagens do cinema
em um regime comum.

Privilegiar o percepto ao invés do afecto seria uma saida? Contanto que a comunicacgao
ndo se confunda com os cognitivismos, ¢ possivel falar de afec¢des que desestabilizam uma
memoria anterior (MARCONDES FILHO, 2012). Na obra De tout petits liens (2003) de
Laplantine, a estética entendida como um modo de conhecimento serd pensada através da
experiéncia sensivel. Nao ao modo baumgartiano, mas a uma maneira antropologica,
descritiva, fora do habito proustiano. O método investigativo etnografico para a percepgao
inverte-a de um objeto de conhecimento e a coloca como uma modalidade. Parece um o6timo
dialogo com a literatura flaubertiana favorecendo as pequenas ligagdes. E um olhar
antropologico, ou seja, uma imagem da arte, seja o recorte de um diagrama, uma fotografia
congelada, ou a expressdo do artista na tela, ndo busca atingir as “universalidades” (essas
enquanto criagdo medieval/moderna: cristianismo, humanismo, racionalismo), mas procuram
atingir as singularidades. “Aproximar-se do cotidiano e do ordinario procurando mostrar o que
este tem de extraordinario naquilo que seria um mundo sem aura, no qual evoluem personagens
sem caracteristicas, ¢ um pouco o trabalho da arte na era da mundializagdo, diz Laplantine”
(MARCONDES FILHO, 129-130). A multiplicidade das perspectivas visuais de Vertov, ou do
cinema moderno que ndo assume um herdi na trama, procuram explorar uma trivialidade e ndo

explorar a moral de uma mensagem.

15 Tradugao livre do trecho do livro: De fout petits liens. Paris: Mille et une nuits, 2003.
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“A ideia da convicg¢do forte buscando arrebatar a adesdo do leitor, do

espectador, do ouvinte ¢ estranha a esta busca de formas estéticas que se
desviam daquilo que ¢ claro e decidido, e exploram, ao contrario, aquilo que
¢ equivoco e nuangado: ndo mais as cores vivas mas tons palidos, ndo
mais a tristeza com lagrimas mas o momento em que nos encontramos
a ponto de chegar as lagrimas, ndo mais a alegria e o riso aberto mas ligeiros
sorrisos mal esbocados, o que permite seguir os meandros de minusculas
transformacdes do sensivel” (Laplantine, 2009, p.21). O mundo la fora
evidentemente existe mas a visdo totalizante ¢ enganosa. Ele s6 podera ser
conhecido numa relag@o e sob “um certo aspecto” e em diferentes pontos de
vista que ndo sdo totalizaveis. (LAPLANTINE, 2009 apud: MARCONDES
FILHO, 2018, p. 130)

Ver, concluird o autor, passa pelo estado de ndo-ver. Sdo exploradas as peculiaridades,
descrigdes perceptivas em que o estruturalismo e o pos-estruturalismo perderam em teleologia.
As impressdes ganham suavidade e penetram no ego misturando-se nas imagens, tornando
fluidas as oposic¢des outrora desgastadas. Explorando um salto até a pds-modernidade atingimos
a convocagao desse pequeno para resolver a posicao desse elemento fragmentado penetrando
na logica estética. A atragdo da maioria dos discursos em torno da arte nas ultimas décadas
evidenciam a "arrogancia" da verdade moderna, dos discursos assoberbados dirigindo-se para
analises totalitarias. Por meio da formagdo de seu contraposto se permitiram explorar os lados
opostos a essas configuracdes. A acusagdo de falta dos sentidos, direcdo e de significados
clamadas pelos discursos vinculados aos regimes de interpretacao que trabalhamos aqui € nao
sdo observados em nossas hipdteses aportadas na bibliografia j& mobilizadas. Ao contrério,
partimos da hipdtese de que ha uma superexposi¢do de sentidos, uma elevagdo ao méaximo,
refutando as linhas gerais do que afirmam os pds-modernistas. Anotamos de inicio que: o
cinema e a teoria das imagens ¢ “o lugar privilegiado em que a tradi¢do do pensamento critico
se metamorfoseou em pensamento de luto” (RANCIERE, 2009, p.12), caracterizando as
analises pds-modernas em aproximagao com a proposi¢ao estética de nossa tese.

Essas pequenas aparigdes da arte imagética ndo sdo absolutas imagens da sociedade e
reflexos do sentido partilhado entre seus membros. As imagens cinematograficas revelam a
fenda, o que estd entreaberto, as intermiténcias da linha de continuidade. A percepcao ¢
simultaneamente assaltada por essas polifonias das imagens que ndo se deixam ser
continuamente perseguidas e escapam pelos lados da tela. Apds a exibicdo, ou do constante de
imagens que o espectador capta, o trabalho do pensamento demonstrara a experiéncia estética
como algo unico, singular, sem equivaléncias. A surpresa que aquela exibicao podera causar

desorganizara toda previsibilidade e encadeamento linear das acdes anteriores. Nos
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encontramos diante o objeto sensivel que rompe com a totalidade e coloca em crise os modelos
que estdo em vigilia pela totalidade.

O cinema moderno com as situagdes Oticas e sonoras puras tende a nos chocar e quebrar
a possibilidade de um absoluto do sensivel. Os acontecimentos expostos na tela refletem em
nossa memoria logo apds a cena terminar, estamos embriagados com a “pureza” das
imagens/situacdes as quais as personagens de Roberto Rossellini ou Vittorio De Sica sdo
confrontadas. Deparamo-nos com um sentimento angustiante na luz cegante do sertdo de
Glauber Rocha ou de Rui Guerra (Os fuzis, 1954) inviabilizando uma ligacao entre a mensagem
esquadrinhada e a correspondente ligagdo com a narrativa. Inviabilizam os vazios que sdo
necessarios ao encadeamento posterior. A vocacdo da arte das imagens parece sempre ter sido
expor os espectadores as situagcdes que os fizessem perceber o mundo esteticamente e abrir
fendas no pensamento de uma comunidade politica. A poténcia cinematografica de revelacao
vem desorganizar o que denominamos de real e a previsibilidade tdo cara a constru¢do das
ciéncias humanas.

In The Mood For Love (2001), de Wong Kar-wai percorre essas mesmas linhas.
Segundo Laplantine (2003) as ag¢des sdo palidas, as trivialidades sdo tdo presentes quanto
qualquer outra coisa que nao chamamos de acontecimentos triviais. O cinema oriental do autor
e da longa obra de Ozu também se caracteriza pelo tempo do ndo acontecimento, da aparente
inagdo, que escapa do dual. Paterson (dir. Jim Jarmusch, 2014) tem as mesmas caracteristicas,
embora suas acdes quebrem a cotidianidade em determinados momentos com acontecimentos
que julgamos improvaveis, ainda assim, a vida daquele motorista-poeta perseguida pela camera
de Jim Jarmusch atravessa um tempo de ritmo marcado, de agdes banais, aonde nada acontece
e na verdade ¢ entdo que a vida estd acontecendo, passando pelos nossos olhos cegados pelas
luzes fortes da memoria, dos atos carregados de grande verdade proferidos pelos meios de
comunicagdo. Nossa cegueira nao nos permite ver as linhas que ladeiam a curva instavel de
nossas vidas, o presente ¢ sempre uma dilatacdo aonde as coisas ndo aconteceram, mas logo
vird, e cremos que um novo "trem" em instantes chegara até a estagdo e nos tirard do habitual
desenrolar.

O cinema feito dessas multiplas escolhas e mintsculos diagramas de imagens
conectados € um corpus de pesquisa rico e extenso. As imagens reveladoras de qualquer irmaos
Lumiére, Vertov até Godard, ou Panahi, parecem nos sugerir uma reminiscéncia construida

singelamente pelas minusculas ligagdes. O abandono de um regime do grande, do
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representativo, ou das imagens da verdade ndao nos coloca na mao de um modo ausente de
sentidos, abandonado e sob o jugo do inveridico. Percebemos além do aprisionamento do
moderno que buscava uma verdade e agora se estilhaga em uma grande teoria de verdades
minusculas e impenetraveis. A trajetoria curvilinea das imagens pode nos sugerir um mundo
desconcertante, para vermos entre o claro-escuro uma penumbra, assim como nos apresenta
Georg Simmel e Walter Benjamin. Nao ¢ um pensamento, nem uma arte do dia, da vidéncia,
tampouco da impenetrabilidade da noite. O cinema ndo ¢ a arte das ligagdes evidentes, do
invisivel que se torna visivel, do iconico perfeito e claro. Nao ¢ somente a arte da
correspondéncia comunicacional, € a arte do virtual, do atualizavel, nos permitindo uma grande
teoria de a travessia.

Portanto, nessa primeira parte fica evidente muitas armadilhas que tornar o pequeno
como novo absoluto presencia. Uma critica demonstrada em outros topicos diz respeito ao valor
atualizdvel desse dado que parece ser uma questdo de estilo, mas revela mais que isso. E, antes
de ir mais a fundo nesse problema, e entdo tentarmos finalizar com a leitura de Ranciére para
tal, podemos averiguar mais de perto uma recente polémica. A saber, a categoria de pos-
modernidade que instaura uma andlise mais fragmentaria e despotica dos objetos da arte pode
ser filha das abordagens que citam as pequenas forcas e a diferenga aprofundadas por Deleuze.
Apesar do autor ficar & margem daquilo que foi sendo produzido ao final da década de 1990,
mesmo por ocasido de sua morte, foi comum alguns dos pds-modernos utilizarem categorias de
sua leitura de Nietzsche ou Espinoza para que criticos pudessem atualizar seu pensamento
aproximando-o das categorias pos-modernas. Ja afirmamos aqui como a diferenga refuta o
pequeno como inverso de uma categoria do grande e dos riscos que essa abordagem poderia
trazer para a filosofia no que diz respeito ao afastamento da representacdo. Numa possivel
previsdo o filosofo j4 demonstrava ao final da década de 1960 como resultado da imersao na
virada linguistica, uma preocupagao advertindo essa repeticdo e recogni¢do ao final de sua

obra maxima.

[...] a individuagdo ¢ tanto um ante-E£u, um ante-eu, quanto a singularidade;
como determinagdo diferencal, é pré-individual. Um mundo de individuagdes
impessoais e de singularidades pré-individuais ¢ um mundo do SE ou do
“eles”, que ndo se reduz a banalidade cotidiana, mas que, ao contrario, € o
mundo em que se elaboram os encontros e as ressonancias, ultima face de
Dionisio, verdadeira natureza do profundo ¢ do sem-fundo que transborda a
representagao e faz com que os simulacros advenham [...] quantas diferencas
e singularidades se distribuem como agressdes, quantos simulacros se erguem



189

nessa noite tornada branca para compor o mundo do “se” e do “eles”.
(DELEUZE, 2018, p. 366)

Um sem-fundo na pintura de Francis Bacon, no olhar do vazio animado de Jose Gil,
onde ele transmite as coisas que v€ e mais do que isso, ele ndao interpreta. H4 uma
experienciagdo como uma instalacio no instante aonde uma atmosfera ¢ criada pelas
minusculas ligagdes. Onde as multiplicidades cogcam as costas como formigas que entram e
saem da rachadura do Eu (DELEUZE, idem).

Por meio de tais intensidades as referéncias da fragmentacao pos-moderna nao dizem
respeito as reflexdes criadas pelo filosofo. Enquanto Foucault, Lyotard e Derrida, apareciam
como cartas marcadas no jogo tedrico para orientar as inversdes ¢ dentincias do modernitarismo
que tomou conta do cenario da arte, Deleuze permanecia como uma peca pouco referenciada
pelos autores. Reflexo disso, podemos concluir que, a partir desse didlogo com Bergson, o
choque de seu pensamento pode ter efeito sobre uma desorganizacdo de um esquema sensorio-
motor que privilegia a organizagdo, e a partir disso, operar na linearidade ja ndo faz mais
sentido. E necessario ainda o molde da correspondéncia para que os pequenos gestos ¢
percepcoes sejam ligaveis ao todo. Nao hé razdes para crer que um acontecimento banal —
dentro de um esquema que julgamos adaptados a velocidade — venha a desorientar e recortar o
espaco-tempo moldando como uma experiéncia que irrompe todos os moldes. Entdo é nesse
ponto que Deleuze ndo estd vinculado a pés-modernidade e ndo pode ser citado, como ndo &,
pelos atores principais dessa imensa gama de autores chamados de pds-modernos.

A trivialidade da qual Deleuze corresponde ao cinema de Ozu ¢ uma perpetuacdo do
movimento, sem grandes choques, sem cores opacas ou gritantes. Em seu tabuleiro ha apenas
as pedras espalhadas, sem sentido de destino ou como tragar seus pontos de partida. Mas, isso
ndo quer dizer que as percepgdes sao colocadas em um trafego desconexo e aleatorio acima de
tudo, sem vibragao. O cinema de Ozu evoca os dados da atengdo as pequenas mudangas, pois
sdo elas que acompanham as sensagdes e estdo em uma virtualidade aproximadas a estruturas
maiores. Apenas elas, destituidas de seus poderes verbais, monadas, sem rosto, destituindo seu
apelo por um sentido. Nao estdo ligadas ao visivel, ndo correspondem as maneiras de ver, mas
a universalidade do devir. “E o corpo recebendo as for¢as do mundo e misturando-se nele [...]
passa a adquirir poderes diferentes que a abrem a outro mundo; ndo mais “ilumina” os objetos
mas deixa-se invadir por movimentos infimos que a ela se colam” (GIL, 2004, apud

MARCONDES FILHO, 2018, p. 54).
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A poténcia desse pequeno ndo ¢ propriamente seu valor negativo, mas sua virtualidade
e intensidades capazes de invadir os corpos e extrair deles outras formas, for¢as que se adequam
a outras formas e corpos. Permitir-se-a o constante movimento da irrup¢ao do infimo, fazendo
desaparecer a vontade de se opor ao surgimento do objeto e sua prisdo. Constituida em memoria
essas alteracdes moldam nossas percepcdes, agdes, reflexos e olhares. Ficamos cegos com as
cores fortes com que os acontecimentos "chocantes" sdo pintados a priori pela distribuicao
estética do mundo. Saindo dessa sedentaria posi¢do o olhar deleuziano interroga o instante na
medida em que a atualizagdo adentra no corpo que experimenta ao invés de interpretar.

Podemos abrir uma possibilidade de identificagdo de entes que se comunicam por meio
dessas forcas infimas, que foram postas fora do jogo da distribuicdo dos corpos tedricos dos
autores. Nos preocupa uma percepcao desses estados culturais, nas quais a escrita se ocupa das
pequenas ligacdes, agdes e tons de cor e som. Segundo Jos¢ Gil (2005) € um vazio animado,
onde “meu olhar envolve os objetos numa atmosfera que, por um certo efeito de contrapartida,
acaba também por me englobar.” (GIL, 2005, apud MARCONDES FILHO, 2018, p. 202).
Deslocamos entre esses fatos barulhentos e carregados de significados para nos preocupar com
0 que suscita surpresa, que percorre a linha intermedidria do perto e do longe. S3o variagdes
pequenas de tom, velocidade, luz, herdadas do impressionismo — missdo inicial de identificagao
do cinema — e caracteristica dos filmes modernos. A tendéncia em fixar, enrijecer esses
fendomenos e criar categorias ¢ fruto das ciéncias humanas. As regularidades e aparéncias das
conexoes imediatas podem ser derrubadas.

O cinema, em especial, enquanto potencial comunicacional estético, realizado pelo
olhar, afeta pontos da percepcao, da agdo e suscitam mudangas “microlégicas” no individuo.
Para Deleuze ver ¢ uma abertura da janela de pequenas percepgdes. Surgimento de formas
invisiveis para virtualidade até o visivel. Esse dado do devir em seus trabalhos sobre Bartebly,
Kafka, Proust ndo se relacionam diretamente a abordagem rancieriana sobre a estética. A
primazia estética exemplificada com Bovary ¢ paralela as transformagdes estéticas. Enquanto
Deleuze buscou a diferenga e a implosdo das ligacdes diretas, Ranciére constroi, com a
literatura, as linhas gerais de um conceito de regime interpretativo para as artes. A abordagem
das linhas que ladeiam o que determinam como experiéncia para o cinema e aquilo que ele em
esséncia é, uma miriade de coisas.

Pode, assim, o cinema para Ranciere ter mais em comum com a /iteratura em Deleuze.

Aquela logica que opera na multiddo dos nomes do cinema que se multiplicam em formas
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particulares na literatura pode usufruir de uma materialidade mais anodina aos conceitos em
experiéncias diferentes dentro dos objetos artisticos. O que propriamente o autor do regime
estético busca no cinema pode ser afirmado em outros minasculos desvios operados no
movimento geral da filosofia de Deleuze. A suposta ligacdo umbilical entre os modos de pensar
dessas artes estd exemplificado no proprio nascimento do regime estético.

Convocamos esta inversdo promovida por Gustave Flaubert, abreviada brilhantemente
na sentenca: “Ivetot vaut Constantinople”'®. O romance burgués que tem como heroina madame
Bovary exemplifica o que chamamos de l6gica do pequeno. Em maiores explicagdes ele conclui

sobre o elemento banal na cena:

Nao se trata de sublimar um motivo banal por meio do trabalho de estilo ou
de enquadramento. O que Flaubert e Evans fazem nio é uma adjuncao artistica
ao banal. Ao contrario, ¢ uma supressao: o que o banal adquire neles € certa
indiferenca. A neutralidade da frase ou do enquadramento cria uma flutuagéo
nas propriedades de identificacdo social. Essa flutuacdo criada ¢, assim,
resultado de um trabalho da arte para tornar-se invisivel. (RANCIERE, 2014,
p- 113)

O que Jacques Ranciére pensa como possibilidade visivel de um elemento pequeno ¢ a
exploragdo das propriedades de identificagao entre o estilo e o dado social. Ha uma liberdade
total no interior e exterior da forma, e dai o autor pode denunciar uma certa pensatividade da
arte. Construida pela tradicao das imagens que tomavam conta da arte figurativa do final
daquele século e busca implodir um sensorium identificado com os intervalos entre aquilo que
se expressa e a racionalidade que valida tal expressdo. Os pequenos dramas cotidianos e a
banalidade do final do romance levou Flaubert ao juri sob a pretensa intengdo em ferir os bons
costumes da época. Mas, este emblematico romance ¢ uma histéria sobre qualquer coisa que
ndo tem o valor moral, ou pretensao moral e pedagogica alguma. Trabalhando, sobretudo, com
a ideia de uma liberagdo do espectador, atuando como ente da sua propria trajetéria diante os

objetos estéticos. A posicao do espectador ¢ exemplificada aqui:

[...] sempre ha individuos a tragarem seu proprio caminho na floresta das
coisas, dos atos e dos signos que estdo diante deles ou os cercam. O poder
comum dos espectadores ndo decorre de sua qualidade de membros de um
corpo coletivo ou de alguma forma especifica de interatividade. E o poder que

16 A frase de Gustave Flaubert esta contida em uma carta para Louise Colet de 1853, e diz: « Il n’y a pas en littérature de beux
sujets d’art et [...] Yvetot donc vaut Constantinople ». Yvetot, uma pequena cidade francesa da regido da Normandia teria tanto
valor — considerando sua logica literaria — quanto a capital do entdo Império Otomano, Constantinopla.
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cada um tem de traduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar isso com
a aventura intelectual singular que o torna semelhante a qualquer outro, a
medida que essa aventura se assemelha a nenhuma outra [...] E a capacidade
dos andnimos, a capacidade que torna cada um igual a qualquer outro.
(RANCIERE, 2014b, p. 20-21)

Pode ser um dado dessa infinitude de percepg¢des que flutuam ainda na virtualidade do
vir-a-ser. Segue-se logica parecida na pintura. O impressionismo, segundo Jacques Aumont
(2004), incumbiu o cinema da tarefa de se colocar na arte figurativa segundo sua fracassada
logica. Em suas primeiras décadas Elie Faure, Jean Epstein, Abel Gance, Louis Delluc,
perseguem a marca de arte para essa nova técnica elétrica de pintar telas. Suas obras e escritos
sobre o cinema destacam o poder dessas imagens em, assim como a pintura de Claude Monet
ou Jean Renoir, se instalar nas sombras, nos dramas, de inscrever uma imagem sem intervengao
do autor no quadro, retratando a luz diretamente na tela. A esséncia da vida seria imediata e
diretamente transportada para o quadro apds a captagdo da camera.

A tradi¢do cinematografica se construiu diante esses problemas e serviu-se de
empréstimo da arte figurativa para se fazer ao mesmo tempo em que pensava suas praticas.
Podemos compreender essas misturas, desde que recusemos “em primeiro lugar, a distdncia
radical”, entre intelectuais, artistas e espectadores, “em segundo, a distribui¢do dos papéis; e
em terceiro, as fronteiras entre os territérios” (RANCIERE, 2014b, p. 21). Por varias razdes, o
pensamento sobre o cinema também se constituiria multifacetado, e por tentativas que se davam
ao longo das primeiras décadas, também se aproximou da légica flaubertiana. Dai compreende-
se o fundamento geral de um novo regime estético, nascido na modernidade anunciada por
Kant. Vencidas as separagdes, as classificagdes e categorias concernentes aos objetos estéticos,
também temos as possiveis vinculagdes comunicativas entre as formas de expressao das artes.

O cinema enquanto arte que inscreve a imagem diretamente na tela ¢, também, arte que
inscreve a imagem-temporal fazendo-se multiplicar suas conexdes metaforicas acima da
tradicdo das historias, da figuracao e da representagao. Para tanto, a recusa da representacao, da
funcdo ética e pedagogica atribuida a arte ird aproximar o cinema a uma anterior imagem de
arte criada pelo romance francés. Pois, a imagem ndo mais produz a forma visivel das
equivaléncias das palavras que caracterizam a representacao. A cidade francesa de Ivetot de
igual valor a qualquer outra, seria tdo importante segundo essa nova logica instalada pelo
romance burgués. E para o cinema dos Lumicére, de Dziga Vertov, Jean Vigo, que se instalaram

diretamente na rua, a imagem do cinema moderno deleuziano ¢ flagrada em uma imagem
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posterior. O cinema do pequeno, das banalidades e cotidianidades j& havia sido idealizado como
potencial revolucionario antes mesmo do cinema realizar suas conexdes elétricas. A logica
dessa literatura se prolongou no cinema das primeiras décadas e era moderno antes de Deleuze
chama-lo como tal.

Enquanto se revelam essas aproximagdes parece plausivel defender uma tradicao
inscrita para a imagem cinematografica. “A imagem [...] ndo é o duplo de uma coisa. E um jogo
complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o dito e o nao dito.”
(RANCIERE, 2014, p. 92). E também uma manifestacio daquilo que ndo é visivel. De uma
multiplicagdo de rostos sem-fundo. Se o cinema revela a poténcia do singular, se ele tem a
capacidade de inscrever diretamente o tempo ndo enquanto construgdo, mas matéria vivida e
sentida, entdo ele ¢ a arte que melhor se adaptou aos problemas que a arte literaria e as
figurativas (fotografia e pintura) do século XIX se empenharam em propor as demais. As
incapacidades suscitadas por elas também nunca foram assumidas totalmente como tarefa do
cinema, nem serd, segundo nosso entendimento, pois a arte da era estética tem seus proprios
pressupostos, e ndo pode ser mais do que €, ou seja, maneiras de fazer com que percebamos as
construgdes estéticas do mundo, compreender fungdes e sensibilidades separadas na concepgao
da comunidade politica.

Atento ao pequeno, as singularidades e as conexdes mais infimas e particulares da vida,
mais proximo o cinema se mostra capaz de enxergar e suscitar percep¢ao das particulas menores
que potencializam a existéncia. Dessa forma podemos entender uma comunicagao entre as artes
e aos modos de passagem entre 0s corpos teoricos entre os autores aqui ja tratados, contanto
que o dado afectivo estabeleca a comunicagdo sem a predomindncia do cognitivismo.
Consideramos como aporte final dessa incursdo na teoria a hipotese cognitivista “de que todo
conhecimento poderia ser apreendido em termos logicos” (MARCONDES FILHO, 2012, p.
S/N) pode ser ampliada para outros modos de ver, dizer, fazer. Destituindo a ideia de que os
unicos capazes de “manipular simbolos, ¢ substituida segundo um conjunto de regras acessiveis
a qualquer regra” (idem) e passa a ser enxergado como um aporte maior capaz de interconexaes.
“Sua capacidade de auto-organizagdo nio se encontra em parte alguma da logica” e vivencia-
se o fim da estruturagdo em torno da ldgica em que “toda significacdo torna-se fantasma”.

(VARELA, 1999, apud: MARCONDES FILHO, 2012, S/N).
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4.1 — Imagens de um operario

Vejamos adiante como podemos abrir questdes de interesse levantadas pelos filosofos
aqui tratados. Nossa inten¢do ¢ como elas podem inspirar uma leitura afastada do representativo
nas interpretagdes com os filmes comumente realizadas pelos historiadores!”. Tentaremos
articular pela mesma superficie antirrepresentativa, for¢ando a borda por uma linha marginal
de contato entre Deleuze e Ranciere, e sobretudo, enxergando possibilidades interpretativas
para nosso oficio com as obras do cinema. A tradicional abordagem por meio da
contextualizagdo e identificagdo dos sujeitos parece ter produzido ja seus melhores resultados.
Busquemos a exploracdo experimental guiando-nos pelo regime estético, bem como a
desconstrugao das categorias da representacdo. Questdes de interesse surgiram nesse choque de
heterogéneos e pretendemos ensaiar uma interpretagao com os dados apontados até aqui.

Abordamos algumas questdes politicas acaloradas nos séculos XIX e XX que também
se colocaram no interior da arte. Seria interessante, nesse momento, reavaliar em que medida
as utopias politicas podem ser representadas na arte. A partir de autores como Vertov e
Eisenstein produziram-se reflexdes fundamentais para se pensar a arte cinematografica e o
papel do cineasta compositor/ator do coro das massas. Mas, sobretudo, cabe-nos pensar essa
imagem do operariado como recusa da separacdo entre o mundo do sensivel e do pensamento,
estabelecendo “um universo sem hierarquia, onde os filmes que nossas percepgoes, emogdes €
palavras recompdem contam tanto quanto os que estdo gravados na pelicula” (RANCIERE,
2012a, p. 17). Bem como reproduziram os papéis sociais a serem cumpridos por aqueles
operarios, evidentemente cada qual a sua maneira. Percebemos, por meio da proposicdo da
correspondéncia politica/estética, uma estetizacao do politico, como promove a abordagem que
tem em Benjamin seu principal vetor.

Comegaremos com algumas perguntas que os filmes escolhidos nos evocam.
Escolhemos Rocco, e seus irmdos (dir. Luchino Visconti, 1962) que apresenta a saga da familia
Parondi. A obra se inicia no desembarque da familia na estacdo de trem de Mildo, e termina na
tragédia provocada pelo filho Simone, o fracassado lutador de boxe. Durante o drama Visconti

destaca um a um dos cinco filhos da vitva que chega a grande cidade italiana. No desenrolar

170 autor da tese decidiu retirar parte do texto final algumas interpretagdes apresentadas na qualificagdo. Naquela
oportunidade, as analises dos filmes pareciam mais desconexas ¢ ensaisticas que explicativas das diferencas entre
Deleuze e Rancicre. Se tratando de um trabalho académico, o tom de imersdo em uma escrita que por vezes se
confundia elementos dos autores e do proprio pesquisador que apresentava a tese, demonstrou ser mais adequada
a exclusdo de alguns textos e ndo inclusdo de outros tantos.
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da trama um dos filhos parece menos envolvido nas ac¢des e conflitos familiares do cotidiano,
trata-se de Ciro, o operario. No inicio do filme ele estd no fundo da cena, sempre com olhar
desconcertado e humilde diante o protagonismo dos irmaos mais velhos. Em muitos episodios
da saga ele ndo parece habilitado para interferir, ou opinar em qualquer decisdo. Diversas
passagens ele estd a mesa estudando e, no decorrer dos episodios, chega a conclusio do curso
onde se tornard metaliirgico na fabrica da Alfa Romeo. Cabe aqui um paralelo para apresentar
o ponto do qual nos interessa com o filme O Grito (dir. Michelangelo Antonioni, 1957). Uma
das primeiras obras deste cineasta italiano trata de um trabalhador que nao tem as caracteristicas
de um tradicional trabalhador como seus contemporaneos do neorrealismo os costumavam
apresentar. H4 quem se dirija a Antonioni como pds-neorrealista. Verdade ¢ que diferente de
Ciro, e dos operarios do cinema soviético de Eisenstein, Dovjenko e Pudovkin, o personagem
de O Grito sofre por uma mulher. Ele erra de estrada em estrada tentando se distanciar
fisicamente do objeto de sua obsessdo e por consequéncia esquecé-la. Sem sucesso, ele cai, ou
se joga de uma torre, a mesma que aparece na tomada inicial do filme. O impasse sobre o que
houve ndo se resolve e o pano dos créditos cai. A banalidade aparente dessa trajetoria faz
Antonioni se perguntar se as ocupacdes da burguesia, ou normalmente atribuidas aos
personagens da classe média e alta, ndo estariam deslocadas quando apresentadas em um
operario? Que sentimento pertence a uma classe e qual nao?

Esses questionamentos desdobrados escondem outras perguntas mais profundas. Talvez
elas ocultem as relagdes de poder na construcao da ideia de classe e de um coletivo quando
“cada formacao historica implica uma reparticdo do visivel e do enunciavel” (DELEUZE,
2005b, p.58). Provavelmente essas hipoteses ou diregdes diversas que Antonioni e Visconti nos
apresentam, podem provocar a percepcao quanto a esses estratos, a visibilidade de certos
discursos e a distribuicao estética do mundo. E cabe, assim, questionamentos que buscam além
da superficialidade que nos poderia ser sugerida como resolugcdo das diferengas entre os
cineastas. Nao nos interessa qual a “real imagem” do operario, ou quanto a distdncia entre os
operarios ¢ grande. Entendemos que um regime de pensamento sobre a arte atravessa essas
questdes antes de dividirmos ficgdo e realidade cada qual na sua funcionalidade, aproximagdes
ao que denominamos de real objetivo ou distopia. Mas, antes de chegarmos a essas conclusdes
trataremos de seguir com os filmes a fim de ancorar nossas posigoes.

Como ja dissemos, Aldo, o personagem central da trama de O grito nao se expressa

como um operario usualmente havia aparecido no cinema até a década de 1960. As ocupacgdes
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deste sdo esvaziadas na trama do filme por seu vaguear, pela errancia (diferente do flanuer que
¢ caracteristico da narrativa do XIX e de personagens burgueses de Federico Fellini ou do
mesmo Antonioni da trilogia da incomunicabilidade). De cidade em cidade levando a filha e
buscando esquecer uma mulher ele ndo se identifica com as lutas que seus companheiros de
trabalho convocam para si enquanto classe constituida e percebida com interesses em comum.
Aldo mantém distancia, ndo se envolve nas disputas de terra que percorrem as cenas filmadas
no Vale del Po, regido muito arida da Italia — terra pela qual alguns criticos dizem que Antonioni
inventou o “tempo morto” (um conceito que se estende na andlise de sua obra, onde nao
acontece nada, nada ha e nada se move). Por todos 0s movimentos que o personagem de O grito
realiza e todas as ndo movimentacdes que Aldo ndo se engaja, o filme ndo ¢ bem recebido pela
critica. Aldo Tassone critico italiano confirma “O grito encontra uma acolhida glacial entre os
criticos. Pode-se dizer que este ¢ um caso digno de figurar numa antologia dos erros da critica
italiana.” (TASSONE, p.36)!'® Grande parte delas que niio conseguiram ver a pelicula que
esperavam do jovem diretor que havia feito os documentarios sobre mesma regido de/ Po uma
década antes e juntamente com o filme de Luchino Visconti, Obsessdo de 1943, praticamente
inauguravam o movimento chamado de neorrealismo italiano. Talvez esperassem que os
conflitos individuo-sociedade nao se encontrassem separados e ndo estivessem preparados para
ver o cineasta de Gente del Po6 (dir. Michelangelo Antonioni, 1947) sugerir que um individuo
ndo ¢ rigidamente marcado pela classe a qual pertence.

Assim, os movimentos interiores de Aldo pareciam mais claros que as confluéncias de
interesses coletivos que exerciam sob a acao do povo de/ Po. Exemplarmente o romance do
século XIX, sobretudo Madame Bovary, talvez se assemelhasse mais em proposito que os
contemporaneos de neorrealismo. Conectando a légica inaugurada por Gustave Flaubert nos
perguntamos: € possivel que um operario pare de exercer sua funcdo, troque indefinidamente
de emprego, nao se importe com o destino de seus camaradas por um relacionamento mal
sucedido? A logica das coisas pequenas ndo parece antagOnica as grandes, pois nossas
percepgdes formulam os grandes acontecimentos. E verdade que se analisarmos mais
profundamente, Irma, a personagem de Alida Valli é apenas a causa externa do sofrimento do
operario interpretado por Steve Cochran. Interpondo-nos ao didlogo da critica glacial ao filme,

os classicos do neorrealismo italiano: La terra trema (dir. Luchino Visconti, 1947), Paisa (dir.

18Dispom’vel em: <https://cinemaitalianorao.blogspot.com.br/2008/03/antonioni-e-0-homem-
frustrado 3526.html> 30/11/2018
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Roberto Rossellini, 1945), Ladrées de Bicicleta (dir. Vittorio de Sica, 1946), sugeririam que a
pergunta acima seria respondida com uma imponente negativa. E assim, os criticos que
aguardavam O grito nao o acolheram bem justamente pela suposta inverossimilhanca entre a
causa do sofrimento e a formulagdo de sujeito enquanto pertencente a uma classe social.
Importantes analistas a criticaram e alguns cineastas, como P. P. Pasolini minimizaram o filme
valendo-se da analise antropologica do proprio cineasta. Concluiam: um homem da classe
média, filho do “milagre economico” pelo qual se restaurava a Itdlia do pos-guerra, somente
poderia fazer filmes sobre essa mesma classe média. A classificacdo ideologica definia
Antonioni como um cineasta burgués e ponto. Levando em conta seus classicos da
incomunicabilidade, realizados na década seguinte a este, certamente a identificagdo ndo ¢
exagerada para aqueles que creem tacitamente nesse tipo de analise.

Para nao perder, o fio inicial desse debate convocamos uma passagem na vida académica
de Ranciere, a fim de guiar certa inteligibilidade a esse debate. Quando o autor pesquisava nos
arquivos operdarios, ele ndo encontrou propriamente formas de consciéncia operdria em seres
que pertenciam especificamente a classe operaria. Em suas pesquisas com o0s arquivos,
buscando a racionalidade que impde as fronteiras e as possibilidades de se dizer e quem pode
tomar parte nesse comum, ndo se deparou propriamente o que buscava, mas encontrou a

emancipa¢do. Em certa passagem, na leitura de um operario ele destacava:

[...] no livro II da Republica, em que Platdo, antes de atacar as sombras
mentirosas do teatro, explicava que numa comunidade bem organizada cada
um deve fazer uma Unica coisa, € que os artesaos ndo t€m tempo de estar em
outro lugar que ndo o seu lugar de trabalho e de fazer outra coisa que ndo o
trabalho conveniente as (in) capacidades que lhes foram outorgadas pela
natureza. (RANCIERE, 2014, p. 23-24)

Assim, aquilo que parece ambiguidade em O grito, percebido dentro de uma légica que
cola a palavra ao fato, que cré dizer sobre o que vé e vé sobre o que diz, deixa o vagar do
operario deslocado, sem lugar, sem identidade ou simplesmente como o quis a critica
especializada de seu tempo: um filme mal concebido. Ou seja, ao modo platonico de pensar a
funcdo dos artistas na comunidade. Mas, surpreendentemente, ou ndo, Antonioni sabia o que
estava fazendo. Paralelo pertinente com o autor de Madame Bovary que também o sabia no
século XIX. Posto em julgamento pela jornada aparentemente sem sentido de Emma Bovary,
Flaubert, para escapar das finalidades que a palavra/coisa lhe impunha, confidenciou que era

uma historia sobre nada, nao pretendia atingir moral alguma.
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As questdes levantadas a partir dessa “ma concepg¢ao” do personagem, bem como do
seu universo, vao além das tensoes da linguagem cinematografica dos anos 1950-60. A pergunta
que se coloca ¢ bem parecida da que se impunha aos romancistas do século XIX e ao cinema
das décadas de 1920-30. Ha o argumento cléssico da representacdo que raciocina: € um drama
essencialmente burgués do qual um operario jamais participaria ou enxergaria sentido, ndo ha
verossimilhanga, pois: “realizava-se na forma de "histéria", ou seja, de composicao de uma
acdo. A imagem destinava-se entdo a intensificar a forga dessa agdo.” (RANCIERE, 2014, p.
115). Mas sera que o sentido para a trama de uma classe ndo ¢ um recorte muito curto para um
universo muito grande, a saber, a subjetividade da vida de um individuo? Nao seriam algumas
das leis do empirismo demais generalistas, neste caso, para decidir sob uma esfera subjetiva de
um sofrimento de um homem e qual sentimento ele estaria condenado a escolher considerando
tdo somente sua existéncia material e politica? A critica foi enfatica em responder, mas cabe-
nos perguntar se teria mesmo Antonioni preocupado em representar um operario ou ele estaria
questionando — assim como o fez Flaubert com a Emma Bovary — o primado da representagao
na arte? No principio dessa obra reside uma semelhanca desapropriada (idem), a partir dai:

Para exemplificar melhor essa questdo, podemos novamente reivindicar, o que parece
ainda mais interessante € tracar um paralelo com a temporada de imersao nos arquivos em que
Ranciere percebia algumas dessas relagdes de embrutecimento. Ao descrever as hipoteses
metafisicas, as luzes e sombras como preocupacdes de operarios franceses na década de 1830

contidas nos arquivos em que consultava, ele se surpreendeu:

Aqueles trabalhadores, que deveriam dar-me informagdes sobre as condi¢des
do trabalho e as formas de consciéncia de classe, davam-me outra coisa: a
sensacdao de semelhanca, a demonstragdo de igualdade. Eles também eram
espectadores e visitantes dentro de sua propria classe. Sua atividade de
propagandistas ndo podia separar-se de seu Ocio de passeadores e
contempladores. (RANCIERE, 2014a, p. 22-23)

O filésofo reforga a logica das posicdes na comunidade estética ao entender que as
atividades dos operarios se colocam em qualquer ponto como inerentes as ocupagdes que
socialmente lhes imputaram. Assim, convoca sua emancipagdo, considerando ‘o
embaralhamento da fronteira entre os que agem e os que olham, entre individuos e membros de
um corpo coletivo.” (Idem, p. 23). E, a partir desse ponto, podemos liberar a discussdo calcada

no implemento de representacdes féis das falsas evocando a racionalidade do sistema e da logica

que se impoe na interpretacao da obra.



199

Ambos, Flaubert e Antonioni ao escaparem da censura moral sabiam do que se tratavam
as criticas langadas a eles. Certamente os mais fervorosos sobre o cineasta italiano nao
perceberam a contemporaneidade das luminosidades provocadas por O Grito. A discussao
sobre a representacdo na literatura que ja era longa, iniciada no século XIX talvez ainda fosse
pouco usual ao cinema naquele momento. E mesmo o cinema tem suas proprias regras,
caminhos e procedimentos que tornam sua linguagem um acontecimento proprio, nao seria uma
arte se carregasse as esperancas e frustracdes das outras artes. Mas ¢ disso que se trata, a questao
da representagdo ¢ a propria questao da arte moderno/contemporanea. Os primeiros realizadores
do cinema receberam o fardo da literatura a qual carregou o peso de ser a arte apropriada ao seu
tempo, que evidenciaria o ritmo da vida e suas transformagdes por sua propria maquina
reveladora. O olho da camera ¢ o olho movel que tudo vé€ e registra. Dziga Vertov reconhece
esse potencial clarividente do cinema, e nos finais dos anos 1920 potencializa sua abertura a
um mundo fora dos anseios politicos mais imediatos. Aquele que cola a imagem/palavra a arte
aos designios politicos de uma revolucdo, uma classe e um movimento que apadrinha alguns
recursos de linguagem e formam uma “escola”. A incorporacdo desses caminhos da arte do
cinema fez da mesma a maquina reprodutora de ideologias e contadora de histdrias. Deslocou-
a da potencialidade aberta por Vertov e s6 foi retoma-la no final dos anos 1950. O operario
flaneur perturbado pelo passado de Antonioni ndo € o lugar que essa historia do cinema atribuiu
ao operario, o cinema de Sergei Eisenstein deu bem seu lugar nesta arte € mesmo nos dramas
classicos de Fritz Lang, Jean Renoir, o operario sabia qual missdo teria a cumprir. O mesmo
proposito herdado pelo neorrealismo italiano, inaugurado pelo préprio Antonioni com o
documentario Gente del Po (1943) e de Obsessdo (1943) de Luchino Visconti. A arte da
representacdo anda de maos dadas com os fins. O enunciado/visibilidade, ver/falar,
visivel/dizivel, colados e insepardveis até que o saber se coloca na disjun¢do, revelando a ndo
submissdo das naturezas independentes entre enunciados e visibilidades. Essa 16gica pode ser
aprofundada com outro exemplo, que trataremos a seguir com o filme de Visconti.

Em Rocco e seus irmdos, a familia Parondi desembarca em Mildo e os irmaos comegam
a procurar trabalho. Nada muito promissor para uma familia de camponeses que deixa a terra
arida do sul para tentar melhor sorte no norte da Italia. Tudo esporadico: quando a neve cai eles
abrem caminho nas ruas, outrora realizam entregas, ou tornam-se arrumadores em lojas. Assim,
o boxe parece a porta de entrada menos estreita para Simone que logo é acompanhado por

Rocco que ndo expressa entusiasmo com o mesmo caminho. Um jogo de distancias e



200

aproximacgoes identificados com uma planaridade remetendo “aquela grande igualdade dos
temas nobres e despreziveis, dos seres falantes e das coisas mudas, do significante e do
insignificante” (RANCIERE, 2012a, p. 56). Simone tem grande talento para o pugilismo,
consegue rapida ascensdo assim como se deslumbra e faz escolhas que o endividam com
empresarios, amarra-o a prostitutas e jogos. Por dividas contraidas pelo irmao, Rocco se vé
obrigado a assumi-las e ao retornar do exército e das obrigagdes militares ele decide ingressar
novamente no boxe. Mais maduro e determinado ele alcanga sucesso, mas o fracassado Simone
destroi o sonho de Rocco, que seria o de voltar em algum dia para sua terra com seus irmaos.
A prostituta que havia sido o pivo dos desentendimentos entre os irmados fora morta por Simone.
Foragido ele se esconde na casa da familia Parondi que comemorava a ultima vitoria do
pugilista interpretado por Alain Delon. Este encarna o heroi puro, inocente e otimista — feito os
herdis coletivos de Eisenstein. Rocco pensava poder ajudar Simone mais uma vez, até que Ciro,
0 operario, intervém entregando-o para a policia.

Subitamente, Ciro Parondi aparece como a representacdo classica do operario. Embora
a trama nao se desenrole em seu torno, ele tem funcdo fundamental na resolucdo da historia.
Deslocado das discussdes familiares, vivendo no tempo imposto pela fabrica, ele esta sempre
em um lugar sem parecer estar totalmente presente. Quase todos os outros filhos da senhora
Parondi vivem a Opera dramatica com bastante intensidade, se envolvem com garotas, bebidas,
brigas, roubos e o boxe. Quando tentou a exploracao do boxe tampouco o traje de lutador cairam
bem em Ciro. Reclamando a incompreensdo dos irmaos, o ter¢o final do filme revela Ciro como
novo interveniente nas agdes da trama. Quando comeca a se envolver nos problemas, nas curtas
passagens entre uma tarefa e outra, o operario da Alfa Romeo ¢ racional. As solugdes propostas
pelo personagem sdo sempre mais diretas e menos dramaticas. Lagos de familia sdo levados em
conta desde que ndo perturbem uma ordem de camaradagem entre os irmaos, especialmente a
educacdo de Lucca, o mais novo, e a mae. Definitivamente ele estava vivendo em outra
dinamica. Os lacos imutaveis dos Parondi — “assim como os dedos de uma mao” diz a senhora
—ndo 0 sdo para o operario que termina por delatar o irmao que assassinou a prostituta. Aquele
que assume o sustento material também zela pela ordem moral e pela satide dos outros.

Em um campo mais amplo a classe operaria representada por Ciro se interp0ds ao conflito
entre a velha religiosidade, valores familiares de Rocco e da mae e o capitalismo da grande
cidade que corrompera Simone. Nas cenas finais em conversa com o irmao cagula, Lucca, ele

repete a velha méaxima da fruta adoecida que estraga o restante do cacho, justificando a
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necessidade da atitude que tomara. E talvez ninguém amasse mais Simone que o proprio Ciro.
Mas, a ordem corrompida que se instalou na familia Parondi necessitava de uma a¢do externa
para ser extinta e voltarem ao velho e possivelmente idealizado passado dos Parondi no Sul da
Italia. O passado, diz Ciro a Lucca, nunca retornard como o irmao Rocco gostaria que
acontecesse € quigd o irmao cagula podera voltar para onde nasceram. A ultima conversa em
que estdo dois dos Parondi se d4 enquanto os apressados operdrios voltam do almogo ao
escutarem o sino da fabrica convocando-os aos seus postos. E uma primeira, talvez das poucas
aproximacoes que os dois personagens mais novos dos Parondi surgem enquanto poténcias
dramaticas e ganham destaque com intensidade. Ciro se desarticula por segundos de sua
identidade de sujeito constituido por uma coletividade. Em seguida a mesma identidade retorna,
o som cola a personagem a sua imagem cldssica. O farfalhar dos trabalhadores, suas
vestimentas, anedotas, namoradas, marmitas, brincadeiras, mostram uma classe potencialmente
unida pela condi¢do dura. Em seguida, a fabrica os engole.

Seria conveniente dizer que sua apari¢ao teria mais em comum com a intervencao ao
modo do Deus ex machina nas tragédias gregas classicas que as do operariado coletivo de
Encourag¢ado Potemkin (dir. Sergei Eisenstein, 1920), 4 greve (dir. Sergei Eisenstein, 1924),
entre outros classicos do cinema soviético. E a reprodugio de um modelo que inverte os atores,
mas se mantém as estruturas do regime ético. Mas, ndo seria a imagem classica representada
do operariado pensada sob a mesma matriz de um regime de pensamento da arte? A resolucao
da trama pelo operario Ciro pode servir para revelar uma potencialidade aparentemente pouco
explorada. A intensidade demarcada do operario no final da pelicula de Visconti e a trama
errante de Antonioni ¢ uma importante quebra de barreira no cinema. Imagens de operarios no
cinema normalmente sdo de seres que aparecem enquanto interventores na subjetividade, ou na
disjuncdo entre o motor e o sensorio que, segundo as resolugdes dos filmes sugerem, merecem
uma intervengao racional, dura e eficaz para aplacar o corpo ¢ o movimento doente. Seja o
movimento da coletividade, da familia ou da relagdo entre duas pessoas. Embora, Visconti ainda
escolha pela resolugdo classica, a quebra nas imagens finais faz o operario parecer um burgués
a moda dos trabalhadores construidos pelo cinema hollywoodiano. Ou quem sabe ele apenas
desloca uma imagem e nos faz perceber qualquer coisa que ja nos pare¢a familiar ¢ nossa
memoria recorra a imagem mais proxima, do trabalhador que Jean Renoir filmou, dos dramas
classicos de detetives, ou das tramas maquiavélicas de Fritz Lang. Antonioni escolhe a queda

de Aldo, ndo havia resolugdo possivel para ele. Quem sabe se ele encontrasse cessdao de suas
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perturbagdes engajando-se na luta de seus companheiros do Vale del Po6? Seria uma estranha
aproximagao com o cinema soviético, as pecas de Maxim Gorki, Bertold Brecht, que tratam da
cura de um mal que acomete a classe operaria: a alienagao.

A saga dos Parondi manifesta uma tendéncia muito utilizada no movimento neorrealista
que ¢ deslocada no final. Aparentemente mais equilibrados os personagens ao modo de Ciro
parecem estar preocupados com a dindmica das transformag¢des do mundo. O sofrimento laboral
intenso os coloca quase sempre como observadores frios ou tacitos no fluxo dos conflitos
subjetivos. Como habitantes de outro tempo eles intervém na resolugdo desses impasses.
Quando ndo sdo os protagonistas eles intervém cirurgicamente, quando protagonistas eles
aparecem como herdis e resolvem a trama de exploracao, injustica, etc. O deslocar da identidade
classica do trabalhador ¢ um ponto importante na mistura do suporte das artes, na percep¢ao de
que o cinema ultrapassa as classificagcdes de temas usuais, pertencentes a uma personagem, uma
classe, um povo, um lugar. O cinema de vidéncia inaugurado pelo neorrealismo, segundo
Deleuze, também se aplica ao cinema identificado enquanto p6s neorrealista. O deslocamento
provocado nestes exemplos percebe o cinema incorporado a um regime estético que identifica
as coisas da arte na sua pluralidade. Ciro intervém na dinamica tragica dos Parondi, aparece
enquanto humano em sua totalidade e logo as situagdes sonoras e imagéticas do filme nos
lembra de quem ele €, o operdrio em um drama essencialmente burgués. Mas o sentimento
incorporado a uma objetividade, ou seja, uma fungdo exterior determinando o sensivel escapa
nestes exemplos que tratamos.

Neste ponto reside a dualidade da questdo da qual falamos anteriormente. Deleuze
percebe o neorrealismo enquanto o cinema da vidéncia, das situagdes dticas e sonoras puras,
etc. Os filmes aqui tratados ndo pertencem a classificagdo totalmente adequada do que ¢ um
filme neorrealista, mas ambos os cineastas trabalharam dentro do movimento e tiveram papéis
fundadores. Enquanto comprometidos com o movimento dando a obra estética uma figuracao
politica e social, percebem também como artistas os limites de uma arte e da classificagao
estética. O neorrealismo esta comprometido com o moderno no cinema, mas ele também ¢ o
classico na medida em que ¢ representacdo. Quando os microfones abertos na rua e a fotografia
e a luz ambiente abrem a obra e rompem com os encadeamentos da historia o neorrealismo ¢
antirrepresentativo por exceléncia. O cinema enquanto artificialidade e a histéria enquanto
dever moral se digladiam na mesma tomada/imagem. As formas ligadas as coisas sd3o quebradas

“¢ preciso rachar as coisas, quebra-las. As visibilidades ndo sdo formas de objetos, nem mesmo
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formas que se revelariam ao contato com a luz e com a coisa, mas formas de luminosidade”
(DELEUZE, 2005, p.62). Essa dualidade ¢ rachada pela situagado 6tica e sonora pura. O operario
Ciro Parondi enquanto individuo na cena burguesa, diferente do operariado coletivo de
Eisenstein, mas somente em nimero, pois sao iguais em func¢ao na cena, ¢ o cinema classico na
percepcao deleuziana. As maquinas convocando-o ao trabalho, as ruas de Mildo em fotografia
e som sem tratamento ¢ o cinema moderno, este do qual Antonioni e Visconti participaram na
elaboracao.

Essas formas puras parecem implodir a légica da trama quando analisamos o filme de
Visconti. Antonioni radicaliza quando coloca um operario vivendo uma historia que a trama
representativa classificaria como burguesa. Essa ¢ uma tendéncia dificil e rara dentro do proprio
movimento italiano, do qual os cineastas fizeram parte, mas que os filmes aqui tratados acabam
por escapar. Ardua ¢ a linha de compreensio de uma trama que incomoda pela sua falta de
encaixe, pois se percebe que essa denotada falta de encaixe talvez seja fruto de nosso regime
de pensamento sobre a arte, que constitui em procurar sujeitos, identidades e tramas adequadas
segundo o entendimento aristotélico. O cinema moderno nos da a percepgao dessa ruptura, pois

ele ¢ a propria disjungao:

[...] nfo percebemos a coisa ou a imagem inteira, percebemos sempre menos,
sO6 percebemos o que estamos interessados em perceber, ou melhor, o que
temos interesse em perceber devido a nossos interesses econdmicos, nossas
crengas ideoldgicas, nossas exigéncias psicoldgicas. Portanto, geralmente
percebemos apenas clichés. Mas se nossos esquemas sensorios-motores se
bloqueiam ou se interrompem, um outro tipo de imagem pode aparecer: uma
imagem Otico-sonora pura, a imagem inteira e sem metafora, que faz surgir a
coisa em si mesma, literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza, em
seu carater racional ou injustificavel, pois ndo tem mais de ser ‘justificada’,
como bem ou como mal... (DELEUZE in: Machado, 2009, p.273-274).

Esta em Bergson a no¢ao da ruptura do sensoério-motor, mas ¢ Deleuze quem dé sua
poténcia, a escapada dos clichés. Esses deslocamentos e a situagdo na qual o cinema moderno
o0s apresenta sdo valiosos, pois 0s personagens operarios que participam do mundo operario em
seus dramas caracteristicos sdo implodidos. A linha de ruptura entre o classico e o0 moderno
estd dentro do proprio cinema enquanto arte. O regime da arte que antepde aparéncia e esséncia,
nao consegue ocultar a relagdao de “um visivel que tudo o que pode ¢ ser visto, um enunciavel
que tudo o que pode ¢ ser falado.” (DELEUZE, 2005, p.74). Nao héa nada atras ou embaixo

como dissera Foucault, e por essa mesma razdo, considerando os dois filmes tratados aqui,
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Deleuze (2005, p.74) afirma que “Foucault estd singularmente préoximo ao cinema

contemporaneo.”

4.2 — A quem pertence um filme? Sobre a politica do amador

Na distribuig¢do estética da comunidade compreendem-se papéis e fungdes a serem
assumidos pelos entes da comunidade, explicaria Ranciere, (2005). No cinema, levando a
normatividade de coexisténcia dos regimes entende-se elementos atravessando a tarefa
normalmente assumida pelo sensivel no livre jogo de absor¢do dos objetos estéticos. A
principio, a defini¢do ampla do regime estético, adotando a heterogeneidade dos elementos que

estao em um filme, o autor define que o cinema:

[...] pertence a todos aqueles que, de uma ou outra maneira, viajaram dentro
do sistema de desvios que esse nome instaura, e que cada um, se pode permitir
tragar, entre este ou aquele ponto dessa topografia, um itinerario proprio,
peculiar, o qual acrescenta, ao cinema como mundo e ao seu conhecimento
(RANCIERE, 2012, p.16).

Assim, diversos entes que se distribuem entre os diferentes papéis delegados na partilha
se veem liberados para exercer a liberdade de seu julgamento. Podemos penetrar na discussao
sobre a liberacdo de qualquer um estabelecer um dialogo valido para a interpretacdo de um
filme, mas ha também outra questao que nos interessa. A autoria do filme comumente definida
entre produgdo, ou dire¢do, pode ser melhor destrinchada utilizando um emblematico caso de
multiplicidades interpretativas e efeitos. O filme 7dxi Driver, (dir. Martin Scorcese, 1976), além
do que aqui ja foi dito, carrega essa questdo que nos interessa iniciando pela relagdo
realizador/espectador. Mas, ela também pode detonar a compreensdo embrutecida da
distribuicao de corpos dentro da sociedade e demonstra-la dentro de um set de filmagem.

Remontando a estrutura classica de interpretagdo sobre as obras do cinema podemos
referencid-la com alguns paralelos no teatro. Para que a mensagem estivesse em consonancia
com aquilo que define uma boa apresentagdo das formas da comunidade o autor da obra deveria
compreender bem o lugar dos membros e seus papéis, bem como a funcao e a sagrada tarefa
dos deuses. Em paralelo ao cinema, as conclusdes iniciais podem apontar um lugar privilegiado,

a saber, o do realizador da pelicula. Contudo, a complexidade da realiza¢do de um filme muitas
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vezes ¢ subsumida na questdo da autoria e esquecem as multiplas cenas que um filme impde
dentro do préprio filme. Em linhas gerais, entre compreensao do espectador limitada ao que o
cineasta propoe, também ha diversos outros agentes atuando passiva e ativamente na obra.

De principio podemos questionar um regime que coloca o privilégio entre as obras de
arte situando o diretor da pelicula, sendo este um regime pedagdgico, no qual grande parte da
critica de cinema ainda se detém. Também investigar como, por meio dessas racionalidades, o
modelo de interpretacdo de historiadores para o filme parte dessas posi¢cdes privilegiadas,
muitas vezes. Um filme que teria uma mensagem, ou moral determinaria atitudes do espectador
caso esse entenda integralmente a historia como o cineasta imaginou contar. E o filme de
Scorcese também protagonizou um dos maiores impasses entre critica e roteirista/diretor da
pelicula. Alguns jornais e criticas da época de seu langamento disseram que o final de Travis
Bickle indicava um delirio, provocado pela neurose do personagem, sugerida no decorrer do
filme. Os realizadores deram outra versdao: o que ocorreu ao taxista logo apos o tiroteio
representava a sequéncia dos acontecimentos. Iremos brevemente discorrer sobre o filme para
alargar essa questao ao final do capitulo.

Ao que se indica no inicio do filme e nas vestimentas militares de Travis Bickle ele era
um veterano de guerra que havia conseguido emprego de taxista em Nova York. Perturbado
pelas observagdes cotidianas que seu trabalho perambulante o proporciona, o personagem
interpretado por Robert De Niro, vive em uma panela de pressdo. A atomizagdo dele em seu
taxi e em suas aparentes neuroses exploradas pela sonoridade do filme sugerem que a sociedade
percebida por Bickle estd adoecida. Ele ensaia solucdes aos problemas que vé como um
americano médio provavelmente procuraria no século XXI. Refor¢a seus preconceitos raciais
— o roteirista havia colocado mais negros em papéis criminosos que os aprovados pela dire¢ao
— parece machista em relacdes que tenta, e politicamente esta atraido pelos candidatos que
pintam uma imagem suja de Nova York e que teriam a facil solu¢do aos moldes John Wayne
de resolver diferengas. O taxista estd em uma crescente tensao interna.

Na metade final da pelicula, o personagem de De Niro parece encontrar uma escape para
suas perturbacdes. A menor de idade Betsy estd sendo explorada por um cafetdo. Aproxima-se
e ganha confianca da prostituta até entrar em confronto com o criminoso que a explorava. Nas
cenas finais ele decide eliminar um dos que julga ser responsavel por aquela sociedade
adoecida, trata-se de o senador e candidato a presidéncia Palantine. Sua preparagdo com o corte

de moicano sugere ndo s6 a loucura do personagem, mas também sua ligacdo com a guerra na
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qual teria participado. E sabido que algumas grandes missdes antecediam preparagdes especiais
de alguns militares como os cortes de cabelo extravagantes. Sua minuciosa preparagdo com
armas saindo de suportes no antebrago, nas botas e bolsos foi frustrada por um dos segurancgas
do senador que percebeu as intengdes do taxista. Ele escapa e parte para “salvar” a jovem
prostituta. Entra no edificio dos traficantes e cafetdes como se entrasse em um bunker
vietnamita. Acerta e ¢ alvejado por eles, e entre mortos e feridos ele acaba deitado olhando para
a camera e apontando o proprio dedo para a cabega como se suicidasse. Entdo, instala-se ai o
grande impasse.

As cenas seguintes ao tiroteio sao de um Travis tornado herdi. Anos depois do ocorrido
os recortes de jornais estdo pelas paredes da empresa de taxi. Os pais da menina explorada
estavam agradecidos nas reportagens e o taxista continuaria a correr normalmente pelas ruas.
Ao dar uma carona a sua pretensa namorada antes de todo o turbilhdo de acontecimentos, Travis
parece tranquilo. Livre das perturbagdes, enquanto um veterano de guerra ele estava
reestabelecido pelo cumprimento da missdo. O close do olhar pelo seu retrovisor no corte final
indica que ele explodird em breve. Nesse momento em que a pelicula termina os criticos se
debatem para concluir o que realmente havia acontecido ao taxista. Ele estaria delirando, ou
estaria de fato vivenciando o final da historia? Em um regime de arte que se preocupa com o0s
desfechos e com a moral, o epilogo parecia redimir aquele neurético motorista. A Scorcese e
ao roteirista Paul Schrader os acontecimentos seguintes ndo perturbam suas consciéncias que,
para a critica especializada, escolhem Bickle como heréi. Ele resolveu fazer justi¢a diante
problemas observados atrds do volante de seu taxi e isso ndo parece incomodar. Termina-se
com a redengdo, talvez desejo dos realizadores que sabidamente sdo catélicos. Mas ambos
negam a redeng¢do do taxista. Possivelmente dai criticos langaram uma interpretagdo que parece
melhor que a dada pelos realizadores: tudo ndo passava de um delirio.

O filme parece destruir uma relacdo do video e demonstrar sua peculiaridade, que
anunciada no inicio, mas ainda ndo devidamente explorada. A “parcela de passividade resistente
ao calculo técnico dos fins e dos meios e a leitura adequada dos significados no espetaculo
visivel.” (RANCIERE, 2014, p. 120). Podemos incluso pensar na emancipagdo propria da obra
por meio de sua heterogeneidade de mdos que recortam a pelicula. Contudo, as duvidas
espalham-se e exprimem os regimes de pensamento da arte a qual os criticos e realizadores
indicam em seus propositos. A obra estética sempre escapa e provoca reflexdes paralelas as

intengdes declaradas dos autores. Uma historia paralela ao desfecho das infindaveis discussdes
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que se seguiam aconteceu em Washington D.C, em 30 margo de 1981. Naquele dia, o presidente
norte-americano Ronald Reagan foi alvejado por seis tiros, segurangas e funcionarios da Casa
Branca foram feridos e uma bala ricocheteou no carro presidencial perfurando a axila esquerda
alojando-se no pulmao do presidente. Ninguém foi morto. O autor do atentado foi imobilizado
em seguida aos ligeiros trés segundos de duragdo dos disparos. Tratava-se de John Hinckley Jr,
homem que perguntou aos policiais que o conduziam se a cerimonia do Oscar seria cancelada
em razao de sua agdo. Mas o que essa historia policial poderia ter em comum com o filme de
Scorcese? No julgamento em 1982, a atriz Jodie Foster que interpretou Iris, a prostituta menor
de idade do filme, participou do julgamento como testemunha. Ela era a obsessdo do atirador e
declarou em cartas a familiares e a propria Foster que faria “algo grande”. Imaginava que seria
enfim notado por ela apds o ocorrido. Ao ser perguntada sobre as muitas cartas que ele escreveu

com tons do tipo: “Eu vou resgatar vocé em breve.”!”

a atriz respondeu que havia visto isso em
Taxi Driver, quando Bickle escrevera uma carta de resgate para Iris. A falta de personalidade
causada pela esquizofrenia fez com que o autor dos disparos assumisse tragos do taxista. A bem
sucedida defesa que inocentou Hinckley Jr. decidiu por terminar o seu trabalho exibindo 7Taxi
Driver. O jari inocentou o autor dos disparos concordando com a alegacao dos advogados de
que ele sofria de doenga mental, resultando em sua internagdo (liberado em 2016), além de
reformas no co6digo penal norte-americano.

A leitura de grande parte do publico e do juri do caso de tentativa de assassinato do
presidente corroborava a versao dos realizadores. Bickle merecia a chance de se regenerar. Ele
sofria e a versdao do delirio forgava, mas ndo colocava o filme sob o regime pedagogico de
interpretagdo das artes. Provavelmente o proprio regime pedagogico de interpretar as obras de
arte poderia concordar com o assassinio de traficantes e cafetdes algando o autor ao merecido
status de herdi. O que pareceria o fato de assinar presidentes americanos para um juri
constituido em sua maioria de negros refletiria na possivel absolvi¢ao dos autores dos disparos?
Seria o presidente ou os cafetdes igualados dentro de um julgamento moral, ou na verdade o
sofrimento esquizofrénico do autor dos disparos, assim como o de Bickle, deixara-o ausente de
culpa? Os caminhos sdo infinitos e nenhum resolve a obra e seus efeitos, assim como nao parece
possivel definir a corre¢do de uma versao. O que fazem com a obra estética e suas mensagens

¢ a ruina da versao do espago privilegiado do autor. O filme continua “sendo um trabalho de

19 Disponivel em: <http://law2.umkc.edu/faculty/projects/ftrials/hinckley/hinckleyaccount.html> Acessado em:
01/12/2017
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espectador enderecado na superficie plana de uma tela a outros espectadores”. (RANCIERE,
2014, p.80). No caso de Taxi Driver algumas questdes ainda podem cruzar o filme e as formas
de interpretar as obras de arte podem ainda ser desarticuladas.

Um dos argumentos que correm em favor da multiplicidade dos autores, lancados
posteriormente na discussdo entre cinema de autor e cinema de produgdo pode atirar novos
problemas nesse cenario. Na década de 1960 a poténcia do cinema autoral revigorava essa arte
enquanto uma nova maneira de perceber aquelas obras. Debate acalentado, sobretudo, pela
nouvelle vague que atribuia uma leitura de resisténcia aos filmes que eram criados por
produtoras através de roteiros aprovados e diretores contratados para executar fungdes
previamente acordadas. Os cineastas/autores carregavam uma marca indelével em seu estilo.
Tragavam os filmes em uma linguagem que, como um quadro de Renoir ou Van Gogh, o
espectador reconheceria nas primeiras tomadas: “isso ¢ um Bergman”. Verdade que o préprio
movimento de Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard dentre outros criticos surgidos da revista
Cahiers du cinema reinventava o espacgo de configuragdo intitulado de cinema autoral, e pode-
se afirmar que essa pratica nascera tdo logo os primeiros filmes apareceram nas telas.
Inegavelmente os filmes dos Lumiére apresentavam marcas € intengdes que se uniam aos
propositos impressionistas do fin de siecle. O cinema das historias, refutado pelo de autor,
apresentado com Mili¢s realizava outra linha. Os cineastas que se aprofundaram nos tragos
impressionistas reconheciam-se e comecaram a chamar aquela pratica, um tanto elétrica, de
sétima arte. Elie Faure, Jean Epstein, Abel Gance procuravam um estilo de assinatura em seus
filmes e os realizadores/criticos do Cahiers aprofundaram essas marcas anos depois. Inspirados
pelo cinema soviético de Dziga Vertov, eles também tentavam se distanciar das marcas de
Milies, do cinema das historias, do n6 da trama e do desenlace do final apontando uma moral.
A aproximacgao do cinema autoral da década de 1960 com o “realismo” soviético, a cAmera na
rua ¢ uma nova leitura do regime estético que apresentou a historia amoral da Madame Bovary.

Mas o que resultaria propriamente esses exercicios de aproximagdes e distanciamentos?
A politica dos filmes se alarga e se achata com as utopias gestadas fora das praticas
cinematograficas e acabam omitindo as proprias regras e o proprio mundo da arte que tem suas
particularidades, objetividades e subjetividades. Mas elas ndo passam incolume ao olhar do
espectador e mesmo ao exercicio da critica que recria o espago dos filmes a todo instante. A
relagdo de alargamento e achatamento ¢ a propria relacdo do exercicio entre razdo objetiva e

subjetiva em constante fruicao. O estético, o que ¢ belo, se estabelece em outra instdncia ao que
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¢ moral e objetivo para uma pratica. Esse debate ndo se resolve com o final da obra, nem
tampouco adotando uma versdo ou um regime de pensamento para mediar o conhecimento ao
objeto do sensivel. Quando Robert de Niro aparece na tela diante um espelho e improvisa “Are
you talking to me?”” o exemplo dessa relagcdo de criagdo e recriagdo entre os espagos da critica,
do espectador e do autor do filme ndo deixa a questao se resumir. O autor — leia-se pela tradi¢ao
do cinema, o diretor — enquanto ser pensante do filme ndo € o unico que o faz. E mais, resulta
uma separagao que impede a percep¢do de uma suposta homogeneidade. A performance diante
o espelho impde questdes bem mais profundas que sua adequacdo a uma maneira certa ou
errada de interpretar e, no caso, improvisar. Sua performance coloca em evidéncia a

pensatividade da imagem sendo

[...] essa relag@o entre duas operagdes que pde fora de si mesmos a forma pura
demais ou o acontecimento carregado demais da realidade. Por um lado, a

r

forma dessa relagdo é determinada pelo artista. Mas, por outro, ¢ s6 0
espectador que pode fixar a medida da relagdo, ¢ s6 o seu olhar que confere
realidade ao equilibrio entre as metamorfoses da "matéria" informatica e a
encenagdo da historia de um século. (RANCIERE, 2014, p. 122)

A criagdo de um taxista que foi denominado de Travis Bickle expde inclusive a
fragilidade da pergunta inicial do capitulo. Se ndo ha espacos privilegiados seria correto ainda
se perguntar a quem ela pertence? Nossa tradicdo de pensamento sobre a arte remonta uma
relagdo estreita e sem intervalos e a distancia entre ser pensante da obra e ser passivo s6 € levada
em conta quando as reagdes ao moderno parecem dispensar o que a ciéncia com muito trabalho
construiu. O taxista do filme dirigido por Scorcese ratifica a importancia das fun¢des autonomas
no cinema. Nao se trata de dizer que a tradicdo romanesca hollywoodiana tenha vencido o duelo
contra o cinema de autor. Ao contrario, o cinema de autor ¢ o Unico que pode reivindicar
parentesco com as artes do fin de siecle. Mas ndo se trata disso, € sim nos perguntarmos se o
cinema nao se faz por bases bem diferentes das bases da literatura, da pintura e de outras artes
classicas nas quais os primeiros autores do cinema tentaram se espelhar. Nao teria as duas
formas de partilhar as fungdes em uma obra cinematografica contribuido para a construgao de
uma linguagem artistica? O cinema autoral teria sozinho encontrado o caminho para a
construcdo de um conceito que se autodenominaria de arte? E sobre as diversas atribui¢des
repartidas e aprofundadas por Hollywood, sera que elas ndo teriam nada com essa historia? O
recolhimento do homem na cria¢do de um filme passa ao largo nesta arte. O diretor na sala de

montagem — como havia pensado Eisenstein — se assemelha muito ao papel realizado pela
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pintura ou pela literatura, mas ainda sim ¢ distante, pois a imagem filmada ramifica-se e se
estende em varias outras naturezas.

Portanto, lidar com varias outras matérias que atravessam uma obra coloca-a sob
condi¢do multipla de criacdo. Essas perguntas até entdo expde fissuras em nossas narrativas
sobre o cinema. Ao levarmos em conta esses raciocinios percebemos o quanto a multiplicidade
dos cruzamentos de forgas que atravessam a imagem impede somente uma aproximagao de um

discurso pertinente aos sistemas de leitura daquela pelicula.

5 — Consideracoes finais

A andlise da passagem de um regime de identificag@o das artes a outra ¢ sempre muito
marcado por embates tedricos e digressdes rigorosas. Mesmo que ndo tenha se tornado o
objetivo central desta tese uma dissecacao das diferengas entre os autores que a intitulam, fazé-
la nos primeiros capitulos nos mostrou necessario ao cumprimento de uma pesquisa postulante
ao doutoramento. A partir da tarefa de recuo, realizada nas péaginas iniciais da tese, torna-se
possivel acessar os elementos descritos pelos autores agenciando reflexdes de como o
antirrepresentativo se experimenta nos filmes. Embora o titulo sugira mais um ponto a adicionar
neste trafego tdo intenso que debate a superagdo do representativo, adotamos uma posicao que
procurou rejeitar a dialética e pretendeu adentrar na logica pela qual os autores acessam a
estética. Se tornando uma fuga da reproducao das ideias de um, ou outro autor. Na medida em
que compreendemos a racionalidade, as ditas contradi¢cdes, os procedimentos e os caros
elementos que caracterizam a analise de ambos filosofos, abrimo-nos para a alteridade, para
recepgdo do outro, sua apreensao e a intensidade do momento em que a experiéncia estética que
convocam se realiza. Mesmo que o caminho aponte a trajetoria antes da viagem, pensamos o
metaporo em aten¢ao ao poder de afetar do estético e comunicar o sensivel.

Caminhar por linhas que se fazem nos instantes da trajetdria e buscam bordas nas teorias
nos impds desafios dos mais complexos. Sao cerca de 7 anos na vivéncia do percurso buscando
ancoragem de um lugar a outro, até perceber a remissdo do movimento e cavar uma
especificidade. Realizar um traslado pelas linhas periféricas dos autores ndo tenciona a busca
da verdade de ambos. Mas, uma exploragdo persecutoria de um método que precisa escapar a
si mesma e se afirmar no quase método de uma escrita que se realiza no durante a pesquisa.
Aceitamos a posi¢do metaporica como condi¢do de nossa incursdo desde os instantes de fruicao

aos mais descritivos que necessitavam do rigor historiografico. A instalagdo no momento da
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composicao dos argumentos e a indissociabilidade da vivéncia da tese seguiu norteando o
desenrolar dessa pesquisa, sobretudo, em seus capitulos finais. As fabulagdes, a passividade e
atividade, os encontros e perdas de fios condutores que abririam novas temporalidades, foram
tdo importantes quanto a mecanica de esmiugar as diferencas do primeiro momento da tese e
apresenta-los na escrita.

Chegar até o antirrepresentativo como vivéncia na escrita, como possibilidade de
performance, passou por recolher no caminho dessa passagem os elementos que nos serviria a
esse intento. Em um esfor¢co interdisciplinar, pensamos promover conceitos proprios da
especificidade do cinema aprofundados em estudos realizados durante os anos de
doutoramento. Nao cremos que expusemos completamente aquilo que tencionamos no
desenvolvimento do projeto, ou seja, deixar mais claro um cinematografico em oposi¢ao ao
cinematico. Quando pensamos em realizar a pesquisa nos interessava mais a dialética, ou a
elaboragdo de similaridades entre os autores. Nao foi possivel, pois a trajetoria foi imperativa e
as oscilagdes de voo levaram a resultados mais proximos do objeto comunicacional do cinema
como acontecimento. Imanados do espirito estético, atentos a capacidade disjuntiva de uma
virtual sintese inspirada no antirrepresentativo. Seguimos nos desvios e afastando-nos dos
intentos iniciais, instalando nossa feitura no caminho, em uma ligagdo de elementos que, ao
serem dispostos em espacgos singulares, permitem ponderar mais sobre a vida que a
interpretacao.

Reforcamos que, nos anos finais da escrita da tese, no exercicio da docéncia em historia
e em audiovisual, a pesquisa saltou nos cenarios da critica e das teorias propriamente
académicas para intensas experiéncias nos espagos que comunicavam sensivelmente a
atualidade do trabalho. Incontaveis momentos em exibigdes, seminarios, discussoes ¢
producdes de curtas que se desdobraram direta e indiretamente, as conexdes se avolumaram
reforgando as nogdes e a multiplicidade da arte das imagens em movimento. Utilizando o
intervalo de compreensdes criado pelos autores, regressamos algumas décadas, chegando as
modernidades artisticas e o aparecimento do cinematdgrafo como condigdes de seu surgimento,
mas, sobretudo calcados no regime estético levantamos possibilidades de uma relagao parental
com a literatura. Tanto no exercicio da docéncia em historia, quanto no audiovisual, percebemos
a logica literaria flaubertiana do qualquer um reproduzir debates atualizados nas nog¢des do
contemporaneo. Revisitar Jean Epstein, Louis Delluc, Abel Gance, Elie Faure, € um grande

nimero distinto de pensadores franceses, bem como, alguns realizadores de diversas
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nacionalidades (Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Sergei Eisenstein) tornaram as docéncias nas
disciplinas que leciono: Historia do cinema e sobre Linguagens do cinema, momentos em que
a tese pode se firmar e testar as nogoes pelas quais a multiplicidade encontrava mais espagos de
ressonancias.

A continua possibilidade de despertar paixdes na sala escura de projecdo afirmam a
capacidade da comunicagdo sensivel do cinema. Todavia, na mesma medida ¢ comum a
mobilizagdo das questdes suscitadas pelas imagens fora do espago fisico da reproducdo da cena.
Seus usos na historiografia, quase sempre, estiveram no centro de diversas proposi¢des de
debates acerca de suas formas, fungdes e correspondéncias. Produzindo sobre essa premissa
heterogénea, de varias perspectivas, podemos realizar uma analise menos superficial sob o
nome da estética. O tradicional observador da historia, ainda cético, vai metodologicamente
situar seus argumentos nas tessituras de fatos e contextos. As palavras que separam experiéncias
estéticas modernas e classicas, escondem visibilidades de regimes e cenas que determinam a
importancia de avalid-las que ndo somente os fatos historicos. O sistema representativo legou
ao historiador a atribui¢do de funcdes e representacdes aos objetos estéticos que, segundo a
bibliografia que mobilizamos, ndo ¢ possivel fazer correspondéncias diretas. Assim,
ressaltamos a urgente tarefa de se pensar a estética as margens dos parametros absolutos de
tempo/espaco, ou a obra de arte como ilustracdo do contexto, tdo somente.

Por essas escolhas desligadas do recorte temporal e ado¢des metodologicas afinadas aos
autores, nos foi possivel transcorrer do fin de siecle ao modernismo, problematizando o
acalorado mundo das utopias revolucionarias até atingirmos as cenas atuais caracterizadas pela
desilusdo das esperangas perdidas do pés-modernismo. Ademais, os discursos mais conhecidos
atualmente sobre as imagens do cinema estdo ao lado de Didi-Huberman, Giles Lipovetski,
Slavoj Zizek e Guy Debord e corroboram a ideia dessa arte dentro de pressupostos estabelecidos
por aspectos emblematicos das supostas fungdes desta arte. O cinema e as imagens aparecem
neste cenario discursivo como um pérfido instrumento de arrebatamento das massas, uma vez
em contato com esse elemento quedam-se entorpecidas. As salas escuras ofereceriam o deleite
de nosso mundo material como espetaculo final. Assim, discutimos acerca do confronto de
posigdes de regimes de pensamento, especialmente aquelas que conferem as artes técnicas o
protagonismo para o surgimento do modernismo. A partir da analise da racionalidade envolvida
no uso das palavras procuramos responder a acusacao da perda de aura dos objetos artisticos a

denuincia de /[uto. A partir dessa concepgdo, privilegiamos conceitos, dados menores,
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pensamentos e proposicdes de Rancic¢re a Deleuze para evocar os dados antirrepresentativos
nessa arte. Sempre orientados pela coexisténcia de temporalidades, procuramos investigar quais
elementos criaram as racionalidades desses discursos. Percebemos as dificuldades ocasionadas
na defesa daquelas teses, com Benjamin em seu maior proponente. O cérebro operando
mudangas e anunciando rupturas do interior para exterior sdo o teor da critica contida nas linhas
gerais do regime estético das artes. O ponto de tensdo maior da tese estd na perspectiva do
regime cunhado por Ranciere quando apresenta as metafisicas divisdes deleuzianas. Pensamos
nas razoes de cada um dos autores para ndo operar a dialética e conseguir extrair os elementos
da nao-representacdo, considerando que acessam a estética por vias distintas.

Em uma tradi¢do do pensamento antirrepresentativo existe um imenso numero de
autores, bem como um grande desentendimento sobre o que ¢, ou ndo, uma leitura que escapa
da representagdo. Cada um faz por meio de um acesso, ndo coincidente, com pontos de
abordagens distintos e conclusdes ligeiramente parecidas — observando a derrocada da
representacdo como ponto de semelhanca. Apos a realizagdo da tese, notamos que Ranciére
melhor explora um caminho metodoldgico, sem anunciar uma teoria que anule outras, e
compreende refinadamente a passagem de um regime a outro. A proposicdo deleuziana para as
divisdes do cinema parecem forcar a ruptura entre classico € moderno de dentro para fora.
Contudo, Deleuze ndo enxerga o cinema como “pertencente” a uma era estética que estaria ja
em operagdo, como Ranciére o faz. O autor imagina, se o cinema se constitui por imagens, sua
tarefa seria, ontologicamente, propor como estes signos sao diferentes, uma vez que as imagens
nao sao iguais.

Em consequéncia disso podemos afirmar que, de Deleuze a Ranciére, as variagdes de
um pensamento que foge da identidade continuardo a provocar debates, discordias e esperamos,
em sentido metaporico, didlogos. Na perspectiva estética de cada um, a tradicao de autores que
convocam ¢ o modo de acesso a leitura do paradigma estético. Nos parece que o nome
modernidade trouxe maiores conflitos de compreensdo quando aplicados para se entender a
mistura nos suportes das artes e o aparecimento da técnica fotografica. Uma categoria vazia de
sentido pode operar no centro da proposicao dos autores como uma diferenga que dé razdo a
critica da fabulagdo deleuziana. As circunstancias dos autores, seus propositos e tradi¢des de
acesso ao paradigma estético podem ser levantados para a compreensao da questdo. Contudo,
o olhar de um pode se sobressair e perdermos a logica pela qual Deleuze opera. Ambos buscam

uma filosofia comprometida com o impenséavel, afirmando-se nos intervalo. Calcados nessa
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ideia, podemos dirigir nossa aten¢do aos afastamentos, buscando uma teoria, mesmo que
assistematica, para esses espacos vazios. Afastando-nos dos termos e conceitos que encerram-
se em um no, frustrando as buscas por uma filosofia do cinema, valorizando as tensoes e
excertos. Langando-nos no aparente vazio das distancias das relacdes entre filosofia e cinema,
encontrando naquele suposto vio, a profundidade. E justamente naqueles intervalos entre a
filosofia e o cinema que as ressonancias do acontecimento comunicacional do cinema exerceu
em nosso trabalho a autonomia permitida por essas distancias. Nessa dire¢ao € que nosso estilo,
como um modo de investigacao, se vinculou aquilo que nos interessa perceber: o pensamento
da ndo-representacao.

Em nossas abordagens aos filmes, entendemos que as conexdes nem tdao aparentes,
outrora um tanto dbvias, se fizeram mais claras ao leitor por meio do modo que realizamos a
recusa e em posterior a escrita. Partindo da identificagdo das perspectivas podemos reinventar
e questionar a forma como realizam os acoplamentos de estruturas proprias do cognitivismo.
Ladeamos a virtualidade que descortinara a proxima agao, impossibilitando a a¢do por meio de
situacdes Opticas puras, conforme Hitchcock. Temos, assim, identificada o embaralhamento
espectador/personagem. Reinventando sua propria trajetoria para as aprendizagens orientando-
se pela instabilidade, pela vibragdo e inquietagdo subjaz as imagens. Um certo olhar para a
“politica do amador”, conforme exposto, se ligou, com suas devidas distancias, apenas como
um exercicio criativo, a posi¢cao do cinéfilo. Nesta posicdo, achamos que o mais interessante
reside no lugar onde estes objetos ndo se fazem objetos uns dos outros. Isso quer dizer que para
o amador nado interessa quem detém a verdade sobre o cinema, mas, as imagens enquanto
objetos do juizo singular é que marcam o entrelagamento entre as artes.

Nesse espirito de escrita, bem como forma de pensamento, que trabalhamos com as
minusculas ligacdes a fim de analisar os rastros deixados quando as perspectivas de passagens
entre os autores sao analisadas de perto, coexistindo. Os vazios preenchidos pela formulagao
de uma relagdo ndo-visivel, pode se ajustar mais tranquilamente nesses espacos quaisquer. E
nessa zona de indeterminagdes que as intensidades criativas desfazem as antigas individuagdes
e afirmam a poténcia inspirada pelo cinema, produzindo, sobretudo, formas dissidentes. A
autonomia que precedemos ¢ aquilo resultante das pequenas ligacdes, como uma condig¢ao
singular. Sem inverter os polos de grandezas, mas encontrando a légica que configuram os

polos, atentos para extrair do dado ficcional e decompor o quadro representacional.



215

Ao final, as discussdes acerca da linguagem cinematografica nos autores estiveram
dentro da légica de cada um. Pode o pesquisador emancipar-se a partir das descri¢des densas
sobre os dois filésofos e realizar seu proprio trajeto de contato com as obras filmicas.
Procurando um caminho de visibilidade nao hegemonica na identidade pode a tese promover
caminhos variados para compreender a estética. Admitimos que, mesmo que sob diferentes
formas, ambas perspectivas estdo ancoradas na forma de pensamento que reline uma
preocupacao em nao reproduzir novas identidades do pensamento. Ainda que sob diferentes
nomes, proposi¢des, lugares de partida e chegada, circunstancias, esperamos que o encontro
desse caminho de pesquisa com corpos teodricos tdo densos manifeste sua porosidade. E
prevaleca desse trabalho seu intuito em demonstrar a ineficicia de um pensamento

representativo no tratamento com as obras de arte para os historiadores.
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