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A imagem-movimento deleuzeana e seus desdobramentos

Francisco Fabricio da Cunha Alves'

Resumo. O relacionamento entre imagem retratada pelo cinema, saber e ensino-
aprendizagem mostra-se, assim como o principal foco de abordagem desta pesquisa. As
duas obras de Gilles Deleuze sobre cinema, Imagem-movimento e Imagem-tempo,
serviram de base tedrica para constru¢do argumentativa. Desse modo, busca-se
determinar a utilizagdo da imagem cinematografica nas classes escolares, bem como as
problematizagdes de carater metodologico, tedrico e epistemoldgico, defrontados pelos
docentes de Filosofia do Ensino Médio, quando fazem uso destes recursos audiovisuais.
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RESUME. La relation entre l'image représentée par le cinéma, la connaissance et
I'enseignement-apprentissage est montrée, ainsi, comme l'axe principal de cette
recherche. Les deux ceuvres de Gilles Deleuze sur le cinéma, Image-mouvement et
Image-temps, ont servi de base théorique a une construction argumentative. De cette
facon, nous cherchons a déterminer 1'utilisation de I'image cinématographique dans les
classes scolaires, du méme que les problématisations méthodologiques, théoriques et
épistémologiques auxquelles sont confrontés les professeurs de Philosophie du lycée
lorsqu'ils utilisent ces ressources audiovisuelles.

Mots-clés: Philosophie. Cinéma. Temps. Image. Mouvement.

Introducio

A imagem-movimento ndo ¢ um falso movimento, ela ¢ o movimento do
falso, o movimento do falso que produz uma nova verdade, na medida em que ndo ha o
aperfeigoamento de uma velha ilusdo, mas uma corre¢ao dessa ilusao, que nos coloca em
uma nova realidade. Na Logica do sentido, quando Deleuze comenta sobre Platdo e o

simulacro, destaca que
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Se dizemos do simulacro que ¢ uma coépia de copia, um icone
infinitamente degradado, uma semelhanga infinitamente afrouxada,
passamos a margem do essencial: a diferenca de natureza entre
simulacro e copia, o aspecto pelo qual formam as duas metades de uma
divisdo. A cdpia ¢ uma imagem dotada de semelhanga, e o simulacro
uma imagem sem semelhanga (DELEUZE, 1974, p. 263).

Quando pensamos a filosofia como um discurso que vai além de uma
explicagdo tradicional do mundo — compreendida aqui como uma mera repeti¢do do
que outros pensaram, quando na visdo de Deleuze, em Diferenca e Repeticdio,
deveriamos partir da tese de que a repeti¢do nunca pode ser do mesmo, ja que o proprio
ato de repetir introduz uma diferenca, estamos diante de um processo que estabelece

uma nova forma de pensar.

Filosofia, Conceito e Imagem

Deleuze analisa as condi¢des praticas do cinema, ou seja, os pré-requisitos da
existéncia da sétima arte, dos quais elenca cinco. A primeira condigdo é a fotografia. E
necessario que haja fotograma, para que haja cinema. Aquele fotograma que ¢ o
instantaneo, um fotograma que registra um instante qualquer, que capta um momento
unico. A segunda condi¢ao ¢ que esse fotograma nao precisa ser posado, ou melhor, ndo
precisa ser preparada, forcando uma espécie de climax ou de momento maior, pois deve
ser espontanea. Isso porque é necessdrio que o cinema, essa nova metafisica, vire a
perspectiva do discurso cientifico ao avesso, assim como o fizeram a ciéncia moderna e
a revolucdo cientifica com seu tempo. Assim como ambas, 0 cinema constitui uma
revolucdo espontanea na forma de captar e analisar as coisas, pois como arte oriunda da
revolucdo industrial estara associada a espontaneidade de um instante qualquer. E

necessario que o fotograma também capte espontaneamente esse instante qualquer.

A terceira condi¢do ¢ o fato de que é necessario que os instantes sejam

colocados de maneira equidistante. E preciso que cada fotograma, cada frame, seja
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colocado na mesma distancia do outro, para ndo “quebrar”, ou desconfigurar, o instante
qualquer captado e representado. Isso porque a continuidade ndo pode ser gerada
privilegiando temas distantes, em detrimento de outros. A quarta condigdo ¢ a
transferéncia dos equidistantes a um suporte, a uma fita, a uma tira, formando a pelicula.
Tudo isso € propiciado pela quinta condi¢do, que € o mecanismo de arrasto de imagens,

que produz o continuo a partir da velocidade de arrasto dessa tira de fotogramas.

Eis o falso movimento do cinema, tdo criticado por Bergson (DELEUZE,
1985, p. 12), porque estariamos deduzindo a imagem-movimento dos fotogramas, quando
na verdade ela seria uma ilusdo produzida a partir de posigdes estaticas. O importante do
cinema néo ¢é o fotograma, o que importa no cinema é o que se passa entre. E o intervalo
entre os fotogramas que constitui a matéria do cinema. Por isso, a imagem-movimento ¢

o movimento do falso, ocorrido no cinema como resultado real de meios artificiais.

Essa constitui¢do do cinema na continuidade incessante de movimento ainda
pode deduzir posi¢des paradas, afinal, posso congelar a imagem, posso criar um plano
mais estatico paralisando e privilegiando o movimento em cena. Posso criar um longo
plano que nada acontece. No entanto, ndo sdo essas posicdes estaticas que apresentam a
realidade primeira do cinema, mas o intervalo no continuo ocorrido entre os fotogramas.
Capta-se o movimento em si gerado através de seus intervalos. Esse entremeio, esse meio
do caminho ¢ o que Bergson denomina imagem. Por “imagem” entendemos uma certa
existéncia que ¢ mais do que aquilo que o idealista chama uma representacdo, porém
menos do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma existéncia situada a meio

caminho entre a “coisa” e a “representagao” (BERGSON, 1999, p. 2).

Tal compreensao ¢ considerada na defini¢ao de cinema em Deleuze (1985, p.
16): “sistema que produz o movimento em fungio do instante qualquer”. E um sistema
que pode ser mecanico, digital, eletronico, que produz o movimento, a partir dos instantes
quaisquer. E necessério que haja os fotogramas, que haja o instantaneo. Nio basta que
seja, por exemplo, um jogo de sombras, ou formas que se metamorfoseariam diferentes,
porque isso seria gerar o movimento a partir de instantes privilegiados, seria voltar a
dialética antiga das formas. O cinema nao funciona a partir disso, mas de instantes
quaisquer.
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Para Deleuze (1985, p. 17), os instantes notdveis sdo singularizacdes dos
instantes quaisquer. Sdo selecionados pelo cineasta, pelo estilo, sdo provocados
deliberadamente a partir dos instantes quaisquer. Os instantes quaisquer € que vao atingir,
dentro de sua propria dindmica, os instantes notaveis e gerar, enfim, os inimeros ritmos

do cinema contemporaneo, do cinema moderno e do cinema cléssico.

O cinema inaugura uma temporalidade viva, que nao ¢ mais o tempo mitico,
nem o tempo vazio, homogéneo e abstrato da modernidade, mas ¢ um tempo que tem uma
duracdo qualitativa, onde as coisas nao estdo dadas. Aqui ha um todo em aberto, que ¢ o
proprio filme. Isso abre alas para um pensamento inovador, que inaugura um novo tempo
para as artes, ciéncias e para propria filosofia. Deleuze vai esquematizar o cinema, ou o
conceito de imagem-movimento, em trés niveis: o primeiro ¢ o nivel dos conjuntos, os
sistemas mais ou menos fechados, com maior ou menor abertura com o todo, onde ficam
0s objetos, os corpos, as partes, enfim, o espaco. Esse ¢ o nivel do quadro, do
enquadramento. O segundo nivel que ¢ o corte movel da duragdo, ou seja, 0 movimento,
ndo se confunde com os corpos que se movem, porque o movimento ¢ a mudanca de

estado, ele € intensivo.

No movimento vamos ter as disposi¢des e as transformagdes que acontecem
dentro do quadro, o que nos leva ao segundo nivel: o plano. Esse movimento que acontece
no quadro, ou mesmo nos reenquadramentos e desenquadramentos. O que nos remete ao
terceiro nivel, o do todo, da duragdo, do aberto; que ¢ justamente o nivel que reune os
inimeros cortes moveis, os inumeros movimentos de plano, pois retine em si todos os
planos dentro de uma consciéncia impessoal, ndo apenas humana mas cinematogrdfica:
“a unica consciéncia cinematografica, ndo somos nos, o espectador, nem o heroéi, ¢ a
camara, ora humana, ora inumana ou sobre-humana” (DELEUZE, 1985, p. 35). Ela tem
um nivel proprio que recompde os niveis anteriores e, pelo menos, no cinema classico,

esse terceiro nivel ¢ dado pela montagem.

Entdo temos: os conjuntos no espago, os movimentos que articulam o todo e
os conjuntos e a duragdo ou o tempo qualitativo: quadro, plano e montagem. Movido por
esses niveis, a partir do capitulo 3 de Imagem-movimento, Deleuze vai abordar as quatro
escolas de cinema do periodo cléssico, antes da Segunda Guerra mundial. S3o quatro

Fortaleza — Volume 14 — Numero 24, Jan./ Jun. 2021
ISSN: 1984-9575



Polymatheia

Revista de Filosofia
202
diferentes estilos ou grandes conjuntos de estilos, marcados por praticas de montagens

diferentes. Entdo, a montagem iré caracterizar cada uma dessas quatro escolas.

A primeira, que ¢ fundante, ¢ a escola americana da montagem organica. A
segunda escola ¢ a escola soviética, constituida dos cineastas pos-revolucao de 1917, que
tem como precursor Lev Kulechov? e Sergei Eisenstein, com sua montagem dialética. No
entanto, essa segunda ndo se opoe a anterior, na verdade ela visa aprofunda-la e supera-
la. A terceira escola é a francesa, anterior a Segunda Guerra mundial, com Jean Renoir?
e sua montagem mecanica. Por fim, a quarta ¢ caracterizada pelo expressionismo alemao,
com uma montagem inorganica marcada por um desvirtuamento dos pressupostos
americanos, pois ndo busca aperfeicoa-la ou supera-la, mas propor outro caminho (cf.

DELEUZE, 1985, p. 75-80).

Deleuze retoma a discussdao de Bergson sobre a sétima arte, apresentada em
A Evolugdo criadora, na qual o cinema ¢ um aparato industrial, uma arte industrial
reproduzindo uma ilusdo mecanicista do movimento. O cinema nada mais seria do que a
culminancia da ilusdo moderna do movimento, que ¢ mecanico, nao sendo capaz de trazer
o novo. Toda filosofia bergsoniana ¢ voltada ao tempo, mas nao a um tempo eternidade,
ou ciclico. O tempo aqui se abre necessariamente para a novidade. Por isso Bergson esta
muito bem integrado a esse momento filoséfico e cientifico da virada do século XX, que
nao marcava apenas o advento de um novo século, mas sim do novo nesse século. O novo
passou a ser uma questdo fundamental nas artes, nas ciéncias e na propria filosofia. O
conceito bergsoniano ndo ¢ generoso com o cinema, que ndo passa de uma ilusdo
mecanicista, na medida em que os fotogramas sdo acelerados e entdo eu reconstituo o

momento a partir de instantes fixos.

Deleuze consegue certo direito a essa critica. Nas condigdes primitivas do

2 Cineasta, russo, Lev Kulechov foi, em 1920, o fundador no interior da escola de cinema de Moscou, do
primeiro curso de dire¢do cinematografica. (AUMONT; MARIE, 2003, p. 175).

3 Nascido em Paris, em 15 de setembro de 1894, Jean Renoir ficou conhecido por seus filmes mudos que
uniam humor e critica social. Sempre sensivel aos problemas de seu tempo, ele se tornou referéncia
obrigatoria para os cinéfilos de todo o mundo. Segundo as aparéncias, as atividades de Renoir o definiam
como um artista do estilo realista e participante da agao social. (GOMES, 2015, p. 420)
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cinema, o mesmo ainda estava muito preso a0 mecanicismo, com a camera fixa, o plano
era espacial e se confundia com o quadro (DELEUZE, 1990, p. 42). Nao havia um plano
movel, o plano era estatico, coincidia com o quadro. O tempo que era transmitido nos
filmes era igual ao tempo da filmagem, ou seja, o tempo era homogéneo, nao havia um

trabalho de aceleracdo ou de desaceleracdo, ou varias temporalidades dentro do cinema.

No entanto, Bergson nao conseguiu prefigurar nesses primeiros aparelhos
cinematograficos uma tendéncia, uma poténcia gigantesca, que havia dentro do cinema.
Ele ndo foi capaz de ver o devir que o cinema ainda teria de passar. De acordo com
Deleuze, no argumento de Bergson

Nao ha dualidade entre a imagem e o movimento, como se a imagem
estivesse na consciéncia e o movimento nas coisas. O que ha? Somente
imagens-movimento. E em si mesma que a imagem ¢ movimento ¢ em

si mesmo que o movimento ¢ imagem. A verdadeira unidade da
experiéncia ¢ a imagem movimento (DELEUZE, 1990, p. 4).

Para nosso autor, muitas invengdes, muitas artes, quando surgem, ainda nao
tem um lugar, elas ainda ndo tém um publico, uma critica, o que as impde uma
inexisténcia no mundo em que surgem. No primeiro momento, tais inovagdes t€ém que se
camuflar e se incluir no que existe. Uma vez disfar¢adas, pois ainda ndo prontas, tais artes
vao se libertando dessas condi¢des e afirmando sua novidade. Bergson nao viu isso,
sequer enquanto tendéncia; por sua vez, Deleuze apontou dois caminhos de consolidagao
do cinema enquanto arte nova. Um primeiro caminho ¢ a mobiliza¢do do ponto de vista,
ou seja, a mobilidade da camera. E um segundo caminho ¢ a montagem. Para o fil6sofo
francés, a afirmagdo do cinema se dé através desses dois procedimentos: montagem e
mobilidade da camera. Nesse sentido, Georges Didi-Huberman, na esteira do pensamento
de Walter Benjamin, resume da seguinte maneira o gesto de constru¢do da legibilidade
das imagens:

Nao se “resolvem” os “problemas das imagens” pela escritura ou pela
montagem. Escritura e montagem permitem, antes, oferecer as imagens
uma legibilidade, o que supde uma atitude duplamente dialética (na
condigdo, certamente, de compreender com Benjamin que dialetizar

ndo ¢ sintetizar, nem regular, nem “resolver”): ndo cessar de arregalar
nossos olhos de criangas diante da imagem (aceitar a provagdo, o ndo
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saber, o perigo da imagem, a falha da linguagem) e ndo cessar de
construir, como adultos, a “conhecibilidade” da imagem (o que supde o
saber, o ponto de vista, o ato de escritura, a reflexdo ética). Ler € ligar
essas duas coisas (...), como na vida de nossas faces nossos olhos nao
cessam de se abrir e de se fechar (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 70).

CINEMA, FILOSOFIA E PENSAMENTO

Organizei o conteudo em trés sinonimias sobre o funcionamento da imagem-
movimento. A primeira sinonimia € que diz, ndo hd imagens que se tornam movimentos,
nem movimentos que se tornam imagens. A imagem ja ¢ movimento. Movimento ¢ um
dado imediato da imagem. Nesse sentido, Bergson afirma que o todo € constituido pelo
conjunto infinito de imagens, ou seja, todas as imagens estdo se relacionando com todas
as outras. Tudo esta em tudo. Todas as imagens agem, por todas as suas partes, em todas
suas faces, com todas as demais imagens. E um movimento infinito, de tudo com tudo, e
ao mesmo tempo em que todos interagem com todos, todos conduzem os esfor¢cos uma

das outras. Essa ¢ a primeira sinonimia, a da interacdo universal.

A segunda sinonimia ¢ a da variagdo universal, ou seja, ndo s6 todas as
imagens estdo em relagdo com todas as outras imagens, elas agem e reagem, ndo somente
por acdes de contato, ndo somente transmitindo através dos seus contornos, umas nas
outras, como se fossem bolas de bilhar, como se as imagens fossem exteriores uma das
outras e, portanto, como se existissem em relacao de justaposi¢do, uma do lado da outra.
Elas vibram juntas, logo temos aqui uma vibragao universal. A partir desses vinculos
internos, as imagens nao se relacionam somente por justaposi¢do, mas também por
interpenetracdo, mantendo sua singularidade, compondo um turbilhdo de vibragdes

distintas.

O plano de imanéncia“, ndo s6 envolve tudo estd com tudo, como também,

tudo vibra com tudo. A segunda sinonimia ¢ imagem=movimento=matéria. Deleuze

4 O conceito de plano de imanéncia ¢ o objeto do segundo capitulo do livro O que é a filosofia? Plano de
imanéncia ¢ o horizonte de acontecimentos puramente conceituais, um horizonte “que torna o
acontecimento como conceito independente de um estado de coisas visivel em que ele se efetuaria”
(DELEUZE e GUATTARI 1992, p. 52).
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discorda, assim, da metafisica de Aristoteles.’ A matéria ndo é inerte, ndo é amorfa,
esperando a chegada das formas, ndo ¢ um ser passivo. A matéria esta ativa, ¢ viva, é
fluente. Imagem=matéria. Se o plano da imanéncia ¢ a matéria fluxo, cada corte desse
todo vai dar um ponto de vista sobre o resto, visando determinar um corte mével. Deleuze
(1985, p. 87) afirma que o plano de imanéncia das imagens-movimento ndo ¢
mecanicismo, ¢ maquinismo. Maquinico e ndo mecanico. O cinema ndo agencia

mecanicamente as imagens, agencia maquinicamente, porque o todo muda, o todo ¢

aberto.

No momento em que o mundo se torna imagem, por uma série de fatores
(historicos, politicos, técnicos, sociais), o cinema também permite remontar a génese
desse universo e coloca uma nova filosofia. Muito mais que as outras artes, em que forca
a propria filosofia a se repensar. Deleuze ¢ alguém que encampa essa tarefa, que responde
ao chamado do cinema, que ¢ coagido a pensar com o cinema a imagem- movimento em

si.

Entdo chegamos a terceira e ultima das sinonimias e, a0 mesmo tempo, a mais
importante. A primeira ¢ imagem=movimento. A segunda imagem=movimento=matéria.
E agora vamos para a terceira imagem=movimento=matéria=luz. A imagem ¢ também
uma espécie de matéria luminosa, um movimento da propria luz. A luz, simplesmente,
como algo gerado, como ondulatoria ou como particula, mas também a luz como principio
genético, como principio criador. Se a primeira sinonimia ¢ da interagcdo universal e a
segunda ¢ da variagdo universal, a terceira ¢ da propagacdo universal. A metafisica da

luz, onde a luz ¢ primeva dentro do cinema. A luz que se difunde universalmente em todas

> Em Aristoteles, contrario a Platdo que defende o dualismo psicofisico, temos o conceito de Hilemorfismo,
a questdo da matéria (do grego hyle) e da forma (do grego morphe). Parte do principio de que s6 é possivel
conhecer a realidade a partir das finalidades do ser. A matéria seria o principio indeterminado do ser, ou
seja, a sua esséncia, que ¢ indeterminada, mas que ¢ determinada pela forma. A forma seria o principio
determinado em si e determinante em relagdo a matéria. A matéria permanece, o substrato que permanece.
Enquanto que a mudanca que ¢ percebida nas coisas ¢, justamente, a forma como se apresenta. Em sua
Metafisica, Aristoteles diz: “Uma vez que a alma dos animais (pois isso ¢ a esséncia do animado) ¢ a
esséncia segundo a defini¢do, ¢ a forma e o que era para ser para um corpo de tal e tal qualidade (isto ao
menos ¢ certo: cada parte se for definida acertadamente, ndo seria definida sem a fung@o, a qual se dara
sem sensacio)” (ARISTOTELES, 2002, p. 304).
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as direcoes, onidirecional.

Bergson (1999) tem uma frase muito enigmatica: antes que venha o ser
humano, antes que venha o olho, antes que venham os anteparos e as telas para que
possam revelar a luz, a fotografia ja era dada, ja estd tirada em cada coisa, em todos os
pontos do universo ja tem uma fotografia dentro das coisas. Mas ela ¢ translucida, porque
ela ndo se revelou:

Para Bergson, ¢ o contrario. As coisas é que sdo luminosas por elas
proprias, sem nada que as ilumine: toda a consciéncia é alguma coisa,
ela confunde-se com a coisa, isto €, com a imagem de luz. Mas, de
direito, trata-se de uma consciéncia, difusa por todo o lado e que ndo se
revela; trata-se exactamente de uma fotografia ja tomada e tirada a todas

as coisas e para todos pontos, mas “translicida” (DELEUZE, 1985, p.
89).

Ela, na verdade, atravessa sem resisténcia todas as coisas. Nisso ha uma
subversao do bergsonismo em relagdo a tradigao filosofica. Na tradicao filosofica vocé
tem um mundo escuro, a matéria escura que viria a luz da consciéncia, a luz da razao, que
iluminaria as coisas do mundo. Nessa concepg¢do, a matéria, as coisas, ndo precisa de
nenhuma luz, ndo hé necessidade de ilumina-la. O universo ndo espera o ser humano, nao
espera o sujeito. A luz € imanente as coisas. Todas as coisas sao dotadas de luz. A matéria

¢ luminosa e ja irradia pra todos os lados, sem que nada precise ilumina-las.

O cinema origina-se da claridade enquanto tal, pois ¢ a luz antes de chegar a
tela —a luz ¢ condi¢ao essencial do cinema. A luz € a consciéncia, € a consciéncia € o que
mais existe, pois esta em todos os lugares. Nesse sentido, o espirito estd presente em todas
as coisas, enquanto luz. O cinema ¢ isso, o cinema é pampsiquista® e imanentista. E
Dionisio antes de ser Apolo. O sem fundo que determina as profundidades, os disformes

¢ que determinam as formas, a subjetividade ¢ que determina a formagdo dos sujeitos, os

€ De forma literal, o termo pampsiquismo € a crenga de que tudo na Natureza seja dotado de algum nivel
de propriedade mental. Assim, tudo o que ¢ fisico também possui um aspecto mental interior, fenomenal,
privado e acessivel apenas ao sujeito da experiéncia. No Dicionario de Filosofia, de Abbagnano, o termo ¢
definido como “consiste em reduzir matéria a alma, ou seja, a propriedades ou atributos psiquicos (sendo,
pois, espiritualismo). Com isso, a matéria ndo é negada (como faz o imaterialismo [v.]), mas seus atributos
fundamentais (p. ex. extensdo, movimento, etc.) sdo reduzidos a agdo de forgas ou atributos espirituais”
(ABBAGNANO, 2007, p. 741).
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vastos sistemas acentrados ¢ que vao permitir os centramentos (cf. DELEUZE, 1985, p.

91-92).

A imagem-movimento por si, que ¢ o plano da imanéncia ¢ que vai ser a
condi¢do de suas demais imagens. A ideia da filosofia ¢ pensar para além do humano.
Uma perspectiva nietzschiana de ir além do homem. O cinema cumpre essa tarefa. Ja o
cinema classico, com suas caracteristicas proprias, cumpre essa tarefa de explorar, de
maneira diferente, uma tendéncia dionisiaca na qual a percep¢do humana ¢ ultrapassada,

no sentido de uma percepgao transumana, que ¢ imanente a proprias coisas’

A imagem-movimento, quando referida ao intervalo, se decompde em trés
tipos de imagens: imagem-percepcao, imagem-agao e imagem-afeccdo. Na medida em
que o sistema da imagem-movimento ¢ referido a um intervalo, ocorre uma especializagao
das faces da imagem. De um lado a imagem se torna sensorial, se torna receptiva,
formando a imagem-percepgao e desenhando nas coisas a latitude de a¢do possivel. A
outra face da imagem, vai se especializar como a imagem-ag¢ao, o lado motor, o lado ativo
ou reativo da imagem. E aquele que curva o mundo, que forma um horizonte de mundo
no qual eu tenho a poténcia de um corpo de agir esse mundo. E entre as duas faces, o que
ocupa o intervalo ¢ a imagem-afeccdo que, segundo Bergson, (2010) ¢ uma tendéncia

motriz sobre uma placa imdvel, absorve a luz e converte em afetos: perceber, agir e afetar.

7 Imagens tém o proposito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, interpdem- se entre mundo e homem.
Seu proposito ¢ serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir das
imagens em fun¢do do mundo, passa a viver em fung¢do das imagens. Nao mais decifra as cenas de imagem
como significados do mundo, mas o proprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas. Tal
inversdo da fung@o das imagens ¢ idolatria. Para o idolatra — o homem que vive magicamente — a realidade
reflete imagens (FLUSSER, 2002, p. 9).
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Conclusao

As imagens se combinam. Cada procedimento de cinema admite diversos
tipos de imagens como norte, ndo classificando as imagens por géneros. Pode ocorrer a
imagem-afeccdo, a imagem-acdo e a imagem-percep¢do em qualquer filme. As duas
tendéncias: imagem-movimento por si (imanéncia), dionisiaca, objetiva ¢ a imagem-
movimento referida ao intervalo, apolinea, subjetiva. A Imagem-percepcao ¢ uma das
faces da imagem-movimento quando ¢ referida a um intervalo, quando a imagem-
movimento se torna uma imagem especial, porque ¢ referida a um intervalo, a
especializacao das faces da imagem, a face sensorial, receptiva, compde a imagem-
percepcao. Para Deleuze, a imagem-afec¢ao vincula rosto e primeiro plano — plano de

rosto ou close. O primeiro plano se define pelo espaco, o recorte do espago.

Em Imagem-tempo, segunda obra do autor sobre cinema, profere
consideragdes acerca do cinema moderno e sua relagdo com o pensamento filosofico,
citando referéncias cinematograficas do pds-guerra. As inferéncias se dao em torno da

transi¢do do cinema classico para o cinema moderno.
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