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Resumo

O estudo se configura a partir de uma andlise do pensamento deleuziano aplicado as obras
de Ozu, focando em “Historia de Ervas Flutuantes” e seu remake "Ervas Flutuantes" como
um exemplo dessa interagdo. O filme revela a transicdo de Ozu do cinema classico para o
moderno, explorando inovagdes na composicao e narrativa. A analise ressalta a relacao entre
Ozu e Deleuze, especialmente no contexto pos-guerra japonés, onde questdes culturais e
mudancas sociais sdo abordadas. Além disso, a conexdo com a visdo deleuziana da diferenca
e repeticdo é discutida, destacando como esses conceitos se aplicam a analise de remakes,
onde a repeticdo traz consigo diferencas inatas, exemplificando o processo criativo.
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1. Introducao a Gilles Deleuze, Duologia do Cinema e Diferenca e Repeticdo

Gilles Deleuze (1925-1995) “o fil6sofo da diferen¢a” tem uma das carreiras mais
diferenciadas da historia da filosofia, na qual se debruca em diferentes areas de
conhecimento, como matematica, biologia, linguistica, sociologia etc., sempre por uma lente
filosofica e ontoldgica. Uma das areas para onde Deleuze se inclina é o cinema, trazendo uma
perspectiva nova em relacdo a signos, linguagem e como o espectador interage com as obras
e os contextos cinematograficos.

Entre 1983 e 1985, Deleuze escreve a sua grande tese para o cinema: “Cinema 1:
imagem-movimento” e “Cinema 2: imagem-tempo”2. Longe de ser o primeiro fil6sofo a falar
sobre cinema (veja Barthes, Adorno ou Kracauer), igualmente ndo seria a primeira vez que

Deleuze comenta sobre cinema ou espectatorialidade, ja que a tematica ja tinha sido tocada

1 Trabalho orientado por: Talitha Ferraz (talitha.ferraz@espm.br).

2 Para este artigo, irei utilizar as seguintes abreviagdes comuns aos escritos de Deleuze, Guattari e seus
estudiosos: C1 como “Cinema 1: imagem-movimento” (1983), C2 como “Cinema 2: imagem-tempo” (1985), DR
como “Diferenca e repeticdo” (1968), FB como “Francis Bacon: Légica da Sensagdo” (1981) e P como “Proust e
os Signos” (1964).
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nos seus trabalhos anteriores “Bergsonismo”, “O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia”,
“Mil Platos” e “Francis Bacon: Logica da Sensagdo”.

C1 abre com um proélogo muito explicito das inten¢des de Deleuze com o projeto da
duologia do cinema, ou os Livros do Cinema: “Este estudo ndo é uma histéria do cinema. E
uma taxinomia, uma tentativa de classificacdo das imagens e dos signos.” (DELEUZE, 2018a,
p. 11). O primeiro esfor¢o de Deleuze é especificar sua categorizacao das imagens tanto a
partir de Bergson e suas questdes de matéria como a partir do logicista, famoso pai do
pragmatismo, Charles Sanders Peirce.

A duologia do cinema interage dentro de seu ceuvre de forma similar aos seus outros
trabalhos. Deleuze esta utilizando a classica e a moderna filosofias européias e emprega
saberes especificos da sua area de estudo, nesse caso, a teoria filmica do século XX. Em seus
livros de cinema, Deleuze sintetiza conceitos filos6ficos que vao de Aristételes a Nietzsche, e
utiliza uma filmografia de D.W. Griffith a Chantal Akerman, além de, obviamente, os
pensadores e tedricos do cinema que ndo ficam de fora do escopo de Deleuze, tais como
André Bazin, Christian Metz, Glauber Rocha, Wim Wenders, entre uma infinidade de outros
autores e criticos que estdo presentes em C1 e CZ.

Deleuze, na conclusdo de CZ, nos apresenta uma justificativa para abordagem do
cinema como objeto de estudo e traz uma reflexdo que coloca em xeque os criticos da

teorizacdo do cinema, de Griffith a Godard.

No entanto, a prépria teoria filoséfica é uma pratica, tanto quanto seu objeto.
N3o é mais abstrata que seu objeto. E uma pratica dos conceitos, e é preciso
julga-la em funcdo das outras praticas com as quais interfere. Uma teoria do
cinema nao é "sobre" o cinema, mas sobre os conceitos que o cinema suscita,
e que eles proprios estio em relagio com outros conceitos que
correspondem a outras praticas, ndo tendo a pratica dos conceitos em geral
qualquer privilégio sobre as demais, da mesma forma que um objeto ndo tem
sobre os outros. E pela interferéncia de muitas praticas que as coisas se
fazem, os seres, as imagens, os conceitos, todos os géneros de
acontecimentos. A teoria do cinema nao tem por objeto o cinema, mas os
conceitos do cinema, que ndo sdo menos praticos, efetivos ou existentes que
o proprio cinema. Os grandes diretores de cinema sio como grandes
pintores ou grandes musicos: sdo eles que melhor falam do que fazem. Mas,
falando, tornam-se outra coisa, tornam-se fil6sofos ou teéricos, até mesmo
Hawks que ndo queria teorias, até Godard quando finge despreza-las. Os
conceitos do cinema nao sdo dados no cinema. E, no entanto, sio conceitos
do cinema, nio teorias sobre o cinema. Tanto assim que sempre ha uma hora,
meio-dia ou meia-noite, em que ndo se deve mais perguntar "o que é o
cinema?", mas "o que é a filosofia?". O proprio cinema é uma nova pratica das
imagens e dos signos, cuja teoria a filosofia deve fazer como pratica
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conceitual. Pois nenhuma determinacao técnica, nem aplicada (psicanalise,
linguistica), nem reflexiva, basta para constituir os préprios conceitos do
cinema. (DELEUZE, 2018b, p.403-404)

Para compreendermos o objeto de estudo a partir de uma lente deleuziana, é
necessario um entendimento de toda sua tese apresentada em C1 e C2, e daquelas que pairam
entre ambas como a no¢ao de autdmato espiritual, tese originalmente de Espinosa ou da sua

taxinomia dos signos.

2. “Cinema 1 - imagem-movimento” e as primeiras taxinomias de Deleuze
Em C1 Deleuze nos apresenta uma nova forma de ler Bergson e sua visao de mente e
matéria, onde mente equivale ao tempo e matéria equivale ao movimento. Deleuze, apds o
prélogo, abre o C1 com o primeiro de quatro comentarios sobre Bergson, cujo esforco
principal é demonstrar que o cinema pode ser uma resposta para as questdes de Bergson em
“Matéria e Memoria” (1896), ja que o cinema nos da imagens imediatas (a imagem-
movimento) que nao podem ser descritas como apenas “um Unico instante”, mas, sim, como

uma continuidade de movimento.

A descoberta da imagem-movimento, para além das condicoes da percepcao
natural, constituia a prodigiosa invenc¢do do primeiro capitulo de Matéria e
Memodria. Deveremos pensar que Bergson a teria esquecido dez anos depois?
Ou, antes, se teria deixado enredar por uma outra ilusao que atinge todas as
coisas em seus primordios? Sabemos que as coisas e as pessoas, quando
comecam, sdo sempre forcadas, obrigadas a se esconder. Como poderia ser
diferente? Elas surgem num conjunto que ainda ndo as comportava e devem
por em evidéncia os caracteres comuns que conservam com esse conjunto
para ndo serem rejeitadas. A esséncia de uma coisa nunca aparece no
principio, mas no seu decorrer, no curso de seu desenvolvimento, quando
suas forgas se consolidaram. Bergson o sabia mais que ninguém, ele que
havia transformado a filosofia ao colocar a questdo do "novo" em vez da
questdo da eternidade (como a producao e o aparecimento de algo novo sao
possiveis?). Ele dizia, por exemplo, que a novidade da vida nao podia
aparecer em seus primordios, porque no inicio a vida era forcada a imitar a
matéria.. Ndo acontece 0 mesmo com o cinema? Em seus primdrdios o
cinema nao foi for¢cado a imitar a percepc¢do natural? E, mais ainda, qual era
a situacdo do cinema no principio? De um lado, a tomada era fixa, o plano
era, portanto, espacial e formalmente imoével; de outro, o aparelho de
filmagem era confundido com o aparelho de projecao, dotado de um tempo
uniforme abstrato. A evolu¢do do cinema, a conquista de sua propria
esséncia ou novidade, se fard pela montagem, pela camera moével e pela
emancipacdo da filmagem, que se separa da projecdo. O plano deixar3, entdo,
de ser uma categoria espacial, para tornar-se temporal; e o corte sera um
corte mével e ndo mais imoével. O cinema reencontrara exatamente a
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imagem-movimento do primeiro capitulo de “Matéria e memoria”. Deve-se
concluir que a primeira tese de Bergson sobre o movimento é mais complexa
do que parecia de inicio. Por um lado, hd uma critica contra todas as
tentativas de reconstituir o movimento com o espago percorrido, isto é,
somando cortes imoveis instantaneos e tempo abstrato. H4, por outro lado,
a critica do cinema, denunciado como uma dessas tentativas ilusorias, como
a tentativa faz culminar a ilusdo. Mas ha também a tese de “Matéria e
memoria”, os cortes madveis, os planos temporais, e que pressentia de modo
profético o futuro ou a esséncia do cinema. (DELEUZE, 20183, p.15-16)

Deleuze além de sintonizar "matéria" e “mente” como conceitos cinematograficos,
também traz conceitos cinematograficos para representagées mais filosoéficas, ligando o
plano a questdes de continuidade e aquilo que esta fora do plano; nesse nivel, o filésofo ja
demonstra um entendimento de mise-en-scéne e uma preocupacdo classificativa e mais

importante da “linguagem cinematografica".

Partamos de defini¢cdes muito simples, sob pena de corrigi-las mais adiante.
Chamamos enquadramento a determinacdo de um sistema fechado,
relativamente fechado, que compreende tudo o que esta presente na
imagem, cendrios, personagens, acessorios. O quadro cinematografico
constitui, portanto, um conjunto que possui um grande nimero de partes,
isto é, de elementos que entram, por sua vez, em subconjuntos. Pode-se
dividi-lo em partes. Evidentemente, as préoprias partes estio também em
imagem. O que leva Jakobson a dizer que sdo objetos-signos, enquanto para
Pasolini sdo "cinemas". Esta terminologia sugere, entretanto, aproximacdes
com a linguagem (os "cinemas" seriam como fonemas e o plano como um
monema) que ndo parecem necessarias. Pois se o quadro tem um analogo, é
mais do lado de um sistema informatico do que de um sistema linguistico Os
elementos constituem dados ora muito numerosos, ora em numero
reduzido. O quadro é, portanto, inseparavel de duas tendéncias - a saturagao
ou a rarefacdo. Notadamente, a tela larga e a profundidade de campo
permitiram a multiplicacdo dos dados independentes, a ponto de uma cena
secundaria aparecer na frente, enquanto o principal se passa ao fundo
(Wyler), ou nem se pode mais fazer diferenca entre o principal e o
secundario (Altman). Ao contrario, produzem-se imagens rarefeitas seja
quando a tdnica é colocada sobre um unico objeto (em Hitchcock, o copo de
leite iluminado do interior, em Suspeita [Suspicion, 1941]; a brasa do cigarro
no retangulo negro da janela em Janela indiscreta [Rear Window, 1954], seja
quando o conjunto é esvaziado de certos subconjuntos (as paisagens
desertas de Antonioni, os interiores evacuados de Ozu). 0 maximo de
rarefacdo parece ser atingido com o conjunto vazio, quando a tela fica
inteiramente negra ou branca. Hitchcock da um exemplo em Quando fala o
coracao [Spellbound, 1945], quando um copo de leite invade a tela, deixando
apenas uma imagem branca vazia. Mas em ambos os extremos, rarefacdo ou
saturagdo, o quadro nos ensina assim que a imagem nao se da apenas a ver.
Ela é tdo legivel quanto visivel. O quadro tem essa funcdo implicita de
registrar informagdes ndo apenas sonoras, mas visuais. Se vemos muito
poucas coisas numa imagem é porque nao sabemos 1é-la bem, é porque
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avaliamos mal tanto a sua rarefacdo quanto a sua saturacdo. Havera uma
pedagogia da imagem, especialmente com Godard, quando essa funcao for
levada a se explicitar, quando o quadro passar a valer enquanto superficie
opaca de informacdo, ora turva pela saturacio, ora reduzida ao conjunto
vazio, a tela branca ou negra. (DELEUZE, 2018a p. 29-30)

Em seguida, Deleuze nos apresenta suas questdes com o enquadramento, o ponto
médio entre o plano e a montagem. Para o fil6sofo, o enquadramento é tudo sobre
informag¢do demonstrada e escondida e a unido de subconjuntos de planos, ndo fugindo das

questdes e questionamentos linguisticos ja iniciados na discussao dos planos.

Em quarto lugar, o quadro se refere a um angulo de dramento. E enquanto
que o proprio conjunto fechado é um sistema 6ptico que remete a um ponto
de vista sobre o conjunto das verdade, o ponto de vista pode ser ou parecer
insolito, paradoxal: partes. Na o cinema mostra pontos de vista
extraordindrios, rente ao chio, de cima para baixo, de baixo para cima etc.
Mas eles parecem submetidos a uma regra pragmatica que ndo vale apenas
no cinema de narragdo: a menos que se caia num esteticismo vazio, eles tém
de ter uma explicacdo, devem se revelar normais ou regulares, se- ja do
ponto de vista de um conjunto mais amplo que compreende o primeiro, seja
do ponto de vista de um elemento inicialmente despercebido, ndo dado, do
primeiro conjunto.

()

Todo enquadramento determina um fora de campo. Nao ha dois tipos de
quadro, dos quais apenas um remeteria ao fora de campo, mas sim dois
aspectos muito diferentes do fora de campo, remetendo cada um a um modo
de enquadrar. A divisibilidade da matéria significa que as partes entram em
conjuntos variados, que ndo param de se subdividir em subconjuntos ou sao,
eles proprios, o subconjunto de um conjunto mais vasto, ao infinito. E por
isso que a matéria se define ao mesmo tempo pela tendéncia para constituir
sistemas fechados e pela inconclusdo dessa tendéncia. Todo sistema fechado
é também comunicante. (DELEUZE, 2018a, p. 33-36)

Ao finalizar a sua introducdo ao cinema, Deleuze fala da questao mais prolixa de seu
preambulo: a montagem. Deleuze separa o cinema de antes da Segunda Guerra Mundial -
conhecido como cinema classico - em quatro tipos diferentes de montagem: a "montagem
organica” do cinema americano, a “montagem dialética” do cinema soviético, a “montagem
quantitativa” do cinema francés e a “montagem intensiva” do cinema alemdo. Deleuze abre
a discussao sobre montagem com exemplos e rapidas explicacdes de cada um dos tipos. A
montagem organica do cinema americano é a montagem em que ha oposi¢des e unidades; a
montagem dialética é a montagem do cinema soviético, que além de realizar uma politizacao
da montagem, também faz a justaposicao de duas ideias para trazer algo novo; a montagem

quantitativa do cinema francés é a menos organica e a mais forcada, que se interessa
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principalmente pela quantidade de movimento; a montagem quantitativa do cinema alemao
expressionista é a montagem de contraste, especialmente entre claridade e escuridao.

As diferenciacbes de montagem de Deleuze ndo sdo necessariamente sobre seu
conteudo, mas, sim, sobre o momento mais critico do autor nesse trecho introdutoério do
livro: a primeira instancia de como Deleuze ira taxinomizar os signos cinematograficos, o
que nos leve para as trés variedades de imagem-movimento (quatro, se considerarmos a
imagem-mental, que neste texto nao abordaremos diretamente).

Deleuze, ap6s apresentar sua metodologia de classificacdo de forma introdutéria a
separacdo das imagens do cinema pré-guerra, demonstra através de uma nova leitura de
signos cinematograficos uma leitura que também se afasta de abordagens linguisticas dos
respectivos signos. Deleuze utiliza a teoria semidtica de Peirce e a teoria do movimento e
afetos de Bergson para a expandir seu proprio sistema semiético para o cinema.

Charles Sanders Peirce (C.S.P.), filésofo e linguista, estudava a relagao entre objetos e
pensamento, e foi uma grande influéncia para os pos-estruturalistas Derrida, Barthes e,
obviamente, Deleuze (Barthes e Deleuze o citam por nome e Derrida discute o sistema
semiético de Peirce). Peirce introduz uma nova separacao de signos e busca uma visao logica
para o entendimento dos signos, em especial, como os signos se relacionam entre si. C.S.P. os
classificou de forma extensa e muito completa e é ai onde exatamente Deleuze o utiliza para
desenvolver o seu trabalho de “taxinomista” e ndo como semioticista. Finalmente, apds
entender como Deleuze usa Peirce e Bergson chegamos as diferentes expressdes da imagem-
movimento; a taxinomiza¢ao da imagem-movimento esta relacionada a como a imagem em
questdo reage ao centro: o “centro da imagem”, no caso, ndo faz referéncia ao centro
geométrico do plano, mas ao centro de importancia do regime sensério-motor, ou seja, é
aquilo que interessa aos personagens, a conversa entre dois agentes, é a agdo cometida.

A imagem-percepc¢do se refere ao espaco onde os personagens percebem e sdo
percebidos por aqueles que os dividem. Nesse ambito, os personagens agem sobre um
centro, porém nao estdo presos a ele. Ja a imagem-acao, é a reacdo do centro ao seu redor,
reais acoes sensdrio-motoras. E a imagem-afeccao, o desvio do centro para uma reagdo a
acao.

Apébs o regime sensério-motor, o cinema classico entra em crise. O que Deleuze
nomeia como “crise da imagem-a¢do” é um dos temas principais dos quais tratamos a seguir.

A taxinomia do cinema classico serd extremamente necessaria para esta analise.
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3. “Cinema 2 Imagem-Tempo” e a crise da imagem-ag¢ao

Deleuze em “Cinema 2: A imagem-tempo” se aprofunda na sua taxinomia do cinema
e do cinema como nova forma filos6fica. No segundo volume da sua tese sobre o cinema, o
filésofo argumenta que apds a Segunda Guerra Mundial - fase a qual pertenceria o cinema
moderno - a imagem-acdo passa por uma crise, onde o cinema “alegre”, como descrito por
Andrew Culp em “Dark Deleuze” (2020), ja ndo teria mais espago apés as grandes tragédias
da década de 1940. O cinema, entdo, passaria a ser encadeado por cortes irracionais, novos
signos desprendidos de situagdes sensorio-motoras. Conforme descrito pelo proéprio

Deleuze no proélogo do segundo volume de sua duologia:

As caracteristicas que serviram para definir anteriormente a crise da
imagem-acdo: a forma da balada/perambulacdo, a difusdo dos clichés, os
acontecimentos que mal dizem respeito aqueles a quem acontecem, em
suma, o afrouxamento dos liames sensério-motores, todas essas
caracteristicas eram importantes, mas somente na qualidade de condicGes
preliminares. Elas tornavam possivel a nova imagem, mas ainda ndo a
constituiam. O que a constitui é a situacdo puramente éptica e sonora, que
substitui as situagdes sensorio-motoras enfraquecidas. (DELEUZE, 2018b, p.
14)

O Neorrealismo Italiano inaugura o que Deleuze chama de um “cinema vidente”, no
qual personagens ndo tém capacidade de agir ou reagir em relacdo aos acontecimentos do
enredo. Eles se tornam mais espectadores de uma realidade intoleravel. Como visto em mais

um trecho retirado do prélogo “Para além da imagem-movimento", trata-se de

(...) um cinema de vidente, ndo mais de acdo. O que define o neorrealismo é
essa ascensdo de situagdes puramente dpticas (e sonoras, embora ndo
houvesse som sincronizado no comego do neorrealismo), que se distinguem
essencialmente das situacdes sensorio-motoras da imagem-acdo no antigo
realismo. (DELEUZE, 2018b, p. 14)

Deleuze argumenta que o cinema italiano é um cinema que perdeu sua fé na agdo, com
um pais derrotado na Segunda Guerra Mundial - o qual ainda tinha capacidade de produzir
filmes, diferente do exemplo da Alemanha, muito bem demonstrado por Roberto Rosselini

“ » ~ . 7 -
em “Alemanha, Ano Zero”; os personagens nio mais agem, porém registram as suas dores.
Para o filésofo a imagem do cinema moderno é uma imagem ja pensante, ndo

necessitando mais de um enredo para alavanca-la. Bem exemplificada no periodo da
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Nouvelle Vague por Jean-Luc Godard, um realizador de incessante experimenta¢dao da

imagem, brinca com clichés e géneros a partir de uma imagem pensante.

A nouvelle vague francesa nao pode ser definida se ndo se tenta ver como ela
refaz por conta proépria o caminho do neorrealismo italiano, ainda que
também seguisse outras dire¢des. Com efeito, uma primeira aproximacao
indica que a nouvelle vague retoma a via precedente: do afrouxamento dos
liames sensério-motores (o passeio ou a errancia, a balada, os
acontecimentos ndo concernentes etc.) a ascensido das situacdes oOpticas e
sonoras. Ainda ai, um cinema de vidente substitui a acdo. Se Tati pertence a
nouvelle vague, é porque, apés dois filmes-balada, liberta plenamente o que
estes preparavam, um burlesco que se efetua mediante situa¢des puramente
oOpticas e, sobretudo, sonoras. Godard comeca com baladas extraordinarias,
de Acossado [A bout de souffle, 1960] a O deménio das onze horas [Pierrot
le fou, 1965], e tende a extrair delas todo um mundo de opsignos e de
sonsignos que ja constituem a nova imagem (em O demonio das onze horas,
a passagem do afrouxamento sensério-motor, "nao sei o que fazer", ao puro
poema cantado e dangado, "A linha de suas ancas"). E essas imagens,
emocionantes ou terriveis, ganham cada vez mais autonomia a partir de
Made in U.S.A. [Jean-Luc Godard, 1966], que pode ser resumido assim: "uma
testemunha fornecendo-nos sucessivas constatacdes sem conclusio nem
lagos légicos [..], sem reacdes realmente efetivas".. Godard tem pouca
complacéncia ou simpatia pelas fantasias: em Salve-se quem puder... 9 8
assistiremos a decomposicdo de uma fantasia sexual em seus elementos
objetivos separados, visuais e depois sonoros. Mas esse objetivismo nunca
perde sua forga estética. Inicialmente a servigo de uma politica da imagem, a
forga estética ressurge por si mesma em Paixdo (Passion, 1982): a livre
ascensdo de imagens pictoéricas e musicais como quadros vivos, enquanto do
outro lado os encadeamentos sensdrio-motores comecam a se inibir (a
gagueira da operaria e a tosse do patrao). Paixdo, nesse sentido, leva a mais
alta intensidade o que ja se preparava em O desprezo (Le Mépris, Jean-Luc
Godard, 1963), quando se assistia a faléncia sensério-motora do casal no
drama tradicional, ao mesmo tempo que subiam ao céu a representacdo
Optica do drama de Ulisses e o olhar dos deuses, tendo Fritz Lang por
intercessor. Através de todos esses filmes, uma evolucio criadora: a de um
Godard visionario. (DELEUZE, 2018b, p. 23-24)

Uma das novas taxinomias descritas em C2 é a imagem-cristal. Assim como as
imagens do cinema classico, o cinema moderno possui categorizagdes para suas novas
imagens e a imagem-cristal é o principal exemplo: uma imagem que ndo pertence ao real

ou, ao virtual, mas tem como qualidade inata pairar sobre ambos.

Os dois modos de existéncia reinem-se agora em um circuito em que o real
e o imaginario, o atual e o virtual, correm um atras do outro, trocam de papel
e se tornam indiscerniveis.' Aqui poderemos falar com precisdo em imagem-
cristal: a coalescéncia de uma imagem atual e de sua imagem virtual, a
indiscernibilidade das duas imagens distintas. De um regime para outro, do
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organico ao cristalino, as passagens podem ser feitas de maneira insensivel,
ou os amontoamentos se produzir sem parar (por exemplo, em Mankiewicz).
Mas nem por isso deixa de haver dois regimes que diferem em natureza.
(DELEUZE, 2018b, p. 186-187)

Deleuze também discute como as narrativas come¢am a se falsificar. Personagens
iludidos como Michel Poiccard em “Acossado”, de Jean-Luc Godard, ou mentirosos, como
Akiko Sugiyama em “Crepusculo em Téquio”, de Yasujiro Ozu, ou, talvez, o exemplo mais
claro, o falsificador ElImyr de Hory em “Verdades e Mentiras”, de Orson Welles.

Deleuze discute as "poténcias do falso”, nocdo que o filésofo utiliza de Nietzsche como
referéncia contra a “verdade” (pelo menos o sentido de verdade como valor e com objetivo
filosofico). Deleuze afirma que o cinema moderno emprega tal filosofia a imagem, ja que ndo

€ mais necessario aplicar uma no¢do de verdade ou unidade a imagem.

As situagdes sensorio-motoras deram lugar a situagdes dpticas e sonoras
puras diante das quais as personagens, agora videntes, ja ndo podem ou
querem reagir, pois precisam, muito, conseguir "enxergar” o que ha na
situacao”.

()

"Nao temos mais uma imagem indireta do tempo que resulta do movimento,
mas uma imagem-tempo direta da qual resulta o movimento. Nao temos
mais um tempo cronoldgico que pode ser perturbado por movimentos
eventualmente anormais, temos um tempo crénico, ndo cronoldgico, que
produz movimentos necessariamente "anormais” essencialmente "falsos".
(DELEUZE, 2018b, p. 188-190)

A partir da grande tese de Deleuze sobre o cinema, iremos continuar este artigo
partindo a seguir para a analise filmica e comparativa das obras de Ozu, um dos cineastas

mais importantes para o estudo de Deleuze sobre o cinema.

4. Diferenca e Repeticdo e fundagdes ontoldgicas em Deleuze
Um dos trabalhos de Deleuze mais importantes para este estudo é “Diferenca e
Repeticao”, sua tese de doutorado publicada no ano de 1968 com o nome original “Différence
et répétition”. Neste livro/tese, o fildsofo propde dois conceitos: a diferenca em si mesma e a
repeticdo em si mesma. DR é o principal escrito introdutério em relacao ao pensamento
deleuziano, no qual estabelece suas fundag¢des ontologicas.
Deleuze em DR esta preocupado em deixar claro que suas fundag¢des ontoldgicas estdao

by

intrinsecamente ligadas a mudanca; e nesta obra, ele também esta respondendo a
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pensadores como Kant e Aristoteles, que conceitualizaram categorias de pensamento
imutaveis: Kant com sua questao de “quantidade/qualidade” e Aristételes com sua questao
do “fazer” e “ter”. Para Deleuze e outros pos-estruturalistas, em especial, Michel Foucault e
Jacques Derrida, existia uma tendéncia filoséfica, na qual implicava uma certa seguranca e
conservadorismo das coisas. Deleuze e aqueles que estudam a filosofia da diferenca buscam
uma visdo mais materialista3 da repeticdo. Deleuze se preocupa com novas formas de

pensamento como poténcia criadora. Como diz o filésofo da diferenca em seu prélogo a DR:

Eu faco, refago e desfaco meus conceitos a partir de um horizonte movente,
de um centro sempre descentrado, de uma periferia sempre deslocada que
os repete e os diferencia. Cabe a Filosofia moderna sobrepujar a alternativa
temporal-intemporal, historico-eterno, particular-universal (DELEUZE,
2018, p. 15)

Para Deleuze e seus estudiosos, a repeti¢do se torna uma convengao que auxilia em
nosso entendimento do mundo. Porém, nem em nosso entendimento ela esta presente de
forma imaculada. Assim que pensarmos em uma folha ou arvore, veremos suas
caracteristicas gerais, caule, raizes, cores, galhos, mas nunca imaginamos a mesma folha duas
vezes, muito menos ela repete suas individualidades na natureza. Ao vermos um bebé,
sabemos que ele é a juncao genética de seus pais, porém, é também uma resposta ao seu
ambiente, do tamanho do Utero a atividades, dietas, produtos midiaticos que consumiu etc.,
tudo leva a diferenca.

7

A repeticdo nao é a generalidade. A repeticio deve ser distinguida da
generalidade de varias maneiras. Toda férmula que implique sua confusao é
deploravel, como quando dizemos que duas coisas se assemelham como
duas gotas de 4gua ou quando identificamos "s6 ha ciéncia do geral" e "s6 ha
ciéncia do que se repete"”. Entre a repeticdo e a semelhanca, mesmo extrema,
a diferenca é de natureza. (DELEUZE, 2018c, p. 36)

Diferenca e repeticdo para a anadlise filmica, em especial, para remakes, seria, assim,
entender que tais narrativas funcionam como exemplo de diferenca e repeticdo, onde a

repeticao (remake) traz consigo diferencas. Trata-se das multiplicidades inatas de um

3Materialismo no sentido “classico” do estudo ao mundo material e ndo a deturpagdo “marxista-leninista”, nem
tampouco os “novos materialismos”.
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remake, ainda que seja uma obra desenvolvida pelo mesmo realizador da narrativa original:
desde a origem e a qualidade da pelicula, diferente casting, sutis mudancgas na trama etc.,

tudo faz parte do processo criativo da diferenca.

5. O cinema de Ozu

Yasujiro Ozu é um dos mais populares diretores de cinema a sair do Japao e é
amplamente considerado um dos maiores realizadores da histéria, além de ser uma grande
referéncia para Deleuze, fazendo parte do exemplo mais classico de imagem-tempo. O vaso
de Ozu no filme Pai e Filha (B %, Banshun), de 1949, exemplifica caracteristicas classicas da
imagem deleuziana. No entanto, o estudo de Ozu pelas lentes de Deleuze come¢a um pouco
antes para entendermos as implica¢des do regime sensério-motor em sua filmografia e como
Ozu se encaixa no cinema p6s-guerra japoneés.

Segundo Kate Gheist (2022), Ozu nasceu na cidade de T6quio em 1903 e comegou sua
carreira em 1927 com "M H" (Zange no Yaiba, em traducio livre, "LAmina do
Arrependimento”), um dos multiplos filmes perdidos do diretor de seu periodo mudo.
"Zange no Yaiba", mesmo sendo um trabalho inicial em sua prolifica carreira de mais de trés
décadas, ja estabelece tracos autorais de Ozu, como a representacdo do cotidiano da vida
japonesa, pequenos nucleos de personagens, enredos focados em dois agentes,
envelhecimento e mudancas culturais.O legado e a influéncia de Ozu sdo imensuraveis para
o cinema, com mais de 50 filmes, que s6 vieram a receber a devida atenc¢do apds a Segunda
Guerra Mundial e o aumento das trocas culturais entre o Japao e o resto do mundo. O estilo
contemplativo e ensaistico Unico de Ozu ainda instiga, até hoje, uma legido de cinéfilos,

realizadores e pensadores, incluindo Gilles Deleuze.

6. (Historia de) “Ervas Flutuantes”
6.1. “Historia de Ervas Flutuantes” e o Jovem Cinema Japonés
“Histéria de Ervas Flutuantes” (;ZE#¥)EE, Ukigusa Monogatari), langado em 1934, é
um dos trabalhos que sobreviveram do periodo silencioso de Ozu e do cinema japonés. E
caracteristico da época, ja que quase 10 anos ap6s o advento do som, continua sendo um
filme mudo e apresenta tematicas e signos classicos do "antigo Japao".

0 enredo segue uma trupe de populares atores de Kabuki, que ficam ilhados em uma

pequena cidade onde o protagonista da obra e do grupo de atores, Kihachi Ichikawa, tem um
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filho com com uma gueixa. Seu filho nao conhece Ichikawa e entende a sua relagdo com ele
como uma espécie de tio. Kihachi ainda tem relagdes com atrizes da trupe. Com seus segredos
revelados e ndo conseguindo (re)estabelecer sua relacao com seu filho e sua ex-amante, ele
larga o grupo e sua familia, recomeg¢ando a sua carreira como ator.

A década de 1930 (e o final da década de 1920) foi um momento de muita atividade
no cinema japonés, com os primeiros filmes de realizadores expressivos como Kenji
Mizoguchi (;BO{#), Daisuke Ito ({}#% X&) e Tomo Uchida (RNHEM %), dirigindo dramas
e filmes de arte que alcancariam o grande ptblico japonés. A Prokino (BA 7O L % 1) 7k
E[E] 88, Nihon Puroretaria Eiga Domei), uma organizacio conhecida como Liga/Unido
Proletaria de Cinema Japonesa, produziu filmes mais experimentais com claras tendéncias
esquerdistas em formatos de 9,5mm ou 16mm. Também eram organizadas projecées em
fabricas, minas e outros espagos operarios.

Além dos filmes de arte ou experimentais, a década de 1930 marcou o inicio de uma
onda de documentérios conhecidos como "filmes de cultura” (3X{EBRE, bunka eiga) e filmes
de propaganda politica patrocinados pelo governo japonés, com a implementagdo da
primeira lei de incentivo ao cinema, abrindo espago para diretores como Fumio Kamei (&
F 3 K) iniciarem seus trabalhos.

“Histéria de Ervas Flutuantes” faz parte de um contexto histérico da dltima leva de
filmes mudos e conta com os benshi ((EEjF L, katsudo-benshi) ou katsuben (G&EF).
Segundo Pedro Butcher em sua série de podcast pela Japan House* Sdo Paulo, é um
reducionismo extremo chamar os benshi ou katsuben apenas de narradores ou performistas,
ja que eles sdo auxiliares dos filmes mudos, fornecendo comentarios, descrevendo o que esta
sendo projetado e, em certos casos, até mesmo declamando poesias e cantando musicas.

Os benshi fazem parte da proépria tradicao que é discutida em “Historia de Ervas
Flutuantes”, o classico teatro japonés. A arte dos benshi e dos filmes mudos refletem
exatamente as tematicas do filme, como a persisténcia das tradicbes mesmo diante das
mudancas do periodo. O Periodo Showa (FE#1) é marcado por uma grande abertura para

novas culturas e pela exportagao cultural do Japao.

4 “PODCAST JAPAN HOUSE SP”, terceira temporada, 2022. Disponivel em:
https://podcast.japanhousesp.com.br .
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Ozu discute tradi¢des, mudancas e relagdes com “Historias de Ervas Flutuantes”; além
de seus méritos estético-narrativos, a obra cria uma ponte do cinema com o teatro e elucida

um periodo importantissimo para a histoéria do Japao.

6.2. “Ervas Flutuantes” e o cinema japonés pos-guerra

“Ervas Flutuantes” (j%&, Ukigusa, 1959), de Ozu, é um remake de “Histdria de Ervas
flutuantes”, no qual é reencenado o enredo principal de um lider de uma trupe némade de
atores que se reencontra com sua ex-amante e seu filho ilegitimo.

Essa obraremake de Ozu comeca, assim como o seu predecessor espiritual e a maioria
de seus filmes, com créditos passando em frente a um tatame de bambu, o que ja estabelece
uma relacdo do realizador com a simplicidade, o cotidiano e a repeticdo. Em “Ervas
Flutuantes”, vemos um Ozu mais autoral e com um estilo mais maduro, seu marcavel descaso
com continuidade com o intuito de enquadramentos mais interessantes, uma nao
hierarquiza¢do dos personagens, onde os "secundarios" apareceriam tanto quanto (ou até
mais) que os protagonistas - o que ainda possuiu uma questao do teatro kabuki e n6, dos
comentarios daqueles que ndo participam do principal problema; por exemplo, os
personagens principais do filme aparecem apenas na sexta cena. Ozu a altura tem uma visao
mais critica e politica do Japao, especialmente por ter passado pela Guerra Sino-japonesa no
final da década de 1930 e ter trabalhado para o governo japonés durante a Segunda Guerra
Mundial como propagandista em Myanmar.

Muito do cinema pé6s-guerra japonés tem como mote as questdoes imediatas que uma
nacao derrotada e atacada poderia ter além de culpa, especialmente pela produgdo cultural
da classe artistica. Pobreza, doengas e o mais importante para o estudo do ceuvre de Ozu sao
as rapidas mudancas culturais presentes em “Flor do Equinécio” (1958, 1 & 1€, Higanbana),
“Crepuisculo em Téquio” (1957, IR&E, Tokyo boshoku), “Bom Dia” (1959, HF & 3,
Ohayo0) e na maior parte de sua Filmografia falada.

Ozu ndo se torna um cineasta mais contemplativo ao passar dos anos, talvez mais
melancélico, além da ja citada crise das imagens. Ozu se afasta do regime sensério-motor
trazendo maiores perambulacdes dos personagens e da camera, mas nao quer dizer que ele

ja ndo era contemplativo ou absorto. Como Deleuze comenta,

Embora sofresse desde o inicio a influéncia de certos cineastas americanos,
Ozu construiu, em um contexto japonés, a primeira obra a desenvolver
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situagdes dpticas e sonoras puras (entretanto ele chega bem tarde ao cinema
falado, em 1936). Os europeus ndo o imitaram, mas o alcangaram, por seus
préprios caminhos. Ozu foi, de qualquer forma, o inventor dos opsignos e
dos sonsignos. A obra adota uma forma balada/perambulagado, viagem de
trem, corrida de taxi, excursdes em 6nibus, voltas de bicicleta ou a pé: a ida
e volta de Téquio dos avds da provincia, as ultimas férias de uma filha com
sua mde, a fuga de um idoso.. Mas o objeto é a banalidade cotidiana
apreendida como vida de familia na casa japonesa. (DELEUZE, 2018b, p.28-
29).

“Ervas Flutuantes” se encaixa na visdo deleuziana dos filmes pés-crise da imagem,
com cortes absortos e divagantes e personagens a deriva do tempo, que ndo necessariamente
promovem uma continuidade narrativa. Deleuze também ja demarca a questao de Ozu com
a troca cultural americana, especialmente quando o realizador comec¢a a fazer filmes

coloridos.

E se, depois da guerra, a obra de Ozu ndo comega em absoluto a declinar,
como algumas vezes se anunciou, é porque o pés-guerra vem confirmar o
que Ozu pensa, mas renovando-o, reforcando e extravasando o tema das
geracdes opostas: o ordindrio americano vem repercutir o ordinario do
Japao, choque de duas cotidianidades que se exprime até nas cores, quando
o vermelho Coca-Cola ou o amarelo-plastico fazem brutal irrupcdo na série
das tinturas palidas, sem nitidez, da vida japonesa. E, como diz uma
personagem de A rotina tem seu encanto: se tivesse ocorrido o inverso, se 0
saqué, o shamisen e as perucas de gueixa tivessem de repente se introduzido
na banalidade cotidiana dos americanos...?

()

A vida cotidiana nao deixa subsistir sendo ligacdes sensério-motoras fracas,
e substitui a imagem-ac¢do por imagens dpticas e sonoras puras, opsignos e
sonsignos. Em Ozu ndo ha linha de universo que ligue os momentos
decisivos, os mortos aos vivos, como em Mizoguchi; também nio ha espaco-
sopro ou englobante que contenha uma pergunta profunda, como ha em
Kurosawa. Os espacos de Ozu sdo elevados ao estado de espagos quaisquer,
seja por desconcentracdo ou por vacuidade (também disso, Ozu pode ser
considerado como um dos primeiros inventores). Os falsos raccords de
olhar, de direcdo e até mesmo de posicdo de objetos sdo constantes,
sistematicos. Um caso de movimento de camera da um bom exemplo de
desconcatenacdo: em Também fomos felizes [Bakushu, 1951] a heroina
avanca na ponta dos pés para surpreender alguém em um restaurante, a
camera recuando para manté-la no centro do quadro; depois a camera
avan¢a em um corredor, mas este corredor ndo é mais o do restaurante, é o
da casa da heroina, ja de volta. Quanto aos espacgos vazios, sem personagens
e movimentos, sdo interiores sem seus ocupantes, exteriores desertos e
paisagens da Natureza. Eles adquirem em Ozu uma autonomia que nao tém
diretamente, nem mesmo no neorrealismo, que ainda lhes confere um valor
aparente relativo (relativamente a uma narrativa) ou resultante (uma vez a
acdo terminada). Eles atingem o absoluto, como contemplagdes puras, e
asseguram a imediata identidade do mental e do fisico, do real e do
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imaginario, do sujeito e do objeto, do mundo e do eu ... Um espago vazio
vale antes de mais nada pela auséncia de conteido possivel, enquanto a
natureza-morta se define pela presenca e composicdo de objetos que se
envolvem em si mesmos ou se tornam seus proprios continentes: e o caso do
longo plano do vaso, quase no final de Pai e filha. Tais objetos ndo se
envolvem necessariamente no vazio, mas podem deixar que personagens
vivam e falem com cer- ta vagueza, como a natureza-morta com um vaso e
frutas de Mu- lher de Téquio [Tokyo no onna, 1933], ou a com frutas e campo
de golfe de O que foi que a senhora esqueceu? [Shukujo wa nani wo wasureta
ka, 1937]. E, como em Cézanne, as paisagens vazias ou abertas ndo tém o
mesmo principio de composi¢cdo que as naturezas-mortas plenas. Acontece
de se hesitar entre as duas, de tanto que as fun¢des podem se superpor e as
transi¢des se tornarem sutis: por exemplo, em Ozu, a admiravel composicao
com garrafa e farol, no inicio de Ervas flutuantes [Ukigusa, 1959]. A distin¢ao
continua a ser a do vazio e do pleno, que joga com todas as nuances ou
conexdes no pensamento chinés e japonés, como dois aspectos da
contemplacdo. Se os espagos vazios, interiores ou exteriores, constituem
situacOes puramente 6pticas (e sonoras), as naturezas-mortas sdo o inverso,
o correlato delas. (DELEUZE, 2018b, p.30-35).

7. “Ervas Flutuantes” para si mesma: consideracgdes finais

Ao decorrer deste estudo, compreendemos Ozu como um dos exemplos mais claros
para a visao de Deleuze sobre o cinema; seja na tese da duologia do cinema ou em DR, o
realizador ndo apenas faz parte do canone da imagem-movimento como também participa
do cinema classico com mais de 40 obras realizadas pré-Segunda Guerra Mundial. Ozu
também dirigiu “Historias de Ervas Flutuantes” e “Ervas Flutuantes” nos dando o privilégio
de uma comparacao mais direta sobre a diferenca e as questdes dos regimes imagéticos.

Como visto acima, Ozu sempre foi contemplativo, sua atencdo a detalhes de atos e
particularidades de seus cenarios e ambientes sempre esteve presente. Porém, “Histérias de
Ervas Flutuantes” ainda estd muito ligada ao regime sensério-motor. O centro da imagem
ainda prevalece referente ao tempo ou a uma disrupgao imagética.

Ozu, desde do inicio da sua carreira, ja possuia uma visdo diferenciada para
composicao e mise-en-scene, porém no periodo em dirige “Historias de Ervas Flutuantes”,
ainda existe uma preocupacdo extra para com a continuidade da cena. Continuidade é uma
questdo marcante do cinema classico e algo de que Ozu se desprende no cinema moderno.
Até em sua cena mais popular, a cena do vaso de “Pai e Filha”, existe uma quebra de
continuidade inata para o decorrer da cena. A protagonista olha sorrindo para seu pai; Ozu,
entdo, corta para um vaso fora do campo de visdao da personagem, retornando ao seu sorriso

que ja havia sumido, apenas com o cenho da personagem.
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“Ervas Flutuantes” continua a questdo de Ozu e a falta de continuidade, privilegiando
uma rica composicao de seus planos em um sentido espacial. A primeira cena de didlogo ja é
um exemplo no qual os personagens (secundarios) estdo conversando mais com a camera
do que uns com os outros. Outras caracteristicas extremamente marcantes da imagem-
tempo sdo as imagens falsificantes e cortes irracionais. Ozu inventivamente os mistura, com
falsos establishing shots>, com um plano aberto de uma rua ou uma casa, e a cena seguinte se
passar no cenario estabelecido, mentindo para o espectador com a camera e com a
montagem.

Ndo apenas nas questdes imagéticas, mas também em questdes narrativas, os
personagens de “Ervas Flutuantes” sdo muito mais propensos a serem personagens falsarios
e suas mentiras, a serem percebidas apenas pelo publico. Conforme ja descrito acima, com a
cena do vaso de “Pai e Filha”, Ozu também aderiu as imagens pensantes como seus
contemporaneos do cinema moderno; embora nenhuma tenha sido tdo expressiva como a
cena do vaso, elas estdo sempre em suas obras e em “Ervas Flutuantes” ndo seria diferente.
“Ervas Flutuantes” abre com uma sequéncia de quatro planos os quais ndo servem como
establishing shots, pois ndo localizam o espaco onde o enredo se desdobrara, ndo existem
itens importantes para os personagens ou para a histéria, sdo apenas imagens-cristais, que
abrem um leque de interpretagdes para o espectador em relacdo a leitura de tais signos.

Ozu nao apenas arma os deleuzianos de questdes para com o cinema, mas também
para que possam explorar a filosofia da diferenca. “Historias de Ervas Flutuantes” e “Ervas
Flutuantes" elucidam questdes da visao de Deleuze sobre a diferenga de maneira que apenas
o cinema seria capaz de realizar.

Deleuze entende a diferenca como oposicdo ou desigualdade, mas também como um
processo criativo e produtivo, ligado a novas formas de pensamento. Para Deleuze, a
diferenca esta ligada da mesma forma ao pensamento, onde toda nova ideia esta inatamente
carregada de diferenca.

Como dito acima, DR para andlise filmica, especialmente de remakes, esta ligada as
inerentes diferencas do remake. Por mais que os filmes em discussdo tenham praticamente
o mesmo enredo, ambos tém diferentes objetivos e caracteristicas Unicas. Ndo apenas por

uma questao de tempo ou amadurecimento do autor, porém nenhum filme é repetido.

5 Establishing shot é comumente um plano aberto para alocar o espectador na geografia do local onde a cena
seguinte ird acontecer.
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Remakes serdo sempre “criativos”, mesmo discutindo os filmes “Histérias de Ervas
Flutuantes” e “Ervas Flutuantes” de Ozu; ndo ha uma intengao subversiva da sua adaptacao
para com seu hipertexto, ainda assim, “Ervas Flutuantes” é estética, narrativa e
tematicamente diferente de “Histdrias de Ervas Flutuantes”.

Ozu e Deleuze conversam ndo apenas em sua tese sobre o cinema. Relacionando sua
filmografia com outros conceitos deleuzianos, ainda existe um claro espago para a reflexao
filosofica, em especial, a da diferencga, realizando o grande objetivo de Deleuze, que é

considerar o cinema como uma maneira de pensar filosofia.
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