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Resumo: 

No presente artigo, pretendemos investigar as relações históricas e ontológicas que o cinema estabeleceu com as ideologias, do socialismo soviético ao horror orquestrado pelo nazismo, e quais os efeitos que elas suscitaram através dessa poderosa “máquina de sonhos”, assim como o corte cinematográfico onde as ideologias não faziam mais sentido ou não tinham mais como atuar.
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Résumé:

Dans cet article, nous étudions, même superficiellement, les liens historiques et ontologiques que le cinéma a mis en place avec les idéologies, du socialisme soviétique a le terreur orchestrée par les nazis, et quels effets ils ont recueilli grâce à cette machine des rêves, alors comme la coupe cinématografique où les idéologies n'avait plus de sens ou n'a pas plus comment agir.
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1 – Apresentação:

O cinema é o enunciável, ele não é linguagem, não pertence aos esquemas semiológicos que separam os significantes próprios da linguagem e de sua lógica das imagens e dos signos que formam a matéria. A estrutura lingüística não suporta os devires do cinema. Também não poderia ser considerado uma linguagem primitiva ou instintiva, construída e gravada no corpo do homem desde o paleolítico, que suscitaria pulsões e desejos filogenéticos que formariam os significados decorrentes da série de significantes inseridos na trama. A linguagem do cinema não é primitiva, mas em sua história ele despertou automatismos psicomotores que os aproximam do sonambulismo, da vidência, das forças do inconsciente, vêem-se os personagens do expressionismo alemão
. Automatismos que já estavam presentes desde a sua primeira projeção com os irmãos Lumière em “La Sortie de l'Usine Lumière à Lyon”, ou na impactante imagem do trem vindo em direção à platéia, que assustada tentava se desviar do impulso da máquina. É na relação homem-máquina que o cinema vai instaurar o futuro, assujeitar o presente e refazer o passado. Onde as emergências sociais e políticas já não passavam pela fria teia de representações da consciência, em decorrência de imagens dispersas num mundo fragmentado ou tão saturado de clichês que qualquer afirmação ideológica passaria como falsa ou excessiva, de personagens fugidios que não podiam mais se defender ou se situar nos acontecimentos, de espaços quaisquer desconectados que desterritorializaram as coordenadas geográficas a tal ponto que o homem não poderia mais saber se estava na Alemanha ou em qualquer outra parte do mundo conhecido (ou desconhecido), já que o mundo todo se tornou um grande campo de refugiados assolado pelas ruínas da guerra
, de um novo regime de signos que rompia com o sensório-motor e se abria para a imprevisibilidade da vida
, na passagem da imagem-movimento para a imagem-tempo – “não uma imagem justa, mas justo uma imagem” (Godard).  

A imagem-movimento teria o seu limite em Leni Riefenstahl. A arte da reprodutibilidade, como assinalou Walter Benjamin e Krakauer, encontraria a sua plena realização no grande autômato do líder de massas que a partir do cinema estetizou a política e convocou as forças do sonambulismo presentes na adormecida nação alemã para concretizar o maior genocídio planejado, racionalizado e motivado que a recente história da humanidade já conheceu – foi a vitória da razão instrumental e dos micro-fascismos secretados durante séculos por todos os povos da Europa. Seria preciso fundar os automatismos psicomotores em associações novas, onde “o tempo sairia dos eixos e o espaço dele nasceria”, em técnicas de projeção e transparência da imagem, de deslocamento e ruptura com os vínculos sensório-motores, “governador das ações”, na produção de imagens que invertessem a subordinação do tempo pelo espaço, que retomasse o autômato espiritual perdido na montagem que cortava o tempo em instantes móveis do movimento, de um espaço quadriculado pelas relações de poder, que destituíssem o cinema da manipulação fascista ou hollywoodiana, o cinema das representações, dos automatismos psicológicos das massas amorfas envolvidas pelos modelos sócio-políticos das nações dominantes. O mito pensando por Barthes, enquanto colonização da linguagem, o signo pensando como arena da luta de classes, só pode se desenvolver como extensão de um desenvolvimento espácio-temporal sucessivo, linear, dividido numa linha cronológica onde as ações são coordenadas por um tipo de psicologia comportamental
, que atribui ao presente uma dívida do passado ou uma previsibilidade futura, mesmo quando a história é arrancada dos elementos que a constituem
. Ainda que o mito se mova no terreno movediço da imagem-tempo, mas ao mover 

O acontecimento ao se dar, que tarda ou se perde nos tempos mortos, que nunca se esgota e já não pertence aqueles a quem acontece, as situações dispersivas, a tomada de consciência dos clichês, interiores e exteriores, que reagrupam as ligações deliberadamente frágeis amarradas pela multiplicidade de personagens que perambulam por espaços quaisquer desconectados do mundo, organizados por complôs que fazem circular os clichês por todos os lados, sejam organizações criminosas, governos, grupos terroristas, rearranjando os fragmentos de mundo decompostos pela narrativa, são as novas características da imagem que surge do pós-guerra. Em “Taxi Driver”, de Scorsese, os clichês que povoam a mente confusa do personagem de Robert de Niro, também povoam o mundo à sua volta, cujo contato se dá pelo retrovisor do seu carro: os slogans sonoros e visuais, as luzes nervosas da cidade, as gírias de gangue, toda a cidade se reflete em seu interior. Já não há uma estrutura nervosa, um sensório-motor, que o liga ao exterior, mas impressões dispersas e fugidias de uma cidade incontrolável.   
“Clichês físicos, óticos e sonoros, e clichês psíquicos se alimentam mutuamente. Para que as pessoas se suportem, a si mesmas e ao mundo, é preciso que a miséria tenha tomado o interior das consciências, e que o interior seja como o exterior”. (A crise da imagem-ação, In: Cinema 1 - A Imagem-Movimento, Deleuze, G. pg. 256)
Na imagem-tempo, o que a personagem perde em coordenação, ela ganha em vidência - “o que há para ser ver na imagem?”, já não há um presente que se passou ou por vir, já não devemos esperar pela “próxima imagem” ou pela “próxima palavra do führer”, as ações se prolongam em situações óticas e sonoras puras, onde os personagens absorvem todas as intensidades afetivas e todas as extensões ativas do acontecimento que nunca se cumpre, que está sempre por vir, da personagem de Monica Vitti em “Deserto Vermelho”, de Antonioni, perdida em meio a um casamento burguês sem sentido, em meio às cores aberrantes e secas das cidades fabris italianas, em meio aos caminhos desconexos que percorre para se encontrar, mas que nunca chegam a um ponto final, que estão sempre a se fazer e a se refazer de acordo com as situações dadas, situações imprevisíveis que a arremessam de um lugar ao outro sem religá-la a um passado que se quer esquecer ou a um futuro que se deseja, todos os tempos estão presentes no instante. Sua alma está tão deserta quanto a paisagem que a recobre.         Instante que não pressupõe um corte imóvel na duração, como o instante fotográfico, mas uma simultaneidade de tempos que recortam o espaço. Um instante que se prolonga na conservação das pontas de desterritorialização que compõem uma vida: “a unidade mínima de tempo como intervalo de movimento, ou a totalidade do tempo como máximo do movimento no universo: o sutil e o sublime”
. 

Seria preciso diluir a rede de informações em pequenos nichos, em pequenos insones e sonâmbulos já não mais governados pelas palavras de ordem de um líder, mas inseridos numa teia de relações imanentes, num espaço liso onde eles possam se deslocar e se compor em relação direta com um fora. Em “Alphaville”, de Godard, o espião dos países exteriores está sempre quebrando o ritmo dos espaços que ocupa, a cidade e os habitantes de Alphaville não conseguem compreender seus movimentos e suas palavras, pois estão imersos na “burocracia” totalitária demarcada pelo grande autômato que governa as suas ações. Cada palavra nova é pesquisada e enviada para avaliação e possível censura pelas autoridades de Alphaville, cada espontaneidade ou quebra das ações (do sensório-motor) é denunciada como subversiva.   
Na imagem moderna, a montagem perde a sua função de “organização natural do visível”, a impressão de realidade buscada pelo realismo cinematográfico é quebrada, já não há encadeamentos racionais entre os planos, encadeamentos que sempre se remetiam a um todo orgânico que muda, um conjunto de qualidades e potências atualizadas num estado de coisas, a um espaço englobante, composto de situações que produziam novas ações e que por sua vez formavam novas situações (a grande forma da imagem-ação), numa teia de relações movidas pela interiorização dos vestígios que a trama oferece ou pelas determinações do meio hostil aos anseios dos personagens, “na imposição do herói em solucionar os conflitos e reconquistar o todo”; ou a um tecido flexível, movido por índices sempre remetidos ao todo da trama ou ao desenvolvimento dos personagens que, a partir de seus “pequenos gestos” ou costumes, religavam o todo, num espaço vetorial que procedia por ações que se ligavam a situações específicas, desdobrando por sua vez novas ações (a pequena forma). Entre a percepção da coisa e a reação a ela, ou a ação de conjunto sobre ela, seja para transformá-la ou para conservá-la, há um intervalo, as qualidades ou potências puras que expressam o sentido do todo
, o rosto como limite expressivo da idéia, Carl Dreyer em sua paixão por Joana d´Arc, a dor e a fé expressas nos traços de rostidade da santa que não se deixava intimidar pela força da Igreja, presente nos rostos ressoantes de seus carrascos. A imagem-afecção.  
Na imagem moderna os intervalos já não se encadeiam por cortes racionais, “o cérebro perdeu suas coordenadas euclidianas, e emite agora outros signos”
, já não podemos prolongar o real na reconstituição de um mundo exterior, “nós deixamos de acreditar nele”, o holocausto nos deu um limite de sua potência e de seu horror. Também não podemos integrar um todo como consciência de si, como nos filmes de Eisenstein, onde o todo é amarrado de modo que ele afirme a consciência de classe dos operários e camponeses. No cinema moderno o re-encadeamento é feito através de cortes irracionais, de fios que se ligam aos elementos de forma “incomensurável”, de um fora e de um dentro não totalizáveis, assimétricos, de um fora que, por não pertencer ao conjunto das seqüências, afirma a sua autonomia assinalando uma interioridade própria e se refaz pela originalidade expressiva de suas liaisons. 
“Desde os gregos que a ligação é pensada como «erótica». De fato, a ligação é o reprimido da cultura ocidental, sempre inquietada pela «ligação» impossível (do homem e do animal, do senhor e do escravo, do orgânico e do inorgânico, etc.). Mas é ela que determina, desde há muito, a metafísica profunda da nossa física”. (Crítica das Ligações na Era da Técnica, Miranda, José A. Bragança de e Cruz, Maria Teresa pg. 14)
Em “Outubro”, de Eisenstein, numa seqüência extraordinária, as ligações são feitas pela dialética dos acontecimentos, pelas contradições das imagens expostas e superpostas, da imagem derradeira da carruagem que some na grandiosidade da ponte que se ergue para “realizar o massacre do povo”, à figura faraônica da esfinge que assiste a tudo impassível – síntese do poder aristocrático. Todos os planos são elaborados segundo os interstícios que antecedem a revolução (ou o englobante). 

No cinema moderno, ao contrário, há uma dissociação da imagem visual com a sonora, “o extracampo perde a sua potência de direito”, a música ou o som deixam de ser os fios condutores da imagem. No lugar do extracampo, o corte irracional vai criar relações não totalizáveis entre as imagens, relações incomensuráveis, onde o sonoro vai ter um enquadramento próprio, remetendo-se à fala pura ou fabulação, a criação de acontecimentos, e o visual vai enquadrar os espaços vazios ou desconectados e “enterrar os acontecimentos nas entranhas da terra”, redimensionando as camadas sedimentares da imagem, potencializando os seus acidentes, os seus relevos, as suas dobras, esculpindo o tempo a partir das fissuras da alma e da matéria (Tarkóvsky). As contradições não são superadas, mas conservadas na duração, na simultaneidade de suas qualidades e potências, o novo vai aparecer através das conexões livres entre as imagens, sem determinações de modelo, na emergência de uma diferença que assinala uma nova percepção do mundo ou um novo campo de atuação, uma nova sensibilidade simplesmente sugerida ou pressentida, onde as relações impossíveis se compõem com o vivido. A personagem burguesa de Rossellini em “Europa 51”, interpretada por Ingrid Bergman, que ao perder o seu filho e cair num profundo abismo existencial, antes de experimentar outra vida, de conhecer e mergulhar em outras perspectivas e criar novos encontros, só percebia a fábrica de seu marido como uma prisão, efetivamente. Os operários eram prisioneiros sem rosto e suas vidas, uma condenação eterna, um sursis. A miséria a sua volta não a atingia.  Em “Solaris”, de Tarkóvsky, a matéria é tão virtual quanto os sonhos que a alimentam, é dos sonhos e desejos mais reprimidos que nasce a matéria, o pré-individual, o cone bergsoniano onde os virtuais atualizam as pontas de matéria ou o estado de coisas que “dizem o real”, pontas que se desterritorializam continuamente, se abrindo para novas conexões entre vizinhanças, novos modos de existência imanentes, ou voltando a se convergir nos códigos hegemônicos, se reterritorializando nas sobrecodificações estatais, nas “pequenas mortes de nossas vidas sem rumo”.    
2 – Aparelhos ideológicos: aprisionamentos e fugas do sensório-motor

Nós temos a tendência a pensar em termos de mais e de menos, onde há diferenças de natureza, nós estabelecemos diferenças de grau, são as ilusões inevitáveis do espírito denunciadas por Kant
. Entre o cinema e a fotografia há duas naturezas distintas, irredutíveis entre si, duas matérias de expressão cujas singularidades pertencem aos seus modos de ser (ou de devir), assim como entre o cinema e o romance, o cinema e o teatro, etc.. Mas o espírito, acostumado com as analogias e com os artifícios moldados por nossos hábitos mentais, arrogantemente se precipita em comparações e juízos de valor sobre essa ou aquela arte, se aquela é melhor que a outra, se aquela roubou ou deforma a sua essência, se essa não realiza a obra plenamente, se “o filme não mostrou tudo aquilo que o livro queria passar”. Em sua impressão de realidade, que o senso comum tem o costume de naturalizar, os homens assassinam toda a diferença, todo o conjunto de multiplicidades que se abrem para novas dimensões, novos mundo possíveis. Se esse é um problema político, se é comum a todo Poder homogeneizar e conjurar as linhas de fuga que subvertem os seus códigos, provavelmente sim. Mesmo a dialética já foi uma linha de fuga aos conservadorismos do pensamento idealista, e ainda hoje, dependendo da forma como ela é usada, seu poder de sublevação é enorme. 
As diferenças de natureza só podem ser pensadas pela intuição, “a inteligência tem uma afinidade natural com o espaço”
, ela dissolve as singularidades na homogeneidade dos espaços, na metrificação das formas, visíveis e invisíveis
, na extensão da matéria mortificada. Das intensidades e potências que atravessam os indivíduos e grupos ela forma um conjunto de variáveis subordinadas às coordenadas de um espaço transcendente, seja através das equações matemáticas, dos dados estatísticos ou da semiologia, a inteligência nunca separa os graus de diferença dos graus de natureza vivenciados na experiência, ela mecaniciza a vida, e “onde há vida, não há mecanismos” (Bergson). Só a intuição pode pensar em termos de duração, “a essência variável das coisas”:


“Só podemos reagir contra essa tendência intelectual suscitando, ainda na inteligência, uma outra tendência, crítica. Mas de onde vem, precisamente, essa segunda tendência? Só a intuição pode suscitá-la e animá-la, porque ela reencontra as diferenças de natureza sob as diferenças de grau e comunica à inteligência os critérios que permitem distinguir os verdadeiros problemas e os falsos.” (Bergsonismo,  Deleuze, G. pg. 13)  

O cinema como arte da reprodutibilidade técnica, como ferramenta de exploração e massificação da cultura na sociedade capitalista, como modo de afastamento ou aniquilamento da aura da obra de arte, da autenticidade que a torna única para os olhos daquele que a recolhe, foi pensado por Benjamin no pós-guerra. Ainda que ele admita a reprodução como próprio da obra de arte
, e o cinema, assim como o próprio modo de produção capitalista pensando por Marx, como uma forma de supressão da sociedade atual, através de conceitos não apropriáveis pelo fascismo e do poder de penetração e de transformação profunda que o cinema contém:  

“A recepção através da distração, que se observa crescentemente em todos os domínios da arte e constitui o sintoma de transformações profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenário privilegiado”. (Walter Benjamin - Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Política - A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin, W. pg. 194)  
É certo que toda linha de fuga tem os seus perigos, toda máquina de guerra de metamorfose pode convergir-se, quando apropriada pelos Estados, numa máquina de morte, pura e simples
, uma linha de criação pode tornar-se uma linha de destruição e de aniquilamento, efetuando os seus devires na estetização da própria guerra: “A guerra é bela, porque conjuga numa sinfonia os tiros de fuzil, os canhoneiros, as pausas entre duas batalhas, os perfumes e os odores de decomposição. A guerra é bela, porque cria novas arquiteturas, como a dos grandes tanques, dos esquadrões aéreos em formação geométrica, das espirais de fumaça pairando sobre aldeias incendiadas, e muitas outras...” Marinetti, pintor e poeta futurista italiano, em seu manifesto sobre a guerra colonial na Etiópia durante a 2a Guerra Mundial. Marinetti morreu junto às tropas nazistas durante a invasão à Stalingrado. 

Como também é certo que, como escreveu o poeta cubano, "la suerte de la humanidad no debe quedar en manos de robots convertidos en personas o de personas convertidas en robots".   
Partindo de uma lacuna deixada por Freud em seu “Interpretação dos Sonhos”, Jean-Louis Baudry vai buscar no modelo ótico do cinema e em sua base técnica os efeitos ideológicos possíveis produzidos pelos filmes. 

Na interpretação dos sonhos, Freud substitui o modelo ótico do inconsciente pelo “bloco mágico da escrita”, ele não percebeu o poder de penetração das perspectivas artificiais na produção de “sujeitos”. Freud não deu a importância devida às instâncias pré-linguísticas na formação do ego, pois o cinema, também para Baudry, não pode ser transcrito ou traduzido pela linguagem, ele é uma sucessão de imagens descontínuas, organizadas segundo um espaço ideologicamente circunscrito. A linguagem do inconsciente, o aparelho psíquico discutido nas tópicas psicanalíticas, estaria muito mais próximo do aparelho cinemático do que da escrita. A base técnica no cinema, a soma de instrumentos óticos e mecânicos, seleciona a diferença mínima na projeção e a reprime para a constituição de sentidos: continuidade, movimento e direção, simultaneamente. Assim como a descrição freudiana das relações entre ego, id e superego, uma paisagem onde as três instâncias psíquicas coexistem sob a pressão da realidade e a partir de relações desiguais, de força. No aparelho psíquico, a apreensão dos sonhos, os sintomas histéricos e lapsos aparecem quando a continuidade, ou impressão de realidade, é destruída, no aparecimento inesperado da diferença negada; o cinema, segundo Baudry, vive da diferença negada. O mecanismo de projeção da câmera suprime os elementos diferenciais, a montagem assegura a continuidade e o sentido das imagens, continuidade conquistada não sem violência contra a base instrumental. A montagem “é a arte de reunir fragmentos de película, impressionados separadamente, de maneira a dar aos espectador a impressão de movimento contínuo” (Pudovkin).  Além disso, Baudry denuncia o espaço de projeção, a sala escura, como o espaço topológico ideal dos modelos transcendentais do pensamento, da produção de ideologias, a “caverna platônica”. Baudry compara a “sala escura” com o período genético, entre o sexto e o oitavo mês de vida do indivíduo, onde desencadeia-se a especularização da unidade do corpo, o estádio espelho, o momento em que a criança forma o primeiro esboço da formação do “eu imaginário”, segundo Lacan. 
Para que o estádio espelho se desenvolva dois aspectos são necessários, a imaturidade motriz e a maturação precoce da organização visual, tal qual na projeção de um filme, onde, segundo Baudry, não há troca ou circulação com o mundo exterior. O que autor não considera é o acúmulo experiencial que cada indivíduo carrega na relação com as imagens que ele apreende, assim como as particulares formas de se relacionar com os enunciados “comunicados” pelo filme, o que é levado em consideração por Lacan no desenvolvimento da especularização do “eu”, anterior à relação dialética com o outro onde o sujeito é constituído pela linguagem universal. 
A câmera (constituída pela soma dos instrumentos óticos e mecânicos) ocuparia um lugar central na apreensão da realidade, e seu modelo de origem seria o Quatrocento renascentista, as perspectivas da “câmara escura” e sua centralidade no olhar. O enquadramento no cinema teria como referencial um tipo de normalidade aceita e acrítica, qualquer desvio dessa normalidade, seja através de uma teleobjetiva ou de uma grande angular, teria que ser corrigido e re-atualizado no tipo normal, que estabelece um “campo perspectivo habitual”, um campo ideologicamente demarcado e historicamente construído. 
A construção dos espaços condiciona e edifica a construção das perspectivas, limita e direciona as interpretações e a constituição dos sujeitos, o espaço automatiza e disciplina as vontades. Há sempre um diagrama que implica em redes e relações do poder e em formas do saber que produz discursos de verdade e práticas que reforçam as hierarquias que o preenchem e o antecipam
. Os espaços são estratos, segmentos que nos orientam a pensar, a amar, a sorrir, o espaço da universidade, o espaço do quarto do casal ou do motel, o espaço de trabalho e dos eventos sociais, moldes que determinam comportamentos. É claro que há resistências e quebras espaciais, senão a vida seria impossível - “onde há poder, há resistência”. E mesmo esses espaços estratificados possuem uma dinâmica própria que os impede de se fecharem em si mesmos, eles se comunicam entre si, reelaboram os seus estratos, há sempre fluxos que o fazem ventilar e liberar as relações diferenciais que eles comportam, relações que fogem ao seu processo de homogeneização e de disciplinarmento do corpo e do espírito. Atualmente, esses controles ficaram mais flexíveis, mas não menos eficientes, os espaços hoje são atravessados por quantizações constantes, seus elementos passam por todos os graus continuamente, sem um recorte que os determine um lugar, mas pólos que fixam pontos limites (pelo menos alguns espaços, há outros onde a hierarquização ainda é fechada e concêntrica, muitos outros). Já não passamos mais pelos espaços disciplinares como antes, o que há, na realidade, é uma coexistência incessante de espaços, o corpo se tornou mais “virtual” e o espírito menos duro. 
O espaço renascentista, diferente do espaço grego, é um espaço centralizado, onde todos os elementos se avizinham e se encontram distantes da “fonte da vida” (Nicolau de Cusa). No espaço grego, ao contrário, há uma proliferação de átomos indivisíveis que o recortam de forma heterogênea e descontínua (Aristóteles e Demócrito). No espaço renascentista, o centro é o “olho do sujeito”, o quadro de cavalete monta um conjunto imóvel e sem intervalos, elaborando uma visão idealista da plenitude do ser, assim como o quadro delimitado pela câmera, “o enquadramento aumenta a densidade do espetáculo, exceção alguma consegue fissurá-lo”
. Segundo Baudry, uma das funções da ideologia dominante seria preencher e conquistar essas lacunas que quebram com as percepções normais de um filme; e tanto a tranqüilidade especular quanto a produção identitária que aparentemente colocam o sujeito como centro das imagens (ou do universo) desmontariam, seriam denunciadas, com a descontinuidade e o desvelamento dos mecanismos. 
3 – As imagens nômades: controles e resistências
A máquina de guerra vem de fora, ela é extrínseca, e uma multiplicidade se define por suas dimensões. Nela não há suportes estruturais ou uma organização hierárquica, seu sistema é aberto, rizomático, só há linhas e movimentos. O nomadismo é uma potência exterior, sua invenção se deu contra os estados e sua interioridade essencial. Toda máquina de guerra vem de fora, está além do público, daquilo que se reconhece como Estado, ainda que esse fora se dê no interior dos estados e de seus aparelhos de controle. 
Toda quebra de homogeneização amplificada pelo aparelho já é uma máquina de guerra. Todo revide que multiplique suas relações, conectando suas redes de resistência, abrindo para um novo campo de possíveis, forma uma máquina. Ainda que essa ruptura se transforme em linha de destruição (ex. fascismo) ou de organização (ex. stalinismo). 

Há máquinas de guerra forjadas pelo próprio Estado, máquinas que desterritorializam os estratos que constituem um estado continuamente, num fluxo ininterrupto de mudanças não determináveis, imprevistas, mas que conservam suas estruturas de poder, renovando seus desejos, suas técnicas de controle e coerção, fazendo circular seus estratos, o capital é uma delas. Ou a terrível máquina de guerra do fascismo, quando o próprio Estado se torna uma “máquina de guerra” de aniquilação, se apropriando de suas velocidades e potências.
A máquina estatal teria por princípio a interioridade, o Estado sempre esteve em relação direta com um fora, sua definição não se dá opondo o tudo ao nada, mas o interior ao exterior. O Estado é soberania e a soberania só pode ser exercida sobre aquilo que ela interioriza. A forma-Estado, em sua interioridade, tem por tendência o reproduzir-se, o Estado se apresenta em todos os seus pólos, ele é homogêneo e público em sua expressão, o Estado nunca se oculta. Já a Máquina de guerra tem por princípio a exterioridade, as máquinas não se interiorizam, só há desterritorialização sobre desterritorialização, o fora está sempre presente, ou através das relações de velocidade e lentidão imprimidas pelo Plano de Consistência ou pelos afectos intensivos que demarcam suas verticais e horizontais, a “latitude” e “longitude” do Plano. A máquina de guerra se dá por afectos, por modos constituídos por intensidades, gradientes de intensidade, afectos “que só remetem ao móvel em si mesmo, a velocidades e a composição de velocidade entre elementos”
. 

A teoria da informação apresenta um conjunto de informações homogêneas tomadas em correlações biunívocas, binárias, cujos elementos são organizados de uma mensagem a outra a partir dessas relações, formando uma seqüência de acordo com as escolhas subjetivas tiradas dessa binarização da realidade. Assim como o cinema, que apesar de não comportar somente informações, ressoa os dualismos e as “vozes consoantes” do sempre igual, seja pela homogeneidade da técnica ou do discurso.   

Somos segmentarizados por todos os lados e em todas as direções, o vivido é segmentarizado espacial e socialmente. Somos segmentarizados binariamente, a partir de grandes oposições duais: homens e mulheres, proletários e burgueses, adultos e crianças, etc. A vida moderna (no Estado) não só possui uma segmentaridade, como a endureceu singularmente. As segmentaridades modernas são necessariamente concêntricas, todos os centros ressoam, as sociedades com Estado se comportam como aparelhos de ressonância.
Seria preciso encontrar o suplemento (a função estética e noética) do cinema para além do Estado e de seus aparelhos de ressonância – a televisão como máquina de organização dos consensos sociais, cuja função estética nunca foi buscada, apesar das tentativas de alguns cineastas em ultrapassar os seus limites, mas uma função de controle e poder, “onde reina o plano-médio”.    

No meio televisivo, que recobre todos os outros meios audiovisuais, a busca pela perfeição técnica e pelo “olho profissional” codifica a percepção comum e reforça a binarização da realidade. Na televisão o tempo escorre
, as imagens perdem o seu suplemento (seja para embelezar ou para espiritualizar a natureza), tornam-se nulas, sem alma, o “olhar técnico” engendra uma perfeição imediata onde o telespectador, ao identificar-se com a perfeição dos meios, interioriza os consensos e torna-se controlado e controlável.    

No cinema o tempo não escorre, mas se conserva, “a própria imagem deve ser ainda a única possibilidade de guardar o sofrimento” (Godard). Conservar o tempo é conservar o suplemento, é conservar a viagem a mundos inexprimíveis, é verificar o sonho indo a novas terras e desbravar novos horizontes, mesmo quando não se sai do lugar, é engajar-se na aventura perceptiva e desterritorializar a própria terra, é tornar-se nômade, criar para si um espaço liso onde possamos nos compor com um fora, linhas de fuga criadoras que nos conectem a novas vizinhanças estéticas, políticas, a novos modos de existência imanentes e traçar um plano de consistência para durar, que conserve o tempo – que conserve a viagem.  
“Seria preciso que o cinema deixasse de ser cinema, que estabelecesse relações específicas com o vídeo, a eletrônica, as imagens digitais, para inventar a nova resistência e se opor à função televisiva de vigilância e de controle.” (Otimismo, Pessimismo e Viagem, In: Conversações, Deleuze, G. pg. 98) 
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� No “Gabinete do Dr. Caligari”, de Robert Wiene, o tema do sonambulismo é abordado através da hipnose de um homem que é levado a cometer crimes. Em “Metrópolis”, de Fritz Lang, o temo do sonâmbulo também é trabalhado através de sua personagem robô, “máquinas de sonambulismo”. Todos esses filmes têm como pano de fundo a ascensão do nazismo na Alemanha do pós-guerra.  


� “Alemanha Ano Zero”, de Roberto Rossellini.


� Ainda que a imagem-movimento também comportasse as suas imprevisibilidades, como nos filmes de Howard Hawks, onde as situações se prolongam em pequenos fios conectados pelas ações, não atribuindo de antemão um desfecho à sucessão dos fatos, assim como uma função específica determinada pelo sexo ou pela classe social dos personagens. Em Hawks, não há diferença de enquadramento ou de tratamento da imagem em relação a homens e mulheres, ao contrário, geralmente essas funções são invertidas. A diferença entre as duas imagens está na forma como a relação espácio-temporal é tratada. 


� Os vínculos sensório-motores: ação-reação, excitação-resposta. 


� O africano, citado por Barthes em “Mitologias”, que torna-se um símbolo do imperialismo francês ao aparecer na foto vestido com o uniforme das legiões estrangeiras, ainda que sua história tenha sido violentamente arrancada pelo discurso dominante, para tornar-se mito, ele precisa fazer parte de outra história, da história do colonizador.   


� A Imagem-Tempo - Cinema 2, Deleuze, G. pg. 322


� A potência pura: uma série intensiva que nos faz passar de uma qualidade a outra, aumentando ou diminuindo a nossa potência de agir; 


A qualidade pura: uma qualidade comum a várias coisas diferentes, independentemente de suas naturezas. 


� A Imagem-Tempo – Cinema 2, Deleuze, G. pg. 329


� Para Kant, aliás, as ilusões produzidas pelo espírito são inevitáveis, mas poderiam ser recalcadas ou conjuradas. 


� Bergsonismo, Deleuze, G. pg. 24


� Pois mesmo o Eidós platônico já era um espaço metafísico, uma Idéia geometricamente perfeita. 


� “Em sua essência, a obra de arte sempre foi reprodutível”. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, In: Walter Benjamin – Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Política, Benjamin, W. pg. 166


� Sobre as máquinas de guerra e suas relações com o Estado e com os regimes imagéticos, o seu conceito será explicitado e discutido posteriormente. 


� Vigiar e Punir, “Qual a admiração pela prisão se assemelhar às fábricas, às escolas, às casernas, aos hospitais, e que todos se pareçam com prisões?”, pg. 207


� Cinema: efeitos ideológicos produzidos pelo aparelho de base, Baudry, Jean-Louis, pg.388


� Mil Platôs – Capitalismo e Esquizofrenia (Vol. 5), Deleuze, G. e Guattari, F.


� Já não há passado, presente e futuro, as relações entre os tempos é inutilizada por uma atmosfera chapada, sem fundo ou forma. Onde tudo se converge para o “grande olho receptivo”, para o encadeamento previsível da programação – a viagem ordinária que faz do mundo um modelo de sua própria casa, de sua cultura, de suas pequenas manias. O cinema de ficção-científica norte-americano é um exemplo, independente do ponto do universo em que os personagens se encontram, parece que estamos sempre na América, é a política do “just like in Kansas”. 
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