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Nos livros Cinema 1 (1983) e Cinema 2 (1985), Gilles Deleuze ndo descreveu
uma, mas duas rupturas do sistema sensorio-motor. No capitulo 7, do segundo
livro, 0 autor empreende um recuo em direcdo a génese do pensamento na filosofia
e no cinema: o que, na imagem, forca o cinema a pensar? A primeira ruptura, que
diz respeito a imagem-movimento, ja fora concebida em Diferenca e Repeticao
(1968), como o choque que interrompe o prolongamento das recognicoes para dar
lugar a um pensamento ndo-representativo. A segunda ruptura, a qual este artigo
prioritariamente se dedica, diz respeito a quebra de ligacdo entre homem e mundo.
Isso forcard Deleuze a produzir uma filosofia do impensdvel e da impoténcia.
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A ruptura da imagem-tempo: cinema e génese do pensamento em Deleuze

Abstract

In the books Cinema 1 (1983) and Cinema 2 (1985), Gilles Deleuze describes
not one but two ruptures of the sensory-motor system. In Chapter 7 of the second
book, the author delves into the genesis of thought in philosophy and cinema:
what, within the image, forces cinema to think? The first rupture, concerning the
movement-image, had already been conceptualized in Difference and Repetition
(1968) as the shock that interrupts the extension of recognitions to give tise to
non-representational thought. The second rupture, to which this article is primarily
dedicated, concerns the breaking of the link between man and world. This forces
Deleuze to produce a philosophy of the unthinkable and of impotence.
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“Se voce foi precavido, se voce fez sua ruptura, ndo com o mundo, mas de
sua ligacdo com o mundo, se voce fez a dissolucdo de sua pessoa, entdo vocé
tem uma pequena chance. Sendo...”

Gilles Deleuze

O choque da imagem-movimento

Ao iniciar a aula de 30 de outubro de 1984, com que comecava seu quarto e
ultimo curso sobre cinema, Gilles Deleuze sugeria que talvez ele ja nao tives-
se muito a dizer sobre o tema e que, entdo, deveria dar um passo atras, para
tratar do problema mais elementar que poderia tocar tanto a filosofia quanto
propriamente ao cinema: o que, em ambos 0s campos, surge para nos forcar a
pensar? Qual o possivel “encontro entre a imagem do pensamento e a imagem
cinematografica?”! Nos trés anos anteriores, seus cursos haviam constituido
uma taxonomia das imagens cinematograficas que impactariam os estudos

1 Deleuze, G. Cinéma/ Pensée — 1984-1985, aula 67, 30/10/1986, parte 1. Tomamos como fonte
as transcricoes e os audios das aulas de Deleuze, publicadas no site da Université Paris 8. Nao
consta paginacéo, mas cada aula esta dividida em partes, que serdo aqui sempre indicadas.
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sobre cinema a partir dali — a primeira parte fora publicada em livro no ano
anterior, Cinema 1 — A imagem-movimento (1983), e a segunda o seria no
ano seguinte, Cinema 2 — A imagem-tempo (1985).

O problema elementar anunciado por Deleuze para guiar seu tltimo cur-
so sobre cinema podia ser colocado nos mesmos termos que, uma década
adiante, dariam titulo ao seu livro derradeiro em parceria com Félix Guattari:
o que ¢é a filosofia? Ou, em outros termos, o que faz surgir o pensamento? Mas
por que colocar essa questdo como mote de um curso sobre cinema? Sobretu-
do se lembrarmos que tal problema néo seria inteiramente novo para o autor,
pois a génese do pensamento fora abordada com centralidade em pelo menos
um de seus livros de quase vinte anos antes, Diferenca e Repeticdo, de 1968.

Deslocando-se da centralidade de categorias como Ser e sujeito, que ga-
rantiriam o surgimento do pensamento por gesto reflexivo, Deleuze aponta
para a necessidade de identificar aquilo que faz o pensamento advir por um
ato de forca, com que passamos da possibilidade para a capacidade de pensar’.
A génese do pensamento, entdo, para o autor, devia ser procurada fora do
dominio do humano, pois ela reside mais em modos de associacéo de ideias
que se inscrevem em processos logicos, do que no reconhecimento que nos,
sujeitos, fazemos de tais processos. Assim, o cinema, definido por sua ma-
quina de associacdo de imagens — a montagem, o movimento de camera, a
transformacdo qualitativa do interior do quadro — é capaz de portar uma
imagem-pensamento ‘pura’, o que quer dizer fazé-la advir, em sua propria
materialidade — um pensamento do cinema, nao de seus realizadores ou es-
pectadores, mas cravado na existéncia associativa das imagens.

Ja em Diferenca e Repeticdo, Deleuze distinguia o pensamento da diferenca
do pensamento representativo que operaria pela recognicdo. A distin¢ao po-
deria ser elaborada pelo papel jogado pelo fundamento no processo de pro-
ducio do pensamento. Todo pensar constitui-se a partir de um fundo, como
uma matéria pré-filosofica, do qual o pensamento podera emergir. Este fundo
tem a forma de um grito a distinguir-se do canto: de um lado, ha a melodia
dos argumentos, o bailado dos conceitos que animam a atividade pensante;
de outro, o grito daquilo que, por natureza, ndo pode ser argumentado ou
demonstrado, mas que produz uma vibracdo cuja energia impulsionara o
movimento interno do pensamento’.

2 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 68, 06/11/1986, parte 2.

3 “Mas eu posso dizer que na filosofia ha os discursos e que os discursos nao séo a mesma coisa
que os gritos, os discursos sdo os cantos dos filésofos. (...) Mas ha algo que resiste (...), sabemos
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Uma maneira de caracterizar o processo de génese do pensamento nao re-
presentativo (ou da diferenca), em Deleuze, é observando como se da a passa-
gem entre o fundo e aquilo que dele salta, ou entre o grito e o canto da filosofia.
A resposta pode ser simples: se o que advém deste fundo ¢ algo determinado,
que ja traz em si os contornos da atualizacdo, entdo nos o chamamos de fun-
damento e o pensamento assumira a forma do desenlacar de prolongamentos
que, em alguma medida, repetem a identidade desse pressuposto primeiro
(pensamento representativo); contudo, se o que salta do fundo é algo informe,
que se poe ao lado pensamento, e ndo antes, eis que nao se trata mais de um
fundamento, mas daquilo que entrara em atrito com as sentencas que, a partir
dali, se produzirem (pensamento da diferenca). Sob a ordem do fundamento,
ha uma imagem do pensamento cuja estrutura cognitiva aparece como mode-
lo que, por variacdes, serd repetida em novas imagens, operando, entdo, por
recognicao; ja no regime da diferenca, essa imagem inicial do pensamento ¢,
de saida, atravessada por uma indeterminacéo, o que a fara entrar em relacoes
de choque com as novas imagens, de modo que serd, nessa energia do salto
por atrito, que o pensamento emergird. O choque, portanto, surge como ele-
mento mediador que opera a génese do pensar, na forma de acoplamentos por
friccdo entre aquilo que saltou do fundo e isso que dele se deriva.

Vale, portanto, detalharmos rapidamente o conceito de choque, toman-
do-o como elemento central da dinamica de instauragdo do pensamento nio
representativo, pois em Cinema 2, serd essa a categoria que Deleuze elegera
como a condicfo cognitiva fundamental da imagem-movimento, aparecen-
do, nesse regime de imagens, como catalisador da emergéncia do pensamen-
to. Podemos partir de sua sugestdo de que o conceito de choque advém do
campo semantico do sublime, nomeando a interrupcao do canal pelo qual a
imaginacdo faria o prolongamento daquilo que salta do fundo em direcéo ao
pensamento: “Com efeito, o que constitui o sublime é que a imaginacao sofre
um choque que a leva para o seu limite, e forca o pensamento a pensar o todo
enquanto totalidade intelectual que ultrapassa a imaginacao™.

Se seguirmos o livro que o autor dedicara a Kant, em 1963, a imaginacao
aparecera, face ao sublime, como a faculdade que, diante de uma ideia, produz
séries de atualizacoes no pensamento que entram em ressonancia formal com

bem que sdo os gritos e que, ali, a filosofia encontra os pontos de seu nascimento, de sua vida.”
Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 67, 30/10/1986, parte 1.

4 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo. Sdo Paulo: Ed. 34, 2018, 229.
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aideia anterior®; ou seja, de maneira simplificada, diriamos que se trata de de-
rivar de uma ideia inimeras outras que nao estdo nela supostas, mas que sao
incitadas por sua inferéncia, recolhendo da primeira ndo seu conteido, mas
a sua forma como algo indeterminado. Para exemplificar, podemos recorrer a
Cinema 1, pois, ao desenvolver os conceitos de ‘plano’ e ‘quadro’ cinematogra-
ficos, Deleuze sugere brevemente o papel da imaginacéo: o campo instaurado
pelo enquadramento determina um conjunto dado pelo recorte espacial do
mundo (tudo aquilo que vemos dentro da tela); ali, entdo, a imaginacéo entra
em jogo a fim de prolongar o mundo para além dos limites do quadro, fazen-
do-nos reconhecer a existéncia daquilo que nao é visto mas pode ser suposto
— como num dialogo em campo-contracampo, em que, quando vemos um cor-
po enquadrado, sabemos da existéncia simultanea de um segundo corpo fora
de tela. Mas indo além, a imaginacdo nao se restringe a ‘completar’ o mundo
representado, ela é capaz de mergulhar na indeterminacédo do extracampo,
aparecendo, por exemplo, na forma de contradicoes e incompossibilidades (o
assassino esta e, a0 mesmo tempo, ndo esta escondido atras da cortina, quan-
do sua presenca/auséncia é ocultada pelo fora de campo).

O sublime e o choque serdo o transbordamento violento da imaginacéo,
a ponto de fazé-la esbarrar no seu limite interno e pressiona-lo a romper-se,
0 que acarretard a fratura de todo o sistema de organizacdo de possibilidades
anteriormente estabelecido. “Tudo se passa, entao, como se a imaginagao es-
tivesse confrontada com seu proprio limite, forcada a atingir o seu maximo,
submetida a uma violéncia que a leva ao extremo de seu poder” °. E como
na montagem de filmes como Um homem com uma camera (1929), de Dziga
Viértov’, ou Entr’acte (1923), de René Clair, em que a sequéncia de planos
cria descontinuidades que vao explodindo aquela funcio da imaginagéo em
formar e organizar as possibilidades do extracampo. Isto ¢, o campo — ocu-
pando o lugar de fundamento do pensamento no que concerne a organizacao
do espaco filmico — deixa de ser o que determina aquilo que sera produzido
pela imaginacao; o que advém do extracampo por meio da imaginacao nao
sdo possibilidades determinadas (o corpo do interlocutor momentaneamen-
te ocultado no campo-contracampo, ou a existéncia incerta de uma figura

5 Deleuze, G. La Philosophie Critique de Kant. Paris: PUE, 2004, p. 73.
6 Idem, traducdo do autor, o que vale para todas as citacdes cuja fonte néo esteja em portugués.

7 Optamos pela grafia Viértov, que tem sido adotada em tradugoes recentes, como: Dziga Viértov.
Cine-Olho. Manifestos, projetos e outros escritos. Sao Paulo: Ed. 34, 2022.
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escondida na zona escura da tela), mas aquilo que David Lapoujade chamou
de “matéria informal” que emerge do sem-fundo do pensamento, para dissi-
par os efeitos do fundamento®.

Nesse momento em que a descontinuidade entre imagens desagrega a es-
trutura do pensamento, a centralidade do logos é colocada em suspensao, em
favor de uma relacdo com a imagem que se manifestara preferencialmente en-
quanto pdthos. O choque advém como o movimento pelo qual o pensamento
salta dos limites do cortex cerebral para atingir o cérebro e o corpo em sua
totalidade, afetando a cognicéo e a sensibilidade nas suas multiplas funcdes.
Tanto na caracterizacao da génese do pensar em Diferenca e Repeticdo, quanto
no trecho sobre a origem do pensamento no cinema na imagem-movimento,
em Cinema 2, Deleuze descreve com clareza essa passagem de uma raciona-
lidade mais constrita (ordem do fundamento) para uma atividade pensante
que mobiliza as distintas faculdades mentais em suas discordancias.

No primeiro livro, tal processo é descrito de maneira ‘pura’, em que pese
a notada referéncia ainda ao sublime kantiano:

Ha no mundo algo que forca a pensar. Esse algo é o objeto de um encontro
fundamental e nao de uma recognicao. (...) Pode ser apreendido sob tonali-
dades afetivas diversas, admiracao, amor, odio, dor. Mas, em sua primeira
caracteristica, e sob qualquer tonalidade, ele s6 pode ser sentido. E assim,
que ele se opde a recognicdo.’

Serd o cinema de Serguei Eisenstein aquele que fornecera o exemplo mais
consciente e bem-acabado desse surgimento do choque como génese do pen-
sar, por meio da montagem dialética. Em vez de estruturar-se como o discur-
so que desferiria a critica ao conflito de classes da sociedade soviética, o jogo
de oposi¢des construido na montagem eleva o conflito entre a imaginagéo e a
associacao de imagens a forma de uma catarse que estoura qualquer tentativa
de organizacio logocéntrica do pensamento. As metaforizacdes e metonimias
associam imagens por um fluxo desfundamentado, operando como ‘socos no
cérebro’, diz Deleuze, cujos efeitos se expandem por todo o corpo?. O emer-
gir do pensamento, na imagem-movimento, implica “tornar a dar ao processo

8 Lapoujade, D. Deleuze, os Movimentos Aberrantes. SP: n-1, 2015, p. 59.
9 Deleuze, G. Diferenca e Repeticdo. R], SP: Paz e Terra, 2020, pp. 191-192.

10 Deleuze, G. Cinéma 2 — Limage-temps. Paris: Minuit, 1985, p. 206.
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intelectual sua ‘plenitude emocional’ ou sua ‘paixdo™, de modo que “o todo
ndo é mais o logos que unifica as partes, mas a embriaguez, o pdthos que as
banha e nelas se difunde”*".

Em resumo, gostariamos de reter dois pontos desta primeira secio. Primeiro
que distintamente do que supdem as interpretacdes mais frequentes da teoria
do cinema de Deleuze, a ruptura com o pensamento representativo nio espe-
rara o cinema moderno e a imagem-tempo para deflagrar'?. Ao contrario, se o
autor convoca o conceito de choque para descrever a génese do pensamento na
imagem-movimento, é por ver nas criacdes dos cinemas dos anos 1920 e 1930 —
como o impressionismo francés, a montagem soviética, o expressionismo alemao,
as encenacdes do primeiro Dreyer, as experimentacoes de Joris Ivens — a produ-
cao incessante de uma imagem-pensamento que opera por associacdes a saltarem
de um sem-fundo, criando percepcdes ‘liquidas’ ou ‘gasosas™ que nio cessam
de produzir, sob a rubrica do movimento ‘puro’, sistemas de diferenciacoes: “[t]
udo se passa como se o cinema nos dissesse: comigo, com a imagem-movimento,

vocés nao podem escapar do choque que desperta o pensador em vocés™*

, pois
“o choque ¢ a forma mesma da comunicacio do movimento nas imagens™"”.

O movimento, entdo, como dado ‘automatico’ da imagem cinematografi-
ca, serd uma usina de choques, na medida em que a montagem, ao combinar
quadros cujas composicoes visuais se transformam a cada corte, fabrica ca-
deias de descontinuidades que somente podem ser recobertas pela criacao de
uma relacdo inesperada entre duas imagens. Vincular imagem-movimento e
choque é uma maneira pela qual Deleuze defende a dignidade do pensamen-

to que habita o cinema desse primeiro regime de imagens, nao podendo ser

11 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 231.

12 Embora a interpretacéo de que a imagem-movimento se daria inteiramente sob o liame sen-
sorio-motor em sentido bersoniano encontre justificativas no texto de Deleuze, ha caminhos que
nos levam ao sentido contrario. Dork Zabunyan, por exemplo, ja reconheceu como a génese
do pensamento ndo representativo em Diferenca e Repeticdo é a mesma que Deleuze atribuira
a imagem-movimento (cf. Zabunyan, D. Deleuze, la tristesse de 'image-temps? Conferéncia no
Institute National de 'Audiovisuel, 09/01/2008). Dedicamos recentemente um artigo, Pinto, E. A
ruptura na imagem-movimento: releitura do sensério-motor em Cinema 1. Artefilosofia, v. 18, n.
33, p. 1-32, 2023, para descrever como o livro Cinema 1 é atravessado por exemplos de rupturas
pontuais do esquema sensério-motor que operam ainda na imagem-movimento, pois esta somen-
te sera conformada ao sensério-motor nos estagios mais avancados da imagem-acdo.

13 Deleuze, G. Cinéma 1 — Limage-mouvement. Paris: Minuit, 1983, p. 121.
14 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 228.

15 Ibidem, p. 229.
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reduzido a forma das causalidades e da estabilidade dos sistemas logicos, ou,
em outras palavras, da mera continuidade do esquema sensério-motor ou do
pensamento representativo.

Por fim, como segundo ponto a reter desta primeira se¢io, vale reconhecer
que, desse choque de imagens produzido pelo movimento, surgem dois efeitos
complementares e simultaneos, sendo que um age de maneira negativa e o
outro, positiva: 1. desativa a ordem de um pensamento representativo, que o
tornaria o prolongamento de relacoes estabelecidas por fundamentacéo (efeito
negativo); 2. fertiliza o terreno para a eclosio de novas percepcdes face as ima-
gens, capazes de se conectar com o diminuto ou o enorme, ou ainda com aqui-
lo que tem a forma do néo senso (efeito positivo). Em outras palavras, a génese
do pensamento, na imagem-movimento ou no pensar da diferenca, implica
um movimento combinado que ocorre em dois lados da balanca: um, que ope-
ra pela neutralizacao de uma ordem talvez hegemonica (que teria varios nomes:
pensamento representativo, esquema sensorio-motor em sentido bergsoniano,
arborescéncia), e outro que age por producdo de associacdes que atam os ter-
mos por seus aspectos minoritarios (diferenciacdes, conexdes rizomaticas).

Por isso, Deleuze dizia ja em Diferenca e Repeticdo que antes da filosofia é
necessaria uma misosofia'®, aquela que repele o pensamento e o leva ao limite
da aniquilacdo, mas sempre de maneira direcionada, voltando sua violéncia
contra o primado do fundamento. Em simultaneo a esse processo de inibicao,
as associacdes de ideias podem se recriar, agora, a partir de um sem-fundo
do qual elas advém como matéria indeterminada, erigindo uma passagem
entre dois extremos do pensar — o da impoténcia que remete ao impensavel e
o da poténcia que caracteriza o pensamento da diferenca; ou, como em suas
palavras: “o que o pensamento é forcado a pensar ¢ igualmente sua derrocada
central, sua rachadura, seu proprio ‘impoder’ natural, que se confunde com
sua maior poténcia”'’.

Se Deleuze nio cessou de confrontar, como é sabido de seus leitores, as
filosofias que privilegiam a dimensio negativa da experiéncia (o néo-Ser, o
nada, a impoténcia), era por considerar que tais categorias sdo, nao irrele-
vantes, mas coadjuvantes, ja que ocupam apenas uma posicéo intermediaria
e acessoria na producdo do pensamento, como dispositivos que abrem ca-
minhos para aquilo que realmente interessa e que sua filosofia se esforcara

16 “O que ¢é primeiro no pensamento ¢ o arrombamento, a violéncia, ¢ o inimigo, e nada supde a
filosofia; tudo parte de uma misosofia”. Deleuze, G. Diferenca e Repeticao, op. cit., p. 191.

17 Ibidem, p. 201.
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em cartografar: o surgimento das linhas de fuga, das formas minoritarias e
diferenciais de habitar a Terra, isto €, 0 pensamento néo representativo.
Todavia, havera um tempo quando Deleuze vera o pensamento da dife-
renca encontrar, ele também, o seu proprio limite, o que forcara o cinema a
reinventar a ligacdo entre as formas mais tragicas da impoténcia ou do im-
pensavel e o pensar em sua forca e vitalidade. A partir da se¢éo 2 do capitulo
7 de Cinema 2, assim como nas primeiras aulas do curso “Cinéma / Pensée
—1984-1985”, sera feito, entdo, um mergulho nas nuances de categorias nega-
tivas, a aparecerem nao mais como estagios passageiros e instrumentais, mas
como condicdo perene do pensamento e das estéticas cinematograficas. Ali,
sera descrito, entdo, um outro processo de génese do pensamento, pois esse
primeiro, que descrevemos ao longo desta secdo, parecera ja esgotado frente a
tragédia das formas de subjetividade de seu tempo, ou, como Deleuze ira de-
finir, a ferida coletiva da Segunda Guerra Mundial. A noc¢éo de ruptura senso-
rio-motora sera profundamente requalificada, nao mais como a fratura estra-
tégica e pontual que neutraliza o fundamento, mas como o colapso da ligacao
mais elementar entre o homem e o mundo. E, cabera ao cinema moderno e
a imagem-tempo, oferecerem a Deleuze a imagem de uma nova maneira pela
qual se fard o pensamento emergir, sobre um terreno ainda mais desfavoravel.

O esgotamento da poténcia da ruptura

No capitulo de abertura de Cinema 2, Deleuze percebia, pela lente do neorrea-
lismo italiano, a desativacao do choque como disparador do pensamento, néo
por sua inibicao ou enfraquecimento, mas, ao contrario, pela sua elevacao ao
nivel do intolerdvel, quando “algo se tornou forte demais na imagem”™®. Apos
a Segunda Guerra Mundial, o choque sofria um duplo processo de neutrali-
zacao da sua poténcia criativa: primeiramente, era banalizado, disseminado
pela superficie do territério, como um elemento inescapavel das situacoes,
das acoes, das narrativas, quando os olhos dos personagens videntes passam
a trazé-lo ja dentro de si, como se sua eclosao sequer dependesse da qualida-
de daquilo que é visto; em segundo, o choque ¢é intensificado ao ponto do qué
jando se pode medir, do qué ja ndo se tem como pensar ou codificar, algo que

18 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 36. Deleuze colhia essa imagem do
“forte demais” no ensaio em Jean Louis Schefer que falara em uma “desproporcao do mundo”, no
cinema moderno, a criar uma relacéo inconciliavel entre espectador e filme. Schefer, J. L. CHomme
Ordinaire du Cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma: Gallimard, 1980, p. 110.
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obstrui a composicdo de uma imagem sintese, quando “o pensamento sofre
uma estranha petriﬁcagéo, que € como sua impoténcia de funcionar, de ser,
como que ser despossuido de si mesmo e do mundo”*’.

Tudo se passa como se aquele intervalo que, diante da montagem de Um
homem com uma camera ou Entr’acte, nos compelia a produzir associacoes
inventivas entre imagens descontinuas, tivesse se tornado desmesuradamente
maior do que o nosso poder de refazer a ligacdo. Esse alargamento desmesu-
rado da descontinuidade entre as imagens resultava na queda do pensamento
em um nao-senso que ja ndo mais pode ser sintetizado pela diferenca. Em vez
de forcar a pensar, o choque, entdo, adquirindo a qualidade do intoleravel,
transforma-se no algoz de sua interdicao.

As personagens de Ingrid Bergman nos filmes de Roberto Rossellini serdo
assombradas pela visdo de um fragmento que se desprende do mundo para
despencar sobre seus olhos sob efeito traumatico. A crueldade da pesca de
atum, em Stromboli (1950), a que a personagem assiste confinada em um bar-
co, é o ‘forte demais’ que seu olhar esta despreparado para ver, conduzindo o
corpo a paralisia que interrompe o fluxo de a¢des. Essa elevacao do choque a
condicao de uma afeccio desmesurada, que o corpo é pequeno para suportar,
produzird o descolamento dessa cena do conjunto do filme, destacando-a
como a insercdo de um outro filme — um breve documentario direto sobre a
pesca —, a cortar o fluxo da narrativa ficcional, mantendo-o, por efeito, como
um fragmento permanentemente desencaixado do todo.

Porém, nio sera somente o conteido interno do que € visto que deflagra-
1d 0 efeito do ‘forte demais’, mas os proprios olhos trardo, como cravado na
subjetividade e no corpo, a producdo desse choque desmesurado, a ser ex-
traido das imagens mais triviais — como as situacdes opticas e sonoras puras
na fabrica de Europa 51 (1952), ou a mera imagem da rua vista pelo recorte
da janela, em Viagem a Itdlia (1954)%. Ja em filmes como A aventura (1960),
de Michelangelo Antonioni, e Pierrot, le fou (1965), de Jean-Luc Godard, se
jando ha o momento do choque do intoleravel, é porque, quando os filmes
se iniciam, os corpos estdo, ja de saida, neutralizados pelo ‘forte demais’, cuja
fonte ndo interessa — ou talvez ndo se possa — determinar?!, quando tudo se
desenrola em uma espécie de estado pos-traumatico.

19 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit, pp. 246-247.
20 Deleuze, G. Cinéma 2 — Limage-temps, op. cit., p. 8.

21 Ibidem, pp. 17-18.
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O esgotamento do choque pela via de sua banalizagdo ja era o que im-
pulsionava a montagem de Noite e neblina (1948), de Alain Resnais. O mé-
dia-metragem documental com imagens de arquivo sobre o holocausto leva
a exaustdo a imagem direta do ‘forte demais’. Proximo do fim, vemos uma
pilha de corpos humanos arrastados por um trator para dentro de uma vala;
ali, percebemos que séo também as imagens do campo de concentracdo e da
morte que se empilham ao longo do filme, amontoadas por uma montagem
que ja ndo consegue diferencia-las, organiza-las, dramatiza-las, mas trata a
todas como uma massa igual, que perdeu a individualidade e a gravidade. O
documentario de Resnais mostrava que o cinema descobria a violéncia do
representado, quando aquele choque que seria produzido pelo intervalo que
se abria no salto entre um plano e outro ou no interior de um movimento de
camera era suplantado por um choque de outra natureza, algo mais ordinario
e mesmo mais patético: o chocante, que habita as situacoes de maneira hori-
zontal e absorve para si a construcdo do discurso ou o investimento critico.
A essa altura Deleuze parece ensaiar algo como uma critica da cultura, apon-
tando, nas palavras de Paola Marrati, para a situacdo em que “a violéncia das
imagens tornou-se aquela do ‘sexo e do sangue’, de um conteudo ‘chocante’,
a procura de uma superioridade infinita, cada vez mais sexo e sangue, cada
vez mais sensacdes fortes, cada vez menos pensamento”.

O intoleravel substitui a associacio que reconstituiria uma linha de religa-
mento entre as partes, interdita o sistema de trocas entre corpo e mundo que
encontrava no pensamento nao representativo um modo de enriquecimento
ou de potencializacdo. Deleuze dira que

nao é em nome de um mundo melhor ou mais verdadeiro que o pensamento
apreende o intoleravel deste mundo, ¢, ao contrdrio, porque este mundo
¢ intoleravel que ele ndo pode mais pensar um mundo, nem pensar em
si proprio. O intoleravel ndo é mais uma grande injustica, mas o estado
permanente de uma banalidade cotidiana.”

Essa desativacao do elemento que instaurava o pensamento conduzira, entao,
ao que Deleuze chamara “a perpétua ruptura da ligacio com o mundo”, que
ja nao se confunde com o mero rompimento do esquema sensorio-motor, no
sentido ‘bergsoniano’, pois este, como descrito na secéo anterior, ja estava

22 Marrati, P. Gilles Deleuze. Cinéma et philosophie. Paris: PUE 2003, p. 105.

23 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 147.
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implicado no surgimento do pensamento nao representativo ou da diferenca.
Trata-se, agora, do esgotamento do canal de trocas pelo qual o corpo movia-se
em direcdo ao aprimoramento de seus recursos e a elevacdo de seu potencial
de acdo. O corte, entdo, sugere algo ‘mais profundo’ “esse é o primeiro aspec-
to do novo cinema: a ruptura do liame sensorio-motor (imagem—agéo), e mais
profundamente da ligacdo do homem e do mundo (grande composic¢do orga-
nica)”**. Insistamos neste ponto: o que se rompeu nao foi apenas o pensamen-
to representativo, o prolongamento das proposicées que formavam cadeias de
fundamentacéo, néo foi apenas o reino da causalidade e da grande narrativa
classica que desabou®, mas foi também a poténcia da montagem intervalar
de Viértov, os efeitos do ‘cinema-soco’ de Eisenstein, a imprevisibilidade do
cinema abstrato de René Clair e Germaine Dulac, que passaram a soar ingé-
nuos e que ndo fardo pensar sendo por voluntarismo nostalgico do espectador.

Em outras palavras, passamos a um tipo de ruptura que néo se reduz a
quebra do esquema sensorio-motor. Antes, foram as condicoes elementares
nas quais o sensorio-motor poderia existir que sucumbiram, levando consi-
go a possibilidade de que a ruptura seja um dispositivo de potencializaciao,
por onde as associacdes poderiam ir além da imagem do pensamento. Se a
imagem-tempo, como bem sabe o leitor de Deleuze, poe em evidéncia a rup-
tura sensorio-motora, é justamente por eleva-la a um nivel tragico, quando
a atualizacdo nao estd mais temporariamente suspensa, mas foi extinta do
horizonte do porvir, a ponto de que a ruptura nio possa mais figurar como a
heroina do pensamento, aquela que abria as comportas do tempo em direcéo
ao novo — como fora em Henri Bergson?® ou em Diferenca e Repeticdo. Agora,
a ruptura desponta como um intervalo opaco, que absorve para si toda tenta-
tiva de criacdo, e carrega a dentro de sua espiral de esvaziamento, as formas
de diferenciacdo e invencéo que Deleuze se notabilizara por cartografar ao
longo de sua obra.

24 Tbidem, p. 252.

25 Um equivoco quase generalizado entre comentadores de Deleuze ¢ a associacao imediata entre
imagem-movimento e cinema ‘classico’ narrativo, em sentido hollywoodiano, esquecendo-se de
que a maior parte dos filmes citados em Cinema 1 provém de cineastas experimentais ou vanguar-
distas, como Eisenstein, Viértov, Bresson, Beckett, Ivens, Murnau, Dulac, Clair, entre outros. O
cinema inscrito na forma da narrativa orientada pela continuidade de acao e reacéo é apenas uma
das incorporacdes, nao por acaso tardia e terminal, da imagem-movimento. Reporto novamente
ao artigo que em defendi esse ponto: Pinto, E. A ruptura na imagem-movimento: releitura do
sensorio-motor em Cinema 1. Artefilosofia, op. cit.

26 Bergson, H. Matiere et Memoire. Essai sur la relation du corps a léspirit. Paris: PUE 2013.
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A ruptura do homem e do mundo aparecerd, niao somente no destino
tragico de personagens (Rossellini, De Sica, Bergman, Tarkovski), mas so-
bretudo na forma de desligamento dos vinculos inteligentes do espectador
com o filme, a quem o cinema ja nao teria, entéo, o potencial de fazer pensar.
Restariam os efeitos de fascinacio rapida, como uma “espécie de intoxicacéo
fisica que comunica diretamente ao cérebro a rotacio das imagens””’, como
dira Antonin Artaud, cuja influéncia nesse topico de Cinema 2 é explicitado
em frequentes citacoes. Ja numa fase de descrenca com o potencial da ima-
gem cinematografica, Artaud defende que o cinema, esterilizado em uma “ve-
lhice precoce”, teria se apartado da vida exterior, passando a produzir sobre o
corpo do espectador nao mais do que o efeito que “interdita a mudanca ou a
superacdo que possa haver na acao das imagens”, resultando que “[o] mundo
do cinema é um mundo fechado, sem relacdo com a existéncia”?®.

O que Deleuze chama, agora, de sensorio-motor, isto que foi rompido na
imagem-tempo, adquire um sentido mais profundo, com dimensao ontolo-
gica, do que o fluxo automatico de acdes e reacdes: é a possibilidade de uma
conexao produtiva entre homem e mundo, corpo e meio, espectador e filme.
O que agora colapsou foi a propria estrutura de producéo do pensamento da
diferenca, que, por meio da inibicdo do pensamento representativo e de rup-
turas pontuais com o liame sensério-motor, operava associagoes inventivas,
com fins na ampliacdo do potencial perceptivo e ativo.

Esse colapso aparece como a desagregacdo da “unidade sensério-motora
da Natureza e do homem”, com que Eisenstein chamava a Natureza daquilo
que €, por exceléncia, “a ndo indiferente”®. E isto o que se rompe com a ima-
gem-tempo: a existéncia do homem em um Todo que jamais poderia estar
indiferente ao que se passa nas partes isoladas, uma Natureza que se manti-
nha forcosamente implicada no destino da vida humana e jamais abandonaria
suas crias a propria sorte. A imagem-tempo surge da faléncia dos canais de
troca entre o corpo e qualquer coisa que viesse a ocupar o lugar de algo maior
com o qual ele se acoplava para produzir diferenca — a natureza, o mundo, a
historia, a justica.

27 Artaud, A. A propos du cinéma. In Ouvres Completes. Tome 111. Paris: Gallimard, 1978, p. 66.
28 Ibidem, p. 83.

29 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit, p. 235.
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De certa maneira, tratava-se, portanto, de proclamar a nova expiacéo de
um deus que ndo cessa de morrer, porém, agora, com novo grau de dra-
maticidade e implicacdo para a vida subjetiva. Pois essa nova morte arrasta
consigo aquilo que ja assumia o papel da derradeira sobra de um mundo
desencantado: o movimento que faz da imagem cinematografica um auto-
mato pensante e provocava a interrupc¢do do pensamento representativo. Em
outras palavras, se a imagem-movimento ja se anunciava como o advir de
um pensamento constituido a partir da perda do primado do fundamento,
a imagem-tempo, por sua vez, surgird como uma crise que se dobra sobre
outra crise, inserindo uma enésima poténcia nisso que se entende por rup-
tura, quando o que se rompeu nao foram mais as cadeias do pensamento
representativo, mas as formas pelas quais a propria ruptura era convertida em
dispositivo de producao de diferencas.

Entretanto, o cinema moderno nio se contentara em assistir ou denunciar
a faléncia do pensamento; sera preciso inventar sua maneira de reverté-lo. O
salto de Deleuze, com que ele poderd, como veremos, afastar-se do relativo
pessimismo de Artaud, seria possivel apenas ao custo de reconhecer que a
perda da capacidade de operar novas associacoes criativas nao diz respeito a
alguma limitacdo interna dos cineastas ou dos filésofos, mas aparece como
condicao fundamental da subjetividade coletiva no pés-Segunda Guerra. As
imagens ressoavam e respondiam a uma crise que se passava fora do campo
do cinema, residindo na propria base do que pode ser uma subjetividade
socialmente experimentada, desatada pela transformacéo no processo de ins-
taura¢éo do pensamento. “Pois o fascismo, a guerra, etc, ndo tiveram apenas
influéncias diretas sobre a mise-en-scéne [do] cinema, como tiveram influén-
cias diretas sobre o pensamento”™. Isto €, o colapso do pensamento no ci-
nema moderno “encontra sua condicdo mais acima [do cinema] e remonta a
uma ruptura da ligacdo entre o homem e o mundo. (...) faz do homem um
vidente que é surpreendido por algo intoleravel do mundo, e confrontado
com algo impensavel no pensamento™".

Por esse motivo, qualquer criacdo estética que, recusando a evidéncia de
uma crise no processo pelo qual o pensamento é posto a advir, tentasse reatar
de imediato sua ligacdo com o espectador e reafirmar a capacidade de pensar

30 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 68, 06/11/1986, parte 2.

31 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit, p. 246.
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o mundo, acabaria, justamente por isso, desligada dos problemas mais re-
levantes de seu tempo. Caberia, entdo, ao cinema produzir a imagem dessa
ferida coletiva no mesmo gesto em que a reverteria em uma nova forma de
fazer surgir o pensamento.

“Dé-me um corpo”: a impoténcia

Na concep¢do de imagem-movimento, Deleuze dissociara o pensamento
e 0 humano, liberando o pensar das categorias que se vinculam a unidade
compositiva do homem — o sujeito, o ser, o espirito, o corpo — para vé-lo
nascer, entdo, como o trabalho do autdomato, esse sistema de forcas que, es-
tabelecendo uma dinamica de operacéo, aparece como suficiente para que o
pensamento advenha — como a montagem que disparava, por automatismo, a
associacdo criativa de imagens. A imagem-tempo, por sua vez, trara de volta a
figura do humano, porém sob uma transformacio do estatuto do corpo: nao
mais como a categoria dotada de poder criativo de reinvencio de suas rela-
¢des com o meio, de instalar o pensamento devido a sua necessidade de adap-
tacdo as circunstancias ou ao voluntarismo reflexivo, aspectos que definiam,
em suma, o corpo-movimento; diante do esgotamento do centro gerador do
pensamento (o choque e a ruptura), o corpo sera o suporte pelo qual pode
ser atestada a faléncia da capacidade de pensar, um corpo da fragilidade, da
doenca, da eterna espera, um corpo-tempo.

“Dé-me, portanto, um corpo!™?, diriam os filmes modernos, ainda que
um corpo abatido, cansado, impotente, pois bastara que o corpo exista para
que se parta de uma unidade de medida do mundo, mesmo que ela venha a
ser perdida na sequéncia. Nao basta que o cinema faca ver as paisagens, os
recortes da cidade, as montagens de objetos ou situacoes dramaticas, urgia
instituir um vidente, preferencialmente um personagem que, dentro do filme,
ficasse incumbido de mediar a relacao do nosso olhar com aquilo que os pla-
nos e quadros dao a ver — como ja foram, em outra chave, Jeffries e Scott, de
Janela indiscreta (Alfred Hitchcock, 1954) e Vertigo (Alfred Hitckcock, 1958),
cujos corpos recuperavam, em alguma medida, o poder de reacdo; e como
seriam, ja sem perspectiva de reconciliacao, Ingrid Bergman em Rossellini, o
protagonista de Umberto D (Vittorio de Sica, 1952), os deambulantes de A
doce vida (Federico Fellini, 1960).

32 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 275.
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Nessa nova corporeidade, o olhar e a face estabelecem um limite para o
que pode ser visto, compreendido, sentido, tolerado, que, porém, devera ser
incessantemente excedido pela imagem. O limite do corpo é o que torna pos-
sivel ao cinema produzir a sintese do ‘forte demais’, pois ele oferece o referen-
cial que, uma vez transbordado, confere estatuto ao excedente a advir como
matéria-prima da imagem-tempo. Como de habito no neorrealismo, no cine-
ma novo aleméo, na nouvelle vague, o corpo estara exaurido em suas capacida-
des (de ver, de entender, de pensar, de reagir), de modo a instituir, no limite de
sua capacidade de perceber e julgar, aquilo que, por excedé-la, somente pode
aparecer como invisivel, indizivel, injusto. Por isso, “a imagem fundamental
do cinema [moderno] é a imagem do homem rompido com o mundo™’.

A partir disso, podemos assistir ao nascer de sua impoténcia, pois sera
ela a condicdo de um novo pensamento que se queira emergir. A referéncia é
novamente Artaud, em cuja obra ja pulsava “uma constatacao de impoténcia,
que ndo incide ainda sobre o cinema, mas ao contrario, define o verdadeiro
objeto-sujeito do cinema. [Pois] o que o cinema privilegia néo é a poténcia do
pensamento, é seu ‘impoder’, e 0 pensamento nunca teve outro problema”*,

O corpo viabiliza a determinacéo de um limite do que pode ser pensado,
a partir do qual todo o excedente aparecera como inacessivel e ‘incrivel’. E as-
sim que corpo e impensdvel poderao entrar em cumplicidade, fazendo emergir
um novo sistema de instalacio do pensamento no cinema:

“O corpo ndo é mais o obstdculo que separa o pensamento de si mesmo,
aquilo que deve superar para conseguir pensar [como na imagem-movi-
mentol. E, ao contrdrio, aquilo em que ele mergulha ou deve mergulhar,
para atingir o impensado, isto ¢, a vida. Ndo que o corpo pense, porém,
obstinado e teimoso, ele forca a pensar.™

Nas situagdes oticas e sonoras puras, a existéncia de um corpo que as teste-
munha, sem poder reagir ou assimila-las na forma de um pensamento, é a
maneira de tornar visivel e transformar em matéria de encenacio o intole-
ravel ou o insuportavel que, no pés-Segunda Guerra, atravessa as formas de

33 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 68, op. cit., parte 3.
34 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., 241.

35 Ibidem, p. 275.
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linguagem, os eventos, as narrativas, as experiéncias, como um componente
necessario da subjetividade coletiva. O corpo invélido, impotente em pensar,
resta como ponto de contato entre o homem e o mundo, como a reinvencio
de uma forma de religar o estado mais extremo da descrenca ao nascimento
de uma nova fé. Como Deleuze define, “se ha necessidade de crer em alguma
coisa, ha necessidade de crer no corpo”™.

Para ser visivel e crivel, portanto, o corpo devera ser marcado pelo déficit
de um descompasso com o mundo, que nao sera temporario, nem ponto de
passagem para um novo acordo. “[N]ao é mais o corpo grego, que é o corpo
da adequacao, que é corpo-movimento”, mas, sim, o corpo fatigado, a espera
de um objeto desconhecido, que nao cessa de viver sua inadequacéo consigo
mesmo”’. E o corpo que advém como o Ser-no-mundo, diz Deleuze convo-
cando o conceito de Heidegger®®, a aparecer como o suporte no qual o tempo
se inscreve e seu estar-ali confunde-se com a pura experiéncia da duracéo.
Trata-se, entdo, de um corpo-tempo, cuja fundacio e existéncia dependem da
reiteracdo permanente de sua propria impoténcia de mover-se.

Por isso, o papel de Rossellini é tao destacado no surgimento da imagem-
-tempo: é como se ele pusesse em cena algo feito da mesma matéria imagética
que Resnais filmara em Noite e neblina, porém introduzindo em quadro um
personagem que Vvé tais imagens como um testemunho do estado do mundo
e que “descobre algo insuportavel, para além do limite do que pode pes-
soalmente suportar™®. O corpo surge em quadro, entdo, marcado pelo ‘nao
aguento’, ‘ndo acredito’, ‘ndo consigo reagir’, ja ndo posso mais’, por isso o
suicidio sera um fantasma a pairar nos filmes neorrealistas.

Mas a morte, para além de indicar um possivel evento na narrativa, apare-
cerd como um centro de organizacdo da existéncia, que contamina transver-
salmente a estética filmica. Ndo é apenas o destino dos homens e mulheres,
ela é, sobretudo, seu passado reiteradamente atualizado; a morte foi atraves-
sada pelos corpos, que, entdo, passaram a trazé-la cravada na carne. O cine-
ma do pos-Segunda Guerra mostra que todos 0s corpos, sem excecdo, estao
de alguma maneira marcados pela experiéncia da sua catastrofe. “Campos de

36 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 68, op. cit., parte 2.
37 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 70, 20/11/1984, parte 1.
38 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 69, 13/11/1984, parte 3.

39 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 13.
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exterminio, bomba atdmica, o que que isso constitui, o que que isso define?...
Isso define as pessoas que passaram pela morte...”*. Se o corpo-movimento
era movido por um sopro de vitalidade que, por rupturas sensério-motoras
localizadas, aumentava o potencial de acdo e afastava a morte do seu porvir,
0 corpo-tempo ja ndo quer evitar o colapso absoluto para conseguir pensar:
sua tarefa é inventar uma forma de curto-circuito entre morte e vida, cavar
um tunel secreto na terra que ligue os extremos da impoténcia e da poténcia,
para fazer ambos os contrarios aparecerem cumpliciados no mesmo gesto.

Em outras palavras, experimentar o tempo como duracdo pura implica
retirar a morte do lugar de destino, daquilo que limitara a extensio da expe-
riéncia, para fazé-la impregnar a carne que dara espessura ao corpo em todo
o fluxo da duracdo. Essa presentificacdo permanente da morte aparece, nos
corpos e nas imagens, sob a forma do esgotamento, da doenca, da invalidez,
do homem sem-futuro, ou em suma, pela angustia, experimentada no fluir
do tempo. Por isso, esse efeito de angustia sera a pedra de toque do nasci-
mento de uma nova crenca no mundo que se queira emergir; como Deleuze
afirmara, no cinema da imagem-tempo, “a ligacio do homem com o mundo
néo ¢ afirmada sendo pela e na angustia™'.

A escolha de Deleuze da primeira cena comentada em Cinema 2 é preci-
sa: vemos a mocinha da pensio de Umberto D, sozinha na cozinha, em seu
cotidiano banal, até que ela olha para sua barriga gravida, algo que até ali
ignoravamos, para que nos e ela sejamos pegos juntos de surpresa, por algo
que invade a cena, “como se nascesse toda a miséria do mundo™*. Se a cena
ja fora objeto de comentario de André Bazin® pela inscricdo da banalidade, o
que desperta a atencdo de Deleuze, por sua vez, é a flagrante do nascimento
duplo: o corpo da menina nasce duas vezes, pois ela porta tanto o que é visto
(a barriga gravida) quanto o olhar que testemunha; mas as duas vezes seu
corpo vem a luz como impoténcia: primeiro, impotente em suportar o que vé,
segundo, pelo despreparo em, aos treze anos e sob uma vida miseravel, trazer
o filho a barriga. E nesse encontro entre olhar e barriga de uma adolescente
gravida que o corpo da menina desponta como evidéncia, algo no qual, ape-
sar de tudo, pode-se crer.

40 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 70, op. cit., parte 2.
41 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 69, op. cit., parte 3.
42 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 12.

43 Bazin, A. Une grande ouvre: “Umberto D”. In Qu’Est-ce que le Cinéma? Paris: Cerf, 2011, p. 233.
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Se a imagem-tempo ndo inventou a ruptura, ela inventou, porém, a sua
perpetuacio, a exclusao permanente da perspectiva de reajuste, a ponto de
que ja ndo saibamos se foi o corpo que se desalinhou ou o mundo que apa-
rece como uma ordem a qual néo vale a pena se alinhar. Com isso, o que esta
carimbado com a marca do insuficiente e desajustado néo é precisamente o
corpo impotente, mas o estado do mundo que resta como trilho de um de-
salinho perpétuo, uma rota em que ja nao parece possivel acreditar. Godard,
citado por Deleuze, sintetizava essa transferéncia de responsabilidade do cor-
po para o mundo, dizendo: “E o mundo que nio estd sincronizado — elas
[as pessoas] sdo justas, verdadeiras, representam a vida. Vivem uma historia
simples, é 0o mundo em volta delas que vive um roteiro ruim.” *

O corpo-tempo exigira do cinema uma renovacio das técnicas de atuacio,
dando lustro, de um lado, as figuras do blasé, do olhar no vazio, do rosto que
deve manter um ponto de neutralidade reativa diante das situacoes narrativas
variadas, da voz que percorre os didlogos ou monoélogos em tom uniforme ou
desafetado (neorrealismo, cinemas novos alemao, japonés, brasileiro); ou, de
outro lado, do corpo que reage efusivamente ao menor estimulo, de modo a
constituir-se como uma cadeia de gestos que nao tem causa geradora exterior
a si (nouvelle vague francesa, Fellini, o De Sica dos anos 1970, Casavettes,
Pasolini, cinema marginal brasileiro). Nos dois casos, se o corpo nio pode
apreender de maneira justa e suficiente os estimulos que o circundam, ele
servird ao menos para tornar palpavel a passagem do tempo e a inapreensibi-
lidade que passou a circular no interior de toda matéria sensivel.

A impossibilidade do movimento, a obstrucdo das formas de sentir e rea-
gir, aparecem como essa repeticdo da impoténcia, pois a imagem do colapso
das categorias que balizam o pensamento talvez seja a ultima imagem ainda
crivel. Dito de outro modo, a descrenca no mundo surge como a evidéncia
merecedora de confianca que o cinema é capaz de oferecer, sendo ela, entéo,
a matéria consistente que a imagem acede para tentar alguma forma de rever-
sdo entre a impoténcia do corpo e a criacdo de uma linha de invencao.

‘Dé-me um cérebro’: o impensavel

Em um livro breve sobre Deleuze, Alberto Gualandi tentou sintetizar o es-
forco intelectual do autor cuja visada central, segundo ele desdobrada em
chave pos-heideggeriana, seria a de transpassar o pensamento orientado pelo

44 Godard, J.-L. apud Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 249.
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negativo que marcava, em meados do século XX, o ambiente intelectual fran-
cés®. No projeto de Deleuze, diz o autor, “o Ser de Heidegger, o absoluto
inominavel é enfim nomeado e a ontologia negativa se transforma em uma
ontologia positiva, em uma filosofia da afirmacdo e da plenitude do Ser™.
Essa hipotese de Gualandi alinha-se ao que apontamos na primeira secio,
acerca da inibicdo dos efeitos do fundamento sobre o pensamento, produzida
pelo choque, que aparecia como o inicio de um processo no qual a diferenca
poderia ser produzida na forma de intensidades, desvinculada de qualquer
definicdo negativa. Entretanto, apos o inicio dos anos 1980, haveria, para
Gualandi, uma transformacdo no processo com o qual Deleuze descreve a
reversdo da ontologia negativa: perdeu-se algo — nos termos de Cinema 2: o
choque — que, antes, garantia a passagem entre o impensavel e as formas de
invencdo positivas da experiéncia, como se, agora, a cada momento essa re-
versao precisasse ser reinventada por uma nova dinamica instauradora.

Esse é o desafio central que Deleuze lanca ao pensamento em Cinema 2:
como reverter a impoténcia, a cuja intensificacio e generalizacio assistimos
repetidamente, em uma nova forma de poténcia de habitar o mundo? De que
maneira o corpo-tempo mobiliza a tragédia de sua invalidez para constituir,
ndo apenas a imagem da sua catastrofe, mas uma energia criativa e transfor-
madora, que adentra a experiéncia pela porta dos fundos? Ou, ainda, como a
imagem-tempo, emergida sob a condicido da perenidade do impensavel que
a associacdo de imagens ja nao é capaz de transpassar, podera extrair dessa
paralisia uma nova imagem-pensamento?

Pensar, agora, é forjar, a cada momento, um tinel clandestino entre o ne-
gativo e a poténcia de invencéo, fazendo o pensamento retirar seu impulso de
nascimento da sua falta-a-ser. Por isso, Deleuze recorre ao mote de Heidegger:
“[o] que nos faz pensar é que ainda ndo pensamos, ainda néo, embora o estado
do mundo se torne constantemente o que mais faz pensar”. O cinema mo-
derno precisa reivindicar para si um cérebro, uma inteligéncia que surgira sob
estatuto reformulado, ja que foi desativado o dispositivo que, antes, garantia
que, apods o recuo gerado pela ruptura sensério-motora, um lance de maior

45 Gualandi, A. Deleuze. Paris: Les Belles Lettres, 1998, pp. 82-85 e 139.

46 Ibidem, p. 85.

47 Heidegger apud Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 244. Essa passagem ja
aparecia em Diferenca e Repeticdo, op. cit., pp. 197-198; porém, neste livro, estava ainda associada

a inibicdo do fundamento que dé origem ao pensamento da diferenca, conforme exploramos na
primeira secao.
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alcance nos aguardava. A imagem-pensamento sera essa interligacao de dois
extremos que pareceriam se excluir, ensejando a producao de uma nova légica
das intensidades, na qual o salto do pensamento transitara diretamente pelos
pontos extremos, suprimindo a distancia que os separa: se quisermos passar
de um ponto -A para o extremo oposto A (ou seja, numa cadeia -A...0...A), ndo
precisamos mais passar pela zona intermediaria, neutra, o ponto zero, pois o
cérebro é a invencéo da ligacdo que torna possivel oscilar entre esses dois extre-
mos, tdo rapidamente a ponto de estarmos nas duas pontas simultaneamente.

Assim, Deleuze diz que “a imagem cinematografica, deste ponto de vista,
sera verdadeiramente a copresenca ou a aplicacdo do interior e do exterior, do
passado e do futuro, do cérebro e do cosmos, do preto e do branco (...), do
vazio e do cheio”®. Essa copresenca de categorias antagdnicas® implicard, na
imagem-tempo, a juncdo entre o que Deleuze chamara de dimensoes ‘teore-
matica’ e ‘problematica’ do pensamento: o teorema institui uma relacdo logica
fechada e imanente, como uma funcao algébrica que organiza um sistema
funcional interno; ja o problema consiste justamente na producdo da trama
pela qual algo se relaciona com seu Fora, com aquilo que o despossui®®.

Haver4, no cinema moderno, tendéncias de mise en scéne que trazem a
tona a dimensdo teorematica da imagem-pensamento. Sao, por exemplo, as
novas exploracdes da profundidade de campo, em Orson Welles, William
Wyller, Carl Dreyer, a surgirem como a paixdo organizativa do espaco: nao
basta relacionar os elementos por meio da decupagem, é preciso mostrar-se
capaz de criar algo como um sistema geométrico que coordena o fluxo da
cena, quando os corpos nao mais entram e saem de quadro, mas evoluem na
tridimensionalidade do espaco.

Nos filmes de John Casavettes, aponta Deleuze®!, ndo sera a profundidade,
mas a cadeia de posturas o que fara o corpo qualificar-se como teorema. Os
espasmos musculares da protagonista de Uma mulher sob influéncia (1974),

48 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 72, 18/12/1984, parte 1.

49 Isso poderia ser desdobrado em diversos pontos de Cinema 2, como, para citar dois que ndo
desenvolveremos aqui: os ‘cristais de tempo’ e a contracao do futuro e do passado (cap. 4), e a
coexisténcia dos mundos incompossiveis que constituira “as poténcias do falso” (cap. 6).

50 Em Cinema 2, a juncéo entre problema e teorema sera abordada de modo passageiro (Cf.:
Deleuze, G. Cinéma 2 — Limage-temps, op. cit., p. 241), sendo enfatizada a oposicdo entre os
ambos os conceitos em favor do primeiro (Cf.: Ibidem, pp. 227-231). Ja nas transcri¢cdes do curso
encontramos com mais detalhes a fusao dos dois conceitos, dando énfase ao teorema.

51 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-1985, aula 68, op. cit., parte 2.
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menos do que sintomas psicoldgicos, sdo o que, no mesmo gesto, conden-
sam, de um lado, a evidéncia de sua incapacidade de reagir, em transformar
sua situacdo social, e, de outro lado, a poténcia em constituir uma partitura
corporal que se inscreve em um sistema légico. Embora por um estilo bas-
tante distinto, ele esta proximo, nesse sentido, de Pier Paolo Pasolini — cujo
Teorema (1968) inspira Deleuze a nomear seu conceito — que herdara de Sade
uma espécie de método no qual “as figuras corporais insuportaveis estio es-
tritamente subordinadas aos progressos de uma demonstracdo”?. A impotén-
cia reativa do corpo é tomada por matéria com que se compde um complexo
ritmico que, por sua vez, entrard numa cadeia de repeticoes e diferenciacdes,
fazendo, entdo, a perda do movimento ser a condicdo de uma experiéncia
temporal internamente determinada.

Por um lado, a imagem como teorema cria para o cinema o seu lado de
Dentro impenetravel, como se ja ndo houvesse problemas do mundo a serem
pensados, mas apenas uma matéria-pensamento ‘pura’, na forma de jogos
de encenacdo e montagem. Todavia, em vez de conduzir a um fechamento
do cinema em seu préprio contorno, o teorema aparece — como num salto
inesperado da logica — enquanto método de contato com o lado de Fora,
isto €, inscrevendo novamente, no cinema, o mundo em sua concretude (a
histéria, a sociedade, a politica). Como em Carta para Jane (Godard, 1972),
falar do mundo e suas mazelas — a guerra, a midia, a hipocrisia — é falar do
recorte circunscrito de uma fotografia cujas bordas dizem mais do que seu
proprio interior, de modo que o visivel advém pela dramatizacao do nao-vi-
sivel. Em outras palavras, trata-se de levar a imagem existente a vibrar um
tremor oriundo das imagens que nunca existiram, assim como o pensamento,
na citacdo de Heidegger, serd nutrido pelo impensavel.

Esse curto-circuito entre impensavel e pensamento — o cérebro, que o ci-
nema moderno reivindica para si — implicara uma nova filosofia da montagem.
O corte, dird Deleuze, deixa de ser a técnica de junc¢do de dois planos, a serem
postos em cadeia, para despontar como um espago autdnomo do filme. As
telas pretas, como no cinema narrativo de Philippe Garrel, articulam os cortes
que “ja ndo ttm uma mera funcio de pontuacdo, ao modo da fusio, mas en-
33O mesmo
valeria — podemos acrescentar — para os cortes ‘secos’ que interrompem de

tram em uma conexdo dialética entre a imagem e sua auséncia

52 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 253.

53 Deleuze, G. Cinema 2 — A imagem-tempo, op. cit., p. 290.
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maneira drastica o curso do plano, em Werner Schroeter ou Casavettes, carre-
gando para toda a imagem o risco permanente de um fim inesperado. Dessa
forma, o corte adquire o estatuto de um intervalo que une a imagem com seu
Fora — aquilo que ela ndo mostra, ndo apenas por estar recuado para extracam-
po, mas sobretudo porque nao tem existéncia visivel consistente. Nessa nova
economia de visibilidade, a tarefa da montagem ndo consiste mais em ope-
rar a associacdo de imagens (imagem-movimento), mas em fazer as imagens
padecerem da fenda que as separa, quando “o pensamento como forma do
fora manifesta-se ndo mais pelas associacoes, mas pelo e no intersticio™*. Em
outras palavras, a montagem deixa de ser uma relacdo entre imagens mediada
por cortes, para inversamente, definir-se, no limite, como relacéo entre cortes
mediada por imagens, ou cadeia de ndo-imagens interrompida por imagens.

Essa emancipacao do corte ¢, para Deleuze™, a entrada em laténcia do

impensavel, de modo que o intersticio vibra um certo mistério do mundo,
como algo do qual tudo o que sabemos é que ele, por hora, nao se permite
organizar como narrativa, quadro ou cena. Mas, no mesmo passo em que
concede um espago proprio ao impensavel no interior do filme, a montagem
da imagem-tempo introduz o intersticio num sistema légico que operara por
repeticdes e diferenciacdes. Seja nas telas pretas de Garrel, seja nos cortes
bruscos de Schroeter e Casavettes, a montagem revela-se como um modo de
existir e de operar reencadeamentos, que se confundirao com o proprio fluxo
duracional do filme. Nesse sentido, entdo, o impensavel assume o papel de
matéria-prima do cinema, que sera talhada para assumir, ela préopria, um
ritmo, uma légica que combina modos de surgir e evanescer. Portanto, se a
imagem teorematica nio é capaz de pensar o mundo, em seu conteudo, ela
podera, por outro lado, construir um pensamento dessa impensabilidade.

A imagem-pensamento que nasce no dominio da imagem-tempo é capaz
de saltar entre a estrutura imanente do teorema e o movimento transcendente
do problema: o primeiro faz-nos crer que pensamos ao instituir uma logica
interna da cena e da montagem, mas rejeitando o mundo que deve ficar do
lado de fora; o segundo iguala o mundo ao impensavel para fazé-lo reaparecer
na imagem como o tremor das suas bordas. Entdo, o cinema precisa reiterada-
mente reafirmar a perda do mundo, para que uma derradeira imagem desse
mesmo mundo em supressdo possa ser produzida. O pensamento do cinema

54 Deleuze, G. Cinéma / Pensée — 1984-195, aula 70, op. cit., parte 3.

55 Ibidem, parte 2.
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na imagem-tempo pde em evidéncia, antes de mais nada, sua propria facanha
de continuar existindo, para nos fazer crer que pensamos, nao animados por
uma iluséo, mas excitados por um fio de verdade cuja matéria-prima é a im-
possibilidade de pensar.

Podemos encontrar uma imagem emoldurada dessa combinacdo do teo-
rema e do problema no plano de abertura de Casamento de Maria Braun (Rai-
ner Fassbinder, 1978): em meio a uma batalha, uma bala disparada por um
tanque cava um buraco na parede, fazendo nascer, nessa abertura, um novo
quadro onde se inscreve a mise en scene de um casamento. A guerra — que
despedacou a cadeia de imagens de maneira que nenhuma criatividade asso-
ciativa seria capaz de remontar — produz a moldura (buraco nos escombros
da parede) através da qual uma nova cena pode ser instalada.

A afirmacdo de Artaud, ja citada, de que o “cinema nao tem relacdo com
a existéncia”, nao estaria completamente em desacordo com a proposta de
Cinema 2. Porém, o passo fundamental de Deleuze ia na direcdo de estender
a crise para muito além do cinema, partindo do reconhecimento de que ha
uma paralisia transversal na génese do pensamento, como condicdo da sub-
jetividade coletiva do pos-Segunda Guerra. Nem o otimismo daqueles que
acreditariam no cinema como imagem imediata da alegria em que o pensar
se confundiria com a invencao positiva de formas de vida, nem tampouco o
pessimismo dos que se limitariam a denunciar a faléncia do pensamento face
a um suposto estado degradado das coisas; seria preciso “construir a relacao
do pensamento com o impensavel ou com a impoténcia de pensar”® e, para
isso, mergulhar na ‘ruptura do homem e do mundo’, aprofunda-la e leva-la
ao seu ponto extremo, arrancando dali uma estranha via de conversiao em
religacdo e producio de crenca.

Esta seria a nova quebra do esquema sensorio-motor deflagrada pelo cine-
ma moderno: ndo mais a ruptura como suspensio temporaria da liga¢do (ima-
gem-movimento), mas as ligacdes como a inscricdo de falhas em um mundo
onde vige a norma da ruptura. Ha, impulsionando o pensamento de Cinema
2 e as primeiras aulas do curso “Cinema / Pensée — 1984-1985”, uma vontade
de atravessamento do negativo, tarefa cuja dificuldade est4, agora, renovada e
aprofundada. Para isso, sera preciso fazer pulsar uma nova forma de vitalida-
de constituida no curto-circuito com sua propria impossibilidade, o que nos
oferece um caminho de definicdo da filosofia da imagem-tempo: instaurar a
logica de um ‘niilismo falho’, em que é preciso afirmar a impossibilidade do

56 Idem.
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pensamento para que, transformada em duracio e em matéria de encenacao
ou montagem, a crenca no mundo surja como resisténcia minoritaria a lei de
seu esgotamento.

Referéncias

ARTAUD, A. “A propos du cinema.” In: Ouvres Completes. Tome III. Paris:
Gallimard, 1978.
BAZIN, A. “Une grande ouvre: Umberto D.” In: Qu’Est-ce que le Cinéma? Pa-

ris: Cerf, 2011.
BERGSON, H. Matiére et Memoire. Essai sur la relation du corps a I'espirit. Paris: PUE
2013
DELEUZE, G. Cinéma 1 — Limage-mouvement. Paris: Minuit, 1983.
Cinema 2 — A imagem-tempo. Traducéo de Eloisa Aratjo Ribeiro. Sao Paulo:
Ed. 34, 2018.
Cinéma 2 — Limage-temps. Paris: Minuit, 1985.
“Cinéma / Pensée — 1984-1985”, aula 67, 30/10/1984. Transcricdo disponivel
em www?2.univ-paris8.{r/deleuze/article.php3?id_article=3 Acesso em 03/01/2024.
“Cinéma / Pensée — 1984-1985”, aula 68, 06/11/1984. Transcricdo disponivel
em www?2.univ-paris8.{r/deleuze/article.php3?id_article=365 Acesso em 03/01/2024.
“Cinéma / Pensée — 1984-1985”, aula 69, 13/11/1984. Transcricdo disponivel
em www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=370 Acesso em 03/01/2024.
“Cinéma / Pensée — 1984-1985”, aula 70, 20/11/1984. Transcricao disponivel
em www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=196 Acesso em 03/01/2024.

“Cinéma / Pensée — 1984-1985”, aula 72, 11/12/1984. Transcricao disponivel
em www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=281 Acesso em 03/01/2024.

Diferenca e Repeticdo. Traducdo de Luiz Orlandi e Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 2020.

La Philosophie Critique de Kant. Paris: PUE, 2004.

O que nos faz pensar, Rio de Janeiro, v.32, n.54, p.266-291, jan.-jun.2024


http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=3
http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=365
http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=370
http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=196
http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=281

A ruptura da imagem-tempo: cinema e génese do pensamento em Deleuze 291

GUALANDI, A. Deleuze. Paris: Les Belles Lettres, 1998.
LAPOUJADE, D. Deleuze, os movimentos aberrantes. Sdo Paulo: n-1, 2015.
MARRATI, P. Gilles Deleuze. Cinéma et philosophie. Paris: PUF, 2003.

SCHEFER, J. L. CHomme Ordinaire du Cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma: Gallimard,
1980.

PINTO, E. B. A ruptura na imagem-movimento: releitura do sensorio-motor em Cine-
ma 1. Artefilosofia, v. 18, n. 33, p. 1-32, 2023.

VIERTOV, Dziga. Cine-Olho. Manifestos, projetos e outros escritos. Sio Paulo: Ed. 34,
2022.

ZABUNYAN, D. “Deleuze, tristesse de I'image-temps?”. Conferéncia no Institute
National de I'’Audiovisuel, 09/01/2008. Transcricdo disponivel em www.academia.
edw/7663400/Deleuze_-_Tristesse_de_limage-temps Acesso em 03/01/2024.

O que nos faz pensar, Rio de Janeiro, v.32, n.54, p.266-291, jan.-jun.2024


https://www.academia.edu/7663400/Deleuze_-_Tristesse_de_limage-temps
https://www.academia.edu/7663400/Deleuze_-_Tristesse_de_limage-temps

	_Hlk181211884

