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— 0u como produzir
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RESUMO — A Pedagogia da Imagem: Deleuze, Godard — ou como produzir um
pensamento do cinema. O cinema para Del euze pode ser visto como campo de experi-
mentagZo do pensar e umaformaextraordinériade pensamento. E possivel néo sb pensar
€om 0 cinema, mas mostrar que o cinema pensa, inequivocamente por intermédio de seus
realizadores. E maisqueisso, que épossivel fazer pensar através do cinema, pelaprofusdo
de suasimagens e de seus signos. Dito de outra maneira, agora problemética: podemos
construir uma pedagogia das imagens cinematogréficas? Se ndo temos propriamente a
resposta a essa questéo, podemos apontar que Jean-Luc Godard parece té-la proposto,
pelo menosassim nosfaz ver Gilles Deleuze. Esse é o temade nosso artigo. Procuraremos
mostrar neste texto a pedagogia da imagem godardiana partindo do pensamento do
cinema proposto por Gilles Deleuze

Palavras-chave: Imagem. Deleuze. Godard.

ABSTRACT - The Pedagogy of the Image: Deleuze and Godard — or how to
produce a thought on the cinema. For Deleuze, cinema can be conceived as an experi-
mental field of thought aswell asan extraordinary form of thought. It ispossible not only
to think with the cinema, but also to show that cinemathinks unequivocally by means of
its directors. Even more, it is possible to make one think through the cinema by a
profusion of itsimages and signs. Said in other, now more problematic, terms. can we
construct a pedagogy of cinematographic images? If we do not have a set answer to this
question, we may point to what Jean-Luc Godard seems to propose as an answer, at
least insofar as Gilles Deleuze lets us understand it. Thisis the theme of our paper. We
seek to show the pedagogy of the Gordardian image based on the thought of the cinema
as proposed by Gilles Deleuze.
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O quenosfaz pensar? O pensamento faz-se espontaneamente ou precisamos
dealgo externo ao pensamento para pensarmos? E possivel pensar o impensavel?
Essas questdes servem de ponto de partida para estabelecermos as relactes
entre cinemae pensamento em Gilles Deleuze. | sso porque acreditamos que um
dos problemas mais importantes da filosofia del euziana € aguel e que responde
pelo que € pensar, ou ainda, quais seriam 0s meios através dos quais podemos
pensar. Em suma: em que medida podemos desenvolver meios pelos quais o
pensamento pode expressar-se?

O cinema para Deleuze pode ser visto como campo de experimentacéo do
pensar e umaformaextraordinériade pensamento. E possivel ndo sd pensar com
0 cinema, mas mostrar que o cinema pensa, inequivocamente por intermédio de
seusredizadores. E maisqueisso, que € possivel fazer pensar através do cinema,
pela profusdo de suasimagens, de suasimagens e de seus signos. Dito de outra
maneira, também problematica, ou mais apropriadamente a partir do foco que
aqui pretendemos apresentar: podemos construir uma pedagogia das imagens
cinematogréficas? Se ndo temos propriamente a resposta a essa
questéo, podemos apontar que Jean-Luc Godard parece té-la proposto, pelo
menos assim nosfaz ver Gilles Deleuze. Esse é 0 temade nosso artigo. Mostrar
a pedagogia da imagem godardiana partindo do pensamento do
cinema proposto por Gilles Deleuze.

Segundo Deleuze, aquel esque primeiro fizeram e pensaram o cinemapartiram
deumaidéasimples: o cinema, quando nasce, naformadearteindustrial, parte
do movimento, de um movimento automético, que independeria de um mével;
trariaelemesmo, em s, suacapacidade demover-se, isto &, o primeiro cinemafaz
do movimento o dado imediato da imagem. Por isso, 0 importante para esses
pioneiros é que o movimento ndo dependesse de um moével ou um objeto que o
executasse, nem de um espirito que o reconstituisse. A imagem deveriamover-se
por s mesma. Teriamos, assim, 0 automovimento daimagem.

M Uuitos objetaram que varias artes plésticas e visuais, como, por exemplo, a
danca e o teatro, j& produziam esse automovimento. No entanto, mesmo as
imagens coreogréficas e draméticas continuariam ligadas aum movel. Deleuze
chega a exemplificar, citando Eisenstein, que o cineasta russo analisava 0s
quadros de DaVinci e El Greco como se fossem imagens cinematogréficas, da
mesma forma como Elie Faure faz com Tintoreto. Contudo, s6 quando o
movimento se torna automético é que o em-si daimagem se efetua, produzindo
emnosum “autbmato espiritua” . 1sto €, produzir-se-iaum choque no pensamento
capaz de tocar diretamente o sistema nervoso e cerebral, como se o cinema
pudesse despertar 0 pensador que estaria adormecido em todos nés. Assim
acreditavam os primeiros grandes criadores do cinema: de Griffith a Murnau,
passando por Eisenstein e Abel Gance. O cinema surgia, nesse sentido, como
arte de “massas’, levando-as a constituicdo de um automatismo subjetivo e
coletivo; levando-as a redencdo: a grande utopia cinematogréfica. Estranha
capacidade geradora de movimento. Estranha méquina de produzir sonhos.
Temos, aqui, a primeira conjugacdo, historicamente falando, entre cinema e
pensamento: o pensamento faz-se por intermédio de um choque.
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Esse chogque no pensamento Deleuze chama de “noochoque’. Ele cita
Heidegger!, ao afirmar que 0 homem sabe que tem a possibilidade de pensar,
porém, ele ainda ndo garante que sgjamos, mesmo assim, capazes de atingir
espontaneamente 0 pensamento; o fato de termos a possi bilidade de pensar ndo
nos coloca automati camente no plano do pensamento.

O primeiro cinematentou produzir um chogue no pensamento quelevariaos
homens a pensar. Deleuze aponta aingenuidade dessaidéa:

Todos sabem que, se uma arte impusesse necessariamente o choque ou a
vibragdo, o mundo teriamudado ha muito tempo, e hamuito tempo os homens
pensariam. Por isso esta pretensdo do cinema, pelo menos nos seus grandes
pioneiros, hoje em diafaz sorrir. Eles acreditavam que o cinemaseria capaz de
impor tal choque, e deimp6-1o as massas, ao povo (Vertov, Eisenstein, Gance,
Elie Faure...) (Deleuze, 1985, p. 204 [190])2.

Ao analisar o problema das rel agBes entre cinema e pensamento, com base
no primeiro cinemae nos mestres damontagem, Deleuze estabel ece trés pontos
entreacriacdo cinematograficae apossibilidade de pensar o cinemadaimagem-
movimento. O primeiro remete ao cinemado sublime, tanto ao sublime din@mico
e ao mateméatico; a escola francesa e a russa de cinema. Eisenstein,
particularmente, € analisado nessa perspectiva por Deleuze.

Em Eisenstein, 0 movimento vai primeiro daimagem ao pensamento, do pre-
celto ao conceito. A imagem e seus componentes criam um chogue sobre o espirito
que o forcam a pensar o Todo. Ele s6 pode ser pensado, pois € representacdo
indiretado tempo que decorre do movimento. Por isso, adependénciadamontagem,
técnicade encadeamento dasimagens, éfundamental parao cinemadospioneiros
em geral, e o cinema de Eisenstein, em particular. No cineasta russo, o Todo é
pensado como totalidade orgénica, seguindo as leis da dialética. Um encontro
explorado por Deleuze: Eisenstein/Hegel —o Todo é o conceito.

Um segundo momento dessa relacéo entre o pensamento e o cinema da
imagem-movimento também remete a Eisenstein. Agora ndo temos mais o
deslocamento das partes para o Todo, mas seu inverso: 0 movimento vai do
Todo as partes, do conceito ao afeto; 0s dois momentos sdo inseparéveis, tanto
0 Todo é produzido pelas partes, quanto as partes, produzem o Todo. N&o ha
como separar amontagem das imagens-movimento e estas da montagem. Essa
relacdo pode ser expressa natentativadesse primeiro cinemade produzir meté-
foras. 1sso que o cinema das escolas de montagem tentou de vérias maneiras
captar foi o funcionamento do espirito humano, isto &, realizar através dasima-
gens solugdes que seriam, arigor, literérias, para o discurso cinematogréafico.
Dai a quase impossibilidade de um cineasta “dizer” como um poeta: “maos
folheavam” . Artificios narrativos de montagem foram tentados, como, por exem-
plo, mostrar m&os e depoisfolhas. O cinemade Eisenstein buscavaaatualizagdo
imagética da metafora e em suas tentativas de expressar as variagdes do Todo
em suas relagdes com as partes, instaurou o encontro daimagem com o concei-
to: Eisenstein, novamente, leitor de Hegel. Deleuze mesmo é quem diz: “O todo
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nédo deixa de ser aberto (aespiral), mas é parainteriorizar a sequénciadasima-
gens, tanto quanto para se exteriorizar nessa sequiéncia. O conjunto forma um
Saber, a maneirahegeliana, que reline aimagem e o conceito como dois movi-
mentos, umindo em dire¢do ao outro” (Deleuze, 1985, p. 210[194]).

Enfim, um terceiro momento pode ser destacado nas rel agdes estabel ecidas por
Deleuze entre pensamento e cinema narretivo. Se no primeiro momento partimos
daimagem ao conceito, e no segundo do conceito aimagem, o terceiro provocao
encontro, a coalescéncia entre imagem e conceito. Um néo antecipamais o outro,
elesseconfundem. Estabel ecer-se-ia, paraEisenstein, o encontro do homem coma
Natureza. Estamos diante de um cinemadial ético, cujo terceiro momento seria, no
sentido pretendido pelo cineasta russo, a sintese do pensamento e do proprio
cinema

No entanto, esses trés aspectos das relagfes entre 0 cinema e o pensamento s6
podem ser encontrados no cinema das imagens-movimento, um cinema preso ao
esquemasensdrio-motor:

E bem verdade que as trés relagBes do cinemace do pensamento se encontram por
toda parte, no cinemadaimagem-movimento: arelagdo com um todo que sb pode
ser pensado numatomadade consciénciasuperior, relagdo com um pensamento que
pode ser 6 figurado no desenrolar subconsciente das imagens, relacdo sensorio-
motora entre o mundo e o homem, aNatureza e o pensamento (Ddeuze, 1985, p.
212[197)).

Dessemodo, aidéiade chogue no pensamento pressupde aimagem-acéo, 0 gpice
daimagem-movimento. Com Hitchcock, essarel acdo mudaao ultrgpassar aimagem-
movimento, instalando umacrise naimagem-acéo. Hitchcock substitui o choquepelo
suspense, adidética (de Eisengtein) por uma légica das relagbes. Umaimagem do
pensamento representativa, ca cada na dia ética hegeliana representada pelo cinema
de Eisengtein € subgtituida por uma imagem-pensamento alicercada na légica das
relagdes do cinema hitchcockiano. Passamos de umaimagem do pensamento para
uma imagem-pensamento, isto €, encontramos nas relagdes entre 0 pensamento e 0
cinemaumamudancaqualitativafundamenta: a passagem dasimagens-movimento
paraasimagens-tempo.

Do intoler&vel no mundo, do impensével no pensamento. Antonin Artaud deu a
chave de acesso, segundo a interpretacdo deleuziana, para que as relagdes entre 0
pensamento e o cinema abandonassem definitivamente o esquema sensdrio-motor.
Apesar defaar ainda de chogue no pensamento, e de aspirar aredencéo das massas
Como os pioneiros, Artaud queixava-se aindade um certo nivel de abstracdo edeum
excesso defiguratividade nesse cinema: tanto amontagem de atragdes de Eisengtein,
quanto aparaleladeGriffith encaixavam-se, respectivamente, em suacritica Mesmoo
cinemaexperimenta e o surrealismo n&o corresponderiam total mente a seu intento:
fazer pensar. Artaud perturbaria o conjunto das rel agdes cinematogréficas, tanto
aguel asque procuravam reconstituir o todo através damontagem, quanto aquelas
gue enunciavam o monélogo interior pelaimagem. N&o hdmais condi¢des para
ametéforacinematogréafica.
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A questdo fundamental para Artaud € a mesma de Heidegger: “ainda ndo
pensamos’. E mais, ha uma certa imponderabilidade no pensamento. E preciso
buscar oimpensado do pensamento, segundo Artaud. Pensar o impensado éfazé-lo
encontrar-se com forgas que lhe sdo exteriores, com um de-fora do proprio
pensamento. E“ver”. 1sto &, tornar-sevidente. O homem parasimplesmente dereagir
aosestimul os sensdrio-motorese deixa-seconduzir pela“ visdo” dosacontecimentos.
O cinemaabandonaa agdo e vai ao encontro de um novo psiquismo, que o coloca
diante das situacfes puramente sensiveis, situagdes Gticas e sonoras puras. Isto €
0 impensdvel do pensamento paraArtaud. Assim, torna-se possivel pensar, isto €,
“ver”. O cinemamoderno éum cinemade vidente.

Seessaexperiénciado pensamento diz respeito essencia mente (ndo exclusivamente,
no entanto) ao cinemamoderno, &, antes de mais nada, em funcdo damudangaque
afetaaimagem: estadeixou de ser sensorio-motora. Se Artaud € precursor, de um
ponto devistaespecificamente cinematografico, € porqueinvoca“ verdadeirassitu-
aghesentreasquai s o pensamento encurral ado procuraumasaidasutil”, “ situages
puramente visuais, cujo dramaresultariade um choquefeito paracsolhos, feito, se
ousamos dizer da substdnciamesmado olhar”. Ora, essa ruptura sensorio-motora
encontra sua condi¢do mais acima, e remonta a uma ruptura do vinculo entre o
homem e o mundo. A ruptura sensdrio-motora faz do homem um vidente que é
surpreendido por algo intoleravel no mundo, e confrontado com algoimpensavel no
pensamento (Deleuze, 1985: 220-221 [204-205]).

Em suma, este € 0 primeiro aspecto do cinemamoderno: arupturado vinculo
sensorio-motor, que é, naverdade, a crise daimagem-acéo e, mais profundamente,
dovinculo do homem com o mundo. Por suavez, seu segundo aspecto éarendincia
as figuras de linguagem importadas do discurso literério, como, por exemplo, a
metafora. O corte deixade ser 0 el emento de composi ¢do predominante do discurso
narrativo cinematogréfico; o plano-sequénciairiasubgtitui-lo. Desse modo, emvez
de 0s personagens serem apresentados, acrescentados ou subtraidos das cenas
por meio de cortes, inclusdo e subtracdo, utilizando-se o tradicional campo/contra-
campo, desentram e saem do plano emjogo de cena, o quefaz com queaprofundidade
de campo torne-se fator decisivo para a construcéo deste novo cinema. Os filmes
deixam de apresentar uma histéria para desenvolver problemas, invadindo
definitivamente a seara do pensamento: h& o encontro do pensamento com aima:
gem, ou, como diz Deleuze: um filmedeixade ser umameraassociagdo deimagens, o
pensamento torna-se imanente a imagem. O pensamento no cinema torna-se
problemético com o advento do cinema moderno. Citando aindaArtaud, Deleuze
nosdiz:

Serdpossivel que o cinemaassim atinjaum verdadeiro rigor matemético, que ja
nao serefere simplesmente aimagem (como no antigo cinemaquejaasubmetiaa
relagBes métricas ou harmdnicas), mas a0 pensamento daimagem, ao pensamento
na imagem? Cinema da crueldade, do qual Artaud dizia que “n&o conta uma
histéria, mas desenvolve uma seqiiéncia de estados de espirito que se deduzem
uns dos outros como o pensamento se deduz do pensamento” (Deleuze, 1985,
p. 227 [210]).
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No cinema cléssico, o Todo era o aberto, isto &, chegdvamos a “ esséncia’
do cinema através da composicdo das imagens por intermédio da montagem.
O pensamento, para surgir, precisava necessariamente de produzir um choque
no espirito e uma seducéo das almas. Os homens supostamente seriam levados
apensar e, assim, ase modificar pelaforca dasimagens: o sonho dos pioneiros
do cinema. O cinema moderno subverte esse sonho do primeiro cinema. N&o
chegamos mais ao todo pel o seu encontro com o aberto, ele ndo é mais o aberto.
O Todo passa a ser 0 que lhe é exterior, 0 que vem de outro lugar, que ndo &
propriamente o cinema. Com o cinemamoderno, otodo €0 “de-fora”.

O aberto se confunde com umaimagem indireta do tempo, configurando o
corte, a combinacdo das imagens, o estatuto narrativo, um extracampo que se
institui apartir deumavoz off. O cinemamoderno reverte esses pressupostos do
cinema classico e apela para o que é de-fora do plano. N&o interessa mais a
combinagdo das imagens, a atrag8o que exercem umas sobre as outras, mas o
“intersticio” entre as imagens, a conjugacdo entre duas imagens. Godard é o
mestre desse cinema, segundo Deleuze:

O todo néo parava de se fazer, no cinema, interiorizando as imagens e se
exteriorizando nasimagens, conforme umaduplaatracéo. Eraeste um processo
detotalizacéo sempre aberta, que definiaamontagem e aforgado pensamento.
Quando se diz “o todo é o de-fora”, procede-se de modo bem diferente. Pois,
primeiro, aquestdo ndo é maisadaassociacdo ou daatracéo dasimagens. O que
conta €, a0 contrério, o intersticio entre imagens, entre duas imagens: um
espacamento que faz com que cadaimagem se arranque ao vazio e nelerecaia.
A forcade Godard ndo esta apenas em utilizar esse modo de construgdo em toda
asuaobra (construtivismo), mas em fazer dele um método arespeito do qua o
cinema deve se interrogar a0 mesmo tempo que o utiliza (Deleuze, 1985, p.
233-234[216]).

Com Godard, o cinemabuscaatingir umainstanciaontol égicae ndo exclusi-
vamente estéticadaarte. N&o setratade falar das possibilidades daarte, masda
possibilidade de pensar, de produzir pensamentos. Um pensamento que néo se
faz por intermédio de conceitos, mas por meio de idéias, de idéias plasticas. a
plasticidade das imagens. 1sso quer dizer que tanto fil6sofos como cineastas
estdo no campo problemético do pensamento, porém, o filésofo constréi
conceitos, enquanto o cineasta, por suavez, lanca-se nainvencdo de imagens.

Asimagensdo cinemade Godard abdicam daassociagdo e daatracéo entre
S parainstaurar umaintercessdo. Godard parece estabelecer um método. Esse
método cinematografico, que € naverdade um procedimento do pensamento, de
uma imagem do pensamento, melhor dizendo, de uma imagem-pensamento,
Deleuze denominou de “método do entre”. Estamos no “entre duas imagens”.
Com esse método o cinemalliberta-se de uma concepcao totalizante e redutora,
dia éticamesmo, buscando ultrapassar um cinemado Ser eindo em direcdo aum
“cinemado devir”.
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O filmedeixade ser “imagensem cadeia... umacadeiaininterruptadeimagens,
escravas umas das outras’, e das quais somos escravos (Ici et ailleurs). E o
método do entre, “entre duas imagens’, que conjura todo cinemado Um. E o
meétodo do E, “isso e entdo aquilo”, que conjuratodo cinemado Ser = é. Entre
duas acoes, entre duas afeccles, entre duas percepgdes, entre duas imagens
visuais, entre duas imagens sonoras, entre 0 sonoro e o visual: fazer ver o
indiscernivel, quer dizer, afronteira(Six fois deux). O todo sofre umamutagéo,
pois deixou de ser o Um-ser, para se tornar 0 “€” constitutivo das coisas, 0
entre-dois constitutivo das imagens (Deleuze, 1985, p. 235[217]).

Para Deleuze, Godard € um antidial ético. Seu cinema conjuratodo o Um,
conjuratodo o cinema do ser, procurando reverter, por intermédio daforca da
plasticidade de suas imagens, uma certaimagem do pensamento, umaimagem
dogmética do pensamento, que sacrifica a diferenca as identidades, a partir do
primado do ser. Godard substitui com seu método do “entre duas imagens’ o
verbo“é’ pelaconjuncdo “€’; com seu cinema, faz do ser, devir. Isto €, o cineasta
franco-suico parte da relacéo “entre duas imagens’ para instalar seu sentido
cinematogréfico. E o proprio Deleuze quem diz:

Godard ndo € um diaético. O que contaparaelendo €02 ou 0 3, ou sei |&
quanto, €0 E, aconjuncdo E. O uso do E em Godard é essencial. E importante
porque nosso pensamento é mais modelado pelo verbo ser, pelo E. (...)
Certamente, 0 E éadiversidade, amultiplicidade, adestruicéo dasidentidades.
A portadafabricando € mesmaquando eu entro, e depois quando saio dela, ou
guando passo em frente, desempregado. A mulher do condenado ndo éamesma,
antes e depois. Acontece que a diversidade ou a multiplicidade ndo sdo
absolutamente colegdes estéticas (como quando se diz “um a mais’, “uma
mulher amais’...), nem esguemas dial éticos (como quando se diz “um dadois
que vai dar trés’). Pois em todos esses casos subsiste um primado do Uno,
portanto do ser, que deve supostamente tornar-se multiplo. Quando Godard
diz quetudo sedivideemdois, e que de diaexisteamanhae atarde, elendo diz
gue € um ou O outro, nem que um setorna o outro, virando dois. (...) OE ndo é
um nem o outro, é sempre os dois, é afronteira, nem sempre haumafronteira,
umalinhadefugaou defluxo, masquendo sevé, porque elaéo menos perceptivel.
E, no entanto, é sobre essalinha de fuga que as coisas se passam, os devires se
fazem, as revolugdes se esbocam (Deleuze, 1990, p. 64-65 [59-61]).

O cinemade Godard abole as metéforas e asfigurasliterérias que fazem do
discurso cinematografico umalinguagem. N&o é possivel ler o cinemagodardiano,
assim pelo menos nos parece, conforme a leitura deleuziana, pelos preceitos
semiol 6gicos. Em Godard, o discurso cinematografico narrativo e linguageiro”
€ substituido pela narrativa falsificante. Em lugar da narrativa, a descricéo.
Em lugar dametéfora, ademonstracéo.

E preciso falar emostrar literalmente, ou ent&o ndo mostrar, ndo falar nada. Se,
de acordo com férmulas prontas, 0s revolucionarios estdo as nossas portas, e
nos cercam como canibais (Week-end), precisamos mostra-los nas matas de
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Seine-et-Oise, perto de Paris, comendo carne humana. Se os banqueiros sdo
assassinos, osescolares, presidiarios, osfotégrafos, proxenetas, se 0soperarios
s80 enrabados pel o patréo, € preciso mostrar isso, ndo metaforizé-1o, e é preciso
congtituir séries que disso decorram. Se dizemos que umarevistando se sustenta
sem aspaginas publicitérias, precisamos mostrar isso literal mente, arrancando-as
demodo afazer ver quearevistando ficade pé ndo émaisumametafora, éuma
demonstracéo (Six fois deux) (Deleuze, 1985, p. 238 [220]).

Jean-Luc Godard é exemplar nasrelagbes entre cinemae pensamento, artee
filosofia, nessa perspectiva proposta por Gilles Deleuze. Seu cinema incita a
pensar em uma Pedagogia da Imagem, ou, dito de outro modo, ndo o que sdo
imagensjustas, mas justamente o que sdo imagens? | magens cinematograficas.
corol&rio de seu jafamoso adégio cinematogréfico. |sto €, exatamente: como ver
as imagens? Como desvendar a trama das imagens? Como reconhecé-las para
aémdoenunciével, paraaém do dizivel? Ou como diz o proprio cineastaem sua
Histoire(s) du cinema: “por quengo sesabemaiscomunicar, fdar, ver, pensar”, pois,
“como sepodeaindatentar dizer ecriar comimagensesons’. Paraesse propdsitoem
queele, entre outros procedimentos, desnaturalizaaimagem e aspersonas cinemato-
gréficas, ingtituindo relacbesndo maisde similitudesinterpretativas, masdeexposicéo
clarado dispositivo deidentificacdo entre pessoas e personagens. Godard, em um de
Seus mais poderosos e ementos de congtituicdo desse dipositivo cinematografico,
faz convidar inmeros pensadores “profissionais’ para atuar em seus filmes,
como, por exemplo, Jean-Pierre Melville, em Acossado (A Bout de Souffle, 1959),
Brice Parain, em Viver a vida (Vivre sa Vie, 1962), e Jeanson, em A chinesa (La
Chinoise, 1967). Eles néo estéo presentes no filme como personagensinterpre-
tando pensadores, 30 pensadores, fildsofos. E surpreendente, e ndo por isso
menos belo, o didlogo sobre o problema da liberdade e sua relacéo com ares-
ponsabilidade de estarmos vivos, do personagem da prostituta Nana, que
interpretada por Anna Karina, esposa de Godard a época, em Viver a vida, com
Brice Parain. Parain € o professor que“faa’ de Platéo, masébem maisquefaar
gque estaemjogo. Trata-se defazer “falar visivelmente” afilosofia, por intermé-
dio de fil6sofo que estamos a ‘ver' na tela. Godard consubstancia um novo
cinema, ou dito de outro modo, o cinema que se torna, com ele, essencialmente
moderno. Diriamais: Godard €, sendo defato, dedireito—o primeiro cineasta.

Esse novo cinema ja havia deixado de ser narrativo ha um certo tempo,
porém, com Godard, torna-se “romanesco”. As técnicas do romance joyciano
s8o amplamentereivindicadas e utilizadas pelaarte cinematogréfica A utilizacgo
dodiscursoindiretolivre, adestruicdo dalinearidade temporal, afragmentacéo
de um personagem em maisde um protagoni sta, apenas paraficarmosem alguns
procedimentos, fazem de Godard o maisimportante cineastamoderno. Eleaboliu
aforma-Eu, to importante para o pensamento darepresentacéo, através de seu
model o recognitivo. Em Godard, como em Rimbaud, “ Eu €éum outro” . Aindanas
préprias palavras de Deleuze: “ Godard d& ao cinema as poténcias proprias do
romance. Ele se datipos reflexivos como se fossem estes intercessores através
dosquaisEu ésempreoutro” (Deleuze, 1985, p. 244[225-226]).
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Godard institui um cinemade pensamento. Com ele estamos diante do devir-
cinemaqueremeteafilosofiadadiferencade GillesDeleuze. Com Godard, Deleuze
nosdaaver que o cinemaestabel ece umaligacdo ricaereciprocaentreaarteea
filosofia, a estética e a ontologia, as imagens e os conceitos, mostrando que, de
certaforma, parece que os cineastas, certos cineastas-pensadores como Jean-Luc
Godard, tém mais a dizer afilosofia do que esta ao cinema. Parece que Godard,
fazendo cinema, tenta responder a questéo fundamental: “o que € pensar?’ ou
ainda, “por intermédio de que meios o pensamento pode expressar-se?”’

Tomemos ainda um exemplo de cinema: Godard transformou o cinema,
introduzindo, nele, o pensamento. Ele ndo fez um pensamento sobre o cinema,
elefez o cinema pensar — pela primeiravez, eu creio. No limite, Godard seria
capaz de filmar Kant ou Spinoza, a Critica ou A ética, e ndo seriaum cinema
abstrato nem a aplicagéo cinematogréfica da filosofia. Ele encontrou
simultaneamente novos meiose umanova“imagem” que, forgosamente, supdem
um conteddo revolucionério (Deleuze, 2002, p. 195[182]).

A obrade Jean-Luc Godard, isto €, seu pensamento cinematografico, criou
procedi mentos que colocaram em questéo agramaticado cinema. Esse“modo”
godardiano defilmar, logo, de pensar o cinema, fez dele um pensador cinemato-
gréfico inaugural. Quando um autor, cientista ou filésofo, instauraumaruptura
em seus saberes, cindindo a histéria de suas praticas em antes e depois de sua
obra, ele setornauma espécie de divisor de aguas. Sob esse aspecto, é possivel
destacar trés desses procedimentos que fizeram de Godard o maisinfluente, mas
nem por isso 0 mais visto, cineasta moderno.

O primeiro desses procedimentos diz respeito autilizac&o que o cineastafaz
de textos, letreiros, discursos. Fragmentos de ensaios, romances, poemas que
sdo recitados pel os atores em varios de seusfilmes. Entretanto, ndo é de citagtes
gque aqui setrata. Trata-se, naverdade, de apropriagdes de umamassadiscursiva
de outrem, que é “roubada’, como por um bom “ladréo deidéias’, e fazem de
Godard um artifice da colagem: um cinema pop. Essa massa discursiva ganha
sentido fundamentada em um néo sentido. Godard apresenta um determinado
problemaem formade ensaio filmado, que ganha sentido mediante aarticulagéo
devériostextoseidéias de outrem, sgjade um fil dsofo, sejade um escritor, seja
de um cientista, construindo seu préprio pensamento. Estamos diante do que
Deleuze chamade*“ discursoindiretolivre”.

O segundo procedimento estabel ece, por intermédio de suasintaxe cinema-
togréfica, o artificio de mostrar o que esta entre as imagens. A verdade das
imagens ndo esta naimagem mostrada natela, mas najuncgéo entre elas, melhor
dizendo, no que se da a ver entre as imagens. Estamos diante do que Deleuze
chama do “método do entre asimagens”.

Por fim, o terceiro procedimento diz respeito ndo maisaprimaziado visua
em relacdo ao sonoro. Explico-me. Depoisdo cinemamudo e com o advento do
sonoro, houve uma tendéncia do cinema classico de subordinar as palavras
(dos textos) as imagens do filme, ou, em alguns casos, 0 inverso: imagens que
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ilustram textos. Com Godard, instaura-se umadigungdo entre aimagem e 0 som:
asimagens ndo mais comentam um texto, nem, por suavez, ostextosexplicam as
imagens. Estamos diante do que Deleuze chamade“ disjungdo entreaimagem e
0som”, maisradical mentefalando, umaimagem-som.

Esses procedimentos acima citados sdo os elementos a partir dos quais
podemos estabelecer as relacles entre imagem e pensamento em Godard: @) a
apropriagéo pop do outro — o discurso indireto livre; b) o método do “entre-
imagens’; c) a diguncdo imagem-som. A pedagogia godardiana da imagem
audiovisual pergunta pelarevelacdo das tramas do sentido que toda e qual quer
imagem se pde. N&o se trata de revelar uma “verdade” por trés (o sentido
indeol 6gico), mas, isto sim, trata-se de buscar revelar justamente todo o sentido
que habitaaimagem. E este procedimento pode ser chamado de uma pedagogia
exatamente por que ele insiste em que ha algo a ser ensinado, melhor que isso,
existe a possibilidade de um pensamento sobre o ensinar em relagcéo atoda e
qualquer imagem.

Notas

1. Desde Différence et Répétition que Deleuze evocao fil 6sof o aleméo paranos mostrar
gue o pensamento precisa de algo que o force para que ele se manifeste: “(...) o
pensamento SO pensa coagido eforgado, em presencadaquilo que‘ daapensar’, daquilo
que existe para ser pensado é do mesmo modo o impensavel ou 0 ndo pensado, isto é
o fato perpétuo que ‘nés ndo pensamos ainda ” (HEIDDEGER, Martin. O Que Quer
Dizer Pensar? In: . Ensaios e Conferéncias. Tradugcdo de Gilvan Fogel.
Petrépolis: Vozes, 2002. P 111-124).

2. Estaremos utilizando o model o de citacdo no corpo do texto com referénciaapaginacdo
daedicdo francesa e a suarespectiva traducéo em portugués.
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