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A imagem-tempo
como poténcia politica do cinema*

Rodrigo Guéron

Segundo Gilles Deleuze, o cinema s6 vai encontrar toda a sua poténcia
quando se deslocar do cinema da “imagem-movimento” para o cinema
da “imagem-tempo”, mudan¢a que caracterizaremos mais detalhada-
mente neste artigo. Mas nosso principal tema se refere a maneira como
o cinema da “imagem-tempo”, a partir de suas principais caracteris-
ticas, encontra uma nova poténcia politica ou, segundo palavras do
proprio Deleuze, o cinema “(...) se torna inteiramente politico, mas
de outra maneira”.!

Cinema, politica, pensamento.

Politica e arte, e aqui, especificamente, politica e cinema: eis o que
primeiro chama a atengdo em nosso texto. Mas, é claro, também a Filosofia, visto que ja
no resumo nos referimos a um filésofo, Gilles Deleuze, e citamos trecho que se encontra
no inicio de seu sequndo livro sobre (e nao s6 sobre, mas também com base em e com)
o cinema: Imagem-tempo. Essa citagao foi retirada do trecho em que ele explica a passa-
gem, do que chama de “cinema classico” para o “cinema modemo”, do cinema da imagem-
movimento para ao cinema da imagem-tempo; é nessa passagem que o cinema se teria
tornado “inteiramente politico, mas de outra maneira”. Entdo, aqui temos outra relagao,
filosofia e politica, e, finalmente, as trés juntas: filosofia, cinema e politica.

Da mesma maneira que Nietzsche fez em 0 nascimento da tragédia,? € com base num pro-
blema estético e na arte - no caso, o cinema - que Deleuze nos conduz a filosofia e, nesse
mesmo movimento, a politica. Ou melhor, por uma abordagem estética e uma singular for-
ma de producao estética - o cinema -, Deleuze nos reconduz ao que, para quase toda a aca-
demia filoséfica, a nao ser pelos “especialistas” em filosofia politica, parece hoje bastante
distante, ou seja, a politica como um problema filosofico; e mais, a filosofia se reencontran-
do como fundadora da politica posto que encontra seu carater ontologicamente estético -
o que se refere a aestesis, a sensibilidade, ao corpo -, mas também a medida que descobre,
com o estudo de Deleuze sobre Bergson, o mecanismo cinematografico da percepgdo e
do pensamento,’ e o proprio universo compreendido como uma espécie de metacinema.

Na primeira fase do cinema, o cinema da imagem-movimento, Deleuze ja sinaliza sua po-
téncia politica, mas poténcia ainda efetivada de maneira limitada, porque o cinema nao
havia descoberto e assumido todas as suas possibilidades. Deleuze nos indica entao que a
dimensao politica do cinema estd no iluminismo das primeiras escolas de cinema.
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Assim, ja depois que Nietzsche diagnostica um esgotamento de todo o racionalismo, ja
depois que ele constata, denuncia e combate o iluminismo, sobretudo quando reduzido
a impoténcia niilista do positivismo e da razao hiper-reificada como for¢a que se volta
contra a vida e paralisa o pensamento, Deleuze nos leva a crer que o iluminismo encontra
seu Gltimo momento potente no cinema. Na verdade trata-se de um certo kantianismo
que Deleuze percebe nas primeiras escolas de cinema e que inspirara antes o modernismo:
o cinema que busca experiéncia do sublime. Assim este “autémato do movimento”, o cine-
ma, numa espécie choque sensorial, seria capaz de acionar o “automato do pensamento”:
a razdo. Ela, diante do sentimento de imensidao e incomensurabilidade - a experiéncia
do sublime - supera qualquer intimidagao inicial e acaba por acionar toda a sua forga e
sua tendéncia infinita para nao se sujeitar, ou seja, o sentimento sublime nao é proprio
do objeto da natureza diante do qual experimentamos essa grandiosidade e incomensu-
rabilidade, mas é expressao da infinita liberdade e das infinitas possibilidades da propria
razao* que, por ele impactada é posta a funcionar em seu limite.

Ainda que, por exemplo, Eisenstein tenha concebido a montagem dos filmes como um
processo fenomenoldgico que colocaria as imagens, os elementos das imagens e todos os
elementos filmicos em colisao dialética, colisdo que constituiria os sentidos do filme e
finalmente o sentido do filme como o “Todo Filme”; ainda que, portanto, Eisenstein con-
ceba uma montagem cinematografica hegeliano-marxista, a experiéncia estética buscada
por seus filmes é também de certa maneira a do sublime kantiano. Nessa légica, o cinema,
“automato do movimento”, obra de arte que é manifestagdo sensivel da Ideia, como diria
Hegel, provocaria um choque sensorial que moveria o pensamento exatamente por se en-
contrar em oposicao dialética a ele. A experiéncia do “Todo Filme”, o “sentido do filme”
estaria no proprio subsumir dessa oposi¢ao que se daria no modo de ser da experiéncia
hegeliano-marxista da autoconsciéncia.

0 racionalismo das primeiras escolas de cinema, porém, estava também na propria manei-
1a de estruturar as histérias dos filmes. Mesmo como “filmes de fic¢do”, o cinema classico
construia uma histéria fechada, em que, de alguma maneira, o conflito a que assistiamos
era o da mentira filme x a verdade filme. Tratava-se de histérias que aspiravam a um fim,
ou seja, havia de uma maneira ou de outra uma teleologia nos filmes que assumia um
carater moral - de fabula moral -, explicito por exemplo nos westerns. A originalidade da
imagem-movimento estaria assim na traducdo cinematografica, na objetivacao filmica, do
iluminismo que perpassava a propria civilizacdo, ou seja, o iluminismo como um regime
de verdades que persistia mesmo quando a palavra de ordem era revolugao.

A originalidade politica e cinematografica de Eisenstein, por exemplo, estava na invengao
cinematografica das massas como sujeito do processo histérico: a originalidade estava
onde a historia poderia ter outro protagonista. E ai estaria também o sinal da captura
politica que esses filmes iriam sofrer mais adiante, qual seja, a ideia de que a historia
poderia ter “o protagonista” na luta por um reino de justica que seria como um telos:
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um destino predeterminado da historia. “0 protagonista”, no caso a classe operaria, tida
como “consciéncia da histéria”, era ja o inicio da cren¢a num transcendente: o antece-
dente da sujeicao do cinema ao pensamento na forma Estado. Em todo caso, as massas
como protagonista e a propria existéncia da classe operaria, sua efetiva constituigao, es-
tivera antes nos filmes de Eisenstein, e mesmo em Vertov, do que plenamente na Russia e
na Unido Soviética. 0 século XX fundava-se tanto sobre uma experiéncia cinematografica
do real, que Eisenstein foi tao lider da Revolugao Soviética - enquanto ali houve de fato
um devir revoloucionario - quanto Lenin: foi um grande produtor estético da revolugao.
Nesse sentido, seus filmes tinham ja, num aspecto pelo menos, o que, segundo Deleuze, o
cinema s6 foi descobrir explicitamente com Orson Welles e com o neorrealismo italiano: a
“poténcia do falso”, ou seja, uma capacidade inventora, produtora de realidade.

Tratava-se de uma descoberta feita pelo cinema que o aproximava da filosofia, uma vez
que desde Nietzsche esta se afirmava como poténcia inventora de sentidos, liberadora de
sentidos e perspectivas. 0 cinema, quando descobre a poténcia do falso como sua princi-
pal caracteristica e forga, esta se descobrindo como vontade de poténcia: trata-se de uma
descoberta nietzscheana do cinema.

Foi nesse mesmo contexto que o cinema percebeu, ali pela Sequnda Guerra Mundial, que
precisava enfrentar as contraforgas do pensamento. Mesmo sendo uma forma de expres-
sao do pensamento distinta da filosofia - portanto, cinema nao é filosofia; mesmo sendo
entao arte em sua atividade de produzir perceptos e afetos (que nao param, é verdade,
de engendrar conceitos na filosofia), o cinema viu suas contrafor¢as triunfarem dentro
dele mesmo e sobretudo dentro dos impressionantes jogos de poder que se impdem para
se fazer um filme: o preco do filme. Segundo Deleuze, o dinheiro seria o avesso de toda
imagem cinematografica, isto &, o grande intermedidrio entre a imagem e o tempo dos
filmes: o cinema, portanto, com um dos mais extraordinarios exemplos do que Deleuze

chamou de “velha maldi¢do do capitalismo: tempo é dinheiro”.

0 cinema se vé entdo totalmente sujeitado, totalmente capturado pelo capital e pelo
Estado 14 pelos idos da Sequnda Guerra Mundial. Nesse caso, entdo, as contraforcas do
pensamento se expressam como contraforcas da arte. E a captura do cinema é ai tao
estética quanto politica. A resisténcia, porém, que o cinema ira abrir tera também esse
carater estético-politico. Entre outros motivos, essas contraforcas do cinema podem ser
assim chamadas porque nos impedem a percep¢do da dimensdo cinematografica do pré-
prio processo de produgao do real.

Pouco tempo antes da guerra, Eisenstein parece perceber essas contraforgas quando res-
ponde, num texto sutil que balanca entre o irénico e o cauteloso,® a pressao que sofria
do stalinismo para mudar seu cinema. Nesse texto, Eisenstein mostra que nao aceita ser
o cineasta do Estado (cineasta moral? cineasta jurista?) e esclarece entao que, se era para
fazer filmes com a mesma estrutura estética e dramatica de Hollywood, mas exaltando
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e reificando os heréis morais da revolugao - na verdade agora herdis do Estado soviético
-, 0 cinema soviético perderia, como perdeu, toda a sua poténcia revolucionaria; e s6 a
recuperaria bem mais tarde, com Tarkovski. A seu modo, portanto, Eisenstein percebeu
que, quando a revolucao deixava de ser esteticamente renovadora, nao era mais revolu-
¢ao. Das massas sujeitas do processo historico, o cinema tornou-se grande agente das
massas assujeitadas - ainda que Eisenstein talvez jamais tivesse percebido que o embridao
desse assujeitamento sempre estivera no conceito de “massa”, por expressar uma grande
unidade contra toda a multiplicidade: massa sempre pronta a se tornar “povo” como um
dos transcendentes do Estado Nagao).

0 que o cinema precisa desconstruir é entao a vontade de verdade e a racionalidade a todo
preco, das quais ele nasce e as quais da configuragao prépria, que acaba por limita-lo
em suas possibilidades. Primeiro a camera de cinema e todo o dispositivo, como a mais
magnifica, a mais suprema tecnologia da mimesis buscada desde o renascimento: “Eis a
verdade”, era o enunciado geral que veio com o dispositivo do cinema, como viera antes
com a fotografia; depois, como ja vimos, o iluminismo das escolas de cinema: o automato
do movimento que acionaria o automato da razao e, enfim, o telos de todo filme e suas
histérias fechadas como o fim de toda contradicao. Por isso entdo o cinema é tao magni-
ficamente capturado pelo Estado e pelo capital: racionalizacao plena e definitiva no final,
as historias que creem no fim da histéria e o carater moral dos personagens: a vida em
sua dinamica produtiva disciplinada e sujeitada por transcendentes morais.

Esse s6 poderia ser o destino do cinema classico: o cinema da imagem-movimento. Assim
pensava, por exemplo, o cineasta Hans Jiirgen Syberberg. 0 que Syberberg parece ter
concluido é que, esteticamente, esse projeto e concepcao de cinema s6 poderia descam-
bar para um impressionante ideal asséptico: como se o destino da imagem-movimento s6
pudesse ter sido mesmo Leni Refensthal. Por isso o cineasta alemao dizia que era preciso
mover contra Hitler um processo dentro do proprio cinema, voltando contra ele suas
proprias armas para derrotar cinematograficamente o “Hitler cineasta”’

Qual era o problema da imagem-movimento, entao? A sujeicao do tempo. 0 tempo, des-
de sempre a grande matéria dos filmes, era concebido nas primeiras escolas de cinema
(embora ja escapasse por todos os lados) como um nimero do movimento, como definiu
Aristoteles em Fisica, e a fisica moderna manteve em seus primeiros séculos. A sujeicao
do tempo significava uma limitagdo na compreensao das possibilidades do proprio tempo,
que implicava, por sua vez, limitacdo na compreensdo das possibilidades do movimento
e do papel ativo do corpo - 0 corpo sempre como imagem, nesse processo. A captura do
cinema pelo Estado e pelo capital, que assumem seus supremos momentos de articulagao
a agenciamento num momento como o da Sequnda Guerra Mundial, ou seja, num mo-
mento de “guerra entre nacoes”, é sem divida alguma consequéncia extrema da vontade
de verdade: vontade de verdade como contraforca, como “forga da antifor¢a”: agente
despotencializador do pensamento e da arte. Nesse sentido, a vontade de verdade se apro-
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xima da propria estrutura da imagem-cliché como um esquema sensério-motor, posto que
antes de qualquer positividade, qualquer carater ativo e afirmativo, a vontade de verdade
é o temor de todos os riscos, a recusa de todo devir e movimento, desdobramento de um

grande temor do lugar-limite a que a arte nos pode conduzir.

0Os personagens nomades do cinema da imagem-tempo vivem uma experiéncia-limite de
ordem sensorio-motora. Eles se instalam e nos instalam no lugar da génese da experiéncia
de realidade como o lugar da génese das imagens: génese de corpos-imagens como signos,
realidade desde sempre como experiéncia de linguagem, e sobretudo toda e qualquer ex-
periéncia da percepgao dos corpos, da matéria, como desde sempre percep¢ao de imagens.
Por isso esses personagens experimentam e nos fazem experimentar o fato de que esse
lugar-limite dos seus e nossos corpos € um lugar de criagao: producdo. Por isso Deleuze
diz que ai se descobre toda a poténcia do cinema, identificando essa descoberta como
nietzscheana: a descoberta das poténcias do falso. Em outros termos, essa é a descoberta
da vontade de poténcia pelo cinema. 0 cinema assim nos desloca, como a filosofia havia
feito com Nietzsche e Bergson, de uma suposta reproducdo e da descri¢ao do real para a

producdo do real.

Deslocamento que é feito a medida que o cinema nos conduz de volta ao plano de ima-
néncia. Somos entdo existencialmente instalados num lugar-limite, onde um abalo sen-
sorio-motor impoe a reinvengao das imagens como signos: a retradugao dos afetos que
acometem aos corpos em novos sentidos. Ou, como diria Nietzsche, “um impulso nervoso
que transformamos em imagem, e uma imagem que transformamos em som...".* E nesse
momento que podemos dizer o quanto essa operacdo estética é também uma operagdo
politica. Se, de um lado, o iluminismo, seus universais e transcendentes ganham frescor
e poténcia nas primeiras escolas de cinema por causa da propria originalidade das ex-
periéncias filmicas, originalidade do préprio cinema como forma de expressao, de outro,
a sujeicao do cinema a forma Estado/capital e sua captura completa nas mobilizagoes
nacionais da Sequnda Guerra Mundial foi o destino da imagem-movimento exatamente

porque mantinha o tempo disciplinado.

A insurgéncia do tempo sobre o movimento permite entdo ao cinema nos levar aos limites
de nés mesmos, porque nos leva ao exato limite sensério-motor em que nossa propria
vida se instala e se produz como uma diferenca de tempo - sobre um intervalo - entre
nos e o mundo em torno. Em outras palavras, vamos ao limite de nosso mundo, 0 nosso
limite como microcosmo dentro do grande cosmos, e descobrimos ali o aberto, que &
a maneira como Bergson descreve o Todo. O problema entdo & ndo recuarmos diante
dessa descoberta, posto que existencialmente ela significa, na descri¢ao de Nietzsche, o
exato principio da experiéncia do niilismo: a descoberta de que todo esforco pela vida &
vao. Isso acontece porque, ao experimentarmos esse lugar existencial-sensorial em que
a propria experiéncia do real como experiéncia da imagem surge, descobrimos que nao
ha nenhum sentido para além da experiéncia imanente da vida que justifique a propria
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vida: ao contrario, é ali que ela se constitui como sentido. Toda a poténcia do cinema
da imagem-tempo vem dessa descoberta, até no que ele tem de poténcia politica. De
fato, a derrocada dos transcendentes é a propria derrocada do Estado e do capital como
transcendentes, posto que o pensamento que afirma os transcendentes é ja o pensamento
na forma Estado;® ainda que seja fato que do ponto de vista das insistentes estéticas dos
poderes constituidos e seus esquemas sensorio-motores - o biopoder - essa derrocada

jamais tenha acontecido.

Nao ha divida, porém, de que a crise da razdo precisa ser compreendida tanto como crise
estética quanto como crise politica. Por isso dissemos que a poténcia politica do cinema
estd na possibilidade de ele nos devolver ao plano de imanéncia. Plano de imanéncia
semelhante a maneira como ele foi descoberto e descrito pelos pré-socraticos, physis e
nous: matéria e espirito; mas ambos sempre em devir e em reprocessamento. 0 cinema
da imagem-tempo nos conduz ao aberto, ao todo bergsoniano, ndo s6 porque acontece
o rompimento do que Deleuze chama de ligagao organica entre os personagens e as ima-
gens, tipica do cinema classico, mas também porque ai se da o rompimento dos limites
constituidos, das ilusérias experiéncias de realidades a priori, que faz com que experi-

mentemos as imagens, suas composicdes e histérias, apenas como clichés.

De fato, na experiéncia da imagem-cliché, a redugao sensorio-motora que funda a propria
experiéncia do real como experiéncia sempre de imagens, chega ao extremo de reducao
a um sentido predeterminado que acaba por ganhar carater transcendente. Por isso com-
preendemos o processo de instauragdo do cliché como o proprio processo que carimba no
corpo a moral, a maneira que descreve Nietzsche: um processo “fisiologico” semelhante
ao processo “sensério-motor” bergsoniano. 0 cliché é uma imagem-moral: uma imagem
indice redutor e determinador de valor. Ele funciona como uma espécie de imagem pa-
dronizadora capaz de despotencializar afetos, posto que produz serializagdo e disciplina-
mento sensorio-motor afetivo e perceptivo. Nesse sentido podemos dizer que o cliché &
uma imagem que é expressao de um poder constituido, exatamente a medida que esvazia
nossa poténcia criativa como corpos vivos que somos. 0 cliché - a imagem-cliché - nao
¢ algo particular ao cinema, mas é algo proprio a nossa experiéncia de realidade sempre
enquanto imagem.

Se a experiéncia das imagens - a experiéncia do mundo - é desde sempre a experiéncia
da linguagem (e por isso o que percebemos como objetos sdo também sempre signos),
ela so pode ocorrer no modo de ser de uma experiéncia comum, embora desigual, em que
poténcias se encontram, se confrontam e/ou se compoem. Isso significa que nossa di-
mensdo politica esta no simples fato de estarmos instalados na linguagem. Assim, se essa
percepcao de corpos-imagens € da ordem da linguagem e &, como vimos, uma producao
de nossa poténcia vital enquanto corpos vivos, qualquer agao que altere essa percepgao,
que mude seu carater, sera politica. Em outras palavras, qualquer agdo estética - que se
refere ao corpo, a sensibilidade - sera entdo politica.
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Isso implica a compreensao, alias, de que, como corpos-imagens instalados na linguagem
e enquanto linguagem, somos parte de um corpo-imagem coletivo. De fato, a linguagem
e a experiéncia do real enquanto imagem sao sempre protese: extensao e ferramenta do
corpo que ganham determinada forma. Trata-se, contudo, de um tipo especial de protese,
qual seja, a que se estende ao corpo para, num entrelagar-se de corpos, constituir esse
corpo coletivo, comum, num processo que é eminentemente politico. Em outras palavras,
a extensao (a protese), fruto de acao produtiva e inventiva do ser, torna-se mais do que
simplesmente extensao posto que altera a capacidade produtiva do ser e pode vir a tornar,
ela mesma, um novo modo do ser em producao.

Sao exatamente esses corpos coletivos, resultado da composigao e dos jogos de poder dos
corpos individuais e singulares, que sao capturados pelos transcendentes do Estado. A
captura consiste numa delimitacdo que precisa parcialmente despotencializar um corpo
coletivo, remetendo e sujeitando toda a sua produgdo a uma espécie de “grande unidade”,
que inclui desde as dinamicas coletivas de produgao decodificadas em “PIBs nacionais”,
até uma espécie de decodificacdo qualitativa nomeada “cultura nacional” ou “identidade
nacional”. Nesse sentido, a saida dos estidios do neorrealismo italiano para filmar o caos
da guerra, foi como o sair da ultima casamata da guerra: casamata do proprio Estado Na-
¢do. Segundo Paul Virilio, a propésito, as tltimas grandiosas produgoes de guerra do Ter-
ceiro Reich, os filme-clichés de guerra de Hitler, foram vistos nessas casamatas posto que
ja ndo existiam mais cinemas na Alemanha semidestruida e a caminho da derrota.'® Nesse
caso, o estidio era ele mesmo um cliché, isto &, um esquema sensoério-motor que produz
uma reducao de sentidos em parcial anestesiamento e em redoma sensorial em relagao ao
mundo em tormo. Deleuze, por sua vez, chama a atencao para como uma espécie de “en-
trelugar” que a Italia vai ocupar no final da guerra, tornando dificil seu enquadramento
aos lugares morais dos Estados “bons e maus”, “vencedores e perdedores” do conflito,
favorece o proprio neorrealismo: um movimento que comega a quebrar os clichés exata-

mente porque surge numa situacao de aberto histérico deslocado de qualquer cliche.

Por isso essa operacao estético-politica do neorrealismo pode ser considerada também
resisténcia, e mesmo desconstru¢ao do que Foucault chamaria de biopoder; sendo, nesse
sentido, uma agao biopolitica. Por isso também, a partir de entao, o carater politico do
cinema teve de se afirmar para além do iluminismo das primeiras escolas.

A operacdo politica do cinema da imagem-tempo é, em primeiro lugar, uma quebra de
clichés, que, entretanto, muitas vezes se da como uma guerra de afetos que detecta e
desconstroi as contraforcas da vida e do pensamento que surgem como imagens e persona-
gens. Nesse caso, é notadamente Orson Welles o pioneiro nessa operagao, ao mesmo tempo
apresentando e colocando em crise uma série de figuras do ressentimento com os quais
seus personagens, interior ou exteriormente, ndo param de se medir. Sao respectivamente
Kane, cuja impressionante vontade criadora se transforma em vontade controladora, e Ote-
lo, quando é contaminado pela inveja e pelo ciime de Iago. Trata-se do “nietzscheanismo”
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de Orson Welles, mas que é parte de uma descoberta nietzscheana que marca todo o cinema
da imagem-tempo, qual seja, o cinema descobrindo as “poténcias do falso”; em outras
palavras, o cinema descobrindo a vontade de poténcia tal com foi descrita por Nietzsche.
Nesse sentido, a liberacao dessa poténcia vital contra tudo que se lhe opde passou a ser uma
questdo desse cinema, marcando sua dimensdo politica e fazendo de seu combate politico
uma espécie de resisténcia biopolitica, nos termos de Foucault. Antes de Foucault, porém,
foi Nietzsche quem descreveu essas figuras do ressentimento como as figuras do niilismo
que sdo apresentadas na ultima parte do Zaratustra.” 0 Niilismo &, em Nietzsche, o modo
como as contrafor¢as do pensamento e da vida, manifestando-se como “vontade de nada”,
ganham dimensdo histérica e social. Mais tarde entdo, no magistral filme de Werner Herzog
0 Enigma de Kaspar Hauser, veremos o infantilmente potente, criativo e perigoso Kaspar
enfrentando, uma a uma, as figuras do niilismo como Nietzsche as descreveu: o0 Homem de
Estado, o Homem de Religido, o Homem Culto e o Homem Veridico ora como o légico, ora
como cientista. Kaspar Hauser é um heréi tragico do cinema da imagem-tempo porque é
um personagem que nasce e vive fora de tempo. Exatamente por isso ele é langado numa
dinamica de descobertas e invengdes que quebram as figuras morais aqui descritas.

E nesse sentido que a quebra dos clichés dos filmes morais dos Estados nacionais mobili-
zados para a guerra é uma operagao biopolitica. O biopoder que o neorrealismo comega a
descontruir, em operagao que cineastas como Godard, Cassavetes e Glauber levam muito
mais longe, é constituido por corpos-imagens adestrados, ascéticos, serializados, cheios
de afetos de ressentimento, excitados para a guerra, e assim por diante.

Identificar Godard e Glauber como cineastas politicos parece mais evidente. Mesmo que
sejam grandes desconstrutores dos clichés politicos do iluminismo, do Estado Nagdo e
do capital, os mantém de certa maneira identificados, justamente por essa operagao de
deslocamento e desconstrucdao que fazem. Godard, por exemplo, descobrindo a moral
judaico-crista, a estrutura da grande causa transcendente, na célula maoista em A Chine-
sa; Glauber fazendo o cinema politico em que o intelectual iluminista entra em derrocada
a procura de um povo que falta; o transe, o deslocamento e o acavalamento dos tempos
historicos e dos lugares sociais predefinidos: a implosao de toda lei e de todo determinis-
mo da historia em Terra em transe.

Em que medida, porém, poderiamos dizer que Cassavetes & um cineasta politico? Pela
maneira especial em que esse estadunidense é um cineasta de corpos (embora Godard e
Glauber também o sejam), desde o corpo estranho, o corpo “no lugar social impossivel”
da menina branca da familia de negros em Shadows, a descoberta do rosto como o centro
especializado da percep¢dao em Faces, até o corpo que nao para de gesticular querendo
desesperadamente sair de si, nem que seja pela loucura, de novo expressoes faciais distor-
cidas, frases e sons pela metade, enfim, o estagio de pré-loucura da protagonista de Uma
mulher sob influéncia: espasmos de um desespero sensério-motor para escapar aos clichés
sociais impostos. Cassavetes &, entdo, politico posto que é biopolitico.
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De fato, os corpos capturados pelo agenciamento estado/capital sao na verdade o grande
drama dos Estados Unidos; por isso o grande cinema americano contemporaneo é um ci-
nema de corpos: de novo um corpo num entrelugar sexual/social impossivel em Meninos
ndo choram, de Kinberly Peirce; ou entao corpos cheios de dores e secregdes na quebra da
assepsia hollywoodiana da sexualidade e dos corpos como nos filmes de Larry Clark: Kids,
Bulli e Ken Park - a assepsia hollywoodiana tao herdeira do cinema de Leni Refenstal: “De
Hollywood a Hitler, de Hitler a Hollywood” dizia Deleuze.

Esta é entdo a biopolitica do cinema da imagem-tempo: a liberagao dos corpos dos clichés.
E antes, e em primeiro lugar, do grande cliché politico do iluminismo: a redugao da poli-
tica a assuntos de Estado ou a légica “sociedade civil x Estado”. E, assim, toda a poténcia
politica capturada para a luta pelo poder no Estado; antes até de acionar, e por isso mes-
mo adiando e sujeitando infinitamente, a poténcia produtiva dos corpos. Ao corpo entiao
se impde que ele se sinta parte de um grande corpo Unico, e, assim, lingua, sotaque,
performance e cada expressao artistica - danca, teatro, cinema - viram arte nacional;
ou tudo isso como um grande estilo, um grande nicho de mercado como padrdo-cliché
do capital: mesmo que seja também “arte nacional”. Como poderia existir, por exemplo,
danca nacional? 0 Estado e o capital invertem a légica produtiva dos corpos com base no
desejo, criando de fora para dentro o padrao que deveria ser o de todos, o Gnico... Um
dos aspectos da operagao politica do cinema da imagem-tempo é que ele reencontra a
subjetividade em meio a todas essas totalizagoes; ou pelo menos esta a sua procura. Os
personagens em aberto, vagando...

A insurgéncia do tempo sobre o movimento, no cinema da imagem-tempo, acontece a
medida que o corpo vivo se descobre como agente dessa insurgéncia: como maquina pro-
dutora de tempo e sentido; e, mais, o cinema como corpo-extensao, protese constituinte
desse corpo. E nesse sentido que o cinema da imagem-tempo traz a politica para seu lugar
ontolégico. Isso acontece porque ele nos ajuda a identificar, e nele nos instala, um lugar
existencial de producao e criagao que, como expressao de nossa subjetividade, s6 se pode
constituir politicamente. Nesse sentido, tanto hoje quanto antes, a batalha politica se
identifica com a batalha estética, pois o cinema moral, o cinema de Estado, e o esvazia-
mento da inventividade nos grandes estilos e nos nichos de mercado constituem operagao
de poder e situacao de relativa impoténcia que insiste em retornar.

E mesmo que o cinema da imagem-tempo e suas diversas solucoes estéticas possam ter
sido ou vir a ser capturadas - também virar clichés -, mesmo que talvez devamos radi-
calizar dispositivos pos-cinema, desconstruindo o proprio cinema como um regime de
verdades, tudo o que se chama hoje de estetizagao da politica é na verdade uma operagao
sensorio-motora, uma operacao estética, que nos cega de modo preciso para a dimensao
ontologicamente estética da politica. 0 que acontece entdo & que o sentido do termo
“politica” se fecha em impoténcia, vira uma espécie de cliché de si mesmo, no melan-
colico espetaculo estético-publicitario da luta pelo poder no Estado feito com vistas ao
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capital e a custa dele - processo que parece ir em dois sentidos diametralmente opostos,
quais sejam, uma hiperestetizacao da politica de um lado e de outro uma incapacidade
de compreender esse carater ontologicamente estético - e cinematografico, no sentido
bergsoniano - da politica; e que é também o carater estético e cinematografico do pen-
samento e da filosofia. Ou, como diria Deleuze, “Civilizacdo da imagem nao. Na verdade
civilizagdo do cliché”.
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