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RESUMO

Esta tese tem como finalidade a caracterizacdostiiuéo semiotico da imagem-
documento a luz dos pensamentos de Gilles Dele@Ctades Sanders Peirce. Ao se retomar
a influéncia peirceana sobre o0 pensamento cinemdditoy de Deleuze — em geral associado
ao bergsonismo — empreendeu-se uma revisao a#ganagens-movimento e das imagens-
tempo sob o viés semiotico e se descobriu um nipeodie imagem derivada da experiéncia
cinematografica contemporanea e que introduz prudtieas bem especificas para o estudo
do cinema: a imagem-documento, foco desta tesenayeém-documento € aqui concebida
como imagem-tempo, mais precisamente como a facentental da imagem-cristal, cuja
matéria expressiva é constituida pelas figuragsdalécao, da poténcia do falso, da alteridade
do personagem, do agente provocador, do personagemessor, do jogo cénico, do transe,
do deslocamento e da montagem nuclear. Nesse cidernmagem-documento, ao invés de
se identificarem os indices de uma realidade j@&iycomo nos documentarios classicos),
elas se comportam como flechas do tempo (em séuesapontam para o vir a ser do mundo,
inseparaveis das ideias de acédo, intervencdo engéwe possibilitadas pelas imagens de
fabulacdo. Além da demonstracdo das relacbes asoOentre Peirce e Deleuze — que
evidenciam as potencialidades desse enconira imagem-documento foi abordada
ensaisticamente. Nos ensaios, procurou-se estabeleque forma tal imagem funciona em
cenas dos filmebacema, uma transa amazo6ni¢a974),Jogo de cend2007) eDi Glauber
(1977), propostos como experiéncias brasileirasntegem-documento. Esta tese, assim,
procura revelar os modos como 0s pensamentos dee ReDeleuze se agenciam para dar
lugar a uma nova imagem de pensamento cuja matéri@xpressdo Sdo as imagens
cinematograficas. Por fim, esta pesquisa tambénribonpara demonstrar que a pratica da
escrita deleuzeana concebida pelo viés peirceade frazer relevantes contribuicdes para

ambas as teorias.

Palavras-chave Imagem-documento. Imagem-tempo, Semiotica. Ciné&abulacao.



ABSTRACT

This thesis aims to characterize the semiotic sihtee document-image in the light
of Gilles Deleuze and Charles Sanders Peirce’sgiisu Resuming the influence of Peirce in
Deleuze’s cinematic thought — generally associatg Bergson — allowed a critical review
about the movement-images and the time-imageseidight of semiotics, and discovered a
new type of image derived from the contemporaryeiatic experience that introduces
specific problematic for the study of cinema: tliewiment-image, the core of the thesis. The
image-document is thought as a time-image, moreigaly, as a documentary face of the
image-crystal, whose expressive matter consistisarfigures of fabulation, the power of the
false, the otherness of the character, the agemopateur, the Character intercessor, the
scenic game, the trance, the displacement and tlokear assembly. In this cinema of
document-image, instead of identifying the indexaafeality already experienced (as in the
classic documentaries), it behaves like a arrowswed (in series) that point to become of the
world, inseparable from ideas of action, intervemtand invention, made possible by the
images of fabulation. In addition to demonstraie tiieoretical relations between Peirce and
Deleuze - where highlight the potential of this encounterthe document-image was
approached through essays. In these essays wededtém establish how the image-document
works in scenes of the filmleacema, uma transa amaz6ni¢E74),Jogo de cen2007) and
Di Glauber (1977), proposed as Brazilian experiences of intmgeiment. This thesis,
therefore, intends to reveal the ways in which gids of Peirce and Deleuze can be the way
for a new image of thought whose matter of expogsare the cinematic images. Finally, this
research contributes to demonstrate that the peacti deleuzean writing conceived in the

light of Peirce can bring important contributionsbioth theories.

Key Words: Document-image. Time-image. Semiotics. Cinema. &aiomn.
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1 INTRODUCAO

Nos anos 1980, Gilles Deleuze (1925-1995) desebpualvna complexa classificacado
das imagens cinematograficas, influenciado pelssstdo movimento e do tempo de Henri
Bergson (1859-1941), assim como pela teoria dasosigle Charles Sanders Peirce (1839-
1914), escrevendo dois livros fundament#isimagem-movimentainema t (2004) eA
Imagem-tempocinema If (2007) Nesses dois tomos, Deleuze afirma que as imagens q
advém do cinema propdem signos que lhes sdo psomassibilitando uma nova forma de
pensamento, que se expressa em imagens-movimentoneagens-tempo.

Para Deleuze, a imagem-movimento expressa o0 mumg@mioamente. E um cinema
que intenta representar (desde uma teoria cladaicapresentacéo, pré-semiotica) o mundo
de forma objetiva e realista, em que as imagensongran-se subordinadas ao
reconhecimento sensorio-motor e apoiadas na fardgabito. Assim, sdo imagens sensorio-
motoras que retratam situacbes em que somos levadbsiscar o reconhecimento,
subordinando o pensamento as exigéncias do mowmEnb cinema do movimento, que
Deleuze assegura constituir o cinema classico. eNestema, as figuras do movimento
manifestam-se através das imagens-afeccdo, imagés®d, imagens-acdo, imagens-
reflexdo, imagens-relacao e imagens-percepcao.

Paralelamente, Deleuze observou que as imagensidadvido cinema moderno,
surgidas apdés a Segunda Guerra Mundial, ao cantd@&irepresentarem organicamente o
mundo tal como é conhecido habitualmente, visavgroducdo de uma instancia real (que
para Deleuze é a univocidade potencial do serjJaam ser explorada. As situagbes que
emergiam dessas novas imagens nao estavam maigladas aos esquemas sensorio-
motores, como nas imagens-movimento, mas subowmbnas fungdes do pensamento. E um
cinema que assume uma nova relacdo com o tempaplecamuma nova percepcao de
temporalidade, fazendo emergir imagens Oticas erasrpuras, as quais o autor denominou
opsignose sonsignos

Assim, Deleuze diz que nos filmes do neorrealistatiano, danouvelle vague
francesa e dos cineastas Orson Welles e Yasujiro €0 observados os elementos
responsaveis pelo questionamento do esquema senssior e pelo surgimento dessas novas
imagens Oticas e sonoras puras. O primeiro asp#&tse pela ascensdo de situagles

dispersivas, lacunares, em detrimento das situagldbslizantes da imagem-movimento. A

! Originalmente publicado em 1983.
2 Originalmente publicado em 1985.
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segunda caracteristica deve-se as ligacdes fraeas encadeamentos frouxos que a nova
imagem possui, cortando a linha que unia os acom®tos no cinema classico. O terceiro
ponto refere-se a perambulacdo, em que o passedoréncia faziam com que 0s personagens
estivessem em um continuo ir e vir. O quarto eléméra tomada de consciéncia dos clichés
fisicos e psiquicos, das imagens sensoério-motaascdisas. O Ultimo aspecto dessa nova
imagem é a denuncia do complé, que faz circulatiosés.

E o cinema do tempo, segundo Deleuze, que apresertamagem direta e imersa no
tempo, que subordinou o movimento. Neste cinemateapm como figuras do tempo as
Imagens-lembranca, imagens-sonho e imagens-cristal.

Na descricdo de suas imagens, Deleuze afirma amiedncia do pensamento de
Bergson sobre o0 seu. Esta tese, no entanto, bugtara um aspecto minoritario, mas
altamente relevante para a compreensao de seuos kbabre cinema: procura revelar os
modos como a semioética de Peirce se agencia aarpento deleuzeano para dar lugar a uma
nova imagem de pensamento, que se expressa ali@/égnos cinematograficos.

Esta tese procura refletir sobre a classificacapreemdida por Deleuze, sugerindo
gue se pense em um possivel novo signo no intdeoimageme-cristal, a que propomos
chamar imagem-documento. E a partir da instaura@giom dos principios fundantes da
iImagem-cristal e, possivelmente, o mais fecunddodias as perspectivas do cinema do
tempo, que nos permitiu pensar dessa maneira:uat@#tw. Assim, a proposta da imagem-
documento ndo nasce exclusivamente de uma hipatedetiva, mas da caracterizacéo
daquilo a que Deleuze descreve como imageme-cristal.

Deleuze diz que a imagem-cristal designa a canast de uma imagem atual e uma
imagem virtual. Nesse regime cristalino, reconhexerua face especular, largamente
comentada por Deleuze, que revela espelhos (ofbget@na por exceléncia dessa tendéncia),
colocando-nos diante da mais pura imagem do teP@a@ebemos que a imagem cristalina
congrega também um aspecto documental, e tal pgrodpi fundamental para esta tese.
Quando a narracdo rompe com 0 compromisso de reeelserdade para se tornar
falsificadora, gerando imagens de fabulacéo, sarfigura preponderante do que propomos
como imagem-documento. Observamos ainda que aiglEsceristalina apresenta uma
perspectiva intersemiotica, mostrando a relacdagoegem cinematografica mantém com o

dinheiro, corporificada no filme dentro do filme.
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Com efeito, formulamos a hip6tese de que as imaggmsculares poderiam constituir
uma espécie de primeiridddea imagem-cristal. Por sua vez, a imagem-doclwm@rio
formulada por Deleuze, mas proposta nesta tesejstiia na face documental do regime
cristalino. As imagens que expressam a relacadardmma com o dinheiro, através do filme
dentro filme, constituiriam a terceiridddda imagem-cristal. Dessa forma, as principais

relagcdes que esta tese desenvolve estdo no diaffigara 01) abaixo:

Figura 01 — RelacGes desenvolvidas na tese

1. Categorias faneroscoOpicas
.............. Zeroidade
1.1. Primeiridade

1.2. Secundidade

1.3. Terceiridade

2. A lmagem-movimento

2.0. Imagem percepgao

2.1. Imagem-aftecgdo
.............. Imagem-pulsdo
2.2 Imagem-acdo
.............. Imagem-reflexdo
2.3. Imagem-relacdo (mental)

A lmagem-tempo
1. Imagem-sonho
. Imagem-lembranga

o oW
fed

3. Imagem-cristal

4. Imagem Cristal®
4.1. imagem-especular
4.2. imagem-documento
4.3, imagem-dinheiro

*Esta divisdo ndo foi feita por Deleuze, mas
traduz a proposta desta tese

Fonte do autor

Ao contrario de identificar os indices de uma daade ja vivida (representacéo), as
imagens-documento seriam como uma flecha (nietasef)elo tempo que aponta para o vir a
ser do mundo, inseparaveis, portanto, das ideiasagd®, intervengcdo e invengdo. A
possiblidade de se pensar dessa maneira efetiedasagdo do personagem real em seu ato de
fabulacdo. E dessa forma que propomos aqui a imagenmento como secundidadia

imagem-cristal, como uma espécie de indice (sedadd) do tempo, cuja forma expressiva

% Primeira categoria fenomenolégica (faneroscopitsaPeirce. Tais categorias, bem como a classificdoa
signos empreendida por Peirce, serao desenvolr@aapitulo II.

* Terceira categoria fenomenolégica da semiéticacgana.

® Segunda categoria fenomenolégica de Peirce.
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nao é um indicador de algo que ja foi, mas uma#age aponta para o futuro, para o vir a
ser de um mundo em semiose infinita.

Deleuze conclui que nesse cinema da imagem-criatal ficcionar sua propria
realidade, o personagem, através da poténcia slo, tarna-se falsario, inventa-se, tornando-
se outro. Além das figuras da poténcia do falsoaefabulagdo, pensamos que o ato
provocador, desferido as vezes pelos personages; @utras pelos diretores, quando estes
fazem parte da obra, como elngo de cerfa(2007), também expressa uma das figuras da
imagem-documento.

O personagem como intercessor do cineasta € agtra fidentificada na imagem-
documento. Ao utilizar o personagem como seu iagsar, 0 diretor, assim como seu
personagem (que fabula), também se torna outrcseNesnto, acreditamos que a imagem-
documento se aproximaria do que Pier Paolo Pagdi@#2-1975) defende como cinema de
poesia

O transé entre realidade e ficcdo, que borra as frontédl@slogicamente construidas
e experimentadas como natutaisonstitui outra figura da imagem-documento, vigte
Deleuze preconiza que essa hova imagem-cristallahrgps sugere pensar como imagem-
documento, surge a partir da tensdo que se instante o ficcional e o documental, por
volta dos anos 1960. Além dessas figuras, sugeritaodbém o jogo de encenagdo, O
deslocamento e a montagem nuclear como outrasiénpias da ordem imagem-documento.

Em todas essas figuras observamos que o tempoesa dérie, em séries que relinem
0 antes e o depois em um sO devir, ao invés dadHE cComo presenciamos nas outras
variacdes da imagem-cristal, onde o tempo é refexid uma ordem. Tais séries pdem em
questdo a nocao de verdade, instaurando a podmdaso. Dessa forma, acreditamos que a
imagem-documento, através da fabulacéo, contrigmd p invencdo de mundos e criacdo de
lendas.

Ordenar as tendéncias (variagdes) cristalinas mese uma préatica bastante proficua
na imersdo semidtica empreendida nas imagens essmnematograficos deleuzeanos. Para

tanto, foi realizado intenso trabalho de pesqu@gaartir da reviséo tedrica dos livros de Gilles

® Filme que propomos ser pensado como imagem-dodomerque serd abordado no decorrer da tese,
especialmente nos ensaios desenvolvidos no Ul@apfiwo.

" Termo referido por Pasolini (1983) para preconinar cinema, a expressdo em primeira pessoa, atthvé
discurso indireto livre. No cinema de poesia deolad personagem constitui o porta-voz do seatdir.

8 Segundo Rocha e Arautjo (2012a, p. 26), “o tramessppde o desligamento da realidade racionalizada,
propondo a perda da referencialidade tipicameriteental”.

° Roland Barthes (1915-1980), évitologias (2001), critica os discursos que se apresentamurnanaparéncia

de naturalidade absoluta, como aquilo que simpletan& e que o senso comum aceita sem discutiaidh®&
(2001) realizou um trabalho de investigacao desss (tomados como falsas evidéncias) na midia.
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Deleuze A imagem-movimento: cinema- 12004, A imagem-tempo: cinema H 2007) e
Charles Sanders Peirc8gmidtica e filosofia 1975,Escritos coligidos- 1980;Semidtica-
2005), e do levantamento de textos desenvolvidbsesas relacdes tedricas entre esses
autores nos ultimos anos. Nesse sentido, encorgrdii® textos - entre artigos, teses e
dissertagbes, que versam sobre o cruzamento eetiee PDeleuze e o cinema. Para tanto,
utilizamos o Portal de Periddicos da Capes, ondanfoconsultadas as seguintes bases de
dados: American Association for the Advancement of ScieAcmual Reviews, Blakwell
Publishers, Cambridge Universit Press, Gale, Oxfomiversit Press, Sage, Scielo, Science
Direct On-line, Web of ScieneWVilson

Dentre os artigos que expressam tal encontrozanios em maior grau os de autoria
ou coautoria de Alexandre Rocha da Silva (SILVAQ20SILVA; COSTA, 2010, SILVA;
ARAUJO, 2011) e de Rafael Wagner Costa (COSTA, 2808VA; COSTA, 2010, COSTA,
2011la). Também apontamos, nessa esteira, 0 usolidos de Machado (2009) e
Vasconcellos (2006); além das coletaneas orgarszaoiaRamos (2005) e Mostafa e Nova
Cruz (2010).

Com o intuito de problematizar o aspecto documedéalimagem-documento foi
elaborada uma revisao bibliografica sobre o cindo@mmentario. Notadamente, a partir dos
livros de Ramos (2008), Nichols (2005), Lins (202d08), doCritical art ensembl€2001) e
dos artigos de Machado (2003), Fernando Andacta4(2MHélio Godoy (2003) e Eduardo
Escorel (2005), discutimos as perspectivas da imagecumental no cinema classico e no
cinema moderno para, depois, apontarmos de queforaspecto documental funciona na
imagem-documento e qual a pertinéncia de pensanagem-documento sob a luz do
documentario.

No que tange ao levantamento bibliografico sobrlm&s que propomos constituir a
imagem-documento, além dos artigos e livros jariskis, tomamos por base os trabalhos de
Xavier (2001, 2004), Costa (2011b), Escorel (20@s)jz (2011), Lins e Mesquita (2008),
Silva e Diniz (2012), Baggio (2009), Prioste (202812) e Silva e Araujo (2012a, 2012b).

Depois de formulado o conceito de imagem-documemtoservamos o0 Seu
funcionamento, a partir da identificacdo de sugsréis, em trés producdes brasiléftas
Iracema, uma transa amazoni¢a974), de Jorge Bodanzky e Orlando Selugjo de cena
(2007), de Eduardo Coutinho;B# Glauber (1977), de Glauber Rocha. A opcao de utilizar

filmes brasileiros para expressar as figuras dg@madocumento deu-se, em primeiro lugar,

1% Esses filmes serdo discutidos no decorrer daresis,intensamente no capitulo V, através de enisaio
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por razbes pessoais, pelo fato de o cinema brasiéi muito me interessar. Em segunda
instancia, pelo fato de haver reconhecida predamia&a producao estrangeira na escolha
que Deleuze empreendeu para caracterizar seuss sigr@matograficos. Em terceiro lugar,
pelo fato dessas producdes se situarem nos lineitesiheciveis entre documentario e ficcéo.

Esta tese divide-se em quatro capitulos teéridés) desta introducao (capitulo ) e
das consideracges finais (capitulo VI). No segurejatulo, estabelecemos relagdes teoricas
entre a semidtica peirceana e a filosofia do cinelmaGilles Deleuze, caracterizando a
formacdo da imagem-movimento e da imagem-tempa@ulPamos evidenciar que o encontro
dos dois projetos tedricos (de Peirce e de Delepaé¢ produzir relevantes conhecimentos
para ambas as filosofias.

Constatamos que Deleuze utiliza a classificacacsipeos de Peirce para caracterizar
suas imagens-movimento. Nesse ponto, investigamagie forma Deleuze empreendeu este
uso, e a quais conclusbes ele chegou. Na carag@dzdessas imagens-movimento,
buscamos explicitar, através de exemplos de filmes o préprio Deleuze fornece e dos
filmes que propomos compor a imagem-documento, cemaonstituem as figuras da
afeccao, pulsdo, acao, reflexdo, relacdo e peroefed imersdo nos possibilita esclarecer
que as producgbes cinematograficas podem possus deium tipo de imagem em seu
enunciado, mas que, na maioria dos casos, possuanigura predominante. Dessa forma,
propomos também encontrar imagens-movimento noedilqgue propomos como (tendéncia
da) imagem-cristal.

Na segunda parte desse segundo capitulo, de madarsa primeira, procuramos
elucidar de que forma os signos peirceanos es&sepies na imagem-tempo deleuzeana e de
gue maneira o autor francés utiliza os preceitagcd® do tedrico norte-americano na
constituicdo de suas imagens cinematograficas. Pama forma, procuramos esclarecer
como se processam as figuras da lembranca, do sowloocristal. Concluimos o capitulo
constatando que a influéncia de Peirce sobre Delexglicita-se em maior grau na imagem-
movimento, mas que também é vital para a concedadmnagem-tempo, ainda que seja
percebida de forma menos hegemonica.

Enquanto no segundo capitulo a imagem-cristal éadda no mesmo nivel das outras
imagens-tempo, o terceiro capitulo desta tese @mseacterizar cuidadosamente esta Gltima
figura do tempo. O cristal é discutido dentro dasagBes que propomos; a saber, em sua
face especular, em seu aspecto documental e erpesspectiva intersemiética (do filme
dentro do filme e sua rela¢do com o dinheiro).@®wto central da tese, uma vez que além de

caracterizar 0 que sugerimos como imagem-documermcuramos investigar de que
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maneira ela se conforma dentro do cristal do tendgijnguindo-a das outras variagbes
(tendéncias) da imagem-cristal.

Nesse terceiro capitulo abordamos ainda os cireegetaindicamos como precursores
dessa tendéncia documental da imageme-cristal,ise@edo-os com os diretores dos filmes
propostos como expressdes da imagem-documentoisAmals de que forma os elementos
estéticos e narrativos utilizados por esses ciagastidem na concepcdo das figuras da
imagem-documento. E importante mencionar que fegtotles sdo os mesmos apontados por
Deleuze como inauguradores dessa variagcdo criatapposto que a ideia da imagem-
documento encontra seu devir na descricdo que Beldasenvolve sobre tais tendéncias
cristalinas.

O quarto capitulo concerne a passagem da secuedidad movimento, que
consideramos ser representado pela imagem-acaa, gpasecundidade do tempo, que
pensamos constituir a imagem-documento. Para taptmtamos 0s aspectos que nos levam a
conceber a imagem-acao como indice do movimemoarido como exemplos as producdes
do documentario classico. Logo depois, verificamos surgimento de estilisticas
documentarias, notadamente, do cinema-diretodo cinema-verdaffe como possiveis
expressdes dessa passagem da imagem do movimemtoapanagem do tempo. E
especialmente no cinema-verdade que encontramosarasteristicas que instauram na
imagem documental uma ruptura em relacdo a depeiad&o movimento, caracteristica da
imagem-movimento.

Nessa nova perspectiva, o cinema (documental) séndela dos principios que o
cinema do movimento leva as suas producdes: ungeimaealista e objetiva. E 0 momento
da problematizacdo da imagem-documento, onde @oms demonstrar de que forma as
etapas desenvolvidas se fizeram importantes pagacmos ao entendimento de que ela
(imagem-documento) pode ser pensada como perspelctoumental da imagem cristalina. A
partir do reconhecimento das figuras de expressamdgem-documento buscamos tornar
inteligivel tal reflexdo.

1 Segundo Aumont e Marie (2008 p. 76), a denominagiefere ao “processo de registro da imagem is, ma
especialmente, para o do som. Opde-se assim dupi@rae cinema de ficcdo tradicional: as imagens s&o
registradas em ensaio, segundo o principio de naaxinprovisacdo; além disso, o som do cinema diéeto
sempre gravado a0 mesmo tempo que a imagem”.

12 Conforme Aumont e Marie (2008, p. 53), o cinemedade propde um novo tipo de documentério e “ctuisti
uma nova atitude estética e moral: os cineastagipam na evolucao da investigacdo e da filmage#n
procuram disfarcar a camera nem o microfone, idrandiretamente no desenrolar do filme, passando do
estatuto de autores ao de narradores e persona@essitiremos sobre esta estilistica fundamerdaed pensar

a imagem-documento no item 4.2.2 desta tese.
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No ultimo capitulo tedrico, a proposta de indicarinmsagem-documento como
secundidade da imagem-cristal se corporifica asr@aeéensaios. A partir da observacao de
algumas cenas dos filmes que sugerimos pertencenagem-documento, procuramos
estabelecer de que maneira as figuras (da imagemy@mto) que propomos funcionam
nesses filmes. Assim, nos filmes escolhidos fordemtificadas as figuras que acreditamos
compor a imagem-documento.

Verificamos que a fabulacdo se faz presente napto&ucdes propostas, constituindo
a figura preponderante da imagem-documento.lfaoema, uma transa amazoni¢a974),
além da forte presenca da fabulacdo, identificaamdiguras do agente provocador (da
fabulacdo), encarnado pelo personagem Tido Brasihde (Paulo César Pereio), e do
personagem como intercessor do diretor.

Em Jogo de ceng2007) encontramos a figura da alteridade do paggem, que
ocorre quando os personagens, ao assumir vivegaaao lhes sao proprias, tornam-se
outros; da poténcia do falso, responsavel pelagemade fabulacdo; do jogo dese-en-
scene que joga (brinca) com um conjunto de personagdra/és da entrevista/conversa,
permitindo que eles comentem e corrijam suas agsag@do diretor como provocador (das
acOes) de seus personagens.

Reconhecemos que €ni Glauber (1977) as figuras da imagem-documento apoiam-
se na intervencao delirante, alegorica e perfooa@to cineasta Glauber Rocha. Constatamos
as figuras do transe, que se expressa na narr@saendontros; do deslocamento, em que
Glauber desenvolve uma representacdo da morte etanmnte distinta da habitual,
provocando a ruptura do esquema sensorio-motorm enontagem nuclear, que causa o
embaralhamento de referéncias, em séries (do teorpo cristal).

Nesses ensaios identificamos as figuras contidadilnees propostos e discutimos o
funcionamento destas nas cenas escolhidas, evaaelocas potencialidades que tais figuras
possuem para expressar a imagem-documento e, desiar, possivel sua compreensao e
pertinente sua constituicao.

Por fim, nas consideracdes finais, apresentameossodtados desta tese, ratificando a
pertinéncia de pensar a imagem-documento como diglade da imagem-cristal. Assumimos
as insuficiéncias que o trabalho possui, evidendars limites e as potencialidades que a
imagem-documento contém. Apontamos as contribuigdesa tese pode trazer as teorias
cinematograficas, de comunicacdo e até ao propnema, elucidando de que forma a

imagem-documento pode ser pensada no cinema contaneo.
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Acreditamos que a pratica da escrita deleuzeanaebata sob o viés peirceano
demonstra que o encontro entre os dois autores yio@etrazer novas contribuicdes para
ambas as teorias. Nesta tese buscamos ir alénaskificacdo empreendida por Deleuze, ao
propor a imagem-documento como um signo da imagestaic(em que sugerimos constituir
sua secundidade), cuja matéria expressiva saogasadi que procuramos identificar nos
filmes. A perspectiva ontoldgica do signo € a coadi(semiotica) primordial para se pensar
nessa nova imagem: a imagem-documento.



20

2 A SEMIOTICA DE PEIRCE NA CONSTITUICAO DA IMAGEM-M OVIMENTO
E DA IMAGEM-TEMPO

Notadamente, a influéncia que a semiotica de €h&@hnders Peirce exerceu sobre a
filosofia de Gilles Deleuze é polémica e bem pogxqolorada. HA muitos escritos que versam
sobre como as teses do movimento e do tempo pesppst Henry Bergson contribuiram
para a elaboracédo dos dois tratados filosoficaspeito do cinema que Deleuze escreveu. O
proprio Deleuze, em entrevistas e nos livros referj evidenciou exaustivamente a

importancia do pensamento bergsoniano sobre saa obr

A respeito de Peirce, ao contrario, seus comestddo parcimoniosos. Reconhecia
a importancia do filésofo norte-americano ao idaar em sua semibtica um
excelente instrumento para superar as praticasritless da semiologia
desenvolvida na Franca a época (referimo-nos acgpectalmente aos
desdobramentos do estruturalismo e da linguisticassireana expressos nas obras
de Roland Barthes [1996] e de Christian Metz [2DOB]as, ao mesmo tempo,
denunciava uma espécie de queda em um novo tigesitivismo quando Peirce
formalizava suas categorias faneroscopicas e sma#odramentos na semiose. Para
o filésofo francés, faltava a Peirce e a suas ocai@y uma espécie deeroidade
condicdo sine qua nonda imanéncia, da multiplicidade e da criacdo (LV
COSTA, 2010, p. 171).

No entanto, € possivel reconhecer que o pensanuent®ierce se presentifica na
constituicdo desenvolvida por Deleuze, que encammestudo das imagens e dos signos o
tema de sua pesquisa cinematografica. “A sepamgiie imagem e signo — impensavel na
filosofia peirceana — parece-nos advinda da tradigipensamento estruturalista francés que,
na leitura bergsoniana de Deleuze, conferia & imagm estatuto ndo identitario e avesso a
representacdo” (SILVA; COSTA, 2010, p. 171). Asspara Bergson (2006), a imagem €
algo que existe como duracdo, entrando em relagdp outras imagens sem que,
necessariamente, estabeleca-se um centro e unhgihitdade. “Nesta perspectiva, nosso
Corpo, nossa consciéncia, nossa individualidadeag@mas uma entre tantas imagens no
mundo, mas que assumem funcéo de centro apenasasias muito particulares em que se
€ instigado a agir no presente” (SILVA; COSTA, 20@0171-172). O meu corpo, a minha
consciéncia, a minha individualidade insurgem,massomo centro diante de uma urgéncia

especifica de agir do momento presente.

Ao signo, nesta perspectiva bergson-deleuzeant sefuncdo de representacdo
(n8o como Peirce a reconhece, mas como a tradicdesenvolve a partir da
separacdo entre mundo objetivo e mundo representédbitrario, permanece
confinado as praticas logocéntricas do estrutumalisque tanto Deleuze
problematiza. Cabe ressaltar, aqui, que em nenhomemto Deleuze critica tal
cadeia de oposi¢cBes entre imagem e signo, deixgraftanto, pressupostas suas
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crencas tedricas. Nem mesmo o encontro com o pemsande Peirce levou o
filésofo francés a revisar formalmente a teoriadai que sua préatica de escrita —
expressa nos dois livros sobre cinema — apresertesfrazbes para crermos que
sub-repticiamente adotourodus operandpeirceano (SILVA; COSTA, 2010, p.
172).

Portanto, através de contrastes e similitudes quegiam a relacdo entre a logica
(semidtica) de Peirce e os tipos de imagens ciragrattcas desenvolvidos por Deleuze em
seus dois livros sobre o cinema, esta tese proswidenciar que o encontro dessas duas

teorias pode trazer proficuos conhecimentos pabtasi&s perspectivas.

2.1 AS TRIADES NOS SIGNOS

Charles Sanders Peirce (1839-1914) comecou a edtgiea desde muito jovem e,
ao longo do tempo, foi aperfeicoando tal estud@ sgmpre teve como ponto de partida a
experiéncia. Assim, partindo da fenomenologia, &erce denomina faneroscopia, ele
instaurou a concepcdo da sua légica, ou semidf@meroscopia € a descricdo f@d@meron
(phaneron; com este termo designo tudo o que é presengs@dto. [...] Nao ha dificuldade
psicolégica para determinar o que pertence aodan@ois tudo que esta presente ao espirito
é faneron, conforme a minha colocacao” (PEIRCEQ1p885).

Com efeito, Peirce realizou uma atenta e critermsalise da maneira pela qual os
fendbmenos apresentam-se a experiéncia. Ao fingldeabalho, repetindo-o varias vezes, o
autor norte-americano chegou a conclusdo de quia le&s e somente trés categorias
presentes em todos os fendbmenos. Dessa obsen@g@@opu-se o que Peirce denomina
Légica criticaou Logica obsistenteque é a légica propriamente dita, onde todo éqgea
fendbmeno pode ser enquadrado em trés categorias,cqnostituem sua faneroscopia:

primeiridade, secundidade e terceiridade.

A primeiridade é o modo de ser daquilo que é taha@@, positivamente e sem
referéncia a qualquer outra coisa. A secundidaden®do de ser daquilo que é tal
como €&, com respeito a um segundo, mas indepemdente de qualquer terceiro. A
terceiridade € o modo de ser daquilo que é tal cémoolocando em relagédo
reciproca um segundo e um terceiro (PEIRCE, 197536).

A primeiridade seria, assim, uma espécie de pramiepressdo que recebemos das
coisas. Remete a algo imediato, livre e espontdenideias tipicas de primeiridade estdo
nas qualidades de sentimento ou meras aparén&®&3RCE, 1975, p. 136). Refere-se ao

carater de possibilidade que o signo cinematografatém, do que ele pode vir a ser, como
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ocorre com a imagem-afeccdo, por exemplo. Essasibjasades, portanto, s&o
potencialidades que a imagem cinematografica cgagiue também observamos quando o
signo cinematografico possibilita atualizar uma gera virtual em um mesmo quadro
filmico, como acontece com a imagem-sonho.

A secundidade consiste no relacionamento diretomdefendmeno de primeiridade
com outro; sendo algo determinado, correlativordeg(1975, p. 137) diz que “a ideia tipica
de secundidade € a experiéncia de esforco privadieth de objetivo”. Refere-se ao conflito,
resultante do choque de forcas, que no cinema gac@eu modo de expressdo no
engendramento de relagbes do tipo acdo e rea¢anukese resposta, propria da imagem que
Deleuze denomina imagem-acéao, onde os personagemsereagem diante de uma acao ou
situacdo. De forma semelhante, excluindo, no emtantelacdo de temporalidade existente,
esta categoria faneroscopica também funciona conmudo de promover a atualizacao de
narrativas, de lembrancas, através de procedimeatibisticos como fashback presente na
iImagem-lembranca.

Por sua vez, a terceiridade consiste na intercandgédois fenbmenos em direcédo a
uma sintese. Constitui 0 meio, o desenvolvimentiole&. “A terceiridade ndo é apenas a
consciéncia de algo, mas também a sua for¢ca oucidapa sancionadora. [...] Sendo
cognitiva, torna possivel a mediacdo entre primiattes e secundidades” (PIGNATARI,
2004, p. 45). Na imagem cinematogréfica a tercailgdse refere a relagdo (imagem-relagéo)
entre o que esta presente no quadro filmico e oegtee fora dele, por isso seu carater
relacional, que também se apresenta quando o tedgoire autonomia em relacdo ao
movimento (imagem-cristal).

Tais categorias faneroscoépicas sao fundamentaasgpaompreensao de toda a légica
(semiotica) empreendida por Charles Peirce, quentrec na semio$eseu elemento mais
importante e instaurador.

O signo de Peirce é compreendido na triadpresentamer{fo proprio signo para
guem o percebe), objeto (0 que é referido pefwesentameénigno) e interpretant@® efeito

que o signo produz na mente de um intérprete).

Um signo, ourepresentamené algo que, sob certo aspecto ou de algum modo,
representa alguma coisa para alguém. Dirige-sgugéai, isto é, cria na mente dessa
pessoa um signo equivalente ou talvez um signo analbsenvolvido. Ao signo,
assim criado denominiaterpretantedo primeiro signo. O signo representa alguma
coisa, sewbjeta Coloca-se no lugar desse objeto, ndo sob todesuss aspectos,

13 Processo de apreenséo do signo. Também denondnsmiyeracao.
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mas com referéncia a um tipo de ideia que tenho,veaes, denominado o
fundamento deoepresentame(PEIRCE, 1975, p. 94).

Peirce (2005) afirma que todo signo contribui padeterminagéo de outro, diferente
daquele primeiro, 0 que caracteriza seu aspectepiticao. “Um signo deve ser capaz de
determinar um signo diferente. Quando um signo térakenado por outro signo, Peirce o
chama de interpretante deste ultimo” (COSTA, 2@08?2).

Assim, conforme Peirce, o interpretante é deterdunzelo signo, que o transforma
em seguida em signo. O interpretante € um mediadovindo de intermediario

entre o signo antecedente e o objeto que tem ermrnarom este dltimo. Portanto,

um signo é algo determinado por alguma outra apisaele representa, produzindo
um efeito em uma mente, sendo esse efeito chamadoatetpretante. Logo, esse
interpretante deve gerar outro signo em um procedguto de semiose. O que

chama atencao é o fato de o interpretante ser pamitituinte do proprio signo que
ele interpreta, ao mesmo tempo em que se conatitwutro signo (COSTA, 2008,

p. 02).

Importantes consideracdes devem ser colocadas &mace aos elementos que
compdem a triade peirceana para a compreensadghos €inematograficos descritos por
Deleuze. E justamente através das relacdes sigmieapodemos entender o funcionamento
das semioses do movimento e do tempo, que formaliaaconstituicdo das imagens-
movimento e imagens-tempo deleuzeanas.

Primeiramente, no que concerne ao objeto do safirmyamos que se ele nao fornece
inicio ao processo de interpretacdo a partir daesmo, ao menos dirige essa interpretacao
para sua materialidade especifica. Contudo, egetatfio € necessariamente uma coisa, algo
concreto ou existente. Ele também pode ser daerauwle um valor, de uma ideia, devaneio,
abstracao, etc.

O objeto ndo pode jamais ser apreendido sendo deeg@iar um signo, pois essa
apreensédo se da no lugar do interpretante, eleipréigno € resultado da mediacéo
vicéria do signo em relacdo ao objeto. Ou sejafargo sempre deve se voltar para
0 crescimento razoavel do signo. O cinema, nestpeetiva, nada mais é do que a
expressdo formal dos caminhos pelos quais o peméarmpassa em busca de maior
razoabilidade. Por mais que o projeto peirceanad&ecomo uma busca pela
compreensdo do objeto dindmico, essa busca serepdiengediada pelo signo,
portanto, as novas formas do objeto ser8o as nforazas do signo (SILVA,
ARAUJO, 2011, p. 08).

Peirce (1975) enfatiza que o signo mpresentamenao qual ele algumas vezes
também denomindundamento do signorepresenta o objeto apenas parcialmente, sob
determinados aspectos (pois é o proprio objetalgtermina essa representacdo). Nesse caso,

0 signo sera sempre incompleto em relacdo ao sgtool\lém disso, “0 signo s6 pode
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representar o objeto e referir-se a ele. Nao poolg@ar trato ou reconhecimento do objeto”
(PEIRCE 1975, p. 96).

Quando Peirce afirma que um signo intenta reprasgainda que em parte) um
objeto, implica que ele (o signo) afete uma mesptégatimodo que, de certa maneira,
determine, naquela mente, algo que é mediatamentdadao objeto. A esse efeito
gerado pelo signo Peirce denomingerpretante Contudo, apesar de outras tantas
afirmacdes de Peirce como a anterior preconizan@agrelacdo do signo com o
interpretante delineia-se porque o signo deve rafatza mente, assenta-se que a
realizacdo do processo de autogeracdo nao presaupidiggatoriedade da presenca
de um intérprete, posto que as relagbes signicagstbelecem no mundo
independentemente de uma consciéncia humana pemareta-las (COSTA, 2011a,
p. 04).

Diante dessas consideracées sobre o processo rdensfic do signo, devemos
observar também a semiose desenvolvida no inteidoproprio signo. Nesse sentido, a
reflexdo proposta nos posiciona diante de varigussibilidades de relacdes signicas, a
comecar pela prépria definicdo de signo.

Defino um Signo como qualquer coisa que, de um,ladssim determinada por um
Objeto e, de outro, assim determina uma ideia natemae uma pessoa, esta Ultima
determinacdo que denomino o Interpretante do signdeste modo, mediatamente

determinada por aquele Objeto. Um signo, assim,uie relacdo triadica com seu
objeto e com seu Interpretante (CP 8.343).

Na definicdo acima fica evidente que o signo teflomgédo de mediacéo entre objeto e
interpretante, sendo este ultimo criado pelo podpigno. Porém, tal encadeamento pode ser
modificado, dependendo do que se possa tomar goo.sfOu seja, no proprio signo, o
objeto pode ser interpretado (por uma inteligéhcimmana ou ndo) como um signo, do qual
suscita outro objeto e, assim, um novo interpretgoe, por sua vez, gera um novo signo em
um processo infinito de semiose” (COSTA, 201185).

Em relacdo ao objeto, o signo tem um carater dcéte age como uma espécie de
procurador do objeto, de modo que a operacao o sigealmente a operacdo do
objetoatravése por meiodo signo. Assim sendo, pode-se dizer que o sigimauma
funcdo ontologicamente mediadora como vicario dgnsipara a mente. Isso
significa, consequentemente, que o signo, na dagdi® com o objeto, é sempre
apenas um signo, no sentido de que ele nunca élemmente adequado ao objeto,
néo se confunde com ele e nem pode prescindif8ARTAELLA, 2008, p. 23).

Outro aspecto que devemos elucidar em torno dagfes instituidas no signo diz
respeito ao seu encadeamento, ao seu modo ordengdanto processo. “E de conhecimento

comum, e o0 proprio Peirce afirma em algumas passager exemplo, que o signo €&
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determinado logicamente pelo objeto. Ndo obstaltpremissa seja verdadeira, é possivel
pensar em uma logica de outra ordem” (COSTA, 201.1@5).

Quando Peirce ressalta que o signo é determinddoopgto, faz-nos pensar que o
objeto detém primazia ontologica sobre o signoéfonao se deve esquecer de que 0 signo &
um primeiro em relacdo ao objeto. “O objeto deve s®@ocado como anterior ao signo
logicamente, pois € a ele que esta se buscandog¢mampre um segundo em relagdo ao
signo, pois apenas o que é acessivel dele ja 6’98iLVA; ARAUJO, 2011, p. 08). Dai,
vislumbramos a possibilidade de um novo agenciamenia vez que o proprio ordenamento
do signo em si j4 viabiliza a tentativa de estatielento de outro tipo de relacdo, que pode se
perpetrar logicamente (conforme veremos mais agliantando se discutir a dicotomia do
objeto). O proprio Peirce (2005, p. 161) ndo eseomeska possibilidade: “o objeto de um
signo pode ser algo a ser criado pelo signo”. Talpgoposta desta tese: verificar como o0s
cristais do tempo engendram a imagem-documentaésrfitlmes brasileirodracema, uma
transa amazo6nic&l974),Di Glauber(1977) eJogo de cen&2007).

Para deixar claro tal processo, é necessario gistios dois tipos de objetos que
compdem o signo. “O Objeto Imediato é o objetoctaho esta representado no signo, que
depende do modo como o signo o representa, ou Gadjeto que € interno ao signo”
(SILVA; COSTA, 2010, p. 173). O Objeto Dinamico &lgjeto que, pela propria natureza das
coisas, 0 signo nao consegue expressar inteirapfedendo apenas indica-lo, cabendo ao
intérprete desvenda-lo por experiéncia colateral

“As relacdes entre os objetos imediato e dinami&@o snportantes para que se
estabelecam, em termos peirceanos, as distingcdeszdanas entre imagem-movimento e
imagem-tempo” (SILVA; COSTA, 2010, p. 174). Nessntglo, vislumbramos que, para
além de Peirce e de Deleuze, 0 que estatui a imagmanmento tem equivaléncia aquilo a

gue Peirce define como determinacéo logica do olje¢diato pelo objeto dinamico.

Para Peirce, a primeira premissa é a de que o dhjetdiato é logicamente
determinado pelo Objeto Dinamico. Para Deleuzanagem-Movimento expressa
organicamente o movimento do mundo. Assim, a crem@matografica expressa
na tradicdo desde Bazin até Bresson de que o naerii manifesto pelo cinema,
gue o representaria sob determinado aspecto, &pawsno figura exemplar da
imagem-movimento (SILVA; COSTA, 2011, p. 174).

Com efeito, a imagem-movimento apresenta uma imagegamnica, em que o objeto

dindmico funciona como um vetor que determina ceetsprepresentativo do signo (do

1 E a nocdo de um conhecimento prévio que se pdssabjeto do signo, necessario para que o sigreodac
mediacdo entre o objeto e o interpretante.
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cinema). Como resultado, temos um cinema apoiadofonga do habito, que imita
ideologicamente 0os nossos modos de vivéncia ealosacdiante de situagdes vinculadas ao
esquema sensorio-motor.

Nesse sentido, apontamos que prevalece a impodgdom habito sobre a acao
signica, que suscita semioses especificas, comgoeaseconhecemos nos filmes da imagem-
movimento, especialmente nas produc¢fes concerngmteisema classico, embora refletimos
nesta tese que tal tipo de relacdes (signicaspgrtmanecem em grande escala no cinema
atual, principalmente nas grandes producdes.

O objeto dindmico também pode denotar o resultad@rdpria agdo do signo. Ou
seja, podemos compreendé-lo (logicamente) comongegem relacdo ao signo, o que vai
suscitar em outro agenciamento signico, diversouglaqque funciona na imagem-

movimento.

Como figura da imagem-tempo, o processo se da pactiada determinacao légica

do Objeto Dindmico sobre o Imediato, mas da primamaterial do signo como

condicao de inteligibilidade. O signo em Peirceriénpiro em relagdo ao objeto

dinamico, que é segundo. Tal perspectiva mateat@éndicdo, em Deleuze, de um
de seus conceitos mais fecundos e que funda a m#@igepo: a fabulagéo. E pela
primazia do signo (e acrescentariamos, da semipgejnundos séo fabulados pelo
cinema contemporaneo, modificando definitivamemtesa imagem de pensamento
(SILVA; COSTA, 2010, p. 174).

Portanto, na semiose do tempo entendemos o ohpet@ segundo em relacdo ao
signo, pois o objeto dinamico s6 aparece mediadio gigno, através do objeto imediato, o
que vai suscitar a ruptura de um modelo representat por consequéncia, da forca do
habito, préprio do cinema do movimento, e instaartorca da expresséao, peculiar do cinema
do tempo. “Enquanto o movimento € uma afirmacéohdbito, 0 tempo se constitui no
momento de ruptura do habito que configura a afiffibade novas crencgas” (SILVA;
ARAUJO, 2011, p. 05). Nessa perspectiva, os siglmgempo apresentam o carater de
produtores de objetos (dinamicos), que conseguicomspreender através dos filmes da
imagem-tempo.

N&o obstante a importancia da triade signica naeapéo dessas semioses (do
movimento e do tempo), também se faz primordiabhecimento das triades, formuladas
por Peirce, que dizem respeito ao signo em relacGgomesmo, em relacdo com o objeto
dindmico e em relacéo ao interpretante, que forrmaas trés tricotomias principais. “Essas
trés triades tornaram-se mais conhecidas provamedmmorque a elas ele dedicou maior
atencédo, dado o fato de que elas devem ser asmpaigantes” (SANTAELLA, 2008, p. 93).
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Na primeira tricotomia, que classifica 0 signo eslagdo aagepresentamenou seja,
em relacdo a si mesmo, Peirce (1975) afirma quigmo pode constituir uma qualidade
(quali-signo), algo concreto (sin-signo) ou leiajd€tegissigno).

Quali-signo é uma qualidade que é um Signo. Nde penh verdade, atuar como
um signo enquanto ndo se corporificar; contudogrparificacdo nada tem a ver
com seu carater como um signo. Um sin-signo (onddaha sin significa “uma
Unica vez”, como em “singular”, “simples”, no latisemel,etc.) € uma coisa
existente ou acontecimento real, que € um signopd@le sé-lo através de duas
qualidades; de sorte que envolve um quali-signcantes, varios quali-signos. [...].

Um Legi-signoé uma lei que é um Signo. Tal lei € comumentebettaida por
homens. Todo signo convencional € um legi-signdRRE, 1975, p. 100-101).

Assim, no cinema, um quali-signo pode ser estalokeleta expressdo de um rosto,
através dalose pois se apresenta como uma qualidade, um afegteto de potencialidade
de revelar algo, mas que s6 temos acesso ao seact@squalitativo. As imagens
cinematograficas também podem expressar algo donaree dirige a atencdo a um objeto
determinado pela sua propria presenca, suscitamdocorrelacao de forcas, como acontece
na imagem-acgdo. Além disso, é possivel observaodama manifestacdo do aspecto de lei
que o signo cinematografico congrega, percebido,egemplo, como imagem-relacédo (ou
imagem-mental).

O segundo nivel, considerado o mais importanteadesbtomia, classifica a relacéo

do signo com o seu objeto déaone indicee simbolo

Um iconeé um signo possuidor de carater que o torna ggtiifo, ainda que seu
objeto nado existisse; tal como um risco de lapisagentando uma linha geométrica.
Um indicadoré um signo que perderia, de imediato, o caratefagidele um signo,
caso seu objeto fosse eliminado, mas que ndo [erdgquele carater, caso nao
houvesse interpretante. [...] Usfimboloé um signo que perderia o carater que o
torna signo se ndo houvesse interpretante. Talafguer modulacdo de fala que
significa apenas por se entender que tem aquetdfisagdo (PEIRCE, 1975, p.
131).

Com efeito, os signos cinematogréficos estabelemdatdes iconicas, indiciais e
simbdlicas entre si. Percebemos a predominancipoder sugestivo, peculiar do icone, na
imagem-afeccdo e na imagem-sonho. Da mesma forendicamos a prevaléncia do teor
indicativo, proprio do indice, nos filmes da imagag@o e da imagem-lembranca. Por sua
vez, apreendemos a forca que as imagens cinemiitagratém de representar,
simbolicamente, através das figuras de fabulacaag@m-cristal).

Nesta segunda tricotomia, além do que ja foi rdéennotamos que enquanto no icone

ocorre uma relagcédo de similaridade entre o signoobjeto por ele representado, no indice
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esta relacéo se d& por contiguidade, como umareti causa e efeito. “O indice € um signo
gue se refere ao objeto denotado em virtude dealisestamente afetado por esse objeto”
(COELHO NETTO, 2003, p. 58). Na medida em que dcmc afetado pelo objeto, ele
apresenta uma qualidade comum com o objeto, “ni&a de ser um tipo de icone, um icone
especial, embora ndo seja isto que o torna sigmas, sim, o fato de ser modificado pelo
objeto” (COELHO NETTO, 2003, p. 58). Tal premissassa a for¢a da primazia que o objeto
detém sobre o signeepresentaménna relacdo indicial. Afinal, o indice é um indica do
seu objeto.

No entanto, uma mudanca nesse processo de apredgeéa se faz perfeitamente
inteligivel a partir da instauragdo do cinema dope, proposto por Deleuze, apoiado na
premissa de que o signo € um primeiro em relacaubpeto. Com a passagem das imagens-
movimento as imagens-tempo, o indice sofreria ajters, em que seria preservada sua
condicdo de correlagdo, mas agora expressando elagies bem mais temporal do que
propriamente espacial entre signo e objeto. Tasipekleitura, que se encontra em devir na
propria semidtica de Peirce, € 0 que pretendemo®nigrar nesta tese, através da imagem-
documento.

Por fim, a terceira tricotomia considera o sSigno eacao ao seu interpretante.
Segundo esta classificacdo, um signo pode ser oma, nem dicissigno (ou dicentegu um
argumento. Peirce (1975, p. 102) diz que “um remmé&signo que, para seu interpretante, é
um signo de possibilidade qualitativa, ou sejagmaitio como representando tal e tal espécie
de objeto possivel’. Ja o dicissigno “€ um signe,qoara seu interpretante, € signo de
existéncia concreta” (PEIRCE, 1975, p. 102). E ignesde fato, que possui existéncia real.
Por sua vez, unargumentoé um signo de lei, “um signo que se entende reptas seu
objeto em seu carater de signo” (PEIRCE, 197508).1

Expostas as consideracdes introdutérias para amdiniento do funcionamento da
semidtica de Peirce na formulagdo dos signos citogréicos de Deleuze, analisaremos a
relacdo dos componentes do signo com as imagensingona: imagens-movimento e

imagens-tempo.

2.2 AS TRIADES NA IMAGEM-MOVIMENTO

Na criacdo de sua filosofia, Deleuze utiliza cotoseide outros fildsofos, como

Nietzsche, Espinoza e Bergson, privilegiando sempraliferenca em detrimento da
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identidade. Conforme o autor, enquanto os filésaftikzam livros para expressar seus

pensamentos, 0s cineastas, situados no mesmoiplalectual, pensam através de imagens.

Para Deleuze, uma filosofia nunca é sobre algoyesetem primazia sobre os
demais saberes. Ela opera com intercessores, @) sejn uma espécie de
pensamento de fora que violentamente a impele @& conceitos (estes, sim,
rigorosamente filoséficos). Foi isto 0 que aconte@mm o cinema. Deleuze
percebeu ali — entre imagens e signos — a matériamdnovo tipo de pensamento
em devir. Estudar o cinema era, para ele, portamomodo de producdo de novos
problemas relativos ao pensamento que sé se déapghen se fossemos capazes de
reconhecer o que no cinema € irredutivel a quaisouieas experiéncias (SILVA,;
COSTA, 2010, p. 171).

Com efeito, Deleuze desenvolve uma filosofia adwirdb cinema, cujos signos
(cinematograficos) sado expressbes de pensamentmnd® um cineasta se depara com
determinada questéo, ele propde uma nova imagemmauwnova relacao entre 0s seus signos
correspondentes, suscitando, dessa forma, umalelgpansamento” (SILVA; COSTA, 2010,
p. 175).

O cinema é uma forma de pensamento. Os grandesstasesdo pensadores embora
ndo pensem conceitualmente, mas por imagens. Dain®ira grande tese de
Deleuze ao elaborar uma classificagdo das imagemesnatograficas: o cinema
pensa com imagens-movimento e imagens-tempo (MACBIATDOY9, p. 247).

Assim, Deleuze aponta que 0 cinema pensa atravigsagens. “O cinema faz nascer
signos que Ihe séo proprios e cuja classificac@@éntence” (DELEUZE, 1996, p. 83). Nesse
sentido, “as imagens cinematograficas encarnamsnmaos de se olhar o mundo, alterando
a percepcdo de tempo, espaco, movimento e relg8HoVA; ARAUJO, 2011, p. 02). Para
tanto, tal perspectiva suscita “a tarefa semidfiearaducdo das ideias cinematograficas em
conceitos, ou a criagcdo (filoséfica) de conceitog gleem conta dessas ideias” (SILVA;
ARAUJO, 2011, p. 02).

Portanto, partindo dessa crenca de que os signematograficos constituem formas
de pensar, Deleuze propde dois regimes de imagemmatograficas: as imagens-movimento
e as imagens-tempo. O autor reconhece que a pait@ilogia se refere, especialmente, aos
filmes do cinema classico e o0 segundo conjuntar@gens, principalmente, as producdes do

cinema moderno.

Para ambas as imagens o autor cria uma série deitnque refletem as ideias que
cada tipo de imagem parecia propor, além de aaticlé que forma essas imagens
se estruturam e de que maneira se relacionam cque ¢he é exterior. O que se
pode dizer é que Deleuze via no cinema uma formaride novos modos de
vivéncia a partir de ideias engendradas, de formanénte, pelo proprio cinema
(SILVA; ARAUJO, 2011, p. 03).
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Reconhecemos que a influéncia das teorias de Bel(@806) é fundamental para o
desenvolvimento dos conceitos sobre os tipos degensa que Deleuze propde. Essa
influéncia se revela, especialmente, pela questhendvimento no desenvolvimento das
imagens-movimento e pela no¢cédo de tempo empreendglemagens-tempo.

Para a formulacdo das imagens-movimento, Delenspjrado em Bergson, conclui
gue, ao contrario de nos fornecer uma imagem adeede movimento, o cinema nos oferece
imediatamente uma imagem-movimento. Ou seja, O raotmservou que a imagem

cinematografica & capaz de automovimento.

O movimento tem, de certa maneira, duas facesufdado, é o que se passa entre
0s objectos ou partes, por outro lado, o que expdamduracdo ou o todo. Faz com
gue a duracdo, ao mudar de natureza, se dividabgutos, e que os objectos, ao
aprofundar-se, ao perder os seus contornos, samefa duracdo. Dir-se-ia que o

movimento relaciona os objectos de um sistema @kerha duragdo aberta, e a
duracéo aos objectos do sistema que ela forcairasablO movimento relaciona os

objectos entre os quais este se estabelece endaedactodo que muda, que ele
exprime, e inversamente (DELEUZE, 2004, p. 24).

Logo, seguindo a concepcédo de Deleuze, verificagmeso movimento do cinema se

7

apresenta justamente nos intervalos dos fotograrffasimagem-movimento é, entéo,
predominantemente caracterizada pela montagemo sstal a composicado e 0 agenciamento
das imagens-movimento” (SILVA; COSTA, 2010, p. 175)

A montagem é a composicdo, 0 agenciamento das imeagevimento como
constituindo uma imagem indirecta do tempo. Oraddea mais antiga filosofia, ha
muitas maneiras em que o tempo pode ser concebidaregdo do movimento, em
relacdo ao movimento, segundo diversas composiEdpeovavel que encontremos
esta diversidade nas diferentes escolas de mont&grangloriamos Griffith, ndo
€ por ter inventado a montagem, mas de o ter lesagim nivel de uma dimensao
especifica, parece-nos que se pode assinalar cquraindes tendéncias: a tendéncia
organica da escola americana, a dialéctica da a&smliética, a quantitativa da
escola francesa do pré-guerra, a intensiva da aseaspressionista alema
(DELEUZE, 2004, p. 48).

No entanto, a premissa de que a montagem consetiagenciamento da imagem-
movimento pode ser contestada, uma vez que desddizacdo do plano-sequéncia no
cinema, a montagem perderia sua predominancia matolagia filmica, elevando a

movimentac&o da camera a essa condicdo hegeméoita,ja apontava Deleuze:

[...] Se se questionar como se constitui a imagemimento, ou como 0 movimento
se libertou das personagens e das coisas, cosstajae foi sob duas formas
diferentes, e nos dois casos de maneira imperetpfur um lado, pela mobilidade,
certamente da camara, tornando-se moével o propaieop mas por outro lado,
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também foi pela montagem, isto €, ped@ord de planos com que cada um ou a
maior parte podiam perfeitamente manter-se fixdd (BJZE, 2004, p. 41-42).

A montagem e a movimentagao da camera provocapamemmaneira a construcéo do
conceito de imagem-movimento, no qual Deleuze migacser um cinema que subordina o
tempo ao movimento e que se expressa organicaniSoi.imagem € organica, pois opera
numa representacao ou copia dos modos de uma dagd®za das coisas (semioticamente
falando: das coisas naturalizadas mitologicameri&)"VA; ARAUJO, 2011, p. 03).

E também um cinema apoiado na forca do habito,amseia representar o mundo,
bem como as relaces que perpetramos nele, da éamma acontecem naturalmente, de uma
maneira objetiva e realista. “E o cinema do halgtw, assim dizer; encena situacées e faz a
narrativa e seus personagens reagirem a elas do comio estamos habituados” (SILVA,
ARAUJO, 2011, p. 03-04).

O cinema do movimento se constréi no habito, petessita de uma adeséo geral,
ele precisa que o publico se reconheca nele passgguir. Ndo é mais que um
cinema do reconhecimento: um reconhecimento dadeetd como objetiva e
externa, € um reconhecimento do publico que se avéela em situacGes que
escapam apenas cosmeticamente de seu cotidiandASNRAUJO, 2011, p. 04).

Assim, a imagem-movimento funda um cinema realisédralista, em que Deleuze
assinala como caracteristica fundamental a presialée situacdes vinculadas ao nosso
esquema sensorio-motor (pelo fato de estarem veaemente atreladas as fun¢des de nossos

Orgaos sensoriais).

Somos afetados pelas coisas, percebemos de que poggonos agir e, enfim,
agimos. E uma relagdo profunda de representacio pgemsupde uma certa
“exterioridade” dos elementos filmicos a propriarativa. A imagem-movimento
trata seus personagens e suas situagBes comostsseri independentemente da
filmagem. Isso quer dizer que é preciso um esfde;oarrativa em tornar situacdes
0 mais préximas ao nosso modo de vida, para queapms assumir a existéncia
dessa histéria como real, naturalizada em termahdsanos. Por isso, o tipo de
atuacdo mais naturalista, o ocultamento dos mo@ogrdducédo do filme, uma
montagem “invisivel” (SILVA; ARAUJO, 2011, p. 04).

Logo, a imagem-movimento enseja imitar nossos mddosvéncias ja naturalizados.
“Esse objetivo claramente se insere no context@rdducdo em que surgiu: dos grandes
estudios hollywoodianos, em que o cinema ndo é maiggue um produto voltado a
recognicéo ideologicamente construida” (SILVA; ARXD} 2011, p. 04).

A era classica do cinema, iniciada com a implamtalgg grandes estudios, assinala o

marco temporal e o periodo por exceléncia das gimtudeste primeiro regime de imagens
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proposto por Deleuze (ainda que possamos obsetwvar, clareza, a presenca de suas
caracteristicas na produgcdo mais atual). Nesteneinaparecem como figuras do movimento
alguns tipos de imagem que passaremos a analisaagem-afeccdo, a imagem-pulséo, a

imagem-acao, a imagem-relacao e a imagem-percepcao.

2.2.1 A imagem-afeccao

Segundo Deleuze (2004, p. 136), “o afecto € a améidisto é, a Poténcia ou a
Qualidade”. Ora, para Peirce (1975), “qualidade’oéque institui sua categoria de
primeiridade, que também designa “possibilidadedleDze (2004, p. 136) também ressalta
que o afecto “é um expresso: nao existe indepeeanhantte de alguma coisa que o exprime, €
um rosto [...]". Portanto, ao elaborar a imagencgde, Deleuze a concebe como
primeiridade.

A primeiridade é pois a categoria do Possivel: a#sciéncia prépria ao possivel,
exprime o possivel, sem o atualizar, contribuindar@smo tempo para um modo
completo. Ora, a imagem-afeccdo ndo é outra céismqualidade ou poténcia, a
potencialidade considerada em si mesma, enquanto eypressa. O signo
correspondente € pois a expressao, ndo a atuali@Ea EUZE, 2004, p. 138).

A imagem cinematografica dispbe de varios elenser{técnicos, cenograficos,
narrativos, etc.) que permitem exprimir o sentirneg “possibilidade” e “qualidade”, e que
também permitem apreender o proprio significadotetno “expresséo” (corroborando a
ideia deleuzeana de que o cinema é uma forma deamemto). Dentre esses elementos,

Deleuze destaca o rosto e o close como aspectestaories da imagem-afeccao.

Assim, em Deleuze, a figura por exceléncia da afect aquilo a que denomina
rostidade. Rostidade e primeiro plano indicam nagem aquilo que ela esta apta a
ser, antes mesmo de o ser. A imagem afeccdo fum@omo um signo iconico,
expressando possibilidades. Tais possibilidadesmager encontradas no primeiro
plano de um rosto. Ao nos depararmos com esse méstbemos acesso ao que esta
fora de quadro. Estamos ausentes da acdo queeestd siostrada; temos acesso
somente ao que esta sendo exibido (SILVA; COSTAQ20. 176).

Conforme Deleuze (2004, p. 125) “o rosto € a plaeavosa porta-6rgdos que
sacrificou o essencial da sua mobilidade globaljerecolhe ou exprime ao ar livre todas as
espécies de pequenos movimentos locais que odestorpo mantém em geral escondidos”.

Dessa forma, o rosto representa a potencialidgolessbilidade imanente do signo.
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Deleuze, ao admitir a imagem-afeccdo, escreveu ravehtratado sobre o rosto.
Melhor dizendo, o que ha de humano e de inumanosto. Ou ainda, escreveu que
h& um processo de porvir que habita a face, corrlosédo de devir imperceptivel
no rosto captado pela camera, capaz de transfarfieae humana em paisagem, em
“rostilidade” (VASCONCELLOS, 2006, p. 96).

Para Deleuze, o que define a natureza do rost@rmeiro plano, occlose Com a
utilizagdo doclose o cinema nos permite examinar veementemente #picidades de
expressdes que constituem e emanam do rosto. Agsimema possibilita que ocorra uma
forte ampliacdo da poténcia do rosto, através daidg doclose “O close de cinema trata,
antes de tudo, o rosto como paisagem” (DELEUZE; GUARI, 1996, p. 38).

Portanto, o rosto e alose transmitem potencialidade e expressam possibdidad
caracteristica da categoria de primeiridade, emajumagem-afeccdo forma uma imagem
icbnica. “Somos apenas afetados pela imagem, sesegoirmos nos apoderar dela. Nossa
mente é afetada por essa qualidade iconica delittede’, doclose do primeiro plano, que
pode ser percebida tanto em filmes do cinema clasgianto do cinema moderno” (SILVA;
COSTA, 2010, p. 177). Deleuze utiliza como exemmasimagem-afec¢cdo producbes do
expressionismo alemédo e do cineasta sueco IngmegnBe. Todavia, a questdo da
“rostilidade”, que caracteriza sobremaneira os d8nda imagem-afeccdo, exacerba-se e
atinge seu apice e Paixao de Joana D’Ar{La passion de Jeanne D'Arc1928), de Carl

Dreyer, o qual Deleuze assinala constituir o fisi@ese da imagem-afeccao (figura 02).

Figura 02 — Personagem Joana D'Arc (Maria Falcnett

i

Fonte: A PAIXAO... (1928)

Em Di Glauber(1977), de Glauber Rocha, apesar de néo ser pnedot®, a imagem-

afeccdo se apresenta na cena do caixdo do pint@akzlcanti, no inicio do filme. As
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possibilidades imanentes do signo, atravéslagede um rosto (cuja figura é a de um homem
morto), sao expressas pelo diretor, conforme digrnbs nos capitulos seguintes.

2.2.2 A imagem-pulsao

Segundo Deleuze (2004), uma pulsdo ndo é um gfei®.ela € uma impressao, em
um sentido mais forte, também ndo € uma expreds&icinema do movimento, a imagem-
pulsdo é formada por pulsdes que se encontram &mreneiridade da imagem-afeccéo e a
secundidade da imagem-acao (que veremos adiaftgjué faz que a imagem-pulsdo seja
tdo dificil a atingir, e até a definir ou a ideitidfr, € que ela estd de certa maneira entalada
entre a imagem-afeccéo e a imagem-accao” (DELEQBE4, p. 185).

Contudo, Deleuze (2004) declara que esse novo mnfe imagens nao se institui
como simples intermediario, apenas como lugar d&sgmgem, mas como possuidor de

consciéncia e autonomia.

Quando as qualidades e poténcias sdo apreendidas atoializadas no estado de
coisas, nos meios geograficos e historicamenterdetéveis, entramos no dominio
da imagem-acao. O realismo da imagem-accdo opa@e-sdealismo da imagem-
afeccdo. E, portanto, entre os dois, entre a priigkeide e a segundeidade, ha algo
gue é como o afectdegeneradoou da accacembrionaria Ja ndo é imagem-
afeccdo, mas ainda ndo é imagem-accdo. A primesanyolve-se no par Espacos
quaisquer-Afectos. A segunda no par Meios detemhis®Comportamentos. Mas,
entre os dois, encontramos um par estranho: Mundoginarios-PulsGes
elementares (DELEUZE, 2004, p. 170).

Deleuze (2004, p. 173) pondera que 0 mundo origiriérum comeco de mundo, mas
também um fim de mundo, e o declive irresistivelideao outro: € ele que arrasta o0 meio, e
que também faz um meio fechado, absolutamente decltar entdo que o entreabre sobre
uma esperanca incerta”. Porém, o mundo origin&m existe independentemente do meio
histérico e geografico que lhe serve de intermeli&E por isso que as pulsdes sitraidas
dos comportamentos reais que decorrem num meimdatelo, das paixdes, dos sentimentos
e das emocdes que os homens reais experimentaenmess (DELEUZE, 2004, p. 172).

As pulsdes constituem as lacunas deixadas entragem-afeccdo e a imagem-acao,
que suscitam o naturalismo da imagem-pulsdo. E ataralismo que nido se opde ao
realismo; mas, ao contrario, enfatiza suas cafatit&ts ao prolonga-lo em um surrealismo
particular. Surrealismo este presente nas obrasimd@asta Luis Bufiuel, como e@ Anjo
Exterminador (EI angel exterminador- 1962), em que o diretor espanhol realiza o
desnudamento da classe dominante com o confinardention pequeno grupo de burgueses
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em um suntuoso salédo de festas, de onde ndo cemsesgir. Alias, Deleuze define os filmes
de Bufiuel e de Eric Von Stroheim como caractedstita imagem-pulséo.

Quando Deleuze cria, na imagem-movimento, a cagegda imagem-pulsio,
imagem inscrita com sua forca prépria entre a inmagedo e a imagem-afecgéo, ele
inventa uma aproximacao que jamais tinha sido dengéates e que a muitos pareceu
surpreendente: entre Bufiuel e Stroheim. [...] Séwdd, havia se pronunciado aqui
e ali a palavra “naturalismo”, frequentemente ehagd ao segundo, as vezes
também ao primeiro. Mas gracas ao “naturalismolii agtomado por Deleuze, de
Zola, como modelo, se opera em termos estritos jumedo entre Bufiuel e
Stroheim, reunidos dessa vez organicamente, solesmm conceito de imagem-
pulsdo (BELLOUR in RAMOS, 2005, p. 238-239).

De forma menos hegemoénica do que € observado mas dbsses cineastas e nas
producdes cinematograficas naturalistas, identifacatambém a presenca da imagem-pulsao
em Jogo de ceng2006), de Eduardo Coutinho. No filme de Coutinkeacontramos as
pulsbes do siléncio, que se edificam nos momen&scahcertantes encarados pelos
personagens. Ocorrem em situacdes delicadas, abdssnem cenas (naturalistas) onde as
mulheres entrevistadas tém de lidar com sentimeatoecdes e paixdes ao serem indagadas
pelo diretor. O siléncio em algumas respostas néecéssariamente uma agdo, tampouco
apenas uma afeccéo, mas uma pulsdo (do silén@sgme na instabilidade situada entre a

sensacao (comeco) e a atuacao (fim).

2.2.3 A imagem-acao

Segundo Deleuze (2004, p. 193), “0 meio atualizapse varias qualidades e
poténcias. Produz uma sintese global, € ele mesamb#&ncia ou a abrangéncia, enquanto
que as qualidades e as poténcias se tornargasno meio”. Assim, “quando as qualidades e
as poténcias sdo apreendidas, enquanto atualieedastados de coisa, em meios geografica
e historicamente determinaveis, estariamos entrandespaco da imagem-acdo” (SILVA;
COSTA, 2010, p. 177).

Os meios e as forcas arqueiam-se, agem sobre anpgesn, lancam-lhe um
desafio, constituem uma situagdo na qual € apaniagersonagem reage por sua
vez (acgdo propriamente dita) de maneira a resp@nsituacéo, a modificar o meio,

ou a relacdo com o meio, com a situagdo, com op#enagens. Tem de adquirir
uma nova maneira de sdrabitug ou elevar a sua maneira de ser as exigéncias do
meio e da situacdo: advém uma situacdo modificadaestaurada, uma nova
situacao (DELEUZE, 2004, p. 193-194).
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No dominio da imagem-acdo, 0 meio € o vetor deliaagdo das qualidades e
poténcias, caracteristicas da imagem-afeccéo (piilage). E o meio que vai impulsionar-se
sobre determinado personagem que, por sua vez,rdagg com o intuito de oferecer uma
réplica a situacao. Ou seja, impulsionado pelo neeersonagem deve reagir através de uma
acao para responder a situacdo. Nesse momentotrgdi@mos no dominio da secundidade
peirceana, que abrange a imagem-acao.

C.S. Peirce distinguia entre duas espécies de imsaggee chamavRrimeidadee
SecundeidadeA secundeidade estava la onde havia duas p6r sigue é tal como

€ em relacdo a um segundo. Tudo o que s6 existgpaese, por e num duelo,
pertence, pois, a secundeidade: esforco-resistératigdo-reaccdo, excitacao-
resposta, situacéo-comportamento, individuo-mei6..a categoria do Real, do
actual, do existente, do individuado. E a primégara da secundeidade, ja é aquela
em que as qualidades-poténcias se tornam for¢asg,ise actualizam nos estados
de coisas particulares, espaco-tempo determinadeiss geograficos e historicos,
agentes colectivos ou pessoas individuais. E ai oasce a imagem-acgao
(DELEUZE, 2004, p. 137).

Assim, as produc¢des compreendidas no dominio dgemacdo apresentam como
aspectos principais a organicidade e o realismeertto o predominio do plano médio,
peculiar dos filmes de faroestegsterny “Com efeito, o realismo organico e estrutural
apresentado nas imagens-acdo compde a secundidd@eirde, em que emanam situacdes
que indiciam estimulo e resposta, acdo e reaca@i®, 0% personagens agem e reagem diante
de determinada situacdo” (SILVA; COSTA, 2010, B)17

Ainda na imagem-ac¢ao, segundo a sua estruturadae lag duas formas de expressao:
a grande e a pequena forma. Segundo Deleuze, s@gaam duelo de duas forcas: acao e
situacao, intermediadas pelas personagens. “Nagifanma, a acdo é construida partindo-se
da situacédo para a acao, dando-nos novamente tagdg (S-A-S’)” (VASCONCELLOS,
2006, p. 102).

Assim, Deleuze avalia que nos filmes que dialogam a grande forma da imagem-
acao, além de colocar frente a frente o par agg#Hoe o duelo também se corporifica na
relacdo entre situacdo e personagem. O autor Esgima essa forma de expressao caracteriza
os filmes documentarios, os westerns classicodifd®res como John Ford e John Huston) e
as produgdes mais antigas do cineasta Alfred HitchEodavia, a imagem-acao € a imagem-
movimento por exceléncia, e a sua grande formangbréambém precursores (do cinema)
como David Wark Griffith, Sergei Eisenstein, CégilDe Mille e Fritz Lang.

Na pequena forma da imagem-acéo ha o inverso doacpree na grande forma, pois

agora a situacdo ndo € mais o ponto de partidaymagaacdo que gera uma nova situacgao.
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“Nessa estrutura da imagem-agdo, uma acao € o pgenpartida para que uma situagéo se
instale, para que novamente uma agao se estabAlegsirutura pode ser reconhecida pela
formula A-S-A™ (VASCONCELLOS, 2006, p. 103).

A accdo avancga as cegas, e a situacdo revela-sscom ou na ambiguidade. De
accdo em accéo, a situagdo surge pouco a pouda, eaclarece-se por fim ou
mantém o mistério. [...] Por comodidade, chama#-g@quena forma a imagem-
accdo que vai de uma accéo, de um comportamerde am habitus a uma situagéo
parcialmente revelada. E um esquema sensorial tideer[..] O signo de
composicao desta nova imagem-acc¢ao é o indice (DEEE2004, p. 216).

Deleuze (2004) considera as produgdes burlesc&haides Chaplin e Buster Keaton,
assim como os filmes de Ernst Lubitsch e Howard k$aveximios representantes desta
pequena forma da imagem-acéao.

Apesar de Deleuze utilizar majoritariamente pro@sc@o cinema classico para
expressar a imagem-acdo (em ambas as perspectsuss), caracteristicas podem ser
encontradas também em filmes modernos. IEBbema, uma transa amazoni¢a974), de
Jorge Bodanzky e Orlando Sena, por exemplo, notaandé&rmula S-A-S no inicio do
enunciado filmico. O ambiente da cidade grandaiggéo) faz com que a personagem
Iracema (Edna de Cassia) se perca da familia@rse prostituta (acdo), o que vai gerar uma
nova situagdo: sua viagem pela estrada Transantazéoilado do motorista de caminhdo

Tido Brasil Grande (Paulo Cesar Pereio).

2.2.4 A imagem-reflexao

Em A Imagem-movimento: cinemgd4004), Deleuze aponta para a existéncia de uma
imagem intermediaria entre a acao e a relacaoimagem-reflexdo. Esse tipo de imagem
cinematografica descrita por Deleuze se compde duanacdo e a situacdo entram em
relagdes indiretas. Assim, a imagem-reflexado sargartir da incapacidade da acéo, ou seja, a
partir do momento em que a pequena e a grande fdanegdo j& ndo sdo mais suficientes
para exprimir o ato desenvolvido na situacao.

[...] J& ndo ha relacdo directa de uma situacae enth accdo, de uma accéo e de
uma situacgdo: entre as duas imagens, ou entremsrios da imagem intervém um
terceiro que confirma conversdo das formas. Diasgde a dualidade fundamental
gue caracterizava a imagem-ac¢do tende a ultrapssgsara uma instancia mais alta,

como umaercidade(terceira idade) capaz de converter as imageagselementos
(DELEUZE, 2004, p. 243).
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Contudo, ainda néo é a terceiridade a entidadeque caracteriza a imagem-reflexdo.
Mesmo com a impoténcia da imagem-acdo em reprekerddmagem-reflexdo apresenta o
aspecto de um sinsigno indicial rematico, uma vae dirige a atencdo a um objeto
determinado pela sua propria presenca, o que aidda eleva a condicdo de terceiridade.
Experimentamos a sensagdo desse sinsigno indaigtico emJogo de ceng2006), de
Eduardo Coutinho, quando observamos que o chor@el@®nagens indica tdo somente a

tristeza de suas lembrancas familiares.

2.2.5 A imagem-relacéo (imagem mental)

A imagem-relacéo, na qual Deleuze também denomiagem mental, surge a partir
da imagem-acado, mais precisamente diante de s tkeste dominio as personagens nao
somente agem e reagem perante determinada acatuaggs. Aqui, entra em cena outro
elemento: o fora de camo(SILVA; COSTA, 2010, p. 179).

[...] Quando falamos de imagem mental, queremaar diatra coisa: € uma imagem
gue toma por objectade pensamento objetos que tém uma existéncia prégmaa
do pensamento, como 0s objetos de percepcdo tém axisténcia fora da
percepcdo.E uma imagem que toma relagdes por objeetocdes simbdlicas,
sentimentos intelectuais. Ela pode ser, mas n&zé&ssariamente mais dificil que as
outras imagens. Ela ter4 necessariamente com arpenso uma nova relacéo,
directa, totalmente distinta da das outras imafeEs EUZE, 2004, p. 263).

Deleuze (2004, p. 265) destaca que na imagem-telagdssencial, de qualquer
maneira, € que a acao, e também a percepcéo ec@@fsejam enquadradas num tecido de
relacbes. E esta cadeia de relagdes que constinagem mental, por oposicéo a trama das
acoOes, percepcoes e afecgOes” (DELEUZE, 2004,5). 26

N&o se limitando a envolver somente a acdo, adelagentra-a por todas as partes e a
transforma em um ato simbolico. Nao ha apenas utnacdo e uma acdo, ocorre a
introducdo de um terceiro elemento, primordial €essario para o funcionamento do

enunciado filmico.

Nao ha apenas o actante e a ac¢do, o assassiitireag ha um terceiro, e ndo um

terceiro acidental ou aparente como 0 seria simpage um inocente suspeito, mas
um terceiro fundamental constituido pela propriagé@o, relacdo do assassino, da
vitima ou da accdo com o terceiro aparente. E§siicaicdo perpétua apodera-se
também dos objectos, das percepcdes e das afeEcéada imagem no seu quadro,
pelo seu quadro, que deve ter a exposicdo de uageim mental. As personagens

! pessoa, objeto ou situacdo que n&do estdo visiaeiena apresentada
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podem agir, apreender, mas ndo podem testemunHas pelacbes que as
determinam (DELEUZE, 2004, p. 266).

Com efeito, por se tratar de um terceiro e eggadbh & nocao de ideia, de consciéncia,
€ gue a imagem-relacdo compreende o dominio deiridedde. “Nos filmes que abrangem
esta categoria, a imagem mental se traduz no adsulle alguma relacdo efetivamente
existente, entre o que esta fora e 0 que estaoddotiguadro filmico” (SILVA; COSTA,
2010, p. 179).

No cinema da imagem-relagcdo, tal relacdo triAdieaconsolida entre a situagéo
filmica, os personagens e o0 espectador, que partatd acdo exibida no filme. “Podemos
observar essa relacdo de forma bastante luciddilmes de Hitchcock, especialmente nas
producdes realizadas a partir da década de 194Quemsomos (como espectadores) levados
a entrar no contexto filmico” (SILVA; COSTA, 201, 179).

Hitchcock recebera do filme policial ou do filme dspionagem uma acéo

particularmente notavel, do tipuoatar, roubar. Como esta comprometida com um
conjunto de relagBes que as personagens ignoramguneao espectador ja conhece
ou antes descobrira), s6 tem a aparéncia de ura duelcomanda toda a ac¢éo: ja é

outra coisa, visto que a relagéo constitui a tesiceiade que a eleva ao estado de
imagem mental (DELEUZE, 2004, p. 266).

Assim, Deleuze (2004) reitera que € o cineastaedlfditchcock quem introduz a
imagem mental no cinema, produzida a partir d& cfésimagem-acao. O diretor britanico faz
da relacdo existente o objeto de uma imagem, gqadamos acesso no filme, mas que se

produz ela mesma em nossa mente.

Deleuze afirma que é com Hitchcock que surgerfigasas de pensamento. Com
efeito, a imagem mental estabelece signos pantésilaue ndo podem ser
confundidos com os signos da imagem-acéo. Peirdarese que derceiridade
caracteriza um pensamento mais avancado que susuitamovo signo. Dai o
alinhamento da imagem-relacéo a esta categoriadse@ica. Portanto, a imagem
mental, concebida a partir da ruptura da imagero;agénstitui a relagao simbolica
dos signos cinematogréficos. A relagdo se faz d@itego, a lei, o simbolo imagético
gue consegue gerar efeitos na mente do intér@éty'A; COSTA, 2010, p. 180).

Em Iracema, uma transa amazo6nicd974), somos levados a concluir o que
acontecerd com a menina Iracema na sequénciadndiime, quando ela é deixada na
estrada pelo personagem Tido Brasil Grande, mesramdonga-metragem ndo mostre tal
desfecho.

Contudo, a imagem-relagéo ainda expressa uma imaggénica. Ela ndo consegue
apresentar o tempo diretamente, uma vez que, mesmendo a relagdo com o que esta fora

de campo, as situacdes apresentadas ainda estamrtdeforma, atreladas ao esquema
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sensario-motor (do reconhecimento), consistindesemprolongamento e ndo na sua ruptura,

como faz a imagem-tempo.

2.2.6 A imagem-percepcao

Propositalmente, dentre as imagens-movimento,eaémfia a imagem-percepc¢éao foi
deixada por ultimo, visto que é neste tipo de imagge reside, talvez, a mais interessante
ressalva de Deleuze em relagcdo a Peirce, no que tao cinema do movimento. Tal
perspectiva nos possibilita pensar na existénciacreta de um tipo de imagem que
compreende aspectos que nao podem ser satisfatotmnelucidados por nenhuma das
categorias faneroscopicas de Peirce, suscitanmiktauracdo de uma condicéo ontoldégica que
antecederia a primeiridade: uma espécie de “zeteiddA imagem-percepcao sera pois
como um grau zero na deducdo que se opera em fdac@oagem-movimento: havera uma
‘zeroidade’ antes da primeiridade de Peirce” (DEEJ2007, p. 45).

Para tanto, € importante desenvolver um breve esluac teoria semidtica da
percepcéo de Peirce, a fim de evidenciar proprigenardiferenca introduzida por Deleuze.
Quando falamos em percepc¢do, estamos no domingeaadidade, pois € aquilo que se
apresenta, o que é percebido, que esta aqui no momesente. Pierce (2005) diz que todo
pensamento l6gico tem sua entrada na percepcaiala rsa acdo deliberada (secundidade).
Perceber, entédo, é estar diante de algo que seeapenao somente utilizando a visdo, mas
fazendo uso dos outros O0rgaos sensoriais humarfios @ estimular o sistema cognitivo.
Contudo, Pierce também concorda com o pensameldgazéano de que ndao conseguimos
apreender tudo, mas somente parte. Dai, podemasqilie perceber é selecionar parte do que
se coloca diante de nos.

Em sua teoria, Peirce estabelece que a percepc@fetea na triadepercepto
percipuum e juizo perceptivoou julgamento de percepcddQuando algo se apresenta,
independentemente da nossa vontade, e se faz jgercabrmamos que estamos diante de
um percepto termo designado para referir um objeto percelsd@ esse objeto fisico ou néo.
Pierce assinala queprceptoforca-se sobre nosso conhecimento, é externo,anuepende
de nossa mente, é algo que ndo podemos dispenger tem realidade prépria no mundo.
“Nao obstante sua primitividade aparente, todogucé o produto de processos mentais, ou,
de todo modo, de processos que sdo mentais pasdedntentos e propositos” (CP 7.624)

Por sua vez, g@ercipuumcorresponderia ao lado mental dercepto sendo uma

traduc&o deste, de acordo com 0s nossos Orgaaxiaens= o modo pelo qual o percepto se
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conforma e se adapta as condi¢cdes mentais. Dassa, fo percipuumja seria o percepto tal
como ele se apresenta no julgamento de percep&aRNTAELLA, 1998, p. 59). O termo
julgamento de percepcdoque encerra a composicao triadica do processoep@ro
peirceano, consiste no modo como recebemuosreepto E ele que vai dizer o que estamos

interpretando.

Nada podemos saber sobr@erceptoa nao ser pelo testemunho jdtgamento de
percepcao exceto o fato de que nds sentimos 0 golpeelwepto a reacdo dele
contra nés, assim como vemos 0s conteldos delajados num objeto, na sua
totalidade, — excetuando-se também, certamentee ms| psiclogos sdo capazes de
extrair inferencialmente. Mas, no momento em quanfios nossa mente sobre ele e
pensamos sobre o menor detalhe dele, é o julgarpenteptivo que nos diz o que
nds assim percebemos. Por esta e outras razoesnpmponsiderar percepto tal
como ele é imediatamente interpretadguigamento de percepgéeob o nome de
percipuum(CP 7.643).

Na ldgica da semiose, perceptoseria como um objeto dinamico. @ercipuum
corresponderia ao objeto imediato, pois é a mediagdre operceptoe o julgamento de
percepcaoO julgamento de percepcapor sua vez, funcionaria como um signo-interprteta
do processo perceptivo, conforme explica Lucia &slat (1998, p. 63):

0 que ocorre NO processo perceptivo € uma acadcaigentdo, se o percepto é
aquilo que estéa fora e se apresenta aos sentatal) apreendido pela mente , ele s6
pode estar funcionando semioticamente como objetandco. Ora, se o objeto
dindmico da percepcgdo é o percepto, deve logicantemter, dentro do signo, um
objeto imediato, que funcione como mediacao entpergepto, que esta fora, e o
signo, que esta dentro, e que, no caso, s6 podejakramento de percepc¢éo. Pois
bem, a postulacdo dpercipuum dada por Pierce ele mesmo, veio introduzir o

elemento que faltava, confirmando a ideia de quergipuum seria exatamente o
elemento que funcionaria como objeto imediato.

Diante disso, observamos que a teoria da perceppd®eirce € desenvolvida entre o
objeto dinamicogercept) e o objeto imediatgercipuun). Contudo, Deleuze, ao conceber a
imagem-percepcdo, assinala que ela congrega umgioehue antecede um primeiro. “E
como se ela estivesse fora de todo um processprderséao, antes até mesmo de um afecto”
(SILVA; COSTA, 2010, p. 180). Se Deleuze concluega imagem-percepcao seria algo
anterior a uma afecto, fica claro que ele possueatendimento da percepcao diverso do de
Peirce. E justamente essa concepcdo de Deleumaeaite influenciada, nesse momento, pelo
pensamento bergsoniano da imagem, que ratificdagues imagem-percep¢ao como uma
espécie de “zeroidade”, que seria o virtual darfemlogia. Assim, “a zeroidade, portanto,
constitui-se na obra deleuzeana como a condic@malgéncia a partir da qual Peirce poderia
ser revisitado criticamente” (SILVA; COSTA, 2010,181).
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Observamos entdo o procedimento de Deleuze: promama conjuncdo entre o

mundo imagético bergsoniano e a fenomenologia gem@. Esta confluéncia lhe

permitiu propor uma zeridade, uma pura matérissdifuazio do tempo e do espaco,
mistura cadtica que a tudo antecede. O aparecindentatervalo é que vai acarretar
a formacdo de uma primeiridade, passo inicial parigla; numa instancia ulterior, o

surgimento de cada passo evolutivo nada mais éudoogintervalo entre acédo e

reacdo (SALES, 2004, p. 13).

Sales (2004) aponta que nas faces do intervalongaoo-se as pontas do esquema
sensorio-motor: percepcdo e acao. Assim, a pridagld (afeccdo) €, entdo, o elo entre
“zeroidade” (percepcéo) e secundidade (a¢&o). itortaonforme Sales (2004, p. 11-12), “a
zeridade fara referéncia aquilo que vem antes iaepidade, e dira respeito ao puro caos,
labirinto todo confuso e enredado em que as imagges e reagem incessantemente umas
sobre as outras, espécie de grau zero das imagens”.

Silva (2007, p. 153) comenta que a “zeroidade” N No conceito-limite que
expressa a propria matéria ndo linguisticamentendda. Dai “a necessidade de se pensar
uma categoria que expresse 0 movimento que pagéado de imanéncia em direcdo as suas
atualizacdes”. Assim, a “zeroidade” incidiria “natp espécie de fendmeno pré-individual,
singular, paradoxal que habita o plano de imanéacrujas acdes vao produzindo, por
agenciamentos maquinicos do desejo e coletivosigiececao, corpos e linguagens, que se
apoderam dessa mateéria” (SILVA, 2007, p. 153).

Deleuze (2004) avalia que a imagem-percepcado dsmbean reflexdo como em um
espelho retardado, apresentando sua face desdee(aranagem-acao), e dobra-se sobre si
mesma, buscando uma imagem-afeccao. O diretor $derukett ao realizaFilm (1965),
considerado um filme sintese da imagem-percepg@itegue nos transmitir, por meio de

longos planos conjuntos, o sentido da zeroidade.

2.3 AS TRIADES NA IMAGEM-TEMPO

Deleuze (2007) afirma que enquanto a imagem-mowumnenseus signos sensorio-
motores estavam em relacdo apenas com uma imageimretan do tempo, ou seja,
manifestavam o tempo através do movimento, rept@sén, assim, o curso empirico do
tempo; as imagens oticas e sonoras puras, asapraminowpsignose sonsignosligam-se
a uma imagem-tempo que sub-ordenou o movimentopfeecendo a apreensao direta do
tempo. “E essa reversdo que faz ndo mais do tempwmdida do movimento, mas do
movimento a perspectiva do tempo: ela constituo tooch cinema do tempo, com uma nova

concepcao e novas formas de montagem” (DELEUZE/ ,20083-34).
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Com efeito, para se chegar a tal conclusdo, Deléuirdluenciado pelas teses do
tempo de Bergson (apresentados Kfatéria e Meméri¥ — 2006), na qual detecta os
paradoxos do tempo. Pelbart (2007, p. 37) aponta que o [minparadoxo do tempo é o de
que o passado coexiste com o presente do qualpglssado, contrariando a ideia de que se
recompfe o0 passado com o presente. O segundo parédooncernente a diferenca de
natureza entre passado e presente. A terceira g@@nse refere a coexisténcia ou
contemporaneidade entre passado e futuro. O qparadoxo, por sua vez, refere-se a
repeticdo psiquica, que assinala a coexisténcieaéan presente de todo um passado.

Nesse sentido, Bazin (in XAVIER, 1983, p. 133) deatque “0 cinema somente
alcanca ou constroi 0 seu tempo estético a pasttechpo vivido, da duragéo ‘bersoniana’,
irreversivel e qualitativa por esséncia”. Macha@f0Q) destaca que as teses de Bergson
sobre o tempo sédo fundamentais para a compreendéinadonamento das imagens-tempo de
Deleuze, especialmente da imagem-cristal. N&o gasa 0s conceitos deleuzeanos de virtual
e atual, vitais para o entendimento da imagematyisfio explicitados por essa relagdo com o
tempo.

Essa percepcao do tempo, proposta por Deleuzeicanmmbvas imagens — as imagens
de fabulacde- e, assim, um novo conjunto de signos para pensarema. E o cinema da

iImagem-tempo com suas imagens-sonho, imagens-lagebeasimagens-cristal.

A grande oposicdo entre cinema classico e modemesponde a diferenca entre os
dois titulos: imagem-movimento e imagem-tempo. Anpira qualifica o cinema
concebido como um mundo unitario, construido cowrt&s racionais” entre 0s
planos, segundo tipos de montagens que induzemimagem indireta do tempo,
baseada em esquemas sensdrio-motores, gracas aouthauidade entre acao e
reacdo que supde relacdes organicas dos conjwmos ¢todo” — ao mesmo tempo
o todo apreendido pela imagem e o todo possivelutodo. Ao contrario, o cinema
moderno se edifica sobre rupturas, “cortes irragin que sup8em um novo
intervalo, ndo determinavel, entre os planos; @eagao sdo mais determinadas em
fungdo de um sistema estimulo-resposta, mas saoesidas a um fendmeno geral
de imobilizagdo e de vidéncia, que levam a um acel§®to ao tempo, a uma
imagem direta do tempo (BELLOUR in RAMOS, 20052B5).

O conceito de imagem-tempo surge a partir da agdoaihs neorrealismo italiano, pois
€ nesse momento que Deleuze percebe que as ima@@msais agiam e reagiam as acoes e
situacdes, ndo eram mais imagens sensorio-moiaragém-movimento). Deleuze (2007, p.
09) assinala que “em vez de representar um redqgdrado, o neorrealismo visava um real,
sempre ambiguo, a ser decifrado”, apresentandacéiés Oticas e sonoras que nao se

prolongam mais em acao.

'8 Originalmente publicado em 1896.
" Tais paradoxos s&o apresentados detalhadameliteonDiferenca e Repetic3ELEUZE, 2009).
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Para Deleuze, esta nova imagem vai traduzir unsa:cai ruptura dos lagcos sensorio-
motores e, simultaneamente, o interesse em explingtamente o “tempo”, para além do
simples “movimento” que comecou por definir a inageinematografica. Assim, o

neorrealismo italiano inventou um novo tipo de ierag a imagem-tempo.

A imagem-tempo ndo implica a auséncia do movimdgatobora comporte, com
frequéncia, sua rarefacao), mas implica a revedtad&ubordinacao; ja ndo é o tempo
gue esta subordinado ao movimento, € o movimergosgusubordina ao tempo. Ja
ndo é o tempo que resulta do movimento, de suaax@nde suas aberracbes
corrigidas, € o movimento como movimento em fatssno movimento aberrante,
gue depende agora do tempo. A imagem-tempo toraadireta, tanto quanto o
tempo descobriu novos aspectos, quanto o movimantwu-se aberrante por
esséncia e ndo por acidente, quanto a montagenowaolo sentido, e um cinema
dito moderno constituiu-se depois da guerra (DELEUZD07, p. 323).

Historicamente, a realidade que os neorrealispisavam estava ligada diretamente a
exibicdo de situacdes do cotidiano: as dificuldael@s problemas que o pais enfrentava no
exato Pds-Guerra. Conforme Fabris (1994), essaypegao social assinalava a ruptura com
as situacdes extraordinarias das comédias bammeminadaselefoni bianclk e dos épicos
espetaculares, denominadosema ner8, que predominavam no cinema italiano até entao.
Eram producdes baseadas na forca do habito, dalrecinento, vinculadas aos esquemas
sensorio-motores, caracteristicas da imagem-movonen

Portanto, o neorrealismo italiano afirma a ascers&aituacdes ordinarias sobre o
cinema do extraordinario, mostrando, especialmease,adversidades enfrentadas pelos
italianos apos a Segunda Guerra Mundial. No entdéeuze ndo prioriza as analises que
caracterizam o neorrealismo por seu contetudo se@alitico, dando primazia a relacdo com
0 pensamento e com o tempo. Da mesma forma, adeslastabelecidas entre a imagem-
tempo e a imagem-documento, aqui propostas, nao #shadas nas similaridades historicas
que aproximam o movimento italiano de algumas pgéds que expressam a imagem-
documento (especialmente pela ocasido do fila@ema, uma transa amazonjague detém

forte influéncia neorrealista).

O neorrealismo é um cinema em que 0 personagestregiais do que age e tem a
revelagdo ou a iluminacdo de alguma coisa de ndtodd, de insuportavel, de uma
situagdo impossivel de ser vivida; um cinema emsgugpreende alguma coisa forte
demais, poderosa demais, injusta demais, uma ioladal visual e sonora

8 Segundo Fabris (1996)elefoni bianchiera a denominacdo utilizada para fazer referéasiaomédias
produzidas na época. As tramas mostravam cenkluxo®sos, com personagens bem vestidos, em lugares
distantes e exéticos. O terntelefoni bianchfaz alusdo ao fato das personagens utilizaremreeom telefone
branco para se comunicarem entre si.

19 Conforme Fabris (1996%jnema nercse refere aos filmes de propaganda do regimestasde Mussolini na
Italia.
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insuportavel que excede nossa capacidade sensétaanAo se desvincular do
esquema sensorio-motor, que existe em funcdo da agiercepgdo do personagem
— e do espectador — atinge seu limite, sendo cdgdr além dos clichés que nos
impedem de ver o que o real tem de insuportavateitavel, que nos impedem de
ter uma relacéo direta com o real. A imagem Otmuesa pura revela o que ndo se
vé, o imperceptivel. Como e8tromboli(1951), de Rossellini, onde uma estrangeira
tem uma revelacdo profunda da vida porque é incdpareagir para atenuar ou
compensar a violéncia do que vé na ilha italianeyana pesca do atum, na erupgéo
do vulcdo, e enEuropa 51(1952), também de Rossellini, onde uma burguesa,
depois da morte do filho, aprende a ver o que segpam torno dela, quando seu
olhar abandona a funcao pratica de dona de cagpadawom a vida mundana, e ela
descobre, por exemplo, o que é o mundo numa fagMeLHADO, 2009, p. 274).

E o cinema de vidente, que consegue ver o int@ergvensei ter visto condenados”
(EUROPA 51, 1952). Deleuze (2007, p. 11) avalia ‘qugue define o neorrealismo € essa
ascensao de situacdes puramente oticas (e soeorasra ndo houvesse som sincronizado no
comeco do neorrealismo), que se distinguem ess$eacite das situagdes sensorio-motoras
da imagem-ac&o no antigo realismo”. E justamestedsie determina o neorrealismo e faz do

movimento italiano uma espécie de inaugurador @é&m-tempo.

O cinema e o pensamento modernos nascem dessdliamnse do que é “terrivel
demais, belo demais, intoleravel”. Algo excede a@spacidade sensério-motora de
reacdo: uma beleza ou dor fortes demais. Em veamigensamento ou de um
cinema que tolera praticamente qualquer coisa,u2elpropde esse confronto com
0 impensavel, pensar o que escapa ao pensameida, BENTES, 1993, p. 109).

Também alinhada a nogcédo desse novo tipo de imagdemdido por Deleuze esta
outro aspecto concernente ao movimensobalada, a perambulacdo. Deleuze (2007) diz que
os filmes de balada possuem ligacbes sensorio-amtivacas, ja apresentando situacdes
puramente o6ticas e sonoras. Luchino Visconti, Marigelo Antonioni e Federico Fellini,
cada um a sua maneira, assinalam a evolucdo deamealismo menos compromissado com
as questdes sociais, realizando filmes marcadaspeehmbulacéo de seus personagens.

O cineasta Luchino Visconti, notadamente o maisuwiado com 0 movimento
italiano, produz filmes em que “o personagem tors@uuma espécie de espectador”
(DELEUZE, 2007, p. 11). Assim, conforme Deleuze,pessonagens de Visconti registram
bem mais do que agem. Edbsessa@gOssessione 1943), considerado o filme precursor do
movimento neorrealista, 0 personagem “estda mai¢o pee uma visionaria, de uma
sonambula, do que de uma sedutora ou apaixonaddHDZE, 2007, p. 11).

Segundo Deleuze (2007), com Antonioni as acdedrafigformadas em descricdes
Oticas e sonoras, enquanto a narrativa se tranafermacoes desarticuladas, apresentando a
morte como tema central de sua obra, presente m@iande seus filmes. Para Bazin (in

XAVIER, 1983, p. 133), a morte “demarca a frontedrdre a duracdo consciente e o tempo
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objetivo das coisas. A morte ndo € sendo um irstdapois do outro, mas o Ultimo”.
Antonioni ao trazer a morte em imagens faz emeaigliacdes oOticas e sonoras puras, em que
seus personagens ndo reagem a situacdo, mas clamem@mpo.

Deleuze (2007) conclui que Fellini obtém a desejaglacdo entre o real e o
espetacular, alcancando um cinema do espetacuoigpe@er seu tom realista, uma vez que o
diretor faz do real e do cotidiano uma contempla¢Besde seus primeiros filmes, ndo é
apenas o espetaculo que tende a extravasar soéak 6 0 cotidiano que sempre se organiza
como espetaculo ambulante, e os encadeamentosieensfores déo lugar a uma sucessao
de variedades, submetidas a suas proprias leisskagem” (DELEUZE, 2007, p. 14). Ao
aglutinar fantasia e realidade, Fellini langca maotrdiques variados, como cenarios falsos,
neblinas de gelo seco, mares de plastico e outenseatosfakes O cinema como iluséo,

como fantasia tem em Fellini seu grande expoergalzador.

Um filme mediocre, uma obra de arte banal, tenracteristica de ser inteiramente
planejada pelo seu autor, suas inten¢des saltdstaa & vida cotidiana, a realidade
em que vivemos, carece por sua vez de toda intesdagiade; repete-se sem sentido,
e sO algumas raras coincidéncias, ou as felicidddemmor, ou os golpes da sorte,
nos encantam. As estranhezas, os imprevistos dmiFeds encantam de outro
modo, mais desinteressado, mais estético, mais puas religioso (COELHO in
LABAKI, 1995, p. 133).

Outro aspecto inovador na obra de Fellini e quengpirar uma variedade de filmes a
partir de entdo, aparece €dito e meio(Otto e mezze 1963): o filme dentro do filme,
trazendo consigo as dificuldades que o diretor mingopara a realizacdo de uma obra
cinematografica, uma das perspectivas que ideatifos na imagem-cristal (que veremos
adiante).

Em suma, pode-se dizer que o neorrealismo itgliaononaugurar o chamado cinema
moderno, inaugura também a imagem-tempo deleuzéamaacensao de situacdes Oticas e
sonoras puras, a emergéncia de um cinema de viflgrdesubstitui a acdo), a afirmacéo da
cotidianidade, a denuncia do cliché, a perambulacéorealismo espetacular asseguram tal
status

A nouvelle vagudrancesa repete o caminho do neorrealismo italipadindo do
afrouxamento dos vinculos sensorio-motores ascéiesadticas e sonoras puras. “A tematica
do movimento circunda o campo das artes, com e uiBais introspectiva do homem.
Durante o periodo de ascensdo do movimento frafiocésilou-se a ‘politica de autor’, em
que o diretor é considerado o autor na producaordélme” (COSTA, 2009, p. 236). Apesar
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de o termo surgir comrmouvelle vagueo “cinema de autof® houvera sido praticado desde o
neorrealismo. Deleuze constréi todo o processodiensatizacdo de suas imagens-tempo a
partir de filmes, notadamente, de autor. Portaatdmagem-tempo consiste também em
cinema de autor; € um cinema de pensamento, qumrsmolida com anouvelle vague
francesa.

Andre Bazin, principal inspirador do grupo dosgos realizadores franceses, nao
viveu para observar a estreia cinematografica de selaboradores ddahiers du Cinénta
Jean Luc-Godard, o mais revolucionario e panfletda grupo, criou um conjunto de obras
que ensejavam apresentar a forca do ato gratuibtoptvacdo de atos em um mundo onde o
homem se vé em confronto com uma natureza rudejege 0 comportamento humano.
Deleuze (2007) assinala que em seus filmes injcacdard extrai das baladas todo um
mundo deopsignose sonsignosque constituem esse cinema do tempo, propostoguebr.
Com o decorrer do tempo, o cineasta francés adduima evolugédo criadora: a de um
Godard visionario” (DELEUZE, 2007, p. 19).

Apesar de Deleuze atribuir ao neorrealismo italiarstatusde criador da imagem-
tempo no cinema, o proprio Deleuze vé em Yasujo @ptimeiro cineasta a exibir imagens
Oticas e sonoras puras: “Ozu construiu num cont@gonés a primeira obra a desenvolver
situacdes oOticas e sonoras puras” (DELEUZE, 20023p Nos filmes de Ozu ha toda uma
atmosfera da banalidade, inerente a vida comuracteizada por acontecimentos ordinarios,
que fazem parte da cotidianidade.

Deleuze (2007) avalia que a perambulacdo tambémnpessente em toda a obra de
Ozu, cujo objeto é a banalidade cotidiana apreanthdho vida de familia na casa japonesa, e
0s proéprios titulos de algumas de suas obras gnsarregam de nos antecipar isso. Nesse
aspecto, conforme Deleuze, Ozu é capaz de mostramaonamento de um cdédigo
tradicional de relacdes familiares, a hipocrisimapue as pessoas se comportam dentro dele e
a recuperacédo de toda tradicdo como uma formagéasejustifica a cada momento por sua
prépria histéria.

Essa estrutura em trés tempos, onde coisas serammstse destroem, se
reconstroem, desenvolve-se para um espectador satfrito diante da maneira

20 Segundo Rocha (2003), o “autor” no cinema é umdaesriado para situar o cineasta como o poetatorpio
ficcionista, autores que possuem determinacdescifisps. O advento do “autor”, como substantivo sto
criador de filmes, inaugura um novo artista em adsmpo.

1 Revista criada em 1954, na Franca, em que seiosrique mais tarde se tornariam quase todosistiae
combatiam o cinema comercial, clamando por um cirarte. A revista destacou-se sobretudo pela irapcig
que teve em relacdo ao cinema de autor; e atéshajestaca, pela sua qualidade, como um dos peErsidhiais
respeitados do campo cinematografico.
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como, do mais trivial, Ozu extrai o0 mais poéticaloemais singelo, produz uma rara
beleza. Nao € todo dia que se podera ver essa andgilguem arrisca muito se
disser que ela é Unica (ARAUJO in LABAKI, 1995,1122).

Assim, podemos dizer que através das imagens aloeaésmo italiano, daouvelle
vague francesa e dos filmes de Ozu surge um novo cinernacinema do tempo, que,
segundo Deleuze, pde em xeque 0 esquema sensdno-entaz emergir imagens oticas e

sonoras puras.

Deleuze apresenta cinco carateristicas dessa noegem responsavel pelo
guestionamento do esquema sensdrio-motor. Primgird, as situacbes sé&o
dispersivas, lacunares, com multiplos personaggms,as vezes aparecem COmo
principais, as vezes tornam-se secundarios, pegeomaentre 0s quais as
interferéncias sdo pequenas. Segundo, [...] seram@e a linha que ligava os
acontecimentos uns aos outros; as ligacfes ouamieamentos entre as imagens
tornam-se fracos, ou acaso. Terceiro, personagengemam sem reagir ao que lhes
acontece substituem a acdo ou a situacdo sensétaran [...] Ndo ha mais
propriamente uma ac¢do que se desenvolve em umcegpafguer determinado, e
sim um espaco qualquer, como espaco desconectaédspago vazio. Quarto, a
tomada de consciéncia dos clichés fisicos e pgigiic]. Essa nova imagem mostra
gue, para as pessoas se suportarem, € preciso npigta externa insuportavel
atinja suas consequéncias. Quinto, a denuncia deampld organizado por um
poder difuso que faz circular os clichés. Tratadesecompldé de um poder que se
exerce sobretudo pela vigildncia, para qual a mémdo ou os meios de
comunicacdo desempenham um grande papel (MACHADQ9,2. 270).

Tais caracteristicas observadas nesses movimeamtasm diferentes cineastas
constituem o ponto de partida para Deleuze estadrelena classificacao (triadica) no interior
das imagens-tempo: imagens-sonho, imagens-lembrangmagens-cristal. Da mesma
maneira elaborada nas imagens-movimento, desemgoles, a seguir, a andlise e
problematizacdo acerca dessas tipologias da imégepe, que privilegia o mote semidtico,
ainda que haja o consenso de que a influéncia ideeReobservada de forma mais evidente
na constituicdo das imagens-movimento. No entardoemos que até mesmo dentro dos
conceitos bergsonianos da imagem que Deleuze engwmeeé possivel avancar
semioticamente e, através dessa imersdo, chedacidagdo do que consiste o cerne desta

tese- a imagem-documento.
2.3.1 A imagem-sonho
Aumont e Marie (2008, p. 239) assinalam que o sotdresponde a “atividade

psiquica que se produz durante o sono e da qugkibosconserva uma recordacdo mais ou

menos clara ao despertar”. Os autores afirmam caalgia entre sonho e filme é antiga,
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uma vez que ambos consistem em representacoesadenmem movimento. “No entanto, a
maioria das abordagens que comparam o sonho a® dilmam-se no quadro da psicandlise
freudiana, para a qual o sonho é a via real desaaas inconsciente” (AUMONT; MARIE,
2008, p. 239).

Lebovici (1949) demonstra que o filme é um meicegpressao muito semelhante ao
pensamento onirico, posto que ambos tém um caiatexl comum. “Ha também auséncia de
um principio causal estrito; as sequéncias filmitaiscomo as imagens oniricas, avangam
mais na base de relagcbes de contiguidade, de iag@Egindo que na base de relagdes logicas”
(AUMONT; MARIE, 2008, p. 239). Por sua vez, Kunt{#875) comparou o filme ao sonho
sob o viés dos principios de condensacdo e de cdesémto. “Estes dois processos sdo
relacionados com as figuras retéricas da metafaa metonimia, bem como com as nocdes
linguisticas de paradigma e sintagma, como preaomia linguista Roman Jakobson [1970]”
(AUMONT; MARIE, 2008, p. 239).

No entanto, para Deleuze o sonho adquire uma déodrsm mais operacional no que
concerne ao estatuto da imageim imagem-sonho. A imagem-sonho corporifica a a&gao
bergsoniana de que o presente coexiste com o pasga@sentando imagens que retomam
acontecimentos anteriores & enunciagdo presentpiaBto nas imagens-lembranca (como
veremos a seguir) ha passado e presente no mdsmeo diravés de sua narrativa (8ash
back, nas imagens-sonho ha passado e presente em esrmantena: em um mesmo

instante, presente e passado.

A teoria bergsoniana do sonho mostra que a pessvaarme ndo esta fechada as
sensacfes do mundo exterior e interior. Todaveaslpde em relagdo, ndo mais
com imagens-lembrangas particulares, mas dengdis de passado fluidos e
maleaveis que se contentam com um ajuste bem freudtutuante. Se nos
reportamos ao esquema precedente de Bergssonho representa 0 mais vasto
circuito aparente ou “o involucro extremo” de todos circuitos(DELEUZE, 2007,

p. 72-73).

Bergson (2006) diz que as lembrancas em estadoaléas estariam mais ou menos
elipticas, “onde niveis de passados se entrecamate forma quase simultanea, até que se
apresentassem estimulos do mundo que reconduzessas lembrancas as suas atualizacdes”
(SILVA; COSTA, 2010, p. 181). Deleuze tenciona geeonhecamos esses circuitos de
sonhos e lembrancas como possiveis linhas de faigayma espacializacdo do tempo. “A
atualizacdo dessas lembrancas seria fruto, forgod#am de encontros de corpos, de
intersecdes de afetos, ja que é neste encontigcaeh que se faz a vida que se dariam os
circuitos de imagens, dasmagens-sonHg(SILVA; COSTA, 2010, p. 181).
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As imagens-sonhos, por sua vez, parecem além doteradois polos, que podem
ser distinguidos segundo a producéo técnica delasprocede por meios ricos e
sobrecarregados, fusdes, superimpressfes, desemgeadds, movimentos
complexos de camera, efeitos especiais, manipuldedlaboratério, chegando ao
abstrato, tendendo a abstracéo. O outro, ao camtgabem sobrio, operando por
cortes bruscos ou montagemt, procedendo apenas a um perpétuo desprendimento
que “parece” sonho, mas entre objetos que contiraaer concretos. A técnica da
imagem remete sempre a uma metafisica da imaginsg@@omo duas maneiras de
conceber a passagem de uma a outra (DELEUZE, p0@4;75).

No entanto, em qualquer polo escolhidojifeagem-sonhse traduz na afirmacgéao de
gue cada imagem atualiza a sua precedente e $gatem seguinte, com o intuito de, quem
sabe, retornar a situacdo inicial” (SILVA; COSTAQ1D, p. 182). Com efeito, essa
atualizacdo ndo acontece mais fflashback como nas imagens-lembranca, mas numa
propria imagem que segue a narrativa diegéticalme,finstaurando a sensacdo do dominio
da categoria de primeiridade.

Além de compreender o dominio gaimeiridade a imagem-sonhaaspira uma
apreenséo icbnica, sem a intermediacdo entre hgtatual realizada pela inclusao
de flash-back das imagens-lembrancaAs lembrancas constituem, assim, uma
qgualidade instantanea que nos afeta e deixa abne swds, sem correlacdes ou
determinacdes. E o passado se atualizando na aesente [...] (SILVA; COSTA,
2010, p. 182-183).

Deleuze inclui no rol de producdes que caracteriazamagem-sonhaespecialmente,
os filmes do cineasta Alain Resnais, um dos praisipealizadores daouvelle vague
francesa. “[...] No cinema de Resnais: 0s aconteaios ndo se sucedem apenas, nao tém
apenas um curso cronoldgico, eles ndo param demsanejados conforme pertencem a este
ou aquele lencol de passado” (DELEUZE, 2007, p).146

Em Jogo de cend2007) identificamos a presenca de delirios ddv\@aro momento
em que as lembrancas do filho morto se atualizarsomho que o personagem de Andréa
Beltrdo declara ter tido. Apesar de nao constitara imagem-sonho, tal embaralhamento

aproxima essa imagem contida no filme de Coutinbxpiiessao deleuzeana do sonho.

2.3.2 Aimagem-lembranca

Machado (2009, p. 278) comenta que para lembrafenpseciso nos colocarmos de
imediato no passado puro. Assim, 0s circuitos iveatou graus coexistentes fazem da
duracdo algo de virtual e, a0 mesmo tempo, fazem goe a duracdo se atualize a cada

instante em imagens-lembranga”. Portanto, é arphasises lencgéis de passado que surgem as
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imagens-lembranca. Para Bergson (2006), h4 duasa$ode reconhecimento: o automatico

ou habitual e o atento.

Na primeira espécie, ha um prolongamento das fopaeseptivas, uma espécie de
alongamento da acdo a percepcao. Estariamos dieddguma maneira, presos ao
aparelho sensoério-motor e a determinacao légicaOb@to Dindmico sobre o
Imediato, logo, buscando meios pelos quais a vidgae dsustentar-se. No
reconhecimento atento, saimos desta “imediaticidgubgceptiva, e ndo mais
estamos tdo alinhados ao esquema sensorio-mota@t dizer, ndo mais
prolongamos nossa percepc¢ao, mas sobrevalorizasnpst@ncialidades de o signo
gerar mundos mais do que de o representar (SILNGSTA, 2010, p. 183).

Observamos, desse modo, a presenca da lembrangaadespécie de lembranca pura
gue nos remete para além do esquema sensorio-roategja, para além da representacao e

do processo de simbolizagéo.

A situacdo puramente 6tica e sonora (descricdapaimagem atual, mas que, em
vez de se prolongar em movimento, encadeia-se ecoaimagem virtual e forma
com ela um circuito. A questdo é saber mais exattame que tem condicdo de
desempenhar o papel de imagem virtual. O que Bergstama “imagem-
lembranca” parece, a primeira vista, preencher widfdes exigidas. Claro, as
imagens-lembranca j& intervém no reconhecimentonzitico: inserem-se entre a
excitagdo e a resposta, e contribuem para ajusgdihomo mecanismo motor,
reforcando-o com uma causalidade psicolégica. Masse sentido, elas intervém
apenas acidental e secundariamente no reconheoiraatdmatico, na medida em
gue sdo essenciais ao reconhecimento atento:eefde pormeiodelas. Quer dizer
gue, com as imagens-lembranca, aparece um sentilpletamente novo da
subjetividade (DELEUZE, 2007, p. 63).

A utilizacdo doflashbackcomo elemento narrativg éem duvidas, o recurso mais
utilizado para a atualizacdo das lembrancas naativais filmicas, “constituindo-se como um
circuito fechado que vai do presente ao passadaernido novamente este passado ao
presente” (SILVA; COSTA, 2010, p. 183). Tal corgdla entre um presente e um passado,
reavivado pela intromissdo de lembrancas (ativgeids uso deflashbacl, levam-nos a
relacionar a imagem-lembranca a categoria de satadel Logo, a secundidade peirceana
pode ser observada na relagéo existente entrenpgesgassado, intermediada pela acao do

flashbacknarrativo, que atinge de forma contundente nosszepc¢ao do signo:

A questao do flash-back é esta: ele deve haurirpsiaria necessidade de outra
parte, exatamente como as imagens-lembranca dexsiar de outra parte a marca
interna do passado. E preciso que ndo seja possintr a histéria no presente. E
preciso, portanto, que alguma coisa justifiqueropdnha o flash-back, e marque ou
autentique a imagem-lembranca (DELEUZE, 2007, p. 64

Deleuze (2007) destaca a obra cinematogr&fioaalvada(All about Eve 1950) como

filme sintese da imagem-lembranca. No filme de glode Mankiewicz, oflashbacké o fio
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condutor de toda a narrativa. Assim como ocorre Aermalvada bem como em outras
producbes onde h4 a presenca da imagem-lembraegays’ acesso a uginsigno dicente
através do uso diéash-back que possibilita a percepcéo indicial da relagétoeepresente e
passado, mas sempre sobredeterminadas pelas @mdaledos signos gerarem mundos”
(SILVA; COSTA, 2010, p. 184). Com efeito, um simgigdicente também é percebido no
filme Di Glauber (1976), quando vemos que as lembrancas (passad@bdas do pintor Di

Cavalcanti apontam para a importancia de sua exist&€nquanto artista.

2.3.3 A imageme-cristal

Segundo Deleuze (2007) a imagem que emerge do doamiaema moderno
(imagem-tempo) pode ser considerada virtual, emsig@o a atualidade da imagem-
movimento. Assim, conforme o autor, 0 cinema emnti@ era da virtualizacdo, da
problematizagdo, da invengédo e criagdo constaes.outros termos, a imagem-tempo
significa o cinema como procedimento de virtualfimacDeleuze diz que o espectador
perpassa entre os varios niveis de realidade adesepelo diretor do filme e o atualiza como
quiser, uma vez que a imagem apresentada podel@eamhalisada e interpretada de diversas
maneiras. E € somente a imagem-tempo que dispaaildil perspectiva (mdltipla) de
apreensdo da imagem cinematogréfica, em que “pareebcom exatiddo e rigor as relagbes
entre o atual e o virtual, fundamento essencigbettsamento do cinema” (SILVA; COSTA,
2010, p. 184).

Conforme Aumont e Marie (2008), o regime cristaldas imagens assinala a ruptura
do cinema moderno com o0 tempo estritamente cromaOdgA imagem-cristal designa
metaforicamente essa coexisténcia de uma imagerl atude uma imagem virtual”
(AUMONT; MARIE, 2008, p. 67). A propria imagem atdam uma imagem virtual que a ela
corresponde, como um duplo ou reflexo. “O cristatempo é a figura semidtica maxima do
cinema do tempo, pois é nele que se atualiza odepyo, 0 tempo bergsoniano da
contemplagéo” (SILVA; ARAUJO, 2011, p. 06). Daip@ssibilidade de relacionar a imagem-
cristal com a categoria de terceiridade peircepaanitindo uma traducdo simbdlica, analoga
ao proprio termo “cristal”.

Para Deleuze, o cinema moderno é o lugar de es§oaa imagem-cristal, em que o
tempo € redobrado sem cessar. Portanto, “o preséte2 o Unico tempo do cinema e,
correlativamente, o tempo nédo é apenas representado uma cronologia: € de alguma
forma dado a ver’ (AUMONT; MARIE, 2008, p. 139).
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A imagem-cristal, ou a descricdo cristalina, temsme duas faces que nado se
confundem. E que a confus&o entre real e imagigauim simples erro de fato, que
ndo afeta a discernibilidade deles: a confusdoestas “na cabeca”’ de alguéem.
Enquanto a indiscernibilidade constitui uma ilusdtgetiva; ela ndo suprime a
distincdo das duas faces, mas torna impossivejmasum papel e outro, cada face
tomando o papel da outra numa relacdo que temapiadicar de pressuposicio
reciproca, ou de reversibilidade. Com efeito, r@eittual que ndo se torne atual em
relacdo ao atual, com este se tornando virtual egth mesma relacdo: sdo um
avesso e um direito perfeitamente reversiveis (DELE, 2007, p. 89).

“A imagem-cristahos coloca diante da mais pura imagem do tempaneimagem
que ndo mais se estabelece a partir de uma ligagéieta com a temporalidade, mas de uma
imagem direta do tempo, imersa no tempo” (SILVA;SJ@, 2010, p. 185). Machado (2009)
aponta que a distingdo entre o regime cristalinond@em e o regime organico se da a partir
da descricdo, da narracdo e da narrativa. De aamydo o autor, enquanto a descricdo
organica compreende o0 real e 0 imaginario como @oies antagdnicos; a descricdo
cristalina agrupa esses dois fenbmenos, reunindemosum circuito em que o real e o

imaginario formam duas imagens distintas, mas cedigveis.

Se a descricdo tem relagdo com o mundo, 0 meimbpos, a realidade, uma
descricdo “organica” pressupfe uma situacéo, uaimlaele. Supde a independéncia
do objeto; supde que o meio preexiste a descrigioajcamera faz. [...] Uma

descrigdo cristalina, ao contrario, vale por sejetob o substitui, ou até mesmo o
constitui, dando sempre lugar a outras descricge® podem modificar as

anteriores. E uma descricdo pura que remete ac8@sadticas e sonoras puras
desligadas de seu prolongamento motor (MACHADO9200282).

No que tange a narracdo, Machado (2009) aponta gaeracao cristalina rompe com
0 compromisso de revelar a verdade para se tomaifidadora. “As anomalias do
movimento, 0S movimentos anormais, falsos, prodiwiggor um tempo crbnico, nao
cronolégico, ganham independéncia, tornando-seneisé® em vez de serem acidentais ou
eventuais, como na narragéo organica’ (MACHADO,2@0 283).

Quanto a narrativa, Machado (2009) comenta que reativa da imagem-cristal
questiona a distincdo do subjetivo e do objetivende® a imagem subjetiva um discurso
direto: o espectador vé 0 que a personagem véineagem objetiva um discurso indireto: o
espectador vé a personagem e sabe o que ela estd VAssim, no regime cristalino da
iImagem, as descricdes tornam-se puras, as narrdgd#gantes, as narrativas, simulagdes”
(MACHADO, 2009, p. 287).

Ao caracterizar a imagem-cristal, Deleuze destaeapzlho como o objeto de cena

por exceléncia. Nesse sentido, Deleuze (2007,)mf8tha que “a imagem especular é virtual
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em relacdo a personagem atual que o espelho captaé atual no espelho que nada mais
deixa ao personagem além de uma mera virtualidegelindo-a para o extra-campo”. O
autor conclui que tal troca empreendida pela imagspecular acentua-se na mesma medida
em que remete a um poligono de namero crescertelde, como ocorre e@idadao Kane
(Citizen Kane- 1941), de Orson Welles (figura 03). “Quando @mmdens virtuais assim
proliferam, o seu conjunto absorve toda a atuatididpersonagem, ao mesmo tempo em que
a personagem ja ndo passa de uma virtualidadeaantes” (DELEUZE, 2007, p. 89).

Figura 03 — Sequéncia da sala de espc;:lhos .
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ii

G

Fonte: KILPP (2006)

Vasconcellos (2006) afirma que, se, de um ladmagem-cristal nos coloca diante da
mais pura imagem do tempo, através de espelhamjtde ela é ainda capaz de revelar a face
oculta da arte cinematograficaa sua relacdo com o dinheiro, manifestada pettefidientro
do filme.

Tempo é dinheiro. Frase-cliché, que em Deleuzeguediz respeito a maquinaria

cinematogréfica, faz implodir o cliché. O fiime dendo filme ndo constitui
metalinguagem, € isto sim, a verdade das filmagengue ha de verdadeiro no
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processo de realizagdo cinematogréafica. A imagestaticomo processo especular
deixa-nos ver mais que um rosto no espelho (VASCBINOS, 2006, p. 137).

Vasconcellos (2006) diz que a questdo do dinh@ncarnada no filme dentro do
filme, constitui, assim, a face material e atuairdagem-cristal, assinalando a passagem do
movimento ao tempo. “Esséncia das trocas, o dinhestabelece o dialogo entre arte e
industria, capital e criacdo, inundando e sufocamgensamento” (VASCONCELLOS, 2006,
p. 136). Como preconiza Deleuze (2007, p. 97), e define a arte industrial ndo é a
reprodugcdo mecanica, mas a relacdo, que se itetiazom o dinheiro”.

Constatamos também que a imagem-cristal vai rocgrera representacao indireta e
com o curso empirico do tempo ao aglutinar o amteslepois em perpétuo devir, ao invés de
separa-los. O que possibilita tal entendimentoasdionagens de fabulagdo, em que os filmes
abandonam o compromisso de revelar a verdade pgendrarem narragoes falsificantes.
Nessa perspectiva, estariam circunscritas as pdedude Jean Rouch, Jean-Luc Godard,
Pierre Perrault e John Cassavetes.

Assim, buscando uma organizagdo mais consistee$sadrigorosa classificacédo
desenvolvida por Deleuze, vislumbramos a possdilikdde se pensar em uma divisdo triadica
no interior da imagem-cristal, que pode comportar teés categorias faneroscoépicas
elaboradas por Peirce. A partir desse esfor¢co ésgrgeu a tese da imagem-documento, que
se situaria como secundidade da imagem-cristah@dnaria como uma espécie de indice do
tempo, cuja forma de expressao ndo € um indicagl@gb que ja foi, mas uma flecha que
aponta para o futuro, para o vir a ser de um meangsemiose infinita.

No capitulo Il desta tese, buscaremos demonatpartinéncia de pensar a imagem-
documento como secundidade cristalina, bem comaergiar de que forma os devires da
imagem-documento se conformam dentro da imagertaicriidesse sentido, desenvolveremos
novas problematizacdes a respeito dessa variag@éficia) cristalina a luz, principalmente,
dos aportes semibticos peirceanos. Antecipamosedgsdporém, que 0 que expressa a
imagem-documento sédo as figuras encontradas mossfique propomos constitui-la. Tais
figuras compreendem a fabulag&o operada pelosrzayens, a poténcia do falso, a alteridade
do personagem (0 personagem torna-se outro), anmeslo agente provocador da fabulacao,
a utilizacdo do personagem como intercessor deodire jogo de encenacamice-en-scene
o transe (narrativa dos encontros), o deslocamganptura do esquema sensorio-motor) e a

montagem nuclear (embaralhamento de referéncias).
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2.4 CONSIDERACOES SOBRE PEIRCE, DELEUZE E O CINEMA

Variadas sdo as discussdes que norteiam os dedates o cinema em diversos
lugares do mundo. Questdes concernentes aos gé&ieensatograficos e a utilizacdo das
novas tecnologias estdo entre as mais recorreagedias atuais. No que tange ao estatuto da
imagem cinematogréfica, a utilizacdo da teoria é8oa € uma proposta de andlise bastante
recorrente. “A semidtica peircena é, antes de tudw teoria signica do conhecimento que
desenha, num diagrama légico, a planta de uma fuonkacao para se repensar as eternas e

imemoriais interrogacdes acerca da realidade edmade” (SANTAELLA, 2008, p. 90).

Como nos ensina Peirce, a investigacdo deve conmegardescricdo das
condicdes que os signos tém de representar olgj@tovistas ao aumento da
razoabilidade concreta de nossos saberes. Curioganigeleuze em sedy
Imagem-tempatambém reconhece que nos signos cinematografiots u
nova imagem de pensamento emerge e que por edia oaestudo destes
signos e de suas composic¢des constitui um desaflogpcampo da filosofia,
ao que acrescentariamos: um desafio para os estmlosemibtica do
audiovisual (SILVA; COSTA, 2010, p. 185-186).

Com efeito, observamos que a influéncia de Peimrgleres Deleuze se efetua
basicamente sobre dois aspectos: na compreensfiede semidtica de Peirce os signos se
estabelecem a partir de imagens e nao de dete@emdmguisticas (0 que detém papel
fundamental no pensamento de Deleuze sobre cinefea)yjo desenvolvimento dos
parametros da gramatica especulativa, respons&@lal mpais extraordinaria classificacéo,
segundo Deleuze, das imagens e dos signos e qperiméiu pensar imagens propriamente
cinematograficas a criar uma nova imagem do pensah¢SILVA; COSTA, 2010, p. 186).

Vasconcellos (2006), apesar de concordar que Palesempenha um papel
secundério em relagdo a Bergson no pensamento l@ezZeesobre o estatuto da imagem
cinematografica, ressalta que a semiodtica deténpapel fundamental na leitura deleuzeana

do cinema, principalmente einimagem-moviment@004).

Isso porque tdo importante quanto a articulacdsigeo e imagem, o que esta
explicito na obra do pensador norte-americancseganda articulacéo, é aquela que
tem maior relevancia para a constituicdo de déeisdfico do cinema: juntar signo

e tempo, tal qual é proposto por DeleuzeRnoust e 0s signe® estabelecimento
dos signos do tempo, a constituicdo de signoseuar o pensamento a sair de sua
imobilidade, o que s6 tem condicdes de se estadgelgor intermédio de um
pensamento do tempo (VACONCELLOS, 2006, p. 37).

Vandenbunder (1998) comenta que para compreendeanubdizacdo da semiotica
por parte de Deleuze, devemos pensar que Delenzridaleitura de Peirce com o intuito de
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associa-la a teoria da imagem em Bergson. Nesgs@seReirce estaria sendo lido por
Deleuze muito mais em virtude de ser um intercedsgrensamento bergsoniano do que por
sua proépria teoria geral dos signos. Contudo, etnm carta escrita a William James (1909),
contesta a proximidade do seu pensamento com cedgsdh, dizendo: “0 que mais tenho
procurado fazer, em filosofia, € analisar concettosplexos com exatidao. [...] Nao me é
muito agradavel ver-me classificado junto com Bengsjue parece esfor¢ar-se por confundir
todas as distingdes” (PEIRCE, 1975, p. 32).

Acreditamos que o Peirce operado por Deleuze éulsingDeleuze o reinventa, o
modifica, de forma a valorizar o espaco do pens&me@angle (2007) considera que,
analisado semioticamente, o conceito de Deleuzee solvirtual surge como uma dimenséao
de sentido. Sob esse viés, o virtual representanoconpéreo, mas, no entanto, dimensao real
do mundo que se manifesta nas transformacoes itasdperadas pela linguagem e gestos
significativos. De fato, toda a constru¢do das mmagoperadas por Deleuze sustenta-se na
relacdo entre virtual e atual. Nesse sentido, B#MO6) acredita que o segredo para a
compreensao dessa relacdo € esclarecer a mankirgua¢ o atual € uma solucéo para o
virtual, e Deleuze afirma claramente isso. Tal editeento pode ser percebido na apreensao

do processo abdutivo, desenvolvido por Peirce.

Chave para a compreenséo da relacdo entre o virtaahtual, e isto é verdadeiro
também para a compreensdo da teoria da abducdceidme,Pé esclarecer as

condicdes em que o atual é uma solucdo para @liibeleuze afirma claramente

que o real € uma solucéo para o virtual: considierapie a diferenciagdo determina
o conteudo virtual da ideia como problema, a difei@;do expressa a atualizacéo
do virtual e este a constituicdo de solugBes (BE2AO6, p. 405, traducdo nossa).

Mostafa (2010) avalia que as relacbes triadicasPdice, na compreensdo das
imagens cinematograficas de Deleuze, precisamxgdicadas por um elemento anterior a
elas, que seria o tempo ou o todo de relacdes,PeEleuze. A autora assinala que Deleuze
compreende 0 signo em expressoes de percepcagi@fecao e relacdo em paralelo com a
tricotomia peirceana. “Mas vai também extrapol&nicatomia ao necessitar de novos signos
para falar do tempo, ja que identifica em Peiranap os signos do movimento” (MOSTAFA
in MOSTAFA; NOVA CRUZ, 2010, p.68).

Neste ultimo aspecto ressaltado por Mostafa, nascipoamos peremptoriamente
contrérios sobre a insuficiéncia dos signos peimogaa caracterizagcdo da imagem-tempo. A
NOSSO Vver, 0 que ocorre € que enquanto na imagenmm®ato as relacdes triadicas de Peirce
sdo apontadas de forma explicita em diversas p@gaw descrever as classificacoes das

imagens-tempo Deleuze opta pela utilizacdo de ymo#gia mais tipicamente bergsoniana.
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Contudo, nédo é dificil observar que, apesar de agirecerem literalmente, os elementos
semidticos de Peirce estao presentes, claramanibém na imagem-tempo. Prova disso é o
alinhamento da imagem-sonho a categoria de pridaeie; da imagem-lembranca a
secundidade; e, da imagem-cristal a terceiridadeivemente proposto por Deleuze.
Sugerimos, inclusive, uma divisdo triadica no iotedesta Gltima, que é o objeto de
investigacdo desta tes@ imagem-documento, pensada como secundidadeadainacristal.
Tal exemplo lancado limita-se somente a questaocdeegjorias faneroscopicas de Peirce,
sem falar dos outros ramos de sua semidtica quettarpodem ser identificados na imagem-
tempo.

Concordamos com Mostafa quando ela conclui quenegjens de Deleuze néo
pertencem a um campo estético ou semiotico, aindgpqssamos identificar e explicar suas
classificacbes sob o viés peirceano. A autora afigme “0 mundo de imagens de Deleuze
nao é um campo especifico nem um estado partidalanente, nem uma ontologia regional.
A ontologia deleuzeana néo se refere a uma senmi@spretativa, mas a uma ontologia geral
do universo das imagens” (MOSTAFA in MOSTAFA; NOV@RUZ, 2010, p. 68). Peirce,

gue nunca fez semidtica aplicada, também crioualassificacdo geral dos signos.
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3 A FACE CRISTALINA DA IMAGEM-DOCUMENTO

Vimos que a imagem-tempo assinala a ruptura cosgoesna sensorio-motor, com o
tempo estritamente cronoldgico, apoiando-se enag@ies Oticas e sonoras puragsjgnose
sonsignoy e apreendendo o tempo de forma direta. No emtdentre as imagens-tempo, “a
pureza do tempo seria experimentada em toda aleogude naquela imagem que Deleuze
chama de cristal, onde perceberemos com mais amatidigor as relacoes entre o atual e o
virtual, fundamento essencial ao pensamento dangnée Deleuze” (VASCONCELLOS,
2006, p. 132). Assim, o regime cristalino de imagéro que melhor comporta a expressao

bergsoniana de que o passado é contemporaneosimige

O que o cristal revela ou faz ver é o fundamentdtoao tempo, quer dizer, sua
diferenciacdo em dois jorros, o dos presentes @seam e o dos passados que se
conservam. De uma s vez o tempo faz passar onpeeseconserva em si 0
passado. Ha portanto duas imagens-tempo possivedsfundada no passado, outra
no presente. Ambas sdo complexas e valem parajontordo tempo (DELEUZE,
2007, p. 121).

Portanto, a imagem-cristal vai se diferenciar dagem-sonho (primeiridade) e da
imagem-lembranca (secundidade) por descrever irsagee sao simultaneamente atuais e
virtuais. “Em termos bergsonianos, o objeto refiéte-se numa imagem especular tal como
no objeto virtual que, por seu lado e ao mesmo ¢engmvolve ou reflete o real: ha
‘coalescéncia’ entre os dois” (DELEUZE, 2007, p).87

Falar de imagem-cristal significa falar de uma isragque tem duas faces: atual e
virtual; significa que, por oposicdo a imagem-momrio, a imagem-tempo €
também virtual, ou, mais precisamente, € uma relag@lescente entre virtual e
atual. Quando a imagem ndo mais se prolonga emnmeow®, como no cinema
classico, ela se torna uma unidade indivisiveleentna imagem atual e sua imagem
virtual. Na imagem-cristal, atual e virtual — tesnde origem bergsoniana — séo
distintos, diferem por natureza, mas, em ultimalis@atornam-se indiscerniveis,
inassinalaveis. A imagem-cristal € a imagem-atual tgm uma imagem virtual que
Ihe corresponde como um duplo ou um reflexo; a enagristal € uma imagem
atual — visivel e limpida — que cristaliza com saagem virtual — invisivel e opaca.
Deleuze valoriza, nessa imagem, a ideia de circAitonagem-cristal € um circuito
entre uma imagem atual e uma imagem virtual diégintmas indiscerniveis
(MACHADO, 2009, p. 276).

Dessa forma, o simbolismo das imagens cristalipasita em direcdo a categoria de
terceiridade, e assim tencionamos considera-laeri@etmos ainda ser a imagem-cristal o
anico regime de imagens que congrega, verdadeitames atributos e possibilidades
elencadas por Deleuze para caracterizar a imagapnte“O cristal do tempo € a figura

semidtica maxima do cinema do tempo, pois € netesguatualiza o tempo puro, o tempo
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bergsoniano da contemplagcdo, em que as coisas odwem de forma linear, mas
simultaneamente: o tempo como ele é potencialme@#VA; ARAUJO, 2011, p. 06).
Surge também no cristal algo que é consideradopeegséo mais intensa do que se pode

chamar de imagem-tempa@s poténcias do falso, de onde emergem as imdgdabulacao.

O que se vé no cristal € o falso, ou melhor, aridédo falso. A poténcia do falso é
0 tempo em pessoa, ndo porque os conteddos do By variaveis, mas porque
a forma do tempo como devir pde em questdo todedeln formal de verdade: é
um cinema da indecidibilidade (DELEUZE, 1996, p).85

“Sao0 justamente essas poténcias do falso que §izes de questionar o modelo
formal de verdade e colocar o cinema num pontanflexfio: ndo mais representacdo, mas
criagdo” (SILVA; ARAUJO, 2011, p. 06). Assim, astocias do falso instituem-se como as
formas estéticas maximas da imagem-cristal. A no&so inclusive, € compreensivo e
proficuo pensar em uma nova divisao triadica neriot da imagem-cristal. Dessa maneira, a
face especular da imageme-cristal, largamente dagwor Deleuze, consistiria no dominio da
primeiridade. O aspecto documental da imagem-trigtantificado por nds, constituiria a
categoria de secundidade. Por sua vez, a tenddmdilane dentro do filme e sua relacdo com
o dinheiro (imageme-intersemidtica) se apresentamo terceiridade da imagem-cristal.

3.1 A IMAGEM-ESPELHO

Como vimos, em sua face especular, a imagem-crestala espelhos, colocando-nos
diante da mais pura imagem do tempo. Nessa penrgpexssimilamos a sensacdo do dominio
da primeiridade. Deleuze afirma que as imagenscatgpes podem ser facilmente percebidas
emCoracdo de crista(Herz aus glas- 1976), de Werner Herzog. Ali4s, o cineasta aleéndo
apontado por Deleuze como um dos principais expeedessa variagcdo (especular) da
imageme-cristal, na qual sugerimos incluir tambéneiosastas Wong Kar Wai, Jim Jarmush,
David Lynch e Lars Von Trier.

Com efeito, Deleuze estabelece quatro niveis dessi&ncia (especular) da imagem-
cristal: o cristal perfeito, o cristal rachado,rst@al em formacéo e o cristal em decomposicao.
Na imageme-cristal perfeita todas as imagens e#ii#mdas em um plano de imanéncia em que
passado, presente e futuro passam a coexistireenserdenados de multiplas maneiras.

Deleuze conclui que os filmes de Max Ophuls aptesemmagens de cristais perfeitos.

Suponhamos um estado ideal que fosse o cristaifrerhcabado. As imagens de
Max Ophuls séo cristais perfeitos. Suas facetasosaespelhos enviesados, como
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em Desejos proibidasE os espelhos ndo se contentam em refletir aeémaagual,
eles constituem o prisma, a lente onde a imagedobteada ndo para de correr atras
de si mesma para se encontrar, como na pista de delLola Montez [...] A
perfeicdo cristalina ndo deixa subsistir nenhura:foéio ha nada fora do espelho ou
do cenario, apenas um avesso onde passam as gEnssNgue desaparecem ou
morrem, abandonadas pela vida que se reinjeta marioe(DELEUZE, 2007, p.
104-105).

Portanto, o cristal perfeito faz com que a imagamla a imagem virtual coexistam e
se cristalizem, ndo permitindo a entrada de na@ang esteja no plano filmico; ndo ha a
ocorréncia ddora de quadrpcomo na imagem-relacdo. “A imagem-cristal peaféitomo se
uma imagem no espelho viesse a vida, assumindpendéncia e tornando-se atual, mesmo
se isso significasse que a imagem atual retornaespelho, seguindo um movimento duplo
de liberacéo e captura” (COSTA in MOSTAFA; NOVA CRI2010, p. 49).

Dentre os cineastas mais contemporaneos, o divétorg Kar Wai é um dos que
melhor expressam o cristal perfeito em seus fillB@sAmor a flor da peldin the mood for
love — 2000), o editor de jornal Chow Mo-Wan (Tony Leurga secretaria de escritorio Su
Li-zhen (Maggie Cheung), mesmo sabendo da infiddkdde seus respectivos cbnjuges, ndo
reagem a situacdo (principio fundamental da imagenpo), encontrando amparo na
amizade entre os dois. A imagem virtual dos amaotexiste com a imagem atual da
amizade deles, sem que nada se parta ou se diésipa: cristal perfeito. Formula que €
repetida em seus filmes posteriores, como l&m beijo roubado(My blueberry nights-
2007), primeira producdo em lingua inglesa de Kar.\Nesse filme, nem a longa separagéo
entre os protagonistas Jeremy (Jude Law) e Elirafddrah Jones) é capaz de abalar a
relacdo crescente entre eles. Ao contrario, é mmsedo de distanciamento que possibilita o
amadurecimento dos personagens e a observacaaongo te cristal perfeito que o filme
introduz. Na obra de Wong Kar Wai o cristal é seagmrfeito.

No cristal rachado, Deleuze (2007) afirma que eleca é puro ou perfeito, sempre
possui alguma falha, defeito ou ponto de fuga. tE®edo cristal ndo ha simplesmente uma
roda que se contrai em seu giro, mas alguma caistugir para o fundo, em profundidade,
pelo terceiro lado, ou a terceira dimenséao, pehadura” (DELEUZE, 2007, p. 106). O autor
avalia que o cristal rachado ndo da conta de péciemito a imagem atual e a virtual sem
que algo escape. “Algo saira do cristal, um nowa dele sair4 para além do atual e do
virtual. [...] Em suma, o circuito, a roda ndo $&chados, pois séo seletivos, e cada vez fazem
sair um ganhador” (DELEUZE, 2007, p. 107).

Para Deleuze, os filmes de Jean Renoir sdo os @llmmexpressam esse tipo de

imagem-cristal. “Renoir aposta num ganho: algo een& no interior do cristal, que



62

conseguira sair pela rachadura e se desabrochhambwte” (DELEUZE, 2007, p. 108).
Como exemplos mais modernos dessa tendéncia denmesgpecular, propomos os filmes do
diretor Jim Jarmush. ErRlores partidas(Broken flowers- 2005) ha sempre um ponto de
fuga na jornada de Don Johnston (Bill Murray) eracertrar o filho desconhecido. Passado e
presente sempre vém a tona quando Johnston reencmada uma de suas cinco ex-
namoradas. No entanto, como resultado de cada temcalgo sempre escapa, formando um
novo real que insiste em se desdobrar. Da mesmefay cristal se parte no momento em
que o cadigo de conduta do protagonista é destadpeemGhost dog(1999). Nesse filme,
do cineasta norte-americano, podemos observar anpetacdo do personagem (principio
fundamental da imagem-tempo) Ghost Dog (Forresttdkar) em busca de algo que sempre
se perde, construindo imagens especulares em darnelacdo entre o homem e as regras de
comportamento da sociedade, que vai.

Por sua vez, a imagem-cristal em formagéo, seglDeleuze, representa o cristal
tomado em sua formacao e extensao, referido aomége que o compdem, que cristaliza
tudo o que toca. Deleuze (2007) considera que Aaanh cristal acabado, sendo todos eles
infinitos. A questdo que se coloca ai é como emigde, pois cada entrada constitui um germe
cristalino. Deleuze (2007) estabelece vérias fordeasntrada nesse cristal, como geogréficas,
psiquicas, historicas e comicas. Os filmes de kamdrellini comportam essas mdultiplas
entradas. Por isso, Deleuze o coloca como prineyyabente desse tipo de imageme-cristal.

O cristal de Fellini ndo comporta rachadura algyraia qual se passa ou deva sair
para alcancar a vida; mas ele tampouco tem a p&ofaile um cristal prévio e
talhado, que reteria a vida para congela-la. Sempien cristal em formacao, em
expansao, que faz cristalizar tudo o que toca guabos germes ddo um poder de
crescimento indefinido. Ele é a vida enquanto éspi#d, e, no entanto, em sua
espontaneidade (DELEUZE, 2007, p. 111-112).

Nesse sentido, Silva e Cera (2010), além das erstrdestacadas por Deleuze, atestam
ainda a possibilidade de uma entrada arquetipicaistal felliniano, desenvolvida através da
andlise do inconsciente. Para tanto, as autoratuzem uma investigacdo sob o viés tedrico
de Carl Gustav Jung (autor que também recebeuémdfla de Bergson), que chega a
conclusao de que “em Fellini as imagens arquespmotam nas personagens, tornando-as, ao
mesmo tempo, atuais e virtuais” (SILVA; CERA, 20p096). Silva e Cera (2010) concluem
também que os “palhacos” sdo as imagens arquetipiegeridas de Federico Fellini.

Consideramos que David Lynch é, atualmente, umddesores que melhor reflete a
formacdo de cristais em seus filmes. Bidade dos sonho@Mulholland drive- 2001), a

personagem Rita (Laura Harring) escapa de um deigewai parar no apartamento de Betty
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(Naomi Watts). Assim, as duas iniciam um processdwulsca sobre o que teria acontecido
com Rita, j& que a mesma havia perdido a memoriesEa forma que as personagens tentam
adentrar o cristal no filme de Lynch. Assim comordece emAmarcord(1973), de Fellini, a
entrada no cristal em Lynch efetua-se pela poitugs, encarnada através do sonho, em que
a personagem Laura vai assumir a identidade del&€&hodes. Com efeito, acreditamos que
também é possivel ter acesso ao cristal atravégoda arquetipica em Lynch (embora
Deleuze ndo tenha discutido essa perspectiva ds@cdNesse sentido, apontamos que € a
figura do “cowboy”, que ora aparece em sonho (cemdcCidade dos sonh{sora participa

da acéo diegética do filme (como &faludo azul- 1986), que torna os personagens atuais e
virtuais (principio fundamental da imagem-cristalJo entanto, constatamos que Lynch,
aquem de Fellini, ndo consegue adentrar o crissgdelcular) pelo viés comico, historico ou
geografico, como faz o diretor italiano, segundéeDee.

Por dultimo, Deleuze (2007, p. 116-119) assegura doagem-cristal em
decomposicdo toma como base quatro elementos famdaisy, que podem ser encontrados
no conjunto de obras do cineasta Luchino Viscddtiprimeiro deles se refere ao mundo
aristocratico dos ricos; o segundo elemento é amdposicdo que torna 0s personagens
sombrios e opacos; a histéria é o terceiro elemepi® acelera e duplica a decomposicdo do
cristal. No entanto, Deleuze destaca que o quddamemto fundamental do cristal em
decomposicdo € o mais importante de todos em Miscmnevelacdo de que algo chega

sempre tarde demais.

[...] Esse algo que chega tarde demais é sempegedacdo sensivel e sensual de
uma unidade da Natureza e do Homem. Por isso nénaésimples caréncia, € 0
modo de ser dessa revelagao grandiosa. O tardesde@itaé um acidente que se da
no tempo, € uma dimenséo do préprio tempo. Comembséo do tempo € a que se
op0e, através do cristal, & dimensdo estatica dsapa tal como este sobrevive e
pesa no interior do cristal. E uma claridade sublique se op&e ao opaco, mas que
se caracteriza por chegar tarde demais, dinamid@méomo revelacdo sensivel, o
tarde-demais se refere a unidade da natureza erdenh enquanto mundo ou meio
(DELEUZE, 2007, p. 118-119).

Tencionamos apontar o diretor Lars Von Trier commo dos principais expoentes
contemporaneos deste viés especular da imagerakcri®t cristal esta sempre em
decomposicao nos filmes do diretor dinamarqués.Cegille (2003), a personagem Grace
(Nicole Kidman) é levada a se esconder em uma peqcidade dos Estados Unidos, onde
observamos o cinismo, a chantagem, a mentira @acigia de seus moradores. A ruina
moral da sociedade norte-americana leva-nos argitealo cristal em sua decomposigao.
Anticristo (Antichrist— 2009) é famigerado por apresentar personagenslé¢@basainsbourg
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e Willem Dafoe) sombrios e turvos, envoltos a igusexuais funestoddanderlay (2005),
ambientado nos anos 1930, vai relatar os tracasrisiss da intolerancia racial norte-
americana. Todavia, assim como em Visconti, 0 quelemento do cristal em decomposicao
€ 0 mais importante também na obra de Von Triese®lamos a revelacédo de que algo chega
tarde demais emvlelancolia(Melancholia- 2011). Na segunda metade do filme, a esperanca
chega tarde demais para Clare (Charlotte Gainspautg da mais tempo para fugir com seu

filho — o fim do mundo chegou.

3.2 A IMAGEM-DOCUMENTO

Assim como a face especular da imagem-cristal aeacsituar-se no dominio da
primeiridade peirceana, a imagem-documento apr@sentpor seu aspecto documental,
como uma espécie de indice do tempo, que seria comaosecundidade da imagem-cristal,
cuja forma expressiva nao constitui um indicadoald® que foi (passado), mas uma flecha
que aponta para frente (futuro), para o vir a senrd mundo. Com efeito, assinalamos que a
proposta da imagem-documento surge a partir deawin encontrado na leitura dos tipos de
imagens cinematograficas propostas por DeleuzeimiAss imagem-documento estd em
latente devir na imagem-tempo ou, mais precisameargeimagem cristalina descrita por
Deleuze.

Nessa nova tendéncia da imagem-cristal, na quaboptos chamar imagem-
documento, j4 ndo apreendemos mais a coexistéasiaethcdes do tempo entre passado e
presente. Segundo Deleuze (2007), essa nova imeagjaunir 0 antes e o depois em um sé
devir, ao invés de separa-los como fazia anteriotena imageme-cristal, referindo-se néo

mais a uma “ordem” do tempo, mas a uma (nova eta)édeérie” do tempo.

O devir, com efeito, pode ser definido como o gumdforma uma sequéncia
empirica em série: uma rajada de séries. Uma ééuma sequéncia de imagens,
mas que tendem em si mesmas para um limite, oayigadta e inspira a primeira

sequéncia (o antes), e da lugar a outra sequérgaminada como série que tende,
por sua vez, para outro limite (o depois) (DELEUZ807, p. 326).

Segundo Deleuze (2007), essas séries pdem em @uastiocdo de verdade,
instaurando a poténcia do falso. Conforme Dele@d@74, p. 326), “0 antes e o depois nao
dizem mais propriamente respeito a sucessao emgixterior, mas a qualidade intrinseca do
que se torna no tempo”. E um novo signo do tenmponpssignd que Deleuze denomina

genessignoDeleuze (2007, p. 326) aponta que essa nova imagstal ndo vai mais figurar
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“numa ordem das coexisténcias ou simultaneidadas, mym devir como potencializacéo,
como série de poténcias”.

Este segundo tipo de signo, o genesigno, tem gortambém a propriedade de pbr
em questdo a nocdo de verdade; pois o falso deixgedmera aparéncia, ou até
mesmo mentira, para atingir esta poténcia do dgwér constitui as séries ou os
graus, que transpdem os limites, efetua as metasesf e desenvolve sobre todo
seu percurso um ato de constituir lenda, fabuladca além da verdade e do falso,
o devir como poténcia do falso (DELEUZE, 2007, 26-327).

Deleuze (2007, p. 327) afirma que egpenessignopossui varias figuras, que
constituem, na perspectiva desta tese, as figurasrneadas na imagem-documento. Entre
elas, apontamos a do duplo devir entre o personageautor, da fabulacao, da alteridade (do

personagem e do cineasta) e a figura do intercesps@iformam as séries do tempo.

Ora sdo as personagens que formam as séries canos tantos graus de uma
“vontade de poténcia”, através da qual o mundooseat fabula. Ora é uma
personagem que transpde ela mesma o limite, e-s&rrmeutra, sob um ato de
fabulagédo que a refere a um povo passado ou poviwvios por que paradoxo este
cinema se chamava “cinema-verdade” justamente gupndha em questdo todo
modelo de verdade; e ha um duplo devir superp@stis, 0 autor torna-se outro,
tanto quanto sua personagem (como em Perraulttaqona a personagem como
“intercessora”, ou em Rouch, que tende a tornareggo, a0 mesmo tempo que o
negro, sua personagem, tende a tonar-se brancmadeira bem diferente, néo
simétrica). Talvez seja ai que a questédo do aetde devir do autor, de seu tornar-
se-outro, se coloque com mais acuidade ja em WEII§DELEUZE, 2007, p.
327).

Assim, a imagem-documento, a qual propomos comansiétade do tempo, refere-se
as imagens contempladas nos filmes de Jean Rouarne PPerrault, Shirley Clarke, John
Cassavetes e Jean-Luc Godard, fortemente marcatiagura da fabulacdo que, no Brasil,
sao encontradas, por exemplo, nas obras de Jom@nBy, Eduardo Coutinho e Glauber
Rocha, cineastas abordados nesta tese. Esta imaggumdo Deleuze (2007), surge a partir
do momento em que se tenciona um questionamente $ichdo e realidade no cinema,
provocado, efetivamente, pela invencédo de um “caneivido” (de Perrault) e pelas aparicbes
do cinema-verdade (de Rouch) e do cinema diretcC@lsavetes e Clarke), ainda nos anos
1960.

Nesse sentido, Deleuze (2007) reitera que predomiaté a década de 1960 um tipo
de cinema que ora mostrava objetivamente os meitgcdes e personagens reais, ora
mostrava subjetivamente as maneiras de ver dasigsgpersonagens, a maneira pela qual

elas viam sua situagéo, seu meio, seus problengaanDlado, o documentario classico, nos
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moldes de Robert Flaherty; de outro, o documentéealista, que tinha o inglés John
Grierson como inspiragao.

O diretor Pierre Perrault critica toda ficcdo péa ®rmar um modelo de verdade
preestabelecido, que exprime a ideologia do cadaluz em detrimento a do colonizado,
mesmo quando ela € concebida pelo autor do filme.LE régne du jour(1967), filme
produzido no Quebec, Perrault estabelece “a sirdalal uma narrativa, a lenda e seus
metamorfoses, o discurso indireto livre do Queb@ELEUZE, 2007, p. 183). Assim,

Perrault d4 voz a seus personagens, para querfaBubes préprias vidas.

Quando Perrault se dirige a suas personagensded@iebec, ndo é apenas para
eliminar ficcdo, mas para liberta-los do modelo @dade que a penetra, e
encontrar ao contrario a pura e simplescdo de fabulacdgue se ople a esse
modelo. O que se opde a ficcdo ndo é o real, rdiwerdade que é sempre a dos
dominantes ou dos colonizadores, € a funcéo fabrdadios pobres, na medida em
qgue da ao falso a poténcia que faz deste uma memgra lenda, um monstro
(DELEUZE, 2007, p. 182-183).

Para Deleuze (2007, p. 183), ndo importa se aidbeig de uma personagem é ficticia
ou verdadeira, a énfase deve estar sempre no “deyersonagem real quando ela propria se
pde a ‘ficcionar’, quando entra em ‘flagrante aetie criar lendas’, e assim contribui para a

invencao de seu povo”.

A personagem nao é separavel de um antes e de poisdmas que ela reine na
passagem de um estado a outro. Ela propria se tomautro, quando se pbe a
fabular sem nunca ser ficticia. E, por seu ladejneasta torna-se outro quando
assim “se intercede” personagens reais que sudistitm bloco suas proprias
ficcdes pelas fabulacdes proprias deles (DELEUDB/2p. 183).

Portanto, personagem e cineasta tornam-se outgosa(fda alteridade). O primeiro ao
fabular, e o ultimo ao utilizar intercessores (fegulo intercessor). Ambos se modificam,
assumem novos papéis e se unem para inventar uo) poar lendas. Segundo Deleuze
(2007, p 183), fabular “é uma possibilidade derajea uma linha de transformacéo, através
da expressdo, em situagBes histéricas que fazemecapaqualquer mudanga como
impossivel”. Por isso, o autor impde um sentidoitipol a fabulacdo. Assim, conforme
Deleuze, a fabulacédo ndo corresponde a necessidadeegrar todas as culturas, mas apenas
a necessidade de salvar um povo, uma cultura elaagho, para permitir o desenvolvimento
de uma subjetividade.

Da mesma forma que Perrault, o cineasta Jean Ranubém possibilita que seus
personagens ficcionem. Na Africa, c&ua, um negrdMoi, un noir— 1959), Rouch permite

que 0s proprios personagens comentem e corrijamgid fabuladora (figura da fabulagéo)
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que desempenharam. Podemos evidenciar condicadhsemeeemlogo de cengd2007), do
diretor brasileiro Eduardo Coutinho, na cena em auwdriz Andréa Beltrdo retorna a sua
situacao inicial (na condicdo de atriz profissipr@ra comentar e corrigir sua atuacéo, na
qual representou as vivéncias do personagem Gisele.

No cinema de Rouch, os personagens também se tautans enOs mestres loucos
(Les maitres fous 1955), onde sao mostrados primeiro em sua realidatidiana- na qual
sdo garcons, operarios, pedreiros, para depoismsemn@strados bébados, possuidos,
alucinados. O personagem deixa de ser real owifictfé uma personagem que vence
passagens e fronteiras porque inventa enquantor@gsm real, e torna-se tdo mais real
quanto melhor inventou” (DELEUZE, 2007, p. 184).

Em Jean Rouch, na Africa, o transe timitres fousprolonga-se num duplo devir,
pelo qual as personagens reais tornam-se um oatfaballarem, mas também o
préprio autor se faz outro, ao se conferir persenageais. [...] Ninguém fez tanto
para fugir do Ocidente, fugir de si mesmo, romgEnam cinema de etnologia e
dizer “Moi un noir” (Eu, um negro), no momento emegs negros desempenhavam
papéis de série americana ou de parisienses exesri®ELEUZE, 2007, p. 266).

7

Para Deleuze (2007), toda ficcdo é contaminadaupormodelo de verdade, e é
justamente a fabulacdo que vai quebrar com essgemBbr isso, a fabulagdo constitui, de
fato, a “verdade” do cinema. Quando um personagerokca a ficcionar, ele estd apenas
sendo ele mesmo: inventor de mundos e criadormitage E um dos momentos mais reais e
verdadeiros assumido e manifestado pelo cinemeagens de fabulagao.

Com a cineasta Shirley Clarke ndo ocorre difereBte.The connectior(1962), os
personagens assumem papéis de drogados, remetedmportamento deles proprios, em
sua funcao fabuladora. ERortrait of Jason(1967), Deleuze (2007) comenta que 0 “eu é um
outra® manifesta-se quando Clarke faz da entrevistacmoedssexual negro Jason Holliday o
filme que gostaria de fazer sobre si mesma. O d@ason também se torna outro ao se
denominar Aaron Payne e fabular suas proprias rtastéCineasta e personagem (duplo
devir) modificam-se, transformam-se, tornam-seasutfO que deve ser filmado é a fronteira,
com a condicdo de ser ultrapassada tanto pelostmeam sentido quanto pela personagem
real no outro: para isso € preciso tempo, um d¢ertgo, que faz parte integrante do filme, é
necessario” (DELEUZE, 2007, p. 187).

Essa fronteira pode ser observada também nos fildesJohn Cassavetes,

especialmente erfShadowg1959). O cineasta norte-americano reforca a m®ande que €

2 Do francés je est un autrg frase célebre do autor Arthur Rimbaud (1854-1891
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necessario avancar as fronteiras que ofuscamgicetmtre realidade e ficcdo. Nesse sentido,
Deleuze (2007, p. 231) avalia que “a grandeza da ad Cassavetes consiste em desfazer ndo

s6 a historia, a intriga ou acdo, mas até mesnspace, para chegar as atitudes”.

Em Shadows séo dois negros-brancos que constituem a franteirseu perpétuo
ultrapassamento num realidade dupla que ndo mdistisgue do filme. A fronteira
s6 pode ser apreendida como fugidia, quando jsademos onde ela passa, entre o
Branco e Negro, mas também entre o filme e o ném®fié propriedade do filme
estar sempre fora de suas marcas, em ruptura ctywaadistancia”, indo sempre
além da “zona reservada” onde gostariam de mant@élespaco e no tempo
(DELEUZE, 2007, p. 187).

Deleuze (2007) conclui que as fronteiras em Jeanckodard também séo fugidias.
Em Duas ou trés coisas que sei d€l2eux ou trois choses que je sais d'ell#967), “ela”
refere-se tanto a personagem Juliette Janson (Mafiady) quanto a cidade de Paris. A
fronteira é fugidia pelo fato de ndo sabermos rdasnguir a figura da personagem e a da
imagem da cidade (retrato da sociedade de consuemt)e realidade e ficcdo. Em
Masculino, feminingMasculin féminin- 1966), o diretor francés faz interagir com acuélad
entrevista real dos atores com a entrevista ficticis personagens, a ponto de possibilitar a

compreenséo de que conversam uns com 0S outros.

Godard, que muitas vezes reconheceu sua dividaRmroh, insiste cada vez mais
nesse ponto: é preciso que a imagem compreend&s aro depois, que redna
assim as condi¢cdes para uma nova imagem-tempoa,dieet vez de ficar no

presente “como nos filmes ruins”. E sob essas ¢éedide imagem-tempo que uma
mesma transformacdo arrasta o cinema de ficcdo ctnema de realidade, e

confunde suas diferencas: no mesmo movimento, s&rigges tornam-se puras,
puramente Oticas e sonoras, as narracdes, fatgdigaas narrativas, simulacdes
(DELEUZE, 2007, p. 188).

Portanto, percebemos que nessa nova imagem-aistlbnteiras entre realidade e
ficcdo sdo imprecisas. Os personagens tornam-gespwtssim como o0 cineasta também
muda, na medida em que toma seus personagensoeaisintercessores. Ele substitui as
suas ficcOes pelas fabulacdes de seus personagems ¢mPortrait of Jasol), dando a essas
fabulacdes cstatusde lendas. “E a constituicdo ou reconstituicdoude povo, em que 0
cineasta e seus personagens se tornam outros gumtooa um pelo outro, coletividade que
avancga pouco a pouco, de lugar em lugar, de pessqessoa, de intercessor em intercessor”
(DELEUZE, 2007, p. 186).

Essa nova imagem-cristal é a imagem-documentoalapgopomos vincular os filmes
brasileiroslracema, uma transa amazoni¢74), de Jorge Bodanzky e Orlando Sd&ogo
de ceng2007), de Eduardo Coutinhd>e Glauber(1977), de Glauber Rocha.
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Em Iracema uma transa amaz6nicd 974), os diretores possibilitam que os proprios
personagens inventem a si mesmos, fabulando sGpsgs vivéncias. Os cineastas também
assumem o papel de provocadores, nos moldes pistuteelo cinema-verdade de Rouch, e
adquirem, inclusive, uma participacédo “fisica” nime, por meio do personagem de Tido
Brasil Grande. Ele é o mediador do encontro entexj@pe de filmagem e a populacéo
amazonica, o porta-voz dos diretores, uma vez guecdm a orientacao de extrair palavras e
comportamentos ilustrativos daquele povo.

Portanto, Bodanzky e Sena usam a poténcia do talsw fator de transformacéo,
criacdo de verdades. Deleuze (2007) destaca queéace do falso é a possibilidade de
criacdo da verdade, que inventa no cinema umaforamscdo. Nao importa mais se as
imagens dizem a verdade porque elas ja a constitBamanzky e Sena operam o0 seu
discurso indireto livre a0 mesmo tempo em que peusonagens fazem o da Amazonia. “E
todo o cinema que se torna um discurso indirete loperando na realidade. O falsario e sua
poténcia, 0 cineasta e sua personagem, ou O invgrsque eles sO existem por essa
comunidade que lhes permite dizer ‘n@s, criadoaegeddade™ (DELEUZE, 2007, p. 188).

Em Iracema, observamos também que as séries de poténcias seod@bo de
fabulacdo (conforme veremos de forma detalhadaapéuwo V). Sao séries de imagens em
que verificamos o poder de representacdondz-en-sceneomo um primeiro elemento, a
designacéo do signo instituido como segundo aspeetoem conformidade com o primeiro,
vao suscitar o resultado desta combinacdo: a ideilayencdo de mundos, a criacdo de um
povo, a constituicdo de lendas. S&o os personagensime que se tornam outros ao
fabularem suas proprias ficges e, assim, contrgara a invencao de um povo (amazénico).

Eduardo Coutinho, ao realizdogo de ceng2007), da mesma forma que o cineasta
francés Pierre Perrault, elimina toda a ficcdo gueolve 0 aparato cinematografico ao dar
VOZ a seus personagens reais e, assim, permitelgsigpossam fabular seus proprios mundos,
libertando-os do modelo de verdade que € inerantgregma. Ao representar vivéncias que
nao lhes sdo préprias os personagens de Coutinh@mese outros, assim como o proprio
diretor.

Jogo de cen@onta com a participacao de atrizes profissioméespretando situacoes
de mulheres comuns, que também se encontram naanpEsitdo (de atuacdo) que elas em
cena. As fronteiras ficam mais embaragosas, paigigaconseguimos mais identificar se os
acontecimentos narrados referem-se ao de mulhevesins ou das proprias atrizes
profissionais. Na verdade, essa identificacdo paogmorta, o importante aqui € filmar a

fronteira (duplo devir) e permitir a funcédo fabweaal em cena. Sao vivéncias particulares
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inventadas sob a luz de um jogo cénico (figuraogio jdemise-en-scéneonde o0 que importa
sdo as historias e ndo a quem pertence.

Com Glauber Rocha a fabulacdo manifesta-se de fdetiante, sendo de um lado
representativa e de outro ndo-identitaria. E o gedmimagem-documentoo documento, a
documentacadi Glauber(1977) constitui um documento que retrata as pibsisides de se
criar um filme a respeito de um personagem fale@dgue também contribui para a invencéo
de um povo (brasileiro). E justamente esse o mélitsses cineastas: permitir que seus

personagens fabulem, e assim, contribuirem pareem¢do de um povo.

O autor ndo deve portanto fazer-se etnélogo do,gawgpouco inventar ele proprio
uma ficcdo que ainda seria historia privada: paialguer ficgdo pessoal, como
qualquer mito impessoal, esta do lado dos “senhofeassim que vemos Glauber
Rocha destruir de dentro os mitos, e Perrault dgautoda ficgdo que um autor
possa criar. [...] A fabulacdo ndo é um mito impaksmas também ndo é ficgdo
pessoal: € uma palavra em ato, um ato de falagquelba personagem nunca para de
atravessar a fronteira que separa seu assuntodprida politica, eproduz, ela
prépria, enunciados coletivd®ELEUZE, 2007, p. 264).

Essa forma delirante imposta pelo cineasta, emoqgdieetor intervém no enunciado
filmico de maneira performatica, vai permitir arntBcacdo das figuras do transe, que se
manifesta na narracdo dos encontros; do deslocapantque o cineasta baiano oferece uma
representacdo da morte bem diferente da habituasi@nando a quebra do esquema
sensorio-motor); e da montagem nuclear, que prouota mistura de referéncias, em séries
(do tempo).

Portanto, pensamos que a imagem-documento vaiittmnséries de tempo; séries de
poténcias que relnem o0 antes e 0 depois em unvep algndo e intervindo sobre o mundo
vivido, apontando (como uma flecha) para o vir a @ mundo, que sugere a primazia
ontologica do signo sobre o objeto. E dessa mameieaa imagem-documento vai romper
com o compromisso de revelar a verdade, pois o fadssa do status de mera aparéncia para
alcancar a poténcia do devir e, destarte, contrgiara a invencado de mundos.

Para tanto, a imagem-documento vai se expressaéatde suas figuras, identificadas
nos filmes propostos. Dentre essas, destacamdsua¢do como a mais preponderante. E a
partir dela que encontramos também as figuras tengia do falso, da alteridade, do agente
provocador, do intercessor, do jogo nese-en-scenedo transe, do deslocamento e da

montagem nuclear como formas de expresséo da imdgenmento.
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2.3 A IMAGEM-DINHEIRO (IMAGEM-INTERSEMIOTICA)

Enquanto pensamos a face especular do cristal pameiridade da imagem-cristal e
0 seu aspecto documental, expresso através da nrdmmumento, como secundidade;
tencionamos sugerir a tendéncia do filme dentrdildee e sua relagcédo com o dinheiro, da
gual denominamos imagem-dinheiro, como terceiridtdenagem-cristal.

Deleuze (2007) diz que a imagem-cristal € capazedelar a face oculta da arte
cinematografica- sua relacdo com o dinheiro. A questdo do dinhéimrimordial para a
producdo cinematografica, constituindo a face riateratual da imageme-cristal. “O dinheiro
€ 0 avesso de todas as imagens que o cinema raoswata do lado direito, de modo que os
filmes sobre o dinheiro ja sdo, embora implicitateefilmes dentro do filme ou sobre o
filme” (DELEUZE, 2007, p. 97).

A problematica do dinheiro manifesta-se de formdsnevidente nos filmes que
mostram o processo de producédo do proprio artificiematografico. O filme dentro do filme
apresenta uma imagem intersemidtica que mostredade das filmagens. “A imagem-cristal
faz do processo de realizacdo cinematografico wvetemento da tirania e da maldicdo a que
o cinema pode ficar aprisionado pela mercantiliaaghe seu processo de criagdo”
(VASCONCELLOS, 2006, p. 137). O que nos leva a epsé@o do dominio da terceiridade,
gue se manifesta em todas as imagens-cristal, ngaagyi (no filme dentro do filme) adquire
sua maior expressao.

Deleuze (2007) diz que ao revelar as verdadesildzsgens o cineasta aponta para o
resultado da combinacéo entre o seu filme (quemestavendo) e o filme que se produz
dentro da diegese filmica. Logo, percebemos queéndiatra coisa, sendao o dinheiro e suas
consequéncias na realizacao do filme o resultagiad®mbinacéo entre o filme que estamos
vendo e o filme que se passa dentro dele. E pogiss pensamos as imagens que apresentam
o filme do dentro e sua relacdo com o dinheiro cteneeiridade peirceana, também enquanto

tendéncia da imagem-cristal.

O que o filme dentro do filme exprime é o circuitdernal entre a imagem e o
dinheiro, a inflagdo que o tempo p8e na troca, l& “estonteante”. O filme é o
movimento, mas o filme dentro do filme é o dinhg&m tempo. A imagem-cristal
recebe assim o principio que a funda: relancar desganso a troca dissimétrica,
desigual e sem equivaléncia, dar imagem contreedimhdar tempo contra imagens,
converter o tempo, a face transparente, e o dimhaiface oculta, como um pido
sobre a sua porta. E o filme estara terminado quadd houver mais dinheiro...
(DELEUZE, 2007, p. 99).
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Podemos perceber com exatidao o legissigno do fikeméro do filme, compreendido
na sua relacdo com o dinheiro, @nestado das coisa®er stand der dinge 1982), do
diretor Wim Wenders, reconhecido como o principghaente do movimento denominado
Novo Cinema alem&b Nesse filme, Wenders expbe com veeméncia de gumeafa
producao de um filme subordina-se aos interessespital financeiro. Durante a realizac&o
do filme (dentro do filme) “Os sobreviventes”, asgativos terminam, o produtor desaparece

e o dinheiro acabao filme deve ser encerrado.

W. Wenders, en® estado das coisamostra o hotel deserto e devastado, e a equipe
do filme, cada um de cujos integrantes retornaaassilidédo, vitima de um compld,
cuja chave esta noutra parte; e essa chave, adsegante do filme descobre o
avesso, drailler do produtor fugido que vai ser assassinado, panae a morte do
cineasta, de maneira a tornar evidente que ndaura havera equivaléncia ou
igualdade na troca mitua camera-dinheiro. E o qimam cinema, a velha
maldicdo: o dinheiro é o tempo (DELEUZE, 2007, §).9

E o desdobramento entre imagem e dinheiro que peressa tendéncia cristalina.
Além disso, o filme que se produz dentro do filnne @stamos assistindo suscita a revelacao
do aniquilamento que o dinheiro leva ao cinema.r iBgo, tencionamos afirmar que as
imagens que do filme dentro do filme e sua relagio o dinheiro transmitem duplamente a
sensacao do dominio de terceiridade, enquantog@olda imagem-tempo (como imagem-
cristal) e enquanto tendéncia da imagem-cristah{conagem-dinheiro).

Além do filme de Wim Wenders, podemos ilustrar comanifestacdo dessa
perspectiva da imagem cristalina os filndenoite americandlLa nuit américaine- 1973), de
Francois Truffaut, e o mais recembracos partidogLos abrazos rotos 2009), de Pedro
Almoddvar. EmA noite americanao cineasta Ferrand, interpretado pelo préprion¢ois
Truffaut, diretor do filme, também tem de contorrarriveis pressdes comerciais para
conseguir terminar seu filme (dentro do filme) “Aegada de Pamela”. No filme do cineasta
francés, a figura do produtor € mostrada como umei@o capitalismo, que visitasetpara
pressionar intensamente o cineasta para que achlmepndo se importando nem mesmo
com a morte de um dos atores da trama.Amoite americanao dinheiro € sempre um
primeiro em relacdo ao filme (dentro do filme). Fe eue engendra as relacBes de

subordinacfes presentes: do diretor para o prqoddtoprodutor para o0 mercado e, assim,

0 Novo Cinema alem&o foi um movimento influenciagor outros importantes movimentos que
preconizavam o rompimento com as producfes coneigias moldes de Hollywood) e propunham um novo
tipo de cinema: autoral e conceitual. NotadameatNouvelle Vagudrancesa e o Cinema Novo brasileiro
constituiram a inspiracéo para essa nova geracéloateres aleméaes, que mudaram o rumo de seu &jrem
especial, Win Wenders, Werner Herzog e Rainer Wdfassbinder.
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limita a concepg¢éo do filme de Ferrand as viciggitucomerciais. Como preconiza Deleuze
(2007, p. 98), “é 0 que mina o cinema, a velha matd o dinheiro é tempo”.

Em Abracos partidos o personagem do diretor Mateo Blanco (Lluis Omague
depois assume a identidade de Harry Caine, realfitame “Garotas e malas”, protagonizado
pela sua amada Lena (Penelope Cruz). Sobre esee(filGarotas e malas”) é produzido um
documentario, fazendo com que as imagens de Alnawda&io parem de se desdobrar
(principio fundamental da imagem-cristal). Porérfiloe de Mateo Blanco é “destruido” em
sua péssima montagem, mostrando toda a depend&rsudordinacdo dos cineastas aos

donos de estudios.



74

4 DA SECUNDIDADE DO MOVIMENTO A SECUNDIDADE DO TEMP O

Vimos que a imagem-acéo vai dar conta de situaipi@isais, fortemente marcadas
pela categoria de secundidade peirceana. Logo,iderasos a imagem-acdo como
secundidade do movimento, que vai permear a esig#ao do documentéario classico. No
entanto, o surgimento de novas estilisticas doctarias nos anos 1960, notadamente, do
cinema-verdade, engendra uma nova perspectiva gotamTal perspectiva provoca uma
ruptura em relacdo a dependéncia do movimentaasdo a passagem da secundidade do
movimento (imagem-acao) para a secundidade do tegueopensamos constituir a imagem-

documento.

4.1 A SECUNDIDADE DO MOVIMENTO (A IMAGEM-ACAO)

Dentre as imagens-movimento € a imagem-acédo queesonder em maior grau ao
dominio da secundidade, sendo essencialmente eazada pelo seu aspecto indicial. Peirce
(1975, p. 131) diz que o indice, ouwicador “se refere a seu objeto néo tanto em virtude de
gualquer similaridade ou analogia com ele, mas ysrsg coloca em conexdo dinamica
(inclusive espacial) com o objeto individual e, patro lado, com os sentidos ou memoria da

pessoa para quem ele atua como um signo”.

[...] Umindicador é um signo que perderia, de imediato, o caraterfap dele um
signo, caso seu objeto fosse eliminado, mas quepedderia aquele carater, caso
ndo houvesse interpretante. Tal €, por exemplgeoaco de argila com um orificio
de bala, como signo de um tiro, pois, sem o tiém, naveria o orificio; de qualquer
modo, esta ali um orificio, haja ou ndo haja algygfara atribui-lo a um tiro [...]
(PEIRCE, 1975, p. 131).

Santaella (2008, p. 121) assinala que “os indi@eswioritariamente, sin-signos com
0S quais estamos continuamente nos confrontandtidaasda vida. Eles sao afetados por
existentes igualmente singulares, seus objetog,gsquais 0s sin-signos remetem, apontam,
enfim, indicam”. Por sua vez, N6th (2003, p. 82) gue “o indice participa da categoria de
secundidade porque é um signo que estabelece eslatjiédicas entreepresentamere
objeto. Tais relacbes tém, principalmente, o carée causalidade, espacialidade e
temporalidade”.

Nos filmes que compreendem a imagem-acao preseosiam duelo entre esforco e
resisténcia, acdo e reacdo, estimulo e respostao @omos, Deleuze (2004) avalia que as

acOes e situacOes indiciais, contidas nas produté&emagem-acado, sao estimuladas pelas
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forcas que advém da atualizacdo das qualidadeséaqgiems pelo meio. Tais forcas agem e
reagem sobre 0s personagens, atingindo diretanbeatecadeamento sensorio-motor, como
presenciamos nos filmes deesternse de acdo, por exemplo. Como resultado dessa
combinacéo, esses filmes procuram representardigiro que se considera a vida vivida.

Sao producgdes que ratificam o vinculo sensério-meta que somos levados a agir e
reagir (sensorialmente) aos estimulos produzidos gesas imagens cinematogréficas,
consolidando um cinema do habito, baseado no reconknto, que subordina nosso
pensamento as fungdes do movimento, e ndo do teropw ocorre na imagem-tempo. Por
esta raz&o, é que a imagem-acao € a imagem tiemplar e por exceléncia de um cinema
do movimento (imagem-movimento). Dessa forma, at®mos a presenga marcante do
indice nas duas variacfes da imagem-movimentosegueanifestam na pequena e na grande
forma.

Ao propor a grande forma da imagem-acgdo, expreasbrmula S-A-S’, Deleuze
(2004) indica a passagem de uma situagdo global para situacdo modificada, através de
uma acdo concebida como duelo. “A situacdo impregr@ersonagem, e 0 personagem
explode em acdo ou detona uma acdo.” (MACHADO, 200265). No entanto, a situacao
final pode ndo ser nova, o que interrompe a formdu&S’, promovendo a formula S-A-S.
Ou seja, pode acontecer que uma situagcao provagaeagao que, por sua vez, ndo vai mais
gerar uma situagdo nova,; a situacdo nao se mqdificao preconiza a férmula S-A-S’. Essa
nova férmula S-A-S ocorre especialmente nos doctaries classicos, evidenciado por

Deleuze com o film&anook, o esquimNanook of the north 1922), de Robert Flaherty.

Nanuk comeca pela exposicdo do meio, quando o mggatraca com a familia.
Imenso synsigno do céu opaco e as costas de gebte Blanuk garante a
sobrevivéncia num meio tdo hostil: duelo com o gedwa construir o igloo, e
sobretudo o célebre duelo com a foca. Temos agai estrutura sublime SAS’ ou
antes SAS, visto que a grandeza das acc¢des de NMansiste menos a modificar a
situagdo do que a sobreviver num meio inabalaveLEJZE, 2004, p. 196).

E é justamente pelo cotejamento com o document&éssico que optamos iniciar o
esclarecimento da forma como se processou a passfge vai da imagem-acao (imagem-
movimento), que corresponde a secundidade do mawma imagem-documento (imagem-

tempo/imagem-cristal), que propomos considerar ceesondidade do tempo.
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4.2 A QUESTAO DO DOCUMENTARIO

De acordo com Ramos (2008, p. 22), documentarioni@ narrativa com imagens-
camera que estabelece asserc¢des sobre o mund@didarem que haja um espectador que
receba essa narrativa como assercao sobre o murais’assercdes podem ser instituidas de
uma maneira classica, tipica das primeiras expgagéndocumentarias no cinema, mas
também podem ser reveladas através da utilizac@dedgentos estilisticos que engendram
uma perspectiva diferenciada a imagem documermalp ®bservado a partir dos anos 1960.

Adiante, problematizamos os aspectos da imagemni@muial no documentario
classico e no documentario moderno, discutinda@ngacia de pensar a imagem-documento

sob a luz do documentario.

4.2.1 A indicialidade da imagem documental (o docuemtario classico)

Segundo Ramos (2008), o documentario classico pedassim definido por possuir
como caracteristicas basicas a presenca de loc(g@o over?), de entrevistas ou
depoimentos, imagens de arquivo, imagens de anonagin ambiente, intensidade na
dimensdo da tomada, entre outros elementos. Assimipcumentario classico pode ser
enquadrado entre as producdes da imagem-acdo pomlsgecto indicial, que intenta
representar situacbes e acontecimentos do munddoviolu mesmo quando estabelece

“assercdes” sobre determinado tema, pessoa ou coisa

No documentério, continuamos atentos a documentdgaque surge diante da
camera. Conservamos nossa crenca na autenticidatemntio representado na tela.
Continuamos a supor que o vinculo indexador do satla imagem com o que é
gravado atesta o envolvimento do filme num munde géo é inteiramente
resultante de seu projeto. O documentéei@apresenta o mundo histérico, fazendo
um registro indexado dele; elepresentao mundo historico, moldando seu registro
de uma perspectiva ou de um ponto de vista disthitGHOLS, 2005, p. 66-67).

Ainda no que concerne a indicialidade do documantandacht (2004, p. 103)
considera género indicial como “o resultado da hmegea ou do predominio nele da classe de
signo que possui laco existencial, factual comadgato dinamico — o real considerado fora
da relacdo de representacdo”. Para responder adquaés como ter certeza de que € o
indicial, e ndo outra classe de signo, que reptasenmeal e, assim, portanto, estabelecer a

diferenca com a ficcéo, o autor evoca Peirce (193 define o significado de um conceito

?4\/oz de Deus, fora de campo.
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como o conjunto de suas “consequéncias praticagjolessas consequéncias praticas sédo as
consequéncias que experimentamos dos conceitosndgém indicial discutida por Andacht
refere-se, especialmente, as imagens presentesaumentario classico, mas que também
podem ser observadas nos documentarios contempsrgne preservam esse mesmo tipo de
narrativa.

Na mesma linha de Andacht, Godoy (2003), tambéranfdz referéncia a Peirce,
destaca que € no ambito da secundidade que as wéivaa existéncia, onde se opdem umas
as outras, e que pela oposicao atestam suas eidstésendo, portanto, a categoria que
melhor se enquadra na concepcédo das praticasaghetinte existentes. Assim, Godoy (2003,
p. 02) acredita que “o documentério deve ser afionream sua fungcéo de signo indiciatico,
como elo entre a realidade e 0 universo subjetiv@”.autor assegura que ha uma
potencialidade epistemologica do documentario esvel real, mas 0 que vai marcar a
indicialidade de uma imagem documental sera a @@penca nesta imagem. Tal premissa é
seguida por Machado (2003), que também atribui &@ocipio indicial o aspecto
caracterizador do documentario:

[...] O documentario se baseia num pressuposton@sse que € a sua marca
distintiva, a sua ideologia, o seu axioma: a crang@oder da camera e da pelicula
de registrar alguma emanacédo do real, sob a foamn@agos, marcas ou qualquer

sorte de registro de informac¢des luminosas supestEmtomadas da prépria
realidade (MACHADO, 2003).

E sobre essa crenga que ecoa a maior parte daased documentario. Tais criticas
referem-se ao fato de que os documentarios podeesaar a representacao de situacoes
que ndo foram efetivamente vividas. Como exemptmemos ilustrar o caso do filme
Nanook, o esquim{ 922), de Robert Flaherty, referido anteriormentequal o diretor recria

situacOes que, de fato, nunca existiram.

O desejo de Flaherty de produzir o exético levausimular um passado que nunca
existiu. Na sequéncia mais famosa do filme, Flghertria uma cacada & morsa.
Nanook nunca tinha estado em uma cagada sem aenfegal mas Flaherty insistiu
gue ele usasse arpdes. Nanook se lembrava do gaisénha Ihe contado sobre a
tradicdo da caca, e tinha visto antigos desenhmsirads destas cacadas. A partir
dessas lembrangas, mescladas com os conceitostroosage Flaherty, a cagada a
morsa foi reencenada. O resultado foi uma repras&atde uma representacdo sob
o pretexto de uma originalidade inalcancavel (CRHAL ART ENSEMBLE, 2001,

p. 45-46).

E nesse sentido que, como vimos, a imagem-docunm&Taossui 0 Compromisso
(semioticamente inatingivel) de mostrar a verd&lda.ndo esta preocupada em reconstituir

verdades, mas em criar elementos que possibilitdab@acdo. Os filmes que propomos
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compor a imagem-documento serdo 0s mais verdadgirasto o mais puderem se tornar

falsos, quanto o mais puderem produzir fabulacdes.

Um certo tipo de cinema faz da incerteza e daaxgiil entre a crenca e a descrenca
a condi¢do essencial do espectador. Uma instatidlidae o obriga a se confrontar
com os seus limites e perceber que a posicdo deotm@ insustentavel, tanto no
cinema, quanto na vida. Uma premissa simples desieaipela maior parte das
producbes midiaticas talvez por conter possibilkdadie evidenciar para o
espectador o fato de que ele pode, sim, ser mawipwd todo instante, de que ndo
h& nada nas imagens que garanta sua veracidadeenticidade, de que tudo pode
ser simulado, e que saber disso j& um bom pontpadiéda para compreender
melhor o que se passa a nossa volta (LINS; MESQUZDAS, p. 81-82).

Com efeito, apontamos que nos filmes document@ibsegemonia da indicialidade
perpetra-se pela primazia do objeto dindmico narpgehacdo de seu signo. Santos (2011, p.
12) parte da constatacdo de que no cinema “a celegie signo e objeto se instaura na
dualidade entre cAmera e mundo visivel”, para alssigue a montagem cinematografica tem
a natureza de um simbolo. O ponto de partida phearipreitada se revela na dualidade entre
camera e objeto, que pode ser compreendida pelaléad objeto ser um segundo em relacao

a camera.

Dentro desse escopo, 0 que chama a atencdo é erétapssa dualidade entre
camera-objeto Uma dualidade que pode ser melhor observada &r &
perspectiva fenomenolégica peirceana, que ofereuoa importante ferramenta
epistemoldgica para se entender esse embate. Ad®gategoria de experiéncia
fenomenologica, segundo Peirce, refere-se as éxpis duais, como as de acao e
reacdo. [...] A Secundidade corresponde ao Outrmd®-ego. Possui o carater da
alteridade, da negacédo, de se opor ao eu, é, mriam segundo em relacao. a
Advém da secundidade a ideia de acdo-reacdo, aqgoe, forca bruta. Neste
sentido, 0 mundo visivel ou objeto em frente a carse estende adiante como pura
alteridade, como algo fora e que é captado e irsprea pelicula. Todavia, dada a
magnitude e complexidade deste objeto em relacdespaco circunscrito e
delimitado dos fotogramas, a Unica possibilidade adtura-lo se reduz a
fragmentos de partes da realidade visivel (SANTZDS1, p. 12).

Conforme Peirce (2005), esse objeto real é o oljei@mico, e esses fragmentos do
real impressos nos fotogramas podem ser conceba@us objetos imediatos. Esse mesmo
processo € encontrado de modo similar na interagéie signo e objeto, pois o signo carrega
informacdes do objeto dinamicmformacdes estas fragmentadas e incompletas qgueePe
denomina objetos imediatos.

Santos (2011, p. 13) conclui, portanto, que o ‘@iglano funciona como mediador
entre o objeto e o efeito (significado) que elé egito a produzir em uma mente, porque, de
alguma maneiragepresentan objeto. Mas o signo/plano sé pode representéjeiamporque,

por sua vez, é por ele determinado”. Nessa detagaondo signo pelo objeto, enfatizamos
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(mais uma vez) que apesar de nos levar a pensar gojeto tem primazia sobre o signo, ou
seja, embora o signo seja determinado pelo olgetdjeto s6 é determinado pela mediacao
do signo. Dai, uma possivel inversao nesse prodesapreensao signica se faz inteligivel. A
imagem-documento, diferentemente da imagem-acaoactesistica do documentario),

preconiza a poténcia (for¢a) do signo como agemegarante a inteligibilidade de seu objeto

dinamico.

4.2.2 A flecha (do cinema) do tempo (o cinema-verda)

Se no documentério baseado na indicialidade prewomio esquema sensoério-motor,
no cinema-verdade (precursor da imagem-documenttgereamos um trabalho de
investigacdo, de busca por este real, da acaocaigpne fabula o mundo. A expresséo
“cinema-verdade” foi criada por Jean Rocuh e Eddarin em face do lancamento de seu
filme Crbnicas de um vera@Chronique d’ un été 1960). O termo foi concebido por seus
criadores franceses como uma homenagenKiao-pravd&® do cineasta soviético Dziga

Vertov e as suas teorias de cinema.

O cinema-verdadeenquanto tendéncia estilistica operou verdadevalucdo na
concepcao de producdo documentaria da época. Olonfmdeal empregado até
entdo seria profundamente abalado com a introdugimovos procedimentos,
proporcionados por uma maior flexibilidade no agofitar, decorrentes do uso de
cameras leves e do surgimento do gravadhgra Com efeito, a captacdo do som
direto, o uso de longos planos e a utilizacdo dagans tremidas, feitas com a
camera na mao, formam os elementos que constit@iraase estrutural desse novo
estilo, que influenciou diretamente ndo s6 as prods danouvelle vagudrancesa,
mas de outros grandes movimentos, como o do Cirdowa brasileiro (COSTA,
2011b, p. 54).

Aumont e Marie (2008, p. 53) acrescentam que nentiverdade a camera “é
concebida como um instrumento de revelagdo da derdas individuos e do mundo. “E,
portanto, também enquanto pesquisa sobre o mundeatigue o cinema-verdade pretende
opor-se ao cinema de ficcédo, definido, ao contr@amo cinema da mistificacdo e mentira”
(AUMONT; MARIE, 2008, p. 53). Através da utilizacddo método da entrevista e
depoimento, as imagens que emergem do cinema-werdamhforme Ramos (2008),
enunciam por asserc¢des dialdgicas, provocadagppiboio cineasta.

A partir dos anos 1960, com o aparecimento dasi&td do cinema direto/verdade,
o documentario mais autoral passa a enunciar peergies dialdgicas. [...] A

% Conceito criado por Dziga Vertov para se refericomjunto de documentarios produzidos por ele, & qu
significava exatamente “cinema-verdade”.
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tendéncia mais participativa do cinema direto/véedantroduz no documentario
uma nova maneira de enunciar: a entrevista ou micepmto. As assercdes
continuam dialégicas, mas sao provocadas pelo stimed...] O filme de

depoimentos caminha nessa linha mesmo quando as $dlo articuladas pela
presenca do diretor (caso de Eduardo Coutinho) (RSM2008, p. 23-24).

Ramos (2008) avalia que Rouch e Morin, ao trazepama o primeiro plano a
entrevista e o depoimento, e também a encenacéwtica, inauguram er@ronicas de um
Verdoum novo estilo, que tera em seu eixo um modo mtasativo e reflexivo. Conforme o
autor, essa nova forma estilistica documentaria dideto, baseada em entrevistas e
depoimentos, afirma-se e expande-se rapidameniegimalo seu auge nas décadas
posteriores. Com efeito, Ramos (2008, p. 316) comple o cinema-verdade de Rouch “é a
estilistica do direto aplicada a ficcdo, em um gém@déximo daquele no qual ja atuavam
Cassavetes ou Clarke, e que mais tarde seria tamfagicado por Bodanzkyracemg”.

Em Iracema, uma transa Amazoni€¢a974), podemos assinalar que Bodanzky, assim
como Rouch, concede voz a seus personagens. Aeomfée no cinema-verdade a
intervencao, entendida como o resultado da relagfre a equipe de filmagens e as pessoas
filmadas, ocorre de forma direta, onde o autorigasa opinido das pessoas nas ruas; e, em
Iracema essa intervencdo opera-se por meio de uma ieag@b, em que oS personagens
fabulam seus proprios mundos, instigados por um(ptofissional) provocador, porta-voz do
diretor do filme.

Tido Brasil Grande é uma espécie de entrevistadocitema-verdade, e Pereio
interpreta-0 a0 mesmo tempo que comenta o queeydorna visivel na tela a cena
aberta do registro documental. Dada a ambiguidadefalas, encontro peculiar de
declaracdo espontanea e representacao, certo @gmerth do cinema-verdade,
normalmente assumido como algo a minimizar (notéipocultar), passa aqui a ser
exibido, vem a primeiro plano. A estratégia veatrila, a manipulacédo potencial de
cada entrevista como a voz outorgada e mascaradandasta, tudo isso sofre
exposicao irdbnica efmacema(XAVIER, 2004, p. 82-83).

Jogo de cena2007), de Eduardo Coutinho, também apresentacteaisticas do
cinema-verdade. O diretor da somente a intenc&o qag seus personagens, atrizes famosas,
atrizes desconhecidas e mulheres comuns, possautarfabuas proprias vivéncias e
representar vivéncias que nao lhes sédo propridsm® de Coutinho, assim con@rdnicas
de um veraptambém faz da entrevista o ponto de partida @aeu jogo cénico (daise-en-
sceng. “Diretores como Eduardo Coutinho e Jean Roughréim, de modos distintos, a
forma da entrevista a partir de si e de sua preseagomada, deixando claro o que esta em
jogo e de onde sai a enuncia¢ao” (RAMOS, 20087p. 3
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Coutinho convidou atrizes para interpretar mulh@w@®s quem havia conversado e
faz uma articulacéo inesperada entre esses vajusErdentos. Dissolve distingdes
entre o que é encenado e o que é real e produzngagjaao longo do filme, na
forma de o espectador se relacionar com as imagesms (LINS; MESQUITA,
2008, p. 79).

Em Di Glauber (1977), de Glauber Rocha, assinalamos como umetimeentos
tipicos do cinema-verdade o uso da camera na noaudb, a influéncia dessa estilistica ndo
se exerce somente na parte técnica. No filme deb@&tamporta, sobretudo, a presenca do
diretor brasileiro no enunciado cinematogréaficeevindo diretamente na agéo do filme. “E
um filme que mostra a intervencao de Glauber Rocheeldrio e no enterro de Di Cavalcanti
e ndo um filme sobre o veldrio e o enterro de Dialznti” (BAGGIO, 2009, p. 176).

Além disso, o conjunto de obras de Glauber Rocksimacomo os filmes de Jean
Rouch, deixa bem claro para o espectador suasgdgsre os procedimentos de realizacéo
filmica, através de uma exposicao franca e, assygmrformatica. “Glauber se coloca de
maneira a destacar a sua visdo como documentandtaao encontro dos pressupostos de
Jean Rouch” (BAGGIO, 2009, p. 172).

Por todos esses aspectos aqui abordados (evidescrams filmes brasileiros da
imagem-documento) € que Deleuze (2007) conclui queinema-verdade também é
responsavel pelo surgimento dessa nova imagenaiciigtie propomos como imagem-
documento), que destrona a verdade em favor ddafgdinu “Entdo o cinema pode se chamar
cinema-verdade, tanto mais que tera destruido gerlopodelo de verdade para se tornar
criador, produtor de verdade: ndo serd um cinemeeddade, mas a verdade do cinema”
(DELEUZE, 2007, p. 183).

4.3 A SECUNDIDADE DO TEMPO (A IMAGEM-DOCUMENTO)

Como afirmamos, a imagem-acao circunscreveriaggsindiciais, apresentando-se
como uma espécie de secundidade do movimento. Geito,eno cinema do tempo, este
(tempo) se da de forma direta, e o0 indice ja ndwesentaria mais a secundidade do
movimento, mas do tempo. Porém, os problemasvetati indicialidade também sofreriam
mudancas com a passagem das imagens sensorio-gnasoiraagens oOticas e sonoras puras,
preservando a condicdo de correlacdo que o indittang mas agora experimentando uma
relacdo mais temporal que espacial entre o sigew @bjeto.

A secundidade do tempo nos remete a um passadsugsiste na forma de presenca

reconfigurada, como uma espécie de presente-pasSado a negligéncia do passado em
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favor de um presente-passado a imagem-documengir@onma identidade aparentemente
marcada pelo indicial, mas ao contrario de estabeledicios do que foi vivido, ela age e
intervém sobre o vivido, realizando aquilo a quedeedenominava de a anterioridade factual
do signo (do cinema) sobre o objeto que o deterfogiaamente.

Silva e Araujo (2011) apontam para a existénciardeduplo movimento da semiose:
por um lado, ha uma acdo insistente do objeto do@rsobre os signos para que estes

cresgcam; por outro lado, é também a acéo do prémim que faz o objeto crescer.

Esse duplo movimento é o que nos interessa aguia@apacidade de determinar o
signo, pois ele é o que esta sendo representado; mesmo tempo, ser o proprio
signo que o desenvolve. [...] E sempre atravésigiosque nossa relagdo com o
objeto dindmico se desenvolve, pois até mesmo sarmsnpreensao dele € também
um signo. O signo, entdo, sempre vai servir comaliaer entre a nossa
impossibilidade de apreensao da realidade tal calenge apresenta e a capacidade
que 0 signo tem de representar. E sob esse aspeetms signos do cinema
identificados por Deleuze abrem uma nova condic@opdnsamento. O que
compreendemos na realidade, portanto, dependguo gue, ao tornar cognoscivel
um fragmento do objeto realiza a funcdo do penswm&anto na perspectiva
deleuzeana quanto na peirceana (SILVA; ARAUJO, 2p107-08).

Com efeito, a determinacgao légica do signo peletolg compreensivel na medida em
que evidenciamos que 0 signo vai ser sempre prdequalo objeto a representa-lo. Contudo,
0 objeto real, o objeto dinAmico s6 é cognoscivgngo mediado pelo signo, através do
objeto imediato; o que faz com que as formas detoliprnem-se também formas de signo.
Sob esse aspecto, essa determinacéo logica a gjuef@aemos no inicio muda de perspectiva
quando o debate é ontologico. E € justamente nasgecto que reside a condicdo de
vislumbrar que o cinema pode possibilitar uma nfovena de pensamento, que advém dos

signos cinematograficos.

O cinema, nesta perspectiva, nada mais é do guprassdo formal dos caminhos
pelos quais 0 pensamento passa em sua busca derazaiabilidade. Por mais que
0 projeto peirceano se dé como uma busca pela eemgiio do objeto dinamico,
essa busca sempre sera mediada pelo signo, poréentmvas formas do objeto
sempre serdo as novas formas do signo (SILVA; ARA2D11, p. 08).

As acdes e reacdes proprias da imagem-documentgauimais aquelas da ordem
fisica que caracterizavam o0 esquema sensorio-motas, sim de ordem temporal, cuja
temporizacdo da-se pela figura de fabulagéo. “B pemazia material do signo que mundos
sao fabulados pelo cinema contemporaneo, modifcal@initivamente nossa imagem de
pensamento. Nao foi outro o objeto de estudo deuzelao escrever seus dois tomos sobre o
cinema” (SILVA; COSTA, 2010, p. 174).
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Todavia, a imagem-documento nédo se refere maiseaardem do tempo, como nas
demais imagens-tempo, apresentada ora como cowiside lengdis de passado, ora como
simultaneidade das pontas de presente; mas a umbzaedo do tempo, apresentando o
tempo em séries. E assim que a narrativa deixardeesdadeira, de aspirar a verdade, como
ocorre na imagem-movimento, para se tonar falsifca“E uma poténcia do falso que
substitui e destrona a forma do verdadeiro, pasafirma a simultaneidade de presentes
incompossiveis, ou a coexisténcia de passados ea@ssariamente verdadeiros”
(DELEUZE, 2007, p. 161).

Desse modo, Deleuze (2007) comenta que enquarana;éo veridica desenvolve-se
de forma orgéanica, estabelecendo conjuncées legaisspaco e cronoldgicas no tempo, a
narracdo nao veridica (prépria da imagem-documeat@ual Deleuze também chama de
falsa ou de falsificante, ao contrario, quebra esstema cronologico através da poténcia do
falso. “A descricéo cristalina atingia j& a indistbilidade do real e do imaginario, mas a
narracao falsificante que |lhe corresponde vai uncpanais adiante e coloca no presente
diferencas inexplicaveis; no passado, alternatiwdscidiveis entre o verdadeiro e o falso”
(DELEUZE, 2007, p. 161)

A narracdo ndo é mais uma narracao veridica qeacaeia com descricdes reais
(sensorio-motoras). E a um s6 tempo que a descsgdorna seu proprio objeto,
gue a narracdo se torna temporal e falsificantéorfacdo do cristal, a forca do
tempo e a poténcia do falso séo estritamente congpitares, e ndo param de se
implicar como as novas coordenadas da imagem (DEIEEQ007, p. 162).

Portanto, é pela intromissdo da poténcia do faBmarrativa que 0s personagens
(intercessores) dos cineastas da imagem-documamiant-se outros. E também os diretores
tornam-se outros através da fabulacdo operada eos @tercessores (personagens),
contribuindo para a invencao de um povo, aindavpdprimazia ontoldgica do signo sobre o
objeto). E a retirada do verdadeiro em favor dams@o do falso. “O homem veridico morre,
todo modelo de verdade se desmorona, em favor da marracdo” (DELEUZE, 2007, p.
161).

A narracdo nao-veridica implica uma multiplicidadae afeta as histérias, os
personagens e os narradores. Nao se trata maisndehistoria do passado, do
presente ou do futuro, visto que ela ndo é o dolde um ato de fabulagdo
inconsistente. O ato de narragdo ndo-veridica redev@ro de uma mesma historia,
0 passado, o0 presente e o futuro que, em si mesiossdo sendo fabulagbes. A
histéria, como o personagem, ndo para de bifurpassando por presentes
contraditorios e passados indiscerniveis (PARENTEAMOS, 2005, p. 276).
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J& destacamos que na imagem-lembranifasbbacké o recurso condutor de toda a
narrativa filmica. Dessa forma, a agdo signica &eatlavés do uso dilashback que
possibilita a percepcéao indicial da relacdo entesgnte e passado. “A relacdo da imagem
atual com imagens-lembranca aparece flash-back este €, precisamente, um circuito
fechado que vai do presente ao passado, depoisazode volta ao presente” (DELEUZE,
2007, p. 63). Enquanto na imagem-lembranca temesaga e presente no mesmo filme; na
imagem-sonho temos passado e presente na mesmaenempe 0 passado atualiza-se na
acado presente, sem a necessidade de intromissdefat@o recurso. “A imagem-sonho
obedece a lei: um grande circuito no qual cada émmagtualiza a precedente e se atualiza na
seguinte” (DELEUZE, 2004, p. 75).

Todavia, tanto a imagem-lembranca quanto a imagerhes apesar de constituirem
imagens-tempo (formada popsignose ©nsigno$, ou seja, embora apresentem uma imagem
direta do tempo e, consequentemente, impliqueneversao da subordinacdo do movimento

em relacdo ao tempo, ainda estabelecem parcaéeslegm o vinculo sensorio-motor.

Mas com o0 que as imagens puramente 6ticas e sopodasn se encadear, ja que
ndo se prolongam mais em acao? Gostariamos dendespocom imagens-

lembrancas ou imagens-sonho. No entanto, umas amdascrevem na situacao
sensoério-motora, cujo intervalo se contentam emenuieer, € verdade que
alongando-o, distendendo-o; apreendem no passadantigp presente, e assim
respeitam o curso empirico do tempo, introduzinele retrogradacdées locais (flash-
back como memoria psicologica). As outras, as imagenhos, afetam antes o
todo: projetam ao infinito a situacdo sensorio-mmtoora assegurando a
metamorfose incessante da situacdo, ora substitwimdmovimento de mundo pela
acdo dos personagens. Mas ndo saimos, assim, derepmesentacéo indireta,
embora nos aproximassemos das portas do tempo réms casos extraordinarios
que ja pertencem ao cinema moderno (DELEUZE, 200324).

E somente com a imagem-cristal que podemos assimgleesenca de uma imagem-
tempo pura, que institui, conforme Deleuze (20Q@ifpa imagem bifacial, matua, atual e
virtual. “Ja ndo estamos na situacdo de uma reldgdimagem atual com outras imagens
virtuais, lembrancas ou sonhos, que consequentensenatualizam a seu tempo: 0 que €,
ainda, um modo de encadeamento” (DELEUZE, 200B32p). Deleuze avalia ainda que o
cristal representa a situagdo de uma imagem atu sua propria imagem virtual, sem
encadeamento, mas com indiscernibilidade de antbmsamens. E dessa forma que, segundo

0 autor, o cristal assegura o desdobramento daicBsem sua narrativa nao-veridica.

Elevando-se a indiscernibilidade do real e do imégd, os signos de cristal
ultrapassam qualquer psicologia da lembranca eodbos tanto quanto qualquer
fisica da agdo. O que vemos no cristal jA& ndo @rsocempirico do tempo como
sucessdo de presentes, nem sua representacataicdim® intervalo ou como todo,
€ sua apresentacao direta, seu desdobramentotagivistem presente que passa e
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passado que se conserva, a estrita contemporaaeitagresente com o passado
que ele sera, do passado com o presente que .gfeddempo, ele mesmo que surge
no cristal e sempre recomeca seu desdobramento fisalzacdo, pois a troca

indiscernivel é sempre reconduzida e reproduzidequ® se vé no cristal é a

imagem-tempo direta ou a forma transcendental dgpde do mesmo modo os

signos cristalinos devem ser ditos espelhos ou egdo tempo (DELEUZE, 2007,

p. 325).

No entanto, esses espelhos e germes do tempomesera uma “ordem” do tempo,
que contempla o0 que propomos como imagens espes\ffaimeiridade) e imagens-dinheiro
(terceiridade), imersas no interior da imagem-aristal foi, portanto, a razao de discutirmos
os tipos de cristais presentes na imagem-tempoa Bsdem do tempo refere-se as
coexisténcias de lencois de passado e as simultatess das pontas de presente que as
imagens-lembranca e as imagens-sonho nado consegusprimir em toda a sua
integralidade.

E somente com uma nova imagem-cristal, observadaDsbeuze (2007), que
conseguimos obter o tempo em série, na qual temtios chamar imagem-documento.
Assim, essa nova imagem (imagem-documento), questiiin a0 mesmo tempo a
secundidade do tempo e da imagem-cristal, é forpadaéries de poténcias que pdem em
questao a nocao de verdade, fazendo com que odigibe® de apresentar mera aparéncia para
atingir a poténcia do devir e, assim, contribuirapa invencdo de mundos (fabulacédo). A
imagem-documento age e intervém sobre o vivido.eEsa maneira (como secundidade,
como flecha do tempo) que Bodanzky, Coutinho e [aurealizam documentos
(cinematograficos), que retratam a possibilidadertizdo de mundos e contribuem para a

invencao de um povo.
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5 ENSAIOS DE IMAGEM-DOCUMENTO

Apos a formulacdo do conceito de imagem-documeniigervaremos, a seguir, 0
funcionamento de suas figuras em trés producOesuffuentais) brasileiragracema, uma
transa amazoOnicg1974), de Jorge Bodanzky e Orlando Selmgo de ceng2007), de
Eduardo Coutinho; Bi Glauber(1977), de Glauber Rocha.

A escolha desses filmes deu-se pelo fato de anaitografia brasileira despertar
profundo interesse de nossa parte, em especig@rodsicoes que misturam procedimentos
documentais e ficcionais em seu enunciado filmicema, uma transa amazoni@aDi
Glauber foram produzidos com um experimentalismo incomwaraps padrées da época.
Consideramos que a superacao do estilo classidoaanentario obtida tanto por Bodanzky
e Sena, quanto por Glauber, trouxe novos elemguaes se pensar a imagem documental,
tanto em um universo local, quanto em um contextodial. Além disso, tais filmes chamam
nossa atencao por retratarem diferentes possibdegdale se expressar a cultura e a arte
brasileiras, entracemade forma mais geral, edi Glauberde maneira mais particular. Por
sua vez, a opcao pelo filméogo de cenadeu-se em virtude de o filme de Coutinho,
produzido ja no século XXI, apresentar o choquesarialidade e ficcdo no cinema.

Os ensaios que seguem adotam como procedimentscassho dos elementos
pertinentes para se pensar a imagem-documento, ncajéria expressiva sao as figuras
identificadas nos filmes propostos. Assim, procursamavidenciar a relevancia da imagem-
documento para o estudo do cinema.

Cada ensaio esté organizado da seguinte formeseapacao do filme, decupagem das
cenas, identificacdo das figuras que expressamemapcumento e reflexdo a respeito
dessas figuras. Durante a apresentacdo de cada ddm feitas a contextualizacdo da obra
(sua producao, prémios, momento historico) e apastas figuras de imagem-documento
gue o filme possui. Em seguida, sao identificadasagnas propostas as figuras levantadas na
apresentacao, onde discutimos a pertinéncia dersgapestas como preponderantes para o
estabelecimento da imagem-documento. Por fim, pnoslizamos as potencialidades e os
limites da imagem-documento a luz dessas figuras.

No ensaio sobracema, uma transa amazonjo&rificamos 0 vigor que as imagens
de fabulac&o (principal aspecto da imagem-documémnimde a enunciagao filmica. No filme
de Bodanzky e Sena identificamos as figuras do opagem que fabula (figura
preponderante), do agente (personagem) provocadofabulacdo e da utilizacdo do

personagem como intercessor do diretor.
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Em Jogo de cenabservamos, desde o inicio, que 0s personageis @st contando
suas histérias, ora assumindo vivéncias de outrasops, também personagens do filme de
Coutinho. Neste ensaio encontramos as figuras dénga do falso, da alteridade do
personagem (0 personagem se torna outro), do gmcknacaar(ise-en-sceénee do diretor
como provocador de seus personagens.

Em Di Glauber, as figuras da imagem-documento se apoiam naverteéio delirante,
alegodrica e performatica que Glauber Rocha fazoaardentar o veldrio e o enterro do pintor
Di Cavalcanti. Assim, identificamos eBi as figuras do transe (na narracdo dos encontros),
do deslocamento (ruptura do esquema sensorio-mogor)da montagem nuclear
(embaralhamento de referéncias) e suas sériesrfgmwtcomo cristal).

Portanto, buscamos, através dos ensaios, dentoasfpartinéncia de se pensar o
personagem em seu ato de fabulacdo, a alteridageerdonagem, a poténcia do falso, o
transe, o deslocamento, a montagem nuclear, odeguise-en-scenea presenca do agente
provocador e a utilizagdo do personagem/intercesearo figuras constituintes do que

propomos com a imagem-documento.

5.1 ENSAIO 11RACEMA, UMA TRANSA AMAZONIGA IMAGEM-DOCUMENTO

Neste primeiro ensaio, apresentamos o filrmeema, uma transa amazoni¢a974),
abordando sua tematica (neorrealista) e evidenziavgl aspectos que permearam sua
producdo, seu contexto histérico/politico e a forcoao os diretores conceberam a obra
cinematografica. Nesse ultimo ponto, enfatizamdseussdo dos procedimentos (narrativos)
documentais que o filme congrega, bem como a infiaégue a estilistica do cinema-verdade
exerceu no desenvolvimento da obra.

Na segunda parte deste primeiro ensaio, identiisaas figuras que expressam a
imagem-documento ermacema Nesse sentido, foram encontradas as figuras lddafggo,
do agente provocador (da fabulacdo) e do personageno intercessor do diretor. Em
seguida, problematizamos o conceito de imagem-dentorsob a luz dessas figuras, o que
nos levou a concluir que a obra de Bodanzky e Sem@ves de representar uma realidade
conhecida na Regido Amazbnica, aponta para umadadel por vir, ainda a ser

(semioticamente) inventada.
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5.1.1 Apresentacgao do filméracema, uma transa amazonica

Dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna, o dilinacema, uma transa
amazonicdoi realizado no ano de 1974. Porém, a obra slibkiada pela censura, no Brasil,
em 1979, sendo lancada comercialmente em marc68le Apesar de sua proibicdo no pais,
o filme foi exibido em varios paises da Europa,hgewlo destaque e premiacgfes, dentre as
quais: oPrix George Sadou(Paris, 1975), cAdolf Grimme PreisfAlemanha, 1975), o
Encomio Taormingltalia, 1976) e d.2° Reencontre Filme et Jeuneg¢Beémio Especial do
Festival de Cannes de 1976). No Brasil, a obraltata o Melhor Filme do Ano de 1978 pela
Associacao dos Criticos Cinematogréficos de MinagaiS, durante uma mostra de filmes
proibidos e o Melhor Filme do Festival de Brasidiy 1980, apds sua liberacao.

Em outubro de 1974, a equipe de producao do fitmeposta por seis pessoas, partiu
em direcdo a Belém para se encontrar com os dégetoo produtor que ja estavam no local.
O grupo carregava apenas uma camera lair, um tripé, negativos 16 mm e algumas
lampadas. A medida que as filmagens se desenvgldamegativos eram enviados para a
Alemanha, uma vez que a producéo Iclcema foi encomendada por um canal de TV
alemao, para a exibicdo em um programa de docunentequele pais, que revelou também

cineastas como Wim Wenders, Werner Herzog e R¥#sener Fassbinder.

Os autores do argumento (Jorge Bodanzky e Hermanoa primeiro observaram
a realidade. Trabalhando como repérter da reRs@idade Bodanzky registrou o
gue viu na Amazbnia com sua camera fotografica.oBemara convencer os
financiadores alemées a apoiarem o seu projetayntkrtou essa mesma realidade
em super-8. Finalmente, com equipe minima, camaran&o e pelicula 16 mm,
recriou situacdes com uma atriz novata, algunsesatgrofissionais, muitos
figurantes revivendo sua propria experiéncia de,vitkixando larga margem para
improvisagBes e intervengbes espontdneas dos iparies (ESCOREL in
MOURAO; LABAKI, 2005, p. 264).

O enunciado filmico mostra a histéria de uma gadutanterior, Iracema (Edna de
Cassia), que segue rumo a cidade de Belém juntoacdmmilia, no intuito de pagar uma
promessa durante as festividades do Cirio de Nazsoéentrar em contato com o ambiente
de cidade grande, a menina encontra um ambierdgeedi€ da realidade peculiar (simples)
vivenciada no interior do estado do Para, acabgmiose prostituir em um prostibulo da
cidade” (COSTA, 2011b, p. 48). E nesse local qoeaina conhece o motorista de caminh&o
Tido Brasil Grande (Paulo César Pereio), negocidmt@mo madeireiro, a quem pede carona

para viajar rumo aos grandes centros do pais.
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A sequéncia de abertura de Iracema, quando saimsosudsos de agua tranquilos da
Amazonia e nos movemos em dire¢do ao porto de BetdFma-se, em retrospecto,
um momento efémero de inocéncia jamais recupetagigo que desembarca na
grande cidade, a moca é travestida na corrupcdanarimue faz sin6nimos
modernizacdo e prostituicdo. Ela absorve humilteg@sla vez mais graves sem
abandonar a conviccao fatalista de que seu deétifamrrer mundo” (XAVIER,
2004, p. 79).

Durante a viagem de seus personagens, o filmeaeasgjimir questdes pertinentes ao
desmatamento, politica fundiaria, prostituicdo ntifa condicbes de trabalho, de saude e
habitacdo que a construcdo da rodovia Transamaz@naporcionou em seu entorno; o que
aproxima o filme de Bodanzky e Sena ao movimentorrealista italiano. Os diretores
exibem tudo isso de forma documental, ainda quspedo ficcional possua predominancia

na narrativa do filme.

Iracema é o exemplo lapidar de uma mistura de gérogre desafia nossos habitos
de leitura, pde em cotejo premissas da ficcdo eddoumentéario classicos,
trabalhando com ironia a relacdo entre imagemlgsem renunciar a uma busca de
efeitos de verdade derivados da clareza com quéeeap regras do jogo. Dessa
maneira, sem se limitar a questdo do documentgépnero no qual, em sentido
estrito, ndo se encaixa, o filme a solicita em ymdfdade, inserindo-se no terreno
das indagagfes sobre a objetividade e a isenciias &ima (XAVIER, 2004, p.
76).

Ramos (2008, p. 45) afirma que elmacema Bodanzky “constréi uma fic¢éo
inteiramente absorvida no acontecer indeterminadadh na tomada”. Nesse sentido, Ramos
(2008, p. 312) assinala que o diretor brasileissira como o francés Jean Rouch “ficam a
vontade em filmes abertos para a intensidade dadamseja dentro de procedimentos
documentarios, seja tencionando a encenacdo dnajicat(com densidade ficcional, seja
misturando ambos”.

Em Iracemaas cenas deise-en-scene as tomadas documentais sédo determinadas
pela minima interferéncia da equipe de filmagem omnuniverso mostrado. Portanto,
alternando elementos documentais e ficcionaislneefde Bodanzky e Sena exibe de forma
explicita os problemas sociais e politicos da Regdnazoénica naquele pericddoem
contraste com a propaganda oficial da ditadura,al@eleava um pais em expansado com a

construcdo da Transamazonica, bandeira do progde$sodido pelos militares na época.

%6 No periodo de realizacéo do filme, o Brasil viviema a Ditadura Militar, instalada a partir do GoIdilitar

de 1964. Durante a Ditadura Militar, que se se@ouGolpe e durou vinte e um anos (1964-1985), houve
repressédo policial, exilios politicos, tortura degws politicos, estabelecimento de legislacdoritaria com
supressédo dos direitos civis, uso da maquina estatéavor da propaganda institucional e politroanipulacéo

da opinido publica, entre outros graves atentadibe@ade humana.
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Ficcdo, sem divida, mas também documentario feita per exibido na TV alema,
sobre desmatamento, contrabando de madeiras ntlatesdho escravo, prostituigdo
de beira de estrada etc. Conjugam-se, sem entraheque, os dois olhares, aquele
gue é abastecido pela imaginacdo e o que regigiraecimentos reais no momento
em que ocorrem. Esse é um dos inUmeros méritdeadema— o de ter realizado
uma tardia mas extraordinaria atualizacdo do cinfocégonal brasileiro, abrindo
suas portas para o livre uso de procedimentos demtais (ESCOREL in
MOURAQ; LABAKI, 2005, p. 264-265).

Mas, ao contrario do documentario classico, margmi® indicialidade, que se baseia
na primazia do suposto real na determinacdo desiggw, reiteramos quEacema, uma
transa amazonic&xpressa a forgca do signo como agente que propicigeligibilidade de
seu objeto dinamico, como se fosse uma flecha gaeta para frente, para o vir a ser do
mundo. Assim, as imagens dos personagens, em Beost®s, movimentos, expressdes e
embates pelos varios lugares da Amazb6nia acabantgumtituir um documento que, ao
contrario de apenas reproduzir uma realidade enestea Regido Amazonica, registram a
interacdo existente entre a equipe de filmagem éatstantes locais. O resultado desse
encontro sdo as imagens de fabulacéo (figura pdgpante da imagem-documento), que
reforcam a possibilidade de se pensar a imagemAtE@io como uma imagem do tempo.

Assinalamos, ainda, a influéncia do cinema-verdad@rodugéo dé&racema Assim
como fazem Rouch e Morin, inauguradores destdst&idl documentéaria, Bodanzky e Sena
também concedem voz a seus personagens. “A trada@;@mema-verdade se faz presente e
estranhada mediante a intervencao irbnica do abocipal (Pereio) no mundo de ‘pessoas
reais’ surpreendidas pela camera” (XAVIER, 200482). Acontece que, diferentemente da
maneira direta apresentada ébmonicas de um verdd1960), em que as pessoas Ssao
entrevistadas na rua, no filme brasileiro, essa agdefetua de forma teatral, cuja énfase se
instaura nanise-en-scenpraticada, que eleva a condicdo de manifestac@ealloencontrada
no devir de cada personagem.

A franca teatraliza¢cdo do cinema-verdade faz de catha reveladora — que néo
deixa de dizer: “isto esta ocorrendo agora” — upaes de alegoria que sinaliza o
percurso que acompanhamos como repeticdo de urdigraea [...] A realizagéo
maior de lracema é essa sintese de impacto documental e artiffoibavel
capacidade de afirmar um ponto de vista pela caddidreflexiva que se reparte

igualmente em seu olhar (associado ao estilo dott@me) e em sua cena (teatro
escancarado) (XAVIER, 2004, p. 84-85).

Ao dar voz a seus personagens, pessoas reais dedAm&o ribeirinho, o lavrador, o
agricultor, o estivador, o comerciante, a costaredr prostituta), os diretores permitem que
eles fabulem. Com o intuito de captar essas imaga@asfabulacdo), Bodanzky e Sena

utilizam como um dos artificios a figura do agemt@vocador, corporificado no personagem
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de Ti&o Brasil Grande. E ele quem vai provocareamgdes dos personagens e instigar os
comportamentos desejados por seus autores. “Natugatrdo filme, este se cristaliza na
relacdo Pereio/Tido Brasil Grande, agente provacados do que personagem, com tudo a
sua volta, particularmente com Edna de Cassiafrat€XAVIER, 2001, p. 122).

Logo, apontamos a forte presenca do “eu” enunciadstabelecido através do
personagem interpretado por Paulo César Pereio,cgustitui 0 porta-voz dos diretores
(figura do intercessor). Dessa forma, o personagegmime o ponto de vista dos autores do
filme. “[...] A manipulacéo potencial de cada eniséa como a voz outorgada e mascarada do
cineasta sofre exposicéao ironica kacemd (XAVIER, 2004, p. 83). Com efeito, ao utilizar
um personagem/intercessor irbnico e cinico, pensacomsistir a maneira com que 0S

diretores demonstram sua visao contraria ao regotico da época.

5.1.2 Figuras para se pensar a imagem-documento éracema, uma transa

amazobnica

Vimos na primeira parte deste ensaio de que formdir®tores Jorge Bodanzky e
Orlando Sena documentam a interacdo entre a edaifigdnagem e os habitantes locais da
Regido Amazobnica. Nessa etapa, identificamos agrasy que constituem a imagem-
documento.

Na segunda parte deste primeiro ensaio, discutsemnpertinéncia de se pensar as
figuras encontradas erracema, uma transa amazlOniceomo preponderantes para a
constituicdo da imagem-documento, problematizandonceito de imagem-documento sob a
luz desses elementos. Assim, verificamos comogasas da fabulacdo (dos personagens), do
agente provocador (da fabulacéo) e do personagero otercessor (do diretor) funcionam

nas cenas propostas.

5.1.2.1 A fabulagéo (o personagem que fabula)

O inicio do filme mostra o personagem de um agiacdo interior que vai vender seu
acai para um comerciante ribeirinho, realizandstgmrmente, a troca do agai por bebidas e
dinheiro, algo costumeiro na regido. O compradorngerpretar a si mesmo, engendra uma
atuacdo em que aparenta ser generoso, dando eoltagnnais garrafas do que o combinado
e ainda deixando-lhe o troco. Na cena, devemogaatpara a semiose que se desenvolve
internamente. Assim, no fotograma da figura Odinatamos que o quali-signo peirceano se
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instaura a partir de todo um aparato cenograficesgmte na tomada. Tais elementos
cenogréficos como a iluminagdo natural (escurapmacdo da camera, a locacdo na casa de
palafita, as garrafas de bebidas usadas na cestittem os aspectos da matéria filmica que

compdem o signo cinematografico.

Figura 04 — Encontro dos personagens

\

Fonte: IRACEMA... (197%

Em seguida, a cena mostra (figura 05) a efetivalgétroca do agai por mercadorias
(bebidas e dinheiro). Nesse momento, é dada soraéntencdo aos atores (pessoas comuns)
por parte do diretor, constituindo a designacacsigoo (cinematografico). Presenciamos,
entdo, uma forca que age e reage sobre 0s persgnagscitando uma acao tipica do cinema
do movimento. Dessa forma, temos uma imagem-ac&oiaaos personagens do ribeirinho e
do comerciante agem e reagem diante da situac&erdia. Entretanto, ao utilizar pessoas
reais da Amazobnia, ficcionando suas proprias vidagena transcende seu aspecto de
estabelecer indicios sobre o mundo vivido, agindatervindo nesse vivido, provocando,

assim, uma imagem de fabulacéo.
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Figura 05 — Troca de mercadorias

Fonte: IRACEMA... (1974)

“— Cinco paneiros com acai (pausa). Oito e oito, dezies Sessenta e quatro
cruzeiros(pausa)Olha a sua cachacgal!

- S6 quero duas.

- Na&o, leve as trégisos).Olha seu trocd!

Ora, vimos que a proposta da imagem-documentae saurngartir do questionamento
sobre ficcdo e realidade no cinema. Para issondelsemos uma discussédo no capitulo Il
desta tese. A referida cena mostra a atuacao &gdn)l de dois personagens que ficcionam
suas proprias vivéncias. E é justamente por ess@etfabulacdo, em que o destaque se
instaura no devir do personagem real, que esse®r@agens tornam-se outros. Naquele
momento damise-en-scene agricultor deixa de ser um morador ribeirinpassando a se
inventar como um morador ribeirinho. O segundo geagem deixa de ser aquele
comerciante ribeirinho para se tornar outro: semt@ndo comerciante ribeirinho (generoso)
da Amazobnia. Essa é a esséncia da imagem-documearganmitir que 0S personagens se
inventem ao fabularem suas proéprias vivéncias.

Como ja outrora mencionado, Silva e Araujo (204.107) apontam que ha um duplo
movimento da semiose, em que de um lado o objatmdco atua sobre o signo e, de outro, €
a acdo do proprio signo que faz o objeto crescerul lado, ha o caréater representativo,
proprio do documentario classico, em que uma relagdicial se desenvolve na relagao entre
o filmado e o vivido. Mas, de outro lado, essa ssmipode experimentar uma relacdo nao
mais de ordem fisica, mas temporal entre signojetmbcuja temporizacdo institui-se pela
figura de fabulacao.

Diante disso, consideramos que essas duas pesmsoassda Amazonia ndo estao

representando, em sentido classico, mas tentandatar, criar outras referéncias (mundos),
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através das imagens de fabulacdo. A relacdo querimgntam ndo pode ser explicada
exclusivamente pelo indicial, posto que, quanddiga@a amise-en-scénens personagens
nao intentam apenas representar, mas, principaémentr outra significacdo, ndo mais
representativa, mas também inventiva. Ou seja, ® @gitdo encenando nao constitui a
representacdo de uma Amazénia que se conhece |lpetiss noticiarios e documentarios,
mas possui a finalidade de contribuir para a suanigéo (descobrimento). Essa descoberta
dialoga com o significado de “invencao” apontado pantiago (2004, p. 183) — onde o autor
afirma que “quem inventa desenvolve um estilo paypntransferivel” —, capaz de investigar
novas possibilidades, novas formas de devir. Eengsstido que a fabulacdo, estimulada por
Bodanzky e Sena, possibilita que os personagenfdinde se tornem falsos, inventem-se,
tornem-se outros. Nao se trata de representar az@mea (imagem-acdo), mas de tentar
descobri-la, inventando-a (imagem-documento).

E por isso que consideramos que a imagem-docunvemistitui a secundidade do
tempo, operando de modo diverso ao representatvéamdgem-movimento, através das
imagens de fabulacdo. Como ja assinalamos, Del@(®/, p. 161) afirma que “é uma
poténcia do falso que substitui e destrona a fodmaverdadeiro” e que sé pode ser
encontrada na imageme-cristal. Por esta razdo écgoeluimos que a imagem-documento
constitui um tipo de imagem-cristal, que possui cam dos aspectos principais a (figura da)
fabulacéo de seus personagens, que se tornam aatsesinventarem e se tornarem falsos, a
partir do momento em que se pdem a ficcionar su@®ips realidades.

O comerciante veridico se dissolve quando o peg®nainventa-se generoso,
diluindo todo o modelo de verdade que cerca a tiaararganica do documentério. O gesto
ingénuo do agricultor ao vender o acai também denota invencdo de seu personagem.
“Sao justamente essas poténcias do falso que pazesade questionar o modelo formal da
verdade e colocar o cinema num ponto de inflexdo:mais de representacdo, mas criacao”
(SILVA, 2011, p. 06).

Deleuze (2007, p. 164) pondera que “a poténcifatdm sé existe sob o aspecto de
uma série de poténcias, que estdo sempre se relnatgrenetrando umas as outras”. E nesse
sentido que a imagem-documento € caracterizadagvesentar o tempo em série, nas series
de poténcias, onde o antes e o depois se encoetramm sO devir, no devir do proprio

personagem real que é inseparavel de um anteara depois.
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5.1.2.2 O agente provocador (da fabulagéo)

Com o intuito de permitir que 0s personagens ditein suas proprias vidas e se
inventem diante da camera, produzindo imagenshigdgao, os diretores do filme fazem uso
de um elemento (agente) provocador, encarnado giebgdo do personagem Tido Brasil
Grande, interpretado pelo ator Paulo César Pei@igesto programado — e conduzido pelo
ator Paulo César Pereio - defronta com uma resplastebitante local que vale como dado
imanente ao mundo de referéncia que estava |4 anvida prépria e que o filme veio a
provocar” (XAVIER, 2004, p. 76).

Com efeito, o filme mostra os dois polos dramé&tide interpretacdo que envolvem o0s
dois protagonistas e que os levam para direcOesacas. Tido Brasil Grande € o agente
provocador, representa 0 meio de aproximacao, mtagemematografico, o responsavel pela
interacdo entre a equipe de flmagem e os habgdatais. “O motorista de caminh&o feito
por Paulo César Pereio nada tem que ver com asisiim&ras que povoam a fita. Como
homem da cidade, contrasta com os habitantes @dd (FAMOS in LABAKI, 1998, p. 101).
Iracema, por sua vez, representa a outra pemtalos habitantes da Amazonia. E o que a
equipe de filmagem procura; constitui o floresceradmportamento visado por eles. E é
justamente esse encontro que compde a fronteeafdnsada.

Ele é o simulador (desenvolvido) que domina a ETERca0 e sabe que seu papel é
citar Tido Brasil Grande e, a0 mesmo tempo, maseaPereio. Ela é a atriz que
procura interpretar seu papel (de moca Iracemay mn@ consegue dominar a
representacdo e vé seu trabalho desajeitado cerngertem uma citacdo de si
mesma, de sua condicdo real de origem, enquarnttodena personagem (XAVIER,
2004, p. 83).

A cena que segue (figura 06) assinala o primartato entre os personagens de Tido
Brasil Grande e a menina Iracema no filme. E tambéamcontro entre ator profissional e
atriz amadora. “Pereio € o ator que conduz EdnaCdéesia para dentro do espaco da
representacdo” (XAVIER, 2004, p. 84). Na cena, TB3asil Grande € o agente provocador
(designacao do signo) da acao (fabuladora) denracgue se torna falsa ao se inventar

prostituta.
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Figura 06 — Tido e Iracema

Fonte: IRACEMA... (1974)

“Tido: Quantos anos vocé tem?

[racemaVinte e um.

Tido: (risos)

IracemaO que tu t4 rindo?

Tido: Vocé nasceu aqui mesmo?

IracemaNasci.

Tido: To rindo porgue € mentira sua.

[racemaMentira por qué? Como tu sabes?

Tido: Mentirosa(pausa) Mas qual é a tua idade mesmo?
Iracema:Quinze anos.

Tido: Eu sabia.

Iracema:Sabia por qué?

Tido: Porque vocé é burra.

[racemaBurra por qué?

Tido: Porque ninguém acende cigarro no fosforo dos @utMinguém pergunta
se alguém tem o corpo fechdadtiRACEMA, 1974).

A personagem Iracema, interpretada por Edna deiaC&ss prostitui ao longo da
enunciacao filmica. Ora, essa ndo € a histériadie@ENo real vivido, ela € uma menina
amazoénica com poucas perspectivas, como a maiersua idade naquela regido. No filme,
ela intenta se inventar prostituta, buscando elérsea atitudes das quais a atriz Edna de
Céssia acredita pertencer aquele universo, comenaaos na sua fala em outra cena (figura
07) do filme, perto do final, onde Iracema conversm uma costureira e diz que ndo pode

levar outro tipo de vida, senédo aquele.
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Figura 07 — Iracema e Costureira

“ Iracema:E porque Deus ndo quis que eu fosse costureirainharsina é outra,
€ correr mundo, andar por ai sem rumo. Nada enteammnha cabeca. Esse
negocio de costura e bordado, eu ndo sei fazer gk, s6 sei correr mundo.
N&o, acho que isso nédo vai dar pra mim ngiRACEMA, 1974).

Mais adiante, por volta da metade do filme, h& gere& que mostra a conversa entre
Iracema e uma moradora local, que interpreta unma de casa, méae de varios filhos, que
vive a beira da estrada. A moradora conversa salbeupacdo de terras e pede carona a
Iracema. A senhora, ao contrario de Iracema, assumeapel que pode ser 0 mesmo que
desempenha em sua vida real (figuras 08), semellsnigue acontece com a maioria dos

personagens no decorrer do filme.

Fonte: IRACEMA... (1974)

“Moradora:Aqui € uma desgraceira de terra. Aqui da até dirthesse nego6cio
de ‘tiracdo’ de madeira, sabe, da dinheiro mesmashMcontece que é uma
cachorrada danada. Porque aqui, eu nao sei se a@entd por dentro desse
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negocio, a gente sO pode fazer qualquer transagion esse negoécio de terra,
guem tem titulo, sabe, e aqui ninguém entende Midguém aqui sabe quem é o
dono dessas porcarias. Essa gente daqui € uma geuite desgracada, sabe,
guanto mais eles tém mais eles quer¢fiRACEMA, 1974).

Todavia, a referida cena apresenta uma variacdc@nparacdo com as demais.
Agora é Iracema quem vai conduzir o dialogo engrparsonagens. Nao € mais dada somente
a intencdo a estes, como ocorre na primeira cenamneé mais Tido Brasil Grande o agente
provocador. Dessa vez, excepcionalmente, € Ira¢Bgueia 09) quem vai instigar a acdo da
personagem e conduzir o jogo, atuando como agemvegadora da cena, papel que na maior
parte do filme cabe ao personagem Tido Brasil Grandhcema, além da funcdo de
representar uma prostituta infantil na Amazoéni& eelinventar enquanto atriz, assume agora

também a tarefa de ser o agente provocador na cena.

Figura 09 — Iracema instigando Moradora

=)\

o 2 B
Fonte: IRACEMA... (1974)

“lracemaE vocés tém muito tempo ag@pausa)E aqui € melhor do que la onde
vocés moravam? Por qué? Nao tem servico? N&o temaXa(lRACEMA,
1974).

Portanto, diferentemente da primeira figura andisagora ndo é dada somente uma
intencdo por parte do diretor, a designacdo doosf{gimematografico) € compreendida pelo
ato de provocacéo efetuado pelos personagens deBfésil Grande e por Iracema (nesta
altima cena), que incitam os personagens a ficoemnauas proprias realidades. Ao instigar
os moradores, tanto Tido (hegemonicamente), queatema (minoritariamente) comandam
0 jogo entre a equipe de filmagem (que ndo estéena) e os habitantes locais, extraindo
deles suas verdades ao permitir que fabulem sdgsiags realidades. E nesse momento que

0S personagens tornam-se outros, ao fabularenpsiasas vivéncias.
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5.1.2.3 O intercessor (0 personagem como portadgatiretor)

Aos moldes do cinema-verdade, a cena a seguirgfit0) mostra um lavrador que, de
maneira confessional, dialoga com o personagem Biasil Grande (Paulo César Pereio)
sobre a ardua vida que leva como trabalhador brega@strada. Em tom de depoimento, o
habitante local exibe seu ponto de vista sobreverpo e sobre sua prépria sorte, instigado
pela acdo do ator provocador, porta-voz do dirdRereio adquire esse papel ao longo de
quase todo o filme, o de ser intercessor de setodirEssa é outra figura do que propomos
como imagem-documento. Portanto, esta cenmide-en-scendramatica traz ao primeiro
plano a entrevista e o depoimento, da mesma foumaRpuch e Morin desenvolvem em
Crbnicas de um verdadvias, ao invés da presenca do cineasta no enendiadético do
filme, como ocorre no filme francés, € o personaglenTido Brasil Grande, intercessor do

diretor, que assume a funcdo de agente provocdddabulacédo) e o comando do “jogo” na
producao brasileira.

Figura 10 — Lavrador em depoimento

P -7 -

i

Fonte: IRACEMA... (1974)

“Tido: Quantas viagens fez hoje?

Lavrador:Somente uma.

Tido: S6 uma viagem, pra pegar esse pau ai?

Lavrador:E porque n&o tinha estrada pronta.

Tido: Ah é?

Lavrador:NoOs fomos ainda preparar estrada e pra depois lgi@ apanhar um
‘tordo’ desse pesado ai d4 mao de obra.

Tido: Foi muito longe?

Lavrador:E bem longe. Foi tirado daqui uns cinco quildémetros
Tido: Vocés mesmo que fizeram a estrada?

Lavrador:N6s mesmos. Eu e o companheiro ali. Aquele quie ta a
Tido: Mas agora ja ta feito, né?
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Lavrador:Gracas a Deus, ja apanhamos essa ai a primeirandaaiem outra pra
apanhar ainda.

Tido: Mas agora o governo ta fazendo estrada por ai afoguee ndo €
brincadeira.

Lavrador:Mas 0 negdcio da estrada do governo nao pode fazetodo lugar
gue ‘nés’ precisa, né. Que nds precisamos entraseg cantos de mato ai; pde
um pauzinho aqui, outro ali. E acontece € que msuilas estradas a gente tem
que fazer mesmo a bra¢pausa).Essa vida é ruim, mas € o que a gente faz pra
viver, né?

Tido: Mas ganha dinheiro, ndo ganha?

Lavrador:Que nada, senhor! No fim das contas até que gamiteenio, mas néo
ganha mesmo de acordgiRACEMA, 1974).

Através de seu personagem, Bodanzky e Sena fazemrevista que eles mesmos
gostariam de fazer. “Trata-se de uma improvisagaaual o ator cria um determinado clima
e o0 impde aos que figuram ao lado dele na cenap cona espécie de ‘alter ego’ da direcao”
(RAMOS in LABAKI, 1998, p. 101). A utilizacdo de urpersonagem-intercessor mau-
carater, nacionalista, ufanista, que representissaumo governamental da época, supbe a
visdo critica que os diretores possuem sobre meegblitico do Brasil na época. E a maneira
do cineasta tecer seu ponto de vista.

A ironia e o cinismo do personagem de Tido Brasdn@e evitam qualquer tipo de
identificacdo por parte do publico, desautorizagdalquer empatia com o0 personagem. Ao
contrario, somos convidados a ndo sentir qualgoipaixao, muito menos simpatia por seu
personagem. “Por sua propria bizarrice, Pereioodashossas emocdes, e a mascara de
preocupacao humanitaria cai diante de nossa admddsaim olhar cumplice” (XAVIER,
2004, p. 83).

A intervencao de Pereio, figura da citacdo e d@aekamento em parte inspirada em
Brecht, contribui para excluir, de um lado, qualgdemanda de identificacéo,
melodrama, compaixdo. E, de outro, qualquer ilusfiobjetividade entendida como
aquela observacédo que ndo interfere nas coisa&sgid® ai” intocadas, disponiveis
para o conhecimento. Por sua prépria bizarricegiBelesloca nossas emocdes, e a
mascara de preocupacdo humanitaria cai diante deanadmissdao de olhar
cumplice. Com tal mediacdo, fato e representacdwergem nesse teatro que
internaliza, no seu método, o processo de invasiioyertendo em artificio o que
seria natureza e em documento o que seria perfoeraaiculada (XAVIER, 2004,

p. 83).

E dessa forma irbnica que Tido/Pereio se utiliza pastigar as pessoas comuns do
filme, como quer o seu diretor, conforme vemos easrama cena (figura 11). Como figura
da imagem-documento, o personagem constitui o4poeado diretor, expressando o ponto

de vista do cineasta.
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Figura 11 — Trabalhador instigado por Tiao

Fonte: IRACEMA... (1974)

“Tido: Me chamam de Tido Brasil Grande

Morador:Tido Brasil Grande? Vocé ja andou o Brasil todo €?

Tido: J4 andei o Brasil todo e acredito no futuro no rpais. Eu té falando nisso
o tempo todo. Como falo muito, sabe com é que godacdo me botaram esse
nome. Mas eu até gosto.

Morador:Ah é?

Tido: (pausaya bom o estabelecimento, ai?

Morador:Ta mais ou menos.

Tido: (risos).Com o tempo né? Vai botando uma paredinha e t&l, né
Morador:E, vou fazer mais afastado da estrada, sabe.

Tido: Por causa da poeira, né?

Morador: Por causa da poeira e mesmo agora com esse deserdtami, pode
atingir a gente, né(IRACEMA, 1974).

Ao se constituir intercessor de seu personageniretod também se torna outro, na
medida em que seu personagem substitui sua vivpataafabulagédo. Com efeito, o cineasta
se transforma, torna-se outro e se une ao seuna@em para “inventar” mundos e criar

lendas, conforme defende Deleuze (2007):

Resta ao autor a possibilidade de se dar “intevcess isto é, de tomar personagens
reais e nao ficticias, mas colocando-as em condie&ficcionar” por si préprias, de
“criar lendas”, “fabular”. O autor da um passo oop de suas personagens, mas as
personagens dao um passo rumo ao autor: duplo(@irEUZE, 2007, p. 264).

Portanto, o cineasta da imagem-documento, qu&autpersonagens como Sseus
intercessores, estd sempre procurando tornar-ge. okt essa a procura pelo “outro”
empreendida por Jorge Bodanzky outro amazénico. Suas expedi¢cdes e seus vincolns
a regido Amazonica séo relatados e documentadasiras producdes condari (1978),0

Terceiro Milénio (1981) e Amazonas, o Ultimo Eldorad¢1982), bem como em sua
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participacdo no Projetblavegar Amazodnia (2002-2008). Papel que muito o aproxima ao
desempenhado por Jean Rouch na Africa, em seu eedrato “outro” negro\loi, un noip,
no qual, da mesma forma que Bodanzky na Amazoorsegue interagir com a alteridade da
cultura do negro africano. Como destaca Deleuz@7(20. 163), a expressao “Eu é outro”,
de Rimbaud, substitui a formula “Eu = Eu”.

Assim, a imagem-documento é especialmente coigadd emiracema, uma transa
amazonicanas imagens de fabulacdo, em que o personageionéicsua propria vivéncia, na
figura do agente (personagem) provocador da fabojJag no personagem que constitui o

porta-voz do diretor figura do intercessor.

5.2 ENSAIO 2.JOGO DE CENA A IMAGEM-DOCUMENTO

O segundo ensaio apresenta o fillngo de cen2007), evidenciando como surgiu a
ideia da obra cinematografica e as caracteristieasia producdo. Assinalamos que a questéo
da representacéo constitui o ponto principal dadijlem que observamos a forte influéncia
do cinema-verdade e do cineasta Jean Rouch. Nessidos apontamos de que forma a
estilistica documentéaria francesa se presentifecalira de Coutinho, e de que maneira o
cinema-verdade contribui para se pensar as figuyas que propomos compor a imagem-
documento, identificadas ainda durante a apresamg filme.

Em seguida, discutimos as figuras (da imagem-deatw) encontradas efogo de
cena da poténcia do falso, da alteridade do persongg@epersonagem torna-se outro), do
jogo de encenacam(se-en-scenee do diretor como agente provocador de seus [agse0s.
Efetivada tal discussdo, em que tencionamos denaonstfuncionamento das figuras nas
cenas escolhidas do filme, buscamos pensar o tondeiimagem-documento sob o viés

dessas figuras, debatendo a proficuidade de deeéestar tais relacoes.

5.2.1 Apresentacgao do filmdogo de cena

O filme Jogo de cenadirigido por Eduardo Coutinho, iniciou sua pro@ago ano de
2006, tendo sua exibicdo nos cinemas do pais deono ano de 2007. O cineasta, autor de
mais de vinte filmes, desenvolve elngo de cenaima obra que dissipa distingbes e dilui
fronteiras entre ficcdo e documentério. Diniz (2041123) afirma que, codogo de cena
Coutinho discute “os fios ténues e nebulosos gparaen 0os géneros cinematograficos, como
documentario e ficcdo” (DINIZ, 2011, p. 123).
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Para realizar o filme, que tem como ponto centrguestdo da “representacao”, o
cineasta decidiu colocar um anutncio em um jornalic@ndo mulheres para participar de um
“filme documentario”. Foram feitas oitenta e trésrevistas, sendo escolhidas e selecionadas
vinte e trés mulheres para o filme, que gravararpaico do Teatro Glauce Rocha, no Rio de
Janeiro. Trés meses depois, N0 mesmo cenariceapiofissionais interpretaram as historias

relatadas pelas personagens escolhidas, acresteratastas suas proprias historias.

O filme nos coloca novamente diante de pessoasamdathistorias de vida ao
cineasta, no estilo minimalista que marca a obr&detinho desde Santo Forte
(1999). S6 que, desta vez, sdo todas mulheresgue as une é o fato de terem
atendido a um andncio nos classificados de um ljazadoca convidando-as a
participar de um documentério (LINS; MESQUITA, 20p878).

Com efeito, a enunciacao filmica mostra, em primgifano, personagens reais,
interpretados por mulheres comuns, que falam de muigrias vidas; o que serve de modelo
para a representacado desses relatos por parterdas profissionais. Em segundo plano,
temos as atrizes profissionais que representanistigiais contadas pelas mulheres comuns.
Para aumentar ainda mais o conflito, as atrizeBsgronais mesclam suas proprias histérias
com as histérias das personagens (figura do jpgoyocando consideravel desordem em sua
narrativa. Além disso, para complicar mais, Couinhiliza também atrizes que ndo sdo

conhecidas do grande publico.

Pessoas de um universo pré-estabelecido contanhstésas para o diretor e sua

pequena equipe. [...] Histérias de mulheres regidem a cena com a encenagéo de
atrizes, que ora representam as historias dasnagysns reais e ora contam suas
proprias histérias. Ou representam suas proprietérfas ao contarem historias de

pessoas reais (DINIZ, 2011, p. 123).

O filme de Eduardo Coutinho, assim como os do cagardade, usa a entrevista
como referéncia basica, onde ele “faz perguntasggauer pessoa pode responder a partir
de sua experiéncia de vida” (LINS, 2004, p. 14®)go de cengd2007) mostra mulheres
falando de assuntos como casamento, maternidadte ma relacdo entre pai e filho, tema
principal abordado pelas personagens. Os relatbgrs&ados ora pelas mulheres as quais
realmente pertencem as histdrias; ora por atrezgse famosas e desconhecidas, que assistem
a gravacao das primeiras e encenam a sua mariérada também contarem suas proprias
historias.

Se diante das atrizes conhecidas somos tentadmsalrirente, a julgar seu
desempenhoJogo de cenanos retira desse lugar e propicia um outro tipo de

experiéncia: a de compartilhar com atrizes tale#tos reconhecidas angustias e
dificuldades inerentes a encenagédo de personagaiss [r..] Em relacéo as atrizes e
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personagens desconhecidas, as questfes séo ddmtasres andnimas narrando
momentos intimos de vida para a cAmera de Coutidairem, a nossos olhos, a
forca da verdade, reafirmando de imediato nossacar@a imagem documental.
Mas pedacos de histérias ja narradas comecam ar @it uma frase, em um rap,
em um relato, instilando-nos pouco a pouco a dUsidaspeito do que vemos no
filme (LINS; MESQUITA, 2008, p. 79-80).

No filme de Coutinho somos levados a questiondinoises da realidade. O diretor
desenvolve um “jogo” (dmise-en-scenem que nao sabemos o que se refere a encenacao ou
0 que constitui representacao. Sao vivéncias péates inventadas sob a luz do jogo, onde o
importante s&o as histérias e ndo a quem perterféasistimos a um processo de invencao
de histérias reais. Construcfes alegoricas qualpeaimente ndo sdo da ordem da ficcao,
contudo absorvidas petaise-en-sceneinematogréfica ao se constituirem” (DINIZ, 2011, p
125).

Os dilemas presentes nase-en-scenesentidos pelas atrizes profissionais, amadoras
e mulheres comuns, sdo abordados por Coutinho rdefocisiva, ao contrario da forma
delicada que a tradicdo documentéria (classicajestnatar esse tipo de assunto. “Coutinho
sobrepde, de modo indistinto, encenacdo-construidale atrizes aencenacdoda fala
encorpada no depoimento de vida” (RAMOS, 2008,26).1Essa alternativa de encenacao
(escorregadia, deslizante) é mais um dos “jogo® guilme nos oferece e nos convida a
“jogar”'

Esse tipo de jogo em deslize da encenacao, préadafake documentaryfascina a

sensibilidade contemporanea. [...] A atriz Fernafiadares tenta encenar, sem
sucesso, uma personalidade no modo construidoargesvidade documentéria do
sujeito-da-camera Eduardo Coutinho a desloca pasmpo da encenagéo. Marilia
Péra enfrenta 0 mesmo problema, ressentindo-se admpa reduzido que se
apresenta para o exercicio de seu talento de &rizampo do documentério é
tradicionalmente o campo da encenacao-construgd&éo do ator amador que vive
na carne o que encena, ou da encena¢do contidepwnento de vida. E um

campo onde atores profissionais tém dificuldade perantar voo (RAMOS, 2008,
p. 126).

Observamos que para Coutinho o importante € dodamesse encontro de histdrias,
de mulheres comuns, de atrizes desconhecidas &izs damosas, ndo importando a quem
realmente essas historias pertencam. A forma denemsta documentar esse encontro é
possibilitando que elas mesmas narrem suas hstpasa a camera e transmitam suas

vivéncias, que se encontram no limiar entre ficg@ealidade.

Coutinho insiste que para ele ndo interessa se @qersonagem fala corresponde
exatamente a realidade por ele vivida. Se a histéontada é veridica ou esta
acompanhada de uma dose de exageros ou enfeitesesno séo falsas. O que
chama atencéo do diretor € 0 modo como as pesslaéam suas experiéncias e a
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propriedade ndo da verdade, mas da representagii@essa através da fabulacao,
uma espécie de jogo livre e criativo. Neste cassaimbolico, a alegoria e o ludico,
assumem muito mais importancia do que o real docad, do que a verdade ou a
mentira. (SILVA; DINIZ, 2012, p. 145).

Portanto, o0 que menos interessa € a quem pertehistdaa, ndo importando quem
fala a verdade, pois a verdade da filmagem, quesgrdido préprio cinema, é bem mais
importante que a verdade da historia. “Sendo iradas, encenadas, intimamente contadas ou
manipuladas, sao verdadeiras historias do cined@senovimentos que dele possam partir.
Em ultima instancia o que Eduardo Coutinho desgnaseus filmes é a propria significacao
cinematografica” (DINIZ, 2011, p. 128). Deleuze @Z) assegura que é justamente a
identidade do personagem real que deve ser quefpatincia do falso), em favor de sua
criacdo. Por isso é que, seguindo Deleuze, assinal@gue 0s personagens, ao assumirem
historias de pessoas reais, tornam-se outros &fidaalteridade).

E preciso que a personagem seja primeiro real, gfaraar a ficcdo como poténcia
e ndo como modelo: é preciso que ela comece aafapata se afirmar ainda mais
como real, e ndo como ficticia. A personagem estipsge se tornando outra, e ndo é

mais separavel desse devir que se confunde comowm (DELEUZE, 2007, p.
185).

Nesse sentido, podemos concluir que Eduardo Caytiabsim como Jean Rouch,
também procura o outro em seus filmes. “Eu ndonsolher. Eu faco filme sobre o outro. Eu
faco filme sobre o pobre ndo € porque sou um ictighd de classe média, € porque eu
procuro sempre o outro” (JOGO, 2007). Mulheres esaque ele ndo é; elas constituem o
“outro” que Coutinho busca em seus filmes. Ao malium filme sobre o outro, o diretor,
assim como seus personagens, também se torna outro.

Em Jogo de cend2007), Coutinho procura desenvolver um ambientegae ocorra
uma aparente naturalidade da situacdo/agcao, pa&eelqupossa ser capturada e filmada.
Todavia, o diretor assume uma postura de provodqéidara do agente provocador), ouvindo
atentamente os relatos e fazendo indagacdes qegmndar continuidade as histérias. O
cineasta faz-se interlocutor e personagem. “Eleemanccomo diretor e provoca seus
entrevistados com intengbes nada neutras, direwlonas encenagbes em prol de seus
desejos”. (DINIZ, 2011, p. 126). Ademais, ndo podsrdeixar de assinalar a presenca de
toda uma equipe de filmagem, que possibilita a ®izacdo do jogo cénico idealizado pelo
cineasta. “Eduardo Coutinho tem o papel de provocaurgimento de historias. Em seus
documentarios ele se tornou um mediador de uniggradiculares, onde a camera serve de

espelho para personagens que reinventam suasveatd6ILVA; DINIZ, 2012, p. 144).
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Um diretor como Eduardo Coutinho consegue extrairpeérsonagens, olhando
estaticamente a camera, um exibicionismo delicatas exibido, no qual
personalidades dao tudo de si com intensidade, puavmcadas por um encantador
gue, quieto no canto, provoca a serpente da erib[cd Coutinho privilegia um
conjunto de personagens que retornam sobre sjngando sua personalidade a
demanda do sujeito-da-camera na tomada. Costumpotomm sujeito-da-camera
quieto, que ndo é propriamente exibicionista empeaenca, mas que provoca a
encenacao afec¢do (RAMOS, 2008, p. 112).

Por fim, assinalamos que elago de cenabservamos o duplo movimento da semiose
que se traduz, em primeira instancia, na relacd@édesonagens com o vivido; e, em segunda
instancia, na relacdo dessas personagens com tsiz@®es, representacdes de si mesmo,

efetuadas por atrizes conhecidas, atrizes desdoiasex mulheres comuns.

5.2.2 Figuras para se pensar a imagem-documento €mgo de cena

Vimos na primeira parte deste segundo ensaio dentpeeira o diretor Eduardo
Coutinho conduz o “jogo” de representacdo em skuefi Assinalamos que o uso da
entrevista, caracteristico do cinema-verdade, mento propulsor da narrativa, em que 0s
personagens ficcionam suas proprias experiénciasnasomo as vivéncias de outros
personagens, e onde identificamos as figuras dgemalocumento.

A seguir, na segunda parte deste ensaio, apostfickcdo das figuras, ocorrida na
apresentacao do filme, discutimos a pertinéncia sde pensar essas figuras como
preponderantes para a imagem-documento e o fumcemta destas no filme de Coutinho.
Assim, buscamos problematizar o conceito de imageoomento sob a luz dessas figuras,
gue compreendem a poténcia do falso, a alteridadgetsonagem (0 personagem torna-se
outro ao assumir outra identidade), o jogo cénijcgo( de mise-en-scénee o agente

provocador (o diretor que instiga o0 personagental&a).

5.2.2.1 A poténcia do falso

Desde o inicio do filme, os personagens estdo seagsumindo historias de outras
pessoas, também personagens. Todavia, s6 percelsmbatar de historias de outros
personagens, sendo aqueles que as estdo contandecarrer da entrevista, na medida em
que os personagens sdo mostrados pelo enunciadoofilE ai que passamos a desconfiar
qgue algumas histérias ndo pertencem aquelas gpesseatam. O aparecimento das atrizes

profissionais, conhecidas do grande publico, couitrpara essa identificacdo. Entretanto,
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algumas dessas historias também pertencem a @épaap atrizes, o que acaba complicando
ainda mais a identificacdo que, na verdade, é orgm®s importa, conforme ja asseveramos.
Em Jogo de cenaos personagens estao o tempo todo representabds wvivéncias,
assumindo para si a experiéncia do outro. E o mtwr&n que é engendrada a poténcia do
falso, que faz com que o personagem se torne fds@ssumir essa nova identidade,

constituindo uma das figuras da imagem-documento.

E uma potencia do falso que substitui e destrofmrmaa do verdadeiro, pois ela

afirma a simultaneidade de presentes incompossingia coexisténcia de passados
ndo-necessariamente verdadeiros. [...] Compreersieme a potencia do falso é

também o principio mais geral a determinar o cdojuas relacdes na imagem-
tempo direta (DELEUZE, 2007, p. 161).

Logo no inicio do filme, temos uma cena em queragmagem Mary Sheila (figura
12) interpreta outra personagem, Jack Brown, asglora identidade desta ultima. Ao fazer
essa interpretacdo, Mary condensa coisas que Eaprderia e outras coisas que fazem parte

da vivéncia de Jack.

Figura 12 — Mary Sheila interpretando Jack Brown

Fonte: JOGO... (2007)

“Eu queria ser Paquita do Show da Xuxa. Impossi&@! Bo tipo, ndo tinha pele
clara, olho azul nem cabelo bom. Mas ai eu faleiyjpndo da pra ser Paquita,
mas eu vou fazer teatro, que jA € um mundo muitcolgd. Mas eu nao tinha
nocdo do que era ser atriz, do tipo, o0 que é seraEu cheguei em casa, liguei a
Televisdo no Video Show e tava passando o grupeate ‘Nos do Morro’, que
era no Vidigal. E eu sabia que o Vidigal era queangerto da Gavea(JOGO,
2007).
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5.2.2.2 A alteridade (0 personagem torna-se outro)

Quase uma hora depois da exibicdo da cena anéegoe vamos saber que a vivéncia
referida ndo pertence ao personagem Mary Sheila as personagem Jack Brown, atriz do
grupo “Nés do Morro”, como a prépria Mary Sheilacd Brown (figura 13) conta para o
diretor que possui um grupo de rap, o que susqgitedido instantaneo de Coutinho para que
ela cante. A personagem na mesma hora atendendanian rap. E ai que percebemos que

Mary Sheila, no inicio do filme, estava represedtaa histéria de Jack Brown.

Figura 13 — Atriz Jack Brown

Fonte: JOGO... (2007)

“Jaqueline Ferreira Goncalves, neguinha, pequeniajnildo cabelo de
Canecalon, e tinha o sonho de ser Paquita do ShemWuka. Mas que iluséo!
N&o tinha pele clara, ndo era loira e nem cabelobp..] Eu, Jack Brown, tinha
um estilo muito louco(JOGO, 2007).

Ao interpretar Jack Brown, Mary Sheila oferece-mesdiatamente uma imagem atual
e virtual. A imagem virtual € representada pelagnias de Jack Brown, atualizadas na
representacdo feita por Mary Sheila. No entantogadrario da imagem-lembranca, essas
imagens ndo sado apresentadas ffamhbackse, diferentemente da imagem-sonho, ndo se
atualizam nas imagens seguintes. Com efeito, dasina a presenca da coexisténcia entre
uma imagem atual (de Mary Sheila) e uma imagenualirtde Jack Brown), constituindo,
dessa forma, imagens que sao simultaneamente atuigigais (imagem-cristal).

Percebemos, na cena, o efeito indicial de correlagére a representacédo de Mary e as
vivéncias de Jack. Todavia, essas imagens expdamenoma relagcdo que preserva sua

condicdo de correlacdo, mas que assume agora Uagdaamais temporal do que espacial
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entre o signo e seu objeto. E a forma de presexssago, encarnada na representacdo de
Mary Sheila.

Portanto, avaliamos que apesar do inegavel cargpeesentativo que a atuacao de
Mary Sheila possui, as imagens resultantes depsesentacao deixam de servir apenas como
indicios do que foi vivido pelo “outro” personagédack Brown) para agir como flecha (do
tempo) que aponta para o vir a ser vivido. E oaimst de passagem da secundidade do
movimento (imagem-ac¢éo) para a secundidade do témpgem-documento).

Na mesma cena inicial de Mary Sheila, Eduardo @batiindaga a atriz amadora
sobre o que ela esta fazendo atualmente no grupe 8 morro”. Mary declara que esta
atuando na peca “Gota D’Agua”, de Chico Buarqueresentando a personagem de Joana, a
Medeia da peca. E ai que percebemos, no filmeageesonagem de Mary Sheila também se
torna outra, ndo somente ao interpretar as vivénd& Jack Brown, mas também por
representar, para a camera de Coutinho, o papdedeia (figura 14) que ela faz na peca de
Chico Buarque, personagem da qual ela afirma emaprexia a sua forca: “Ela é forte, ela
mata os filhos. Eu empresto minha forca pra el@G, 2007).

Figura 14 — Mary interpretando Joana (Medeia)

Fonte: JOGO... (2007)

“Meus filhos, mamée queria dizer uma coisa pra vde@giem pertinho de mim.
Que nés trés juntinhos vamos pra um lugar assimpgwece um campo macio.
L& tem jogo de bola todo dia. Tem confeitaria; temversario todo dia. La
ninguém fica triste. L4 ndo doi. La ninguém fica A6Creonte e a Jaséo. Para
VOCés, eu deixo esse funeral, porque morrer corasgrdca de um sofrimento, é
melhor morrer por morte de envenenamento. Comeala) tome. 1ss6!(JOGO,
2007).

Nesta cena, Mary Sheila efetua a invencédo da pegsom de Medeia através de sua

representacdo, que ndo é mais da ordem do indicésd, da ordem da flecha do tempo, da
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imagem-documento. E justamente esse carater ineemtioprio da imagem-documento, que
faz com que o personagem torne-se outro, ao assusbdrias que ndo Ihes sdo proprias,

instaurando o dominio da secundidade do tempo.

5.2.2.3 O jogo denise-en-scéne

Na sequéncia, surge a primeira atriz conhecidardodg publico, Andréa Beltrdo
(figura 15), que também se torna outra ao reprasantivéncia da personagem Gisele Alves,
gue atendeu ao anuncio de Coutinho. Andréa atuabam® no depoimento de Gisele, que
relata o drama da perda de seu filho. Nesse momentos a representacdo de um sonho, em

gue Andréa, assumindo a experiéncia de Gisel¢angatido um sonho com o filho morto.

Figura 15 — Andréa Beltrdo representando Gisele

Fonte: JOGO... (2007)

“Eu sonhei que era mae de um menino de onze anm@sde sonho eu ia buscar
essa crianca numa clinica. E era uma criangca conitaauproblemas, muito
doente, atrofiada, assim. Ai vinha uma médica, euacredito porque tava toda
de branco, enfim, e entregava essa crianca pra enééizia: ‘Méae pode ir, seu
filho ta liberado! Enfint (JOGO, 2007).

Logo depois de representar a vivéncia de Giseldr@anBeltrdo comenta e corrige sua
atuacdo para Eduardo Coutinho. E um retorno acgituénicial, & sua condicéo de atriz.
Dessa vez, Andréa esta representando diante daac@m€outinho sua reflexdo critica sobre
a atuacdo que acabou de desempenhar, na qualest¢omGisele Alves. A atriz declara que
nao queria chorar, mas foi inevitavel ceder asif@g enquanto atuava, por conta das
emoc0des que a personagem carregava. A atriz digajtieesse se preparado para chorar nao

teria ficado tdo incomodada como ficou na cenau(éigl6). “Andréa Beltrdo ndo tinha
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preparado nenhum choro quando ensaiou o texto san(sagundo depoimento da atriz em
outro momento do filme), pensava inclusive que c@mbinava com a personagem dona da
histéria” (DINIZ, 2011, p. 125).

Figura 16 — Andréa Beltrdo comentando sua atuacao

Fonte: JOGO... (2007)

“Coutinho: O que vocé sentiu?

Andréa:Nao, eu ndo sei 0 que eu senti rfgausa) Nao, eu tentei falar o texto da
maneira mais fiel que eu pude, sem agredir, seticarj sem imitar.
Coutinho:Mas falou com serenidade...

Andréa:A serenidade eu tentei, tentei, lutei pra ter. Mague ndo da. Esse texto
todas as vezes que eu fui decorar. Eu acho que fgesse me preparado como
atriz pra chorar, eu nao teria ficado tdo incomodacEu fiquei incomodada
chegou uma hora no texto que eu falei: ‘gente,&uvou conseguir falar’.
Coutinho:Aqui, agora?

Andréa:E, teve uma hora que eu dei uma parada assim qi@eiu‘sera que eu
paro e peco pra fazer de novo?. E porque eu achm eu ja estava muito
emocionada demdigJOGO, 2007).

Esse aspecto de permitir que 0s personagens camenterrijam suas atuacdes € um
jogo (de encenacao) proposto por Coutinho e diatogao praticado por Jean Rouch Em
um negro(1959). No filme do diretor francés, o cineastagialita que seus personagens de
Treichville, suburbio de Abidjan (Costa do Marfimjpmentem as representacfes que
desempenharam, como é o caso de Oumarou Gandse quesntou Edward Robinson.

Na cena, Andréa Beltrdo torna-se outra ao asswwwivancias de Gisele. Logo depois
de desempenhar sua representacédo, a conhecideetdrira ao ponto de partida, falando de si
enquanto atriz, comentando a sua “prépria repras@&at; o que implica em uma nova
representacdo, agora de si mesma. E esse aspeztalue a serializacdo do tempo,
caracteristica da imagem-documento. O antes (&éscias de Gisele) e o depois (comentando

sua atuacdo) de Andréa Beltrdo nédo incidem em ugde$ sucessivas do tempo, mas
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constituem duas faces de uma mesma poténcia, quecaeno propriedade colocar em
questao a propria nogéo de verdade.

Com a atriz Fernanda Torres (figura 17) tambémrecsituacdo semelhante. Porém,
antes de comentar sua atuacao, a experiente ehemida atriz trava ainda na representacao
gue faz da personagem Aleta. Depois de algunsvaitey, Fernanda tenta retomar a
encenacao (o jogo), mas ndo consegue; trava nowneefica em siléncio. Nesse instante,
temos uma imagem-pulsdo, expressa através de uls@opdo siléncio, situada entre a
afeccdo e a acao, na qual Deleuze (2007) afirmextexida dos sentimentos e emocdes dos
personagens. Portanto, nesse caso, o siléncichea @ designar uma acao, mas vai além de
uma afeccao: uma pulséo (do siléncio).

ApOs um momento em siléncio, a atriz se diz perdi#o esses deslizes que déo a
tbnica do jogo, no qual Fernanda Torres comentaessba propria representacdo. Nesse
momento, a atriz pronuncia uma frase emblematieaeyidencia a concepcéo vacilante de
realidade que o documentario envolve (conforme igtutimos): “parece que eu estou
mentindo para vocé” (JOGO, 2007).

Figura 17 — Fernanda Torres explicando sua repiasim

Fonte: JOGO... (2007)

“FernandaParece que eu estou mentindo pra vocé

Coutinho:Por que vocé acha?

FernandaEngracado(pausa).Téo engracado!

Coutinho: Vocé acha que estd proxima demais da Aleta real?s® esta
mentindo’vem de qué? De qué que vocé acha que pode vir iSso?
Fernanda:Nao sei, é delicado. Ndo sei. Eu ndo separo elaqde ela diz,
entende? Acho impossivel separar assim. Confornfigi ¢ei falando assim e vocé
me olhando, parecia que minha memoria tava maitalgue a dela, entende?
Parece que a fala vem antes de vocé ter visto,ndafe Ai isso foi me
incomodando assim. E todas as vezes que eu passeass, eu hao tive isso
assim]...] E eu fiquei com vergonha de estar diante de vo@hdfacado, sabe?
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Coutinho:Voceé, atriz?
Fernanda:E, porque da vergonha representar. Representar eid@gonha. E
engracado é que aqui tem um ar de teste, Sa@@€GO, 2007).

O depoimento da atriz traduz a esséncia do jogica@éwierecido por Coutinho.
Assim, podemos dizer que mesmo atrizes famosageziertes também “sofrem com o acaso
do documentario e levam rasteiras da espontanéidldisiZ, 2011, p. 125). Com efeito,
observamos que as atrizes, em primeira instarepagesentam pessoas comuns e, em segunda
instancia, falam de si mesmas, enquanto pessoi ecatnentando a funcéo (fabuladora) que
desempenharam. Verificamos também que tanto conréanBeltrdo quanto com a atriz
Fernanda Torres, Coutinho tem a funcdo de provomaiportamentos desconfortaveis, com
indagacdes que visam instigar respostas delicadasstaveis. Em alguns casos, nhao
conseguimos nem chegar a uma acao por parte desnpgens, como ocorre com a pulséo
do siléncio, referida anteriormente. Esse ato mtov@& outra figura da imagem-documento,

gue veremos a seguir, sob outras circunstancias.

5.2.2.4 O diretor como provocador

Assim como ocorre eniracema, uma transa amazonjcaentificamos também em
Jogo de cena figura do agente provocador. Mas, diferenteméatgue acontece na obra de
Bodanzky e Sena, no filme de Coutinho € o propneasta que adquire o papel de provocar
a atuacao de seus personagens. Observamos naacpaesdnagem Sarita Houli (figura 18)
que Coutinho tenta extrair dela suas lembrancasadels e seus sentimentos incomodos,
fazendo com que a personagem sinta-se desconcertaaiéa para falar sobre o que lhe é
indagado, mesmo sabendo de anteméo que perguqiasal&ipo seriam normais e, por isso,
ja esperadas. Acontece que, mesmo que a pessodaema@mente tenha se apresentado para
fazer o documentério e, portanto, sabendo desdsicm ique tais indagacbes poderiam
acontecer em cena, ainda assim ela ndo se sealmdnte preparada para responder tais
perguntas. Mesmo sendo esperados, 0s questionamnooutinho causam uma espécie de
mal-estar nos personagens. Com efeito, esse atogardor efetuado pelo diretor, que deixa

seu personagem desarticulado, congrega outra figuragem-documento.
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Figura 18 — Sarita contando sua historia

Fonte: JOGO... 2007

“ Coutinho:E quando vocé sentiu uma ruptura em relagéo dfithuat?
Sarita: Ah, essa historia eu ndo conto ndo sendo eu mdidm, nao, eu conto
sim” (JOGO, 2007).

Coutinho utiliza informacgfes e também baseia sti@wsta nos depoimentos que 0s
personagens (figuras 19, 20 e 21) forneceram duEntestes, realizados em periodo anterior
as filmagens com sua assistente. Dessa forma,etoditambém utiliza informacdes que
obteve nesses testes para provocar suas entragistan o intuito de capturar o desconforto
do personagem no momento em que ele ocorre e,igaimente, apanhar as escolhas e
maneiras que essas mulheres langcam mao para skisseembaracoso jogo cénico, que néao

por acaso acontece em um palco.

Figura 19 — Claudiléa falando da morte do filho

“Coutinho:Vocé disse no teste alguma coisa: ‘Deus € bomnhd@asomigo’?
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Claudiléa: E, (pausa) ele fez maldade comi@mausa).Mas hoje ele ta me
recompensando com minha filha. Mas ndo chego aameencer ndo, porque ele
nao respondeu até hoje por que ele tirou 0 meo flHOGO, 2007).

Figura 20 — Atriz (amadora) Marina D’Elia

Fonte: JOGO... 2007

“Coutinho:Vocé disse aqui: ‘eu tenho certeza que sou uma a#ta’.

Marina: Pretenciosa, né@isos).

Coutinho:N&o, néo.

Marina: E, eu acho que eu sou, mas eu tenho muito que dgrandd (JOGO,
2007).

Figura 21 — Atriz (amadora) Lana Guelero

Fonte: JOGO... 2007

“Coutinho: A gente nunca tinha se visto, tinha?

Lana:Nao!

Coutinho:Quer dizer que eu te conhe¢o mais que VOCé, ns&ne |
Lana:Me conhecéassustada).

Coutinho:Mas vocé vai ficar calma, né?

Lana:Nao, eu ja estou calmM@JOGO, 2007).
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Esse comportamento, nada indiferente adotado pekasta, é fundamental para
provocar reacdes e comportamentos dos personagehscdes que devem ser
(delicadamente) capturadas pela sua camera. Algsn,dd presenca da camera e de todo um
setde filmagem séao fatores que também atuam commgpaolores, mas com um carater mais
inibidor do que verdadeiramente provocativo do gdeito por Eduardo Coutinho. “Ha uma
equipe por tras, existem equipamentos, além nares@pca do diretor, que assume uma
postura nada observadora do cinema direto, masusinprovocador ativo na escuta das
historias. Nao é uma simples conversa [...]" (DIN2B11, p. 125).

Portanto, pensamos que a imagem-documento vai rsolaar emJogo de cena
através da poténcia do falso, que substitui a flarda verdadeiro para a ascensao do falso;
da alteridade do personagem, onde o personageatgeroutro ao assumir vivéncias que nao
sdo suas; do jogo dmise-en-scéeneque promove 0 vai-e-vem da encenacdo, jogando
(brincando) com um conjunto de personagens ati@daé&strevista/conversa e permitindo que
eles comentem e corrijam suas atuacgdes; e do agevaecador, no qual o diretor assume o

papel de instigar as acdes de seus personagens filara.

5.3DI GLAUBERE A IMAGEM-DOCUMENTO

Neste terceiro ensaio, apresentamos o film&lauber (1976), mostrando o contexto
historico, politico e cultural de sua producéo, mmo as influéncias recebidas do cinema-
verdade. A delirante justaposicdo de imagens, uratiza a partir da montagem nuclear
desenvolvida pelo diretor, € o fio condutor da atara cinematografica. Ainda na
apresentacao, apontamos as figuras que podem isgadas como preponderantes para a
constituicdo da imagem-documento no filme.

ApoOs a identificacdo dessas figuras, observamiosmi@onamento delas em algumas
cenas da obra de Glauber. Assim, problematizanmmceito de imagem-documento sob o
viés das figuras encontradas, que compreendem nsetrénarracdo dos encontros), 0
deslocamento (ruptura do esquema sensoério-motarnentagem nuclear (embaralhamento

de referéncias).

5.3.1 Apresentacgao do film®i Glauber

Em 1977, o cineasta Glauber Rocha produziu um potéfilme, em que documenta

o velo6rio e enterro de seu amigo pintor Di Cavdicéque morreu em dezembro de 1976),
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estruturado a partir do que Eisenstein (2002) démohmontagem nuclear”. O titulo do filme

foi concebido inicialmente por Glauber comguém assistira ao formidavel enterro da tua
altima quimera, somente a ingratiddo, aquela pamtdoi a tua companheira inseparayel
extraido de um poema de Augusto dos Anjos. Posteeite, o titulo original foi
simplificado pardi Cavalcanti Di Glaubere passou também a ser conhecido como somente

Di, e aindaDi Glauber, nome que escolhemos para referir o flme neatatho.

Di causou controvérsia desde sua realizacdo. No eljgirge ao enterro e,

consequentemente, o dia seguinte das filmagendomdl do Brasil” noticiava:

“filmagem causa espanto e irrita filha e amigostauber ndo perdeu a chance,
incluiu esse e outros textos pesquisados no doddnendizendo inclusive o jornal,

o caderno e a pagina do texto (BAGGIO, 2009, p).167

O filme teve sua exibicdo proibida no pais, a pat® 1979, por uma liminar
concedida ao mandado de segurériggpetrado pela filha do pintor, Elizabeth Di Caaaiti.
Ainda assim, a obra de Glauber Rocha ganhou o Bré&special do Jari do Festival de
Cannes, no ano de 1977, tendo sido indicado tangb®ama de Ouro como melhor curta-
metragem naquele Festival.

Na primeira parte do filme, Glauber, com a camerando (e, certamente, uma ideia
na cabeca), flmou o velorio do pintor no SaldoMoseu de Arte Moderna. Na segunda
parte, o cineasta baiano filmou o sepultamento d&€&valcanti no Cemitério Sdo Joao
Baptista, no Rio de Janeiro.

Na manha da morte de Di, Glauber Rocha pediu etagi@so amigo cineasta Nelson
Pereira dos Santos, de que ja tivera sido assstanmta camera 16 mm e quatro latas de
negativos. Acompanhado do assistente de cameratiN&sérela, do assistente de direcao
Ricardo Pudim e do ator Joel Barcelos, Glaubegidise ao velorio do pintor para realizar o
gue denominou de sua grande homenag8&mnCavalcantifoi feito num impulso. Acordei de
manha, sete e meia, li que o Di tinha morrido; nowes fui filmar” (ROCHA, 2006, p. 332).

Além do veldrio e do enterro, Glauber também filmooa exposicdo de quadros de
Di Cavalcanti, que ocorria na época de seu faletimmeD cineasta filmou ainda dentro da
produtora de Nelson Pereira dos Santos (de quematsido assistente), onde foram feitas as
cenas com o ator Antonio Pitanga. Ao todo, foramtqudias de filmagem que resultaram em
um vasto material bruto, ordenado e configurado peintador Roberto Pires.

" Gnaspari (2003) levanta a hipétese de que o fil&weestaria proibido, uma vez que, segundo o aat@cio
judicial foi movida contra a Embrafilme e ndo cantrcineasta, detentor dos direitos de exibicaobda. Nesse
caso, 0 processo poderia ser anulado por ndo intbcgetamente as partes envolvidas.
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O audio também desempenha um papel fundamentdhmode Glauber. As musicas
de samba, de Carnaval e de Jorge Ben (Jor) ddo atmontagem, que alterna as cenas do
velodrio e do enterro do pintor com situacfes daucalpopular e da vida de Di Cavalcanti. A
narracao € do proprio Glauber Rocha que, de foetieadte, exalta a importancia da obra do
pintor para a cultura e arte do Brasil. “A voz dauber esta literalmente dentro do filme,
jorrando uma série de informacdes sobre a relegawifalecido para a arte brasileira e sua
relacdo de amizade com ele. Tudo por meio de unaigwsonoro de musicas e falas [...]"
(PRIOSTE, 2008, p. 73).

Em sua montagem, o filme mostra todos esses elemaitavés de uma narrativa
frenética, resultante da opcao estética adotada @eéasta, fazendo emergir a figura do
transe. Deleuze (2007, p. 265) comenta que “o éréngansicdo, passagem, ou devir: € ele
que torna possivel o ato de fala, através da ideotio colonizador, dos mitos do colonizado,
dos discursos do intelectual”. Silva e Araudjo (28112 26) afirmam que “o transe pressupde o
desligamento da realidade racionalizada, propongerda da referencialidade tipicamente

ocidental”.

Quando Glauber concebe o transe para quebrar @iseulo com as formas da
realidade estabelecida pelo colonizador, ele thababm um espaco de
indiscernibilidade. Nao se sabe o que é o qué mativa, 0s sons e as imagens se
misturam em uma l6gica onirica, que quebra comsadovide mundo ocidental
(SILVA; ARAUJO, 2012b, p. 62).

Personagens alegéricos que representam a cutasiéelra também propulsionam o
filme de Glauber Rocha. O ator Antbnio Pitangarpreta o negro que danga sorridente para
a camera. A modelo Marina Montini, musa de Di Ceamali, representa a morte. O ator Joel

Barcelos mistura-se aos familiares do pintor nénelpara se inventar “Sao Jorge”.

No caso, parece ser a transcendéncia a morte tpressa Glauber. Para isso, ele
faz uso do veldrio e do sepultamento como espagexdeessdo, e até mesmo o
cadaver, alegoricamente, passa a representar wsonagem, o dragdo, que esta
morto, foi vencido por S&o Jorge, personificadatay Joel Barcelos e, como todos
ali presentes, incorporado pelo ambiente filmictdhto, ao ser lido pelas lentes da
alegoria, o filme ganha um novo sentido, passareegar uma carga simbolica.
Transforma-se numa espécie de representagdo padaelmentre vida e morte, no
gual o sobrevivente € a arte, a arte de Di CavaAl(RRIOSTE, 2008, p. 72).

Ao desenvolver a representacéo da morte de umafoompletamente distinta da que
estamos habituados, daquela que estamos acosturaadesonhecer (imagem sensorio-

motora), Glauber estabelece um deslocamento (figaranagem-documento) que provoca
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uma ruptura do esquema sensoério-motor, apontan@oywa novo tipo de significacdo (da

morte).

Essa desmaterializacdo da realidade e a postednsférmacdo dela em signo
estabelecem um processo de significagdo que seacomo diferente do habitual.
N&o é mais a realidade que forca o0 signo a suatagiap [como propunham os
modelos classicos de representacdo], mas o sigemidse] que interfere na
realidade de maneira a transmuta-la (SILVA; ARAU2012a, p. 26).

Podemos observar essa nova e diferente represerdagiorte que Glauber propde
quando, por exemplo, ouvimos uma espécie de locesportiva. O cineasta narra 0s
procedimentos de sua filmagem no veldrio como Beesse narrando uma partida de futebol,
inclusive com a imitacdo do que constituiria uml*gmomento culminante de uma partida

de futebol, que Glauber transforma em jogo céradidfonico.

Glauber simula um tom de narracdo esportiva, 0 cpuidlentemente, causa
estranhamento para um veldrio, mas também parecease uma chave de abertura
para um documentario/alegérico do que uma zombzoia a figura do artista

morto. A narracdo esportiva e, particularmente,utebflistica, tem uma forte

tradicdo no imaginario popular, identifica com raugropriedade a nogao de um
grande evento, espago em que herdis séo idolatr@dpse sera retomado no fim do
documentério com a musica “Umbabarauma — um jogddoanca africano”, de

Jorge Ben, um samba rock agitado que narra a c@tseg de um jogador de
futebol africano (PRIOSTE, 2012, p. 06).

Nesse ponto, com a musica de Jorge Ben (Jor) “Uanbaimba”, Glauber recupera o
tema africano (o diretor havia realiza@ ledo de sete cabecas 1971, naquela mesma
década, onde filmou no Quénia) e o compartilha odema da morte, sob o viés mitico que
considera a morte um ritual de passagem para Eiudora, de acordo com Prioste (2008),
Glauber relacione equivocadamente essa perspeatimitologia africana — posto que,
segundo o autor, ela é indigena — 0 que importajn@ana de Glauber, € a maneira com que

o cineasta aborda a cultura popular (brasileira).

[...] Esta cultura popular ou o desconhecido, nffatéda apenas como folclore, mas
como manifestagdo de um inconsciente estruturah linguagem primaria que
encontra sua representacdo nos mitos do Brasil,vaiaglém e se instaura como
codigo da sociedade subdesenvolvida. Estes misegm eles originarios de nossas
raizes indigenas ou africanas ou mesmo nossos mitdernos, da violéncia, da
fome, da revolucdo — colocados em transe serazagtils por Glauber como
matéria prima na busca de uma linguagem que rebiesco pais (SILVA;
ARAUJO, 2012b, p. 63).

Glauber reune todos esses elementos no que elebsromo montagem nuclear

(figura da imagem-documento). Nesse sentido, apw#ague a montagem intelectual de
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Eisenstein (2002, 2004) contribui para desatar ldeligr as possiveis amarras que o Cinema
Novo ainda infligia a seus idealizadores e faz @pma ele estabeleca “um dialogo que se
desdobra na contribuicdo original que vem dar aideguando pensa no novo modo de
abertura em leque de associacfes tematicas dagaontzomo uma explosdo em cadeia —
liberacdo de uma intensidade de valores plasticds (XAVIER in ROCHA, 2006, p. 15).
Tal “irradiacéo de valores plasticos”, apontadasigmail Xavier, € verificavel na insercéo de
elementos informativos na montagem do filme, coexots, trechos de livros, locugcdo em
tom futebolistico, poesias, musicas, pinturas @giaifias. E dessa forma que Glauber,
influenciado por Eisenstein, desenvolve uma relggdontagem) dialética entre os Varios
elementos que constituem a obra filmica.

Assim como a montagem nuclear, as estilisticasrama-direto e do cinema-verdade
sao outros importantes elementos implicadoDei@lauber. De um lado, observamos que o
filme congrega elementos que remetem a um mode®tnadicional de documentario, tipico
da Escola Inglesa, com textoff mais didaticos e explicativos, e com uma men@rueincao
por parte do cineasta (o diretor filma o aconteaitmederradeiro). Por outro lado, ecoam
fortes influéncias do cinema-verdade de Jean RouWwdBm de elementos técnicos
caracteristicos da estilistica francesa, como odascamera na méo e a utilizagdo de som
direto, verificamos enDi também um carater mais intervencionista, enqupetspectiva
estética. Em muitas cenas, Glauber faz questapate@r como manipulador, colocando-se
como interventor no veldrio e no enterro do pinkdém do mais, outro aspecto que aproxima
o filme de Glauber do cinema-verdade é o fato aéneasta brasileiro deixar claro para o

espectador os procedimentos e as intencdes délmegens, assim como faz Rouch.

5.3.2 Figuras para se pensar a imagem-documento énGlauber

Observamos, na primeira parte deste terceiro gnsammdo como o cineasta Glauber
Rocha documenta o vel6rio e o enterro de seu apiigor Di Cavalcanti, através de uma
narrativa delirante, cuja matéria expressiva regelaa montagem nuclear.

A seguir, discutimos a pertinéncia de pensar agsdigydo transe — que se expressa na
narracdo dos encontros; do deslocamento — que gaavma quebra do esquema sensorio-
motor; e da montagem nuclear — onde ocorre o eithibananto de referéncias, em séries de
tempo — como preponderantes para a imagem-docum@um efeito, observamos o
funcionamento dessas figuras nas cenas que prop@mmso intuito de problematizar tais

figuras sob o viés conceitual da imagem-documento.
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5.3.2.1 O transe (harragao dos encontros)

Silva e Araujo (2012b, p. 61) atestam que os siglmosanse em Glauber “traduzem a
falha do esquema sensério-motor”. Assim, conforsiawdores, esses signos (do transe), que
concebemos enquanto figura de expressao da imagenmento, “tém o papel de desligar a
sua imagem deste mundo, exterior a tela de cin€i@#uber concebe o transe para quebrar
o0 seu vinculo com as formas da realidade estadakepielo colonizador” (SILVA; ARAUJO,
2012b, p. 62).

O transe em Glauber é uma busca pelo Terceiro Mwntlte ele alcanca seu nivel
maximo de incompreenséo logica, seu inconscierev& encontrar a expressao
deste inconsciente nas manifestac6es da cultutdgropldo de uma cultura popular
como folclore, mas como linguagem em permanentelidabhistorica, como aquilo
gue constitui o povo brasileiro, suas manifestacess profundas (SILVA,
ARAUJO, 2012b, p. 62).

Assim exposta, a figura do transe nos leva a refiele ela pode consistir em uma
tentativa (desenvolvida por Glauber) de libertarcmema da ideologia dominante,
contribuindo, dessa forma, para a invencao de uro.fd2eleuze (2007, p. 264) afirma que “o
diretor de cinema se vé perante um povo duplantahd@izado, do ponto de vista da cultura:
colonizado por histérias vindas de outros lugaress também por seus préprios mitos que se
tornaram entidades pessoais a servico do colonizddiante disso, Deleuze (2007) conclui
que Glauber Rocha € um cineasta que consegueidestruitos de dentro, através do transe.
“O autor faz entrarem em transe as partes, parailmoin a invencdo de seu povo, que € o
Unico capacitado a constituir o conjunto” (DELEUZBQ7, p. 265).

O inicio do filme (figura 22) mostra o trajeto gaequipe de filmagem percorre para
chegar ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janaemde estava sendo realizado o velorio
de Di Cavalcanti. O objetivo de Glauber é deixaralpara o espectador os procedimentos
adotados para a producéo do filme, ao estilo dentandireto. As imagens desse comeco séo
acompanhadas da locucéo do proprio Glauber lendtrecho de jornal do dia seguinte as

filmagens, que destaca a insatisfacao da famil@irtor com o cineasta.
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Figura 22 — Percurso da equipe de filmagem

Fonte: DI... (1977)

“‘Filmagem causa espanto e irrita filha e amigosirdal do Brasil, quinta-feira,
vinte e oito do dez de setenta e seis, primeir@mar] pagina quinze: ‘flmagem
causa espanto e irrita filha e amigbdg¢DI, 1977).

Mais adiante, com o uso da camera na méo, GlaubelhaRmostra as imagens do
velério do pintor no amplo saguédo do Museu (figgB8a O interessante € que o signo que vai
gerar todo o processo de semiose, no filme, é umehoque jA morreu no enunciado filmico

e também no real vivido.

Figura 23 — Corpo de Di Cavalcanti

Fonte: DI... (1977)

“Dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nalez, onze, doze... corta! Agora da
um close na cara dele. Barba por fazer, calca dentazul marinho, casaqueto
azul claro. Corta, vai entrar a sombra dele. ‘Filgen causa espanto e irrita
filha e amigos’. Um, dois, trés, quatro, cinco,ssesete, oito, nove, dez, onze,
doze... corta! Agora da um close na cara dele. Bgrbafazer, calca de brim
azul marinho, casaco azul claro, camisa esportedgoalada, sapatos marrons.
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O cineasta Glauber Rocha esta parado ao lado dedwade Di Cavalcanti no
velorio no Museu de Arte Moderhg@l, 1977).

Ao realizar umclosedo rosto de Di Cavalcanti, Glauber nos fornecediatamente
uma imagem-afeccdo, onde o rosto do pintor exprnesssaibilidades. O close nos permite
analisar as multiplicidades de expressbes que it@rst o rosto. E por essa razdo que
Deleuze (2004) afirma que um afecto constitui asipdglade imanente de um signo.
Observamos na cena que 0 morto parece estar riaw@ gpcamera de Glauber, como se
tivesse atuando e demonstrando sua consonancia pooposta cinematografica do diretor.

Em paralelo as imagens do veldrio (figura 24), séstradas imagens de pinturas e
desenhos de Di Cavalcanti (figura 25), alternadas & locucdo delirante de Glauber que, aos
moldes do cinema-verdade francés, intervém dirgttanea acdo do filme. Alids, € o
encontro (arrebatador) dessas narrativas que mastatdigura do transe na obra do diretor

brasileiro.

Fonte: DI... (1977)

“Carioca Di Cavalcanti € com a maior emoc¢ao que éas®éem carioca te traz
esta saudacdo. E de todo coracio, poeta Di Cavéilogme este também poetante
te faz esta sagracdo. Amigo Di Cavalcanti, amigonuéto instante, de muita
situacdo. Dos teus treze lustrous idos, cinco fok@m vividos na companhia
constante, desse também teu irmao. Quantos amigdsam, quantos ainda
partirdo. Mestre e pintor Emiliano Augusto Cavaltade Albuquerque, ou
melhor, Di. Um ano sempre segue a outro ano, ruastem, se mais um ano fica
um homem igual a ti. Viveste, Di Cavalcanti, faat@go e foste amante. N&o h&
outro igual a tf (DI, 1977).
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Fonte: DI... (1977)

“Amigo Di Cavalcanti, a hora é grave, é inconstafiado aquilo que prezamos:
0 povo, a arte, a cultura, vemos sendo desfigup@os homens do passado, que
por terror ao futuro optaram pela tortura. Poeta Diavalcanti, nossas coisas
bem-amadas, neste mesmo exato instante estdo sesfiguradas. Hay que
luchar, Cavalcanti, como queria Neruda. Por issmt@, pintor, pinta, pinta,
pinta, pinta. Pinta o 6dio e pinta 0 amor, com m@ae de tua tinta. Pinta as
mulheres de cor, na sua desgraca distinta, pinfeuto e pinta a flor. Pinta tudo
gue n&o minta. Pinta o riso e pinta a dor. Pintansabstracionismo. Pinta a Vida,
pintor. No teu magico realisM@DI, 1977).

E dessa maneira, portanto, que acreditamos qué@laontribui para a invencdo de
um povo. “Nao o mito de um povo passado, mas adaha do povo por vir" (DELEUZE,
2007, p. 266). Assim, conforme Bentes (1993, p.) Xd5que nos interessa no cinema de
Glauber e no pensamento de Deleuze é a possild@ldedima fabulacdo comum ao povo e a
arte”, que pode ser observada no filbieGlauber, através da figura do transe.

5.3.2.2 O deslocamento (ruptura do vinculo sensaator)

Se o transe traduz a falha do esquema sensoria-majoe caracteriza o cinema do
movimento —, é a figura do deslocamento que provessa ruptura sensoério-motora,
estabelecendo um dos principios fundamentais dgemalocumento. “Para Deleuze o
cinema do tempo rompe com o cinema do movimentodpuado mais se vincula com um
processo de representacdo da realidade, mas sitnagdo estética” (SILVA; ARAUJO,
2012a, p. 26).

A imagem perde o seu carater de referencialidafiepse se relacionando com uma

dada realidade externa ao campo filmico, e instaorasi mesma um processo de
significacdo, uma imagem que nao mais se refers,&aura. Para que ocorra esse
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processo de desligamento, deve-se fazer rompejuees sensorio-motor (afeccao
— percepgao — acdo), 0 esquema que caracterizasa sompreensao de mundo e
gue é prdprio do cinema do movimento (SILVA; ARAUXD12a, p. 26).

Em Di Glauber percebemos uma inusitada articulagdo de estilosggpecial, os
concernentes a locucdo feita por Glauber, que psigmam a anunciacdo filmica. Ao
executar essas varias locucdes, 0 cineasta pasaaan tempos diferentes, gerando uma
subverséo na relacéo espaco/tempo da tomada (irageaeat). O apice desse deslocamento
se da quando o cineasta orienta 0os procedimentfisndgem do velério (figura 26) como se
estivesse narrando uma partida de futebol:

“Agora da uma panoramica geral, enquadra o caixae&waro. Depois comeca a
filmar da esquerda para a direita, um, dois, tréqDI, 1977).

Figura 26 — Enquadramento®ostrados durante a locucéo futebolistica

Fonte: DI... (1977)

Com essa locucdo futebolistica, 0 cineasta acalood®do a representacdo
costumeira da morte (como evento tragico), danddaaum sentido (festivo, folclérico)
totalmente diferente daquele a que estamos habgu#dsim, a narracdo futebolistica, em
um veldrio, imp6e um deslocamento, que provoca tuptura do esquema sensorio-motor
(préprio da imagem-movimento), apontando para umarfiorma de significacdo, lancada
como flecha no tempo (imagem-documento).

A grande homenagem (modernista) de Glauber paf@alalcanti foi tirar a morte da
sua interpretacdo habitual. O diretor reine eleasedts culturas africana e indigena para
engendrar essa dessemelhante forma de represe(dagiorte), que também dialoga com a
cultura mexicana, conforme observamos na figurd'Rdra isso ele faz uso do velorio e do

sepultamento como espaco de expressdo. Transformaia espécie de um novo ritual de
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representacdo para um duelo entre vida e mortguabha sobrevivente seria a arte de Di
Cavalcanti” (PRIOSTE, 2012, p. 06).

Figura 27 — Gravura do mexicano J. G. Posada

U

Fonte: DI... (1977)

O deslocamento compde, portanto, uma figura expeess imagem-documento que
tem por objetivo maior “documentar”, de forma n&bitual, a importancia do pintor Di
Cavalcanti para a cultura e a arte brasileira, ygimalo novas semioses que apontam (como
flecha no tempo) para a invencdo de um povo. “Glgulssim, transcria a realidade e a
transforma em um signo do povo brasileiro, povee epse, segundo Deleuze, ainda nao
existe, mas deve ser inventado” (SILVA; ARAUJO, 261p. 56).

5.3.2.3 A montagem nuclear (embaralhamento deémteas)

Constatamos, anteriormente, que as figuras do etr@enslo deslocamento ei
Glauber podem funcionar em conjunto, posto que, enquantarse traduz a ruptura do
esquema sensorio-motor, € justamente a figura slodenento que vai provocar essa quebra
sensorio-motora. Nao obstante possamos vislumbrarrazoavel nitidez a autonomia de tais
figuras, estas s6 podem ser verificadas atravésadativa cinematografica imposta pelo
cineasta. Nesse sentido, o diretor brasileiro dede®m um tipo de narrativa que tem na
montagem seu principal elemento produtor de swpuibs, a qual Glauber denomina
“montagem nuclear”.

Como anunciamos na apresentacdo do filme, a montagelear defendida por
Glauber se estrutura a partir dos pressupostodcaedmue instituem a “montagem

intelectual”, preconizada por Eisenstein (2002,420hfluéncia assumida de Glauber Rocha.
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E precisamente o que Eisenstein (2002, p. 86) elefomo “justaposicdo de sensacbes

intelectuais” que o diretor brasileiro desenvolueseu filme.

A montagem intelectual € a montagem ndo de somsiatgeralmente fisioldgicos,
mas de sons e tonalidades de um tipo intelectstl, &, conflito-justaposicdo de
sensacdes intelectuais associativas [...] O cinatakectual sera aquele que resolver
o conflito-justaposicdo das harmonias fisiol6gicantelectual. Construindo uma
forma completamente nova de cinematografia (EISEHNNT2002, p. 86-87).

Tal justaposicao referida por Eisenstein pode sesg@da no mosaico de fotogramas
(figura 28) que propomos expressar 0 sentido reimbario e libertario da imagem em
Glauber Rocha, através de uma espécie de embaraitammie referéncias. Como resultado
desse tipo de montagem, temos imagens fragmentatastadas, distorcidas, mostradas de

forma alternadas, juntas a locucao delirante erfearjada do cineasta brasileiro.

Uma imagem deve sofrer das mesmas mazelas de seu [pd mas que deve
possuir o mesmo poder revoluciondario: uma imagexenta. Sua rendncia a no¢des
de perfeicdo imagética, camera estatica, enquadtam&adicionais, revelam uma
tentativa de abandonar o colonialismo cultural] D que parece primeiramente
como um plano feio, quase mal-feito, é na verdageeomais se aproxima da nogao
de beleza estética em Glauber: a pulséo criativdetoeiro Mundo, sua semidtica
(SILVA; ARAUJO, 2012b, p. 57).

S&o imagens que renunciam ao didatismo cinematiogréfas praticas logocéntricas,
assumindo o carater verdadeiramente revoluciordicinema, como fez Eisenstein ainda
nos anos 1920. “Glauber diz que o filme deve s&ilowiomo objeto, ndo como condutor de
mensagens. Isso implica uma noc¢ao de que nao geubibdar a producédo de imagens como
um veiculo para expor ideias de revolugio de fatidatica” (SILVA; ARAUJO, 2012b, p.
58).



128

A figura da montagem nuclear, da mesma forma digeiea do deslocamento, produz
Imagens que rompem com esquemas tradicionais dahrecimento. E, da mesma maneira
que a figura do transe, também estabelece novaificagoes. “E uma desterritorializa¢do da
realidade habituada para engendrar novas formasrdmse” (SILVA; ARAUJO, 2012b, p.
70). Portanto, a montagem nuclear instaura umaemagsultante do encontro de narragoes
— caracteristico da figura do transeque traduz a quebra do esquema sensorio-motor,
provocado pela figura do deslocamento. Essa imagangerar significados a partir do
embaralhamento de referéncias, que conduz a wardifilme.

Assim, a montagem nuclear, o deslocamento e oetrarsontrados no filme de
Glauber Rocha, vao se unir as figuras da fabuladdmgente provocador, do personagem
como intercessor (do diretor), da poténcia do falsocalteridade do personagem e do jogo de
encenacaonfise-en-sceéneencontradas nos outros dois filmes propostosa pampor as

manifestacoes (brasileiras) de imagem-documento.
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Tais figuras expressivas, encontradasDer@lauber, [racema, uma transa amazonica
e Jogo de cenaengendram novas formas de semiose, constitumdéries de poténcias que,
como uma flecha (do tempo), apontam para o vir fa d&& mundo. E a partir do
estabelecimento dessas figuras que pensamos a nRthgRImMento como perspectiva

documental (secundidade) da imagem-cristal.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos, Deleuze atenta para uma nova formaedsgmento, que advém do
processamento (em semiose) dos signos cinematmaggaf imagem-movimento representa
(desde uma teoria classica da representacao, miéte®) o mundo de forma orgéanica e
realista, oferecendo-nos imagens que se encontwnordinadas ao reconhecimento dos
esquemas sensorio-motores. A imagem-tempo, acacantte representar o mundo realistica
e organicamente, tal como € conhecido habitualmentggendra a producdo de uma instancia
real ainda a ser explorada.

Na descricdo da imagem-movimento e da imagem-tengiamos que o pensamento
de Bergson exerce forte influéncia sobre Deleuzwiléyiando Peirce como intercessor
deleuzeano, procuramos desconstruir a hegemorgadseana nessa constituicdo, sugerindo
gue, ndo obstante a rigueza desses conjuntos dena&laborados por Deleuze, é possivel
pensar em um novo signo da imagem-tempo, no inteldo imagem-cristal: a imagem-
documento.

Nesse sentido, propomos pensar a imagem-documemio & perspectiva documental
da imagem-cristal, cuja matéria seria compostdigaras de expressao. Através de ensaios,
apontamos as figuras da fabulac&o, da poténcialdo, fda alteridade do personagem, do
agente provocador, do personagem intercessor,gocg@nico, do transe, do deslocamento e
da montagem nuclear como manifestacdes de imageuormto.

Tivemos aqui, portanto, dois empreendimentos. @gird referiu-se a demonstracao
das relacGes tedricas entre Peirce e Deleuze, evéhelo os limites e as potencialidades
desse encontro. A esse respeito, consideramos iuftu@ncia de Peirce sobre Deleuze é
observada em maior grau na imagem-movimento. Ogoeeao formalizar a imagem-tempo,
Deleuze se utiliza de elementos mais tipicamentgsbaianos. Apesar de isso acontecer, ndo
é dificil reconhecer a contribuicdo de Peirce tamip& criagcdo da imagem-tempo; inclusive,
pensamos que é possivel ir além nessa tarefa seamiéto que propomos com a imagem-
documento.

O segundo empreendimento foi o de caracterizaragem-documento a luz de tal
discussédo e sob o viés de suas figuras de expre§sa® explicarmos o estabelecimento das
figuras da afeccéo (primeiridade), da pulsdo, @ gsecundidade), da reflexdo, da relacéo
(terceiridade) e da percepcapeloidad¢ na imagem-movimento e das figuras do sonho
(primeiridade), da lembranca (secundidade) e dstatriterceiridade) na imagem-tempo,

buscamos elucidar teoricamente 0s aspectos quantomnteligiveis a nossa proposta de
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imagem-documento. Nesse sentido, identificamos imsastas, movimentos, tendéncias e
estilisticas que acreditamos congregar os pre@ssita imagem-documento, relacionando-os
aos filmes (brasileiros) que escolhemos para eg@fes com o intuito de elucidar de que
forma esses elementos contribuem para se pensatiseamente a constituicdo da imagem-
documento.

Na descricdo da imagem-documento, apontamos oseelesrque nos levaram a
sugeri-la como indice do tempo e discutimos osaepajue permitiu-nos caracteriza-la pela
presenca da categoria de secundidade peirceamaigptd aspecto indicial que se traduz em
sua imagem documental. A0 mesmo tempo em que papanmagem-documento como a
face documental da imagem-cristal, chamamos a @epara as variagcdes especular e
intersemiotica (do dinheiro, presente no filme dzioio filme) que a imagem cristalina pode
comportar.

Com efeito, a imagem-documento, contrariamenteudsa® tendéncias da imagem-
cristal que apresentam a coexisténcia (de uma Qrdertempo entre passado e presente, vai
apresentar o tempo em série, em séries que relua@te®e 0 depois em s6 devir, ao invés de
separa-los. S8o essas séries que derivam e instésigooténcias do falso, que instauram as
imagens de fabulacao, figuras preponderantes dgemmalocumento. Como face documental
da imageme-cristal, ao contrario de estabelececimslde uma realidade ja vivida, a imagem-
documento se coloca como uma flecha do tempo qoetapara frente, para o vir a ser do
mundo, reflexdo possibilitada pela acdo do persamagal em seu ato de fabulacéo.

Concluimos que ao propor a imagem-documento emgeears uma experiéncia
desafiadora, cujos caminhos tiveram idas e vindas.investigacdo das imagens
cinematogréaficas a partir do encontro entre Chafesce e Gilles Deleuze consiste na
imersdo em duas complexas teorias, que muito d&maa nos revelar. As reflexdes aqui
lancadas nos permitem explorar algumas das potielaclas desse encontro, como a
classificagdo dos signos genuinamente cinematogeaé a necessidade de uma revisdo mais
rigorosa dos conceitos de cinema classico e denarmaoderno operados por Deleuze para
expressar a imagem-movimento (com o primeiro)reagem-tempo (com o ultimo).

Sobre esta Ultima, o que empiricamente se perciébdesas que contém imagens-
movimento e imagens-tempo simultaneamente. Logo, classificacdo didatica e
historicamente delimitada de Deleuze merece aiadiades criticas a luz de uma semidtica
capaz de perceber em um mesmo corpo filmico difesemuances (ha figuras do tempo que

reconfiguram o cinema classico e figuras do movimeuie linearizam o cinema moderno).
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Compreender o funcionamento (estético-ético-politidessas teias parece ser um desafio
fundamental para a semidtica contemporéanea.

Em Iracema, uma transa amazo6ni¢i974), por exemplo, identificamos as figuras da
fabulacéo, do agente provocador e do personagero icaencessor do diretor como possiveis
expressdes da imagem-documento. Sabemos que anirtEgeimento € concebida como
tendéncia da imagem-cristal que, por sua vez, itongtma imagem-tempo deleuzeana. No
entanto, vimos que a obra de Bodanzky e Sena, gjneéaaja predominancia da imagem-
documento em seu enunciado filmico, também possoas que atestam a presenca da
Imagem-movimento, especialmente, das imagens-aqé&wm refletimos no primeiro ensaio.

Verificamos que a imagem-pulséo, tipo de imagemimenito intermediaria entre a
imagem-afeccdo (primeiridade) e a imagem-acao Ifskdade), também esta presente em
Jogo de ceng2007), corporificada em uma pulsdo do siléncies$¢ ensaio, inclusive,
ponderamos que o siléncio ndo chega a designaagémg mas vai além de uma afeccdo. Tal
pulsdo (do siléncio) é um dos elementos inseridbgogo de encenacaanise-en-scene
proposto pelo diretor Eduardo Coutinho, que juntameom as figuras da poténcia do falso,
da fabulacdo e da alteridade do personagem formaraxpressbes da ordem imagem-
documento no filme.

Encontramos uma imagem-afeccdo BimGlauber (1977) no momento em que o
cineasta faz unslosedo rosto do pintor falecido. Tal procedimento @ssa a possibilidade
imanente do signo, que se torna real quando Glatiizela morte da sua representacao
habitual. Esse deslocamento, efetuado pelo dirgtrse reunir as figuras do transe e da
montagem nuclear para formalizar a expressdo dgemalocumento no filme do diretor
baiano.

Portanto, embora ndo sejam predominantes nos fitmegpensamos como imagem-
documento, foram encontradas figuras (afeccéo,puleacdo) do movimento nessas
producdes, expressas por meio de imagens-movimkssio.deixa clara a urgéncia que se
instaura diante de uma revisdo mais rigorosa sambnceitos de cinema classico e cinema
contemporaneo.

Apontamos ainda outras potencialidades que podemesgloradas a partir do
encontro entre Peirce e Deleuze. A questdo dadesteiparece-nos ser um desses desafios a
ser investigado com maior rigidez e configura-seclassificacdo empreendida por Deleuze,
como a condicdo de imanéncia a partir da qual aat@eirceana poderia ser criticamente

revisitada.
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Com efeito, esta tese procurou evidenciar que orgrcdesses autores (intercessores)
oferece um vasto caminho para se pensar sobreema&jnem especial, sobre a imagem
documental, através da proposta de imagem-documemtzuramos demonstrar que ao
revisitar criticamente as teorias de Peirce e e&le@lbriram-se perspectivas produtivas para o

estudo da comunicacao e da semidtica.
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ANEXO A - FICHA TECNICA DE IRACEMA, UMA TRANSA AMAZONICA

Titulo Original: Iracema, uma transa amazonica
Ano de producéo: 1974

Lancamento: 1981

Duracgéo: 95 minutos (Colorido)

Direcdo: Jorge Bodanzky e Orlando Sena
Argumento: Jorge Bodanzky e Hermano Pena
Roteiro: Orlando Sena

Producao: Stopfilm

Diretor de Producao: Wolf Gauer

Fotografia: Jorge Bodanzky

Direcao musical: Jorge Bodanzky

Cenografia: Jorge Bodanzky

Figurino: Conceicdo Sena

Montagem: Eva Grundman e Jorge Bodanzky
Som: Achim Tappen

Assistente de Camera: Francisco Carneiro
Desenho de Producao: Orlando Sena
Producao executiva: Malu Alencar e Achim Tappen
Diretor de producéo: Wolf Gauer

Camera: Jorge Bodanzky

Elenco: Edna de Cassia, Paulo César Pereio, Céioc8igna, Natal, Rose Rodrigues, Lucio

dos Santos, Elma Martins, Fernando Neves, WilmaeN@nSidney Pifion.
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ANEXO B - FICHA TECNICA DE JOGO DE CENA

Titulo Original: Jogo de Cena

Ano de producéo: 2006

Lancamento: 2007

Duracgé&o: 106 minutos (Colorido)

Direcdo: Eduardo Coutinho

Assistente de direcéo: Cristiana Grumbach

Roteiro: Eduardo Coutinho

Producgdo: Raquel Freire Zangrandi e Bia Almeida

Fotografia: Jacques Cheuiche

Som: Valério Ferro

Preparacao de ator: Ernesto Piccolo

Montagem: Jordana Berg

Maquiagem: Rose Vercosa

Assistente de Camera: Ivanildo Jorge da Silva

Assistente de producédo: Mariana Ferraz

Edicdo de som e mixagem: Denilson Campos

Producdo executiva: Jodo Moreira Salles, MauricimrAde Ramos e Guilherme Cesar
Coelho

Elenco: Marilia Péra, Fernanda Torres, Andréa 8eltMary Sheyla. Gisele Alves Moura,
Débora Almeida, Sarita Houli Brumer, Lana Guerrdack Brown, Maria de Fatima Barbosa,
Aleta Gomes Vieira, Marina D’Elia, Claudiléa de Lesn
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ANEXO C - FICHA TECNICA DE DI GLAUBER

Titulo Original: Di Cavalcanti Di Glauber. Ninguéassistira ao formidavel enterro da tua
altima quimera, somente a ingratidao, aquela pantera tua companheira inseparavel
Ano de producgéo: 1977

Lancamento: 1977

Duracéo: 16 minutos (Colorido)

Direcdo: Glauber Rocha

Assistente de Direcéo: Ricardo Moreira

Roteiro: Glauber Rocha

Diretor de producéo: Ricardo Moreira

Distribuicdo: Embrafilme

Fotografia: Mario Carneiro

Montagem: Roberto Pires

Texto: Augusto dos Anjos e Vinicius de Moraes

Musica: Pixinguinha, Villa-Lobos, Paulinho da Viplorge Ben Jor e Lamartine Babo.
Céamera: Nonato Estrela

Elenco: Joel Barcellos, Marina Montini, Antdniod&iga, Glauber Rocha



