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Peirce na trilha deleuzeana:
a semidtica como intercessora da filosofia do cinerh?
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RESUMO
Peirce na trilha deleuzean@aresultado parcial de duas pesquisas: uma sabragem
documental e outra sobre as teorias dos cineastggelros que tém em comum o
objetivo de retomar a influéncia peircena sobreeaspmento cinematografico de
Deleuze, em geral associado ao bergsonismo. Tahasta permite uma revisao critica
dos tipos de imagem propostos por DeleuzeAfeimagem-movimente A imagem-
tempo a luz da semibtica, além do desenvolvimento deosicipos de imagens
derivadas da experiéncia cinematografica contempard& que introduzem novas e
especificas problematicas a desafiar os estudoaudwmvisual. Ao desconstruir a
hegemonia bergsoniana, este artigo procura regslatodos como, a exemplo de uma
“lingua menor”, os pensamentos de Peirce e de Belsa agenciam para dar lugar a
uma nova imagem de pensamento cuja matéria de ss&wesdo as imagens
cinematograficas.

Palavras-chave Imagem-movimento; Imagem-tempo; Semidtica; Pelbadeuze.

A influéncia da obra de Charles Sanders Peirceesabfilosofia de Gilles
Deleuze é controversa e pouco explorada. Muitsseeeu a respeito de como as teses
de Henry Bergson sobre o movimento e sobre o tetoptribuiram para a producao
dos dois tratados filosoficos a respeito do cinesaitos por Deleuze nos anos 1980:
Imagem-Movimento (2004) e Imagem-Tempo (2007). @po Deleuze ndo cansou de
evidenciar a importancia do pensamento bergsonsolwre sua obra tanto nas
entrevistas que concedeu quanto nos livros referilaespeito de Peirce, ao contrario,
seus comentarios sado parcimoniosos. Reconheciaparténcia do filésofo norte-
americano ao identificar em sua semidtica um ertelestrumento para superar as
praticas descritivas da semiologia desenvolviddnmamca a época (referimo-nos aqui
especialmente aos desdobramentos do estruturalesnda linglistica saussureana
expressos na obra de Roland Barthes e de Christeédn). Mas, ao mesmo tempo,
denunciava uma espécie de queda em um novo tipteskitivismo quando Peirce

formalizava suas categorias faneroscopicas e ssdolramentos na semiose. Para o
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filosofo francés, faltava a Peirce e a suas caiegoma espécie de zeroidade, condi¢ao
sine qua noma imanéncia, da multiplicidade e da criagéo.

N&o obstante tais criticas, é possivel reconhem@r razoavel clareza o modo
como 0 pensamento peirceano se faz presente natwigs daquilo a que Deleuze
denomina uma filosofia advinda do cinema. Para ixeleuma filosofia nunca é sobre
algo, sequer tem primazia sobre os demais salideespera com intercessores, ou seja,
com uma espécie de pensamento do fora que violentana impele a criar conceitos
(estes, sim, rigorosamente filosoéficos). Foi istgue aconteceu com o cinema. Deleuze
percebeu ali — entre imagens e signos — a matériardnovo tipo de pensamento em
devir. Estudar o cinema era, para ele, portanto, modo de producédo de novos
problemas relativos ao pensamento que sé se daphon se fossemos capazes de
reconhecer o que no cinema € irredutivel a quaismueas experiéncias.

Tal foi, portanto, a razdo por que Deleuze busamesiudo das imagens e dos
signos a matéria de sua investigacdo cinematograficseparacdo entre imagem e
signo — impensavel na filosofia peirceana — parese-advinda da tradicdo do
pensamento estruturalista francés que, na leitargsbniana de Deleuze, conferia a
imagem um estatuto ndo identitario e avesso a geptacdo, ou seja, a imagem em
Bergson é algo que existe como duragdo e que emtreelacdo com outras imagens
sem que, necessariamente, um centro e uma intidigde se formem. Nesta
perspectiva, n0Ss0O corpo, nossa consciéncia, nodsadualidade sdo apenas uma
entre tantas imagens no mundo, mas que assume#dofdagcentro apenas em ocasioes
muito particulares em que se € instado a agir eegmte. O meu corpo — ou a minha
consciéncia — assim, emergem como centro diantende necessidade especifica de
agir no presente; no entanto, o estatuto destsatidatie € sempre instavel e relacional.
Tal concepcéao é central em toda a obra deleuzeana.

Ao signo, nesta perspectiva bergson-deleuzearta,adancéo de representacdo
(n&o como Peirce a reconhece, mas como a tradig@eemvolve a partir da separacao
entre mundo objetivo e mundo representado). Ambtrgpermanece confinado as
praticas logocéntricas do estruturalismo que t®dleuze problematiza. Cabe ressaltar
aqui que em nenhum momento Deleuze critica taliaatke oposi¢des entre imagem e
signo, deixando, portanto, pressupostas suas &r¢aegecas. Nem mesmo o encontro
com o pensamento de Peirce levou o filésofo framcésvisar formalmente a teoria,
ainda que sua pratica de escrita - expressa naslidms sobre cinema - apresente

fortes razGes para crermos que subrepticiamenteladonodus operandieirceano.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteigisares da Comunicacao
XXXII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicac&uritiba, PR — 4 a 7 de setembro de 2009

E sobre tal préatica da escrita deleuzeana engemdradmbra de Peirce que este
artigo trata para tentar demonstrar de que modawongro entre as duas teorias pode vir
a trazer novos desenvolvimentos para ambas asepéigs. O que se segue neste
artigo € um trabalho bastante inicial e explorat@ue tem por objetivo evidenciar
similitudes e contrastes entre a l6gica peirceana &pos de imagem genuinamente

cinematogréficas exploradas por Deleuze em sesgamios sobre o cinema.

1 A triade nos signos

Segundo Pierce, a semidtica compreende trés domnirgo gramatica
especulativa, a ldgica critica e a metodéuticaradingitica especulativa tem a fungéo de
investigar as condi¢cdes gerais de representacasejay as condi¢cdes para que algo
possa funcionar como signo. Volta-se para a compégede uma espécie de “fisiologia
dos signos de todos os tipos (CP 2.83) seus mododedotar, suas capacidades
aplicativas, seus modos de conotar ou significars épos de interpretacdes que eles
podem produzir. A LdOgica critica, ou l6gica propmente dita, em seu sentido mais
estrito, foi produzida como uma teoria capaz dewar abducdo, deducdo e inducéo,
ou seja, propunha-se a colocar emagntinuumas trés diferentes formas de raciocinio.
Ja a metodéutica investiga a pertinéncia dos mstode devem ser abordados na
pesquisa, na exploracdo e na aplicacdo da vergemt®jrando garantir aos métodos o
poder de autocorrecao.

Para os propésitos desta reflexdo, fixaremos na@dsacdo na gramatica
especulativa, que tem como objetivo investigar@axlicdes de existéncia dos signos.
Na definicdo peirceana, 0 signo mpresentame® um primeiro que estd em genuina
relacdo com um segundo, abjetg com o intuito de determinar um terceiro, O
interpretante Assim, a imagem cinematografica, quando analipatlasua qualidade e
tomada como ponto de partida para qualquer refles@aonstitui como signo. Vale
dizer também que a afirmacdo anterior € uma forerauiga de explicitagdo desta
relacdo, visto que o signo, considerado em si megmde ser classificado em
qualissigno(qualidade que é o sign@jnsigno(coisa ou evento realmente existente que
envolve um ou mais qualissignoshegissigno(lei que é um signo), que correspondem,
respectivamente, as categorias faneroscoOpicas dweipdade, secundidade e
terceiridade.

Ja quando a imagem cinematografica € apreendida coma representacao de

algo pode-se considera-la como objeto, guardadosleaglos cuidados que essa
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generalizagdo pode implicar. No entanto, 0 presestedo n&o possui a intencdo de
discutir a questdo de representagcdo no cinemamAssiando acreditamos que a
realidade exibida esta representando algo ou algioisa, podemos considerar esta
imagem como objeto.

Peirce distingue Objeto Imediato e Objeto Dindmi©oObjeto Imediato € o
objeto tal como esta representado no signo, quendepdo modo como 0 signo o
representa, ou seja, 0 objeto que é interno a®@.s@rObjeto Dinamico € o objeto que,
pela prépria natureza das coisas, 0 signo nao goasxpressar inteiramente, podendo
apenas indica-lo, cabendo ao intérprete descolpi@xperiéncia colateral

As relacbes entre os objetos imediato e dinamicois@ortantes para que se
estabelecam, em termos peirceanos, as distinci®ezdanas entre imagemovimento
e imagemempo. Queremos aqui propor, para além dos autot@dos, que 0 que
estatui a imagemmovimento € anélogo aquilo a que Peirce definiucdeterminacao
l6gica do Objeto Imediato pelo Objeto Dinamico.& RBeirce, a primeira premissa é a
de que o Objeto Imediato € logicamente determinaelo Objeto Dinamico. Para
Deleuze a Imagem-Movimento expressa organicament@owvimento do mundo.
Assim, a crenga cinematogréfica expressa na tradiedde Bazin até Bresson de que o
mundo seria manifesto pelo cinema, que o reprasgansab determinado aspecto,
aparece como figura exemplar da imagem-movimento.

Como figura da imagem-tempo, 0 processo se da niota da determinacéo
l6gica do Objeto Dinamico sobre o Imediato, magpdaazia material do signo como
condicdo de inteligibilidade. O signo, em Peircgrémeiro em relacdo ao objeto
dindmico, que € segundo. Tal perspectiva mateaténdicdo logica, em Deleuze, de
um de seus conceitos mais fecundos e que fundagemTempo: o de fabulacdo. E
pela primazia do signo (e acrescentariamos, daosena gerar novos interpretantes)
gue mundos séo fabulados pelo cinema contemporamedificando definitivamente
nossa imagem de pensamento. N&o foi outro o obgetstudo de Deleuze ao escrever
seus dois tomos sobre o cinema.

Expostas as consideracfes iniciais necessarias @amntendimento do
funcionamento da semidtica de Peirce, analisareanoslacdo dos componentes do
signo com as imagens cinematograficas, esclarecéesite ja que, diferentemente de

Deleuze e proximos a Peirce, tomamos imagem coma espécie de signo

3 Semelhante ao conceito de repertério. E a noc@imdeonhecimento prévio do objeto do signo, neciespara
gue o signo faga a mediag&o entre o objeto e mpietante.
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cinematogréafico. Com efeito, embora Deleuze pergepeeso em suas teorizagdes ao
conceito bergsoniano de imagem (ja referido anteeote neste artigo), ao analisar as
imagens cinematograficas ele o faz ora as remetaadseu virtual ndo identitario (a
duracdo bergsoniana) ora a sua funcao-signo, se@ ¢magem afeccdo, imagem,
acdo, imagem relacdo, em A imagem movimento(208€ como imagem-sonho,
imagem-lembranca ou imagem-cristal, em A imagempterf2007). Nesta segunda

perspectiva, evidencia-se Peirce como intercessalaimental.

2 A triade na imagem-movimento

Para Deleuze, os signos no cinema séo expressendamento. Quando um
cineasta se depara com determinada questdo, gdéeproma nova imagem ou nova
relacdo entre 0s seus signos correspondentes,taswsi assim, uma obra de
pensamento.

Nas duas obras de Deleuze sobre cinema - A imagavimranto (2004) e A
imagem-tempo (2007) - ecoam fortes influénciastdagas de Bergson, indispensaveis
para a compreensdo e o desenvolvimento dos comncgloe os tipos de imagens que
Deleuze propde. Essa influéncia se traduz, espseme, pela questdo do movimento
no primeiro tomo e do tempo no segundo. Em A imagemwimento, Deleuze,
inspirado por Bergson, conclui que o cinema nédo désima imagem acrescida de
movimento, mas nos oferece imediatamente uma imagewmento.

Assim, seguindo a concepc¢do de Deleuze, o movimgmtoinema se d& nos
intervalos dos fotogramas. A imagem-movimento éta@n predominantemente
caracterizada pela montagem, sendo esta a compasiga@agenciamento das imagens-
movimento. Porém, tal premissa tende a ser comstemite questionada, uma vez que
desde a utilizacdo do plano-sequéncia nas filmagansnontagem perderia sua
hegemonia na narratologia filmica, sendo a moviagu da camera a ganhar este
status, como ja preconizava Deleuze:

[...] Se se questionar como se constiui a imagewinmmento, ou como
0 movimento se libertou das personagens e dasscoisastata-se que
foi sob duas formas diferentes, e nos dois casosmdeeira
imperceptivel. Por um lado, pela mobilidade, cediai® da camara,
tornando-se movel o préprio plano; mas por outow,ldaambém foi
pela montagem, isto €, pelo racord de planos coencqda um ou a
maior parte podiam perfeitamente manter-se fixasLEJZE, 2004,
p. 42).

A montagem e a movimentacdo da camera no cinenc#asism a construcao

do conceito deimagem-movimenfona qual Deleuze atribui como pertencente,
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especialmente, ao cinema classico. Neste cinemare@m como figuras do
movimento alguns tipos de imagem que passaremomlesa: a imagem-afeccéo, a

imagem-acao e a imagem-relacao.

2.1 A imagem-afeccao

Deleuze utiliza o termo “qualidade” para caracteria imagem-afeccao. Na
semidtica peirceana, a qualidade esta relacionguien&iridade. Assim, em Deleuze a
figura por exceléncia da afeccdo é aquilo a queordera rostidade. Rostidade e
primeiro plano indicam na imagem aquilo que ela aepta a ser, antes mesmo de o ser.

A imagem-afeccdo funciona como um signo iconico, pressando
possibilidades. Tais possibilidades podem ser dramgs no primeiro plano de um
rosto. Ao nos depararmos com esse rosto ndo teress@ao que esta fora de quadro.
Estamos ausentes da agdo que esta sendo mostrada; dcesso somente ao que esta
sendo exibido. Dai reside o fato de um afecto @oirs& possibilidade imanente de um
signo.

Peirce ndo esconde que a primeidade é dificil firidgoorque € mais
sentida do que concebida: diz respeito ao novo xperiéncia, o
fresco, o fugaz e consequentemente o eterndNfia]é uma sensacéo,
um sentimento, uma ideia, mas a qualidade de umsagc&o, um
sentimento ou de uma idéia possiveis. A primeidadepois, a
categoria do Possivel: d& consisténcia propriacssipel, exprime o
possivel, sem o actualizar, contribuindo ao mesemopb para um
modo completo. Ora a imagem-afeccdo ndo é outraac@ a
qualidade ou a poténcia, a potencialidade congideemn si mesma,
enquanto que expressa (DELEUZE, 2004, p. 138).

Em busca de uma melhor compreenséo desta imag@mnusridade, Deleuze

llustra como exemplos algumas produc¢des do expraseio alemaoTabu (Murnau,
1931) eNosferatu(Murnau, 1922); além d@ersona(1966) eSonatas de Outono
(1970), ambos do diretor sueco Ingmar Bergman.oAtifidade” presente nesses filmes
se acentua e atinge seu apice/ArRaixdo de Joana d’Ar¢1928), tornando a obra de
Carl Dreyer o filme-sintese da imagem-afeccéo.

Em suma, a imagem-afeccdo estaria no dominio denépidade” peirceana.
Somos apenas afetados pela imagem, sem conseguimosogapoderar dela. Nossa
mente € afetada por essa qualidade iconica delfttade”, do close, do primeiro plano,
gue pode ser percebida tanto em filmes do cineéssic quanto do cinema moderno.

Ha, porém, outro tipo de imagem-movimento que v&igeguir da imagem-
afeccdo: a imagem-pulsdo. Esta imagem, pouco delsahe e, até certo ponto,

marginalizada por Deleuze, é formada por pulsbes g& encontram entre a
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primeiridade da imagem-afec¢cdo e a secundidadmagem-accéo (que veremos mais
adiante).O que faz que a imagem-pulsdo seja tao dificiliagat e até a definir ou a
identificar, € que ela esta de certa maneira erttal@ntre a imagem-afeccdo e a
imagem-ac¢ca¢DELEUZE, 2004, p. 185).

Mesmo com essa dificuldade de definicdo expligaataDeleuze, o autor
consegue mencionar alguns exemplos de filmes quéasicamente constituidos de
imagens-pulsédo: as producdes de cunho naturaliataabras de Luis Bufiuel e Erich

Von Stroheim.

2.2 A imagem-acéao

Segundo Deleuze, quando as qualidades e as patén@@ apreendidas,
enquanto atualizadas em estados de coisa, em meaxgaficos e historicamente
determindveis, estariamos entrando no espa¢co dgeimacdo. A imagem-acdo
compreenderia o dominio de um cinema caracteripatio“secundidade” peirceana.

C.S. Peirce distinguia entre duas espécies de mmsagee chamava
Primeidade e Secundeidade. A secundeidade estaudédhavia duas
por si s6: 0 que € tal como € em relacdo a um siegdiudo o que so
existe ao opor-se, por e num duelo, pertence pascandeidade:
esforgo-resisténcia, accao-reaccdo, excitacaostsposituacao-
comportamento, individuo-meio... Ea categoria @alRdo actual, do
existente, do individuado. E a primeira figura daundeidade, ja é
aquela em que as qualidades-poténcias se tornamasfoisto €, se
actualizam nos estados de coisas particulares, cesp@apo
determinados, meios geograficos e histdricos, agettlectivos ou
pessoas individuais. E ai que nasce a imagem-a@BbEUZE,
2004, p. 137).

No dominio da imagem-acdo, o meio é o vetor deliaiigdo das qualidades e

poténcias, caracteristicas da imagem-afeccdo (piilmee). E o meio que vai
impulsionar-se sobre determinada personagem quesy# vez, deve reagir com 0
intuito de oferecer uma réplica a situacdo. Ou, sijgulsionada pelo meio, a
personagem deve reagir através de uma acao ppomdes a situacdo. Nesse momento
ja entrariamos na secundidade.

Nas imagens-acdo estariam circunscritos os docamente o Western
classicos. As producdes compreendidas neste dofinimggem-acao) apresentam como
aspectos principais: a organicidade, o realismo estouturalismo. Com efeito, o
realismo organico e estrutural apresentado naseinsagcédo compde a secundidade de
Peirce, em que emanam situa¢des que indiciam detémesposta, acdo e reacdo, onde

as personagens agem e reagem diante de determitadio.
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Ainda na imagem-acdo, segundo a sua estrutura && A& duas formas de
expressdo: a grande e a pequena forma. SegundozBeke acdo seria um duelo de
duas forcas: acao e situacado, intermediadas pefasragens. Na grande forma, a acéo
€ constituida a partir da instauracdo de uma situgge suscita uma acao, refletindo
uma nova situacao (S-A-S’).

Na pequena forma da imagem-a¢ao temos o invergoadde forma, agora uma
acao é o ponto de partida para que uma situaciéstsere, a fim de que outra vez uma
acao se estabeleca. Essa estrutura pode ser dedelaformula A-S-A’; ou seja, a acéo

da personagem provoca uma situagcao que, por suaxige uma nova acao.

A imagem-acao € caracterizada pelo predominio dnopmédio, peculiar aos
filmes de faroeste, em que a relacdo de situagighe, comentada anteriormente, se
evidencia. As primeiras producdes de Hitchcock podambém ser consideradas
sinteses da imagem-acao, onde ha o elo entre affimgao. Esta presente também nos
documentarios classicos, em que se observa uneatéordéncia da grande forma, e nos
estilos de documentarios posteriores, como no @reendade, em que se evidencia a

pequena forma.

2.3 A imagem-relacéo (imagem mental)

Pode-se dizer que a imagem mental, também denoapwdDeleuze imagem-
relacdo, surge a partir da imagem-a¢do. Contudsie rdominio, as personagens nao
somente agem e reagem perante determinada acatuagis. Aqui, entra em cena
outro elemento: o fora de canfpo

[...] Quando falamos de imagem mental, queremaer diatra coisa: é
uma imagem que toma por objectos de pensamentxtobjque tém
uma existéncia prépria fora do pensamento, commhjsctos de
percepcdo tém uma existéncia fora da percepcameaEimagem que
toma relagdes por objecto, ac¢des simbdlicas,msentos intelectuais.
Ela pode ser, mas ndo é necessariamente maid dificias outras
imagens. Ela terd necessariamente com O pensarn@mio nova
relacdo, directa, totalmente distinta da das outiagmgens
(DELEUZE, 2004, p. 263).
Assim como a imagem-afeccao esta para a primegeidaa imagem-acao para a

secundidade, a imagem-relacdo esta para a teedridNos filmes que abrangem este
dominio, a imagem mental se traduz no resultadaldema relagdo efetivamente

existente, entre o que esta fora e o que estéodémtmuadro filmico.

4 Pessoa, objetos e situagdo que ndo estdo vistveEna apresentada
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Essa relacdo triadica se d& entre a situacaocé|nais personagens e o
espectador, que participa da acdo mostrada no. film@emos observar essa relagéo de
forma bastante lacida nos filmes de Hitchcock, eisraente nas producdes realizadas
a partir da década de 1940, em que somos (comatadpees) levados a entrar no

contexto filmico.

Hitchcock recebera do filme policial ou do filme egpionagem uma
accdo particularmente notavel, do tipo matar, roukomo esta
comprometida com um conjunto de relagdes que asopagens
ignoram (mas que o espectador ja conhece ou aasepltira), s
tem a aparéncia de um duelo que comanda toda a:gécé outra
coisa, visto que a relacdo constitui a terceiralédgue a eleva ao
estado de imagem mental (DELEUZE, 2004, p. 266).

Pode-se concluir que Hitchcock introduz a imagemmtaieno cinema. Quer

dizer, o autor britanico faz da relacdo existentebgeto de uma imagem. Deleuze
afirma que é com Hitchcock que surgdigsrasde pensamento. Com efeito, a imagem
mental estabelece signos particulares que ndo pedeconfundidos com os signos da
imagem-acgao. Peirce esclarece que a terceiridadeEteaza um pensamento mais
avancado que suscita um novo signo. Dai o alinhtongéa imagem-relacdo a esta
categoria faneroscopica.
Portanto, a imagem mental, concebida a partir ¢dura da imagem-acéao,

constitui a relacdo simbdlica dos signos cinemafogps. A relacdo se faz o resultado,

a lei, o simbolo imagético que consegue gerarasf@id mente do intérprete.

2.4 A imagem-percepcao

Propositalmente, a abordagem da imagem-percepg¢ateiicada para o final
deste texto. E na imagem-percepcdo que resideztadvmais interessante ressalva de
Deleuze em relacdo a Peirce, no que tange as isxagavimento.

E possivel afirmar que a percepcio esta na géngs®desso cinematografico e
que a teoria da percepcdo em Peirce € desenvodvitta o objeto dindmico e o
imediato. Contudo, Deleuze tenciona situa-la comma wespécie de zeroidade. Na
imagem-percepcdo ha uma relacdo que antecede oveinmi E como se ela estivesse
fora de todo um processo de apreensao, antes ataarie um afecto, como o que é
possivel verificar na “camera olho”, de Dziga Vert8eria como se antes de observar,

estivéssemos sendo observados.
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O diretor Samuel Beckett ao realizgm (1963), considerado um filme sintese
da imagem-percepcdo, consegue nos transmitir,éstrd® longos planos conjuntos, o
sentido da zeroidade:

Se a imagem-acéo é, por um lado, a dupla face ageim-percepcao,
isto é, seu retardamento, a imagem-afeccdo, poo,atto interlidio
entre as duas outras imagens. Desse modo, € posfirear que a
percepcdo esta na génese do processo cinematogeficimagem-
percepcdo dobra-se em reflexdo, como em um espethodado,
apresentando sua face desacelera (a imagem-acaddpg sobre si
mesma, buscando um em-si da imagem-movimento (a@eima
afeccao) (VASCONCELLOS, 2006, p. 90).
E com esta experiéncia de Beckett que Deleunenaget Bergson e reconecta o

cinema com sua duracdo: a zeroidade. A zeroidaoianpo, constitui-se na obra
deleuzeana como a condi¢cado de imanéncia a partjualaPeirce poderia ser revisitado

criticamente.

3 A triade na imagem-tempo

Uma contribuicdo muito importante de Bergson paasprmos o cinema de
Deleuze estd na noc¢do tlempoe deduracdo.Para Bergson, o tempo deixa de ser
apenas sucessdo e passa a se apresentar tambéncamxisténcia. O cinema da
diferenca, proposto por Deleuze, compreende uma red&cao com o tempo, uma nova
percepcdo da temporalidade. Essa nova percepcdicampvas imagens — as imagens
de fabulacéo - e, assim, um novo conjunto de sigacs pensar o cinema.

As imagens de fabulagcdo que emergem do cinema nm@@resentam novas
configuracdes de signos, que ndo mais advém dacS#g sensorio-motoras, mas de
situacdes Oticas e sonoras pumss{gnose synsignos E o cinema d@magem-tempo

com suas imagens-sonho, imagens-lembranca e imagstas.

3.1 Aimagem-sonho

Pela definicdo de Bergson, as lembrancas em ed@docuitos estariam mais
ou menos elipticas, onde niveis de passados secer#tariam de forma quase
simultanea, até que se apresentassem estimulosuddongue reconduzissem essas
lembrancas as suas atualizacdes. Deleuze nos pguedelhemos esses circuitos de
sonhos e lembrancas como possiveis linhas de fugauma espacializacdo do tempo.
A atualizagdo dessas lembrancas seria fruto, fangeste, de encontros de corpos, de
intersecdes de afetos, ja que é neste encontiecaéeh que se faz a vida que se dariam

0s circuitos de imagens, das chamadasyens-sonho
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A teoria bergsoniana do sonho mostra que a pessoaayme ndo
esta fechada as sensacdes do mundo exterior mlintewdavia, elas
as péem em relacdo, ndo mais com imagens-lembraactésulares,
mas com lencois de passado fluidos e maledveissgusontentam
com um ajuste bem frouxo e flutuante. [...] J& @&® vinculo
sensorio-motor da imagem-acdo no reconhecimentituaBbmas
também ndo sdo os variaveis circuitos percep¢abriama que vém
suprir isso no reconhecimento atento; seria, amstdgyacdo fraca e
desagregadora de uma sensacdo Otica (ou sonorajaaVvisdo
panoramica, de uma imagem sensorial qualquer amagem-sonho
total (DELEUZE, 2007, p. 73).
As imagens-lembrancdque veremos a seguir) apontam assim para o sonho,

mais especificamente para as imagens-sonho. Imageasfuncionam como uma
espécie de lencol que se forma para além da stipedds imagens conscientes. Os
sonhos, apreendidos como imagens, apresentar-seeiaro lencgéis, ndo mais como
circuitos. Estaria efetuado assim um deslocamemtoedcepcao para a lembranca, e da
lembranca para o sonho.

As imagens-sonhos, por sua vez, parecem além de tmaidois polos, que
podem ser distinguidos segundo a producéo téceilea.dJm procede por meios ricos e
sobrecarregados, fusbes, superimpressdes, desesmgeatbs, movimentos complexos
de cémera, efeitos especiais, manipulacdo de I#iviara chegando ao abstrato,
tendendo a abstracdo. O outro, ao contrario, édgdmio, operando por cortes bruscos
ou montagem-cut, procedendo apenas a um perpégpredeimento que “parece”
sonho, mas entre objetos que continuam a ser ¢oacre técnica da imagem remete
sempre a uma metafisica da imaginagdo: sdo coms whaaeiras de conceber a
passagem de uma a outra (DELEUZE, 2007, p. 74-75).

Contudo, em qualquer pdlo escolhido, a imagem-s@ehtvaduz na afirmacao
de que cada imagem atualiza a sua precedentetaadigaana seguinte, com o intuito
de, quem sabe, retornar a situagao inicial. Asessa atualizacdo ndo se da mais por
flash-back como nas imagens-lembranca, mas numa prépriacimague segue a
narrativa diegética do filme, instaurando uma sgisao dominio de primeiridade.

Além de compreender o dominio da primeiridadenagem-sonh@spira uma
apreenséo icOnica, sem a intermediacdo entre vetatual realizada pela inclusédo de
flash-backdasimagens-lembrancaAs lembrancas constituem, assim, uma qualidade
instantanea que nos afeta e deixa agir sobre edscsrrelagdes ou determinagées. E o
passado se atualizando na acéo presente, comslishima mon amour(Alain
Resnais, 1959).
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3.2 A imagem-lembranca

Para Bergson ha duas formas de reconhecimentaomatico ou habitual e o
atento. Na primeira espécie, ha um prolongamerddatenas perceptivas, uma espécie
de alongamento da acdo a percepc¢ao. Estariamas dmdlguma maneira, presos ao
aparelho sensério-motor e a determinacéo logicalgeto Dindmico sobre o Imediato,
logo, buscando meios pelos quais a vida deve gastes No reconhecimento atento,
saimos desta “imediaticidade” perceptiva, e nas restiamos tdo alinhados ao esquema
sensorio-motor, ndo mais prolongamos nossa perggppas sobrevalorizamos as
potencialidades de o signo gerar mundos mais dalguerepresentar. Ha, dessa forma,
a presenca da lembranca, de uma espécie de leralparg que nos remete para além
do aparelho sensério-motor, portanto, para alénepi@sentacao.

A situacéo puramente 6ética e sonora (descricaopa&imagem atual,
mas que, em vez de se prolongar em movimento, eigcad com
uma imagem virtual e forma com ela um circuito. Westdo € saber
mais exatamente o que tem condicdo de desempenpapeal de
imagem virtual. O que Bergson chama “imagem-lemjaaparece, a
primeira vista, preencher as qualidades exigidésoCas imagens-
lembranga ja intervém no reconhecimento automaticserem-se
entre a excitacdo e a resposta, e contribuem pastaamelhor o
mecanismo motor, reforcando-o com uma causalidaielpgica.
Mas, nesse sentido, elas intervém apenas acidestiundariamente
no reconhecimento automatico, na medida em quess@nciais ao
reconhecimento atento: este se faz por meio d€aer dizer que,
com as imagens-lembranca, aparece um sentido camgete novo
da subjetividade (DELEUZE, 2007, p. 63).
Sem duvida, dlash-backé o recurso mais utilizado para a atualizacdo das

lembrancas nas narrativas filmicas, constituindoesao um circuito fechado que vai
do presente ao passado, trazendo novamente es®dpazso presente. Com efeito,
percebemos fortes aspectos que nos levam a reda@onagem-lembranca categoria
de secundidade, definida por Peirce. Tal sensag@ormelacdo entre um presente e um
passado, reavivado pela intromissdo de lembraratasmdas pelo uso déash-back,
atinge de forma contundente nossa percepc¢édo do.dfgprtanto, a secundidade pode
ser percebida na relagdo existente entre preseptssado, que € intermediada pela
acao ddlash-backnarrativo.

A questdo do flash-back é esta: ele deve haurir pugoria
necessidade de outra parte, exatamente como asrigiEgnbranca
devem receber de outra parte a marca interna dag@sE preciso
que n&o seja possivel contar a histdria no presémigeciso, portanto,
gue alguma coisa justifigue ou imponha o flash-backnarque ou
autentique a imagem-lembranca (DELEUZE, 2007, p. 64
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Em seu livro A imagem-tempo (2007), Deleuze ilustomno filme-sintese da
imagem-lembrancA malvada(All about Eve 1950), de Joseph L. Mankiewicz, onde o
flash-back € o fio condutor de toda a sua narrativa. Assimaono filme de
Mankiewicz, bem como em outras producdes onde ecrprevaléncia danagem-
lembranca temos acesso a usinsigno dicenteatravés do uso ditash-back que
possibilita a percepc¢édo indicial da relagdo entresgnte e passado, mas sempre

sobredeterminadas pelas condi¢cdes de os signasigenaundos.

3.3 Aimagem cristal

Mesmo com aimagem-sonhoe aimagem-lembrangaa pureza do tempo
somente seria experimentada em toda a sua plemagleela imagem a que Deleuze
denomina cristal. Na imagem-cristal percebemos exatidao e rigor as relacdes entre
o0 atual e o virtual, fundamento essencial do pers&mdo cinema.

A imageme-cristal, ou a descri¢do cristalina, tensme duas faces que
ndo se confundem. E que a confusdo entre real giriéméd é um
simples erro de fato, que ndo afeta a discernéabddeles: a confuséo
s6 se faz “na cabeca” de alguém. Enquanto a indibdelade
constitui uma ilusdo objetiva; ela ndo suprime stingdo das duas
faces, mas torna impossivel designar um papel ®,ooada face
tomando o papel da outra numa relacdo que temapiadicar de
pressuposicao reciproca, ou de reversibilidade. €t®ito, ndo ha
virtual que ndo se torne atual em relacdo ao at@mh este se
tornando virtual sob esta mesma relagéo: sdo ussawe um direito
perfeitamente reversiveis (DELEUZE, 2007, p. 89).
E no interior daimagem-cristalque podemos perceber de forma expressiva a

indiscernibilidade existente entre o virtual e oaht Por um lado, anagem-cristalem
sua face especular revela espelhos, labirintossgell®s capazes de revelar a face
oculta da arte cinematografica: sua relacao conmlredo. Por outro, @anagem-cristal
nos coloca diante da mais pura imagem do tempaourbe imagem que ndo mais se
estabelece a partir de uma ligagéo indireta coemgpadralidade, mas de uma imagem
direta do tempo, imersa no tempo.

[...] A imagem cristal como processo especularaleias ver mais que
um rosto no espelho, apesar de o espelho ser ursetisselementos
fundamentais. A imagem-cristal faz do processo dalizagéo
cinematogréfico o desvelamento da tirania e da igé@dda que o
cinema pode ficar aprisionado pela mercantilizatgieeu processo de
criacdo (VASCONCELLQS, 2006, p. 137).

Assim, naimagem-cristalestamos diante da mais pura imagem do tempo,

imagem direta e imersa no tempo. O simbolismo desyéns especulares pode ser
facilmente percebido ei@oracao de crista(Herz aus glas1976), de Werner Herzog.
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O legissignodo filme dentro do filme é compreendido na suag&@b com o dinheiro,
como emO estado das coisd®er stand der dinge, 1982), de Wim Wenders. Endim
apreensdo do dominio inerente a terceiridade parendefine a transparéncia arbitraria

e fluida da imagem-cristal.

Duas Consideragoes

Este artigo proposto aqui para o debate é resupiadtal de duas pesquisas
sobre cinema que se cruzam no interesse que téimveltigar o cinematografico a
partir das obras de Peirce e de Deleuze. Como msisaePeirce, a investigacao deve
comecar pela descricdo das condi¢cdes que os signosle representar objetos com
vistas ao aumento da razoabilidade concreta deosasdberes. Curiosamente, Deleuze
em seu A Imagem-Tempo também reconhece que nosssignematograficos uma
nova imagem de pensamento emerge e que por eétasazstudo destes signos e de
suas composi¢bes constitui um desafio para o cam@@o filosofia, ao que
acrescentariamos: um desafio para os estudos datisardo audiovisual.

As reflexdes aqui expostas - ainda que expressestagio embrionario e
muitas vezes erratico em que tais pesquisas satemecp— permitem fazer pelo menos
duas consideracbes a respeito das potencialidaete @ncontro de Deleuze com
Peirce.

Primeira reflexdo: a influéncia de Peirce sobreleDme é parcial.
Localizou-se especialmente em dois aspectos: ramhecimento de que em Peirce os
signos sao concebidos a partir das imagens e rsdatarminagdes linguisticas (o0 que
tem consequéncias fundamentais no pensamento dateuzdo cinema), e no
desenvolvimento dos parametros da gramatica egteeyl responsavel pela mais
extraordinaria classificacdo, segundo Deleuzejrdagens e dos signos (2007, p. 43) e
que lhe permitiu pensar imagens propriamente citegréficas a criar uma nova
imagem do pensamento. Tal circunscricdo € muitmitapte para esclarecer em que
aspectos eles se aproximam e em quais eles sanafa&fastam-se especialmente
quando ocorre a triangulacdo com Bergson. Em eaxdta a William James (1909),
Peirce nega peremptoriamente qualquer aproximagadeed pensamento com o de

Bergson, afirmando:

5 As pesquisas referidas sdo Teorias em dispersdocideastas brasileiros sobre o audiovisual: atqga,
semidtica e desconstrucdo, de Alexandre Rocha da, %l A imagem-documento, de Rafael Wagner dos Santo
Costa.
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O que mais tenho procurado fazer, em filosofianaisar conceitos
complexos com exatiddo. (...) Nao me é muito ageldaer-me
classificado junto com Bergson, que parece esfarggror confundir
todas as distingdes (Peirce, 1993, p. 32)

Tal critica foi formulada para negar a aproximagée James fazia entre o seu

conceito de sinequismo e a filosofia da duracdeerdesdvida a época por Bergson.
Como este ndo é objeto deste estudo, decidimosaspgentuar tais diferencas que
apresentam seus efeitos na obra de Del@specialmente em relacdo a conceitos como
o de virtualidade, de duracéo, de diferenca e dudaale.

Segunda reflexdo: ainda had muito para explorarenestontro entre Peirce e
Deleuze. Este artigo descreveu apenas preliminaena¢gumas dessas potencialidades,
como a classificacdo dos signos genuinamente ciognddicos e a necessidade de
revisdo mais rigorosa dos conceitos de cinemaictags cinema moderno com que
opera Deleuze para caracterizar respectivamenteageim-movimento e a imagem-
tempo.

Peirce na trilha deleuzeana parece ter provocadbamrmencontro, um encontro

de intercessores qualitativos cujos resultados prafécuos ainda estao por vir.
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