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Resumo

A apropriagdo dos conceitos semidticos efetuada por Deleuze no desenvolvimento de
suas imagens-tempo ¢ o ponto central deste artigo. Assim, com o intuito de estudar essa
relagdo, o presente trabalho deve abordar, inicialmente, a classificacdo dos signos de
Peirce e um breve esboco de sua fenomenologia. Desta forma, deverdo ser estudados, a
luz do cinema, os trés dominios que compreendem a semiodtica peirceana: ldgica critica,
gramatica especulativa e metodéutica, com maior énfase aos dois primeiros. Mais
adiante, o trabalho propde-se a arrolar a classificagdo dos signos com a taxionomia
criada por Deleuze, ordenada em seu livro “A imagem-tempo” (Cinema II). Com isso,
deve-se investigar, notadamente, a indicialidade presente nas imagens-lembranga, bem
como a relagdo entre as imagens-sonhos e imagens-cristais com as categorias de
primeiridade e terceiridade, respectivamente. Com efeito, o texto enseja adentrar o
campo da andlise cinematografica, tendo como principal motriz a utilizagdo dos
conceitos de Peirce e Deleuze; procurando, assim, refletir de que forma a semidtica atua
no pensamento de Deleuze sobre o cinema.
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1 A Logica peirceana e a classificacao dos signos

Antes de adentrarmos a classificagdo dos signos proposta por Charles Sanders
Peirce € necessario, primeiramente, uma breve inser¢do na fenomenologia e na visdo
pragmatica do mundo concebida pelo autor norte-americano. Assim, para Pierce, a
logica seria outro nome usado para a Semiotica, a teoria geral dos signos.

Segundo Pierce, a semiodtica compreende trés dominios: a ldgica critica, a
gramatica especulativa e a metodé€utica. Esta ultima estuda os métodos que devem ser
abordados na pesquisa, na exploracdo e na aplicacdo da verdade. A gramatica
especulativa estuda todos os tipos de signos, seus modos de denotar, suas capacidades
aplicativas, seus modos de conotar ou significar, e os tipos de interpretacdes que eles
podem produzir. Este dominio se subdivide também em trés niveis, sendo a sua segunda
tricotomia, a qual classifica a relagdo do signo com o seu objeto, a mais importante
delas.

Na logica critica de Peirce, todo e qualquer fenomeno pode ser enquadrado em
trés categorias (faneroscopia): primeiridade (espécie de primeira impressdao que
recebemos das coisas, algo livre, espontineo); secundidade (categoria do
relacionamento direto de um fendomeno de primeiridade com outro, algo determinado,
correlativo); e terceiridade (categoria de interconexdo de dois fendmenos em direcdo a
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uma sintese, o meio, o desenvolvimento). S3o essas as categorias fenomenoldgicas,
sendo que a terceira corresponde exatamente a no¢do de signo. Peirce afirma que a
manifestagdo mais simples de terceiridade esta na nog¢ao de signo.

A terceiridade ndo € apenas a consciéncia de algo, mas também a sua
forca ou capacidade sancionadora. [...] Sendo cognitiva, torna possivel
a mediagdo entre primeiridades e secundidades. Em tudo, sempre
havera algo considerado como comego (primeiro) e algo que pode ser
considerado como fim (segundo), mas para conhecer a totalidade
precisamos conhecer a relacdo entre comego e fim — o processo
(terceiridade) (PIGNATARI, 2004, p. 45).

Essa classificagdo triddica das coisas do mundo, que percorrerd por toda a obra
de Peirce, alicerca a base de sua Semidtica. Aqui, a andlise dos signos procura
compreender a arte cinematografica.

O signo peirceano ¢ constituido pela triade: representamen (o proprio signo para
quem o percebe), objeto (0 que ¢ referido pelo signo) e interpretante (o efeito do signo
no intérprete). A esse processo de apreensdo de um signo é dado o nome de semiose.

Um signo, ou representamem, ¢ algo que, sob certo aspecto ou de
algum modo, representa alguma coisa para alguém. Dirige-se a
alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou
talvez um signo melhor desenvolvido. Ao signo, assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma
coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse objeto, ndo sob todos os
seus apectos, mas com referéncia a um tipo de idéia que tenho, por
vezes, denominado o fundamento do representamen (PEIRCE, 1975,
p. 94).

O que caracteriza todo signo ¢ a repeticdo. E € justamente essa caracteristica que
faz com que seja essencial para o signo que ele contribua a determinagcdo de um outro
signo, diferente do primeiro. Um signo deve ser capaz de determinar um signo
diferente. Quando um signo ¢ determinado por outro signo, Peirce o chama de
interpretante deste tltimo.

Segundo Pierce, o interpretante ¢ determinado pelo signo, que o transforma em
seguida em signo. O interpretante ¢ um mediador, servindo de intermediario entre o
signo antecedente e o objeto que tem em comum com este ultimo. Portanto, um signo ¢
algo determinado por alguma outra coisa que ele representa, produzindo um efeito em
uma mente, sendo esse efeito chamado de interpretante. Logo, todo signo deve gerar
outro novo signo em um processo infinito de semiose.

Expostas as consideragdes iniciais necessarias para o entendimento do
funcionamento da semidtica de Peirce, analisaremos a relagdo dos componentes do
signo com as imagens cinematograficas, esclarecendo desde ja que os imagens sdao os
signos cinematograficos, ndo havendo, neste caso, distingdo entre signo e imagem, uma
vez que o signo € imagético e uma imagem mental por si so ja se faz signo.

Na defini¢do peirceana, o signo (representdmen) ¢ um primeiro que estd em
genuina relagdo com um segundo (objeto), com o intuito de determinar que um terceiro
(interpretante), assuma a mesma relagao triadica com o Objeto, que o signo mantém em
relagdo ao mesmo objeto. Assim, a imagem cinematografica, quando analisada pela sua
qualidade e tomada como ponto de partida para qualquer reflexdo, se constitui como



signo. Vale dizer também que a afirmacao anterior ¢ uma forma genuina de explicitagao
desta relagdo, visto que o signo, considerado em si mesmo, pode ser classificado em
qualissigno (qualidade que € o signo), sinsigno (coisa ou evento realmente existente que
envolve um ou mais qualissignos) e legissigno ( lei que € um signo), que correspondem,
respectivamente, as categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade.

J& quando a imagem cinematografica ¢ apreendida como uma representagao
pode-se considera-la como objeto, guardados as devidos cuidados que essa
generalizacdo pode implicar. No entanto, o presente estudo ndo possui a intengdo de
discutir a questdo de representagdo no cinema, posto que, seria necessario outro trabalho
para isso. Assim, quando acreditamos que a realidade exibida esta representando algo
ou alguma coisa, podemos considerar esta imagem como objeto.

Peirce distingue um Objeto Imediato e um Objeto Dindmico. O Objeto Imediato
¢ o objeto tal como estd representado no signo, que depende do modo como o signo o
representa, ou seja, o objeto que € interno ao signo. O Objeto Dinamico € o objeto que,
pela propria natureza das coisas, 0 signo nao consegue expressar inteiramente, podendo
so indica-lo, cabendo ao intérprete descobri-lo por experiéncia colateral’. O Objeto
Dinamico, portanto, tem autonomia, enquanto que o Imediato sé existe dentro do signo.
Nesse sentido, assim como pode ser dada certa prerrogativa a analise da relagdo
semidtica entre o objeto imediato e o signo nas imagens-movimento, propode-se
privilegiar a relacdo entre o objeto dindmico e o signo nas imagens-tempo.

Todavia, no interior (dessa vez) do objeto, ha outra relagdo triadica que envolve
as demais categoriais peirceanas. Em relacdo ao seu objeto o signo pode ser um icone,
um indice ou um simbolo; sendo esta a principal tricotomia desenvolvida por Peirce.

fcone é signo que tem alguma semelhanga com o objeto representado
[...] Indice é um signo que se refere ao objeto denotado em virtude de
ser diretamente afetado por esse objeto [...] Simbolo € um signo que se
refere ao objeto denotado em virtude de uma associagdo de idéias
produzida por uma convengdo. O signo ¢ marcado pela arbitrariedade
(COELHO NETTO, 2003, p. 58)

O signo cria algo na mente do intérprete, uma imagem mental resultante da
relagdo triadica do signo; quando a imagem cinematografica assume esse lugar de
relacdo estamos no dominio do interpretante. O Interpretante, que € o “significado” do
signo, ou seja, a “interpretagdo de um signo”, também se divide em trés categorias:
Interpretante Imediato, Interpretante Dindmico e Interpretante Final.

Por Interpretante Imediato entende-se o interpretante tal como se revela na
correta compreensdo do proprio signo. Interpretante Dinamico ¢ o efeito concreto
determinado pelo signo. Ja& o Interpretante Final consiste no modo pelo qual o signo
tende a representar-se, ao fim de um processo, em relagdo ao seu objeto. Sobre este
ultimo, Peirce afirma que seria aquela interpretacdo final ou ultima a que se chegaria
quando o Objeto Imediato se identificasse e fundisse inteiramente com o Objeto
Dindmico. Em relacdo ao Interpretante, o signo divide-se em: rema, dicissigno e
argumento.

2 Os signos em Imagem-tempo

? Semelhante ao conceito de repertorio. E a nogdo de um conhecimento prévio do objeto do signo,
necessario para que o signo faga a mediag@o entre o objeto e o interpretante.



Segundo Gilles Deleuze, os signos do cinema sao expressdes do pensamento dos
grandes cineastas, tanto do cinema classico, quanto do cinema moderno. Quando um
diretor se depara com determinado problema, ele propde uma nova imagem ou nova
relacdo entre os seus signos correspondentes, suscitando assim, uma obra de
pensamento.

Nas duas obras de Deleuze sobre cinema (“A imagem-movimento” e “A
imagem-tempo’’) ecoam fortes influéncias das teorias de Bergson, indispensaveis para a
compreensdo e o desenvolvimento dos conceitos sobre os tipos de imagens que Deleuze
propde. Essa influéncia se traduz, especialmente, pela questdo do movimento no
primeiro tomo e do tempo no segundo livro. Em “A imagem-movimento”, Deleuze,
inspirado pro Bergson, conclui que o cinema ndo nos d4 uma imagem acrescida de
movimento, mas nos oferece imediatamente uma imagem-movimento:

[...] A supor que o movimento de um ponto a outro forme um todo
indiviso, esse movimento ainda assim leva um tempo determinado, e
basta que se isole dessa dura¢do um instante indivisivel para que o
moével ocupe nesse momento preciso uma certa posicdo, que se
destaca assim de todas as outras (BERGSON, 2006, p. 222).

Assim, seguindo a concep¢ao de Deleuze, o movimento do cinema se d4 nos
intervalos dos fotogramas. A imagem-movimento €, entdo, predominantemente
caracterizada pela montagem, sendo que juntamente com a movimentacao de camera,
compreendem as composigdes € os agenciamentos por exceléncia das imagens-
movimento.

[...] Se se questionar como se constitui a imagem-movimento, ou
como o movimento se libertou das personagens e das coisas, constata-
se que foi sob duas formas diferentes, e nos dois casos de maneira
imperceptivel. Por um lado, pela mobilidade, certamente da camara,
tornando-se mével o proprio plano; mas por outro lado, também foi
pela montagem, isto &, pelo racord de planos com que cada um ou a
maior parte podiam perfeitamente manter-se fixas (DELEUZE, 2004,
p- 42).

A montagem e a movimentagdo da camera no cinema suscitariam de
sobremaneira a constru¢do do conceito de imagens-movimento, proposta por Deleuze,
na qual o autor atribui como pertencente, especialmente, ao cinema classico. Todavia,
através da caracterizacdo dessas imagens-movimento (imagem-percepgdo, imagem-
afeccdo, imagem-pulsdo, imagem-agdo, imagem-reflexdo e imagem-relagdo) fornecida
pelo autor, ndo dificilmente podemos relaciond-las como predominante em um grupo de
filmes mais contemporaneos, visto que, assim como na classificagdo de signos de
Peirce, todo filme pode conter mais de um tipo imagem, importando aquele que houver
maior predominancia.

Serd antes a questdo do tempo nos signos cinematograficos do que a
problemadtica cronologica, que determinard, ou sugestionard a qual tipo de imagem
determinada obra pode se enquadrar, diante a dificuldade de se realizar uma distin¢do
semelhante em relagdo a0 movimento, uma vez que a nogao de movimento esta contida
tanto nas imagens-movimento quanto nas imagens-tempo. Com efeito, uma contribuicdo
muito importante de Bergson para pensarmos o cinema de Deleuze se traduz na
concepgdo de tempo e duragdo desenvolvida por este primeiro, em que o passado torna-



se contemporaneo do presente que ele (passado) foi. Assim, o tempo deixa de ser uma
sucessdo e passa a se apresentar como uma coexisténcia.

O passado e o presente ndo sdo dois momentos sucessivos no tempo,
mas dois elementos que coexistem, o presente que ndo para de passar,
o passado que ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes
passam. O passado como condicdo de passagem dos presentes. Mas ¢
porque cada presente ja também passado, remete a si enquanto
passado; cada presente se subdivide como que num presente € num
passado ao mesmo tempo (PELBART, 2007, p. 37).

O cinema da diferenca, proposto por Deleuze, compreende uma nova relagao
com o tempo, uma nova percep¢ao da temporalidade. Essa nova percepgao implica
novas imagens e, portanto, um novo conjunto de signos para pensar o cinema. As
imagens que emergem do cinema moderno apresentam novas configuragdes de signos,
que ndo mais advém de situagdes sensorio-motoras, mas de situagdes Oticas € sonoras
puras (opsignos e sonsignos). E o cinema da imagem-tempo, que se divide em:
imagens-lembrancga, imagens-sonho e imagens-cristal.

2.1 A imagem-lembranca

Deleuze, leitor de Bergson, nos fala de duas formas de reconhecimento: o
primeiro seria o automatico ou habitual, e o outro seria o reconhecimento atento. Na
primeira espécie, ha um prolongamento das formas perceptivas, uma espécie de
alongamento da agdo a percep¢ao. Estariamos ainda, de alguma maneira, presos ao
aparelho sensorio-motor, logo, buscando meios pelos quais a vida deve sustentar-se. No
reconhecimento atento, saimos desta “imediaticidade” perceptiva, € ndo mais estamos
tdo alinhados ao esquema sensorio-motor, ndo mais prolongamos nossa percepcao. Ha,
dessa forma, a presenga da lembranga, de uma espécie de lembranga pura que nos
remete para além do aparelho sensorio-motor, portanto, para além da representagao.

A situag@o puramente Otica e sonora (descrigdo) ¢ uma imagem atual,
mas que, em vez de se prolongar em movimento, encadeia-se com
uma imagem virtual e forma com ela um circuito. A questao ¢ saber
mais exatamente o que tem condicdo de desempenhar o papel de
imagem virtual. O que Bergson chama “imagem-lembranga” parece, a
primeira vista, preencher as qualidades exigidas. Claro, as imagens-
lembranca ja intervém no reconhecimento automadtico: inserem-se
entre a excitacdo e a resposta, e contribuem para ajustar melhor o
mecanismo motor, reforcando-o com uma causalidade psicologica.
Mas, nesse sentido, elas intervém apenas acidental e secundariamente
no reconhecimento automatico, na medida em que sdo essenciais ao
reconhecimento atento: este se faz por meio delas. Quer dizer que,
com as imagens-lembranca, aparece um sentido completamente novo
da subjetividade (DELEUZE, 2007, p. 63).

Sem duvida, o flash-back, ¢ o recurso mais utilizado para a atualizagdo das
lembrangas nas narrativas filmicas, constituindo-se como um circuito fechado que vai
do presente ao passado, trazendo novamente este passado ao presente. Com efeito,
percebemos fortes aspectos que nos levam a relacionar a imagem-lembranca a categoria



de secundidade, definida por Peirce. Tal sensacdo de correlagdo entre um presente € um
passado, reavivado pela intromissdo de lembrancas (ativadas pelo uso de flash-back),
atinge de forma contundente nossa percep¢do do signo. Portanto, a secundidade pode
ser percebida na relacdo existente entre presente e passado, que ¢ intermediada pela
acao do flash-back narrativo.

A questdo do flash-back ¢ esta: ele deve haurir sua propria
necessidade de outra parte, exatamente como as imagens-lembranga
devem receber de outra parte a marca interna do passado. E preciso
que ndo seja possivel contar a histéria no presente. E preciso, portanto,
que alguma coisa justifique ou imponha o flash-back, e marque ou
autentique a imagem-lembranca (DELEUZE, 2007, p. 64).

Em seu livro “A imagem-tempo”, Deleuze ilustra como filme-sintese da
imagem-lembranca 4 malvada (All about Eve, 1950), de Joseph L. Mankiewicz, onde o
flash-back ¢ o fio condutor de toda a sua narrativa. Assim como no filme de
Mankiewicz, bem como em outras produgdes onde ocorre a prevaléncia da imagem-
lembranga, temos acesso a um sinsigno dicente, através do uso de flash-back, que
possibilita a percepcao indicial da relagao entre presente e passado.

2.2 A imagem-sonho

Pela defini¢ao de Bergson, as lembrangas em estado de circuitos estariam mais
ou menos elipticas, onde niveis de passados se entrecruzariam de forma quase
simultdnea, até que se apresentassem estimulos do mundo que reconduzissem essas
lembrangas as suas atualizacdes. Deleuze nos propde que olhemos esses circuitos de
sonhos e lembrangas como possiveis linhas de fuga para uma espacializacao do tempo.
A atualizag¢do dessas lembrangas seria fruto, forcosamente, de encontros de corpos, de
intersecoes de afetos, ja que ¢ neste encontro afetivo em que se faz a vida que se dariam
os circuitos de imagens, das chamadas imagens-sonho.

A teoria bergsoniana do sonho mostra que a pessoa que dorme nao
esta fechada as sensagdes do mundo exterior e interior. Todavia, elas
as pdem em relacdo, ndo mais com imagens-lembrangas particulares,
mas com lengbis de passado fluidos e maleaveis que se contentam
com um ajuste bem frouxo e flutuante. [...] Ja ndo é o vinculo
sensorio-motor da imagem-a¢do no reconhecimento habitual, mas
também ndo sdo os variaveis circuitos percepcao-lembranca que vém
suprir isso no reconhecimento atento; seria, antes, a ligacdo fraca e
desagregadora de uma sensacdo Otica (ou sonora) a uma visao
panoramica, de uma imagem sensorial qualquer a uma imagem-sonho
total (DELEUZE, 2007, p. 73).

As imagens-lembrang¢a apontam assim para o sonho, mais especificamente para
as imagens-sonho. Imagens que funcionam como uma espécie de lengol que se forma
para além da superficie das imagens conscientes. Os sonhos, apreendidos como
imagens, apresentar-se-iam como len¢dis, ndo mais como circuitos. Estaria efetuado
assim um deslocamento da percepcdo para a lembranga, e da lembrancga para o sonho.



As imagens-sonhos, por sua vez, parecem além do mais ter dois polos,
que podem ser distinguidos segundo a producdo técnica delas. Um
procede por meios ricos e sobrecarregados, fusdes, superimpressoes,
desenquadramentos, movimentos complexos de camera, efeitos
especiais, manipulagdo de laboratdrio, chegando ao abstrato, tendendo
a abstracdo. O outro, ao contrario, ¢ bem sobrio, operando por cortes
bruscos ou montagem-cut, procedendo apenas a um perpétuo
desprendimento que “parece” sonho, mas entre objetos que continuam
a ser concretos. A técnica da imagem remete sempre a uma metafisica
da imaginacdo: sao como duas maneiras de conceber a passagem de
uma a outra (DELEUZE, 2007, p. 74-75).

Contudo, em qualquer poélo escolhido, a imagem-sonho de traduz na afirmacao
de que cada imagem atualiza a sua precedente e se atualiza na seguinte, com o intuito
de, quem sabe, retornar & situagdo inicial. Assim, essa atualizacdo ndo se dd mais por
flash-back, como nas imagens-lembran¢a, mas numa prdpria imagem que segue a
narrativa diegética do filme, instaurando uma sensa¢ao do dominio de primeiridade.

Os conceitos desenvolvidos por Bergson, que alicer¢am toda uma estrutura para
a classificacdo dos signos feitas por Deleuze, podem ser observados nos dois livros,
com um desenvolvimento mais apurado em “Imagem-tempo”. No que se refere a
relagdo entre passado e presente, a imagem-sonho comporta ¢ melhor corporifica a
afirmacdo de que o presente coexiste com o passado, ao apresentar imagens que
retomam acontecimentos anteriores a enunciagdo presente.

Além de compreender o dominio da primeiridade, a imagem-sonho aspira uma
apreensao iconica, sem a intermediagdo entre virtual e atual realizada pela inclusdo de
flash-back das imagens-lembranga. As lembrangas constituem, assim, uma qualidade
instantinea que nos afeta e deixa agir sobre nos, sem correlagdes ou determinagdes. E o
passado se atualizando na acdo presente, como em Hiroshima mon amour (Alain
Resnais, 1959).

2.3 A imagem cristal

Mesmo com a grandeza da imagem-lembranga e sua superagao provocada pela
imagem-sonho, a pureza do tempo somente seria experimentada em toda a sua plenitude
naquela imagem que Deleuze chama de cristal, onde percebemos com mais exatidao e
rigor as relagdes entre o atual e o virtual, fundamento essencial ao pensamento do
cinema de Deleuze.

A imagem-cristal, ou a descri¢do cristalina, tem mesmo duas faces que
ndo se confundem. E que a confusdo entre real e imaginario é um
simples erro de fato, que ndo afeta a discernibilidade deles: a confusdo
s6 se faz “na cabega” de alguém. Enquanto a indiscernibilidade
constitui uma ilusdo objetiva; ela ndo suprime a distingdo das duas
faces, mas torna impossivel designar um papel e outro, cada face
tomando o papel da outra numa relagdo que temos de qualificar de
pressuposicdo reciproca, ou de reversibilidade. Com efeito, ndo ha
virtual que ndo se torne atual em relagdo ao atual, com este se



tornando virtual sob esta mesma rela¢do: sdo um avesso e um direito
perfeitamente reversiveis (DELEUZE, 2007, p. 89).

E no interior da imagem-cristal que podemos percebemos de forma mais
expressiva a indiscernibilidade existente entre o virtual e o atual, que se relacionam e,
como resultado de sua mediagdo, suscitam novos signos. Com efeito, as imagens-
cristais provocam a compreensao de terceiridade, nos termos peirceanos. E esses novos
signos permitem uma tradugdo simbolica, analoga ao proprio termo “cristal”.

Por um lado, a imagem-cristal em sua face especular revela espelhos, labirintos
de espelhos capazes de revelar a face oculta da arte cinematografica: sua relacdo com o
dinheiro. Por outro, a imagem-cristal nos coloca diante da mais pura imagem do tempo.
De uma imagem que ndo mais se estabelece a partir de uma liga¢do indireta com a
temporalidade, mas de uma imagem direta do tempo, imersa no tempo.

[...] A imagem cristal como processo especular deixa-nos ver mais que
um rosto no espelho, apesar de o espelho ser um dos seus elementos
fundamentais. A imagem-cristal faz do processo de realizagdo
cinematografico o desvelamento da tirania e da maldicdo a que o
cinema pode ficar aprisionado pela mercantilizagdo de seu processo de
criagdo (VASCONCELLOS, 2006, p. 137).

Assim, na imagem-cristal estamos diante da mais pura imagem do tempo,
imagem direta e imersa no tempo. O simbolismo das imagens especulares pode ser
facilmente percebido em Coragdo de cristal (Herz aus glas, 1976), de Werner Herzog.
O legissigno do filme dentro do filme é compreendido na sua relagdo com o dinheiro,
como em O estado das coisas (Der stand der dinge, 1982), de Wim Wenders. Enfim, a
apreensdo do dominio inerente a terceiridade permeia e define a transparéncia da
imagem-cristal.
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