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A Pesquisa em andamento sobre o deslizamento de planos entre filosofia, ciéncia da
informacao e artes. Dois filmes do neorrealismo italiano sdo analisados nesta fase: a) Blow
Up e b) Passageiro; profissdo repérter dirigidos por Michelangelo Antonioni, com o
objetivo de delinear e experimentar maneiras de indexar fora dos quadros do
estruturalismo da Ciéncia da informacdo. Neste sentido, a pesquisa experimenta o conceito
filoséfico de Linguagem Documentiria Menor ao apresentar novos termos para a
indexacdo dos filmes mencionados baseados na filosofia do cinema de Gilles Deleuze.

Palavras-chave: Leitura deleuziana de imagens. Andlise de filmes. Indexagao.

Abstract

Research in progress on the slide of plans between philosophy, information science and
arts. Two films of Italian neo-realism are analyzed: a) Blow Up and b) Passenger;
Profession reporter with the aim of outlining and experimenting ways to index outside the
frameworks of structuralism of information science. In this sense, the research experiments
the philosophical concept of Minor Documentary Language by presenting new terms for
the indexing of the mentioned films based on the philosophy of cinema of Gilles Deleuze.

Keywords: Deleuzian image reading. Film analysis. Indexing.

INTRODUCAO

O titulo deste artigo refere a um filme, mas € também metafora para nossa problematizagao.
Blow Up é uma expressao inglesa que significa ampliagdo, mas também explosdo da imagem, no
sentido de uma ampliacdo excessiva que desfigura a imagem. Cogitamos se a Ciéncia da
Informacdo seria passivel de um processo similar, ao explorar linguagens documentdrias menores
na indexacao das imagens fotogréficas e filmicas.

Filmar a fotografia, fotografar o tempo é uma poética frase de Marques (2008) e nos parece
perfeita para o que se segue quando iremos comentar um filme que relaciona cinema e fotografia
em relacdo com o tempo. Um destes filmes nos parece emblemadtico da relacdo entre fotografia e
cinema. Trata-se de Blow Up; depois daquele beijo (1966). O filme estd listado em Manini e
Roncaglio (2015, p. 71) como sugestao sobre o ensino da disciplina Leitura de Imagens, na relacao
entre Arquivologia e Cinema®.

As imagens cinematogréficas serdo interpretadas por Deleuze (2005) em sua relacdo com o
tempo. Os corpos sdo pensados como imagens. Imagens sao movimentos. Estas ligacOes entre as
partes do corpo que formam o organismo humano e sua relacdo com o mundo sdo as percep¢des ou
imagens. Portanto, pensar a vida € pensar a relacdo entre as imagens, na alianga tedrica que Deleuze
desenvolve com Bergson. Nao ha, na compreensdo de Bergson-Deleuze, a mente, de um lado, e o
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mundo, do outro; o que ha é um potencial para a relagdo e sdo essas relagdes entre as imagens € 0O
tempo que vao compor, para Deleuze, os estilos cinematograficos dos cineastas.

A leitura dos dois livros de cinema do filésofo Imagem Movimento e Imagem Tempo da a
impressao de que o autor prefere as Imagens Tempo. Entretanto, “preferéncia” talvez nao seja o
termo mais correto pois as imagens-movimento se prolongam em imagens-tempo, ndo por uma
questdo cronoldgica ou por avangos tecnoldgicos, mas pela arte dos cineastas do pds-guerra que
pensaram uma nova relagdo entre as imagens, 0 movimento € o tempo.

As imagens-movimento sdo imagens cujo encadeamento se d4 por mecanismos sensorio-
motores esperados em sequéncias naturais como quando uma agdo € seguida por uma reacao
esperada. A sequéncia dos planos cria uma sensa¢ao natural de movimento. Tanto em filmes de
faroeste americano em que nos identificamos com o mocinho, quanto em filmes contemporaneos
com cenas grandiosas, como Titanic ou 300; a ascensdo do Império é possivel perceber uma
sequéncia linear ou esperada das cenas. Pois a montagem interfere para que a sequéncia seja natural
entre os fatos. Novelas didrias de televisdo sdo exemplos comuns de montagens sequenciais
esperadas entre as cenas.

A questdo filosodfica principal levantada por Deleuze sobre as imagens-movimentos € que,
assim montadas, elas apresentam o tempo de forma indireta. Imagem-movimento € entdo um
conceito filosofico. Os conceitos filoséficos resolvem problemas na medida em que se apresentam
como casos de solu¢do. Como os conceitos ndo existem isolados Imagem-Movimento participa de
uma vizinhanca conceitual como a variagdo universal das imagens, o esquema sensorio-motor da
montagem, o reconhecimento automdtico, bem como a racionalidade dos cortes, a narracao
organica e a aspiragdo ao veridico. Em que pesem muitos filmes atuais seguirem o regime das
imagens movimento, Deleuze identifica-as ao cinema cldssico do comego do século XX até a
segunda guerra mundial. Assim identifica quatro escolas de montagem no cinema cldssico: o
cinema de Hollywood inventado por Griffith, cujo nome confunde-se com o préprio cinema; o
cinema dialético de Eisenstein; a montagem psiquica do francés Abel Gance; e o expressionismo
alemao de Fritz Lang. Diz-se escolas de montagem porque cada uma delas inspira um grande
numero de cineastas. Imagens-movimento sdo entdo imagens que apresentam o tempo de forma
indireta, através da montagem.

Imagem-tempo ja s@ao imagens que apresentam o tempo diretamente; outro livro, outro
conceito filosofico, com outros componentes conceituais. Outras imagens. Como diz Deleuze, “Nao
ha mais imagens sensOrio-motoras com seus prolongamentos, mas vinculos circulares muito mais
complexos entre imagens Opticas e sonoras puras por um lado, e, por outro, imagens vindas do
tempo ou do pensamento sobre planos” (DELEUZE, 2005, p. 62). Relaxamento do vinculo
sensOrio-motor e imagens Opticas e sonoras puras sao elementos da imagem-tempo, sobre os quais
falaremos na andlise do filme Blow Up.

Mas hé outros elementos nos quais esta imagem atual Optica e sonora e ja sem vinculo
sensorio-motor, “(...) encadeia-se com uma imagem virtual e forma com ela um circuito”
(DELEUZE, 2005 p. 63). Assim, chega-se a imagem cristal as imagens vindas do tempo ou do
pensamento. Imagem-tempo € um tipo de imagem que, além de apresentar situagdes Opticas e
sonoras puras, alcanga a indiscernibilidade entre atual e virtual. Mas fiquemos apenas com as
situacdes Opticas e sonoras puras do filme Blow Up; depois daquele beijo.

2 O FILME EA FOTOGRAFIA EM BLOW UP

Um dos filmes mais comentados das ultimas décadas, Blow Up do italiano Michelangelo
Antonioni ja mereceu vdrias andlises, mais do ponto de vista sociolégico do que filoséfico; as
andlises debrucam-se sobre o personagem e seu comportamento, na medida em que expressam o
ambiente cultural inglés dos anos 1960 em sua contracultura.

Assim, em cada andlise vemos um destaque interessante, por exemplo, Menezes (2001)
pontua quase toda a sequéncia do filme para descrever o comportamento frio e distante do



personagem, mas o que ele quer destacar € a centralidade das imagens no filme, em relagdo aos
referentes; o personagem sé consegue prestar alguma atencdo no mundo se for através das
fotografias que realiza. O real perde importincia em favor das imagens, o que € mostrado em vdrias
situacdes dentro de um filme dos anos 1960, ou seja, hd cinquenta anos. O cinquentendrio do filme
nos dias atuais nos coloca novamente diante das transformacdes tecnoldgicas por que estamos
passando e diante de nossa prépria subjetividade modificada. Menezes destaca no filme a primazia
das imagens em relacdo ao real. Valem mais as imagens das coisas do que as coisas mesmas. E isto
jé nos anos 1960.

Souza (2005) destaca a entrevista que Antonioni concedeu ao jornal O Estado de Sdo Paulo
em 1967 no qual o cineasta esclarece que Blow Up ndo é um filme sobre relagdes entre pessoas,
mas sobre as relagdes de um individuo com o seu redor. Discordando do cineasta, Souza destaca em
sua andlise as diversas relagdes entre os personagens do filme e as vdrias configuragdes afetivas
apresentadas, até o lado criminoso do amor. Seu texto destaca trés sequéncias de didlogos em que o
personagem demonstra ndo ter mais certeza das cenas que viu no parque. E interessante a
observagdo de Souza (2005, p. 164) de que o personagem “olha para tudo, mas quase ndo enxerga.
Estd empenhado apenas em registrar, registrar freneticamente, através da objetiva fotogréfica, tudo
o que tem pela frente, deixando sempre para depois a tarefa de ver”.

E notdvel a intui¢io do cineasta Antonioni antecipando a nossa realidade em cinquenta anos,
pois todos nds adquirimos em certa medida a compulsdo registradora dos fatos, dadas as
possibilidades da convergéncia tecnoldgica. Para o bem ou para o mal o fato é que todos nos
tornamos Thomas ao preferir imagens que rapidamente legendamos e, assim, colocamos em
circulacao.

Andlises até mais recentes sao possiveis com contribui¢des importantes da Sociologia como
a teorizagdo em ‘“‘sociedade do espetaculo”, a exemplo de Masuda (2015) que agrega também as
criticas do filésofo Nietzsche sobre as estruturas do conhecimento. Mas o que mais nos chama
atencdo sdo as andlises propriamente filmicas, nas quais a Filosofia ndo vem de fora para
interpretar. Ao contrdrio, cria conceitos a partir do relacionamento das imagens entre si.

Assim € a reflexdo de Isaacs (2012), o professor australiano de cinema. O filme Blow Up
apresenta imagens tempo com o desenvolvimento de situacdes Opticas e sonoras puras. Opsignos e
sonsignos sdo signos de situagdes Oticas e sonoras puras. Brecha do movimento que faz aparecer o
tempo, tornando-o visivel. Signos que ndo representam coisa alguma. Apenas apresentam o tempo
diretamente. O tempo puro, o tempo em pessoa, como Deleuze gosta de dizer. Tal € a cena da visita
final ao parque, em que o fotégrafo ndo acha mais o corpo estendido no chdo e, sem referente para
fotografar, ele fica decepcionado e sem saber o que fazer. E af que o cineasta introduz por¢des de
imagem-tempo nas quais vemos o tempo através de tomadas exteriores umas as outras, como sao as
observacdes de Isaacs (2012) na sequéncia das seguintes tomadas:

Figura 1 — Cena de costas
Fonte: Isaacs (2012, p. 22)



Figura 2 — Cena do olhar alto
Fonte: Isaacs (2012, p. 23)

Figua 3 — Cena das folhas ao vento
Fonte: Isaacs (2012 p. 24)

Figura 4 — Cena o olhar indeterminado
Fonte: Isaacs (2012 p. 24)



Figura 5 — Cena da entrada do parque
Fonte: Isaacs (2012, p. 25)

Comenta o professor australiano Isaacs (2012, p. 22-25) que, como espectadores,
acompanhamos o personagem nas Figuras 1 e 2 mas, a Figura 3 j4a nio € o que ele vé, mas o
que o cineasta quis ver e ouvir; o farfalhar das folhas sdo as imagens sonoras puras de que nos
fala Deleuze; da mesma maneira da Figura 3 para a 4 ha outra interrup¢@o na progressao, pois o
personagem ja saiu da sua posi¢cdo e do lugar onde estava. O seu olhar perdido e desfocado nao
olha para a cena que vemos na Figura 5, que é a entrada do parque. O personagem olha
assustado para todos os lados, tentando se localizar no tempo e no espago.

Cogita Isaacs (2012, p. 25), de maneira muito pertinente: “Is it outlandish to suggest
that the photographer, an inhabitant of a cinematic image, is bewildered by a movement
dislocated from narrative, from the ordered flow of time?”.

Neste novo regime de imagens, nesta transi¢do do regime sensorio motor das imagens-

movimento para as imagens-tempo, o neorrealismo italiano € o exemplo da crise da imagem-
acdo e a crescente separacdo entre movimento € tempo, em que as imagens adquirem
autonomia em relacdo a narrativa e ao enredo figurando como objetos estéticos. Tal € a
condi¢do das Figuras 3 e 5.
Rupturas réapidas, intercalagdes, “injecdes infinitesimais de atemporalidade”, lembra Deleuze
(2005 p. 17) ao comentar as imagens apresentadas pelo cineasta Antonioni em varios dos seus
filmes. “Em Antonioni (...) a investigacdo policial, em vez de proceder por flash backs,
transforma as acdes em descrigdes Oticas e sonoras, enquanto a propria narrativa se transforma
em agdes desarticuladas no tempo” (DELEUZE apud MERGULHAO, 2013, p. 6).

Nestas observacOes deleuzianas o deslizamento de planos entre Filosofia e arte vai se
fazendo a ponto de Mergulhdo (2013) sugerir que estas imagens cinematograficas fornecem ao
filésofo Deleuze alguns elementos para a construgdo de sua prépria filosofia, como € o caso do
conceito de Qutrem.

O conceito de outrem aparece em dois livros do filésofo, n’A Légica do sentido, o
curioso livro dos anos 1960, em que o conceito se liga ao romance de Michel Tournier e seu
Robinson Crusoé. O capitulo dedicado ao tema se chama “Michel Tournier e o0 Mundo sem
Outrem”. Ap0s trinta anos veremos novamente, agora no livro testamento O que é Filosofia,
surgir o conceito de QOutrem ja sem qualquer referéncia a Robinson, mas apenas aos
componentes de qualquer conceito filosofico, ja que “ndo ha conceitos simples; todo conceito
tem componentes e se define por eles” (DELEUZE, 1997, p. 27).



Pois € no livro O que é filosofia e, dentro dele, no capitulo inicial O que é um conceito que

Deleuze nos faz uma proposta:
Procedamos sumariamente: consideremos um campo de experiéncia tomado como
mundo real, ndo mais com relagdo a um eu mas com relagdo a um simples “ha...”. Ha,
nesse momento, um rosto calmo e repousante. Surge de repente, (sic) um rosto
assustado que olha alguma coisa fora do campo. Outrem ndo aparece aqui como um
sujeito, nem como um objeto mas, o que é muito diferente, como um mundo possivel,
como a possibilidade de um mundo assustador. Esse mundo possivel ndo é real, ou
ndo o € ainda, e todavia ndo deixa de existir: € um expressado que sé existe em sua
expressdo, o rosto ou em equivalente do rosto. Outrem é antes de mais nada, esta
existéncia de um mundo possivel. (DELEUZE, 1997, p. 28).

Impossivel ndo lembrar a cena do parque no filme Blow Up. Thomas, o bem-sucedido
fotégrafo de moda, que a tudo registra com sua camera fotografica, entra num parque de
Londres por acaso e, apos fotografar pombos em revoada, olha em direcdo a uma grande
extensdo verde do parque, avistando ao fundo um casal em gestos amorosos, ela jovem, ele
grisalho e que no comportamento inter-gestual do casal hd um rosto assustado da moga que
olha para fora do campo de visdo da camera, em dire¢@o aos arbustos do parque

Figura 6 — Cena do rosto assustado
Fonte: 24 frames (2014)

Nem mesmo Thomas viu este rosto assustado, ao fotografar. Envolveu-se com a estoria
pela insisténcia com que a moca exige a entrega dos negativos ao se perceber fotografada. De
tanto correlacionar o olhar da mog¢a em seu laboratério de revelagdo fotografico com os
arbustos para onde ela olha, o fotégrafo consegue visualizar o revélver na ultima foto da
segunda linha. Em Conversagoes, outro livro do filésofo francés, entenderemos que ndo €
apenas uma questio do olhar:

O olho j4 esté nas coisas, ela faz parte da imagem, ele é a visibilidade da imagem. E o
que Bergson mostra: a imagem € luminosa ou visivel nela mesma, ela s6 precisa de
uma “tela negra” que a impega de se mover em todos os sentidos com as outras
imagens, o olho ndo € a camera, € a tela. Quanto a (sic) cAmera, com todas as suas
funcdes proposicionais, é antes um terceiro olho, o olho do espirito (...) mas ndo € a
questdo do olhar. E antes porque ele enquadra a acdo em todo tecido de relacdes. A

acdo por exemplo é um crime. Mas as relagdes constituem uma outra dimensaio,
segundo a qual o criminoso “doa” seu crime a alguém, ou entdo o troca, ou o devolve



a uma outra pessoa (...) Ora € isto o que a camera desvela: o enquadramento e o
movimento da cAmera manifestam as relacdes mentais. (DELEUZE, 2008, p. 72).

Relacdes mentais sdo as relacdes das imagens préprias aos filmes de Antonioni bem
como aos de Hitchcock, a exemplo da Janela Indiscreta, quando a camera de cinema filma a
maquina fotografica quebrada, as fotos de automobilismo e o personagem na cadeira de rodas,
o que rapidamente nos faz pensar nas razdes do acidente; acrescenta Cardoso Jr. (apud
MOSTAFA, 2012, p. 31): “E a cAmera, ¢ ndo um dialogo, que explica por que o heroi de Janela
Indiscreta estd com a perna quebrada”.

As imagens-relacdo tracam novos prolongamentos entre as imagens ja retiradas do seu
prolongamento normal ou sensOrio motor; fazem isto através do desenvolvimento de situacdes
Opticas e sonoras.

3 OS CONCEITOS FILOSOFICOS E A CIENCIA DA INFORMACAO

Pois bem: mas o que é outrem, esse campo de possiveis no rosto assustado da moga do
parque? Deleuze (2008 p. 29) comenta sobre a historicidade do conceito de “mundo possivel”:
“Este conceito de outrem remete a Leibniz, aos mundos possiveis de Leibniz ¢ 8 ménada como
expressdo de mundo (...) mas os mundos possiveis tem (sic) uma longa historia...”.
Especialmente em Deleuze, o mundo possivel ndo existe a priori como em Leibniz; ele precisa
ser criado, mas, tal como em Leibniz, as novas possibilidades ndo existem fora daquilo que as
exprimem (o infinito ndo existe fora das monadas que o exprimem) mas cada monada contém
um fundo onde fervilham os mundos possiveis.

Nao sendo nem outro sujeito nem outro objeto, Deleuze (2008, p. 30) explica que
“outrem € a condi¢do de toda percepg¢ao (...) € a condi¢do sob a qual passamos de um mundo a
outro. Outrem faz o mundo passar € o ‘eu’ nada designa sendo um mundo passado (‘eu estava
tranquilo...”)”. Mostafa e Nova Cruz (2009, p. 31) resumem didaticamente o conceito Outrem:

1. Qual o problema que OUTREM vem resolver? A nova visdo de que ndo ha nem
sujeito, nem objeto e sim relagdes, encontros.

2. Quais seus componentes? Outrem & composto por: a face que mostra um mundo
possivel em si e a linguagem que o verbaliza.

3. Qual o contorno e a vizinhanca que acomodam os componentes no conceito? A
existéncia de um mundo possivel.

4. Qual seu devir? Ou seja, com que outros conceitos Outrem se conecta no plano?
Com a filosofia da multiplicidade, da diferenca; faz ponte com a morte do sujeito
(sem nada a lamentar). Traz a tona a importancia das afec¢des, dos agenciamentos,
dos desejos. Ainda e sobre tudo: Outrem faz o mundo passar.

As autoras exploram o lado Tournier do conceito de outrem. “Sexta-feira surge e com
ele, todo um novo mundo possivel... ao explodir a ilha, Sexta-feira liberta Robinson e a ilha da
unica ordem possivel estabelecida pelo naufrago...” (MOSTAFA; NOVACRUZ, 2009, p. 29-
30).

Outrem faz o mundo passar porque € um poderoso fator de distracdo, como diz o
proprio Tournier em seu romance. Eu me distraio de mim ao ampliar meu campo perceptivo.
Outrem me insere num campo perceptivo. Nao é o eu, é outrem como estrutura que torna a
percepcao possivel. Os efeitos da existéncia de “outrem-expressdo de um mundo possivel” sdo



muitos, a comecar por entender o mundo como multiplicidade, sempre como mundos, no
plural.

Deleuze diz que a estrutura Outrem povoa o mundo dos objetos com uma margem, um
fundo, uma virtualidade. O que ndo € visivel para mim ainda ndo significa que tal objeto ndo
existe. Outrem expressa mundos reais, mas nao atualizados. Como diz Deleuze (1998, p. 319),
“povoando o mundo de possibilidades, de fundos, de franjas, de transicdes — inscrevendo a
possibilidade de um mundo espantoso, quando ainda ndo estou espantado ou entdo, ao
contrério, a possibilidade de um mundo tranquilizante quando, (sic) eu me encontro realmente
assustado com o mundo”. Outrem realiza a transicdo de um mundo a outro. Leva-nos a outros
mundos.

Assim, encontramos em Caiafa (2007) uma interessante utilizacdo do conceito de
Outrem nos passeios de Onibus que fazemos pela cidade; conversar durante as viagens é
adentrar mundos possiveis. O expresso ndo existe fora do que o exprime. O possivel em
Deleuze é bergsoniano, portanto, virtual; isto é, ndo existe ainda de forma atualizada. E real,
mas ndo atual. E s6 o percebo através de Outrem, que, como conceito filosofico, possui o rosto
e a linguagem como componentes. Como explica Deleuze (1997, p. 317) outrem como
estrutura é o expresso apreendido como ndo existindo ainda fora do que o exprime. “Fora
Temer” ¢ um mundo possivel mas ndo existe fora dos slogans, das marchas, da linguagem, dos
cartazes e outros signos que o expressam.

Assim comenta Lazzarato sobre as primeiras manifestacdes em Seattle contra a
globalizacdo e o mundo financeiro: quando conseguimos enunciar “um outro mundo ¢
possivel” € porque de fato o possivel foi criado e agora se trata de efetud-lo. H4 agora uma
modificacdo nos corpos e nas almas, nosso desejo se redistribuiu de outra forma, o mundo
mudou. Nao se trata mais de denunciar o inimigo da histéria como a luta de classes e seu
inimigo, pois sdo varios e multiplos os caminhos do possivel, sempre imprevisiveis. Lazzarato
(2006, p. 20) defende que a efetuacdo dos possiveis ndo significa transformacdo da matéria
pelo trabalho como nas filosofias do sujeito: “atualizar e efetuar ndo sdo atividades de
transformagdo (da natureza ou do outro) mas efetuagdes de mundos”. Ao falar, ao comunicar,
o mundo possivel aparece como possivel. Mas esta nova realidade precisa ainda ser efetuada e
atualizada em novos agenciamentos, sempre imprevisiveis.

3.1 Os inusitados na Ciéncia da Informacdo

Certa incursdo pela filosofia da diferenca tem explorado alguns possiveis inusitados: a
filosofia de David Hume e como se formam as ideias para poder pensar as relagdes associativas
do tesauro e das linguagens documentérias. Explorou-se também a filosofia de Espinosa a fim
de pensar a informacao-afeto como o outro lado da informagdo-coisa, conforme Nova Cruz &
Mostata (2014). Estas incursdes pelo cinema podem estar nos apontando as questdes do tempo
em nossas instituicdes ou lugares de memodria. Como observam Santarem Segundo, Silva e
Mostata (2012, p. 124), pensar pela filosofia da diferenga € pensar em mundos possiveis, onde
percebemos vdrias inovagdes em curso: uma concep¢do da filosofia como criadora de
conceitos; uma nova inter-relagdo entre a Ciéncia da Informacgdo e o cinema, em que o cinema
pode atuar como intercessor na formulacdo de novos conceitos filoséficos para a drea. Outra
drea promissora para as andlises deleuzianas sdo as fotografias; o filme Blow Up é duplamente



importante para a Ciéncia da Informacdo também por causa das fotografias. Pois o tempo
também as atravessa; as fotografias nos deixam ver o que se passou, mas também o que se
passa conosco, agora. Pois olhamos as fotografias mas elas também nos olham. O tempo vai ao
passado e ao futuro nas imagens fotogrificas, que s aparentemente estdo paradas. Vamos a
elas.

3.1.1 Por que o filme Blow up é importante para a Ciéncia da
Informacado?

1. Porque trata de fotografia, uma espécie documental relegada a uma despreocupacdo até a
década de 1980, no Brasil. O estatuto da imagem fotografica € totalmente diferente do estatuto
dos documentos escritos, e requer um tratamento informacional igualmente especializado. Para
a indexagdo de imagens fotograficas, o filme Blow Up traz uma discussdao muito util sobre o
real, o ilusério, a subjetividade e o cuidado que se deve tomar ao analisar fotografias. Remete
ao Mito da Caverna, de Platdo: o sensivel, o visivel e o intangivel das imagens.

2. Porque fotografia é um registro de memodria, tema controverso dentro da Ciéncia da
Informagdo, de importancia inconteste. E nas institui¢des coletoras e mantenedoras de meméria
que se acumulam e preservam os documentos fotograficos. Isso para dizer o mais ébvio, pois a
discussdo sobre fotografia e memoria tem uma vasta bibliografia e uma promissora “carreira”
nas andlises sobre o digital.

3. Porque representa uma homenagem que o cineasta Antonioni fez a fotografia.

Além dos personagens centrais — o fotdgrafo e a fotografia — o filme esta repleto de referéncias
a este invento extraordindrio: a mimica dos tenistas; a loja de reliquias antigas e aprecidveis
visitada por Thomas; a miquina fotografica como o falo do fotégrafo de moda; a maquina
fotografica como uma arma que dispara, mata e congela; o quadro pontilhista do amigo pintor,
remetendo aos graos de prata que formam a imagem fotografica.

3.2 Linguagem Documentdria Menor e a cinematografia de Antonioni

O conceito de linguagem documentdria menor apresentado por Mostafa (2010, p. 71)
reforca a necessidade de constru¢do de um novo glossario de termos para filmes de Antonioni,
bem como incontdveis outros cineastas da imagem tempo. Neste artigo analisamos mais
detidamente dois filmes, 1) Blow Up: depois daquele beijo, pela riqueza que o filme apresenta
na dupla temética da fotografia e do cinema e 2) O Passageiro, profissdo repdrter, pela
presenca, no filme, dos falsdrios e sua importancia filoséfica. Mas o cineasta filmou uma
trilogia no inicio dos anos sessenta com os filmes A aventura (1960), A noite (1961) e O eclipse
(1962) em que sdo comuns algumas caracteristicas filmicas presentes nos dois filmes que
estamos analisando. Ha na trilogia espagos esvaziados, como no parque de Blow Up ou no
deserto do Passageiro, bem como a perambulacdo dos personagens pelas cidades e também
muita vidéncia, ou investimento no olhar, caracteristica de todos os cinco filmes mencionados.
Na década de 70 o cineasta apresenta o seu O Passageiro, profissdao reporter, um filme em que
algumas cenas, principalmente as do final do filme, tornaram-se emblemadticas do cinema
moderno. Preferimos, no entanto, apresentar uma cena para a compreensao da Imagem-Tempo,
para além das situagdes Oticas e sonoras, quando a imagem virtual e atual se confundem



havendo uma indiscernibilidade entre falso e verdadeiro, real e imagindrio, ressaltando a
categoria deleuziana de poténcia do falso.

3.2.1 A poténcia do falto no reporter de Antonioni

Produzido em 1976, o filme O passageiro: profissao repdrter foi acrescentado no
conjunto dos demais por trazer elementos novos, além daqueles analisados anteriormente.

As situagdes Gticas e sonoras puras vistas nas cenas de Blow Up sao um recurso em que
a visdo toma todo o lugar da cena e faz as vezes da acdo. Com efeito essas situagcdes
representam a primeira fase do regime das imagens tempo, no sentido em que as situacdes
Oticas e sonoras promovem o aparecimento de personagens videntes e em perambulacio, ao
estilo de cada cineasta. Nem € por acaso que o primeiro capitulo do livro Imagem-Tempo de
Gilles Deleuze descreve estas situagdes em varios cineastas italianos: € justamente por ser a
primeira fase da imagem tempo cujo relaxamento dos vinculos sensdrios-motores ficou
evidente nas andlises anteriores.

Entretanto, para alcancar as imagens-tempo propriamente ditas € preciso ir além das
situacdes Oticas e sonoras puras para se chegar nas imagem-cristal, onde se vé “o tempo em
pessoa, um pouco de tempo em estado puro” (DELEUZE, 2005, p. 82). Isto s6 é possivel
quando o tempo se desdobra em passado e presente formando um circuito “em que o real e o
imagindrio, o atual e o virtual correm um atrds do outro, trocam de papel e se tornam
indiscerniveis” (DELEUZE, 2005, p. 156). Nesta mesma pagina, Deleuze refere-se a
“coalescéncia de uma imagem atual e de sua imagem virtual, a indiscernibilidade das duas
imagens distintas”.

Outra marcante caracteristica da imagem-cristal ¢ a sua forma de narrar que ndo
pressupde mais a verdade. A narracdo deixa de ser veridica e de aspirar a verdade. Nao porque
cada um tem a sua verdade mas porque existe uma poténcia no falso no ato de criar. A criacao
ndo deixa de ser uma falsificacdo. A verdade precisa ser criada. Estamos no coracdo da
filosofia de Nietzsche em torno da qual, o conceito de ‘vontade de potencia’ e ‘potencia do
falso’ resolve o problema tdo antigo na filosofia, que € a questdo da verdade. A narragdo
falsificante propria as imagens cristalinas vai um pouco adiante da indiscernibilidade entre real
e imaginario. Ela coloca “no presente diferencas inexplicdveis; no passado, alternativas
indecidiveis entre o verdadeiro e o falso” (DELEUZE, 2005, p. 161)

Inspirando cineastas os mais diferentes, a poténcia do falso reconhece no falsirio o
proprio personagem do cinema. “ndo mais o criminoso, o cowboy, o homem psicossocial, o
herdi histérico, o detentor do poder, etc. como na imagem-a¢do, mas o falsario puro e simples,
em detrimento de qualquer a¢ao” (DELEUZE, 2005 p. 162).

Mas em que sentido nosso reporter € um falsario? Durante uma viagem profissional no
norte da Africa e fazendo uma investigacdo na guerrilha local, o repérter David Locke (Jack
Nicholson) troca de identidade com um homem morto no quarto de hotel ao lado (Robertson).
Enquanto sua esposa o reinventa em novas negociacdes sobre as imagens documentais, ele se
embrenha no deserto, muda de identidade, encontra uma garota (sem nome no filme) e a quem
ele também nunca se apresenta, e ambos iniciam uma jornada apocaliptica pelas metrépoles
europeias. Tudo para fugir de sua vida pregressa: ela pergunta: — foge de que? Ele responde:



— Fujo de tudo. Da minha mulher. Da casa. De um filho adotivo. De um emprego de sucesso.
De tudo, exceto de alguns maus habitos dos quais ndo consigo me livrar.

Ao criar os conceitos de ‘vontade de poténcia’ ou ‘poténcia do falso’ Nietzsche adverte
que ndo se trata de julgamento pois a vida estd além do bem e do mal mas isto ndo significa
estar além do bom e do mau. “esse mau ¢ a vida esgotada, degenerescente, ainda mais terrivel
.. Mas o bom ¢ a vida emergente, ascendente, a que sabe se transformar, se metamorfesear de
acordo com as for¢as que encontra ... ndo ha mais verdade em uma que na outra; sé ha devir, e
o devir ¢ a poténcia do falso da vida” (DELEUZE, 2005, p. 172/3).

Se acompanhamos Nietzsche seja para viver ao lado de Zaratustra nas montanhas da
sabedoria, seja na leitura da Genealogia da Moral, veremos que “... 0 bom, o generoso, o nobre
¢ o que eleva o falso a enésima poténcia, ou a vontade de poténcia até o devir artista “
(DELEUZE, 2005 p. 173). Arte a maior das falsificacdes! E no falso elevado 2 poténcia
maxima que a vida se liberta tanto das aparéncias quanto da verdade. Diz Deleuze (DELEUZE,
2005 p. 176) “nem verdadeiro nem falso, alternativa indecidivel, mas poténcia do falso,
vontade decisoria”.

No item 3 do capitulo As potencias do falso do livro Imagem-tempo, o autor nos
esclarece que além do personagem falsario e da narracdo falsificante (ndo veridica) “haveria
ainda uma terceira instancia mais além da descricdo e da narracdo: a narrativa” (DELEUZE,
2005, p. 179). A narrativa corresponde a relacdo sujeito-objeto e ao desenvolvimento desta
relacdo. Falamos muito na relacdo sujeito-objeto nos cursos de metodologia da pesquisa em
todas as areas de ciéncias sociais aplicadas. Mas em cinema, “por conven¢do, chama-se
objetivo 0 que a camera vé€, e subjetivo o que a personagem vé” (DELEUZE, 2005, p. 179-80).
Pois bem aqui também esta relacdo serd modificada e o cineasta italiano Pasolini é sempre
citado por ter saido do andlogo linguistico de um discurso indireto livre e criado, para as
imagens cinematograficas, o conceito “subjetividade indireta livre” que agora corresponderia a
uma contaminacao dos dois tipos de imagens, “de tal modo que as visdes insolitas da camera
(alternancias de objetivas, zoom, angulos extraordindrios, movimentos anormais, paradas...)
exprimiam as visOes singulares da personagem, e estas se expressavam naquelas, mas levando
o conjunto a poténcia do falso” (DELEUZE, 2005 p. 181). O préprio Pasolini admite que a
narrativa torna-se assim uma pseudonarrativa, um poema ou uma simulacdo de narrativa.
Desaparece assim, a distin¢do entre idealismo e realismo no cinema.

O filme O Passageiro; profissdo reporter faz lembrar uma estéria que € real mas nem
tanto. A perambulacdo do novo casal pelas metrépoles europeias quase se desvincula da estéria
inicial de alguém que foge com identidade trocada. A desdramatizacdo com que Locke troca de
identidade, deixando o corpo morto estendido na cama € tao pouco espetaculosa quanto a sua
propria morte, onde veremos o corpo do préprio reporter estendido na cama, ao final da estdria,
mas ndo veremos o seu rosto tdo claramente. Os espacos desconectados, aberrantes ou
esquizofrénicos ndo mais obedecem as leis normais de causalidade. O viajante vai percorrer as
ruas de Munique, Barcelona ou Londres. Os espagos hodolégicos do filme sdo transformados
em nao-espacos. Um exemplo sdo as casas utdpicas do arquiteto Gaudi, em Barcelona, local de
encontro entre o reporter e a garota da sua nova identidade. Comenta Stamatopoulos (2010) que
0s nao-espagos sdo zonas utdpicas verdadeiras, e que o verdadeiro sentido de utopia entre os
gregos € ‘ndo-lugar’. Dai a pertinéncia das casas utopicas de Gaudi na intuicdo de Antonioni.
Na desorientagdo espago-temporal, vemos situagdes Oticas puras. Segundo Deleuze, o que
caracteriza esses espacos “¢ que seus caracteres nao podem ser explicados de modo apenas



espaciais. Eles implicam relagdes ndo localizaveis. Sao apresentagdes diretas do tempo”
(DELEUZE, 2005 p. 159).

Os falsdrios compdem a imagem cristal. Mas como elucida Deleuze (2005, p. 76) “... o
falsdrio s6 existe numa série de falsarios, que sdo suas metamorfoses, pois a propria poténcia s6
existe numa série de poténcias que sao seus expoentes... € a traicdo € o elo dos falsarios por
toda a série”. Assim, veremos a esposa de Locke referir-se a ‘ele’ sem nunca deixar claro se
tratar de Locke ou Robertson. E que o préprio personagem, como falsdrio de uma rede de
falsarios, “... se pde também a ficcionar, quando entra “em flagrante delito de fazer lenda”
(DELEUZE, 2005, p. 183).

Para Deleuze (2005, p. 183) o que importa para o cinema é o devir do personagem,
quando se pde a fabular e nem tanto que o personagem seja real ou ficticio. A personagem
torna-se uma outra, tanto quanto “o cineasta torna-se outro quando “intercede” personagens
reais que substituem em bloco as suas proprias ficgdes pelas fabulagOes proprias deles. Ambos
se comunicam na invengao de um povo”.

Se ouvirmos e olharmos para as imagens audiovisuais do quarto de hotel do reporter,
tanto o irritante barulho do ventilador de teto quanto os besouros lentos pousados nos fios das
paredes do quarto, instantes antes da decisao de trocar de identidade, veremos imagens mentais,
mas nio necessariamente apenas subjetivas.

O mesmo misto de objetividade e subjetividade percebe-se na cena final, onde vemos
um voo espiritual do personagem, mas também do diretor, que a esse respeito comenta apds o
lancamento do filme: “eu ndo quero mais empregar a camera subjetiva, em outras palavras, a
camera que representa o ponto de vista do personagem. A camera objetiva € a cAmera do autor.
Usando-a eu me faco presente. O ponto de vista da cdmera torna-se meu” (ANTONIONI apud
STAMATOPOULOQS, 2010, p. web.).

A impressionante cena do olhar do vivo para o morto levanta a divida sobre quem € um
e outro, quicd porque nenhum de nés € uma identidade fixa. Embaralha assim real e imagindrio,
verdade e falso, vivo e morto. Quem é o verdadeiro e o falso na imagem? Stamatopoulos
legenda esta imagem de maneira ainda mais perturbadora ao colocar reticéncias no final da
frase: “where the ‘true’ meets the false...”.

Figura 07 — Cena do olhar
Fonte: Stamalopoulos (2010, p. 2)



3.2.2 Novos termos cinematogrdficos

H4 no quadro abaixo uma dizia de termos necessarios aos cientistas da informacgao para
realizar a leitura documentdria e posterior indexacdo de termos. Muito pouco das teorias
filmicas sdo absorvidas pelos cientistas da informacao no ato de indexacdo dos filmes ou das
fotografias. Os dois livros de cinema de Deleuze trazem na capa os titulos de Imagem-
movimento e Imagem-tempo e centenas de filmes sdo vistos pelo filésofo para derivar esses
dois conceitos e seus componentes. Deixaremos aos leitores a construgdo deste novo glossério,
cuja tarefa ndo dispensa o visionamento dos filmes. Apenas apontamos alguns termos
principais no quadro abaixo pois a andlise que fizemos dos dois filmes em questdo sdo
suficientes para a compreensdo da maioria destes termos.

Quadro 01: Classificacdo das imagens cinematograficas segundo Deleuze

Imagem-movimento Imagem-tempo
Variagdo universal das imagens Variagdo universal das imagens
Esquema sensério-motor Situagdes Oticas e sonoras puras
Reconhecimento automadtico Reconhecimento atento
Racionalidade dos cortes Cortes irracionais
Narracdo orgénica Narracdo cristalina
Aspiracdo ao veridico Poténcia do falso

Fonte: Autoria prépria

Quadro 02: Categorias deleuzianas nos filmes de Antonioni
Filmes

Trilogia Blow Up Reporter
Categorias

Espacos esvaziados
Perambulacdo

Vidéncia
Reconhecimento atento
Situacdes  Oticas e
sonoras puras

Cortes Irracionais
Poténcias do falso
Fonte: Autoria prépria
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Nao preenchemos todos os espacos nas trés colunas na intencdo de provocar a leitura
documentdria para fins de indexacdo. O filme Blow Up apresenta espacgos esvaziados, como ja
comentamos, mas preferimos destacar outras caracteristicas. O mesmo se passa com a vidéncia,
ja que, nos outros filmes, ela estd mais préxima de uma perdi¢do ou indeterminagdo (no sentido
de impossibilidade de a¢do dos personagens) que ndo € o caso do filme Blow UP, ainda que o
personagem Thomas ndo consegue também agir no momento em que um clique para fotografar
o cadéver resolveria a prova do crime.

Ja na trilogia da incomunicabilidade nao analisada aqui, os espagos esvaziados aparecem
em profusdo, o que vai constituir uma marca na obra de Antonioni. No filme O Passageiro,
profissdo reporter, esses espacos aparecem acompanhados da perambulagdo, até porque o



personagem ¢ um viajante, ou um passageiro em sua profissdo de repdrter. Na sequencia das
cenas de Blow Up apresentadas aqui nas figuras de 1 a 5 pudemos notar os cortes irracionais,
mas eles ndo nos deixam perdidos como nos demais filmes e, por isso aparecem como espagos
esvaziados em nosso quadro 02. E por dltimo identificamos a poténcia do falso muito
claramente em O passageiro: profissdo reporter.

4. CONCLUSAO

Intitulamos esta reflexdo O Blow Up da Ciéncia da Informagdo qui¢d para
problematizar a ampliagdo do escopo de nossa ciéncia. Blow Up é uma expressao inglesa que
significa ampliacdo, mas também explosdo da imagem, no sentido de uma ampliacio excessiva
que desfigura a imagem. Cogitamos se a Ciéncia da Informacao seria passivel de um processo
similar. Nao no sentido de uma desfiguracio de suas premissas e metodologias, mas no sentido
de uma diferenciacdo. Todas as formas de pensamento, sejam cientificas, artisticas ou
filos6ficas passam por processos de diferenciagdo de si mesmas. A Ciéncia da Informacao
também difere de si mesma toda vez que se aproxima de outras formas de pensamento.
Preferimos a compreensdo deleuziana de deslizamentos de planos entre ciéncia, filosofia e arte
preferivelmente a nocdo de interdisciplinaridade que a nosso ver, fixa as identidades tornando
mais dificil ver o que estd em permanente movimento.

REFERENCIAS

24 FRAMES especial 100 anos de Julio Cortazar: Blowup — Depois Daquele Beijo
(Michelangelo Antonioni, 1966). Blog Quixotando, 26 ago. 2014. Disponivel em:
<https://quixotando.wordpress.com/2014/08/26/24-frames-especial-100-anos-de-julio-cortazar-
blowup-depois-daquele-beijo-michelangelo-antonioni-1966/>. Acesso em: 15 fev. 2017

A AVENTURA. Direcdo: Michelangelo Antonioni. Intérpretes: Gabriele Ferzetti, Monica
Vitti, Léa Massari e outros. Franga, Italia, 1960. (2h15min).

BLOW up: depois daquele beijo. Direcao: Michelangelo Antonioni. Intérpretes: Vanessa
Redgrave, David Hemmings, Sarah Miles e outros. Reino Unido; Itdlia, 1967. (1h50min).

CAIAFA, J. Aventuras das cidades: ensaios e etnografias. Rio de Janeiro: FGV, 2007.
DELEUZE, G. Cinema 2 a imagem tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005.
__ . Conversacoes. Sao Paulo: 34, 2008

. A légica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 1998.

. O que é filosofia. Rio de Janeiro: 34, 1997.


https://quixotando.wordpress.com/2014/08/26/24-frames-especial-100-anos-de-julio-cortazar-blowup-depois-daquele-beijo-michelangelo-antonioni-1966/
https://quixotando.wordpress.com/2014/08/26/24-frames-especial-100-anos-de-julio-cortazar-blowup-depois-daquele-beijo-michelangelo-antonioni-1966/

O ECLIPSE. Direcao: Michelangelo Antonioni. Intérpretes: Alain Delon, Monica Vitti,
Francisco Rabal e outros. Franca, Itdlia, 1962. (2hO05min).

ISAACS, B. Cinema’s autonomous image in Michelangelo Antonioni and Francis Ford
Coppola. Disponivel em:
<http://openjournals.library.usyd.edu.au/index.php/SSE/article/viewFile/6683/7330>. Acesso
em: 15 fev. 2017.

LAZZARATO, M. As revolucoes do capitalismo. Rio de Janeiro: Civilizagdo brasileira, 2006.

MANINI M. P.; RONCAGLIO, C. Arquivologia & cinema: um olhar arquivistico sobre
narrativas filmicas. Brasilia: UnB, 2016.

MARQUES, S. L. Licao 4 filmar a: fotografar o tempo. dez. 2008, Disponivel em:
<https://esquerdadireitaesquerda.files.wordpress.com/2008/12/aula4.pdf>. Acesso em: 20 jan.
2017.

MASUDA, F. T. Blow-up: desejo, excitacdo e espeticulo na imagem. Revista Espaco Etica:
educacao, gestiao e consumo, Ano II, n. 4, 2015.

MENEZES, P. Imagens da imagem. In: . A meia-luz: Cinema e sexualidade nos anos
70. Sao Paulo: 34, 2001.

MERGULHAO, A. R. Sessio 5 — Expressio, ruptura e colapso do pensamento linear em
Gilles Deleuze; Michelangelo Antonioni intercessor de Deleuze. Linha Mestra, n. 23,
ago./dez. 2013.

MOSTAFA, S. P. Epistemologia ou filosofia da ciéncia da informacdo. Informacao e
Sociedade: Estudos, Joao Pessoa, v. 20, n. 3, p. 65-73, set./dez. 2010.

. Charles Peirce, Gilles Deleuze e a ciéncia da informac¢ado. Informacao e Sociedade:
Estudos, Jodo Pessoa, v. 22, n. 1, p. 27-37, jan./abr. 2012.

.; NOVA CRUZ, D. V. Para ler a filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari.
Campinas: Alinea, 2009.

A NOITE. Dire¢ao: Michelangelo Antonioni. Intérpretes: Marcello Mastroianni, Jeanne
Moreau, Monica Vitti e outros. Italia, Franca, 1961. (2h02min).

NOVA CRUZ, D. V.; MOSTAFA, S. P. Informacgdo-afeto: real sem ser atual, ideal sem ser
abstrata. Revista PerCursos, Florianépolis, v. 15, n. 29, p. 39 - 56. jul./dez. 2014.

O PASSAGEIRO, profissao reporter. Dire¢ao: Michelangelo Antonioni. Espanha, Estados
Unidos, Franga, Itdlia, 1975. (126 min), color., son.


http://openjournals.library.usyd.edu.au/index.php/SSE/article/viewFile/6683/7330
https://esquerdadireitaesquerda.files.wordpress.com/2008/12/aula4.pdf

SANTAREM SEGUNDO, J. E.; SILVA, M.; MOSTAFA, S. P. (Orgs.) Os pensadores e a
ciéncia da informacao. Rio de Janeiro: E-papers, 2012.

SOUZA, G. M. Variacdes sobre Michelangelo Antonioni. In: . A idéia e o figurado.
Sdo Paulo: Duas Cidades, 2005.

STAMATOPOULQOS, I. Realism and reality in Antonion’s profession: reporter. Off Screen, v.
14, n. 4, abr. 2010. Disponivel em: <http://offscreen.com/view/profession_reporter>. Acesso
em: 15 fev. 2017.

Pesq. Bras. em Ci. da Inf. e Bib., Joao Pessoa, v. 12 n. 1, p. 068-083, 2017.



http://offscreen.com/view/profession_reporter

