REFLEXOES ENREFRAC;(N)ES SOBRE A MEDIACAOE A
RE(A)PRESENTACAO DA DANGA NO CINEMA DOCUMENTAL
CONTEMPORANEO

Cristiane Wosniak!
Introducéo

No presente artigo, investigo e proponho uma reflexdo acerca de um provavel
didlogo entre os filésofos Charles Sanders Peirce (1839-1914) e Gilles Deleuze (1925-
1995), tendo como assunto dessa conversa, a danca, ou antes, a imagem do corpo
dancante mediada pela tela do cinema.

O objetivo da investigacao recai sobre a elucidacdo dos modos como Deleuze se
apropria dos signos de Peirce e os atualiza na construcéo de sua ontologia e partilha da
imagem cinematogréafica, ao pensar e propor um cinema da diferenca. Ao distinguir
situacbes sensorio-motoras — caracteristicas da imagem-movimento — de situacdes
Gticas (opsignos) e sonoras (sonsignos) puras, o filésofo francés transcende a propria
classificacdo semidtica peirceana, criando, por refracdo, uma nova categoria de signos
oriundos de sua formulacdo da imagem-tempo.

No percurso desta reflexdo, a signagem® da danca provoca uma espécie de
(des)tensionamento entre os conceitos de signo, imagem e (re)presentacéo, para Peirce e
Deleuze, encontrando pontos e zonas de contato entre ambos. Pretendo abordar, ndo
apenas as rupturas, mas as proprias dobraduras ou refracdes das imagens dancantes
enquanto poténcias oniricas ou onirossignicas que (per)duram e deslizam por entre
situacdes Gticas e sonoras puras no documentario poético contemporaneo.

Tomo como corpus de andlise, uma cena especifica do documentério Pina (2011),
de Wim Wenders,® como ilustracdo da I6gica da imagem-tempo deleuzeana, propondo o
argumento de que as imagens dos corpos dancantes na tela wenderiana, ndo sdo meras

copias referentes das ‘coisas’, mas as proprias ‘coisas’, que se entretecem no espago-

! Universidade Federal do Parana, Brasil.

2 Signagem é o neologismo criado por Décio Pignatari (2004) para evitar usar o termo linguagem ao se
referir a fendmenos ndo verbais, como por exemplo, a fotografia, a televisdo, o teatro, e, neste caso, a
danga, ou especificamente, o cinema ou documentario contemporaneo (sistema audio-haptico visual).

¥ Wim Wenders, nascido em Diisseldorf (1945), é um dos cineastas representantes do ‘novo cinema
alemio’. Alcangou projecdo internacional na década de 1980, com filmes como: Tokyo Ga (1985); O
Estado das Coisas (1982); Paris, Texas (1984) e Asas do Desejo (1987). No final dos anos 1990, passa a
se interessar pelo género documentario. Em 2011 dirige o documentario poético Pina, baseado na
biografia, legado e obra de Pina Bausch, sua conterranea, coredgrafa e criadora do Tanztheater
Wuppertal, e que faleceu durante as filmagens. Para maiores informagdes sobre sua estética
cinematografica, consultar a obra A Ldgica das Imagens (1987).
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tempo, fazendo conversar/dangar, na mesma malha signica, de ordem reversivel e
especular, a imagem atual e a virtual.

Na fluéncia arbitraria destas imagens atuais e virtuais, por meio de glissements*
conceituais, surge, na transparéncia dos ‘lencois do tempo’, a mais pura imagem do
tempo: a imageme-cristal.

Deleuze situa a imagem-cristal como a poténcia expressiva da imagem-tempo do
cinema moderno. O tempo &, em si, (re)dobrado e desliza entre os lencdis temporais.
Este tipo de imagem explora e subverte o préprio tempo, visa torna-lo visivel, e, nesta
exploracdo, o que surge em primeiro foco € o carater duplicado/especular/refratado do
presente, que segundo Henri Bergson® em sua obra Matéria e Memdria, escrita em 1896
e Deleuze em Imagem-Tempo: cinema 2 (2007) € sempre passado, a0 mesmo tempo em
que é presente, sendo a memdria — 0 mnemosigno que atua no presente. E a imagem-
cristal que potencializa a existéncia metaférica e efetiva de uma imagem atual e uma
imagem virtual em simbiose coalescente.

O trecho analisado, a obra coreogréafica Kontakthof(1978),° de Pina Bausch’é

exemplarmente tratada no documentirio de Wenders como uma ‘ode onirica’,

implicando na passagem implicita de uma suposta realidade ou momento presente da

* Glissement][trad.:deslizamento]. Espécie de intervalo/intersticio entre uma e outra situagdo. Chave de
acesso ao ‘espago qualquer, pleno de vazio’ em poténcia reversivel do tempo.

% Henri Bergson (1859-1941). Foi um filésofo e diplomata francés. E conhecido principalmente por suas
obras: Ensaios sobre os dados imediatos da consciéncia; Matéria e memoria; A evolugdo criadora e As
duas fontes da moral e da religido. Seu pensamento e sua obra sdo de grande atualidade e tem sido
estudada em diferentes disciplinas - cinema, literatura, neuropsicologia, bioética, entre outras. Em 1927,
recebe o Prémio Nobel de Literatura.

¢ Kontakthof foi criada em 1978 e é uma das pecas lendarias de Pina Bausch. Seu cenario é cinza fosco e
a representacdo é a de um saldo de baile, com a sua linha de marcha de cadeiras, o seu fluxo de
apresentacdo de cada um dos intérpretes a frente do palco, para o publico. Entre homens e mulheres, as
coisas nunca foram simples [mote recorrente de Bausch]. Divididos entre dois grupos, homens e mulheres
dao inicio, ap6s a (a)presentacdo da ‘linha de coro’ a uma espécie de sedugdes estranhas, contatos
agressivos entre si, 0 que provoca mal-estar e desconforto. Kontakthofé atemporal. Sua tematica é
universal. Bausch inicialmente criou a obra para o Tanztheater Wuppertal, sua companhia, em 1978. A
obra foi retomada em 2000, com bailarinos com mais de 65 anos de idade e em 2008 com adolescentes
(entre 14 e 18 anos de idade).O documentario Pina Bausch: tanztraume (2010), criado por Anne Linsel e
Rainer Hoffman, aborda este processo de criagdo (revisitacdo deKontakthof) para um grupo de
adolescentes, como um projeto criativo de Bausch. Wenders se apropria desta ideia/projeto de Bausch e
amplia este conceito, com a insercdo, também, dos sexagenarios, em seu filme documental. O legado
bauschiano, assim, se (a)temporaliza.

’ Pina Bauschtrabalha a partir do conceito de tanztheater. Segundo Vogel (2000), Servos (1984) e
Schmidt (1992), neste processo, a fuséo entre os elementos da danca e do teatro, sdo fundamentais. Seus
textos dancisticos sdo sincréticos, dialogicos e intertextuais. Seu mote criativo é a relacdo tensiva entre
homens e mulheres. A incapacidade de efetivar possiveis conexdes comunicacionais. Nesta busca pelas
oposicoes, efeitos contrarios e dupla perspectiva, nasce o corolario-chave desta criadora vanguardista
alemd: a fragmentagéo e a repeticdo do gesto como geradoras da ‘collage’ cénica proposta em todas as
suas obras.
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companhia Tanztheater Wuppertal a (re)apresentar sequéncias da obra dancgante
num teatro ou locaco/encenada.’

A locacdo, vista como um espaco qualquer, € ora preenchida por espectadores (ver
figuras 06, 07, 18, 22 e 24) a observarem os dangarinos/intérpretes ¢ ora, ‘pleno de
cadeiras vazias’. Seleciono este recorte, devido a coincidéncia da expressdo ‘patio de
contato’ — que se constitui na traducdo literal de Kontakthof — e as zonas/espacos de
contato que pretendo enfatizar entre 0 pensamento de Deleuze e(m) Peirce. Os cortes
entre as imagens do publico ou da auséncia dele no teatro, onde os atores-dancarinos
estdo performando, acontecem de forma abrupta e ilégica. Em meio ao desfile e
(@)presentacdo de gestos iconicos do elenco atual da companhia, ao som de mdsicas
famosas da década de 1930, mesclam-se e fundem-se de forma coalescente, momentos
compostos por imagens-sonho (onirossignos), quando o mesmo numero de bailarinos,
trajando figurinos semelhantes ao atual elenco de Wuppertal (ver figuras 03, 06, 08, 12,
13, 14, 18, 22, 23 e 24) e executando movimentos idénticos, (re)surgem, na tela, sob a
forma inesperada, de um grupo de adolescentes (ver figuras 01, 02, 11, 15, 19 e 20). E
em uma sequéncia ilogica, a partir de um ato cinematografico [ndo sendo possivel este
ato performéatico no espaco-tempo real/fisico de representacdo teatral], coloca-se em
cena, num fluxo abrupto, um grupo de homens e mulheres sexagenarios (ver figuras 04,
05, 09, 10, 16, 17 e 21). Estes estranhos e surpreendentes conjuntos heterogéneos,
(a)temporalizam, na tela, o ato dancante. Suas condic¢des/idades/individualidades nédo
sd0 necessariamente tematizadas. Wenders — numa alusdo a imagem-tempo — faz com
que o0s sujeitos dancarinos e(m) suas acdes dancantes transcendam o esquema sensorio-

motor para eclodir cinematograficamente em situacgdes Oticas e sonoras puras.

8 Encenagéo-locagdo — os quadros ou frames em Pina (2011) se sucedem explorando ambientes ndo
relacionados e sem uma sequéncia ldgica espago-temporal: podem tanto ser narrados/capturados em um
palco/teatro vazio ou pleno o que consiste na base cotidiana desses intérpretes de si mesmos no
documentario, como podem deslocar-se para locacfes surrealistas e imprevisiveis, tais como colinas,
fabricas, paisagens urbanas, rurais, etc., tal como requerem os pressupostos do tanztheater de Wuppertal
em suas inimeras colagens e hibridacGes estéticas.Estes deslocamentos espaciais na composi¢do dos
gestos dancantes ou imagens-sonho, na cena de Kontakthof do documentario em questdo, pode estar
associado ao que Ferndo Ramos (2008) alude como encenacdo/locagdo em oposicdo a encenagdo
construida. Wenders parece se apropriar do primeiro conceito enquanto ecos de sua prépria assercdo: sua
indexacdo discursiva propde em Kontakthof, o conforto da base destes artistas da danca — o Teatro — onde
0s sujeitos dancantes ddo sustentacdo ao enunciado do sujeito-da-cAmera. Wim Wenders, neste caso,
como diretor/guia do sujeito-da-camera, solicita, explicitamente, que o0s personagens (adultos,
adolescentes e sexagenarios) ‘encenem’ ou (a)presentem cenicamente seu depoimento. Em outras
palavras: que desenvolvam imagens-sonho, sem um encadeamento espago-temporalmente I6gico. Com
que objetivo? Provavelmente com a finalidade pratica de figurar para a cAmera um ato previamente
explicitado.
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Figura 01 Figura 02
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

| X 4
JFigura 03 ' Figura 04
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

‘F; ,

Figura 05 Figura 06
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 07 Figura 08
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)
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Figra 09 Figura O

(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 11 ' Figura 12
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 13 Figura 14
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 15 Figura 16
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

269

lluminuras, Porto Alegre, v. 15, n. 35, p. 265-294, jan./jul. 2014



REFLEXOES E REFRACOES SOBRE A MEDIACAO...

Figura 17 Figura 18
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 19 Figura 20
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 21 Figura 22
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)

Figura 23 Figura 24
(Frame de Pina/2011 de Wim Wenders) (Frame de Pina/2011 de Wim Wenders)
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Nas palavras de Deleuze “o ato cinematografico [no caso do tema danga] consiste
em que o proprio dancarino entre em danga como se entra no sonho” (Deleuze, 2007:
79) ou em outras palavras: “a danca ao se fazer, traca [no tempo e no espaco] um
mundo onirico” (op. cit.: 78).

Wenders, ao optar pela montagem-cut®, nesta cena, implica os intérpretes (de si
mesmos) na passagem do narrativo ao espetacular. E nesta passagem, os planos, 0s
cortes, 0s enquadramentos e, acima de tudo, a montagem, atuam e funcionam como
agenciadores destes corpos (co)moventes que tém, literalmente, arrancados de seus
estados corporais, suas qualidades intensivas e reativas, para dar vazdo a pura
potencialidade cristalina como forma de acontecimento. A danga, como explica Helena
Katz (2005) torna-se, neste momento, o pensamento do corpo.

Em Kontakthof, soba perspectiva de Wenders, nao é possivel observar e fruir uma
ordem de acontecimentos dancantes logicamente encadeados: em cada corte na cena, 0
conjunto de intérpretes adultos, adolescentes e sexagenarios sdo isolados, como um
bloco (inter)dependente onde a subtracdo de conexdes e tracos de narrativa, acaba por
constituir um campo espacial e temporal proprio. Pura poténcia qualitativa. Verifica-se
a possivel existéncia de um duplo movimento — imagem bifacial — a um s6 tempo atual
e virtual, como um reflexo especular, a propor o transito e a coalescéncia entre estas
duas possibilidades ndo antagbnicas, mas possiveis, visto que se trata aqui, da ruptura
de conexao direta a uma imagem ‘real’.

Kontakthof, cuja tradug¢do consiste em ‘Patio de Contatos’, parece propor uma
zona de contato entre a teoria cinematografica deleuzeana e a semioética triadica
peirceana. O paradoxo, entretanto, que estabelece uma friccdo/fagulha e propde esta
‘igni¢do reflexiva’ se da pelo fato de que o icone peirceano ¢ apresentado e proposto por
Deleuze, na composicdo genética da imagem-afeccdo, uma das possibilidades
[tipologia] da imagem-movimento. Logo, como poderia o aspecto da primeiridade
iconica impregnar e resistir no espaco da prépria imagem-tempo, ater-se a ela e
(re)viver na imagem-sonho, como poténcia onirossignica?

Deleuze, em sua partilha ontolégica das imagens, explicita que na

passagem/ruptura do esquema sensoOrio-motor da imagem-movimento, para a

% Montagem-Cut — chama-se corte seco & passagem de um plano a outro por uma simples colagem, sem
que o raccord [efeito que garante a continuidade cinematografica entre os planos] seja marcado, por um
efeito de ritmo ou truques estruturais. A passagem de um segmento filmico a outro é marcada por corte
abrupto, propositalmente a fim de evitar encadeamentos 18gicos e efeitos de transparéncia na narrativa. A
énfase, neste caso, recai sobre as imagens 6ticas e sonoras puras em seus efeitos e leituras abertos.
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implicagdo em situagdes Oticas e sonoras puras, ocorre a necessidade de transcender e
atualizar a semiotica peirceana — restrita e finita, segundo o filésofo francés, em sua
terceiridade — o que o leva a criar uma nova categoria signica, ancorada em termos
como opsignos, sonsignos, mnemosignos, tactissignos, hialosignos, lektossignos,
Cronossignos e no 0ssignos.

Estaria a danca apta a propor a redencéo e reversao e/ou refragdo da subordinagéo
iconica a imagem-movimento (afeccdo), (co)relacionando o icone também a imagem-
sonho, em sua poténcia qualitativa e em seu devir infinito?

E neste panorama conceitual que a referida obra documental sera cotejada; como
objeto de analise reflexiva a partir das proposicdes de Deleuze, referentes ao conceito
de imagem-tempo, em seus desdobramentos Oticos e sonoros puros, a estética da
imagem-sonho e as noc¢des de temporalidade atual e virtual.

Em Peirce, proponho-me a resgatar a nogdo de imagem e representacao, além de
sua concepcao filosofica na proposicdo de uma semiotica triadica, com a finalidade de
alicercar as bases do corpus selecionado para a anélise.

A partir dessas teorias e conceitos, pretendo investir na elucidacdo dos seguintes
problemas que norteiam a investigacdo: de que modo e com que meios 0S COrpos em
movimento se re (a)presentam na cena de Kontakthof e falam/dangam acerca de
registros memoriais, afetividades, gestos iconicos, atualidades e virtualidades do
universo de Pina Bausch e do TanztheaterWuppertal? Como o trecho Konthakthofse
pronuncia e se constroi enquanto imagem-tempo com tragcados oniricos em Pina? O

documentério poético/performatico apresenta ou (re)presenta/encena a realidade?

Peirce e Deleuze: a imagem como organizacao em (de) pensamento

Deleuze, a partir do pensamento de intercessores, dentre os quais Bergson e, em
parte, Peirce, tece consideracGes filosoficas e ontoldgicas acerca do cinema, como
matéria de um novo tipo de pensamento. De forma rizomatica'®, como o conceito

instaurado em parceria com Félix Guattari, o filésofo francés ndo propde uma histéria

19 Deleuze e Guattari desenvolvem na obra Mil Platés — volume 1, uma terminologia para designar um
tipo de filosofia, pensamento que ndo se desenvolve evolutivamente seguindo uma linha arborescente
(rigida, hierérquica, inflexivel), mas seguindo uma légica dos multiplos singulares, ou em suas palavras:
“um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser,
intermezzo. A arvore ¢ filiagdo, mas o rizoma ¢é alianga. A arvore impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem
como tecido a conjungdo ‘e...e...e..’ Ha nesta conjungdo forga suficiente para sacudir e desenraizar o
verbo ser.” (Deleuze; Guattari, 1995: 37).
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do cinema em seus dois volumes de livros dedicados a esta linguagem. Ao contrario,
apresenta uma espécie de ensaio sobre a classificagdo das imagens por meio dos signos.
Mas, o conceito de signo, seria 0 mesmo para Peirce e Deleuze? Esta concepcdo seria
um ponto de contato ou atrito entre os filosofos?

Cabe salientar, que Deleuze insere sua imagem-tempo num dominio do qual
Peirce, possivelmente estivera ciente, mas a partir do qual ndo se dedicara a elaboracéao
de uma teoria dos signos especifica. “Deleuze dedica-se a definir uma semiotica para
signos do tempo [...] uma série de signos, nenhum deles da alcada peirceana, mas
contidos em suas possibilidades.” (Cardoso Jr., 2006: 210). E como ambos os fildsofos
pensam a imagem e a representacdo? Para elucidar esta questdo, estabeleco, de forma
sintética, alguns pressupostos semioticos que irdo sustentar o argumento dessa
investigacdo e clarificar o embasamento imagético deleuzeano a partir das tricotomias
signicas em Peirce.

A complexa Teoria Geral dos Signos desenvolvida por Charles Sanders Peirce
propGe uma intensa sistematizacdo cientifica por ele desenvolvida ao longo de quarenta
anos de trabalho. E como um I6gico-matematico e como fildsofo, que Peirce concebe a
Semidtica, como um estudo da linguagem.

Segundo o poeta e semioticista, Décio Pignatari (1979: 11), “para entender a sua
Semiotica, é preciso entender a sua visdo pragmatica do mundo (foi ele quem cunhou a
palavra pragmatismo), ou aquilo que ele chamava de faneroscopia (fenomenologia)”.**

A Semidtica, considerada a teoria de estudo dos signos ¢é antes “o estudo das
relagcbes existentes entre sistemas de signos” (op. cit.: 15) nos quais aprofunda a
verificacdo da sintaxe, classificando suas unidades minimas em categorias distintas. No
estabelecimento de um processo relacional, Peirce introduz um terceiro elemento “a que
deu 0 nome de interpretante, um supersigno que esta sempre se refazendo ao refazer a
relacdo entre o signo e o objeto” (op. cit.: 27). A partir da inclusdo de um terceiro
elemento, rompe-se a lei de relacdo diadica entre signo/objeto, significante/significado,

A Fenomenologia, uma quase-ciéncia, se propde a investigar os modos como apreendemos algo, um
fenbmeno qualquer que aparega & nossa mente. A pesquisa fenomenolG6gica acontece, servindo-se do
método do ‘agrupamento’ ou do ‘enquadramento’. E assim que nascem as classificagdes (tricotomias) da
complexa arquitetura filosofica, elaborada por Charles Sanders Peirce. “Toda e qualquer coisa se
enquadra em trés categorias: Primeiro, Segundo e Terceiro.” (Pignatari, 1979: 11). Para Peirce, a
fenomenologia fornece as fundagdes para as trés ciéncias normativas: Estética, Etica e Logica. A Ldgica é
0 outro nome da Semiética. Esta por sua vez, enquadra-se em trés outras categorias: a gramatica
especulativa, a logica critica e a metodéutica ou retérica especulativa. E na gramatica especulativa, ou
seja, no estudo dos signos e das formas de pensamento que se encontra o elo de conexdo mais intensivo
com a classificacdo dos signos e das imagens segundo Deleuze.
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pois é com este terceiro que se dard inicio a atividade cognitiva, ou seja, € na relagéo
com o interpretante que se elabora o conhecimento. Este rompimento diadico, parece
indicar um dos pontos de contato intelectual entre Peirce e Deleuze, numa critica a
limitacdo imposta a semiologia de origem francesa, em muito atrelada a questdo
linguistica. E no encadeamento relacional de trés termos que, para Peirce, surge o

Signo:

Signo ou Representamem é um Primeiro que esta em tal genuina relagdo com um
Segundo, chamado seu Objeto, de forma a ser capaz de determinar que um Terceiro,
chamado seu Interpretante, assuma a mesma relacdo triadica (com o Objeto) que ele,
signo, mantém em relacdo ao mesmo objeto (CP, 2.274).*

Peirce toma como ponto de partida para seus estudos, os fenémenos. Como uma
estrutura cientifica fenomenolégica, ele cria as categorias do pensamento e da
natureza.’® Estas categorias, em ndimero de trés, permeiam toda a arquitetura de sua
obra e se referem aos modos de operacdo do pensamento como signo, que se processa
na mente humana.

A Primeiridade ou Firstness — esta ligada as ideias de acaso, imprevisibilidade,
poténcia  criadora, indeterminacdo, frescor, originalidade, espontaneidade,
qualidade/qualis, presentidade, imediatidade, monada. E segundo Pignatari (1979: 22-
23) ao traduzir Peirce (CP, 8.328), “modo ou modalidade de ser daquilo que é tal como
é positivamente e sem qualquer referéncia a outra coisa.” Na relagdo com a primeira
tricotomia, o signo em seu fundamento ou relagdo com o meio, apresenta-se como mera
qualidade ou quali-signo; em relacdo ao seu objeto, como existente concreto ou icone e
na relacdo com seu interpretante, como lei geral ou rema;

A Secundidade ou Secondness — esta ligada as ideias de dualidade, acdo-reacao,

conflito, aqui e agora, esforgo e resisténcia, diade. E segundo Pignatari (op. cit.: 22-23)

12 Segundo Pignatari, as citagdes da obra de Peirce seguem uma padronizacéo (CP) que fazem referéncia
a edicdo Collected Papers of Charles Sanders Peirce, Harvard University Press, 1931-1958, 8 v. Os seis
primeiros volumes (1931-35) foram organizados por Charles Hartshorne e Paul Weiss; os dois Gltimos
(1958), por Arthur V. Burks. No codigo, a primeira cifra reporta-se ao volume, a segunda ao paragrafo. O
critério continua valido para a nova edi¢do, em quatro volumes duplos.

13 Peirce publicou, em 1867, Uma Nova Lista de Categorias, na qual apresenta a classificacdo dos signos
em trés categorias inicialmente denominadas Qualidade, Relacéo e Representacdo. Embora durante anos
o filésofo tenha tentado refutar suas proprias categorias, acabou por perceber a forca e aplicabilidade que
possuiam e dezoito anos mais tarde, em 1885, escreveu um outro artigo, até hoje ainda parcialmente
inédito, chamado: Um, Dois, Trés. Categorias Fundamentais do Pensamento e da Natureza. Em 1902, as
categorias sdo admitidas como o cerne de sua doutrina légica. [...] As categorias foram denominadas
firstness, secondness e thirdness. As categorias universais ou elementos do pensamento descobertas por
Peirce, pela analise légica do fendbmeno mental, estendem-se, a partir desse raciocinio, para toda a
natureza.
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ao traduzir Peirce (CP, 1.356-359), “modo de ser daquilo que ¢ tal como €, com respeito
a um segundo, mas sem levar em consideragdo qualquer terceiro.” Na relacdo com a
primeira tricotomia, o signo em seu fundamento ou relacdo com o meio, apresenta-se
como reacdo ou sin-signo; em relacdo ao seu objeto, como referéncia ou indice e na
relagdo com seu interpretante, um dicente;

A Terceiridade ou Thirdness — estd ligada as ideias de generalidade, de lei,
legitimidade, ato de continuidade, crescimento, representacdo, mediacdo ou triade. E
segundo Pignatari (op. cit.: 22-23) ao traduzir Peirce (CP, 8.328), “modo de ser daquilo
que ¢ tal como ¢ ao estabelecer uma relagdo entre um segundo e um terceiro.” Na
relagdo com a primeira tricotomia, o0 signo em seu fundamento, apresenta-se como
possibilidade ou legi-signo; em relacdo ao seu objeto apresenta-se como um fato ou
simbolo e em relagdo com o interpretante, apresenta-se como razdo, ou argumento.

A partir dessas trés categorias fenomenoldgicas, pode-se afirmar, que a
terceiridade também pode ser denominada de mediacdo. Esta ideia é defendida por
Santaella em sua obra Percep¢do: fenomenologia, ecologia, semidtica (2012) ao
afirmar: “Peirce diz que a manifestagdo mais simples de terceiridade, que também
significa continuidade [...] esta na nocao de signo. Ou seja, 0 signo é um primeiro que
pde um segundo, seu objeto, numa relagdo com um terceiro, seu interpretante. O signo
é, portanto, media¢ao.” (Santaella, 2012: 80). Mas, seria a mediacdo levada em
consideracdo no conceito de signo em Deleuze?

Numa leitura atenta de Imagem-tempo, encontra-se uma pista na elucidacdo desta
questao: “signos sdo os tracos de expressdo que compdem as imagens, € ndo cessam de
recrid-las, carregados ou carreados pela matéria em movimento” (Deleuze, 2007: 47).
Nesta concepcdo, 0s signos sdo elementos constitutivos, mas, ndo representativos, da
imagem. Para Deleuze, segundo o filésofo Jacques Ranciére (2013), uma imagem “ndo
€ 0 que vemos, nem uma coépia das coisas, formada por nossa mente” (Ranciére, 2013:

115). Haveria aqui um leve atrito com a imagem considerada em Peirce?

Deleuze inscreve sua reflexdo no prolongamento da revolugdo filosofica
representada, para ele, pelo pensamento de Bergson. Ora, qual era o principio dessa
revolucio? E abolir a oposicdo entre o mundo fisico do movimento e 0 mundo
psicoldgico da imagem. As imagens ndo sdo as copias das coisas. S&o as proprias
coisas, o ‘conjunto do que aparece’, isto €, o conjunto do que ¢ [...]. As imagens,
portanto, s8o propriamente as coisas do mundo. Uma consequéncia
deve,logicamente, decorrer disso: o cinema n&o é o nome de uma arte. E 0 nome do
mundo. (op. cit.: 115).
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Em Imagem-Tempo, portanto, encontra-se uma tese radical. Afirma Deleuze, que,
ndo sdo nem o olhar, nem a imaginacdo, nem a arte que constituem as imagens. As
imagens ndo precisariam ser constituidas. Uma imagem existe em si mesmo, como
poténcia, como qualidade. Uma imagem ndo € uma representacdo mental. Uma imagem
é matéria-luz em movimento.

Por sua vez, na postulacdo semidtica peirceana, verificamos que o conceito mais
restrito de imagem como signo que representa algo por semelhanca na aparéncia,
corresponde ao primeiro tipo de signo iconico ou hipoicone,**j ustamente aquele que
Peirce chamou de imagem. Inicialmente a imagem configura-se para quem a visualiza,
como um signo iconico [qualidade, potencialidade, a imagem em si — ponto de contato
com a imagem deleuzeana], embora possa ser indicial e simbdlica, conforme o tipo e 0
contexto no qual é apresentada.

E na questdo da imagem da danca na tela cinematografica? Quais seriam as
implicacbes acerca do corpo dancante quando interfaceado pelo cinema? Nesta

instancia comunicacional, o icone transitaria pelo indicial? Cabe lembrar que:

Um icone € um signo que se refere ao Objeto que denota apensa em virtude de seus
caracteres préprios, caracteres que ele igualmente possui, quer um tal Objeto exista
ou ndo. E certo que, a menos que realmente exista um tal Objeto, o icone ndo atua
como Signo. Qualquer coisa, seja uma qualidade, um existente ou uma lei, € um
icone de qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado
como um signo seu. (CP, 2.247).

Ao se considerar o0 movimento dancante como signo — icone cinético — a danca
como objeto em si desaparece, substituida pela imagem da danca, formando, portanto,
outro signo — a imagem dinamica do movimento.

A signagem da danca, no documentario poético contemporaneo Pina, como forma
de (re)presentacdo, corporifica-se em uma materialidade singular, dispositivo, suporte,
canal ou mediumde matriz icbnica, que encontra no sin-signoindicial, dicente, um dos
focos possiveis para sua inteligibilidade. Mas, ndo o Unico. Sendo 0 movimento, um
icone, a imagem em movimento do movimento € um icone do icone, signo do signo.

Embora o carater de (re)presentagdo — pois trata-se de imagem dindmica — esteja

4 peirce denomina de hipoicone o signo iconico degenerado, que representa seu objeto principalmente
através da similaridade, ndo importando qual seja seu modo de ser. Segundo Pignatari (1979: 29) os
hipoicones podem ser classificados em trés tipos: Imagens — participam de qualidades simples, ou
primeiras primeiridades; Diagramas — representam algo por relagdes diddicas, analogas em algumas de
suas partes;Metéforas — representam um paralelismo com alguma outra coisa.”Pignatari salienta que estas
tricotomias do icone também obedecem a gradacdo das categorias, sendo a imagem mais proxima do
icone propriamente dito, e a metafora, mais afastada dele — mais proxima, portanto do simbolo.
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fundamentado numa relacdo de similaridade formal e, portanto, icOnica, esta
similaridade estd embutida na referencialidade, caracteristica primordial do indice.
Lembrando que, “um indice envolve a existéncia de seu objeto” (CP, 2.315). E ainda:
“indice: um signo ou representacdo que se refere a seu Objeto ndo tanto em virtude de
uma similaridade ou analogia qualquer com ele, nem pelo fato de estar associado a
caracteres gerais que este objeto acontece ter, mas sim por estar numa conexao
dinamica (espacial, inclusive) com o Objeto” (CP, 2.305). Como representagao
dindmica e visual, 0 movimento ¢é apresentado numa superficie ou canal definido pela
tela cinematografica, sujeito a cortes, planos, enquadramentos e montagem, de acordo
com sua visualizagdo no espaco bidimensional. A imagem na tela, em si, caracteriza-se
como indice genuino, pois a conexdo entre o texto documental dudio-hapticovisual e o
objeto-corpo em movimento filmado € fisica, dindmica e existencial.

Mas, num nivel reflexivo sobre a imagem cinematografica, pergunto-me: quais
seriam as relacBes entre o conceito de mimesis e diegesis e 0 que estaria sendo
‘conversado’ entre Peirce e Deleuze sobre estes importantes aspectos?

A nocdo de mimesis, que comumente é associada a ordem da ‘imitag¢do’, das
aparéncias/semelhancas, das esséncias, das acbes, tem sido objeto de estudo e analise de
muitos tedricos, desde os filosofos da Grécia Antiga.

De acordo com a autora, Denise Azevedo Duarte Guimaraes (2012), na concepcao
de vérios pensadores em diferentes areas do conhecimento “o imaginario liga-se ao
conceito de representacdo, articulando sua causalidade figurativa e a sua face
simbdlica.” (Guimardes, 2012: 195). Enquanto para Platio, argumenta Guimaries, a
verdade da arte reside em sua relacdo direta — mimesis®>— com o real/referente, para
Aristoteles, ao contréario, a verdade de uma obra reside em sua verossimilhanca que nédo
é, necessariamente, o mundo real, palpavel, ou uma verdade absoluta, sendo apenas
semelhante parecido com o verdadeiro/referente, ou seja: “¢ a verdade possivel, que ¢
construida dentro de uma imitagao, por uma necessidade interna da representagdo.” (op.

cit.: 195-196).

1> Segundo Denise Azevedo Duarte Guimardes (2012), amimesis platénica é diferente da aristotélica.
Platdo partiria do pressuposto de que na arte, 0 mundo das ideias é imitado pela natureza e depois pelo
poeta/artista, tornando-se, portanto, copia da copia. Aristételes, por sua vez, tomaria a natureza como
‘igni¢do’ para um tipo de mimesis ligado a ordem da representacdo — ou seja: sua concepcdo faz da arte
um processo infinito de criagdo em potencial. Nesta abordagem aristotélica, o imitador/artista deixa de ser
um simples (re)produtor e sua obra ndo é mais uma simples copia da aparéncia das ‘coisas’, mas convoca
as forcas da imaginagdo em seu processo criativo.
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Na imagem cinematogréfica, percebe-se que a imagem-movimento configura uma
‘realidade’ ancorada mais na esséncia e na diegesis,"°ou verossimilhanca, do que no
virtual ou potencial. Ja na imagem-tempo, configura-se uma espécie de transmutacéo da
mimesis, onde ‘imitar ndo ¢ necessariamente copiar’.

A arte cinematografica, assim como a danca — o0 gesto ic6nico cinético — pode
complementar a natureza sem, necessariamente confundir-se com ela. Neste sentido,
amimesis aparece, a0 menos, neste objeto de investigacdo, como transcendéncia para
uma capacidade de gerar, de (re)criar a realidade, absorvendo a esséncia das coisas,
mas, a0 mesmo tempo, revigorando-as.

A partir da filosofia peirceana, Deleuze faz um questionamento critico sobre a
ontologia da imagem: “por que pensa Peirce que tudo acaba em terceiridade, com a
imagem-relacdo, e que ndo ha nada, além disso?” (Deleuze, 2007: 48). Com a imagem-
tempo, Deleuze propde uma superacdo da terceiridadepeirceana, mas ndo da semiose,

visto que esta Ultima € infinita:

O intervalo do movimento ndo era mais aquilo em relacdo a que a imagem-
movimento se especificava em imagem-percepcdo, numa extremidade do intervalo,
em imagem-agdo na outra extremidade, e em imagem-afeccdo entre as duas, de
modo a constituir um conjunto sensoério-motor. Ao contrario, o vinculo sensério-
motor fora rompido, e o intervalo de movimento fazia aparecer como tal outra
imagem que ndo a imagem-movimento. O signo e a imagem invertiam, portanto, sua
relagdo, pois o signo ja ndo supunha a imagem-movimento como matéria que ele
representava sob suas formas especificadas, mas se punha a apresentar a outra
imagem da qual ele proprio ia especificar a matéria e constituir as formas, de signo
em signo [...]. la surgir toda uma série de novos signos, constitutivos de uma matéria
transparente, ou de uma imagem-tempo irredutivel a imagem-movimento, mas nao
sem relacdo determindvel com ela. (op. cit.: 47-48).

A partir deste pensamento/argumento, Deleuze ja ndo consideraria mais a
terceiridade de Peirce como um agente limitador do sistema das imagens e dos signos,
pois a sua concepcao de opsignos e sonsignos puros, (re)lancava/atualizava uma nova
hipbtese: por meio da montagem — que no entendimento de Deleuze constitui o todo e
nos dad uma imagem do tempo — teriamos acesso a imagens sonoras e Oticas puras,
isentas de qualquer referente fora delas mesmas.

O argumento a ser explicitado, a seguir, € o de que, 0os corpos dancantes e

(co)moventes — em Konthakthof (Pina) — (re)estruturando-se a partir da imagem-tempo

* Também foram Platdo e Aristételes que diferenciaram mimesis de diegesis. A diegese ndo é a
(re)presentacdo do real através da arte e sim, a ‘encenagdo’. Na cena, os atores ou 0s dangarinos
descrevem eventos e atuam ou dancam. E na diegese que o autor leva o espectador ou leitor diretamente a
expressar liviemente sua criatividade, fantasias, sonhos, em contraste com a mimesis.
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deleuzeana e, em especifico, por meio da imagem-sonho [subdivisdo estrutural da
imagem-tempo], também se atualizam e se transformam, nesse percurso signico, em
pura imagem-cristal, numa refracdo de imagens Oticas e sonoras puras, porém
levemente impregnadas, em algumas instancias, do afecto icénico da imagem-afeccao.

Enquanto significado, um signo podera conter varias concepcdes a depender do
contexto, do repertério*’dos sujeitos envolvidos no processo de leitura, na
recepcdo/fruicdo e na construcdo de sentido por meio da relacdo entre os signos ou a
somatoria das experiéncias do presente e do passado.

A partir dessas reflexdes, acredito que a imagem cinematogréfica é apreendida e
fruida como uma (re)presentacdo de algo e, portanto, considerada como um objeto. Um
signo cinematografico. As imagens seriam 0s signos cinematograficos, ndo havendo
diferenciagdo entre signo e imagem, visto que “o signo ¢ imagético e uma imagem
mental por si so ja se faz signo” (Costa, 2013: 2).

Cabe lembrar que Peirce (1974), distingue dois tipos de objeto: 1) Objeto
Imediato — “é o objeto dentro do signo”, o objeto “como o signo mesmo o representa ¢
cujo ser depende, portanto da representagédo dele no signo” (CP, 4.536) e 2) e o Objeto
Dinamico ou Mediato ou Real — “¢ o objeto fora do signo”; ¢ a realidade que, de uma
certa maneira, realiza a atribui¢do do signo a sua representagao” (CP, 4.536). Segundo 0
semioticista Winnfried Noth, “é imediato e dindmico porque s6 pode ser indicado no
processo da semiose [...] deixando para o intérprete descobri-lo por experiéncia
colateral” (Noth, 2003: 68).

Para Peirce, 0 processo de semiose continuaria até que se chegasse a uma ultima
interpretacdo (se fosse possivel tal resultado) e que consistiria na fusdo do objeto
imediato e dindmico do signo, ou em outras palavras, a identificacdo plena entre o que
pensamos ser um objeto e sua condicdo real, de existente. E neste sentido, as relacbes
entre objeto imediato e dindmico sdo importantes para que se estabelecam ndo apenas
zonas de contato, mas também pontos de friccdo ou atrito entre os termos peirceanos e
as diferencas marcantes apontadas por Deleuze em suas imagem-movimento e imagem-

tempo. Destaca-se 0 seguinte argumento:

7 para que haja efetivamente a comunicacao, como nos afirma Pignatari (2002: 65) deve-se pressupor a
existéncia de um repertdrio e de um cédigo comum a transmissor e receptor. “Todo signo novo, externo
ao codigo, é ininteligivel.” Entendendo-se por repertério, uma espécie de vocabulario, ou segundo Coelho
Netto (2003: 123) “o estoque de signos conhecidos e utilizados por um individuo”. Podemos afirmar que
uma mensagem sera ou nao significativa, produzindo alteracbes de comportamento, conforme o
repertorio desta mensagem pertencer ou ndo ao repertorio do receptor/espectador/leitor.
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O que estatui a imagem-movimento é analogo aquilo que Peirce definiu como
determinagdo logica do Objeto Imediato pelo Objeto Dinamico. Para Peirce, a
primeira premissa é a de que o Objeto Imediato é logicamente determinado pelo
Objeto Dinamico. Para Deleuze a Imagem-movimento expressa organicamente o0
movimento do mundo. [...] Como figura da imagem-tempo, o processo se da ndo a
partir da determinacdo Idgica do Objeto Dinamico sobre o Imediato, mas da
primazia material do signo como condicdo de inteligibilidade. O signo em Peirce é
primeiro em relacdo ao objeto dindmico, que é segundo. Tal perspectiva é a
condicdo ldgica, em Deleuze, de um de seus conceitos mais fecundos e que funda a
Imagem-Tempo: o da fabulacdo. (Silva; Costa, 2010: 174).

E pela acdo do signo — semiose — que a fabulacéo torna-se possivel. Admito, aqui,
que a fabulacdo, é a interrupcdo do esquema sensorio-motor, do encadeamento de
(re)presentacdo continua. Trata-se de imprimir a memoria e o sonho no tempo presente,
fazendo com que o presente narrado possa reunir o passado e o futuro na forma como se

re(a)presenta ao espectador/leitor.

Gilles Deleuze: cinema como acontecimento ou como (re)presentacao?

O que parece atrair Deleuze, apds a leitura de Matéria e Meméria (1896) de
Bergson, ¢é a possibilidade visionaria na transposicdo de temporalidades mdltiplas e a
questdo do ser e da matéria serem instaveis e dinamicos, o que se pode aplicar as
duracdes e justaposicdes espaco-temporais da linguagem cinematogréafica.

Segundo o tedrico de cinema, Robert Stan (2003), o que interessa a Deleuze “nao
sdo as imagens de algo, que constituiriam uma diegesis, mas as imagens captadas no
fluxo de tempo heraclitiano, o cinema como acontecimento e ndo como representagdo.”
(Stam, 2003: 284). Deleuze teoriza a transicdo (estilistica, narratoldgica e filosofica)
entre o cinema classico, representado pela imagem-movimento ao cinema moderno,
que, em sua Vvisdo, inaugura a imagem-tempo e o cinema da diferenca; o cinema como
forma de pensamento.

De forma sintética, apresento alguns pontos essenciais na concepcao deleuzeana
das suas duas tipologias de imagem cinematogréaficas, que serdo imprescindiveis na

andlise do corpus da investigacao:

Imagem-movimento

Conclui Deleuze, que o cinema classico ndo nos da uma imagem acrescida de

movimento, mas se configura como imagem-movimento, ou seja, 0 movimento ocorre
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(ilusoriamente) nos intervalos dos fotogramas. Como agenciamento primordial deste
conceito, verifica-se a énfase na montagem e nos movimentos da camera. Nesta
tipologia cinematografica, surgem, em analogia e com embasamento na semiotica
peirceana [gramatica especulativa], trés tipos de imagens: 1) Imagem-afeccdo —
caracterizada pela qualidade ou poténcia expressiva (relacionando-se a nogdo peirceana
de primeridade/firstness ou com o carater monadico do icone). A imagem-afeccdo
funciona como uma espécie de signo icénico onde o afecto [aquilo que a imagem esta
apta a ser, sua inteligibilidade qualitativa, sem o acesso ao fora de campo contextual]
constitui-se como possibilidade imanente e de frescor inusitado de um signo em sua
primeiridade. Deleuze toma como exemplificagdo, cenas filmicas em close as quais se
refere como ‘rostidade’; 2) Imagem-agao — caracterizada pela atualizagdo em estados ou
forcas de acdo e reacdo. Neste tipo de imagem o0 meio ambiente (geografica e
historicamente ja determinaveis) é um facilitador da atualizacdo do afecto/primeiridade.
A esta imagem, relaciona-se a no¢do de secundidade/secondness cujo carater diadico
aponta para o indice peirceano. Trata-se da categoria do real, do existente,
exemplificado por Deleuze com cenas de filmes em plano médio; 3) Imagem-
relagdo/mental — as personagens ndo somente agem e/ou reagem, mas entraria em acéo
o fator contextual. As acbes simbdlicas acionam sentimentos intelectualizados,
estabelecendo relagdes em camadas diversas a depender do nivel repertorial do
espectador/leitor/fruidor. Relaciona-se a no¢do peirceana de terceiridade/thirdness, cujo
carater triadico e relacional — entre o que esta dentro e o que esta fora do quadro
filmico, se constitui no aspecto de legibilidade simbdlica. Em Imagem-movimento
ainda podemos apurar a existéncia, segundo Deleuze, de uma espécie de Imagem-
percepcao, questionando em Peirce a inexisténcia, em sua gramatica especulativa, de
um suposto grau zero ou ‘zeroidade de percep¢do’ (prévio ainda ao icone da
primeiridade ou da imagem-afeccéo, ou antes, mesmo da afec¢do iconica tomar corpo

em sua qualidade potencial);

Imagem-tempo

Segundo os pesquisadores Alexandre Rocha da Silva e Rafael Wagner dos Santos
Costa (2010), foi em Bergson que Deleuze foi buscar a nocéo de tempo e duracéo para
embasar sua caracterizacdo do cinema da diferenca ou da imagem-tempo. Bergson

defende a ideia de que o tempo deixa de ser apenas sucessdo (critica que pode ser feita
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ao cinema classico da imagem-movimento) para se apresentar como (co)existéncia.
Surgem, em devir pleno, novas abordagens e percepcdes de uma temporalidade
caracterizada, segundo Deleuze, a partir da inauguracdo do cinema moderno, como uma
organizacdo ou forma de pensamento. O esquema sensorio-motor e as nocgdes e reacdes
de causa e efeito sdo rompidas para dar lugar a situagdes Oticas (opsignos) e sonoras
(sonsignos) puras. Novas categorias imagéticas e signicas precisam ser instauradas,
numa superacdo a representacdo triadica do signo em Peirce. Nascem assim, as
seguintes imagens-tempo: 1) Imagem-sonho (onirossignos): apresentam potenciais ou
qualidades do presente (carater atual) sem correlagdes ou determinacBes fixas. O
passado se atualiza constantemente, como numa face especular na acdo presentificada,
sem necessariamente, a intermediagdo entre o lembrado (virtual) e o atual. “Pela
definicdo de Bergson, as lembrancas em estado de circuitos estariam mais ou menos
elipticas, onde niveis de passados se entrecruzariam de forma quase simultanea até que
se apresentassem estimulos do mundo que reconduzissem essas lembrangas as suas
atualizagdes” (Silva; Costa, 2010: 181). Estes circuitos de sonhos permitem tecer
possiveis linhas de fuga para uma espacializa¢do do tempo, devido as suas anamorfoses.
Entra em jogo o ‘devir’ que pode prosseguir ao infinito. Neste tipo de imagem os
objetos e 0os meios adquirem (in)consisténcia de um (a)realidade material autbnoma,
sem compromisso com o ‘real’. No campo técnico, as imagens sdo impregnadas, na
montagem, com a sobriedade da montagem-cut, por exemplo, dos cortes abruptos e
il6gicos entre um quadro e outro [enfatizo este recurso porque é o que seréd explorado na
analise]; 2) Imagem-lembranca (mnemossignos) — nesta perspectiva cada imagem
atualiza a precedente e é atualizada pela seguinte para “quem sabe, retornar a situagdo
inicial” (op. cit.: 182). No campo técnico sobressai-se 0 flash-back como fio condutor
da narrativa; 3) Imagem-cristal — neste tipo de imagem, que ‘coroa’ a imagem-tempo,
percebe-se o virtual e o atual como possibilidades reversiveis em sua face especular. Os
cortes irracionais sdo abundantes, pois a manifestagdo direta da imagem tempo
encontra-se totalmente imersa no tempo. Somente no tempo.

A partir da exposicdo dessas consideragOes acerca da partilha da imagem, em
Deleuze, adentro na andlise, propriamente dita, do corpus da investigacdo, com o

objetivo de evidenciar alguns aparatos tedricos conceituais, referentes a imagem-tempo.
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Kontakthof em Pina de Wim Wenders: patio de contatos dos corpos (co)moventes

Uma jovem de cabelos louros e soltos caminha a frente da cena/locacdo encenada,
ao som de uma mdusica suave e ritmada, dos anos 1930, dirigindo-se ao sujeito-da-
camera e, por consequéncia, ao espectador. Usa um vestido rosa, curto e sem mangas e
sapatos da mesma cor. A frente do palco, permanece imével como numa (apresentag&o)
ou desfile. Mostra-se, ou antes, deixa-se mostrar, inerte, mantendo os bragos caidos ao
lado do corpo franzino (ver figura 01). O teatro apresenta cadeiras vazias. Atras da
moca de rosa, encontram-se sentados, um grupo de jovens, com roupas de festa/gala. As
mocas usam vestidos coloridos e tém as pernas cruzadas. Os rapazes usam ternos
sobrios e gravatas e suas méaos estdo apoiadas sobre os joelhos. No mesmo plano, a
jovem vira-se de costas para o sujeito-da-camera e nesta atitude, (a)presenta-se, agora,
para 0 grupo de jovens sentados (ver figura 02). Ao virar-se novamente para frente,
ocorre um corte abrupto e num ato cinematografico, a imagem que vemos em primeiro
plano (close) é a de uma mulher madura, loura, trajando o mesmo tipo de vestido,
anteriormente descrito. Ela leva as méos a cabeca e olha fixamente a frente (ver figura
03). Ao abaixar lentamente as maos ocorre novamente um corte abruto e no novo plano,
apresenta-se uma senhora sexagendria, identicamente vestida as suas antecessoras na
tela. Esta Gltima leva as mdos a cintura e continua a olhar fixamente em frente (ver
figura 04). Em seguida, a camera, num movimento de recuo, mostra todo 0 seu corpo
num plano geral e o que se observa, no fundo do palco, € 0 mesmo arranjo de pessoas,
sentadas em posicdo idéntica ao grupo inicial, na abertura da cena. O inusitado,
entretanto, é que o grupo observado € composto, agora, por sexagenarios de ambos 0s
sexos (ver figura 05). A cdmera recuando ainda mais amplia o campo filmico e num
falso-raccord,'®permite antever pessoas (pUblico/espectadores) na plateia desta

locacdo/encenacdo. Nova perspectiva se constitui: 0 grupo que surge, apés este efeito de

'8 Falso-raccord é uma articulacdo mal estruturada, mal realizada entre os planos, ndo possibilitando ao
espectador/Ieitor a nocdo de continuidade. Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2003), trata-se, do
ponto de vista estético de uma mudanca de plano que nega, propositalmente, a Idgica a transparéncia que
atua na articulagdo de sentido. Nega-se o continnum do espago-tempo. Este recurso parece estar presente
nas cenas analisadas em Pina (2011), sob a perspectiva dos acontecimentos coreograficos — que corta,
interrompe e imbrica, basicamente trés geracBes de intérpretes na (re)apresentacdo dos personagens em
desfile cinético. Cortes e montagem em sequenciamento (i) 16gico espaco-temporal, propdem instantes de
atualizacdo e resgate memorial. O conjunto das partes (trés geracdes do elenco) se fundamentam na
virtualidade ou potencialidades do fora de campo. Ha o predominio do todo (ideia) sobre as partes
(i)logicamente conectadas. Tudo o que resta € 0 apego as sensagdes Oticas e sonoras puras. A imagem
cristal se manifesta como movimento e puro-devir.
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montagem, é um grupo de bailarinos maduros, que, aos poucos percebemos tratar-se da
companhia de Pina Bausch — oTanztheaterWuppertalatualizado (ver figura 06).

Apdbs as consideracbes evidenciadas anteriormente, acerca da imagem-tempo e
seus elementos gerativos, percebemos, nesta breve descricdo da cena inicial de
Kontakthof, o0s elementos estilisticos do que pretendia Deleuze com sua
formulacédo/classificacdo de um cinema calcado na diferenca, no pensamento, no puro
devir, ou seja: a imanéncia de situacdes Oticas e sonoras puras. Na reflexdo a seguir,
portanto, procuro evidenciar o pensamento deleuzeano.

Nesta (a)presentacdo, constato uma espécie de encenagdo ou discurso em que 0
acontecimento preexiste a narrativa. As etapas, as formacdes, 0s cortes abruptos
[montagem-cut], ildgicos e os falsos-raccords,ndo sdo acionados para comunicar uma
situacdo presente, passada ou futura. Os corpos dancantes, em sua signagem iconica
encenam diegeticamente, um ato de narragdo presentificada “que abre a imagem ¢ a
narrativa a um presente vivo (a qualidade do tempo), narracdo que introduz o tempo e a
duragdo no acontecimento.” (Parente, 2005: 276).

Sobre 0 que tratam essas imagens? Qual seria sua narrativa diegética? Os
dancarinos (re)presentam ou se (a)presentam? A resposta a esta pergunta gera uma
tensdo e wuma refracdo rizomatica, proprias do pensamento deleuzeano,
(des)hierarquizado e (des)centrado. No cinema da diferenca, a imagem-sonho que aqui
se (a)presenta potencializada pela sua atualidade/virtualidade, traca uma série de
anamorfoses, que por sua vez, estabelecem, neste breve trecho acima descrito, uma
espécie de circuito, tipico da imagem-sonho ou dos onirossignos. E como percebemos
estas imagens?

Nas palavras de Ranciére em A Fabula Cinematografica (2013), as propriedades
perceptivas das imagens sdo apenas potencialidades. Neste sentido, pergunto-me: a
imagem-afeccgdo icOnica da primeiridade, ndo se aproximaria dos onirossignos, mesmo
que por breves instantes, potencializada pelos cortes presentes na cena em que se

evidenciam a ‘rostidade’ (ver figuras 03, 04,11), em meio aos icones cinéticos?

A percepc¢do que esta no estado de virtualidade ‘nas coisas’ deve ser extraida delas.
Deve ser arrancada das relagGes de causa e efeito, segundo as quais as coisas se
relacionam umas com as outras. Por cima da ordem dos estados de corpo e das
relacBes de causa e efeito, de acdo e reacdo, que marcam seu ordenamento, o artista
[cineasta] institui um plano de imanéncia, onde os acontecimentos, que séo efeitos
incorporais, separam-se dos corpos e compdem-se num espago proprio. Acima do
tempo cronoldgico, das causas que agem nos corpos, ele institui um outro tempo, ao
qual Deleuze deu o nome grego deai6n: o tempo dos acontecimentos puros. O que
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faz a arte em geral [especifico aqui a Danga], e a montagem cinematografica em
particular, é arrancar dos estados dos corpos suas qualidades intensivas, suas
potencialidades como acontecimentos. (Ranciére, 2013: 116).

Logo, a narracdo e os quadros que se sucedem, de forma (i)légica, agenciados
pela montagem-cut,acabam por celebrar o surgimento de uma (in)corporalidade
dancante em seu stricto sensu icdnico, porém, vinculados ndo mais a ordem da
(re)presentacdo de algo, por tracos de semelhanca ou indexicalidade e, sim, na
possibilidade da proposicdo de espagos quaisquer. As anomalias e ‘falsidades de
movimento continuo’, quadro a quadro, sdo potencializados pela nogdo de um ‘aion’;
um tempo croénico e ndo cronolégico.

E bastante ilustrativa a sequéncia inicial deKontakthof, onde, provavelmente, ndo
se pretende tracar uma narrativa cronolégica, por meio da qual, haveria a explicagdo
formal do porqué das filas, das formacgdes dancgantes e das encenagOes, fazerem uso
alternado de trés elencos com faixas etarias distintas. Poder-se-ia questionar: seriam trés
geracOes de bailarinos de Pina Bausch? Seriam trés projetos distintos da coreografa a
remontar e preservar do esquecimento sua obra coreogréfica? Esta leitura extracampo e
contextual ou paratextual, ndo tem relevancia neste momento reflexivo. Ndo é a
passagem ldgica espaco-temporal e causal entre as trés geracdes que estd no cerne do
discurso da (des)narrativa. Sdo as imagens, em suas potencialidades atuais/virtuais que
se tornam o proprio discurso. Estas imagens, sim, tomam corpo, por meio dos icones
cinéticos. Nesse discurso, ¢ a imagem dangante quem ‘fala’ de forma refrataria e
espetacular.

Segundo Roberto Machado (2010), a mutacdo que da origem a imagem-tempo se
produz quando os movimentos (des)centrados e, neste sentido, rizomaticos, ganham
independéncia. Afirma o autor: se o movimento normal subordina o tempo
[representacdo indireta do tempo em imagem-movimento], “o movimento aberrante
testemunha uma anterioridade do tempo, que ele nos apresenta diretamente, do fundo da
desproporcdo das escalas, da dissipacdo dos centros, do falso-raccord, das proprias
imagens.” (Machado, 2010: 283).

Dessas possibilidades de anterioridade/posterioridade, atualidade/virtualidade,

passa-se do narrativo ao espetacular. As cenas descritas, portanto, funcionariam como
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espécies de sonhos ou pseudo-sonhos com metamorfoses infinitas em seus intersticios.
Sem compromisso com o real, mas como puras e celebrantes potencialidades do falso.*®

Apresento outra sequéncia analitica em Kontakthof, para efeitos complementares
de ilustracdo teorica e reflexiva: um homem sexagenario, com cabelos brancos, vestido
com terno cinza e gravata, vem a frente do palco e se deixa ai permanecer (ver figura
09). Uma nova melodia, da década de 1930, tem inicio. Ele vira-se de costas para o
sujeito-da-camera e ao fazer este movimento, ocorre um corte ilégico na cena e na
préxima imagem, percebe-se outro intérprete, também sexagenario, com cabelos ralos,
apresentando-se ao grupo de idosos sentados ao fundo do quadro filmico (ver figura
10). Ao desvirar-se, novamente, o falso-raccord promove o encontro de nosso olhar
com o rosto de um homem adulto, cabelos pretos, com terno e gravata. Ele olha
fixamente a frente e entdo leva as maos a cabeca (ver figura 11). Num movimento de
recuo da camera, muda-se o angulo da filmagem e permite-se antever a ampla locacao,
em plano geral, que mostra a companhia de Pina Bausch, distribuida ao longo das
cadeiras, dispostas em fila, ao fundo do palco. As mulheres com pernas cruzadas; 0s
homens com as maos sobre os joelhos. Um dos intérpretes masculinos da companbhia,
mostra suas maos (ver figura 12). Ele caminha a frente. Os homens se levantam e
juntam-se a ele numa formagéo em fila, composta por onze dangarinos (ver figura 13).
Observamos 0 movimento da cdmera emtravelling — da lateral esquerda para a direita —
a focalizar esta fila, que se vira de costas (ver figura 14), em unissono e onde o0s
intérpretes masculinos se (a)presentam as intérpretes femininas, ainda sentadas, ao
fundo do palco. A seguir, num ato cinematografico, a mesma fila, ao se desvirar para o
sujeito-da-camera, ndo é, entretanto, a mesma fila. O grupamento €, agora, composto
por rapazes adolescentes, trajando terno e gravata (ver figura 15), idénticos ao grupo
anterior. Ao levarem o0s seus bracos a cabeca, o ato é interrompido em seu fluxo, mais
uma vez, por um corte abrupto e, a seguir, percebemos novamente, um grupo de onze
homens sexagenarios executando este mesmo gesto duplicado especularmente (ver
figura 16).

19 A poténcia do falso é uma nogdo que Deleuze recupera na filosofia de Nietzsche, que propunha uma
teoria da vontade da poténcia. Substituir a forma do verdadeiro (subordinado/convencional/imposto) pelo
falso. Pretende-se eliminar as no¢Ges de mundo verdadeiro/aparéncia em prol de uma poténcia criadora,
uma forca vital. Nietzsche via na arte, 0 pensamento de criacdo, ou seja, a ndovontade de verdade. Logo:
a arte, ndotendocompromisso com o real, potencializa o possivel, o imaginario. Esta relagdo é tracada por
Deleuze, no estabelecimento da poténcia do falso/possibilidade outra de existéncia na imagem-tempo.
Coloca-se em foco o cinema da diferenca.
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Antes de concluir o estudo ou a conversa dialégica e dangante entre Peirce e
Deleuze, refiro-me, nesta breve anélise da segunda cena de Kontakthof, ao pensamento
semidtico peirceano e o aplico a danca, tematizada na imagem-tempo cristalina, em suas
situacOes Oticas (opsignos) e sonoras (Sonsignos) puras e, a0 mesmo tempo, a imagem
onirica (onirossigno).

A danca, sob o escrutinio da semidtica peirceana, em seu processo de criagao,
pode ser classificada na primeiridade, como quali-signo, icone, ou rema, focalizando
respectivamente o signo-movimento em si mesmo, em relagdo com seu objeto e em
relagdo com seu interpretante. O movimento corporal, na categoria de icone cinético,
termo sugerido por Décio Pignatari (1927-2012), em suas orienta¢cdes — quando tive
oportunidade de ser sua orientanda de Mestrado no Programa de P6s Graduacdo em
Comunicacdo e Linguagens da Universidade Tuiuti do Parand (2002-2004) — surge
como uma qualidade de sentimento busca configurar o movimento, mas, sem ainda a
intencdo de formatar algo de maneira interpretativa.

No processo de manifestacdo signica, Peirce diferencia niveis de iconicidade que
se iniciam no icone puro, mera manifestacdo mental, fora do individuo; o percepto;
passa pelo icone atual, onde estimula o pensamento, a intui¢do, o percipuum e chega ao
icone propriamente dito, que se refere a algo convencional, uma lei, uma verdade,
possibilitando uma interpretacéo, o juizo ou julgamento perceptivo.

Consideram-se 0s processos perceptivos como embasamento para a compreensao
e analise das sintaxes signicas em qualquer forma de linguagem, incluindo o cinema,
visto que é por meio dos sentidos que se apresentam os fendmenos em qualquer nivel.

Entendendo-se a danga como um fenbmeno, na visao peirceana, em que fenbmeno
“¢ o conjunto total de tudo o que, de alguma maneira ou em qualquer sentido, estd
presente a mente” (CP, 1.284), admite-se a danga como uma forma de inteligéncia em si

mesma, em que, a partir dos processos perceptivos, elabora sua signagem.

20 E altamente ilustrativa a relacdo estabelecida por Helena Katz em sua tese de doutoramento e
posteriormente em sua publicagdo: Um, Dois, Trés. A Danga é o Pensamento do Corpo, (2005: 89-90), a
respeito da questéio perceptiva e a danga: “a danga alcanga 0 COrpo como um juizo perceptivo. Momento
inaugural que, a0 mesmo tempo, finaliza o processo neuronial que o estabeleceu. Enquanto o cérebro
realiza as traducBes de percepto em percipuum e em juizo perceptivo, 0 corpo opera em similaridade.
Percebo o mundo la fora. A percepcdo me atinge na forma de percepto (percepto vem de fora). Este
percepto sera traduzido pelo meu equipamento perceptivo como percipuum. (Percipuumé o
perceptodentro). Prosseguindo por uma trilha de traducBes dentro do cérebro, este percipuum, mais
adiante sai na forma de um juizo de percepcdo. (Juizo de percepc¢do é o percipuum transformado, pronto
para ser devolvido ao fora onde proliferam os perceptos). [...] Percipuum: percepto eletroquimico,
atividade neuronial. O percipuum se exteriorizara como juizo de percep¢do. Juizo de percepgdo:
conquista capacitadora de acordos entre os habitantes e 0s universos. Acordos processuais e provisorios,
como tudo da semiose caracteristica dos seres vivos”.
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O movimento dancante em Kontakthof, por meio do ato cinematografico,
imbricado na ldgica da imagem-tempo, e ancorado em opsignos/icones cinéticos e
sonsignos,comeca a ser elaborado com interferéncia do acaso, uma vez que este, cComo
principio, é primeiridade nos fatos e, como propriedade, ¢ um fato geral, que néo
implica necessidade de l6gica ou lei. E, portanto, mera possibilidade de configuracio a
partir da criagdo espontanea, logo, um signo iconico, ou seja, o fundamento ou
propriedade interna ao signo que sustenta sua relacdo com o objeto estd em uma mera
qualidade. A proeminéncia dos caracteres qualitativos do movimento e extensivamente
dos jogos dangantes sdo visiveis durante sua execu¢do. O movimento se propaga no
espaco, percorrendo trajetérias num determinado tempo, cujas formas nunca se fixam
num objeto espacial. Considerando-se a imagem da danca na tela como um sistema
aberto, cujos signos serdo 0s movimentos e gestos — icones cinéticos — supde-se que 0
sentido/significado a ser apreendido a partir da execucdo da danca interfaceada, esta
(in)corporada na (i)materialidade dos opsignos e sonsignos puros, ndo sendo necessarios
outros recursos para a sua percep¢do ou fruicdo. Em outras palavras: a danga —
dominantemente cinética — s tem sentido se dancada. Na imagem cinematografica, a
danca € ndo so apenas dancada, mas também, mediada.

O espaco qualquer, pleno de poténcia qualitativa e de construcéo e concretizagéo
do sentido na danca séo atravessados por informac@es atuais/virtuais e mantém dialogo
e conexdes permanentes com o medium cinema, pois a imagem do corpo dancante
(opsigno) é apenas um dos componentes deste sistema hibrido, ao lado da matriz sonora
(sonsigno). E de que forma pode-se associar o sistema aberto, cristalino e puro
pensamento devir, dos opsignos e sonsignos e das imagens-sonho (onirossignos)
presentes em Kontakthof, imersos nos lencéis temporais da imagem-tempo deleuzeana,
com o icone peirceano?

Encontro em Peirce, mais uma vez, as pistas que podem esclarecer esta questao:

Cada Icone participa de algum carater mais ou menos aberto [grifo nosso] de seu
objeto. Eles, um e todos, participam do carater mais aberto de todas as mentiras e
decepgdes: sua abertura. No entanto, eles tém muito mais a ver com o carater da
verdade do que tém os indices e os Simbolos. Um icone ndo esta inequivocamente
para esta ou aquela coisa existente como um indice estd. Seu objeto pode ser uma
pura ficcdo quanto a sua existéncia. Muito menos é seu objeto necessariamente uma
coisa de uma espécie habitualmente encontravel. Mas ha uma seguranga que o icone
fornece no mais alto grau. Ou seja, aquela que se mostra diante do olhar da mente —
a forma do Icone que é também seu objeto — deve ser logicamente possivel. (CP,
4.531).
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O icone, enquanto monada, assim como 0 movimento corporal, enquanto danca,
sdo frutos de um potencial da mente, do pensamento, para produzir configuragoes
originais, abertas, espontaneas, qualitativas e potentes, que ndo sdo copiadas de algo
prévio, mas brotam como frutos incontrolaveis de associacGes. Associacdes estas, que
ndo tém compromisso com o real, bastando ser uma mera possibilidade/qualis estética.
Os icones cinéticos, nas cenas analisadas, s&o organizados de forma paratatica,ndo tém
compromisso com o real, ndo necessitando, portanto, provar nada. Encarnam a prépria
poténcia do falso. O movimento, a danga e o cinema (re)apresentam-se em puro devir.
As imagens dos corpos dangantes na tela wenderiana, portanto, ndo sdo meras copias
referentes das ‘coisas’, mas, a celebracdo moével das proprias ‘coisas’, que se entretecem
no espaco-tempo, fazendo conversar/dancar, na mesma malha signica de ordem
reversivel e especular, a imagem atual e a virtual.

No processo de concepgdo deleuzeana das imagens-sonho (onirossignos) a
manifestacdo signica, peirceana poderia diferenciar niveis de iconicidade que se
iniciam, sempre, no icone puro e perpassam ndo mais o vinculo sensério-motor no
reconhecimento habitual e mimético das ‘coisas’.

No nivel da iconicidade pura ou onirismo, também ndo sdo as imagens-
lembrangas que vém suprir o (re)conhecimento das ‘coisas’ e sim, a ligacdo ou elo fraco
e (des)agregador de uma sensacao Gtica acoplada a uma sensacao sonora pura.

Assim, ao propor a categorizacdo de imagens-sonho para as imagens analisadas
nas pequenas cenas de Kontakthof, tenho como intento, renovar a ideia da imagem
virtual se atualizando por meio da imagem atual, mas, no seguinte aspecto: a imagem
virtual que se atualiza, ndo se atualiza diretamente, mas o faz em outra imagem, que
desempenha o papel de imagem virtual, atualizando-se numa terceira, e assim
sucessivamente [como no processo de semiose peirceana], ao infinito. “O sonho nao ¢
uma metéfora, mas uma série de anamorfoses que tragam um circuito [...] um devir que
pode, em direito, prosseguir ao infinito” (Deleuze, 2007: 73). Nesse ‘sentido’, ja ndo ha
mais ‘sentido’ em se referir a adequacdo mimética e analdgica entre signo e referente:
entre o gesto e seu significado literal, mas, sim, ao sentimento do tempo puro

(cronossigno), a capacidade intuitiva, qualitativa, da duragdo vivida emaranhada nos

2! Segundo Décio Pignatari (1995: 161-62) a hipotaxe e a parataxe sio dicotomias da sintaxe (das regras
de organizacdo frésica). Enquanto a hipotaxe é a organizacao por subordinagdo e hierarquia, visto que 0
verbo “ser” esta sempre implicito — tal coisa é tal coisa, a parataxe estd envolvida com a coordenacéo
(organizagdo sem “chefia”) e em consequéncia disto, com a anarquia. Afirma Pignatari, que “todas as
artes — para ndo dizer todo o universo ndo-verbal — sdo anarquicas e parataticas.”
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deslizamentos refratarios — glissements — mdveis da duragdo descrita em Matéria e

Memdria, de Bergson (1896).

Consideracoes finais

Neste artigo, propus uma reflexdo acerca do icone cinético, ou seja, da signagem
do corpo em movimento dangante no documentario poético contemporaneo Pina
(2011), de Wim Wenders, alicercada pelos pressupostos da Teoria Geral dos Signos de
Charles Sanders Peirce e pela filosofia do cinema da diferenga de Gilles Deleuze. O
objetivo da investigacdo, que tomou como corpus analitico o trecho da obra
coreogréafica Kontakthof (1978) de Pina Bausch — transformada, por meio de um ato
cinematografico do sujeito-da-camera, numa celebracdo a imagem-tempo - foi
demonstrar, de que modos e com que meios, Deleuze se apropria dos signos peirceanos
e os atualiza na construcao de sua ontologia e partilha da imagem e como pensa o tempo
e a diferenca no cinema e, sobretudo, como pensa a danca na(da) imagem-tempo.

Apesar de Deleuze distinguir situaces sensorio-motoras, tipicas da imagem-
movimento de situagdes 6ticas (opsignos) e sonoras (sonsignos) puras, caracteristicas da
imagem-tempo e, neste percurso ontoldgico, transcender a propria classificacao
semidtica peirceana, ao criar uma nova categoria de signos oriundos da imagem-tempo,
ndo considero os dois tipos de imagens como opostos radicais em parametro de colisdo
e cisdo de uma era cinematogréafica.

Deleuze ndo trata, evidentemente, de uma divisdo ou ruptura histérica e
contextual do cinema classico versus o cinema moderno, mas, antes, de duas
perspectivas genéticas ou gerativas da imagem. “a imagem-movimento analisa as
formas da arte cinematografica como acontecimentos da matéria-imagem [...]. A
imagem-tempo analisa essas formas como formas do pensamento-imagem” (Ranciére,
2013: 118). Se, na concepgdo da imagem-movimento, segundo Raymond Bellour
(2005: 235), paira “o cinema concebido como um mundo unitario, construido com
‘cortes racionais’ entre os planos segundo tipos de montagem classica [transparente]
que induzem uma imagem indireta do tempo”, por sua vez, na proposi¢cao do cinema da
diferenca como uns pensamentos do cinema calcado em situacfes éticas e sonoras puras
estabelecem uma pequena via de acesso entre a imagem-afeccdo em sua potencialidade
e 0 opsigno da imagem-tempo, avizinhados, perceptivamente, por aquilo que Peirce

concebe como icone puro.
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Sobre o icone puro, Santaella comenta: “o icone puro ¢ algo mental, meramente
possivel, imaginante, indiscernivel, sentimento da forma ou forma de sentimento, ainda
ndo relativo a nenhum objeto, sem poder de representacdo [grifo nosso] e,
consequentemente, anterior a geragao de qualquer interpretante.” (Santaella, 2012: 122).

E nesta vertente do ‘imaginante’ que percebo e leio o icone cinético peirceano a
contaminar, a partir do conceito deleuzeano de imagem-afeccdo, os préprios opsignos e
0S sonsignos. Mesmo que dotada de ‘anticorpos’, devido a partilha ontologica
deleuzeana, a imagem-cristal, a partir da analise de meu corpus especifico, mantém
latente, em sua borda contaminada, lampejos luminosos do afecto iconico.

No coroamento da imagem-cristal, como fundamento da imagem-tempo, reafirmo
a ruptura com o tempo estritamente cronoldgico e sequencial. A imagem-tempo,
fundada nas situacdes sensérias motoras da imagem-movimento, perde a razdo de ser
quando é fundado o paradigma da imagem-tempo, inaugurado a partir da explicitacdo
do tempo crdnico em oposi¢do do tempo cronoldgico.

A imagem-tempo — e aqui suponho em minha andlise do documentario poético
contemporaneo, a predominancia da imagem-sonho — explora e subverte o proprio
tempo, visa torna-lo (in)visivel, e, nesta exploracdo, o que surge em foco premente, na
cena de Kontakthof, é o carater duplicado/especular e refratario do presente, que
segundo Bergson e Deleuze, é sempre passado, a0 mesmo tempo em que é presente,
sendo a memodria — 0 mnemosigno que atua no presente. E a imagem-cristal — com
aderéncia latente e contaminante da qualidade icbnica — que potencializa a existéncia
metaférica e efetiva de uma imagem atual e uma imagem virtual em simbiose
coalescente. Situo, pois, a imagem cristal, como a poténcia expressiva da imagem-
tempo na referida cena do documentario poético analisado. Nessa provavel coalescéncia
das imagens, surge como espaco vazio, como espaco qualquer, pleno de possibilidades,
o intersticio imaginante.

Kontakthof, como campo poético intersticial, conflituoso e pleno do entre-lugar
associa a diferenca, propGe ou exige o cinema da diferenca irredutivel, imaginante e
aberto, mas, se abandona, as vezes, em escalonamentos [lencois de tempo] proprios da
semelhanca, do traco, do desvio, que conjura o cinema do possivel, nem de fora e nem
de dentro; cinema do entre, do intervalo opaco, ou seja: “quando o todo torna-se a
poténcia do de-fora, que passa no intersticio, ele é a apresentagéo direta do tempo, ou a
continuidade que se concilia com a sequéncia de pontos racionais segundo rela¢fes de

tempo ndo cronoldgicas.” (Machado, 2010: 296).
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O tempo em si, em Kontakthof, € (re)dobrado e os corpos em movimento, ndo sao
mais meras coOpias referentes das ‘coisas’, mas a celebragdo per se das proprias
‘coisas’, que se entretecem no espago-tempo.

Nessa instancia onirica, 0os corpos dos intérpretes bauschianos/wenderianos,
adolescentes, adultos e sexagenérios, deslizam, dancando, entre os lengois de um palco
(@)temporal. E em uma plateia imaginéaria e imaginante, encontram-se, lado a lado,

Peirce e Deleuze a aplaudir, entusiasmados, a celebracdo da danca em seu puro devir.
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