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“Cinema ndo é lingua nem uma linguagem. E uma
massa plastica, uma matéria a-significante, e a-
sintatica, matéria ndo linguisticamente formada,
embora ndo seja amorfa e seja formada semiética,
estética e pragmaticamente. E uma condigéo,
anterior, em direito, ao que condiciona.”
(DELEUZE, 2005, p. 42).



RESUMO

Esta pesquisa tem como tema a relacdo entre imagem cinematografica e
pensamento, na perspectiva do pensamento de Gilles Deleuze construido na
confluéncia com ideias peirceanas, que constam na obra “A Imagem-movimento
Cinema 1”. Como o figurino da personagem Raimunda, no filme Volver, de
Almoddvar, contribui para que as imagens-pulsdo preponderem? € a pergunta
norteadora. O objetivo geral da pesquisa € contribuir para a compreensdo de
aspectos da relagdo entre imagem cinematografica e pensamento, quando da
atualizacdo de imagens-pulsdo e o0s objetivos especificos sdo 0s seguintes:
identificar a relagdo comunicacao/cinema; explicitar o conceito de imagem-
movimento e suas divisdes, com énfase em imagem-pulsdo e identificar aspectos
dos figurinos que contribuem para a composicdo de imagens-pulsdo no filme
selecionado. Para tanto, empreende-se a descricdo e a andlise de sequéncias do
filme que apresentam a personagem Raimunda, valendo-se de estratégias advindas
da semiotica peirceana e da taxonomia deleuzeana para imagens cinematograficas.
As analises mostram que os figurinos apresentam ou sugerem objetos pulsionais,
em meio a aspectos qualitativos como jogos com cores, texturas e formas, o que
pode contribuir para a preponderancia de imagens-pulsdo. A relevancia desta
pesquisa esta na possibilidade de sugerir estratégias metodologicas de analise
filmica com foco nas imagens.

Palavras-Chave: Cinema. Imagem cinematografica. Imagem-agao:imagem-pulsao.
Figurino. Amoddvar/Volver.



ABSTRACT

The research focuses on the relation between cinematographic image and thought
processes, as viewed by Gilles Deleuze in confluence with Peircean ideas, as seen
in the book “The Movement Image: Cinema 1”. How the costumes used by the
character Raimunda, from the film Volver, by Almoddévar, contribute to the
preponderance of impulse-images in the film? is the guiding question. The general
objective is to contribute to the comprehension of aspects of the relation between
cinematographic image and thought process, specifically about the updating of the
impulse-images; while the specific objectives are: to identify the relationship
communication/cinema; to make explicit the concept of movement image and its
divisions, emphasizing on the impulse-image; and to identify aspects from the
costumes that can contribute to the composition of impulse-images in the selected
film. To do so, we describe and analise image sequences extracted from the film that
introduce the character Raimunda, by means of the strategies stemming from
Peircean semiotics and the Deleuzean taxonomy of cinematographic images.
The analysis show that the costumes introduce or suggest impulse objects, amidst
their qualitative aspects such as color interactions, textures and forms, something
that could contribute to the preponderance of impulse-images. The importance of this
research resides in the possibility to suggest new methodological strategies to film
analysis, focusing on the cinematographic images.

Keywords: Cinema. Cinematographic Image. Action-image: impulse-image.
Costumes. Almodaovar: Volver.
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Introducéo

A Introducao apresenta reflexdes sobre o tema da pesquisa destacando as
aproximacbes a experiéncia, trata do estado da questdo relativo a pesquisas
recentes da area da Comunicacdo e Informacao, explicita a pergunta que norteia a
pesquisa, bem como o0s objetivos e a metodologia de analise das imagens
cinematograficas selecionadas no filme Volver, de Pedro Almodoévar. Também
apresentamos, em linhas gerais, como os resultados da pesquisa estdo distribuidos
pelos trés capitulos.

1.1 Sobre o temadapesquisa

A graduacdo em Histoéria, pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo,
concluida em 2000, possibilitou a realizacdo de pesquisa envolvendo histéria e
moda. Uma colecdo de revistas de moda, das décadas de 1940 e 1950, foi o
material documental utilizado para tratar da historia do traje feminino, no Brasil de
1940, para assim compor figurinos para a peca Anjo negro, de Nelson Rodrigues,
escrita nessa década.

Depois da graduacdo, com conhecimentos adquiridos em indmeros cursos
livres de moda, outra graduacéao, agora em moda, no SENAC, em Sé&o Paulo, deu
condicBes para o trabalho na area de moda comercial, com o qual veio novamente 0
interesse pela interface histéria, moda e arte.

Partiu-se entdo para um curso de Pos-graduacdo em Cenografia e Figurinos,
no Centro Universitario Belas Artes de S&o Paulo. Nesse curso foi desenvolvida uma
pesquisa sobre possiveis relacdes entre o processo de producdo do dramaturgo
brasileiro Nelson Rodrigues e o cineasta espanhol Pedro Almodévar. Pela
visceralidade desses artistas para com a representacdo do feminino, na pesquisa
realizou-se analise de obras de ambos, com comparacbes de figurinos dos
personagens dessas obras selecionadas, bem como elaborou-se uma proposta de
figurino para a peca Valsa n° 6, de Nelson Rodrigues.

No mestrado, constatou-se que as imagens cinematograficas, em especial,
nos filmes de Almoddvar, podem ser exploradas sob outras perspectivas. O
interesse esta em verificar o que os figurinos agregam as imagens a ponto de
provocar efeitos emotivos, reacionais ou mesmo reflexivos no espectador e, sendo

assim, como tais imagens constituem o pensamento. Tal questionamento, provoca,
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entdo, a busca de pesquisas na area de comunicacdo e que, de alguma maneira,

possam compor um estado da questao sobre as interfaces mencionadas.
1.2 Sobre pesquisas acerca de cinema e Almodévar

O estado da arte que se apresenta, realizado em agosto de 2018, compbe-se
com dissertacdes e teses do catalogo online de dissertacfes e teses da CAPES,
artigos do portal Scielo e de outros periddicos da &area encontrados no Google
Académico — sdo elas: Famecos, E-Compés, Intexto, Esferas, Paragrafo,
Unimontes, Fractal, Revista Brasileira de ciéncias da Comunica¢do, Anais do 6°
Coloquio de Moda/SP e Anais da Intercom - , encontrados em busca guiada pelas
seguintes palavras: cinema, moda, figurino, Almoddvar, Volver, imagem-movimento,
imagem-pulsdo, cinema/Deleuze. Selecionamos pesquisas realizadas no periodo
2010-2018.

Da literatura ao cinema, da sociologia a medicina, sdo inUmeras as pesquisas
gue envolvem producéo do cineasta mencionado. Considerando-se as vinte e quatro
pesquisas encontradas, ha as que tratam do feminino e, em certa medida, destacam
o figurino na composicéo dos personagens.

Entre tais pesquisas, Kwitko (2011) explicita estratégias comunicacionais e
estéticas na narrativa de Almodovar, a partir da analise do figurino e das imagens
melodramaticas no filme Volver. Apesar de possuir 0 mesmo corpus da pesquisa
gue realizamos, esta difere tanto pelo foco como pela fundamentacdo teorica.
Kwitko (2011) empreende a leitura dos figurinos, valendo-se da semiologia de

Roland Barthes.

As vestes de uma personagem sao como artificios codificados, elementos
simbdlicos sob particularidades de formas e cores e apontam para uma
complexa linguagem visual que expressa o que o diretor pretende em sua
narrativa. O desafio a ser tomado a partir de agora é pensar no figurino do
cinema como uma linguagem que é expressa por diferentes estilos e
cbdigos. (KWITKO, 2011, p. 21).

Utilizamos, nessa pesquisa, estratégias de andlise fundamentadas na
gramatica especulativa, uma das divisbes da semidtica ou logica de Charles
Sanders Peirce, para explicitar o potencial de sentidos gerados pelos figurinos, bem
como as teorias de Deleuze sobre as modalidades de imagens cinematograficas

para classificar as imagens do filme de Almodévar, o que nédo é contraditorio, uma
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vez que a taxonomia deleuzeana € também fundamentada nas categorias da
fenomenologia peirceana, conforme enfatiza Drigo (2016; 2018).

Em relacdo aos figurinos, Ximenes (2010) investiga o processo de construcéo
dos mesmos por meio de representacbes da mulher espanhola, tanto na obra
literaria La Celestina como em pinturas de Goya e Picasso. Para a criacdo dos
figurinos, a autora desenvolve estudos de aspectos historicos sobre as mulheres
espanholas, enfatizando o orgulho que elas nutrem pela regido em que vivem, bem
como os dramas e tragédias vividos, ancorados na critica a moral cristd de Garcia
Lorca e nas personagens presentes em filmes de Pedro Almoddvar. Esta pesquisa
compde o estado da arte, tanto por valer-se de figurinos como por enfatizar que, no
filme Volver, os figurinos tém potencial para reforgar a imagem da mulher espanhola
como sensual, forte e fundamental para a preservacdo dos costumes.

Ha uma quantidade maior de pesquisas, entre os resultados da busca
empreendida, que trata de questdes de género. Como Fritz (2008), que buscou
compreender o0s comportamentos femininos observando 0s signos visuais e
sonoros, que de alguma forma dialogam com contos populares referentes ao
feminino. A fundamentacao tedrica envolveu autores que tratam da comunicacao e
da linguagem cinematografica, psicologia e estudo do inconsciente. Em comum com
esta pesquisa, ha o cinema de Almodovar e o figurino de personagens femininas
como corpus, no entanto, o foco da autora é a identidade de género. Segundo Fritz
(2008), os saltos dos sapatos das mulheres, no filme De salto alto, mostram a
sensibilidade de Almodovar em buscar as reminiscéncias, enquanto elementos que
se perpetuam com 0s arquétipos, sobretudo, os do feminino. Segundo Fritz (2008, p.
100), as mulheres, nos filmes de Almoddvar, “na preparagado para 0 amor, se miram
em frente ao espelho e com entusiasmo escolhem minunciosamente a roupa,
sapatos e acessorios que vao usar, deixando clara a importancia que cada peca
assume na composicao do figurino”.

Muzy (2012) também, a partir da filmografia de Almodovar, faz andlises das
representacdes cinematograficas do género feminino, partindo do pressuposto que
suas personagens parecem construidas pela identidade de género. Com o olhar
diferenciado do “diretor das mulheres”, denominacdo dada a Pedro Almodévar, a
autora faz uma analise de conteudo de filmes, fundamentando-se na teoria das
representacfes de Serge Moscovici; hos Estudos Culturais, a partir de Stuart Hall,

para a questdo do género e sobre a influéncia da cultura midiatica, considerando-se
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também o movimento feminista até o que se convencionou chamar de pos-
feminismo. O propdsito da pesquisa era encontrar pistas para esbocar “femininos
almodovarianos”, a partir dos dados coletados com mais de 80 personagens

femininas de diferentes gerag¢des. Conforme Muzy (2012, p. 56):

[...] acreditamos que o cinema de Pedro Almodévar dialogaria com esse
referencial do cinema classico americano apenas para apropriar-se dele,
distorcé-lo e reapresenta-lo, dentro de sua estética kitsch e pessoal, sua
hibridizacdo de géneros cinematogréaficos, como contraponto. Seus
personagens (e aqui nos interessariam, obviamente, as personagens
femininas) receberiam influéncia direta de tais nuances e seriam
representativos ndo s6 de um cinema que se distinguiria nas producoes
atuais pelo mundo, mas de mulheres de caracteristicas proprias,
contraditérias e dissonantes.

Montovani (2013), por sua vez, também busca compreender a funcdo do
sujeito feminino na filmografia de Almodovar, mas a partir da analise de trés filmes:
Tudo sobre minha méae (1999), Fale com ela (2002) e Volver (2006). Para tanto, a
autora utiliza a teoria arqueologica de Michel Foucault para explicitar e compreender

enunciados e questdes discursivas.

Almoddévar apresenta e antecede em seus filmes, ou no arquivo discursivo
filmico que nos propusemos a analisar, uma configuracdo bastante atual
sobre 0 modelo de “familia” que é uma “formacdo” de um “discurso” —
formacdo discursiva, derivada de praticas femininas a respeito de novas
constituicdes e ordenacfes familiares na contemporaneidade, pautada em
principios decorrentes do cuidado e do afeto. (MONTOVANI, 2013, p. 93).

Com a andlise, a autora constatou que a dinamica da familia reconfigura-se
nas narrativas almodovarianas. A mulher apresenta-se como um dos elementos que
compbe diversos modelos familiares, encerrando em si um sujeito constituido
objetiva e subjetivamente.

Fritz (2008), Muzy (2012) e Malvestio (2013) tratam de questdes de género na
filmografia de Almodovar. Nelas ndo se enfatiza a constituicdo do figurino da
personagem Raimunda, bem como ndo ha andlises fundamentadas nos estudos de
Deleuze sobre imagens cinematograficas. Nesse sentido, esta pesquisa tem algo
original.

Ultrapassando as questdes de género e da familia, encontramos em Fontes
(2016), uma investigacdo sobre violéncia sexual infantil. O autor faz uso de uma
autobiografia para tratar da construcdo da subjetividade das criancas que sofreram

abusos sexuais, colocando a tona fragmentos discursivos e reflexivos a respeito de



18

tal violéncia. Para tanto, utiliza trés filmes do cineasta Pedro Almodoévar: Fale com
ela (2002), M4 Educacao (2003) e Volver (2005), mesclando sua propria vivéncia as

violéncias contempladas nessas obras de ficgéo.

Ao mergulhar na atmosfera almodovariana e no trabalho produzido pela
memoria do proprio pesquisador, cinema, afeto, memdrias e escrita poética
tornam-se ferramentas potentes para desconstruir, desestabilizar e
interseccionalizar os discursos de violéncia que permanecem hegemaonicos.
(FONTES, 2016, p.18).

Para o fazer autobiografico, o autor traz como representantes da forma de
escrita Virginia Woolf, Machado de Assis, Gertrude Stein, Paul Valéry, Pedro Nava,
Franco Ferraroti e Eliana Moura. Como aporte tedrico para questdes da sexualidade,
familia e infancia, o autor utiliza Michel Foucault, Gilles Deleuze, Félix Guattari,
Suely Rolnik e Judith Butler. No caso, ao tratar do filme Volver, o autor enfatiza o
incesto acometido contra a personagem Raimunda e depois — 0 mesmo, em
intencdo e ndo consumado — que envolve a sua filha. Esta pesquisa, embora tenha o
filme Volver como corpus, ndo traz questdes relativas ao figurino.

Voltando as pesquisas que abordam a questdo dos géneros cinematograficos,
destacamos duas delas. Aguiar (2017), que tem como propésito identificar aspectos
do melodrama que se mantém presentes no filme Volver e quais séao transgredidos.
Para tanto, utiliza como referéncia uma metodologia hibrida, unindo anélise filmica e
guestionamentos das Teorias Feministas do Cinema. Em comum com esta pesquisa
esta o filme Volver.

Outro autor que pesquisa 0 género melodramatico da filmografia de
Almodovar é Moura (2016), que resgata o melodrama, iniciando com o teatro francés
do final do século XVIII e alcancando a invencdo do cinema no século XIX, bem
como esclarece como esse género se mantém no cinema atual. Ele analisa como o
diretor se apropria do género para compor seus filmes - via decupagem - em
Matador (1985-1986), A Lei do Desejo (1986), Carne Trémula (1997), Tudo Sobre
Minha Mée (1999), Fale com Ela (2002) e Ma Educacéo (2004).

Também encontramos diversos estudos que tem como foco a analise filmica.
Um panorama da historia do cinema espanhol é elaborado por Marques (2009), a
partir do estudo de filmes dos cineastas Luis Bufiuel, Pedro Almodovar, Carlos
Saura e Bigas Luna. O autor coloca em evidéncia tanto a paixdo sem limites

expressa com vigor e violéncia como a questdo da sexualidade em combinagdo com
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a religido, que estdo presentes na producdo dos cineastas mencionados. Para
analisar o cinema como linguagem, fundamenta-se em Edgard Morin, Jean-Claude
Carriére, Martin Marcel, Félix Gatarri e Miguel Soler. Para o cinema espanhol,
baseia-se em John Hopewell, Adonis Kyrou, Fernando Cesarman, Jean-Claude
Carriére, Antonio Holguin, Mirian Nogueira, Alejandro Varderi, Reto Melchior,
Gabriela Borges, entre outros.

Portela (2011) analisa as primeiras produgfes do cineasta Pedro Almoddvar,
com o proposito de compreender como ele utiliza estruturas micropoliticas ativas (ou
do desejo) no plano da forma e do conteddo, num sentido de rompimento com as
formas herdadas do periodo da ditadura franquista, como um novo modo de ler a
realidade em seus filmes. Para tanto, antes de analisar os filmes, a autora faz um
levantamento da bibliografia do cineasta e utiliza os conceitos de producdo de
subjetividade e micropolitica.

Ao localizar a micropolitica nas producdes de Almoddévar, verificamos que
ele soube detectar, principalmente no nicleo familiar, as instancias
micropoliticas reativa e ativa. Soube como ninguém observar as formas de
conservacao de poder na vida cotidiana encarnada no chefe de familia, na
posicdo da mulher e no preconceito. Localizou de forma esquadrinhada
esses focos de fascismo que aparentemente tiveram fim na Espanha com a
morte de Franco. Ao mesmo em que privilegiou outras formas de percepc¢éo
da realidade, dando vazao ao desejo. (PORTELA, 2011, p. 82).

Segundo Portela (2011), Almodovar privilegiou a micropolitica,
protagonizando e dando voz as minorias que sempre ocuparam posicdo submissa e
um lugar marginal na sociedade, que na época do fascismo, dissipava o desejo de
todas as formas. Mesmo tendo produzido num periodo considerado democréatico,
Almodovar sofreu preconceito por transgredir os padrées da arte dominante, que de
certa forma, ainda davam continuidade ao regime franquista e as estruturas
macropoliticas.

Héa nestas duas pesquisas o interesse pela filmografia de Almodovar e, com
as que seguem, o interesse por estudo de figurinos de personagens de filmes e
também a interface comunicacao/cinema/moda. A pesquisa proposta também tem
como foco tal interface.

Bittar (2011), em sua pesquisa, que tem como corpus os filmes Prét-a-Porter
e O Diabo Veste Prada, a moda é vista como uma constru¢ao social via cinema.
Segundo a autora, moda e cinema identificam épocas e projetam tendéncias, o que

contribui para dar forma a narrativa, vista a luz conceitos de verossimilhanca e
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representatividade. Aqui, 0s conceitos de signo e representacdo apresentados
mostram o olhar do pesquisador para a moda como objeto de estudo da
comunicacéao.

Santos (2010) tem como objeto de estudo a questdo do género, a partir dos
figurinos nos filmes de Hitchcock. O autor tem como objetivo contribuir para a
compreensao da distribuicdo dos papeis sexuais e a recorréncia ao tipo falico na
construcdo do feminino. A fundamentacao tedérica da pesquisa se da com obras
sobre o cinema classico narrativo hollywoodiano, o cinema de Hitchcock e sobre a
psicologia do amor, segundo Freud.

Em Cozzolino (2016), cinema e moda aparecem na andlise e documentacao
dos figurinos criados para o filme brasileiro O Bandido da Luz Vermelha, de Rogério
Sganzerla. O autor traca um panorama de aspectos sociais, politicos e culturais do
pais, nas décadas de 1960 e 1970, e apresenta a analise do filme permeando-a
também com dados obtidos em entrevistas realizadas com profissionais que
elaboraram os figurinos.

No caminho inverso, Menezes (2014) demonstra como o cinema pode ser
referéncia para a producéo em designer de moda. A autora faz uma breve descricao
sobre os encontros entre design e cinema, fundamentando-se em Rafael Cardoso,
designer de moda, no historiador Nicolau Sevcenko e em Gilles Lipovetsky e Edgar
Morin para questdes culturais. Por fim, apresenta um estudo de caso do designer
brasileiro Walter Rodrigues e como o cinema influencia o seu processo de criacao.

Fazendo uma conexao entre arte, moda e comunicacao, Lucas (2011) traz a
constituicdo de corpos midiaticos a partir de desfiles de moda dos estilistas
brasileiros Jum Nakao e Ronaldo Fraga. Entre os autores que compdem o
referencial tedrico encontra-se Greiner e Katz para abordar corpomidia; Duggan e
Evans para tratar de moda; Barnard e Lipovetsky para questdes referentes a cultura,
bem como as teorias da mediacdo de Martin-Barbero e os conceitos de dispositivo e
profanacéo propostos por Agamben.

Ainda na intersecao entre moda e comunicacao, Clemente (2015) investiga a
maneira como as revistas de moda e a visibilidade midiatica contribuiram para a
construcdo da moda enquanto feicbes da aparéncia nos modos de consumir e na
identidade do sujeito. O corpus é formado pelo levantamento de anuncios nas

revistas Fon-Fon, O Cruzeiro e Manchete, durante o periodo de 1910 e 1990. A
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metodologia utilizada foi e semi6tica discursiva de A. J. Greimas continuada pela
sociossemiotica de Eric Landowski.

Os estudos de Deleuze sobre as imagens cinematogréficas fundamentam a
nossa pesquisa. Sendo assim, para compor o estado da arte, buscou-se pesquisas
gue, em alguma medida, contemplavam tais estudos. Dentre os estudos com foco
em analise filmica que trabalham com o conceito de imagem-movimento e imagem-
tempo propostos por Deleuze, nas obras A Imagem-Movimento Cinema 1 e A
Imagem-Tempo Cinema 2, Nunes (2011) trata da relacdo cinema/imagem via filme
Alice nas Cidades, do diretor alemado Wim Wenders. A autora problematiza a relagéo
do olhar da sociedade moderna que esta sempre submetido a proliferacédo
incessante de informacdes imagéticas e acaba por ndo lancar um olhar mais critico
e atento sobre elas. A autora busca entender os principais conceitos sobre as
imagens cinematograficas propostas por Deleuze, e conclui que o filme mencionado
envolve imagem-tempo. Além disso, a autora faz também referéncia a interrelagéo
entre cinema e historia e desenvolve analogias entre fragmentos do filme e outras
formas de expressao, como a fotografia, a literatura e as artes plasticas.

Em Silva e Costa (2010), encontra-se um estudo sobre a imagem documental
e sobre a relacdo entre o pensamento peirceano e as ideias de Gilles Deleuze sobre
imagem cinematografica e pensamento que, no geral, nas analises e comentarios de
pesquisadores estdo sempre atadas as ideias de Bergson. Desconstruindo essa
hegemonia, os autores explicitam semelhancas e contrastes entre a logica de Peirce
e o0s tipos de imagem cinematograficas exploradas por Deleuze nas suas duas obras
sobre cinema.

A separacdo entre imagem e signo — impenséavel na filosofia peirceana —
parece-nos advinda da tradicdo do pensamento estruturalista francés que,
na leitura bergsoniana de Deleuze, conferia a imagem um estatuto nao
identitario e avesso a representacdo, ou seja, a imagem em Bergson é algo
gue existe como duracdo e que entra em relagcdo com outras imagens sem
que, necessariamente, um centro e uma inteligibilidade se formem. (SILVA;
COSTA, 2010, p.171).

Seguindo a mesma linha de pensamento entre Deleuze e Peirce, Sales
(2004) apresenta, como ele mesmo declara, de forma relativamente introdutéria e
geral, o problema do signo em Deleuze e a opcao pela semidtica peirceana como
aparato tedrico nos livros A imagem-movimento Cinema 1 e A imagem-tempo

Cinema 2. Segundo esse autor, Deleuze se vale dos mesmos termos que Peirce
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para designar as diferentes espécies de signo, embora modifique, de certa forma, o
sentido da terminologia empregada.

Drigo (2016) apresenta resultados de pesquisa que trata de relacdes entre o
pensamento e as imagens cinematograficas, desenvolvidas por Deleuze, em A
imagem-movimento Cinema 1 e A imagem-tempo Cinema 2, na confluéncia com as
teorias de Charles Sanders Peirce, especialmente a taxonomia dos signos e as
categorias fenomenoldgicas, com foco na imagem-percepcao. A autora apresenta
reflexdes sobre o conceito de imagem-movimento, aspectos da teoria da percepcéo
e da fenomenologia da arquitetura filosofica empreendida por Peirce e explora a
classificacdo da imagem-percepcao elaborada por Deleuze. O potencial do
entrelacamento de ideias de Deleuze e de Peirce para a andlise de imagens em
movimento que é posto em evidéncia neste artigo serd também considerado na
nossa pesquisa.

Encontramos também em Drigo (2018), resultados de pesquisa sobre o
pensamento e imagem cinematografica, envolvendo as teorias de Deleuze e as de
Peirce. Nesse artigo, a autora tem como objetivo contribuir para a compreenséo do
conceito de imagem-movimento e, em especial, da imagem-afeccdo, bem como
explicitar como tal conceito esta articulado aos conceitos advindos da fenomenologia
e da gramatica especulativa, um dos ramos da semiotica ou légica, proposta por
Charles Sanders Peirce. Na sequéncia, a autora sugere estratégias metodoldgicas
para analise filmica, conjecturando sobre a possibilidade da andlise filmica ir além
da textual, narratolégica ou psicanalitica, ja& que Deleuze prop6e que também
pensamos via imagens. Seguindo esse mesmo raciocinio, apresentaremos a analise
filmica na pesquisa que propomos.

Outros autores que se fundamentam em Deleuze sdo Lima e Alvarenga
(2012), para tentar compreender a experiéncia do espectador cinematografico na
articulacdo do pensamento com o afeto. Ainda nas artes visuais, encontramos
Guimaraes (2014) que faz uma pesquisa sobre interlocu¢des tecnoestéticas entre
produtos audiovisuais e o cinema, valendo-se do videoclipe ET (2011), de Katy
Perry. O principal aporte tedrico utilizado pela autora € o conceito de imagem-tempo
de Gilles Deleuze, com énfase em sua primeira instancia signica: a imagem-sonho,
nNAo apenas como 0psignos e sonsignos, mas também em termos de cronossignos
(imagem-tempo pura), lektossignos (imagem-legivel) e noossignos (imagem-

pensante). Nas palavras de Guimaraes (2014, p. 5):
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O videoclipe ET, de Katy Perry, explora criativamente o tema onirico, um
viés ficcional no qual o absurdo, o fantasmagorico ou o simplesmente
estranho convivem sem maiores problemas. Sua dimensdo mitopoética
confere-lhe o estatuto de variaveis circuitos sensoriais, no espago/tempo da
diferenca. Segundo Gilles Deleuze, o sonho invoca algo analogo a
aceleracéo cinematogréfica.

Esta pesquisa € importante para compor o estado da arte, pois permite rever
a taxonomia proposta por Deleuze, pelo didlogo que o autor estabelece com ideias
de Décio Pignatari, Arlindo Machado, Mircea Eliade, Gilbert Duran e Gaston
Bachelard, entre outros, permitem a compreensdo de aspectos do pensamento
peirceano, bem como sobre o cinema, a antropologia e a filosofia.

Entre as pesquisas sobre imagem-pulséo, destacamos Luz (2014; 2015), que
apresenta o conceito de imagem-pulséo, proposto por Gilles Deleuze em Imagem-
movimento Cinema 1, com o objetivo de ampliar as discussdes sobre a constituicdo
dessas imagens em filmes brasileiros de diferentes épocas, articulando-as a
conceitos oriundos da filosofia, da psicanalise e da semidtica.

Segundo Luz (2014), a pulsdo, embora atribuida as descobertas freudianas
na psicanalise, ja era reconhecida em diferentes manifestacbes artisticas e
filosoficas do século XIX, principalmente entre os escritores naturalistas. Também no
século XIX, surge a semidtica, tendo Charles Sanders Peirce como seu grande
expoente e responsavel pela aproximacao da filosofia a ciéncia moderna, para quem
a filosofia s6 poderia manifestar-se de forma satisfatoria por meio da logica.

A imagem-pulsdo, entdo, sera este conceito a se colocar entre a logica e a
psicandlise, entre o consciente e o inconsciente, entre a razdo e afeccdo. Nesse
artigo, o autor propde uma aproximacao da ideia deleuzeana de imagem-pulsdo com
as principais ferramentas da semidtica peircena e algumas proposi¢des oriundas da
psicandlise freudiana. A imagem-pulsdo coloca-se no entremeio, entre um afeto e
uma acdo, ndo permitindo deixar-se ficar na primeiridade, nem tampouco atualizar-
se em segundidade. Esse conceito trabalhado por Luz (2014) contribui para a nossa
compreensao de imagem-pulsdo, que tratamos na pesquisa proposta.

O termo entremeio utilizado pelo autor, da definicdo dada por Deleuze, sugere
fronteiras demarcadas entre a primeiridade e a segundidade, como se fosse possivel
estabelecer uma faixa entre elas, que seria 0 entremeio. Esta ideia ndo vai ao
encontro do termo utilizado por Peirce para explicar esse movimento. Consideramos

pertinente o termo segundidade degenerada, dando a ideia de que uma relagéo dual



24

— que caracteriza a segundidade - ndo esta livre da relacdo monadica — que do
ponto de vista logica caracteriza a primeridade. A relacdo dual ndo prescinde da
monadica, assim como a triddica ndo esta livre da dual e, consequentemente da
monadica. Assim, ndo ha entremeios, mas borramentos, misturas, espalhamento de
um em outro. Mais detalhes sobre isto teremos na parte que apresentamos a
fenomenologia peirceana.

Luz (2015) busca via analise de fragmentos filmicos de producdes brasileiras,
identificar uma tendéncia a rememoracao de um passado pulsional, atualizado em
imagens da fome, violéncia, degradacéao e perversdo. Segundo Luz (2015, p.27), “o
conceito de pulsdo compreende ndo um Unico movimento singular de estimulos e
respostas, mas uma ideia polissémica, em movimento”. Aliado ao pensamento
deleuzeano de imagem-pulséo, o autor apresenta as pulsdes tratadas por Nietzsche,
consolidadas em Freud e retomadas por Deleuze e Guattari, passando pelos
conceitos de Foucault. O autor resgata 0 movimento tedrico construido por Deleuze,
desde o primeiro contato com teorias psicanaliticas até a formacédo da modalidade

de imagem-pulsdo compreendido no conceito de imagem-movimento.

Tanto em Deleuze quanto em Freud a pulsdo posta em movimento como
um principio energético tentard se manifestar externamente, externa ao
psiquico, em Freud, externa ao mundo originario, em Deleuze. Esta
propriedade € descrita por Freud como pressdo e serd de extrema
importancia para a verificacdo das trés formas de constituicdo da imagem-
pulséo. (LUZ, 2015, p.53).

Segundo Luz (2015), ndo ha no Brasil um filme em que predomine as
imagens-pulsdo. As manifestacfes pulsionais latentes no cinema brasileiro somente
sao possiveis de serem encontradas na identificacdo de blocos de imagens-pulséo,
dispersos nos filmes selecionados.

Silva (2014) também trata da imagem-pulsdo proposta por Deleuze. O autor
recua até Sigmund Freud para explicitar o conceito de pulsdo e até Herbert Marcuse
para pensar 0 engajamento das pulsdes nas relacdes socioculturais, descrevendo
uma nova forma de pensamento para o cinema. Para explicar o conceito de
imagem-pulsdo, o autor utiliza os filmes brasileiros Cronicamente Inviavel e Amarelo
Manga. Segundo o autor, a imagem-pulsdo é uma modalidade de imagem-
movimento pouco explorada por Deleuze, quando se compara com 0s estudos
realizados sobre imagem-afeccdo, imagem-acdo e imagem-relacdo. Além disso, a

imagem-pulsdo também € pouco explorada por pesquisadores que procuram pensar



25

0 cinema na relagdo imagem/pensamento. Nesse sentido, nossa pesquisa pode
contribuir para preencher essa lacuna acerca dos estudos referentes a imagem-
pulséo.

Sobre a pulsdo, em sua forma primordial, encontramos em Pereira (2015),
com a articulagdo da psicandlise de Freud e Lacan ao cinema do diretor espanhol
Pedro Almodovar, destacando conceitos recorrentes em sua filmografia, como a
sexualidade, desejo e pulsdo de morte que aparecem nos filmes Matador, A lei do
desejo, Ma educacao e A pele que habito. O autor tem como objetivo compreender a
experiéncia filmica por meio da psicandlise. Para tanto, fundamenta-se em A
Interpretacdo dos sonhos, de Freud. Conforme Pereira (2015), o desejo é uma
guestdo fundamental para a psicanalise e € também o0 que caracteriza 0 cinema
desse diretor, tanto que para Almoddvar o seu cinema € o cinema do desejo. A partir
dessa afirmacéo, surge a questado norteadora da pesquisa: o desejo do qual fala
Almodovar é o mesmo do qual fala a psicanalise?

Além do desejo presente na obra freudiana, o autor também se aprofunda em
outros dois conceitos que sédo fundamentais tanto para a psicanalise quanto pela sua
presenca nos filmes de Almoddvar: a sexualidade e a pulsédo, mais especificamente
a pulsdo de morte. Pereira (2015) também utiliza outros pesquisadores da relacéo
cinema/psicanalise, como Metz, que vai se servir da psicanalise e da semidtica para
criar sua teoria do cinema.

Metz (1980), ent&o, vai procurar esclarecer, a partir da aproximagdo com 0s
sonhos e a obra de Freud, os niveis possiveis de andlise filmica e suas
relacbes com o onirico. Sua primeira elaboracdo diz respeito ao saber do
sujeito, pois, segundo ele, o sonhador ndo sabe que sonha, ao passo que 0

espectador sabe que esta assistindo a um filme, sendo esta a principal
diferencga entre sonhar e ir ao cinema. (PEREIRA, 2015, p.37).

- Outra pesquisa sobre o cinema espanhol é apresentada por Marques (2013),
no qual a autora estabelece comparacdes entre os filmes A comilanca (1973), de
Marco Ferreri; A bela da tarde (1967), de Luis Bufiuel e Ultimo tango em Paris
(1972), de Bernardo Bertolucci, utilizando como suporte tedrico o pensamento
deleuzeano e seus conceitos de imagem-tempo, imagem-cristal e outros. A partir da
analise desses trés filmes, a autora enfatiza o poder do cinema de arte no que diz
respeito a fomentacédo do pensamento.

Compreender Bufiuel é entrar num mundo onirico, onde nem tudo pode ser

explicado ou entendido racionalmente. E o mundo das pulsées, dos desejos
submersos, do irracional e do ilégico. E o mundo das contestagbes também,
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da feroz critica as instituicbes, ao automatismo promovido pelas mesmas
que retiram a espontaneidade da vida e das relagbes humanas. Luis Bufiuel
defendia o trabalho por prazer, o prazer de um modo geral, e a aceitacdo
das pessoas como elas sdo. Defendia principalmente os gestos
espontaneos oriundos da vida onirica. Neste sentido, € impossivel pensar
em Bufiuel sem lembrar-se de Gilles Deleuze e de seu conceito de imagem-
tempo. (MARQUES, 2013, p. 11).

Os estudos de Deleuze fundamentam pesquisas ndo s6 da filmografia de
Almoddévar, mas de outros cineastas, como Brufiel, tal como menciona Marques
(2013). De certa forma, a proposta de explorar tais estudos vem como pertinente
para a comunicacdo, tanto para a andlise filmica como para a compreensédo de
aspectos do pensamento envolvendo imagens.

Os filmes de Almoddvar sdo permeados por pulsbes, desejos submersos,
pelo irracional, por contestacdes, critica as instituicbes, por causa do automatismo
promovido pelas mesmas que retiram a espontaneidade da vida e das relacdes
humanas. Neste contexto, pretende-se lancar um olhar diferenciado para o figurino
da personagem Raimunda, no filme Volver, ndo para tratar do feminino ou de
especificidades da mulher espanhola, mas para identificar como ele contribui para
instaurar uma ambiéncia vinculada ao mundo originario, mencionado por Deleuze
gue, na perspectiva peirceana, instaurado quando as fronteiras entre a primeiridade
e a segundidade ndo podem ser discernidas.

A seguir, explicitamos o recorte relativo ao tema anunciado e a questao

norteadora da pesquisa.
1.3 O temalrecorte e a pergunta norteadora

A pesquisa tem como tema a producdo de sentidos de imagens
cinematograficas, no contexto da filmografia de Pedro Almodoévar, e sua relacdo com
o0 pensamento. Uma vez selecionado o tema, segue a delimitacdo deste, que
constitui o que denominamos recorte. Com ele e dele deve vir o problema, que pode
ser traduzido por uma pergunta. Nesta etapa, conforme esclarece Santaella (2001),
a problematica que era vaga e imprecisa, com a pergunta, se objetiva. Dai os
objetivos vém com maior clareza. O problema emerge de um fundo tematico muito
amplo e que toma a forma de uma indagacao, uma interrogacao, uma pergunta para
a qual se buscara respostas.

Pois bem, iniciemos tal tarefa. Entre indmeros filmes de Almoddvar

selecionamos Volver. Mas, por que este filme? Filmado no ano 2005, em La
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Mancha, Volver foi apresentado em 2006, durante o Festival de Cannes, quando
recebeu o prémio individual de melhor roteiro e prémio coletivo de melhor
interpretacdo. Sendo assim, trata-se de um filme caro ao cineasta e a comunidade
de cineastas, 0 que constitui um motivo da escolha.

A palavra volver significa especificamente voltar a algum lugar, retornar,
retroceder, remexer, revolver. Esse é o sentido desse filme de Almodévar. Para o
cineasta, o filme representou a volta ao seu local de origem e também a volta de

uma de suas maiores estrelas, Carmen Maura, ap6s um afastamento de 17 anos.

“Volver” é um titulo que inclui varios tipos de voltas para mim. Eu
voltei, um pouco mais, para a comédia. Eu voltei para 0 mundo
feminino, a La Mancha (sem dulvida, este € o meu filme mais
estritamente manchego, a lingua, os costumes, os patios, a
sobriedade das fachadas, a pavimentacdo de paralelepipedos nas
ruas). Eu estou trabalhando novamente com Carmen Maura (apos 17
anos), com Penélope Cruz, Lola Duefias e Chus Lampreave. Voltei a
maternidade, como a origem da vida e da ficcdo. E, naturalmente, eu
voltei para a minha mae. Voltando ao La Mancha é sempre voltar ao
seio materno. Durante a escrita do roteiro e as filmagens, a minha
mae estava sempre presente e muito proxima. Eu nao sei se o filme é
bom (eu ndo sou o Unico a dizer), mas eu tenho certeza que ele me
fez muita coisa boa para fazer isso.!

Apoés a morte de sua méae, Almodovar, pouco antes da estreia de Tudo sobre
minha mae, sentiu-se obrigado a fazer as pazes com seu passado, trazendo sua
terra natal, La Mancha, como eixo do filme Volver. Suas crencas e costumes estao
em evidéncia, como a culinaria local, a crenca e o respeito aos fantasmas que
podem voltar e assombrar as pessoas, bem como o costume de comprar e cuidar de

seu préprio tamulo.

Em “Volver”, volto também a coisas positivas de minha infancia em La
Mancha. N&o guardo boas lembrancas dessa época. Ser uma crianca
nos anos 1950 e viver em La Mancha era realmente terrivel, pelo
menos para mim. Mas, de repente, jA com 50 anos, voltei a pensar
nesse periodo de minha vida, de minha méae, suas vizinhas, e
constatei que foi uma época feliz da minha infancia. Todas as
mulheres representavam para mim a propria imagem da vida, a
celebracéo da vida. Ao mesmo tempo, era para mim a prépria origem
da ficcdo, uma vez que foi nessa época que ouvi historias de
fantasmas, de mortos que assombram os vivos, historias terriveis que
me impressionavam muito. Eu tinha apenas quatro ou cinco anos, e
as mulheres da aldeia achavam que eu ndo entendia nada, mas eu

'Declaracéo de Almodévar no site oficial do filme Volver. Disponivel
em:<http://www.sonyclassics.com/volver/)>. Acesso em: 10 maio 2017.
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ficava aterrorizado ao escuta-las. As mulheres fortes que lutam para
viver, que sdo ao mesmo tempo tragicas e engracadas, essas
mulheres que estdo em todos os meus filmes, vém todas da minha
infancia. (STRAUSS, 2008, p.283).

Entre as personagens do filme, Raimunda é a selecionada também por ser a
protagonista. Segundo Strauss (2008), no filme, a personagem Raimunda é uma
jovem mae, dinamica e sedutora, que vive em Madri, nos dias atuais, cujo marido
esta desempregado e a filha em plena adolescéncia. O orcamento doméstico é
magro. Raimunda faz biscates para complementar o orgamento doméstico. E uma
mulher forte, uma perseverante nata, mas muito fragil emocionalmente. Desde a
infancia mantém siléncio sobre um terrivel segredo. Sole, sua irma, € um pouco mais
velha, timida e medrosa, que se sustenta com o que ganha em um saldo de
cabeleireiro clandestino. Seu marido a abandonou, partiu com uma freguesa. Desde
entdo, Sole mora sozinha. Paula € a tia das duas e mora na aldeia de La Mancha
onde toda a familia nasceu, uma aldeia varrida pelo vento do leste, a causa direta da
elevada taxa de loucura registrada na regidao. Ha um vento que assola a regido e é
responsavel por multiplos incéndios que a devastam. Um deles foi o causador da
morte dos pais de Sole e Raimunda.

Em um domingo de primavera, Sole chama Raimunda para |Ihe dizer que
Agustina - uma vizinha da aldeia - Ihe telefonara para participar a morte de sua tia
Paula. Raimunda adorava a tia, mas tem medo de ir ao enterro porque, ao voltar de
um de seus biscates, encontrou 0 marido morto na cozinha, com uma faca enfiada
no peito. Sua filha lhe confessa que foi ela que matara o pai, que estava bébado e
tentara molesta-la. Para Raimunda, o mais importante é salvar a filha. E evidente
gue ndo pode acompanhar Sole ao enterro da tia em La Mancha.

A contragosto Sole vai sozinha a aldeia. Entre as mulheres que vieram lhe dar
0s pésames, Sole ouve rumores de que sua méae teria voltado do além para cuidar
da tia Paula durante os ultimos anos. Os vizinhos falam com grande naturalidade do
“fantasma” da mae. Quando volta para Madri de carro, Sole ouve ruidos saindo do
porta-malas. Uma voz de mulher |he pede para abri-lo e deixa-la sair, a0 mesmo
tempo em que declara que é sua mae. No inicio Sole entra em panico. Mas, acaba
por abrir o porta-malas, descobrindo, envolvida em sacos, o “fantasma” da mae,
agora de cabelos brancos e desgrenhados e a pele mais palida. Sole sobe até seus
aposentos com a mae e pergunta quanto tempo ela pretende ficar. “Enquanto Deus

quiser”, responde o “fantasma”. Diante da enormidade da resposta, Sole ndo tem
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outra alternativa sendo coabitar o fantasma materno e integra-lo em seu trabalho no
saldo. Nao se atreve a revelar a irma a situacdo que estd vivendo. Raimunda limita-
se a dizer que Paco, seu marido, as deixou e que pressente que ele ndo voltara.
Tenta livrar-se do cadaver do marido, mas ndo encontra tempo para isso, pois surgiu
a oportunidade de um novo trabalho que pode solucionar seu problema. As duas
irmds empreendem uma fuga e sobrevivem a situacdes tensas, melodramaticas,
cOmicas e comoventes. Safam-se com audécia e mentiras deslavadas. Volver € uma
histéria de sobrevivéncia. Todas as personagens lutam para sobreviver, inclusive o
fantasma da avo.

Como mencionamos, a importancia desse filme para o cineasta e o fato de
ser premiado sdo motivos da escolha. O outro deve-se ao contexto do filme, com
personagens envoltos em segredos, em acontecimentos dificeis de serem
relembradas. Mas, os figurinos dos filmes de Almoddvar sempre nos despertaram
interesse, isto nao so6 pelo fato de nossa experiéncia envolver moda, mas pelo modo
peculiar como ele & construido, particularmente no filme Volver. O nosso olhar se
volta para a personagem Raimunda, em especial, para 0 seu modo de se vestir no
mundo de Almoddvar. Como os figurinos da personagem Raimunda do filme Volver,
de Almodovar, contribuem para que preponderem no filme as imagens-pulsao? € a
guestdo norteadora da pesquisa. Mas, a seguir, tratamos de destacar a possivel

relevancia da pesquisa para a comunicacao.
1.4 Justificativa

A composicao do figurino e papel do mesmo na geracdo de sentidos para as
imagens cinematograficas € um objeto de estudo pertinente a area de Comunicacao
e Informacdo. Embora o filme Volver de Pedro Almodévar componha o corpus de
muitas pesquisas, como constatou-se no estado da arte, ndo ha andlises de
figurinos vinculadas a classificacdo das imagens cinematograficas apresentadas por
Deleuze. Deste modo, consideramos que este € o diferencial desta pesquisa, que
ora propomos, pois a classificacdo de Deleuze nos ensina como pensamos com
imagens, ou seja, como se da o0 nosso pensamento sob a acdo das imagens,
enquanto signos, na perspectiva da semidtica peirceana.

O filme Volver retoma lembrancas e sensac¢des do passado, da infancia do

cineasta. Em uma das entrevistas concedidas a Strauss, Almoddvar declara:
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“Volver”, para mim, era retornar a minha infancia a fim de poder me
despedir dela. [...] Embora fazer filmes nunca tenha sido uma terapia
para mim, “Volver’ me ajudou na minha vida pessoal. [...] A mée de
Agustina é realmente uma garota tipica dos meus filmes dos anos
1980. Foi por essa juventude também que quis fazer luto: os anos
loucos do meu comego em Madri, os meus primeiros filmes. Eu
precisava liquidar esse periodo, vé-lo de uma vez por todas como
passado. (STRAUSS, 2008, p. 283-4).

Em entrevista’ concedida no Festival de Cannes, Almodévar diz se recordar
de sua infancia rodeado por mulheres, sua mae, irmas e vizinhas. Os homens
estavam pouco presentes, pois seu pai vivia viagjando e os outros homens do
povoado estavam sempre trabalhando, ou em bares. Almodévar, portanto, muitas
vezes as acompanhava nas tarefas domésticas, as ouvia contar histérias do povo,
as vezes historias terriveis. Gostava muito de acompanha-las quando iam lavar
roupas no rio — era para ele uma verdadeira festa — ouvir as conversas e cantorias
dessas mulheres, figuras tristes que lutavam para sobreviver, mas que nao
perderam a esperanca, tdo pouco a alegria de viver. Eram mulheres poderosas e
fortes, pois trabalhavam no campo e em casa e, ainda, governavam suas casas. Em
La Mancha prevalecia o matriarcado.

Além de enaltecer a postura feminina, em Volver, Almodovar praticamente
assume uma postura contra o pai de familia. O chefe representa o contrario do que
se espera numa sociedade patriarcal. O pai de Raimunda a estupra quando ela tinha
14 anos; seu marido, sempre bébado e desempregado, também tentou seduzir a
filha. Sole foi abandonada pelo marido e Irene descobre que foi traida a vida toda.
Diz, inclusive, em uma das cenas do filme, que nenhuma delas teve sorte com 0s
homens. Esses homens, apesar de serem fundamentais para o desenrolar da
historia, sdo pecas que atrapalham a vida dessas mulheres, desunindo-as e

provocando magoa e desordem na familia.

Contra todo esse machismo manchego que me lembro (talvez
gigantesco) do meu tempo de crianca, as mulheres fingiam, mentiam
e escondiam, permitindo que desse modo, a vida fluisse e se
desenvolvesse sem que o0s homens interferissem nem criassem
nenhum obstaculo [...]. O primeiro show que assisti, foi ver as
mulheres conversando pelos patios.® (ALMODOVAR apud
POLIMENI, 2004, p. 30, traducdo nossa).

2 Entrevista que consta na faixa bénus do filme Volver.
% Contra ese machismo manchego que recurdo (tal vez agigantado) de mi nines, 1&s mujeres fingian,
mentian y ocultaban, y de esse modo permitian que la vida fluyera y se desarrollara, sin que los
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Pedro Almodévar manteve, em suas lembrancas, as vozes das vizinhas que
marcaram sua infancia, vizinhas que contavam historias terriveis, como pessoas que
entravam em loucura por culpa do vento leste que varria a cidade e histérias de
suicidio de outras vizinhas que se atiravam no poco.

Com o filme Volver, vamos averiguar como o figurino da personagem
Raimunda contribui para a composicédo da imagem-pulséo, seguindo a classificacao
de Deleuze.

Neste sentido, a pesquisa também é pertinente a area de concentracdo
Midias e por envolver o potencial de sentidos gerados pelas imagens
cinematograficas se insere na linha de pesquisa Andlise de processos e produtos

midiaticos. A seguir, posta a pergunta guia da pesquisa, explicitam-se os objetivos.

1.5 Explicitacdo dos objetivos

A questao norteadora da pesquisa: Como o figurino da personagem Raimunda
contribui para que as imagens-pulsdo predominem no filme Volver, de Pedro
Almodovar? implica que o objetivo geral € contribuir para a compreensao da relacao
entre pensamento e imagem quando da atualizacdo de uma imagem-pulsdo e os
especificos sdo o0s seguintes: explicitar o conceito de imagem-movimento e suas
subdivisbes, enfatizando a imagem-pulsdo, seguindo a taxonomia para imagens
cinematograficas proposta por Deleuze; explicitar aspectos tedricos da interface
comunicacdo/moda/cinema; apresentar especificidades do cinema de Almodévar;
identificar aspectos do figurino da personagem Raimunda que contribuem para que
a imagem cinematografica prepondere como imagem-afeccdo e inventariar 0s
efeitos possiveis no espectador

Os objetivos anunciados requerem um corpo teérico e metodoldgico, que

apresentamos, em linhas gerias, a sequir.

1.6 Corpo tedrico e estratégias metodoldgicas

hombres se enterasen ni osbtaculirazan [...]. El primer espetdculo que vi fue de varias mujeres
hablando em los patios.
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Para compreender o pensamento deleuzeano a respeito das imagens
cinematograficas é necessario estudar a fenomenologia peirceana, atentando para a
l6gica que a fundamenta; bem como aspectos da gramatica especulativa, uma das
trés divisbes as semidtica ou légica — a ciéncia geral dos signos — de Peirce. Para
tanto, tomamos obras de Santaella (2018) e Drigo e Souza (2013).

A obra A imagem-movimento Cinema 1, de Deleuze, também é fundamental
para a compreensao da relacdo entre as imagens cinematograficas e o pensamento,
0 que permitira classificar e inventariar os efeitos das imagens de Volver, em que a
personagem Raimunda esta presente.

O filme Volver, de Pedro Almodévar, pode ser considerado um filme
naturalista. Segundo Deleuze (1983), o naturalismo brota da imagem-pulséo, que se
encontra entre o afeto e a agédo, no pequeno intervalo entre “o idealismo da imagem-
afeccao” e o “realismo da imagem-agao”. Fazendo uma analogia com os estudos de
Charles Sanders Peirce, a imagem-pulsdo de Deleuze estaria entre a primeiridade
(afeccéo) e a segundidade (acédo) de Peirce, o que faz com que a imagem-pulsao
seja tao dificil de ser atingida e até mesmo de ser definida ou identificada € que ela
est4, de certo modo, imprensada entre a imagem-afeccdo e a imagem-acao.

Conforme Deleuze (1983), o essencial do naturalismo se encontra na
imagem-pulsdo, nos diferentes aspectos de pulsdo: em sua natureza, em seu objeto
e em sua destinacdo. As pulsdes séo forcas brutas ou elementares que remetem
sempre a mundos originarios, sado impulsos primitivos, relativamente simples, como
a fome, as pulsbes alimentares e sexuais, mas também complexos, com
comportamentos perversos como canibalisticos, sadicos, masoquistas, necrofilos, ou
perversfes espirituais, como obsessfes, tara e rituais. A imagem-pulsdo é, com
efeito, o conjunto, o par indissociavel: mundo originario-pulsdes elementares. As
coordenadas naturalistas compreendem sempre dois aspectos: o mundo originario
(de onde brotam as forcas) e o meio derivado para onde se dirigem e lutam por se
encarnarem.

Para tanto, selecionaremos varias sequéncias do filme, seguindo a proposta
de Aumont e Michel (2013). A analise do filme, conforme tais autores, pode ser
compreendida como aplicacdo, desenvolvimento e invencdo de teorias e disciplinas
sobre o filme. Assim, ndo ha um método universal para analise, embora sempre se
tente inventariar, comentar e classificar as analises de filmes. O filme enquanto uma

obra autbnoma, segundo Aumont e Marie (2013), engendra um texto (analise
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textual) que constréi significados com as estruturas narrativas (anélise narratolégica)
e em dados visuais e sonoros (andlise iconica), gerando efeitos no espectador
(andlise psicanalitica).

A andlise filmica pode ser feita com a aplicacdo de trés modalidades de
instrumentos: 1) Descritivos, que contribuem para a apreensdo e memorizagédo do
filme, que sdo de trés modalidades: decomposi¢céao plano a plano; segmentacao das
sequéncias (com delimitacédo, tipos e sucessdo delas) e, por fim, a descricdo das
imagens, envolvendo elementos informativos e simbdlicos); 2) Citacionais, que
reforcam os objetivos anteriores e 3) Documentais, que sdo as informacdes
provenientes de fontes exteriores.

Em relagcdo ao instrumento descritivo, considerando-se as duas primeiras
etapas, obtivemos os dados que constam no Quadro 1. Esta etapa sera finalizada
com a analise das imagens (recortes das cenas). Aplicaremos estratégias oriundas

da gramética especulativa, um dos ramos da semioética ou logica peirceana e, em

seguida, a taxonomia deleuzeana.

Quadro 1 - Sequéncias do filme e figurinos selecionados

Sequéncia Descricao Minutagem Imagens
recortadas
1 Mulheres limpam os timulos em cemitério | 00:00:23 —
da cidade de La Mancha. 00:01:09 Figurino 1
2 Raimunda limpa o timulo de seus pais e 00:01:10 - 4 recortes
conversa com Paula e Sole. 00:02:41 de cenas
7 As trés adentram a casa de Augustina que | 00:07:43 —
também estava de porta aberta. 00:11:29
11 Paco e Raimunda aparecem deitados na 00:15:02 — Figurino 2
cama, prontos para dormir. Paco procura 00:16:21
Raimunda, mas ela se recusa a ter 1 recorte da
relacdes com ele. O que faz com que se cena
satisfaca sozinho.
12 Raimunda em atividades na casa e no 00:16:22 — Figurinos
trabalho. 00:16:53 de3ab
4 recortes
de cenas
13 Paula esta no ponto de dnibus e espera 00:16:54 —
sob chuva a mée, Raimunda chegar do 00:18:21 Figurino 6
trabalho.
14 Paula e Raimunda entram na casa. 00:18:22 — 5 recortes
Raimunda entra na cozinha, se desespera | 00:20:27 de cenas
e grita com o que Vvé.
15 Raimunda entra na cozinha e se depara 00:20:28 —
com o corpo de Paco estendido no chao, 00:22:12
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rodeado por uma poca de sangue.
Comega, entdo, a limpar.
16 Raimunda vai atender a campainha que | 00:22:13 — Figurino 7
tocava. Era o vizinho, dono do restaurante | 00:23:37
gue queria lhe deixar as chaves. 1 recorte
17 Raimunda fecha a porta e toca o telefone. | 00:23:38 —
E Sole avisando que tia Paula faleceu. 00:26:20
19 Amanhece em Madri. Raimunda verifica o | 00:29:40 —
corpo de Paco no freezer, quando chega o | 00:31:21 Figurino 9
chefe de uma equipe de filmagem que
rodava nas imediagées, perguntando se o 5 recortes
restaurante estava aberto. de cenas
20 Raimunda vai as compras para preparar o | 00:31:22 —
almoco da equipe de filmagem. No 00:33:11
caminho encontra com vizinhas quem
também irdo colaborar com os
ingredientes.
21 Raimunda recebe a equipe de filmagem 00:33:12 —
no restaurante. Comeca, entéo, a limpar. | 00:33:42
36 Paula e Raimunda andam pela rua e 00:54:12 —
conversam sobre o comportamento 00:55:11
estranho de Sole. Vao até seu
apartamento visita-la.
37 Raimunda vai até o banheiro de Sole 00:55:12 —
00:55:18
39 Raimunda, ainda no banheiro, sente um 00:55:30 —
cheiro de gases. 00:55:39
41 Raimunda tenta identificar de onde vem o | 00:56:02 —
cheiro. Abre entdo, a porta do quarto e vé | 00:58:57
a roupa de sua mae esticada na cama.
Identifica também, o cheiro de gases
como caracteristico de sua mae.
Raimunda encontra também os pertences
de valor de tia Paula no armério e se
chateia com Sole.
45 Irene e Sole estdo no carro em dire¢cdo a 01:02:45- Figurino 14
festa. Sole vai até a festa e Irene fica 01:07:59
observando do carro. Raimunda canta 3 recortes
com a equipe. de cenas

Fonte: Elaborada pela autora via filme.

Conforme Drigo e Souza (2013), a proposta de andlise fundamentada na

semiodtica peirceana e elaborada por Santaella (2018), requer, num processo

interpretativo, para que os interpretantes em potencial no signo se atualizem, trés

tipos

de

olhar: contemplativo,

observacional e

o

generalizante.

Eles,
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respectivamente, captam do objeto seus aspectos qualitativos, referenciais e 0s
relativos as leis, regras ou normas compartilhados na cultura do intérprete. O
primeiro olhar permite capturar os aspectos qualitativos que, no caso, sdo 0S
vinculados as cores, as formas, as linhas e as texturas seguido de um olhar mais
atento e diferenciador que permita distinguir esses aspectos para facilitar a
generalizacdo. Ao segundo olhar, cabe buscar pistas que levam o intérprete para
existentes, para aspectos da realidade em que o objeto esté inserido e, o terceiro
olhar, busca os simbolismos que impregnam o objeto e, de certo modo, vinculado ao
contexto cultural em que o objeto se faz signo. Esses trés tipos de olhar vao permitir
gue possamos explicitar o potencial de sentidos gerados pelo figurino da
personagem Raimunda nas cenas recortadas. A ambiéncia de sentidos entao
gerada contribuira para avaliarmos em que medida as imagens selecionadas
preponderam como imagens-pulséo, conforme a taxonomia deleuzeana.

Vejamos a seguir, como os resultados da pesquisa sao distribuidos pelos

capitulos.
1.7 Sobre o relato da pesquisa

A Introducdo apresentou a pesquisa em linhas gerais. Os capitulos que
seguem, apresentam aspectos teodricos relativos aos conceitos envolvidos na
mesma.

No capitulo um - Deleuze e Peirce: imagens cinematograficas e pensamento -
apresentamos aspectos da gramatica especulativa, um das divisdes da semiotica ou
|6gica proposta por Charles Sanders Peirce, como definicbes e classificacbes de
signos. Também apresentamos especificidades das categorias fenomenologias, que
compdem a quase-ciéncia proposta pelo mesmo logico norte-americano. Em
seguida, vém as definicbes e classificacbes da imagem-movimento, parte da
taxonomia elaborada por Peirce para as imagens cinematograficas e que, como
arriscamos dizer, sustentam-se nas mesmas categorias fenomenoldgicas que ora
mencionamos.

No capitulo dois — Sobre a producédo de Almoddvar — estédo aspectos do filme
Volver, bem como da producdo do cineasta. Como o foco da pesquisa esta nos
figurinos, apresentamos também a analise semibética, na perspectiva peirceana, de

um dos figurinos da personagem Raimunda, para assim compreendemos como 0S
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figurinos tém o seu potencial de sentidos desvelado, mediante a captura de pistas,
nos aspectos qualitativos, referenciais e simbdlicos que impregnam a sua
materialidade.

Por fim, no capitulo trés, denominado Andlise dos figurinos e as
possibilidades da predominancia da imagem-pulsdo, estdo as analises de sete
figurinos que, como mostra titulo, a partir delas pretendemos verificar em que
medida as imagens-pulsdo podem predominar no filme Volver.

Nas Consideracdes finais, apresentamos uma avaliagdo do nosso percurso
na pesquisa, destacando a possivel relevancia do mesmo em funcdo de resultados
obtidos.
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2 Deleuze e Peirce: imagens cinematograficas e pensamento

Neste capitulo, apresentamos, inicialmente, definicbes e classificacbes de
signos que constam na gramatica especulativa, uma das divisbes da semiotica ou
|6gica, proposta por Charles Sanders Peirce®. Apresentamos também as trés
categorias da fenomenologia que compdem a arquitetura filoséfica do mesmo légico
norte- americano. O foco deste capitulo estd na fenomenologia peirceana, pois
consideramos que a classificacdo que vamos utilizar, proposta por Deleuze (1983),
fundamenta-se, no que refere-se as teorias peirceanas, principalmente nas
categorias fenomenoldgicas. Em seguida, apresentamos teorias de Deleuze sobre a
imagem-movimento e sobre as suas trés modalidades para entdo destacar
especificidades da imagem-pulsédo. O objetivo deste capitulo é estabelecer a
fundamentacéo teorica para avaliar em que medida no filme selecionado — Volver,

de Almodovar — preponderam imagens-pulséo.

2.1 Sobre o signo e classificacoes...

Semidtica ou légica® é a ciéncia geral dos signos e compreende trés ramos:
gramatica especulativa, logica critica e retérica especulativa. Vamos nos ater, na
nossa pesquisa, a gramatica especulativa, na qual encontramos inumeras definicbes
de signos e classificacdes dos mais diversos tipos de signos, que nos levam ao
entendimento de como se da o pensamento enquanto semiose, ou acao de signos.
Deste ramo da semiética, como adverte Santaella (2018, p. XVIII), € possivel
elaborar estratégias de analise para 0s signos, signos que constituem outras
linguagens, distintas da verbal, ou seja, dele “podemos extrair estratégias

metodoldgicas para a leitura e analise dos processos empiricos dos signos: musica,

* Para Charles Sanders Peirce (1839-1914), l6gico norte-americano, a légica era vista como teoria
geral, formal e abstrata dos métodos utilizados nas mais diversas ciéncias. O propésito da logica
seria apreender os modos de conduzir qualquer investigacdo. Estudar os raciocinios era o seu
objetivo. Mas para estudar os raciocinios, foi necessario estabelecer as categorias gerais do
pensamento. Portanto dar luz as categorias foi a sua primeira tarefa. E a segunda foi classificar os
raciocinios. Em decorréncia disso, descobriu que os raciocinios se corporificam em signos. Dai o
nome de Légica ou Semidtica.

® Peirce (CP 1. 191, traducéo nossa) esclarece que “todo pensamento se da por meio de signos, a
I6gica pode ser considerada como a ciéncia das leis gerais dos signos. Tem trés ramos: 1. gramatica
especulativa, ou a teoria geral da natureza e significados dos signos, sejam eles icones, indices ou
simbolos; 2. Légica Critica, que classifica os argumentos e determina a validade e o grau de forca de
cada tipo e 3. Metodéutica, que estuda os métodos que devem ser perseguidos na investigagéo, na
exposicdo e na aplicacdo da verdade. Cada divisdo depende da que a precede”.
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imagens, arquitetura, radio, publicidade, literatura, sonhos, filmes, videos, hipermidia
etc.”.

Segundo Santaella (2018, p. 90), “o0 signo é uma coisa que representa outra
coisa: seu objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se carregar esse poder de
representar, substituir uma coisa diferente dele. Ora, o signo ndo é o objeto. Ele
apenas esta no lugar do objeto”. Assim, as palavras cinema e filme sédo signos para
a midia cinema e para um tipo de produto midiatico, respectivamente, e também o
filme Volver, de Almodovar, € um signo. Assim, tanto a palavra filme como um filme
se fazem signos e as suas especificidades geram efeitos distintos.

Peirce esclarece, conforme Drigo e Souza (2013), que ao representar o
objeto, 0 signo comunica a mente algo do exterior e provoca algo na mente do
intérprete, um efeito, que € denominado interpretante. O interpretante é também um
signo que, por sua vez, vai se tornar signo para o0 mesmo objeto anteriormente
representado. Tal processo pode se prolongar indefinidamente. O signo gera outro
signo que, entdo, gera outro signo e assim sucessivamente. Tal processo é
denominado semiose, ou a¢ao do signo. O objeto do signo pode ser apreendido pelo
efeito que o signo (que esta no lugar do objeto) provoca na mente do intérprete, ou
seja, pelo interpretante.

Assim, a definicdo de signo, do ponto de vista logico, exibe uma relacéao
triadica — signo/objeto/interpretante — tal como podemos observar no diagrama

(Figura 1).

Figura 1 - Definicdo de signo em diagrama

Signo

Objeto  Interpretante

Fonte: Drigo (2007, p. 63).
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A relacdo triddica € aquela que estabelece uma interdependéncia entre os
trés elementos: signo, objeto, interpretante. Isto também quer dizer que, do ponto de
vista logico, o signo faz a mediacdo entre o objeto e o interpretante, ou seja, 0
interpretante reporta-se sempre ao objeto via signo.

Com tal definicdo fica claro que se deve estudar como 0s signos agem, ou
que efeitos provocam na mente de qualquer intérprete. Assim, ao enumerar as trés
principais tricotomias que levam a dez classes de signos, 0 N0sso proposito é ter um
guia para entender como se da a semiose, a acdo dos signos, na mente humana, no

caso. Nas palavras de Peirce:

Signos séo divisiveis segundo trés tricotomias: primeira, de acordo como o
signo em si, como uma mera qualidade, ou como um existente real, ou uma
lei geral; em segunda, de acordo como a relagdo do signo com seu objeto,
gue consiste no signo tendo um carater em si, ou alguma relagdo existencial
com o objeto, ou na sua relacdo com um interpretante; terceira, de acordo
como seu Interpretante representa-lo como um signo de possibilidade, ou
como um signo de fato, ou como um signo de raz&o. (CP 2. 243).

A primeira delas permite anunciar trés modos pelos quais qualquer coisa pode
se fazer signo: as qualidades, o fato de reportar o intérprete a existentes e 0s
aspectos de leis e normas impregnados na materialidade do objeto. Sendo assim,
em relacdo aos fundamentos, o signo pode ser classificado, conforme Drigo e Souza
(2013), em qualissigno, sinsigno e legissigno.

O qualissigno € algo que aparece como qualidade e ela ndo pode aparecer se
nao estiver encarnada em algum objeto, mas nao é este fato que faz com que seja
um qualissigno. Ele é assim denominado se a pura qualidade provocar o efeito.
“‘Qualquer coisa que se apresente diante de vocé como um existente singular,
material, aqui e agora, € um sinsigno”, explica Santaella (1983, p. 66). O legissigno,
por sua vez, “extrai seu poder de representagao porque é portador de uma lei que,
por convencdo ou pacto coletivo, determina que aquele signo representa seu
objeto.” (SANTAELLA, 1983, p. 67).

Na relacdo com o objeto dinamico do signo, portanto, o signo pode ser
classificado como icone, indice e simbolo. Vale lembrar que Peirce propde a
existéncia de dois objetos: o imediato — que é apreendido no signo — e o dinamico,
gue pode ser acoplado em outros processos interpretativos relativos ao mesmo
objeto.

Conforme Peirce (CP 1. 372):
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Pode haver uma mera relacéo de razdo entre o signo e a coisa significada;
nesse caso, 0 signo € um icone. Ou pode haver uma ligacao fisica direta;
nesse caso, o signo € um indice. Ou pode haver uma relacdo que consiste
no fato de que a mente associa 0 signo com o0 seu objeto; nesse caso, 0
signo € um nome [ou simbolo].

“‘Um icone € um signo que se refere ao objeto que ele denota meramente em
virtude de suas proéprias caracteristicas, que ele possui, independentemente de tal
objeto realmente existir ou n&o” (CP 2.247). E ainda sobre o icone: “o unico modo de
comunicar uma ideia diretamente é através dos significados de um icone; e todo
método indireto de comunicacdo de uma ideia deve depender na sua criacdo do uso
de um icone” (CP 2. 278).

O indice € um “signo que se refere ao objeto que ele denota em virtude de ser
realmente afetado por esse objeto" (CP 2. 248). O simbolo € um “signo que se refere
ao objeto que ele denota em virtude de uma lei, geralmente uma associacdo de
ideias gerais, que opera para fazer com que o simbolo seja interpretado como
referindo-se a esse objeto” (CP 2. 249).

No nivel do raciocinio, ou na relacdo com o interpretante, o signo pode ser
classificado em rema, dicente e argumento. O rema € o interpretante que instaura,
no intérprete, estados contemplativos; o dicente, estados de constatacao e, por fim,
0 argumento esta vinculado a reflexdo, ao pensamento autocontrolado.

O interpretante que um icone produz € uma possibilidade, ou ainda, “no nivel
do raciocinio, um rema, isto €, uma conjetura ou hipotese” (SANTAELLA, 1983, p.
65). Quanto mais ambigua for a relacdo entre o signo e o objeto, quanto mais o
signo se reportar a ele via alusdes, sugestdes, mais proeminente seu aspecto
iconico, enquanto o “interpretante de um indice, ndo vai além da constatacado, de
uma relacéo fisica entre existentes. E ao nivel do raciocinio, esse interpretante ndo
ira além de um dicente, isto €, o signo de existéncia concreta” (SANTAELLA, 1983,
p. 66-7). O simbolo, conforme Santaella (1983, p. 68), produz “como interpretante
um outro tipo geral ou interpretante em si que, para ser interpretado, exigira um
outro signo, e assim ad infinitum.”

As trés tricotomias apresentadas funcionam como um esquema légico que,
segundo Santaella (1983, p. 70), “pode nos prestar enorme auxilio para o
reconhecimento do territorio dos signos, para discriminar as diferencas entre signos,
para aumentar nossa capacidade de apreensao da natureza de cada tipo de signo”.

A semibtica peirceana, uma teoria cientifica, conforme Santaella (1983, p. 70):
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[...] criou conceitos e dispositivos de indagagdo que nos permitem
descrever, analisar e interpretar linguagens. Como tal, os conceitos séo
instrumentos, lentes para o olhar, amplificadores para a escuta. Portanto,
ndo podem, por si mesmos, substituir a atividade de leitura e
desvendamento da realidade. S&o instrumentos que, quando seriamente
decifrados e eficazmente empregados, nos auxiliam nessa atividade.

Esses conceitos, que sdo gerais, podem ser aplicados a linguagem sonora,
da arquitetura, a linguagem visual, a culinéria e outras. Vamos aplicar as estratégias
advindas desses conceitos na andlise de cenas do filme Volver, bem como
empregamos as categorias da fenomenologia também para compreender a
classificacdo da imagem-movimento proposta por Deleuze (1983). Delas tratamos
em seguida, uma vez que fundamentam também as tricotomias peirceanas

anunciadas.

2.2 As categorias fenomenologicas

s

A fenomenologia, na perspectiva peirceana, € uma quase ciéncia que
investiga os modos como apreendemos o mundo. Trata-se de uma quase ciéncia
pois ela deve estar sempre sendo submetida a prova no nosso cotidiano. Conforme
Peirce (CP 1.284, traducdo nossa), fendmeno é “o total coletivo de tudo o que é de
alguma forma ou em qualquer sentido presente a mente, independentemente de
corresponder ou nao a qualquer coisa real”’. A fenomenologia, conforme Peirce (CP
1. 284), se ocupa “com elementos formais do fendmeno” e “estdo presentes em
todos os momentos e em todas as mentes”. E Peirce, “por meio de sua
fenomenologia, pretendia gerar uma fundamentacdo conceitual para uma filosofia
arquiteténica, baseada em poucos conceitos simples e suficientemente vastos a
ponto de dar conta do ‘trabalho inteiro da razdo humana” (SANTAELLA, 2018, p.
45).

Conforme Peirce (CP 1. 346-347), essa hossa experiéncia se constitui de trés
modos: por meio da qualidade (relacdo monadica), da alteridade (relacédo diadica) e
da mediacéo (relacéo triddica), sendo que tais modos de aparecer constituem as
categorias denominadas: primeiridade, secundidade e terceiridade, respectivamente.

Conforme Drigo e Souza (2013), com a primeiridade, categoria que
corresponde a relacdo monadica, tem-se um primeiro modo do aparecer, dado pelas

qualidades do fenémeno. E algo que nio reage, que se apresenta como um objeto
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gue nao resiste, pura possibilidade. Outro modo do fenbmeno aparecer € o segundo,
o da alteridade, da resisténcia, a qual corresponde a relacéo diadica. E algo que se
opde a vontade, a expectativa. Os fatos brutos sempre nos afrontam e burlam as
nossas expectativas. A terceiridade ndo se reduz as qualidades, atreladas ao modo
de se firmar da primeiridade ou aos embates da segundidade. E a categoria da
relagéo triddica, da mediacéo.

Qualidade “é o modo de ser daquilo que é tal como é, positivamente e sem
referéncia a outra coisa qualquer”. (CP 8.328). A vermelhiddo, qualidade de
sentimento do vermelho, “existe sem que alguém possa imagina-la ou percebé-la em
uma realizacdo, ou seja, ela existe independente de um confronto ou de uma ideia
gue a mente humana possa construir envolvendo-a. Assim, ela é livre, tem frescor.”
(DRIGO; SOUZA, 2013, p. 71).

A consciéncia em primeiridade, conforme Santaella (2018, p. 71), “é qualidade
de sentimento e, por iSSO mesmo, € primeira, ou seja, a primeira apreensdo das
coisas”. O nivel de consciéncia de primeiridade é imediato, tal qual &, pura qualidade
de ser e sentir. Sem tempo nem lugar, € um momento Unico e a mente se encontra
de forma passiva e esta envolta pelo estado de pura contemplacdo. E o tempo

presente, representa 0 novo, o original, espontaneo, livre, vivido e evanescente.

O sentimento como qualidade é, portanto, aquilo que da sabor, tom, matiz a
nossa consciéncia imediata, mas é também paradoxalmente justo aquilo
gue se oculta ao nosso pensamento, porque para pensar precisamos nos
deslocar no tempo, deslocamento que nos coloca fora do sentimento
mesmo que tentamos capturar. A qualidade de consciéncia, na sua
imediaticidade, é tdo tenra que ndo podemos sequer toca-la sem estragéa-la.
(SANTAELLA, 2018, p.66).

A segundidade é a categoria da comparacdo, da acdo/reacao, do fato, da
realidade, da experiéncia no tempo e no espaco. E o espaco do embate, da luta, do
choque, da alteridade e da percepcéo. Tal categoria instaura o segundo nivel de
consciéncia, um estado de alerta, uma consciéncia do eu que é percebida atraves
da presenca do outro, da alteridade, portanto existindo uma relacdo diadica. De

acordo com Santaella (2018), se estamos vivos, a todo momento reagimos.

A qualidade de sentimento ndo é sentida como resistindo num objeto
material. E puro sentir, antes de ser percebido como existindo num eu. Por
isso, meras qualidades ndo resistem. E a matéria que resiste. Por
conseguinte, qualquer sensacao ja é secundidade: acdo de um sentimento
sobre nds e nossa reacdo especifica, como¢do do eu para o estimulo.
(SANTAELLA, 2018, p.73).
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Qualquer coisa que atinge nossos sentidos e, por consequéncia, produz
gualquer efeito, sejas eles sentimentos, excitacdes, imagens mentais, produzem
sempre um segundo, alguma reacéo subsequente ao primeiro, ao puro sentir. O fato
de existir € segundidade, esta na corporificacdo material, seja através da percepcao
do outro, de percepcdes inesperadas como lutas, conflitos e estados de choque.

Essa nocdo de ser aquilo que outras coisas nos fazem ser é parte tao
proeminente de nossa vida que concebemos outras coisas como existindo
em virtude de suas reagBes umas contra as outras. [...] Experimentamos
vicissitudes, especialmente. E a compulsdo, a absoluta coacdo sobre nés
de alguma coisa que interrompe o fluxo de nossa quietude, obrigando-nos a
pensar de modo diferente daquilo que estivemos pensando, que constitui a
experiéncia. (SANTAELLA, 2018, p.76).

Experiéncia é o curso da vida, € o segundo que move 0 pensar e impulsiona
para o universo do terceiro, enquanto a terceiridade “aproxima um primeiro € um
segundo numa sintese intelectual, corresponde a camada de inteligibilidade, ou
pensamento em signos, por meio da qual representamos e interpretamos o mundo”.
(SANTAELLA, 2018, p. 78).

A terceiridade estad relacionada a categoria da mediacdo, do habito, da
memodria, da continuidade, da representacdo, do pensamento, da interpretacdo, da
semiose e dos signos. Interpretacdes essas que dependem da experiéncia colateral
de cada intérprete. A experiéncia colateral € um conceito peirceano vinculado a
geracado de interpretantes, que enfatiza o papel da familiaridade que o intérprete
possui com o objeto do signo. Conforme esclarecem Drigo e Souza (2013, p.39), a
experiéncia colateral traduz “a intimidade prévia com o objeto dindmico, o
conhecimento que se tem sobre ele, que vai determinar o nivel de interpretabilidade
do signo”. Isso nao implica que os sentidos sdo postos no signo pelo intérprete, pois
0 signo, por representar o objeto — pelos seus aspectos qualitativos, referenciais e
acoplados a aspectos compartilhados culturalmente - tem potencial para gerar
interpretantes.

A terceiridade pode ser traduzida, do ponto de vista légico, por uma relacao
triadica, que se consolida com a mediacdo do signo. O interpretante € outro signo
que, por sua vez, gera outro interpretante e assim sucessivamente, ou seja, nesse
movimento a mediacdo se faz presente. E portanto, na seara da terceiridade que a
semidtica comeca a nascer, pois 0 tempo € continuo e leva adiante o processo de
conhecimento, a transformacé&o, o significado de um pensamento em outro

pensamento, a semiose propriamente dita.
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Correlatos a primeridade, nas trés tricotomias, sdo: qualissigno, icone e rema;
a segundidade: sinsigno, indice e dicente e a terceiridade: legissigno, simbolo e
argumento.

No entanto, como a relacéo triadica ndo deixa de envolver relacdes diadicas
e, ainda, as diadicas envolvem as monadicas, ha certa fluidez nessas tricotomias,
gue permitem gerar dez classes de signos. Um legissigno, na relagdo com o objeto
pode prevalecer como indice e gerar efeitos de constatacdo. Assim sendo, em uma
analise semidtica, o que se privilegia ndo é a denominacdo do signo, mas
compreender como ele pode agir na mente no intérprete, ou seja, que efeitos ele
pode gerar.

Ao tratar das possiblidades de aplicagdo dos conceitos apresentados, que

constam na gramatica especulativa, Santaella (2018, p. 4) esclarece:

Seus conceitos sdo gerais, mas devem conter, no nivel abstrato, os
elementos que nos permitem descrever, analisar e avaliar todo e qualquer
processo existente de signos verbais, ndo verbais e naturais: fala, escrita,
gestos, sons, comunicacdo dos animais, imagens fixas e em movimento,
audiovisuais, hipermidia etc. As diversas facetas que a andlise semiética
apresenta podem assim nos levar a compreender qual é a natureza e quais
séo os poderes de referéncia dos signos, que informacéo transmitem, como
eles se estruturam em sistemas, como funcionam, como sdo emitidos,
produzidos, utilizados e que tipos de efeitos sdo capazes de provocar no
receptor.

A estratégia metodoldgica sugerida por Santaella (2018), centra-se, segundo
Drigo e Souza (2013, p.159):

Nos trés modos que capacitam qualquer coisa a funcionar como signo: a
qualidade, o atributo de ser existente e o carater de lei. Assim, na andlise se
identificam os signos em si, 0s objetos dos signos, ou seja, aquilo que ele
indica, sugere, designa ou representa e, ainda, possiveis efeitos ou
interpretantes.

NoO processo interpretativo, para que os interpretantes em potencial no signo
se atualizem, se faz necessario lancar para o objeto/signo, conforme esclarecem
Drigo e Souza (2013), trés tipos de olhar: contemplativo, observacional e o
generalizante. Eles, respectivamente, captam do objeto seus aspectos qualitativos,
referenciais e os relativos as leis, regras ou normas compartilhados na cultura do
intérprete.

O primeiro olhar permite capturar os aspectos qualitativos que, no caso, sao
os vinculados as cores, as formas, as linhas e as texturas seguido de um olhar mais

atento e diferenciador que permita distinguir esses aspectos para facilitar a
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generalizacdo. Ao segundo olhar, cabe buscar pistas que levam o intérprete para
existentes, para aspectos da realidade em que o objeto esté inserido, e o terceiro
olhar busca os aspectos de leis que impregnam o objeto e, de certo modo, vinculado
ao contexto cultural em que o objeto se faz signo. Com a analise é possivel elencar
interpretantes possiveis para o signo, antes que seja de fato interpretado por um
intérprete particular. Aqui, o analista ocupa a posicdo de inumeros intérpretes,
inventariando interpretantes para o signo. Tais olhares permitirdo trazer a tona o
potencial de sentidos postos em movimento pelas imagens do filme Volver, que
envolvem a personagem Raimunda. As analises das cenas selecionadas constam
no capitulo cinco.

Vejamos, a seguir, como as categorias fenomenoldgicas permeiam a

classificacao das imagens cinematograficas proposta por Deleuze.
2.3 Classificacdo das imagens cinematograficas

No prologo do livro A imagem-movimento Cinema 1, Deleuze enfatiza que
nao apresenta um estudo acerca da histéria do cinema, mas que trata de uma
taxionomia, um estudo sobre a classificacdo geral das imagens e dos signos
cinematograficos. Para fazer essa classificacdo, Deleuze reporta-se a conceitos
filosoficos de Henri Bergson e do logico norte-americano Charles Sanders Peirce.

Sobre Peirce, Deleuze (1983, p. 7) esclarece:

Referimo-nos amilde ao l6gico americano Peirce (1839-1914), porque ele
estabeleceu uma classificacdo geral das imagens e dos signos, sem duvida
a mais completa e variada de todas. E como uma classificacdo de Lineu em
histéria natural ou, mais ainda, como uma tabela de Mendeleiev em
gquimica. O cinema imp&e novos pontos de vista sobre este problema.

E, quanto as teorias de Bergson, principalmente as que constam em Matéria e

memoria, Deleuze (1983, p. 7) comenta:

Em 1896 Bergson escrevia Matiére et Mémoire: era o diagnéstico de uma
crise da psicologia. Nao se podia mais opor 0 movimento, como realidade
fisica no mundo exterior, & imagem, como realidade fisica no mundo
exterior, & imagem, como realidade psiquica na consciéncia. A descoberta
bergsoniana de uma imagem-movimento, e, mais profundamente, de uma
imagem-tempo, conserva ainda hoje tal riqueza que talvez dela ndo se
tenham extraido todas as consequéncias. Apesar da critica muito sumaria
gue Bergson um pouco mais tarde fard do cinema, nada pode impedir a
conjuncdo da imagem-movimento, tal como ele a concebe, com a imagem

cinematogréfica.
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Na mesma obra mencionada, A imagem-movimento Cinema 1, ha dois
capitulos que abordam o pensamento bergsoniano. Segundo Deleuze (1983),
Bergson apresentou trés teses sobre o movimento. A primeira delas sustenta que o
movimento ndo € 0 mesmo que 0 espaco percorrido, pois este € da ordem do
passado e o movimento € o ato de percorrer, € da ordem do presente. “O espaco
percorrido é divisivel, [...] enquanto o movimento € indivisivel [..] os espacos
percorridos pertencem todos a um Unico e mesmo espa¢o homogéneo, enquanto 0s
movimentos sdo heterogéneos, irredutiveis entre si.” (DELEUZE, 1983, p. 9).

Para Bergson, conforme explica Deleuze (1983), o cinema reproduz
movimentos através dos fotogramas que possuem posi¢cdes estaticas. Ao correr a
pelicula, é criado o movimento no cinema. Assim, “o cinema opera com dois dados
complementares: cortes instantaneos, que chamamos imagens; um movimento ou
um tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel ou imperceptivel, que existe "no"
aparelho e "com" o qual fazemos desfilarem as imagens”. (DELEUZE, 1983, p. 9).
Deste modo, ele ofereceria um movimento falso, ou seja, ele seria somente
projecéo, a reproducao de uma ilusdo constante e universal.

Mas, Deleuze (1983) esclarece que além das imagens instantaneas, ou cortes
moveis do movimento, ha imagens-movimento, que sdo cortes moveis da duracéo.
O plano é a imagem-movimento. A imagem-movimento é um corte movel da
duracédo, distinguindo-se, portanto de imagens instantaneas ou cortes imoveis do
movimento. No cinema, o plano é a imagem-movimento, € um corte movel de uma
duracdo, uma vez que refere 0 movimento a um todo que muda.

O plano, segundo DELEUZE (1983, p.11), “deixara entdo de ser uma
categoria espacial, para tornar-se temporal; e o corte sera um corte mével e nao
mais imével”.

Conforme Deleuze (1983), para Bergson, nos primordios, a vida era obrigada
a imitar a matéria. Deleuze compara esses primérdios da vida com o surgimento do
cinema, pois em sua fase inicial o cinema tenta imitar a percepcao natural. Quando
um cineasta se depara com determinada questéo, ele propde uma nova imagem ou
nova relacdo entre 0s seus signos correspondentes, suscitando, assim, uma obra de
pensamento. Para Bergson,

[...] a novidade da vida ndo podia aparecer em seus primordios, porque no

inicio a vida era forgada a imitar a matéria... Ndo é a mesma coisa para o
cinema? Em seus primordios o cinema ndo € forcado a imitar a percepgao
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natural? E, melhor ainda, qual era a situagdo do cinema no principio? De
um lado, a camera era fixa, o plano era, portanto, espacial e formalmente
imovel; de outro, o aparelho de filmagem era confundido com o aparelho de
projecdo, dotado de um tempo uniforme abstrato. (DELEUZE, 1983, p.11).

Imagem-movimento é um conceito tipicamente do cinema, pois o cinema que
€ capaz de automatizar, de colocar através da maquina essas imagens estaticas -

gue antes eram as pinturas e as fotografias -, em movimento.

[...] as condigBes determinantes do cinema s&o as seguintes: ndo apenas a
foto, mas a foto instantanea (a fotografia posada pertence a uma outra
linhagem); a equidistancia dos instantaneos; a transferéncia dessa
equidistancia para um suporte que constitui o "filme" (Edison e Dickson
perfuram a pelicula); um mecanismo que puxa as imagens (as garras de
Lumiére). E neste sentido que o cinema é o sistema que reproduz o
movimento em funcéo do instante qualquer, isto é, em funcdo de momentos
equidistantes, escolhidos de modo a dar a impressdo de continuidade.
(DELEUZE, 1983, p.13, grifo do autor).

A segunda tese de Bergson esta vinculada ao surgimento do cinema e sua
relacdo com o mundo, com o movimento. Para Bergson, as condicfes para a
existéncia do cinema séo a continuidade incessante do movimento e o intervalo dos
fotogramas, o intervalo do instante qualquer. Para Deleuze (1983), o cinema é um
sistema que produz o movimento em funcdo do instante qualquer. Os instantes
notaveis sdo provocados a partir dos instantes quaisquer ordinarios. Segundo
Deleuze (1983, p. 14):

[...] o instante qualquer pode ser regular ou singular, ordinario ou marcante.
[...] O instante marcante ou singular permanece um instante qualquer entre
os outros. [...] Esta é a ordem das formas transcendentes que se atualizam
em um movimento, enquanto aquela é a produgéo e a confrontacdo dos
pontos singulares imanentes ao movimento. O instante qualquer é o
instante equidistante de um outro. Definimos assim o cinema como o
sistema que reproduz o movimento reportando-o0 ao instante qualquer.

Corpos que se movem, objetos deslocados, implicam uma mudanca
gualitativa, que é a ligacdo dos corpos com o tempo, a duracdo. O todo para
Bergson néo é a totalidade das coisas, mas a ligacdo da duracdo com as coisas. O
cinema, segundo Deleuze (1983, p.15), “pertence inteiramente a essa concepgao
moderna do movimento — eis 0 que Bergson demonstra com eloquéncia”.

A terceira tese de Bergson, conforme esclarece Deleuze (1983), nos diz que
todo movimento pode ser percebido no espaco e que existe uma mudanca do todo

que se da no tempo. O todo é a duragdo e cada mudanca € um corte mével. “O
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movimento remete sempre a uma mudanga, migragdo, a uma variagdo sazonal’
(DELEUZE, 1983, p.17).

E chegamos a terceira tese de Bergson, sempre em A Evolucédo Criadora.
Se tentassemos oferecer dela uma férmula brutal diriamos: ndo sé o
instante € um corte imével do movimento, mas 0 movimento € um corte
movel da duracao, isto €, do Todo ou de um todo. O que implica que o
movimento exprime algo mais profundo que é a mudanca na duragdo ou no
todo. Que a duragdo seja mudanca, faz parte da sua propria definicdo: ela
muda e ndo para de mudar. (DELEUZE, 1983, p.16).

Em A Evolucéo Criadora, Bergson d4 o exemplo da agua e do acucar, que

Deleuze (1983, p. 17) assim explica:

[...] o proprio movimento de translagdo que desprende as particulas de
aclcar e as coloca em suspensao na agua exprime uma mudanca no todo,
isto &, no conteddo do copo, uma passagem qualitativa da agua onde ha
aclcar ao estado de agua acgucarada. Se eu agito com a colher, acelero o
movimento, mas madifico também o todo que compreende agora a colher, e
0 movimento acelerado continua a exprimir a mudanca no todo.

E ainda podemos acrescentar que, segundo Deleuze (1983, p. 19), tanto o
copo de agua, como o acucar e também o processo de dissolugédo do acglcar na
agua “sao, sem duvida, abstracdes, e o Todo do qual eles foram recortados pelos
meus sentidos talvez progrida a maneira de uma consciéncia’.

Com isso, a primeira tese de Bergson ganha um novo olhar, pois as partes de
um conjunto ndo sdo mais vistas como cortes imoveis e 0 movimento se instaura
“entre esses cortes e reporta os objetos ou partes a duracdo de um todo que muda,
ele exprime portanto a mudanca do todo com relacdo aos objetos e é, ele mesmo,
um corte moével da duragao”. (DELEUZE, 1983, p. 20, grifo do autor).

Deleuze (1983), reportando-se ao cinema, esclarece que no nivel do espaco
se encontra o enquadramento; no nivel plano esta o corte mével da duracdo, que
ocorre no quadro; enquanto a montagem ocorre no nivel do todo, da duracéo, do

aberto, reunindo todos os planos.

Chamamos enquadramento a determinacdo de um sistema fechado,
relativamente fechado, que compreende tudo o que esta presente na
imagem, cendrios, personagens, acessorios. O quadro constitui, portanto,
um conjunto que tem um grande nimero de partes [...]. O quadro tem essa
fungéo implicita de registrar informacdes ndo apenas sonoras, mas visuais.
[...] Ora o quadro é concebido como uma constru¢édo dindmica em acao, que
depende estreitamente da cena, da imagem, dos personagens e dos
objetos que o preenchem. [...] De qualquer modo, o enquadramento €&
limitacdo. [..] o quadro assegura uma desterritorializacdo da imagem.
(DELEUZE, 1983, p.22, 23, 25).



49

O enquadramento, ou a “arte de escolher as partes de todos os tipos que
entram num conjunto. Tal conjunto € um sistema fechado, relativa e artificialmente
fechado” (DELEUZE, 1983, p. 30), determina também um extracampo.

O sistema fechado determinado pelo quadro pode ser considerado em
relacéo aos dados que ele comunica aos espectadores: ele é informatico, e
saturado ou rarefeito. Considerado em si mesmo e como limitagédo, é
geometrico ou fisico-dinamico. Considerado na natureza de suas partes,
ainda é geométrico ou, entéo, fisico e dindmico. E um sistema 6ético, quando
0 consideramos em relacdo ao ponto de vista, ao angulo de
enquadramento: entdo ele é pragmaticamente justificado, ou exige uma
justificacdo mais elevada. Enfim, determina um extracampo, seja sob a

forma de um conjunto mais vasto que o prolonga, seja sob a forma de um
todo que o integra. (DELEUZE, 1983, p.30).

O extracampo age com a imagem sonora e a imagem visual, onde é possivel
ver algo sem a participacdo do som. De acordo com Deleuze (1983, p.26 -27) “ndo
se trata de uma negacédo; também nao basta defini-lo pela ndo coincidéncia entre
dois quais um seria visual e o outro, sonoro [...]. O extracampo remete ao que,
embora perfeitamente presente, ndo se ouve nem se vé”.

Segundo Deleuze (1983, p.30, grifo do autor), “a decupagem é a
determinacdo do plano, e o plano a determinacdo do movimento que se estabelece
no sistema fechado, entre elementos ou partes do conjunto”. O plano é a imagem-
movimento, pois trata-se de uma imagem que esta imediatamente se movendo e ao
mesmo tempo é o movimento que ndo se separa da imagem que O contém.
Movimento é um dado imediato da imagem, assim como a imagem é um dado

imediato do movimento.

O movimento exprime, portanto, uma mudanca do todo, ou uma etapa, um
aspecto dessa mudanca, uma duracdo ou uma articulacdo de duracéo.
Assim, 0 movimento tem duas faces, tdo inseparaveis quanto o direito e o
avesso, o recto e o verso: ele é relacdo entre partes, e é afeccdo do todo.
Por um lado, modifica as posi¢des respectivas das partes de um conjunto,
que sdo como seus cortes, cada uma imoével em si mesma; por outro lado,
ele proprio € o corte mével de um todo, cuja mudancga exprime. Sob um
aspecto é dito relativo; sob o outro, é dito absoluto. (DELEUZE, 1983, p.30,
grifo do autor).

Como mencionamos, para Deleuze (1983), o todo em Bergson é o todo que
muda, é a propria mudanca, o que nos conecta com o novo. Deleuze trabalha esse
Todo (o terceiro nivel bergsoniano) a partir da montagem ou edi¢cdo. Essa montagem
funciona através dos raccords (cortes) que determinardo os estilos de montagem e

as escolas de cinema no periodo classico do cinema.
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[...] se perguntamos como se constituiu a imagem-movimento, ou como o
movimento se liberou das pessoas e das coisas, constatamos que isto se
deu sob duas formas diferentes, e, nos dois casos, de maneira
imperceptivel: por um lado, evidentemente, através da mobilidade da
camera, quando o préprio plano torna-se movel; mas por outro lado,
também, através da montagem, isto &, do raccord de planos, cada um ou a
maioria dos quais podiam perfeitamente continuar fixos. (DELEUZE, 1983,
p.37).

Um dos primeiros tedricos cinematogréaficos — Lev Kuleshov — foi responsavel
por apresentar o célebre “efeito kuleshov’, que se baseava num experimento
composto por trés combinagbes de quadros justapostos em cenas diferentes,
alternando com o0 mesmo frame do ator. A partir desse experimento, concluiu-se que
a cena anterior justaposta ao rosto do ator era capaz de gerar sentimentos
diferentes como os de tristeza, fome e desejo, impactando o efeito do outro quadro.
Uma simples justaposi¢cdo é capaz de formar uma interferéncia a partir da nossa
prépria consciéncia.

A montagem, para Deleuze (1983, p. 45), “é a composigédo, 0 agenciamento
das imagens-movimento enquanto constituem uma imagem indireta do tempo”, ou
ainda, é a operacao que tem por objeto as imagens-movimento para extrair delas o
todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo” (DELEUZE, 1983, p. 44). Sao trés as
formas de montagem: a alternancia das partes diferenciadas, a das dimensdes
relativas e a das acbes convergentes, que imprimem ritmo, continuidade ou
descontinuidade. O movimento é capaz de se libertar da sua existéncia presa a um
determinado plano.

Para Deleuze é preciso analisar o estatuto da imagem! Nao cabe aplicar as
imagens cinematograficas modelos gerais estéticos ou teorias da literatura ou do
teatro. Para ele, o cinema tem que se pensar por si mesmo. (DELEUZE, 1983, p.
100).

Existem quatro estilos de cinema caracterizados pelos diferentes tipos de
montagens: a organica ativa, empirista do cinema americano; a montagem dialética
do cinema soviético, organica; a montagem quantitativo-psiquica da escola francesa,
em ruptura com o0 organico e a montagem intensivo-espiritual do expressionismo

alemao, que vincula uma vida ndo organica a uma vida nao-psicoldogica.

A Unica generalidade da montagem ¢é que ela coloca a imagem
cinematogréfica em relagéo ao todo, isto €, com o tempo concebido como o
Aberto. Assim, ela oferece uma imagem indireta do tempo, tanto na
imagem-movimento particular, quanto no todo do filme. Por um lado, é o



51

presente variavel, por outro, a imensiddo do futuro e do passado.
(DELEUZE, 1983, p.73).

Segundo Deleuze (1983), na escola americana, a montagem organica
aparece com Griffith, na década de 1910, que elevou a condicdo de cineasta a um
novo patamar. Ele aliava a capacidade de ritmo e combinac¢des de planos através de
ritmos muito bem dosados, ressaltando os principais elementos via montagem
paralela, coordenando duas acdes simultaneas. Na montagem organica ha o
funcionamento do todo, pois ela funciona a partir do movimento dos contrastes.
Nesse estilo de montagem é potencializado o efeito do close e o tempo é pensado
quantitativamente. E um recurso a ser utilizado, pois tudo esta vinculado ao tempo
através de uma tensdo permanente que prende a atencdo do espectador a acao, ao
conflito dramatico. Todos 0os conjuntos e as partes entrelacados umas as outras a
servico da acdo. Ha vinculos muito fortes entre todos os elementos que estdo em
jogo.

Na escola soviética, destacam-se Kuleshov, Eisentein e Vertov. Em Vertov, o

intervalo de movimento € a percepcéao, o olhar de relance, o olho.

Simplesmente, o0 olho ndo é o olho demasiado imével do homem, é o olho
da camera, isto €, um olho na matéria, uma percepc¢édo tal como existe na
matéria, tal como se estende de um ponto onde uma acdo comeca até o
ponto onde vai a reacdo, tal como preenche o intervalo entre os dois,
percorrendo o universo e batendo segundo seus intervalos”. (DELEUZE,
1983, p.55).

Os soviéticos trouxeram para a cena grandes maquinas de energia, pois
concebiam que o homem e a maquina constituiam uma unidade dialética, que ia
além da oposicéao entre trabalho mecanico e trabalhador humano. Os franceses, por
sua vez, traziam a cena “a unidade cinética da quantidade de movimento em uma
maquina, e a direcdo do movimento numa alma, afirmando esta unidade como uma
Paixao que devia ir até a morte.” (DELEUZE, 1983, p.58).

Na escola francesa, pré-Segunda Guerra Mundial, encontramos a montagem
mecanica com Gance. Segundo Deleuze (1983, p.57), “os franceses se afastam da
composicdo organica, mas também ndo entram na composicdo dialética,
elaborando, em vez, uma extensa composicdo mecanica das imagens-movimento”.

Esclarece ainda que:

[...] com Gance, o que a escola francesa inventa € o cinema do sublime. A
composi¢cdo das imagens-movimento oferece sempre a imagem do tempo
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sob seus dois aspectos, o tempo como intervalo e o tempo como todo, o
tempo como presente variavel e o tempo como imensidao do passado e do
futuro. (DELEUZE, 1983, p.65).

No expressionismo alemdo, durante as décadas de 1920 e 1930,

encontramos a montagem inorganica, ndo organica com suas praticas concretas.

Ao contrario do que se passa no expressionismo aleméao, tudo existe para o
movimento, até a luz. Evidentemente, a luz ndo é sé um fator que vale
apenas pelo movimento que conduz, sofre ou mesmo condiciona. Ha4 um
luminismo francés criado por grandes fotégrafos (como Perinal), onde a luz
vale por si propria. Mas justamente o que ela jA é por si prépria é
movimento, puro movimento de extensdo que se realiza no cinza, em "uma
imagem em camafeu que joga com todas as nuanc¢as no cinza". (DELEUZE,
1983, p.61).

Ao tratar do segundo comentario de Bergson, Deleuze (1983) apresenta as
trés variedades da imagem-movimento - a partir da crise da psicologia -, momento
em que nao foi mais possivel manter a posicéo que consistia em colocar as imagens
na consciéncia e os movimentos no espaco. Deleuze se questionava sobre como
explicar que os movimentos produziam uma imagem, COmo ha percepgao, ou que a

imagem produzia um movimento, como na agao voluntaria.

Ora, por mais que o cinema nos aproxime ou nos distancie das coisas, e
gire em torno delas, ele suprime a ancoragem do sujeito tanto quanto o
horizonte do mundo, de modo tal que substitui por um saber implicito e uma
intencionalidade segunda as condicGes da percepcdo natural. [...] com o
cinema, é o mundo que se torna sua prépria imagem, € ndo uma imagem
que se torna o mundo. [..] Mas o cinema talvez apresente uma grande
vantagem: justamente porque lhe faltam centro de ancoragem e horizonte,
0s cortes que opera ndo o impediriam de remontar o caminho pelo qual
desce a percepc¢éao natural. (DELEUZE, 1983, p.77, 78).

De acordo com Deleuze (1983, p.80), nossa percepcdo e nossa linguagem,
diferenciam corpos, qualidades e acdes. As acdes substituem o movimento pela
ideia de lugar provisorio e a qualidade o substitui pela ideia de um estado que
espera que outro ocupe seu lugar. O corpo substitui 0 movimento pela ideia de um
sujeito que o executaria. Essas imagens se formam efetivamente no universo, sao
de trés modalidades: imagens-acao, imagens-afeccdo e imagens-percepcao.

As imagens-movimento se dividem em trés tipos de imagem quando séo
reportadas tanto a um centro de indeterminacdo quanto a uma imagem
especial: imagem-percepcdo, imagem-a¢éo, imagem-afec¢do. E cada um
de nds, a imagem especial ou o centro eventual, ndo € nada mais que um

agenciamento das trés imagens, um consolidado de imagens-percepcao, de
imagens-acao, de imagens-afeccéo. (DELEUZE, 1983, p.87, grifo do autor).
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Vejamos, em seguida, especificidades de cada um desses trés tipos de

imagem.
2.3.1 As modalidades de imagem-movimento

Ao analisar as possibilidades proporcionadas pelos enunciados de Bergson,
Deleuze (1983) trata de trés tipos basicos em que a imagem-movimento se divide:
imagem-percepcao, imagem-afeccdo e imagem-acao. Esses trés tipos de imagens
correspondem ao predominio dos planos cinematogréaficos: plano geral, primeiro
plano ou close e plano médio ou plano americano respectivamente.

ApoGs classificar os trés tipos basicos de imagem-movimento, Deleuze (1983)
as caracteriza e as especifica paralelamente ao pensamento peirceano e suas
categorias fenomenoldgicas. A primeiridade estaria relacionada a imagem-afeccao;
a secundidade, a imagem-acéo e a terceiridade, a imagem-relacéo, que segue apos
as trés modalidades anunciadas anteriormente.

Com relacdo as categorias fenomenologicas, segundo Deleuze (1983), para
gue haja uma primeiridade, algo precisa acontecer, ou seja, € preciso surgir um
intervalo. Trata-se de um hiato que passa a separar acao e reacao, que requer uma
forma propria de tempo e que bastara para formar um tipo especial de imagem, a
matéria viva. Essa matéria viva é uma imagem esquartejada por conta da separacao
entre percepgao e resposta, acao e reacdo: desponta o sistema sensorio-motor. O
aparecimento do intervalo é que vai acarretar a formacdo de uma primeiridade,
passo inicial para a vida.

Na categoria primeiridade, esclarece Deleuze (1983), ndo pode haver
contradicdo, ndo ha ainda a distingdo légica entre verdadeiro e falso, pois em
relacdo as qualidades e as poténcias puras, nada se pode afirmar ou negar.
Também nédo ha significagdo ou designacédo, so ha puras qualidades.

A segundidade, conforme Deleuze (1983), é o0 espaco do atual bergsoniano,
do existente, do individuado, dos fatos, daquilo que diz respeito as acfes, paixdes e
tensbes. E o nivel de uma resposta motivada por um primeiro, de uma reacao:
guestdo de oposicdo, relacdo com aquilo que gera efeitos sobre os sentidos. Esta
lacuna misteriosa em que cabe a vida resultara no préprio advento da subjetividade,

instancia que se coloca entre a percepcdo de uma acao e a resposta, a reagcado a
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esta acdo. Ha que perceber para que se possa agir. A partir de uma percepc¢éo, uma
acdo: é o tema do movimento, do sistema sensério-motor.

A terceiridade, segundo Deleuze (1983), é a lei, generalizacdo, processo,
conhecimento, racionalizacdo. A terceiridade categoriza aquilo que nos faz
propriamente humanos, uma vez que ela recolhe duas vitalidades que nos sé&o
primordiais: a linguagem e o pensamento.

No que se refere a presenca desses tipos de imagem-movimento num filme,
Deleuze (1983) explica que ndo ha filme feito com um Unico tipo de imagem, mas
que, via de regra, é composto pela combinacdo das trés variedades, por isso a
montagem. A montagem seria 0 agenciamento das imagens-movimento, 0
interagenciamento das imagens-percepcéo, imagens-acao e imagens-afeccdo. No
entanto, mesmo sendo composto pelas trés variedades, um filme sempre apresenta
a predominédncia de uma das trés modalidades, correspondendo também a trés
espécies de planos: o plano conjunto estaria relacionado a imagem-percepcao; o
plano médio a imagem-acéo e o primeiro plano, a imagem-afeccéo.

De acordo com Deleuze (1983, p.93), Eisenstein explica que:

[...] cada uma dessas imagens-movimento é um ponto de vista sobre o todo
do filme, uma maneira de captar esse todo, que se torna afetivo no primeiro
plano, ativo no plano médio, perceptivo no plano de conjunto, cada um
desses planos deixando de ser espacial para tornar-se, ele préprio, uma
"leitura” do filme inteiro.

A seguir, tratamos de cada um dos tipos de imagem-movimento e
intensificamos a proximidade as categorias fenomenolégicas peirceanas. Iniciamos

com a imagem-percepcao.

A imagem-percepcao

Segundo Deleuze (1983), a imagem-percepcdo se coloca como a imagem-
matriz, poténcia de percepcéao pura, percepcdo das percepcodes. Ela transita entre a
subjetividade e a objetividade, colocando em pauta especialmente os dramas do
visivel e do invisivel. Em outro momento, Deleuze (1983) explica que na imagem-
percepcdo ha uma relacdo que antecede um primeiro. E como se ela estivesse fora

de todo um processo de apreensdo, antes até mesmo de um afeto.
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Constatamos, conforme enfatiza Drigo (2016), que embora Deleuze (1983)
tenha classificado a imagem-percep¢cdo como uma modalidade de imagem-
movimento e também, seguindo a taxonomia peirceana — no que se refere as dez
classes de signos em Peirce — a classificou como sinsigno indicial dicente, tal
estatuto parece problematico. Isto porque ele menciona imagem-percepgdo como
percepcdo das percepcdes e depois a classifica como anterior a primeiridade, ao
afeto.

Sendo assim, antes de adentrar a classificacdo vamos rever as divisbes e
propor a que consta no diagrama (Figura 2), no qual a imagem-percepgao ocupa a
seara da segundidade e é anterior a semiose, ou acdo do signo. Neste sentido, ndo
seria pertinente propor uma outra categoria, como o fez Deleuze — a zeroidade -,
mas sim compreender a percepcdo na perspectiva peirceana e ndo conforme
Bergson. Nao consideramos pertinente adentrar essas questdes no ambito da nossa
pesquisa, pois a classificacéo tal como exibida no diagrama da conta de abordar a
imagem-pulsdo com propriedade, que é importante para este capitulo e também

para a nossa pesquisa.

Figura 2 - Diagrama para as modalidades de imagem-movimento®

Imagem-afeccdo Poténcia
Imagem-percepgao Primeiridade <: _
gem-p pe Qualidade
Imagem-agdo Imagem-pulsdo

Imagem-movimento .
Segundidade
(Segundidade) Pequena forma
Grande forma

Imagem-relagdo
Terceiridade

Fonte: Drigo (2018)

® Diagrama apresentado e elaborado por Maria Ogécia Drigo durante a disciplina Teoria da Imagem
do Programa de Pos-graduac¢éo em Comunicacao e Cultura da Uniso, em maio de 2018.
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No entanto, mesmo considerando as teorias bergsonianas, Deleuze (1983)
explica que as percepcdes das coisas sao apreensdes parciais e partidarias,
subjetivas. “E esta percepgdo subjetiva unicentrada que denominamos percepgao
propriamente dita. E é este o primeiro avatar da imagem-movimento” (DELEUZE,
1983, p.85). Neste sentido, tal afirmagdo vai ao encontro da percepg¢do, na
perspectiva peirceana, que traduz um processo quase-signico e é dele que vem a
forca de compulséo que desencadeia a semiose.

Posto o diagrama, tratamos das suas divisdes. Vamos iniciar com a imagem-

afeccéao.

A imagem-afeccgéao

A imagem-afeccéo é a expressao, imagem que absorve as a¢des que vém de
fora, que n&o as responde, retendo-as segundo afetos intimos. E o primeiro plano, e
0 primeiro plano é o rosto ou uma coisa rostificada. O primeiro plano é poder ou
gualidade. Para Deleuze (1983, p. 125), o afeto ndo existe independentemente de
algo que o exprima, embora dele se distinga inteiramente. O que 0 exprime é um
rosto ou um equivalente de rosto (um objeto rostificado)”.

Valendo-se de Bergson, Deleuze (1983, p. 115) explica que o rosto € uma
“placa nervosa porta-6rgdos que sacrificou o essencial de sua mobilidade global, e
gue recolhe ou exprime ao ar livre todo tipo de pequenos movimentos locais, que 0
resto do corpo mantém comumente soterrados”. Em tudo que exibe dois polos —
superficie refletora e micromovimentos intensivos — € um rosto ou uma coisa
rostificada, algo que nos olha, que nos encara. Acrescenta ainda que “ndo ha
primeiro plano de rosto, o rosto € em si mesmo primeiro plano, o primeiro plano é
por si mesmo rosto, e ambos sdo o afeto, a imagem-afeccéo”. (DELEUZE, 1983,
p.115).

Deleuze (1983) vincula a imagem-afeccdo a primeridade, que surge para o
sujeito, entre uma percepcao — perturbadora — e uma acao hesitante. Valendo-se de
explicagbes de Peirce, Deleuze (1983, p. 126) enfatiza que “é a categoria do
possivel: ela da uma consisténcia propria ao possivel, ela exprime o possivel sem
atualiza-lo, embora faga dele um modo completo”. A imagem-afeccéo é a qualidade
ou a poténcia, a potencialidade considerada por si mesma enquanto expressa. O

signo correspondente €, portanto, a expressao, ndo a atualizagéo.
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Deleuze (1983) caminha na sua classificacdo para a imagem-afeccao com a

taxonomia peirceana.

Se nos referimos aos termos de Peirce, designar-se-4 como segue os dois
signos da imagem-afecgdo: icone, para a expressao, através de um rosto,
de uma qualidade-poténcia, qualissigno (ou potissigno) para a sua
apresentacdo num espacgo qualquer. (DELEUZE, 1983, p.141, grifo do
autor).

A segunda, a qualidade-poténcia num espaco qualquer, esta possivelmente
mais apta a propagar o afeto. Como mencionamos anteriormente, o efeito kulechov
“se explica menos pela associacdo do rosto com um objeto variavel do que por uma
equivocidade de suas expressdes, que sempre convém a diferentes afetos”.
(DELEUZE, 1983, p.140).

Sobre o0 espaco qualquer, Deleuze (1983) ressalta que o primeiro meio foi a
sombra, um espaco coberto de sombras torna-se um espaco qualquer, pois a
sombra prolonga o infinito. “O espac¢o ndo é mais determinado, tornou-se 0 espago
gualquer idéntico a poténcia do espirito, a decisdo espiritual sempre renovada: &
esta decisdo que constitui o afeto ou a "auto-afeccéo”, e que toma para si a jungao
das partes”. (DELEUZE, 1983, 151, grifo do autor).

As trevas e a luta do espirito, o branco e a alternativa do espirito: estes sao
os dois primeiros procedimentos através dos quais 0 espago torna-se
espaco qualquer, e se eleva a poténcia espiritual do luminoso. Seria preciso
ainda considerar um terceiro procedimento: a cor. [...] a cor-movimento é a
Unica que parece pertencer ao cinema, pois as outras ja sao plenamente
poténcias da pintura. No entanto parece-nos que a imagem-cor do cinema
se define por um outro carater, embora partilhe esse carater com a pintura,
atribuindo-lhe entretanto um alcance e uma funcdo diferente. [...] Ha
efetivamente um simbolismo das cores, mas este ndo consiste numa
correspondéncia entre uma cor e um afeto (o verde e a esperanca...). Ao
contrario, a cor € o préprio afeto, isto €, a conjuncéo virtual de todos os
objetos que ela capta. (DELEUZE, 1983, p.151).

Em suma, para Deleuze (1983), a imagem-afeccédo esta vinculada ao primeiro
plano, o plano do rosto, os closes em geral, sendo que o rosto intensivo tem a
funcdo de passar de uma qualidade a outra (poténcia) e o rosto reflexivo, de exprimir
uma qualidade pura. Valendo-se de ideias peirceanas, Deleuze (1983, p. 136)

enfatiza:

Como diria Peirce, uma cor como o vermelho, um valor como o brilhante,
uma poténcia como o cortante, uma qualidade como o duro ou o macio séo
de inicio possibilidades positivas que sé remetem a si mesmas. [...]
Devemos distinguir sempre as qualidades-poténcias em si mesmas,
enquanto expressadas por um rosto, rostos ou equivalentes (imagem-
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afeccdo de primeiridade), dessas mesmas qualidades-poténcias enquanto
atualizadas num estado de coisas, num espaco-tempo determinado
(imagem-acéo de segundidade).

A primeiridade é a categoria do possivel. Segundo Deleuze (1983, p. 126), tal
categoria “exprime o possivel sem atualiza-lo, embora faca dele um modelo
completo”. A imagem afeccdo € “a qualidade ou a poténcia, a potencialidade
considerada por si mesmo enquanto expressa. O signo correspondente é, portanto,
a expressao, nao a atualizagao”. (DELEUZE, 1983, p. 126).

Deleuze coloca, portanto, a imagem-afeccdo vinculada a categoria da

primeiridade e enfatiza que:

Peirce ndo esconde que a primeiridade seja dificil de definir, pois € mais
sentida do que concebida — ela diz respeito ao novo na experiéncia, o
fresco, o fugaz e no entanto o eterno. [...] sdo qualidades ou poténcias
consideradas por si mesmas, sem referéncia ao que quer que seja de
diferente, independentemente de qualquer quest&o sobre sua atualizacdo. E
0 que € tal como € por si mesmo e em si mesmo. E, por exemplo, um
"vermelho" tdo presente na proposicao "isto ndo é vermelho" quanto em "é
vermelho". (DELEUZE, 1983, p. 126).

O afeto, conforme Deleuze (1983, p. 126), “é impessoal, e se distingue de
todo estado de coisas individuado: nem por isto deixa de ser singular, e pode entrar
em combinagdes ou conjungdes singulares com outros afetos”. Esclarece ainda que
o afeto “é independente de qualquer espago-tempo determinado; nem por isso deixa
de ser criado numa histéria que o produz como o expressado e a expressao de um
espaco ou de um tempo, de uma época ou de um meio” (DELEUZE, 1983, p. 126).

Para Deleuze (1983, p. 125), quando “a poténcia torna-se acédo ou paixao, o
afeto torna-se sensacgdo, sentimento, emo¢do ou mesmo pulsdo numa pessoa, 0
rosto torna-se carater ou mascara da pessoa’, ndo estamos mais no campo da
imagem-afeccdo, mas sim da imagem-acao.

Consideramos que a imagem-pulsdo € uma modalidade de imagem-acéao.

Vejamos como Deleuze a define e, em seguida, tratamos da imagem-acao.

A imagem-pulséo

No capitulo Do afeto a acéo: a imagem-pulsédo, na mesma obra que tratamos

anteriormente - Deleuze (1983) -, o fildsofo define e explica como a imagem-pulsao
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se constitui. Esta modalidade de imagem, que vamos classificar como uma
modalidade de imagem-acao, é a contemplada na nossa pesquisa.

A imagem-pulsé@o envolve dois polos: mundos originarios e meios derivados,
sendo que a pulsdo “é a energia que se apodera de pedagos no mundo originario”.
(DELEUZE, 1983, p. 158). Ela esta, segundo o mesmo filésofo, entre o idealismo da
imagem-afeccdo e o realismo da imagem-acdo, ou entre a primeriridade e a
segundidade, algo que ndo € mais um afeto puro e também ndo é acao, esta a

imagem-pulséo.

Um mundo originario ndo € um espaco qualquer [...] mas também n&o € um
meio determinado, que deriva somente do mundo originario. Uma pulséo
ndo é um afeto porque é uma impressao, no sentido mais forte, e ndo uma
expressdo; mas ela também néo se confunde com os sentimentos ou as
emogOes que regulam e desregulam um comportamento. Ora, é preciso
reconhecer que este novo conjunto ndo € um simples intermediario, um
lugar de passagem, mas que ele possui uma consisténcia e uma autonomia
perfeitas, que fazem até com que a imagem-acdo permaneca impotente
para representa-lo, e a imagem-afeccdo impotente para fazé-lo sentir.
(DELEUZE, 1983, p.157).

A pulsdo néo é um afeto porque € uma impressao e nao uma expressao; mas
ela também ndo se confunde com os sentimentos ou as emocdes que regulam e
desregulam um comportamento.

A imagem-pulsdo, conforme Deleuze (1983), tem suas raizes no mundo
originario, que é resgatado pelos meios histérico e geografico. As pulsfes sao
sempre advindas das paixfes, sentimentos, emoc¢cdes e comportamentos reais que
as pessoas vivenciam nesses meios. “Dir-se-ia que 0 mundo originario s6 aparece
guando se carrega, engrossa e prolonga as linhas invisiveis que recortam o real, que

desarticulam os comportamentos e os objetos” (DELEUZE, 1983, p. 191).

O mundo originario ndo existe independentemente do meio histérico e
geogréfico que lhe serve de veiculo. E 0 meio que recebe um principio, um
fim e sobretudo uma inclinac&o. E por isso que as pulsdes sdo extraidas
dos comportamentos reais que ocorrem num meio determinado, das
paixdes, sentimentos e emocgdes que 0s homens reais experimentam nesse
meio. E os pedacgos s@o arrancados aos objetos efetivamente formados no
meio. (DELEUZE, 1983, p.158).

Como reconhecemos tal mundo originario? Deleuze (1983, p. 157) esclarece

gue tal mundo pode ser atualizado em uma casa, uma regido ou mesmo um pais. A
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pulsdo seria uma espécie de “energia que se apodera de pedagos no mundo
originario” (DELEUZE, 1983, p. 158).

Uma pulsdo ndo é um afeto, porque é uma impressao no sentido mais forte,
e ndo uma expressao; mas também ndo se confunde com os sentimentos
ou as emocdes que regulam e desregulam o comportamento. Ora é
necessario reconhecer que este novo conjunto ndo é um simples
intermédio, um lugar de passagem, mas que possui uma consisténcia e
uma autonomia perfeitas que fazem até que a imagem-agdo permaneca
impotente para o representar e a imagem-afeccédo impotente para o fazer
sentir. (DELEUZE, 1983, p. 157).
Para Deleuze (1983, p. 163), “a pulsdo é um ato que arranca, dilacera,
desarticula. A perversdo nao é, portanto, o seu desvio, mas sua derivacéo, isto €,
sua expressdo normal no meio derivado. E uma relacéo constante de predador e de

presa”.

Nos pobres ou nos ricos, as pulsGes tém o mesmo objetivo e 0 mesmo
destino: despedacar, arrancar os pedacos, acumular os dejetos, construir o
grande campo de detritos, e se reunirem todas em uma Unica e mesma
pulsdo de morte. Morte, morte, o naturalismo estd saturado da pulsdo de
morte. Ele atinge aqui o seu negror extremo, embora ndo seja esta a sua
Ultima palavra. E antes da ultima palavra, que ndo é tdo desesperada
quanto se poderia esperar, Bufiuel ainda acrescenta: ndo sdo somente 0s
pobres e 0s ricos que participam da mesma empresa de degradacdo, sédo
também os homens de bem e os homens santos [...]. Todo mundo é
simultaneamente ave de rapina e parasita. (DELEUZE, 1983, p. 164).

Esclarece o filésofo que poucos cineastas conseguiram alcancar a imagem-
pulsdo justamente pelo seu carater de intermediario entre a primeiridade e a
segundidade. Os cineastas que conseguiram alcancar a pureza da imagem-pulsao
chamam-se naturalistas.

Segundo Deleuze (1983), o essencial do naturalismo se encontra na imagem-
pulsdo, que conjuga mundo originario e pulsées elementares. As pulsdes séo forcas
brutas ou elementares que remetem sempre a mundos originarios, como as pulsdes
alimentares e as sexuais e também comportamentos perversos como canibalismo,
sadismo, masoquismo, necrofilia ou perversdo espiritual, como obsesséao, tara e
rituais. Os filmes naturalistas apresentam sempre o mundo originario, de onde
emergem as forcas, e o meio derivado, para onde elas se dirigem e tentam se
encarnar.

A imagem-pulsdo se manifesta de dois modos distintos, pelos sintomas ou
pelos idolos ou fetiches. A pulsdo encarnada no meio derivado mostra-se via

sintomas, enquanto os idolos ou fetiches sdo pistas, ou representacdes de pedacos.
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O destino da pulséo consiste em se apossar de tudo que puder num dado meio, e,
se puder, passar de um meio para outro. A imagem-pulsdo mostra o mundo
originario e sua agao de consumir o meio derivado. “A cada vez, a puls&o escolhe
seu pedaco no meio dado, [...] ela toma de qualquer maneira naquilo que 0 meio
representa, sob a pena de ter de ir mais longe depois”. (DELEUZE, 1983, p.163).

Para Deleuze (1983, p.163), a pulsdo € insana e ndo se contenta com o que 0
meio Ihe oferece, “pois no seu intimo, ela é desejo de mudar o meio, de buscar um
novo meio para explorar, para desarticular, contentando-se tanto mais com o que
este meio apresentar, quanto mais baixo, repugnante e nojento for”.

Segundo Costa (2013), Deleuze ressalta que o naturalismo ndo se op0e ao
realismo, mas, ao contrario, enfatiza suas caracteristicas e determina um
surrealismo particular. O surrealismo esta presente nas obras do cineasta Luis
Bufiuel, que constréi um mundo de pulsdes, de desejos submersos, do irracional e
do ilégico, sem deixar de ser contestador, criticar o cristianismo e as instituicdes que
retiram a espontaneidade da vida e das relacdes humanas.

Deleuze (1983) explica que o fendbmeno da degradacdo em Bufiuel espalha-
se pela espécie humana, pelo fato de que o mundo originario traz para os meios a
alternancia entre o bem e o mal, o amor e o 0dio, sem deixar de mostrar que tanto o
amante e a amante como um homem santo sdo nocivos tal qual o perverso ou o
degenerado.

Retomando as categorias fenomenologicas e considerando-se a
permeabilidade indicada por Deleuze (1983) entre a primeiridade e a segundidade
na constituicdo da imagem-pulséo, consideramos pertinente classificar tal imagem
como uma modalidade de imagem-acéo, em que a primeiridade € efetiva a ponto de
abalar a dualidade pura.

Trata-se de uma segundidade degenerada. Lembramos que para Peirce, 0
gue foi enfatizado por Deleuze também, a relacéo diadica ndo prescinde da relacao

monadica, ha primeiridade na segundidade. Nas palavras de Deleuze (1983, p. 243):

Peirce insiste no seguinte: se a primeiridade é "um" por si mesma, a
segundidade dois, e a terceiridade trés, é inevitavel que no dois o primeiro
termo "retome" a seu modo a primeiridade, enquanto o segundo afirma a
segundidade. E, no trés, havera um representante da primeiridade, um da
segundidade, enquanto o terceiro afirma a terceiridade.
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Neste aspecto, a imagem-acgao teria trés niveis, que corresponderiam a trés

modalidades de imagem: imagem-pulséo, a grande forma e a pequena forma.

A imagem-acao e duas de suas modalidades

A imagem-acao é a atualizacdo das qualidades e poténcias através do meio,
€ o Realismo no cinema. Deleuze (1983, p. 178) esclarece que o realismo envolve
meios e comportamentos, 0S meios que se atualizam e 0s comportamentos que
neles se encarnam, sendo que a imagem-agao “é a relagao entre os dois, e todas as
variedades desta relagdo. E este modelo que consagrou o triunfo universal do
cinema americano”.

A imagem-acao corresponde ao modelo estimulo/resposta, acdo/reacao, pois
as personagens agem e reagem diante de determinada situacdo. A situacéo, e a
personagem ou a acdo, sdo como dois termos ao mesmo tempo correlativos e
antagonicos. A acéo € em si propria um duelo de forcas, uma série de duelos: duelo
com 0 meio, com 0s outros, consigo mesmo. (DELEUZE, 1983, p.179).

Ainda na imagem-acdo, Deleuze apresenta a estrutura acdo como um duelo
de duas forcas: a grande e a pequena forma. Na grande forma, a acao é constituida
a partir da instauracdo de uma situacdo que suscita uma acéo, refletindo uma nova
situacao, posto no diagrama S-A-S’, onde S representa a situagao; A, aagaoe S, a
situacao transformada. Na pequena forma, uma acdo € o ponto de partida para que
uma situacao se instaure, a fim de que outra vez uma acéo se estabeleca (A-S-A’),
onde A é a agao; S, uma situacdo e A’ uma nova acao.

No conjunto, pode-se dizer, no entanto, que ha como que duas espirais
inversas, uma que se retrai rumo a a¢éo e a outra que se amplia rumo a
nova situacdo: uma forma de porta-ovo ou de ampulheta que apreende ao
mesmo tempo o0 espaco e o tempo. Essa representacdo orgénica e
espiralada tem por formula S-A-S’ (da situagdo a situagao transformada por

intermédio da acdo). Tal formula parece-nos corresponder ao que Burch
designava como "grande forma”. (DELEUZE, 1983, p.179)

Segundo Deleuze (1983), a imagem-acdo tem dois polos, ou dois signos,
sendo que um remete ao organico e o outro ao ativo ou funcional. O primeiro
corresponde ao sinsigno, um conjunto de qualidades-poténcias enquanto
atualizadas num meio, num espaco-tempo determinado. O segundo, chamado de

binémio, designa qualquer duelo, proprio da imagem-acgao.
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Os disfarces, as ostentagbes, as armadilhas sdo portanto casos de
binémios exemplares. Num western, o momento do duelo, quando a rua se
esvazia, quando o herdi sai e caminha com um porte particularissimo,
esforgcando-se para adivinhar onde o outro esta e o que vai fazer, € um
bindmio por exceléncia. (DELEUZE, 1983, p. 180).

A férmula organica S-A-S’, segundo Deleuze (1983, p. 193), precisa ser
engendrada: “é preciso, por um lado, que a situagdo impregne profunda e
continuamente o0 personagem, e, por outro, que o personagem impregnado exploda
em agao, em intervalos descontinuos”.

A imagem-acdo se desenvolve com diversos géneros cinematograficos: o
documentario, o filme psicossocial, o noir, 0 western e o filme histérico, de tal modo
gue sempre, na melhor das hipéteses, o individuo retorna a mesma situagao S.

Segundo Deleuze (1983, p.182), o cinema americano opta por apresentar
personagens degradados como os alcoolatras de Hawks, que alcancam a
superacdo. Mas quando mostra o processo de degradacao realista, a ela é moldada
pelo meio, sob a forma meio-comportamento, situacdo-agao. “A degradacdo marca
um homem que frequenta meios sem lei, [...] de falsa comunidade, e s6 pode manter
[...] comportamentos fissurados que ndo conseguem mais organizar seus proprios
segmentos”. (DELEUZE, 1983, p.182).

Outro grande género que compde a grande forma da imagem-acao € 0 noir.
Nele, o personagem é um “perdedor nato”. Esse género “descreve vigorosamente o
meio, expde as situacdes, se comprime em preparacado de acdo e em acdo minutada
[...] e desemboca, enfim, numa nova situacdo, na maioria das vezes a ordem
estabelecida”. (DELEUZE, 1983, p.182).

O western € o género tipico da imagem-acéo e da grande forma, género que
explora o épico, o tragico, o romanesco, com cowboys nostalgicos, solitarios,

envelhecendo, ou perdedores natos, com indios reabilitados.

Desde Ince e segundo a féormula SAS' (veremos que esta ndo € a Unica
formula do western), o meio € a Ambiéncia, ou o Englobante. Aqui, a
qualidade principal da imagem é o sopro, a respiracdo. E ela que nio so6
inspira o herdi, mas também relne as coisas em um todo da representacdo
organica, contraindo-se e dilatando-se segundo as circunstancias. Quando
a cor se apossa desse mundo, é de acordo com uma gama cromética onde
ela se propaga, e onde o saturado ressoa com o lavado (...). (DELEUZE,
1983, p.183).
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O filme histérico também constitui um grande género do cinema americano,
pois como esclarece Deleuze (1983), via de regra os géneros eram historicos, para
qgualquer grau de ficcao, quer tratassem do gangsterismo ou aventuras no western,
todos tinham estruturas historicas, patogénicas ou exemplares.

A passagem de uma situagdo S para uma nova situagdo S’ se da por
intermédio de uma acédo A, mas para que iSso ocorra € preciso que o “synsigno se
contraia num binémio ou duelo, para que as poténcias que ele atualiza se
redistribuam de outra maneira, se acalmem ou reconhecam o triunfo de uma delas”
(DELEUZE, 1983, p. 189).

Em suma, ha toda uma progresséo espacio-temporal que se confunde com
0 processo de atualizagdo, e através da qual o heréi torna-se "capaz" da
acdo; e sua poténcia se iguala a do englobante. As vezes assiste-se até a
uma substituicdo entre dois personagens, de tal modo que um deixa de ser
capaz a medida que o proprio estado de coisas evolui, enquanto o outro
torna-se capaz (DELEUZE, 1983, p.192).

A outra forma — a pequena forma — caminha da acdo a situacao,
desencadeando uma nova ag¢do, como nos mostra a figura: A-S-A’. Desta vez, “a
acao avanca as cegas, e a situacao se desvenda na escuriddo ou na ambiguidade.
De acdo em acado, a situacdo surgird pouco a pouco, variara, e finalmente se
esclarecera ou conservara seu mistério”. (DELEUZE, 1983, p. 200).

A pequena forma parte de uma ac¢do, comportamento ou de um habitus para
uma situacao parcialmente desvendada que € associada ao indice, signo que tem

uma conexao real com o objeto, na perspectiva peirceana.

E um esquema sensoério-motor invertido. Uma representacéo desse teor no
€ mais global, e sim local. Ela ndo € mais uma espiral, e sim eliptica. Nao é
mais estrutural, e sim circunstancial. Ndo é mais ética, e sim comédica
(dizemos "comédica" porque esta representacdo da lugar a um comédia,
embora ndo seja necessariamente comica e possa ser dramatica). O signo
de composicao desta nova imagem € o indice. (DELEUZE, 1983, p. 200).

Ha duas espécies ou dois polos de indice. No primeiro, uma acdo (ou algo
equivalente), revela uma situacdo ndo dada. Essa situacdo é concluida a partir da
acao, “por inferéncia imediata ou por raciocinio relativamente complexo. Ja que a
situacdo nao é dada por si mesma, o indice é aqui indice de falta, implica um buraco
na narracdo e corresponde ao primeiro sentido da palavra ‘elipse™. (DELEUZE,
1983, p.200). Esclarece o fildsofo que estes raciocinios estdo presentes na propria

imagem, sdo imagens-raciocinio que funcionam como indices.
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Ha um outro tipo de indice que corresponde ao segundo sentido da palavra
"elipse" (geométrico)”.
E como se uma agdo, um comportamento, encobrisse uma pequena
diferenca que basta no entanto para remeté-lo simultaneamente a duas
situagBes inteiramente distintas, completamente afastadas. Ou entdo é
como se duas ag¢les, dois gestos, fossem muito pouco diferentes e no
entanto, em sua diferenca infima, remetessem a duas situacbes oponiveis
ou opostas. As duas situacdes podem ser de tal ordem que s6 uma € real e
a outra, aparente ou mentirosa; mas ambas também podem ser reais; e,

enfim, elas podem se intercambiar tdo bem que uma se torna real e a outra
aparente, e vice-versa. (DELEUZE, 1983, p. 202).

A pequena forma se encontra, conforme Deleuze (1983, p. 203), “no
cinemascope, na cor, ha mise-en-scene suntuosa, nos cenarios”. A pequena forma
esta presente na comédia dos bons costumes e nos filmes de época, e € através do
“traje, o vestuario e até mesmo os tecidos funcionam como comportamentos ou

habitus e s&o indicios de uma situacéo que revelam”. (DELEUZE, 1983, p. 203).

De qualquer maneira, na pequena forma conclui-se da acdo a situacdo ou
as situacbes. Parece que essa forma é, em principio, menos cara, mais
econdmica: assim, Chaplin explica que optou pela sombra e a luz do trem
refletidos sobre um rosto porque n&do dispunha de um trem francés de
verdade para apresentar diretamente (DELEUZE, 1983, p.202).

Segundo Deleuze, (1983, p. 204), a pequena forma também esta presente no
neo-western e nos filmes policiais, pois “vai-se de a¢cdes cegas, enquanto indices, a
situacbes obscuras que variam totalmente, ou que socobram inteiramente em
consequéncia de uma variagao minuscula do indice”.

Deleuze (1983, p. 209) nos diz que se existe um género que parece ser
exclusivamente voltado para a pequena forma, “a ponto de a ter criado, e de ter
servido de condigao para a comédia de costumes, esse género € o burlesco”, pois é
nele que a forma A - S — A’ encontra o seu pleno desenvolvimento: “uma diferenca
muito pequena na acao, ou entre duas ac¢des, que vai fazer valer uma distancia
infinita entre duas situagdes, e que sO existe para fazer valer esta distancia”.
(DELEUZE, 1983, p. 209).

Segundo Deleuze (1983, p. 209-10), no processo burlesco, a acéo € filmada
pelo angulo de sua menor diferenca em relacéo a outra acdo, desvendando assim, a
imensiddo da distancia entre as situagdes. O signo da imagem burlesca é

constituido pela elipse nos seus dois sentidos.
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Poder-se-ia dizer de Chaplin, a um s6 tempo, que ele é um dos autores que
mais desconfiaram do falado, e que dele fizeram um uso radical, original:
Chaplin se serve dele para introduzir no cinema a Figura do discurso, e
transformar assim os problemas iniciais da imagem-acéo. [...]. Nao faltava
nada a pequena forma burlesca; mas em seus Ultimos filmes, Chaplin a
impulsiona até um limite que a faz reencontrar uma grande forma, e que ndo
precisa mais do burlesco, embora conserve a sua poténcia e 0s seus
signos. (DELEUZE, 1983, p.213).

Das modalidades de imagem-agdo que, como mencionamos, Sao trés:
imagem-pulsdo, a grande forma e a pequena forma (Fig. 3), tratamos da imagem-

relacéo.

A imagem-relagéo

A terceira modalidade de imagem proposta por Deleuze é a imagem-relacao,
caracterizada como uma imagem mental. Assim como a imagem-afeccao esta para
a primeiridade e a imagem-acéao para a secundidade, a imagem-relacdo esta para a

terceiridade (Figura 3).

O conjunto da terceiridade era um termo que remetia a um segundo termo
por intermédio de um outro ou de outros termos. Esta terceira instancia
aparecia na significacdo, na lei ou na relagdo. [...] Apés ter distinguido a
afeccdo e a acdo, que denominava respectivamente de primeiridade e
segundidade, Peirce, acrescentava uma terceira espécie de imagem: o
"mental”, ou a terceiridade. O conjunto da terceiridade era um termo que
remetia a um segundo termo por intermédio de um outro ou de outros
termos. Esta terceira insténcia aparecia na significagdo, na lei ou na
relac@o. (DELEUZE, 1983, p.242).

Segundo Deleuze (1983, p.242), a terceiridade nao inspira acdes, mas atos
gue compreendem o elemento simbdlico de lei; compreende ndo percepcdes, mas
interpretacbes; ndo afeccdo, mas sentimentos intelectuais de relacdes. Esta é,
portanto, a instancia da lei, da continuacdo, do processo, do sentido propriamente
dito, da significacao.

Deleuze (1983, p. 244) define a imagem-relagdo como aquela “que toma por
objeto relacBes, atos simbdlicos, sentimentos intelectuais”, correspondendo,
portanto, a terceiridade.

Nos filmes que abrangem este dominio, a imagem mental se traduz no
resultado de alguma relacdo efetivamente existente, entre o que esta fora e o que

estd dentro do quadro filmico. O grande cineasta das imagens-relacédo foi Alfred
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Hitchcock, que além de introduzir a imagem mental no cinema, fez dela a

consumagcéao de todas as outras imagens.

Hitchcock introduz a imagem mental no cinema. Isto é: ele faz da relagdo o
objeto de uma imagem, que ndo s6 se acrescenta as imagens-percepgao,
acéo e afecgdo, como as enquadra e transforma. Com Hitchcock aparece
uma nova espécie de "figuras", que sdo figuras, de pensamentos. Com
efeito, a prépria imagem mental exige signos particulares que nao se
confundem com os da imagem-acgéo. (DELEUZE, 1983, p. 249).

Nessa modalidade de imagem, somos levados a entrar no contexto do filme,
pois o publico e suas reacfes se tornam parte de uma triade composta inicialmente
pelo diretor e o filme em si. A partir de Hitchcock, o cinema ndo se compreende mais
em dois termos, entre o diretor e o filme a ser feito, mas sim entre diretor, flme e o
publico, que deve adentrar o filme e fazer parte dele, pois o espectador € sempre 0
primeiro a perceber as relagdes.

Segundo Deleuze (1983, p. 246):

[...] o plano Unico de Hitchcock subordina o todo (relacdes) ao quadro,
contentando-se em abrir o quadro no comprimento, desde que se mantenha
o fechamento na largura, exatamente como numa tecelagem que fabricaria
um tapete infinitamente longo. De qualquer modo, o essencial é que a agéo,
e também a percepcdo e a afeccdo, sejam enquadradas num tecido de
relacbes. E essa cadeia das relacbes que constitui a imagem mental, por
oposicao a trama das acdes, percepcdes e afeccdes.

De acordo com Deleuze (1983, p.246), em Hitchcock, um crime nao e
simplesmente cometido, ele é devolvido, dado ou trocado. Essa relacdo ndo esta
cercando a acao, ela a penetra antecipadamente e a transforma em ato simbdlico.
Deste modo, ndo ha somente o actante e a agdo, 0 assassino e a vitima, ha sempre
um terceiro.

Ao criar a imagem-relacdo, Hitchcock leva a imagem-movimento ao seu limite.
Ele transforma a personagem em espectador e 0 espectador em personagem, inclui
o0 espectador no filme e o filme na imagem mental. Com isso ele promoveu ndo a
consumacado do cinema, mas a sua mutacdo. Tal imagem colocou em crise as
outras modalidades de imagem, o que foi “a condigdo negativa para o surgimento da
nova imagem pensante” (DELEUZE, 1983, p.264).

Com isso, Deleuze detecta em Hitchcock o momento da reversdo do dominio
do movimento sobre o tempo, condicionando a personagem a uma situacao o6tica

pura. A imagem-tempo, propriamente dita, s6 surgiria com o neorrealismo italiano,
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onde o tempo aparece por meio das imagens oticas e sonoras, descritas no segundo
livro sobre cinema de Deleuze, Imagem-tempo Cinema 2.

Nesta pesquisa, por tratarmos especificamente da imagem-pulsdo, nos
atemos ao livro A imagem-movimento Cinema 1. Em seguida, no préximo capitulo,

tratamos de aspectos da producédo cinematografica de Pedro Aimodoévar.

3 Sobre a producéo de Almodovar

Neste capitulo, apresentamos alguns aspectos biograficos e relativos a
producdo filmica de Pedro Almoddvar, bem como, em linhas gerais, tratamos de
especificidades de figurinos de personagens dos seus filmes. Tal contexto passa a
compor a experiéncia colateral do intérprete, no que se refere ao modo de fazer
cinema de Almodovar, o que contribui para tornar as analises — que serdo

apresentadas no capitulo trés — mais consistentes.

3.1 Sobre Almodadvar: aspectos biograficos e relativos a sua producdo filmica

O cineasta Pedro Almodévar nasceu na década de 1950, em Calzada de
Calatrava, uma comunidade autdnoma na regiao de La Mancha, tipicamente agraria,
na Espanha. Na infancia, viveu por ruas sem eletricidade e chéo de terra batida. Aos
oito anos, mudou-se para Caceres, onde estudou em um liceu com padres
salesianos, periodo em que entrou em contato com livros e com o cinema. Nas

palavras de Almodovar, segundo Strauss (2008, p. 207):

Tinha apenas alguns anos quando atravessei pela primeira vez a porta de
um cinema de aldeia. [...] Levava para esse cinema de aldeia, além de uma
cadeira, uma caixa com brasas de carvdo para combater o frio durante a
projecdo. Com 0s anos, o calor desse aquecedor improvisado se tornou o
simbolo do que o cinema significava para mim na época. Quando eu tinha
11 anos, na Extremadura, havia um cinema na rua do meu colégio. Os
padres tentavam formar meu espirito, moldando-o com uma tenacidade
muito religiosa. Felizmente, um pouco acima, ha mesma rua, bem encolhido
na cadeira do cinema, eu me reconciliava com o mundo, com o meu mundo.
Um mundo dominado por emocdes perversas ao qual eu tinha certeza de
pertencer.

Em 1968, ele chegou a Madrid e trabalhou como vendedor de bijuterias,
cartunista, ator e cantor em uma banda de rock e, por doze anos, no setor de
administracdo de uma companhia telefénica espanhola. Nesse periodo, conheceu

especificidades da classe média — uma espécie de laboratério para suas futuras
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histérias — bem como adquiriu uma camera Super 8, iniciando assim a sua producao
filmica.

Entre os anos de 1974 a 1978, Almoddvar produziu uma série de curtas
metragens informais. Strauss (2008, p. 11) esclarece que, segundo Almdévodar, a
filmagem era realizada “sem qualquer equipamento técnico, sempre com luz natural,
e a filmagem se tornava uma festa entre amigos, em que cada um assaltava os
armarios da mae ou da irma para montar seu proprio guarda-roupa” e que eles eram
exibidos em bares, discotecas, em escolas de cinema, galerias de arte e, finalmente,
na Cinemateca de Madri.

Em 1978, Almodovar lancou seu primeiro longa metragem, Folle... folle...
félleme Tim!. Em 1980, lancou Pepi, Luci, Bom e outras garotas de montdo que,
conforme relata o cineasta, trata-se de um filme imperfeito, mas que lhe permitiu
aproximacao ao pop, dos fins dos anos de 1970, que era mais corrosivo do que o
dos anos de 1960, ou o dos primeiros filmes de Richard Lester e das comédias de
Frank Tashlin, cujas personagens eram donas-de-casa americanas, como as
representadas por Doris Day.

Dois anos depois, lancou Labirinto de paixdes, filme em que, conforme o
proprio cineasta esclarece, cada “personagem vive com seus problemas,
acompanha-os e se desenvolve atravées deles, que o elevam ao status de heroi
porque o levam a fazer coisas fora do comum. (STRAUSS, 2008, p. 45). No filme
Maus habitos, de 1983, ele manifesta sua incompatibilidade com a Igreja,
declarando: “Nao Iuto contra a religido, mas retiro dela o que me interessa para
disso me apropriar. [...] O que me interessa na religido € a teatralidade.” (STRAUSS,
2008, p. 58-59).

No final de 1984, com o filme Que fiz eu para merecer isto? - que aborda o
cotidiano de uma solitaria mae de familia injusticada -, o0 cineasta restabelece

vinculos com o neorrealismo italiano. Nas suas palavras:

O neorrealismo é para mim um subconjunto do melodrama cuja
especificidade resulta na importancia que d4 a consciéncia social, e nao
apenas aos sentimentos. E um género que elimina do melodrama tudo o
gue ele pode ter de artificial, conservando, no entanto, seus elementos
essenciais. [...] Essa mistura de humor e drama é muito espanhola, e
mostrei-a também em “De salto alto”. O humor é a arma dos espanhdis
contra aquilo que os faz sofrer, contra 0 que 0s inquieta, contra a morte.
(ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 66 e 67).
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O prazer e a dor permeiam os filmes do cineasta que estdo sempre
vinculados ao amor, ao desejo sexual, a homossexualidade, as drogas, a religido e
ao incesto. “Os rostos tomados pelo prazer se assemelham muito aos rostos na dor,
e os gritos de prazer ressoam como gritos de sofrimento”. (ALMODOVAR apud
STRAUSS, 2008, p. 202). Em Matador, de 1985, além de apresentar duas
“‘espanhas”, por meio de duas personagens femininas — uma mae moderna e liberal;
outra, castradora e responsavel pela psicose do filho -, também trata do prazer
sexual levado até a morte, presente no papel da protagonista que, nas relacdes
sexuais assume, no inicio, um papel masculino, pois é ela quem penetra 0s seus
parceiros, matando-os com as agulhas que prende os seus cabelos, 0 que € uma
imitacdo proposital do toureiro.

Ao longo do filme, os papéis femininos e masculinos se invertem

constantemente. Nas palavras de Almodovar:

Ainda que o universo da tauromaquia seja muito machista, por vezes o
toureiro assume na tourada o papel de elemento feminino. Quando veste
sua roupa brilhante e rigida, quase uma armadura, o toureiro tem algo de
gladiador. Mas a roupa é também muito justa, e obriga o toureiro a ter
gestos que ndo sdo particularmente masculinos, a saltitar como uma
dancarina. Nos primeiros lances da tourada, o toureiro representa a
tentacdo, é ele quem provoca o touro, que o chama para seduzi-lo; € um
papel tipicamente feminino. (STRAUSS, 2008, p. 76).

Sua proxima empreitada, de 1986, foi o filme A lei do desejo, juntamente com
a fundacao de sua propria produtora, ao lado de seu irmao Augustin Almodévar. O
cineasta declara, segundo Strauss (2008), que nunca teve uma relagcdo muito boa
com as produtoras, mas que com uma produtora independente, conseguiria muito
mais autonomia para lancar suas obras, tanto que o seu proximo filme - Mulheres a
beira de um ataque de nervos -, de 1988, uma comédia melodramatica, foi aclamado
pelo publico e reconhecido internacionalmente.

Em 1990, tem-se a estreia de iAtame!, a histéria de um ex-interno de uma
clinica psiquiatrica que ao receber alta reconhece uma atriz no jornal e passa a
segui-la. Sua intencéo é constituir familia e viver ao lado dela. Como ela resiste as
investidas da personagem, ele invade seu apartamento e a amordaca para forca-la a
viver com ele.

Em 1991, lanca De salto alto, um drama psicolégico recheado de crimes,
traicoes e desiluses. Kika, de 1993, é um filme inclassificavel, segundo o proprio

Almodovar, ou seja, ele pertence “um pouco a todos os géneros — comédia, policial,
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ficcdo cientifica — sem verdadeiramente pertencer a nenhum”. (STRAUSS, 2008, p.
15).

“Kika” é um filme em que todas as portas estdo abertas, em que todas as
janelas estdo abertas e em que todas as personagens estdo abertas,
mesmo que todas escondam alguma coisa; assim, a qualquer momento
qualquer coisa pode entrar na histéria. (...) E também um filme sobre as
aparéncias, sobre a proximidade da morte, de que ndo nos percebemos,
assim como aqueles que véem a mala ndo podem imaginar que de fato é
uma espécie de caixdo para quem esta nela deitado, morto. (ALMODOVAR
apud STRAUSS, 2008, p. 154 e 157).

Em 1995, Almodovar lanca A flor do meu segredo, filme que apresenta o
universo feminino em preto e rosa. Leo, a protagonista, € uma escritora fragil e
solitaria que vive uma crise em seu casamento. Posteriormente, lanca Carne
trémula, em 1997, fazendo desta vez, alusdo ao universo masculino em preto e
vermelho.

A soliddo também é um tema recorrente na filmografia de Almodovar. Leo é
uma mulher solitaria em A flor do meu segredo; Manuela enfrenta tudo sozinha em
Tudo sobre minha méae; Benigno vive s6 em seu mundo paralelo em Fale com ela e
o cineasta de Ma educac&o acaba sucumbindo a tentacdo de Angel por sentir-se so.
Raimunda também se encontra solitaria em Volver, assim como as demais
representantes de sua familia.

O sucesso de Almoddvar veio com o filme Tudo sobre minha mae, de 1999,
gue lhe rendeu diversos prémios, inclusive seu primeiro Oscar na categoria de
melhor filme estrangeiro. Trata-se de um filme que envolve diversos elementos
caracteristicos de Almoddvar, trazendo a tona o papel da mulher, independente do
género que carrega, forte e determinada, que se vé obrigada a lidar com suas
perdas e frustracdes. O filme apresenta uma nova modalidade de familia, na qual o
filho pode ser gerado por um homem, que se torna mulher.

“Tudo sobre minha mae” fala da criacdo artistica, das mulheres, dos
homens, da vida, da morte e € sem duvida um dos filmes mais intensos que
ja fiz. [...] E também um filme sobre a solidariedade entre mulheres, mas
uma solidariedade que se manifesta simplesmente ao sabor das provacgfes
da vida, e que é uma glorificagdo de uma frase essencial do “Bonde™":
“Sempre dependi da bondade de estranhos.” Nesse filme, os desconhecidos

sdo todos desconhecidas, e € essa bondade natural que as salva, a todas.
(ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 212 e 225).

" Aqui Almodévar se refere & peca Um bonde chamado desejo, de Tennessee Wiliams que é
interpretada em seu filme Tudo sobre minha mae.
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Com o filme Fale com ela, de 2001, Almoddvar recebeu o Oscar de melhor
roteiro. O filme tem como protagonistas dois homens que cuidam de duas mulheres
em coma. Benigno, depois de cuidar da sua mée doente, passa a cuidar de uma
bailarina — Alicia — que sofreu um acidente e se encontra em coma ha quatro anos.
Ele vive uma espécie de vida paralela & sua em funcéo de Alicia. E por ela que vai
assistir a balés e filmes para depois relatar os espetaculos. Ele a engravida. No
entanto, “Benigno n&o possui um sentido moral como o das outras pessoas, € um
inocente que nao atingiu a idade adulta em seu mundo paralelo”. (STRAUSS, 2008,
p. 255).

Em M4 educacgédo, de 2003, Almodovar retoma ao tema da religido, trazendo

memorias de seu passado, 0 assédio dos padres e as amizades formadas no Liceu.

Nao tenho o habito de falar de espiritualidade, mas penso que ha uma
relacdo com o espiritual em “Fale com ela”, como ha em “Ma educacéo”. A
histéria de “Fale com ela” é a histéria de um milagre, [...] o modo como
Benigno tira Alicia das trevas. Evidentemente, € necessario assinalar que é
um milagre que acontece — e ai somos obrigados a falar baixinho — gracas a
uma violacdo. No entanto, pode-se entender a palavra “milagre” com seu
fundo de espiritualidade, de religiosidade. [...] Em “Ma educagao”, a
espiritualidade estd presente através da Igreja, instituicdo que representa
oficialmente o espiritual em nossa sociedade, ainda que para mim ela
represente muitas outras coisas. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p.
264).

Volver foi lancado em 2006. Dele tratamos na introducdo e também no
capitulo das analises, de modo mais detalhado. Em 2009, Almoddvar lancou
Abracos Partidos, filme que tem como protagonista um cineasta que perdeu a Visao
num acidente de carro. Ao retomar sua vida — que deixou para tras ap0s o acidente,
reencontra sua antiga amiga e diretora também — descobre que ela lhe deu um filho.

O filme A pele que habito, de 2011, tem como personagem um cirurgido
plastico, que ficou vidvo porque sua esposa cometeu suicidio, apds ter o corpo
gueimado em um acidente. Sua filha, além de sofrer com a morte da mae, também
foi vitima de estupro. O pai, por vinganca, submete o estuprador a sucessivos
experimentos de transplante de pele humana e o transforma em mulher.

Em julho de 2013, Almoddvar retoma o cémico de seus primeiros filmes, com
a comédia Amantes passageiros. Nessa pelicula, o diretor ndo deixa de lado seus
temas caracteristicos como sexo e homossexualidade ligados as histérias dos

personagens e a critica religiosa. Em 2016, lanca Julieta, um drama tipicamente
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feminino, adaptado de trés contos de A Fugitiva, da escritora canadense Alice
Munro, vencedora do Nobel de Literatura, em 2013.

Dor e Gloria, com estreia nacional em 13 de junho de 2019, segundo
declaracBes do cineasta®, n&o trata-se de uma autobiografia, mas é o filme que o
representa mais intimamente. No filme a personagem Salvador Mallo, interpretado
por Antonio Banderas, € um cineasta que, no final de sua carreira, reflete sobre as
suas escolhas. Entre lembrancas e reencontros, ele retoma sua infancia, na década
de 1960, seu primeiro amor e sua relacdo com o “fazer cinema”.

Pedro Almodévar, segundo Polimeni (2004), entre os diretores europeus,
passou por influéncias de Ingmar Bergman, Federico Fellini, Luis Buiael, Franc¢dis
Truffaut, Jean-Luc Godard, Pier Paolo Pasolini, Vittorio de Sica e Michelangelo
Antonioni. No entanto, o cineasta afirma que recebeu influéncias dos filmes coloridos
de Hitchcock.

Em relacdo a influéncia de Bufiuel sobre Almodovar, Rodrigues (2008)
esclarece que ambos insistiam na tematica das ligacdes entre religido e politica.

Almoddévar € um diretor que, se referindo ao pensamento de Buriel, quando
este discorre sobre a problematica da existéncia de Deus, deixa isso
registrado através das seguintes palavras: “Sou ateu gragas a Deus”. O
elemento religioso e teoldgico €, para o diretor, pura iconografia em seu
cinema, um problema metafisico que ndo tem proposi¢cdes em seus filmes.
Utiliza-se sé dos aparatos decorativos, deixando de lado o papel meramente
alienador. Seu cinema adquire assim liberdade e modernidade, gracas a
influéncia também de Bufiuel e Bergman, para os quais a existéncia de
Deus é uma constante busca, bem como da influéncia kitsch, que trata o

religioso de forma ambivalente, do sagrado ao profano. (RODRIGUES,
2008, p. 28).

Vejamos aspectos dos filmes de Almodovar, bem como os figurinos e o Kitsch

compondo o0s cenarios.

3.2 Os figurinos nos filmes de Almodadvar

Os roteiros de Pedro Almoddévar envolvem a pop art e diversas tendéncias da

moda dos anos de 1970, bem como suas experiéncias com o Movimento Madrilen&®.

® Disponivel em: https://entretenimento.uol.com.br/noticias/efe/2019/03/18/almodovar-dor-y-gloria-e-o-
filme-que-me-representa-mais-intimamente.htm. Acesso em: 20 mar.2019.

° A Movida Madrilefia foi um movimento de contra-cultura ocorrido no periodo pds-franquista, entre os
anos de 1977 e 1983. Foi um movimento muito intenso da cultura undergound espanhola que
buscava uma mudanca politica, cultural e ideoldgica. Para Almoddvar, segundo Polimeni (2004), a
Movida n&o foi um movimento ideoldgico, mas uma explosédo de libertacdo dos anos em que Franco
esteve no governo. Neste periodo ja ndo se temia a policia. Os jovens e também o0s néo tdo jovens


https://entretenimento.uol.com.br/noticias/efe/2019/03/18/almodovar-dor-y-gloria-e-o-filme-que-me-representa-mais-intimamente.htm
https://entretenimento.uol.com.br/noticias/efe/2019/03/18/almodovar-dor-y-gloria-e-o-filme-que-me-representa-mais-intimamente.htm
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No tocante aos figurinos dos seus personagens, Almoddvar os produziu, em alguns
de seus filmes, em parceria com estilistas famosos, como Jean Paul Gaultier, em
Kika. S&o célebres os figurinos criados para a personagem da atriz Victoria Abril,
Andréa Cara Cortada, apresentadora de um reality show chamado O pior do dia. A
mesma parceria foi mantida em Ma educacao e em A pele que habito.

Almodévar enfatiza que os figurinos devem ser como uma espécie de
uniforme, que agrega a personagem algo mitico, tornando-as mais abstratas, mais

universais.

Assim, o fato de Victoria Abril s6 vestir Chanel em “De salto alto”, além de
ser coerente com sua personagem de apresentadora de telejornais, € um
modo de |he dar uma espécie de uniforme — como no caso de Marisa
Paredes, que no mesmo filme sempre veste Armani. Para mim estes
uniformes expressam um sentimento que tem algo a ver com a tragédia
grega. (ALMODOVAR apud STRAUSS 2008, p. 57 e 58).

Strauss (2008) explica que o cineasta além de escrever e dirigir, muitas vezes
atua, compde musicas e cuida dos cenarios e dos figurinos dos personagens. No
flme Que fiz eu para merecer isto?, o cineasta compds os figurinos das

personagens com roupas de suas irmas ou amigas delas.

As roupas de Carmen Maura, que para mim tém grande importancia,
pertenciam as minhas irmas ou a amigas de minhas irmés, na casa de
quem fui buscé-las. Era absolutamente necessario que as roupas de
Carmen ndo fossem novas, que tivessem aquela feiura comum as roupas
muito usadas. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 73).

Em relacdo as cores presentes nos cenarios e figurinos, Almodovar esclarece
gue elas constituem uma reacdo a austeridade presente na sua vida, pois enquanto
a Espanha é muito barroca, o lugar onde nasceu — La Mancha — era marcado pela

severidade. Nas suas palavras:

Minha mé&e se vestiu de negro durante quase toda a vida. Desde os trés
anos foi condenada a fazer luto por diferentes mortes na familia. Minhas
cores sao uma espécie de resposta natural originada no ventre de minha
mae para me rebelar contra a austeridade obrigatéria. Com o poder de lutar
inerente a natureza humana, minha mée concebeu um filho que teria forca
para enfrentar todo esse negrume. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008,
p. 112 e 113).

decidiram gozar a vida, simplesmente em oposi¢do as pessoas que nos anos 70 eram mais rebeldes
e politizadas.
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Quanto a preferéncia de cores, Almoddvar esclarece que seu gosto e
aplicacdo dependem da época, mas uma cor que o define e estd sempre em seus

filmes é o vermelho.

Na fase de “De salto alto”, estava obcecado com a combinacido de cores:
vermelho e azul. O vermelho estd sempre presente nos meus filmes, nao
sei por qué. Mas é possivel encontrar uma explicacdo. A mais insélita € que
na cultura chinesa o vermelho é a cor dos condenados a morte. Isso faz
dele uma cor especificamente humana, ja que todos os seres humanos
estdo condenados a morte. Mas o vermelho é também, na cultura
espanhola, a cor da paixdo, do sangue, do fogo. (ALMODOVAR apud
STRAUSS, 2008, p. 113).

A funcao do figurino, nos filmes de Almodévar, vai para além de informar o
espectador sobre o género, idade, classe social, ambiente em que vive ou aspectos
da personalidade dos personagens, pois sugere gostos e desejos dos mesmos.
Gostos e desejos que servem a pulsdo. Como dito anteriormente, os figurinos
presentes nas imagens cinematograficas do filme Volver, serdo aqui explorados na
perspectiva de verificar como pode provocar efeitos racionais ou reflexivos, reativos
ou, de modo especial, os emocionais, 0s pulsionais o que, de certo modo,
materializa o inconsciente.

Outro aspecto que vale observar é a presenca do Kitsch na composicdo de
cenarios e figurinos. Conforme explica Strauss (2008), para Almodovar, o Kitsch nos
seus filmes era utilizado para proteger o seu pudor. Segundo Polimeni (2004), a
palavra kitsch tem origem na palavra alema — verkitschen - que significa, falsificacao.
Assim, com tantos objetos falsos compondo as cenas, o falso — a ficcdo — se
intensifica. Os personagens e o cineasta se escondem em meio a uma ambiéncia
onde reina a falsidade. Ele se mostra, com o que pode ser tido como falso, ou seja,
cabe ao kitsch negligenciar a realidade, enfatizar que nas telas ha falsificacéo.

Para Amododvar, conforme Strauss (2008, p. 34), o Kitsch contribuia para
reforcar a sua intencdo, pois o que lhe interessava no cinema era fazer dele “algo
gue fala da realidade, que é verdadeiro, mas que, para ser perceptivel, deve se
tornar uma representacao da realidade”. Nos cenarios, o kitsch estd presente na
mistura de imagens de santos e personagens de desenho animado, bibelés, bichos
de pelucia, flores de plastico, eletrodomésticos antigos, moveis antigos pintados,
moveis de piscina sob um tapete que imita grama em uma sala de estar, entre
outros, como podemos observar nos recortes de cena que seguem, nas figuras

numeradas de 3 a 7.
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No filme Volver, os elementos kitsch estdo na barraquinha forrada com toalha
de plastico em que Raimunda e sua amiga servem mojitos, no momento da festa;

bem como no ambiente com lustres em forma de ralador (Figura 3).

Figura 3 - A Barraca de majito e o restaurante de Raimunda Figura

Fonte: Volver (2006).

Os azulejos decorados da casa de Raimunda, bem como o globo de cristal

com floquinhos de neve, sdo também exemplos da decoracao kitsch (Figura 4).

Figura 4 - Os azulejos decorados na casa da personagem Raimunda

Fonte: Volver (2006)
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O quarto de Sole, assim como toda sua casa, possui diversos elementos
kitsch (Figura 5). Além das bonecas, hd imagens de santos e anjos compondo com

outros itens de decoragdo e moveis antigos, que convivem com 0s aparatos do saldo

de beleza (Figura 6 e Figura 7).

Figura 5 - Os santos protegendo a personagem

Fonte: Volver (2006)

Figura 6 - A abundancia do vermelho no cenario

Fonte: Volver (2006)
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Figura 7 - Ambiente para usos diversos: sala e saldo de beleza

Fonte: Volver (2006)

Para Moles (2001), o kitsch € mais uma direcdo do que um objetivo. Ele se
“afasta” da arte na medida certa para que seja aceito por todos. Ha algo de kitsch no
fundo de cada um de nés. E diz que, se o kitsch ndo é arte, ele € pelo menos o
modo estético da vida cotidiana, que rejeita a transcendéncia e se estabelece na
maioria, na média, na reparticdo mais provavel. O kitsch & como a felicidade, serve
para todos os dias.

Pelos recortes apresentados, podemos dizer que o Kitsch, nos cenérios de
Volver, contribuem para a constru¢cdo de uma ambiéncia alegre, impregnada de
alegria, feliz, o que ameniza o embate do dia a dia, as situacbes tragicas e
perturbadores — pulsionais - que impregnam o cotidiano dos personagens.

Seguem aspectos do figurino enquanto um elemento que gera comunicacao,

ou Seja, que opera como signo.
3.3 Sobre os figurinos

Segundo Maffesoli (2010), as roupas sdo maquinas de comunicar. Ao tratar
do mundo das aparéncias, onde as imagens desempenham um papel vital, no
contexto da pos-modernidade, Maffesoli (2010) enfatiza a importancia de
construirmos um olhar capaz de olhar para além das aparéncias, ndo um olhar que
as perpassa, mas que nela permanece para assim dela extrair os sentidos com toda
profundidade. O figurino, no caso, € uma modalidade de roupa, na qual cabem
funcdes especificas, que vamos tentar explicitar.

Maffesoli (2010, p. 161) enfatiza que:
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Essa preocupagdo com a aparéncia — e talvez seja preciso entender o
termo “preocupagao” na sua acepgao mais forte — manifesta na publicidade,
no enfeite, na embalagem (que atinge seu paroxismo na sociedade
japonesa, por exemplo), mais que uma simples superficialidade sem
consequéncias, inscreve-se num vasto jogo simbdlico, exprime um modo de
tocar-se, de estar em relacdo com o outro, em suma de fazer sociedade.

O estilo de vida, para Maffesoli (2010), determina relacbes com o outro e é
sempre apreendido pelo que se deixa exposto, pelo que se pode ver, pela
aparéncia, como a roupa. O mesmo autor menciona que Umberto Eco, num texto
sobre o “blue jeans”, trata com propriedade, humor e acuidade de analise, o estilo de
uma época. Os costumes podem ser observados, analisados e compreendidos pelas
roupas, se € que nao sao por ele determinados. Nesse sentido, sdo signos que
comunicam modos de sentir, de agir e de pensar das pessoas.

O cuidado com o corpo, no que se refere a roupa, segundo Maffesoli (2010),
esta na origem do comércio, do artesanato, bem como da industria. Vale ressaltar,
ainda segundo o mesmo o autor, que o tecido foi uma modalidade de moeda de
troca para o comeércio tanto no Oriente como no Ocidente. No Japao, 0s quimonos
das mulheres de Osaka, segundo os historiadores, como luxo ostentatorio,
traduziam a forca dos artesdos e comerciantes locais, ou seja, corroboravam para o
fortalecimento do corpo social a que pertenciam. No Brasil, por meio dos escritos de
Gilberto Freire, Maffesoli (2010, p. 162) esclarece que os tecidos de seda “com que
vao se vestir os novos senhores do Brasil, nos séculos XVII e XVIII, tem uma funcéo
simbolica nos dois sentidos: fortalece o corpo social dos proprietarios, e impulsiona o
comércio maritimo.” Com isso, pode-se afirmar que o luxo certamente ndo veio com

as grifes, ou com a moda, tal como se constitui nos dias atuais.

De fato, trata-se de uma suntuosidade que representa um ato de fundacéo.
Despesa pura, supérflua, servindo de semente: ostentacdo que deseja
provar as nacdes estabelecidas do velho mundo que o que esta nascendo,
desempenhando papel importante no presente, esta seguro de um futuro
promissor. Em todos os dominios, o luxo espalhafatoso do novo rico nao
tem outra funcdo. (MAFFESOLI, 2010, p. 162).

As roupas sdo objetos/signos, objetos e signos ao mesmo tempo que,
segundo Maffesoli (2010), sdo elementos de uma estrutura antropolégica, que € a
aparéncia, causa e efeito da atividade comunicacional. A roupa, ou mesmo a

auséncia dela, segundo Maffesoli (2010, p. 165-166), “sdo eminentemente artificiais,
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e isso no sentido forte do termo: eles fazem relacdes sociais, inscrevem-se numa
economia geral da sociedade, numa palavra, permitem comunicagao”.

Elas colocam em movimento o que Maffesoli (2010) denomina de mundo
imaginal, enquanto um conjunto matricial que transcende e ordena as imagens e
experiéncias mundanas, que pode se aplicar aos grandes mitos fundadores, as

grandes obras da cultura e aos objetos cotidianos que constituem a cultura local.

O mundo imaginal seria, de certo modo, a condicdo de possibilidade das
imagens sociais: o que faz com que se qualifigue dessa ou daquela maneira
um conjunto de linhas, de curvas de formas mais ou menos arbitrarias, e
gue, contudo, é reconhecido como sendo uma cadeira, uma casa, uma
montanha. Sem insistir na dimenséao filoséfica desse problema, pode-se
assinalar que se trata de um reconhecimento social que funda sociedade.
(MAFFESOLLI, 2010, p. 130).

E ainda, enquanto invélucro, a roupa torna-se elemento motor da erotica
social, lembrando que a seducédo, segundo Maffesoli (2010), permite a construcao
de um ambiente proficuo as relagdes sociais, como uma for¢ca que as determina e
ndo como expressdo de possiveis narcisismos ou individualismos. Nesse sentido,
pode-se enfatizar a preocupacédo do cineasta Almodévar com o figurino que, como
mencionamos anteriormente, compunha os figurinos com roupas de pessoas
conhecidas e que eram representadas nos filmes, como suas irmas e amigas das
mesmas.

Quando a roupa veste a pele do ator em cena, atendendo sua necessidade
dramatica, recebe o nome de figurino ou traje de cena. A funcao do figurino, seja ele
de teatro, novela, filme ou danca é, além de servir para cobrir 0 corpo como qualquer
vestimenta, dar ao ator uma maior verossimilhanca aos personagens que
desenvolvem, estabelecendo uma unido e uma relacdo com o corpo do ator de
acordo com uma situacdo e uma condi¢do. Os fatores basicos que influenciam na
formacdo de um figurino séo: sexo, época (periodo historico), ambiente (cenario),
idade, personalidade, status / poder social / econdmico, clima, atividade profissional,
horario do dia, entre outros.

O figurino, conforme Roubine (1996, p. 146), € uma modalidade de objeto
cénico que “tem uma funcao especifica, a de contribuir para a elaboragao do
personagem pelo ator, constitui também um conjunto de formas e cores que

intervém no espaco do espetaculo, e devem portanto integrar-se nele”. O figurino
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deve “orientar a vis&o, a interpretacdo, enfim, a leitura do espectador”. (ROUBINE,
1996, p. 150).

Para tanto, deve-se estar atento a todos os elementos que compdem o
cenario. Vejamos o0s sentidos que emergem em uma cena via analise, na

perspectiva da semidtica peirceana, de um figurino da personagem Raimunda.

3.4 Andlise semiética de um dos figurinos de Raimunda

A representacao visual (Figura 8) é um recorte da cena 45 (minutagem:
01:02:45 — 01:07:59), em que Irene e Sole estdo no carro a caminho de uma festa.
No recorte, Raimunda esta cantando com a equipe de filmagem que esta no
restaurante. Nesse caso, 0 contexto em que esta representacao visual esta inserida
— bem como esta analista — identifica a personagem Raimunda. Sendo assim, a
representacao visual — reproducéo de recorte da cena do filme — tem como objeto a
personagem Raimunda. Trata-se de um sinsigno — € um existente - que remete o
intérprete a determinada personagem. Assim, na relacdo com o objeto do signo,

trata-se de um indice. Nestes instantes, instaura-se a segundidade.

Figura 8 - Raimunda cantando...

Fonte: Volver (2006).

O olhar observacional predomina e forca o intérprete a buscar pistas que —

devidamente decodificadas — podem leva-lo a fazer conjeturas sobre a personagem
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e, consequentemente, sobre o filme como um todo. Tais pistas remetem o intérprete
ao fora-de-campo.

Vamos tomar como pistas, primeiramente as cores, para verificar que
sentidos emergem do jogo construido com as cores azul, vermelha e roxa. Em
seguida, vamos a textura e a padronagem dos tecidos das roupas de Raimunda e,
por fim, tomamos as joias e a posi¢cdo dos bracos e das maos como pistas, bem
como o penteado. Ao decodificar tais pistas, o olhar generalizante toma a iniciativa.

Como esclarece Farina et al. (2011), uma composi¢éo pode ser equilibrada ou
ndo dependendo do jogo de cores que atuam numa superficie. No caso da
representacédo visual, a cor azul, de um lado, conforme Chevalier e Gheerbrant
(2000), quando aplicada a um objeto, suaviza as formas, abrindo-as e desfazendo-
as. No caso, além de diminuir o impacto da padronagem xadrez — vermelha e branca
— também diminui, de modo timido, o embate das cores vermelha e roxa.

De outro, a cor azul, permite uma expansao local do plano, onde os seios da
personagem transitam. Ele fica num cone de luz, onde os pontos finais do diametro
do circulo esta no pingente e no ponto final do decote da blusa xadrez (Figura 9). Os
seios, segundo Chevalier e Gheerbrant (2008), estdo associados, de um lado, a
maternidade, a seguranca, a suavidade; de outro, como estdo vinculados a
fecundidade, nesse caso, podem ser associados as imagens de intimidade, de

oferenda, de dadiva e de refugio.
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Figura 9 - Detalhe do figurino - a cor azul aprofundando o decote

Fonte: Recorte da Figura 8.

A cor azul — junto ao decote delimitado por faixas vermelhas, o contorno do
decote em “v’ — amplia-o e abre o0 espaco dos seios, postos em evidéncia, ao
alcance dos olhos do espectador. O seio pode ser visto como um objeto de pulséo,
conforme as teorias freudianas.

Conforme Freud (2013), h&a dois grupos de pulsdes primordiais: as pulsées do
Eu, ou de autopreservacao, e as pulsdes sexuais. A pulsdo envolve conceitos como
pressao, meta, objeto de pulsdo e também fonte de pulsdo, sendo que a pressao de
uma pulsdo envolve um fator motor, a soma de forgas, a medida de exigéncia de
trabalho; a meta € sempre a satisfacdo que implica na suspensédo do estado de
estimulacgdo junto a fonte pulsional e a fonte de pulséo é o processo somatico em um
orgao ou parte do corpo, cujo estimulo é representado pela pulsao.

Cabe destacar que, segundo Freud (2013, p. 27):
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O objeto de uma pulséo é aquele junto ao qual, ou através, do qual a pulséo
pode alcancar sua meta. E o que ha de mais variavel na pulsdo, nao
estando originariamente a ela vinculado, sendo apenas a ela atribuido por
sua capacidade de tornar possivel a satisfacdo. N&do € necessariamente um
objeto material estranho ao sujeito, podendo ser até uma parte do préprio
corpo.

Nesse caso, 0 seio é a parte do corpo, que € um objeto de pulsdo sexual. A
imagem via figurino — pode construir uma ambiéncia que, por colocar em cena um
objeto  pulsional -, leva 0 espectador novamente na fronteira
segundidade/primeiridade. Corrobora com isso todo o cenario em que a personagem
€ apreendida pelo espectador. A mistura de texturas, cores — azul e roxa - e formas
se prolongam pelo cenario — como uma extensdo do figurino -, além de ser
multiplicada pelos vidros/espelhos. A cena (Figura 8) é apreendida como um todo
gue parece ter um ponto que chama a atencdo do espectador para os seios da
personagem.

Vejamos as contribuicdbes que vém com as cores. Afetivamente, conforme
Farina et al. (2011), a cor roxa pode ser associada ao mistério, a espiritualidade,
enquanto o vermelho, em contraponto, pode ser associado a sexualidade, ao desejo.
O vermelho é a cor de Eros, livre e triunfante, ou seja, conforme Chevalier e
Gheerbrant (2000, p. 945), “o vermelho vivo, diurno, solar, centripeto, incita a agao;
ele é imagem de ardor e de beleza, de forga impulsiva e generosa, de juventude”; a
cor roxa, por sua vez, traduz a temperanca, ou seja, o dominio do desejo, a
moderacao, a medida. Assim, a personagem nao vem coberta com a cor roxa, mas
nela ou no figurino, essa cor brinca, joga com o vermelho.

Deste modo, tal jogo de cores pode sinalizar sinaliza para a busca pelo
equilibrio entre o espiritual e o carnal, o desejo e a emocéao, as forcas pulsionais e a
espontaneidade. O gesto dado pela posicdo das maos e dos bracos, protege o
corpo, pois como enfatiza Chevalier e Gheerbrant (2000), a mao posta sobre um
objeto ou um territério — no caso, parte do corpo — indica uma tomada de posse.

Com o equilibrio reafirmado, ou tentando se reafirmar, passemos ao jogo de
sentidos postos em circulacdo pela padronagem dos tecidos. O tecido roxo, com
flores miudas, amarelas e brancas, constroi uma ambiéncia de jovialidade,
espontaneidade. Conforme Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 437), “a flor identifica-
se ao simbolismo da infancia”, que pode ser traduzida por inocéncia, como o estado

edénico, anterior ao pecado.
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A padronagem xadrez — como um tabuleiro do jogo xadrez — alterna casas
brancas e vermelhas, alterna, portanto, pureza e pecado, tranquilidade e
efervescéncia, morte e vida, ou seja, conforme destaca Chevalier e Gheerbrant
(2000, p. 967), “é simbolo das conexdes inumeraveis, das multiplas relagbes de
forca”, que caracterizam o cenario da vida humana.

A joia que a personagem usa, uma corrente leve com um pingente de cruz e
duas medalhas de santas, toma, nessa imagem, a forma de um coragao, lembrando
gue o coracéo € a sede dos sentimentos, ameniza a forca desse acessorio enquanto
simbolo de vaidade. Como destaca Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 522),
reportando-se ao pensamento jungiano, a joia pode “representar as riquezas
desconhecidas do inconsciente”. Ainda, tal joia pode representar um misto de
religiosidade e sentimentos, aspectos que predominam nas mulheres de Volver. Isto

porque, conforme enfatiza Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 523):

[...] a joia ndo é apenas a pedra preciosa em seu estado natural: é a pedra
trabalhada e montada, € a bora do joalheiro e do ourives, bem como da
pessoa que a tiver encomendado ou escolhido. E é entdo que se realiza a
alianca da alma, do conhecimento e da energia, e que a joia termina por
simbolizar a pessoa que a usa e a sociedade que a aprecia. Toda a
evolucdo pessoal e coletiva intervém, portanto, a cada época, na
interpretacdo particular das joias.

Outra joia, os brincos em forma de circunferéncia, linha fina ou contorno de
um circulo, de um lado, simboliza leveza e movimento, que ressalta o retorno.
Lembramos que o retorno esta no significado de Volver. No filme, ha o retorno dos
mortos e o retorno de acontecimentos fatidicos na vida da personagem Raimunda e
da sua filha. De outro, os brincos, que remetem o intérprete a forma circular contribui
para mostrar a busca por equilibrio da personagem. Segundo Chevalier e
Gheerbrant (2000), o circulo enquanto simbolo de protecdo toma a forma de argolas,
aros, braceletes, colares, coroas que assim ndo sdo apenas adornos, mas
estabilizadores que mantém a coeséao entre a alma e o corpo.

Os cabelos, por sua vez, presos mas emoldurando com leveza e volume a
cabeca, diminuem a provocacdo sensual, ou escondem a sua disponibilidade, pois
como destaca Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 155), como “a cabeleira € uma das
principais armas da mulher, o fato de que esteja a mostra ou escondida, atada ou
desatada €, com frequéncia, um sinal de disponibilidade, do desejo de entrega ou de

reserva de uma mulher”.
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A nocdo de provocagdo sensual, ligada a cabeleira feminina, esta
igualmente na origem da tradicdo cristd segundo a qual as mulheres néo
podem entrar na igreja com a cabeca descoberta: se o fizessem, seria
pretender a uma liberdade ndo somente de direito, mas de costumes.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p. 155).

Considerando-se que o objeto dindmico do signo envolve toda a producao do
cineasta Almodévar e, de modo especial, o filme Volver, com as analises
apresentadas, podemos destacar que a personagem Raimunda traduz ambiguidade
— é uma mulher impetuosa, mas que se mostra timidamente. As suas roupas e 0s
seus gestos mostram descontracdo, espontaneidade e também reforcam embates.

Trata-se de uma personagem que revela, no seu modo de se vestir —
considerando-se acessorios e penteado — as consequéncias de uma vida que
parece permanecer na seara da segundidade. No entanto, a ambiguidade, que vem
a tona com a interpretacao, propicia a geracao de efeitos emocionais, bem como o0s
objetos de pulsdo — como os seios da personagem -, colocam o intérprete num nivel
de consciéncia que conjuga primeiridade e segundidade, seara proficua para a
imagem-pulsdo, retomando a taxonomia de Deleuze para as imagens
cinematograficas.

Outro aspecto interessante é que os efeitos provocados pela imagem da
intérprete, com foco no seu figurino, expande-se para o cenario como um todo, que
€ multiplicado pelo vidro/espelho. Uma ambiéncia calorosa, alegre, de pura
felicidade impregna a cena como um todo.

Caso o intérprete ndo tenha conhecimento de que se trata de uma
representacdo visual da personagem Raimunda do filme Volver de Almodovar,
enquanto signo, tal imagem pode preponderar como sinsigno indicial dicente, quer o
intérprete identifique ou ndo a atriz. No entanto, isso nao elimina as possibilidades
interpretativas aventadas, pois 0s aspectos vinculados as cores, as formas, as
roupas da personagem, aos acessorios e ao penteado utilizados compdem aspectos
culturais compartilhados, ou seja, sdo regras, normas, convencdes enraizadas na
cultura local. Nem mesmo elimina as possibilidades do signo gerar interpretantes
emocionais, com sentidos que séo resgatados pela sensualidade que impregna a
cena, pelos jogos gqualitativos estabelecidos com as cores, as formas, as texturas,
envolvendo partes do corpo da personagem.

Como todas essas possibilidades de interpretacdo — inventarios de

interpretantes ou efeitos do signo - contribui para classificarmos as imagens
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cinematograficas deste filme, conforme os estudos de Deleuze (1983), € a questdo

gue pretendemos tratar no capitulo trés.
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4 Analise dos figurinos e as possibilidades da predominéncia da imagem-

pulséo

Neste capitulo, apresentamos as analises dos figurinos selecionados
conforme constam no Quadro 1, da Introducdo. Com elas, pretende-se alcancar o
objetivo — principal - desta pesquisa, que é o de verificar a possibilidade de que as
imagens-pulsédo preponderam no filme Volver, bem como verificar como os figurinos
da personagem Raimunda podem contribuir para tanto. Vamos apresentar anélises
de nove figurinos.

Os figurinos selecionados contemplam a personagem em suas atividades
cotidianas — na sua casa com os familiares, na intimidade com o marido, com
parentes em La Mancha, em cenas externas tanto em La Mancha como em Madrid e

também no trabalho -, dando conta de abarcar os diferentes percursos da mesma.

4.1 Os sentidos postos em movimento com o Figurino 1

As imagens - Figura 10, Figura 11, Figura 12 e Figura 16 — mostram quatro
recortes das cenas 2 e 7, em que a protagonista exibe o mesmo figurino (Figurino 1,
como mostra o Quadro 1, da Introducdo). Na analise que empreendemos nédo vamos
nos ater a classificacdo dos signos — atribuir nomes — mas tentar explicitar como
podem vir a tona os efeitos e, entdo, nomea-los. Se elas aparecem € para contribuir
na compreensdo dos efeitos do figurino, enquanto signo, ou seja, para buscar os
niveis de consciéncia que tendem a se atualizar, ou que categoria se atualiza com o
movimento dos efeitos ou interpretantes possiveis. Sao trés modos de olhar que
permitem elencar tais efeitos do figurino enquanto signo.

Iniciamos com o olhar contemplativo, que coloca o intérprete sob as
gualidades de sentimento geradas pelos aspectos qualitativos, como as cores,
formas texturas e combinacfes e aqui também por objetos que podem se fazer
pulsionais para o intérprete, com foco no figurino.

As cores violeta, marrom e verde, no circulo cromatico, ocupam vértices de
um tridngulo. S&o cores contrastantes, mas 0 jogo que estabelecem causa sensacao
de harmonia. O dourado, salpicado entre essas cores, provoca sensacao de alegria.
Predominam linhas retas pretas e brancas, entrecruzando-se sobre o vermelho e

linhas retas, compondo desenhos geométricos sobre a cor roxa. As linhas se



89

entretecem a ponto de provocar efeitos vinculados a forga, a resisténcia. A cor preta,
sob o roxo, mostrando-se discretamente, agrega a Ultima maior robustez, densidade.
As texturas sdo grossas o que pode provocar sensacdes que vinculam o intérprete a
algo denso, robusto. A cor verde, com o vermelho e o branco, também aparece
timidamente sobre a cor marrom. Esse jogo de cores e formas pode provocar efeitos

vinculados a solidez, robustez, forca.

Figura 10 - Raimunda nas cores roxa, vermelha, preta, marrom, verde...

Fonte: Volver (2006).

Figura 11 - O decote em destaque

Fonte: Detalhe para a Figura 10
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Outro aspecto que pode gerar efeitos emocionais, pelo fato de atualizar niveis
de consciéncia que deslizam entre a primeiridade e a segundidade, tal como os
jogos de cores, formas e texturas, é a possibilidade de o espectador lancar o olhar
para um objeto pulsional, no caso, o seio da personagem (observar Figura 10 e
Figura 11). O decote profundo do tricot, na cor roxa, com contorno ondulado, &
destacado por outro decote em “V”, profundo, desenhado pela camisa preta, que
aparece entreaberta, sob o tricot. Os bragos reforcam as linhas do decote e,
consequentemente, conduzem o olhar do espectador. Aqui a cor preta tenta
esconder, anular a poténcia dessa parte do corpo, no entanto, tal efeito é dirimido
pelo entreaberto da camisa, que a desvela descuidadamente. Os mdultiplos
elementos do ambiente capturado na cena, bem como o ar descontraido dos
personagens, permite que o olhar do intérprete seja capturado pelo jogo construido

em torno do decote.

Figura 12 - O figurino em destaque na cena pela presenca da cor verde...

Fonte: Volver

O mesmo ndo se da em outras cenas. O espectador, pode agregar a
personagem, além da sensualidade, certa serenidade, traduzida pelo verde — das
plantas e da blusa de outra personagem que, em primeiro plano, expande o verde —
gue predominam no cenério (Figura 12). Convém destacar que, segundo Barros

(2011), para Kandinsky, o verde absoluto, sendo formado pela jungdo do amarelo
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(excéntrico) e azul (concéntrico) representa o ponto de equilibrio, o repouso e é a
mais calma de todas as cores, ndo possui temperatura. Em outro, feminilidade,
candura, pela presenca abundante das flores (Figura 16).

No entanto, o fato de ser algo existente, a imagem na tela (Figura 10, Figura
11), o que faz desse recorte um sinsigno, incita o intérprete a buscar pistas, dando a
vez ao olhar observacional.

Nesse contexto privilegiamos os detalhes do figurino. A personagem
Raimunda veste um lengco estampado, com as cores marrom, verde, vermelho e
branco, uma saia reta de tweed e uma camisa preta por baixo de um cardiga violeta.
Como acessorio, a personagem usa uma corrente com pingentes, uma cruz e duas
medalhas de santas. A saia lapis, em tweed, entretece linhas pretas e brancas,
sobre o vermelho, mostrando um tom amarronzado, que aproxima-se de uma
estampa em xadrez. O uso desse tecido popularizou-se em 1924, quando a atriz Ina
Claire foi fotografada com um vestido de tweed marrom, criado por Chanel (Figura
13).

Figura 13 - Ina Claire usando um vestido de tweed

Fonte: Pinterest (2018a).

O tecido da saia também nos remete aos casaquetos criados por Coco

Chanel, nos anos 1920, ainda presentes nos desfiles da marca. Chanel emprestou o
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casaco de tweed do guarda roupa masculino, especificamente do seu nhamorado na
época, o Duque de Westminster. Identificado por ela como um tecido confortavel e
de alta qualidade, resolveu contratar o tweed de uma fabrica escocesa e utiliza-lo
em suas colecgdes.

A saia lapis e o cardigd nos remetem as mulheres dos filmes de Hitchcock

com seus tailleurs impecaveis criados por Edith Head (Figura 14).

Figura 14 - Tippi Heden para o filme Passaros, de Alfred Hitchcock

Fonte: Pinterest (2018b)

O cardiga, uma peca discreta, tem sua origem no vestuario militar. Segundo
O’Hara (1999), era uma peca usada pelo Exército britanico, no século XIX, assim
denominado em homenagem ao conde de Cardigan. Tal peca passou pelo
sportswear, no inicio do século XX e comecou a fazer parte do guarda-roupa
feminino com Chanel, nos anos de 1920 e 1930, popularizando-se nos anos de
1950, quando as mulheres usavam, acompanhado por saias retas, godés, plissadas,
pregueadas ou franzidas. Com isso, a peca adquire um aspecto extremamente
feminino.

O figurino e sua composicdo com o cabelo e a maquiagem, os olhos

delineados, o corpo curvilineo, com cintura marcada, bem como a postura da
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personagem, pode remeter o intérprete a musa do cinema italiano, a atriz Sophia
Loren (Figura 15), que emprestava aos seus personagens, uma sensualidade

intrinseca e natural.

Figura 15 - Sophia Loren

Fonte: Pinterest (2018c).

Quando o intérprete busca as pistas, a imagem se faz um sinsigno indicial. Os
efeitos que prevalecem sdo os de constatacdo. Passando do olhar contemplativo
para o observacional, tdo importantes para o intérprete/analista, uma vez que ele é
substrato para o generalizante, vamos ao ultimo.

Cabe ao intérprete, emergir na sua experiéncia colateral e explicitar os
aspectos que sdo compartilhados culturalmente em relacdo aos aspectos
gualitativos e referenciais mencionados. Que sentidos eles agregam ao figurino, a
personagem Raimunda e ao filme, de modo geral. Nesse caso, a imagem € sinsigno,
mas atua como réplica de um legissigno.

Iniciemos com as cores. A cor violeta do cardigd pode ser visto como
sentimento de ambivaléncia. Segundo Heller (2017), em nenhuma outra cor
encontramos qualidades tdo opostas, pois essa cor é a unido do vermelho e do azul,
do masculino e do feminino, da sensualidade e da espiritualidade. Na Antiguidade,
denominado purpura, era a cor do poder, destinada somente aos governantes. Essa

tonalidade era obtida com a extracdo do pigmento de um molusco encontrado em
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regides do Mediterraneo. A cor purpura obtida do caramujo era a prova de luz, ndo
desbotava com facilidade, sendo assim, foi considerada a cor simbolo da eternidade.
O roxo, na religido catdlica, é a cor de luto, peniténcia e tristeza, pois esta vinculada
ao sofrimento de Cristo; € com tecidos roxos que sdo cobertas as imagens sacras
durante o periodo da quaresma e também os confessionarios, possuem cortinas
violeta.

De acordo com Heller (2017), uma pessoa vestida de violeta, ndo provoca
efeitos vinculados ao recato, humildade ou peniténcia. Ela € uma cor extravagante,

singular.

Ninguém usa o violeta de forma impensada, como se usa o bege, o cinza ou
0 preto. Quem se veste de violeta quer chamar a atencéo, distinguir-se da
massa. Quem escolher o violeta sem verdadeiramente aprecia-lo da a
impressao de estar disfarcado, transmite a impressao de que a cor tem mais
forca do que a pessoa que a usa. Quem se veste de violeta tem que saber
por que motivo o faz. (HELLER, 2017, p. 200).

Em relacdo a cor marrom, presente na saia e no lenco usados pela
personagem, segundo Heller (2017), € uma cor considerada feia e vulgar, associada
a preguica e a imbecilidade. O marrom € também considerado cor do
apodrecimento, da decomposicao, do envelhecimento, do outono, da sujeira e do pé.
No entanto, € muito bem aceita no vestuario, pois acredita-se, erroneamente, que
sendo a mistura de todas as cores, combina com todas e é adequada a todas as
ocasifes. Na ldade Média, a cor marrom era considerada a mais feia, pois era a cor
das roupas dos pobres, camponeses, escravos, servos e mendigos. Os tecidos com
essa cor eram os filados com linho e canhamo crus e pardacentos. As roupas de
cores luminosas eram simbolo de status, enquanto as nao tingidas denotavam
claramente uma condicao inferior.

Assim como a cor violeta, o0 marrom também é composto de vermelho e azul,
mas acrescido do amarelo, que produz assim uma cor sem carater, sendo
considerada a cor do antierotismo. A saia amarronzada, associada ao violeta do
cardiga, pode ter sido utilizada como uma tentativa de repressdo a sexualidade da
personagem Raimunda, que apesar de ser naturalmente sensual e feminina, teve
sua vida sexual extremamente conturbada. Mas, vale enfatizar que, as quatro cores
presentes no figurino da personagem, segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p.
277), “recapitulam o universo, simbolizando seus quatro elementos constitutivos: o

branco, a terra; o verde, a agua; o violeta, o ar; o vermelho, o fogo”. Esse jogo de
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cores engendra algo primitivo, originario. O figurino traz isto a tona, pois como
enfatiza Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 277), “os paréametros liturgicos e as vestes
de cerimbGnia que comportam essas quatro cores simbolizam o conjunto dos
elementos componentes do mundo e associam, desse modo, a totalidade do
universo aos atos rituais”. Em uma das cenas, o figurino adequa-se ao ritual do povo

da aldeia La Mancha (Figura 16).

Figura 16 - Raimunda e o ritual do povo da aldeia de La Mancha

Fonte: Volver (2006).

As mulheres da aldeia seguem o ritual da limpeza das sepulturas, que é feito
por até trés vezes na semana, por conta do vento que varre a poeira. Elas cuidam
inclusive de seus proprios tumulos com muita alegria, como se estivessem
desempenhando uma tarefa cotidiana como qualquer outra. O povoado de La
Mancha vive em paz com seus mortos e as mulheres sentem-se realizadas na dor e
no luto.

As texturas e estampas variadas potencializam a ambiguidade, pois podem
incitar inUmeras sensacdes, pela rugosidade do tweed, luxuosidade e leveza da
seda, bem como pela maciez e relevo do tricot, que por lembrar o gesto e o tempo
de confeccao, torna-se uma peca que agrega intimidade e calor a personagem. Os
choques — a morte, o estupro, os embates do cotidiano, vividos pela personagem —
aspectos da seara da segundidade, sdo amenizados, por for¢ca dos qualitativos. A

primeiridade ameniza o embate, caracteristico da segundidade. Conforme a
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classificacdo das imagens cinematograficas empreendida por Deleuze, esse
rompimento com o embate, contribui para que as imagens possam preponderar
como imagens-pulséo.

Quanto as pecas do vestuario, a saia cortada em linha reta, passou a ser
usada a partir de 1940, quando do racionamento de tecido no periodo da Segunda
Guerra. Também por influéncia da Guerra, as cores marrom, verde e bege passam a
ser usadas na confeccdo da roupa do dia a dia. Nesse aspecto, as sensacoes
vinculadas a austeridade firmam-se. O cardiga, contribui para reforcar a austeridade
ou a tentativa de dirimir a sensualidade, pois como mencionamos a sua origem esta
vinculada ao exército. Com isso, por reforcar certa severidade e ao mesmo tempo
remeter a uma personagem sensual do cinema, a personagem Raimunda
potencializa certa ambiguidade.

O lencgo, por sua vez, substituto ao véu, separa as coisas. Segundo Chevalier
e Gheerbrant (2000, p. 950), “véu significa — dependendo se é usado ou retirado — 0
conhecimento oculto ou revelado. Assim, na tradicdo cristd, tomar o véu significa
separar-se do mundo, mas também separar o0 mundo da intimidade na qual
entramos numa vida com Deus”. Essa pega do vestuario pode insinuar um certo
recato da personagem e, a0 mesmo tempo, na cena em que ela aparece com o véu,
ele protege do “maldito vento”, responsavel pela loucura dos habitantes e pelos
multiplos incéndios que devastam a regido, sendo também o responsavel — ao
menos assim se acreditava — pela morte dos pais de Raimunda.

A cor preta presente na camisa da personagem, de acordo com as tradicOes
latinas, pode nos remeter ao ritual de luto, a uma pulsédo de morte elementar, mas a
presenca do decote e dos seios fartos de Raimunda pode se constituir como um
objeto pulsional.

A cruz e duas medalhas de santas atam a personagem ao imaginario religioso
que permeia o povoado em que nasceu. E um vestigio dessas crencas que com ela
caminha. No entanto, os vinculos as pecas criadas por Chanel, coloca-a como uma
mulher emancipada, que como a estilista, livrou as mulheres do espartilho. Apd6s o
periodo pdés-guerra e pela nova estética da moda proposta pela estilista, as
mulheres passaram a ndo mais depender de ajuda para se vestir, adquirindo assim,
uma imagem mais livre, préatica e confortavel.

O intérprete, identificando ou néo todos os aspectos mencionados, por estar

inserido nessa mesma cultura, certamente pode experienciar 0s sentidos
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mencionados. Assim, a personagem, com o figurino analisado, neste recorte da
cena, pode se fazer um legissigno indicial rematico, caso seja interpretada como
uma personagem de Almodovar, uma mulher ambigua, por ser capaz de alcancgar
extremos, ir da vida a morte, do sensual ao casto, do tradicional ao arrojado,
moderno, da mulher dedicada a familia @ mulher desejada, da religiosa a incrédula,
0 que contribui para que as imagens em que a personagem toma a cena
predominem como imagem-pulsdo, por gerar ambiguidade, tensdo, ambiéncia
propicia para que trazer a tona aspectos do mundo originario, como menciona
Deleuze.

Retomamos agora a andlise envolvendo o cenério (Figura 16). Identificamos
gue na imagem se encontram duas mulheres em destaque e outra em segundo
plano; elas estdo em um cemitério, e podemos identificar diversos tumulos.
Reconhecemos também, outros elementos como, as pedras, 0 marmore, 0S
crucifixos e as fotografias dos tumulos. As flores que trazem o colorido da cena,
juntamente com as cores e as formas das roupas dessas duas mulheres; uma delas
veste lenco na cabeca, avental e luvas. Percebemos também a presenca dos
produtos de limpeza e de um banco portatil. Identificamos também dois vasos na
cena, um de plastico e outro de metal. Podemos também, constatar através da
imagem que estava ventando no momento. Como se trata de constatacdo, nesse
momento, o efeito da imagem passa a ser sinsigno indicial dicente.

Mas vejamos 0s aspectos culturais que impregnam tais objetos, o que pode
provocar efeitos distintos no intérprete. De acordo com Chevalier e Gheerbrant,
(2000, p. 915), cada tuamulo € uma réplica modesta dos montes sagrados, €
reservatorio da vida e (re)afirma a perenidade da vida. Valendo-se de Jung,
Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 915), esclarecem que o tumulo é associado ao
arquétipo feminino, € o “lugar da seguranga, do nascimento, do crescimento, da
docura; o timulo é o lugar da metamorfose do corpo em espirito ou do renascimento
gue se esboca; mas € também o abismo onde o ser é devorado pelas trevas
passageiras fatais”.

Com isso, o local — La Mancha — apresenta-se marcado pela forte presenca
do feminino, como o lugar de nascimento e do crescimento, das metamorfoses, do
enlace materno, dessa mae que € a0 mesmo tempo amorosa e “terrivel”.

Na cena (Figura 16), percebemos a predominancia das tonalidades de cinza,

desde o céu azul acinzentado até os ladrilhos, as pedras e 0 marmore que cobre 0s
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mausoléus. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2008, p. 248), a cor cinza designaria
na simbologia cristd, a ressurreicdo dos mortos, sendo assim, uma cor de luto
aliviado. Os tons acinzentados podem provocar no intérprete sensacées vinculadas
a tristeza e a melancolia. Os autores ainda dizem que, segundo a genética das
cores, 0 cinza € o primeiro a ser percebido pelo olho humano, assim como o recém-
nascido sé enxerga o cinza, 0 mesmo que aparece quando fechamos os olhos, o
gue contribui para destacar algum objeto pulsional que possa estar na cena.

Em meio a esse cenéario cinza, aparecem as flores e as cores das roupas das
personagens, agregando cor e, consequentemente, ritmo e movimento a cena, onde
duas personagens de destacam, mae e filha. Enquanto uma faz a limpeza do
timulo, a outra olha o celular.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2000), cada flor possui pelo menos
um simbolo proprio, no entanto, de maneira geral, a flor & simbolo do amor e da
harmonia; identifica-se ao simbolismo da infancia e, de certo modo, ao paraiso.
Associadas analogicamente as borboletas, tal como elas, as flores representam as
almas dos mortos.

Nesta cena, a personagem Raimunda tem um avental agregado ao seu
figurino, que ja analisamos. Tal pega de roupa, segundo O’Hara (1999), apds o
século XIX, deixou de possuir um carater como peca de moda, e passou a ser usado
somente nas casas, como peca domeéstica. No entanto, Almodévar, ao colocar
Raimunda usando um avental, nos mostra que para as mulheres da regido de La
Mancha, esta peca faz parte do seu cotidiano, dentro e fora de casa. A cor azul do
avental de Raimunda simboliza o principio feminino, de acordo com a tradicédo
antiga. O azul também representa o céu, representando o infinito, o eterno e o
divino. Segundo Heller (2017), o azul como cor feminina teve sua importancia
fundamental na pintura antiga, por ser a cor da Virgem Maria, mae de Jesus e da
Igreja. No entanto, no cotidiano, a cor azul, pelo fato de amenizar as formas, o0 que a
torna agradavel aos olhos, se mostra adequada aos uniformes.

O azul também estéd presente no figurino de Paula, no jeans, apesar de ter
sido criado como roupa de trabalho, pelo seu aspecto forte e duravel. No entanto,
desde os anos 1970, é simbolo da democratizacdo da moda jovem e unissex.

Em 1850, o bavaro Levi-Strauss inventou os jeans como traje de trabalho

para os mineradores de ouro e os cowboys. Naturalmente, foram tingidos
com indigo. Seu nome provém de bleu de Genes (azul de Génova),



99

chamados assim pelos marinheiros genoveses que importavam o indigo.
Bleu de Genes se americanizou para blue jeans. (HELLER, 2017, p. 44).

Além do blue jeans, o figurino de Paula € composto por uma blusa cor-de-
rosa, com gola polo. De acordo com O’Hara (1999), na virada do século XX, a gola
polo era tipica de camisa masculina branca, redonda e engomada. Gradativamente,
0 nome passou a descrever uma gola mole, alta e circular, virada para baixo em
torno do pescoco. E frequentemente usada em malhas e roupas informais. O cor-de-
rosa sugere, em linhas gerais, docura e delicadeza, mas também é kitsch, quando

representa o feminino.

Vermelho e branco sé@o opostos: a forga contra a fragueza, a atividade
contra a passividade, o fogo contra o gelo. O rosa € o meio-termo ideal
entre 0s extremos: um poder brando, uma energia ndo frenética, a mais
agradavel temperatura para o corpo. [...] O rosa é a cor da vida em sua
juventude. (HELLER, 2017, p. 215).

Na cena, podemos perceber que a maioria das mulheres também esta
usando lengco na cabeca, por causa da ventania que constante e insistentemente
assola La Mancha. O “maldito vento” - responsavel pela loucura dos moradores do
povoado e pelos multiplos incéndios que devastavam a regido -, foi também o
causador da morte — ao menos assim se acreditava — dos pais de Raimunda. O
vento na cena que segue, derruba um vaso que esta sobre o timulo, tamanha sua
intensidade. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2000), o vaso simboliza o seio
materno, o Utero como reservatério da vida. O vento também pode ser visto aqui
como um anuncio de transformacao.

As pedras que se encontram dentro do vaso, também segundo Chevalier e
Gheerbrant (2000), de acordo com a tradicdo biblica, em funcdo de seu carater
imutavel, simboliza sabedoria. As cruzes presentes nos tumulos aparecem na cena,
nos dando a impressao de estarem suspensas no ar. Isso agrega leveza a cena e
incita o espectador a contemplacdo, o que pode contribuir para resgatar o mundo

original, seara propicia para que a imagem se faca imagem-pulséo.

A cruz tem, em consequéncia, uma fungéo de sintese e de medida. Nela se
juntam o céu e a terra... Nela se confundem o tempo e o espaco... Ela é o
corddo umbilical, jamais cortado, do cosmo ligado ao centro original. De
todos os simbolos, ela € o mais universal, o mais totalizante. Ela é o
simbolo do intermediario, do mediador, daquele que é, por natureza,
reunido permanente do universo e comunicacdo terra-céu, de cima para
baixo e de baixo para cima. Ela € a grande via de comunicacgéo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p. 309-310).
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As andlises trouxeram a tona a potencialidade das imagens para gerar efeitos
atados, principalmente, a preponderancia da imagem-pulsdo, a que se instaura nas
fronteiras da segundidade e da primeiridade que, no caso, podem ser construidas
com a ambiguidade e tenséo gerada pela composicdo do figurino da personagem
Raimunda, como pelos objetos pulsionais presentes na cena, 0S seios da
personagem — sempre em destaque —, por outros objetos com o mesmo formato,
bem como por outros objetos que podem se fazer pulsionais.

Vejamos como a pulsdo pode ser vista na perspectiva das teorias freudianas.
Conforme Freud (2017), a pulsdo é um mecanismo tensionador que, em alguma
medida, faz a mediacéo entre aparelhos organicos de desejo e meios de satisfacéo
parciais. Elas se dividem em pulsbes sexuais e pulsdes destrutivas, que estédo
associadas a Eros e Thanatos, respectivamente, personificacdo da vida e da morte,
na mitologia grega.

Tal conceito apresentou-se, inicialmente, como um conceito-limite entre o
psiquico e o somatico; em seguida, como representante psiquico dos estimulos
corporais e, por fim, como medida de exigéncia de trabalho imposta ao psiquico, ou
seja, elas sao forgas que colocam o aparelho psiquico em movimento.

Elas sédo proprias da natureza humana, ndo existem sem a relacdo com a
exterioridade e apresentam uma estrutura complexa, pois envolvem metas, metas
periféricas, satisfacdes e satisfacdes periféricas. A pulsdo é uma for¢a constante que
atua no interior do corpo. E impossivel fugir dela, pois o sistema completo da pulséo
encontra-se no interior de seu organismo psiquico.

No caso das imagens cinematograficas, podemos verificar como incitar tais
pulsdes via objetos pulsionais. A nocao de objeto na obra de Freud, conforme
Coelho Jr (2001), esta ligada a nocdo de pulsdo - neste caso 0s objetos séo
correlatos das pulsfes, sdo objetos das pulsdes, bem como a atracdo e ao par
amor/ddio. Para Freud, o objeto da pulséo é todo objeto no qual ou através do qual a
pulsdo consegue atingir seu alvo. O objeto ndo € fixo, nem previamente
determinado, € o0 que ha de mais contingente no conjunto de elementos e processos
presentes nos atos pulsionais.

O objeto pulsional ndo é necessariamente o seio da mée, mas 0 seio de outra
mulher, ou qualquer objeto com o0 mesmo formato, ou com um odor aproximado, ou
ainda, qualquer objeto que o sujeito possa associar ao seio materno. O objeto se

transforma, mas mesmo assim permite satisfacdo as pulsdes. Os objetos pulsionais,
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conforme Coelho Jr (2001), “tendem a ser objetos parciais, como por exemplo partes
do corpo. N&o precisam ser objetos reais presentes, podem ser objetos fantasiados,
0 importante é que sejam objetos que garantam a satisfagdo”. No texto Introdugao
ao narcisimo, segundo o mesmo autor, Freud enfatiza que, as escolhas objetais sé&o
de dois tipos: narcisico e anaclitico. A primeira envolve o que se é — a propria
pessoa, o que se foi, 0 que se gostaria de ser e alguém que foi parte da prépria
pessoa, enquanto a do tipo anaclitico se da a partir da mulher que alimenta e do
homem que protege (o0 pai ou quem passe a ocupar o lugar do mesmo). As escolhas
anacliticas do objeto sdo a partir do modelo das primeiras relacdes objetais, em
geral as relagbes com os pais.

Conforme Freud, as escolhas anacliticas do objeto se estabelecem na relagéo
presente nos primeiros momentos de vida, em que a satisfacdo sexual se apoiaria
sobre objetos responsaveis pela conservacao da vida, ou seja, principalmente sobre
0 seio materno, que é o primeiro objeto sexual. “Em um tempo em que o inicio da
satisfagdo sexual ainda esta vinculado ao recebimento de alimentos, a pulséo sexual
encontra o objeto sexual fora do corpo da crianca, na forma do seio
materno"(FREUD, 1905/1972, p.125 apud COELHO JR, 2001).

Sendo assim, em concordancia com Deleuze (1983), a presenca do objeto
pulsional ndo incita um afeto ou uma acédo, ou seja, ndo € um afeto porque € uma
impressdo e ndo uma expressdo; mas ela também ndo se confunde com os
sentimentos ou as emocdes que regulam e desregulam um comportamento. As
pulsdes, como mencionamos anteriormente, sdo forcas que remetem o espetador a
mundos originarios, com potencial para trazer a tona comportamentos estranhos,
como os vinculados a taras e rituais.

Sendo assim, a contribuicdo do figurino, por exemplo, que coloca em
evidéncia os seios da personagem, contribui para que as imagens preponderem
como imagens-pulsdo. Mas, outros possiveis interpretantes podem vir a tona em
outras semioses, uma vez que ela podera caminhar com outras experiéncias
colaterais.

Vejamos, a seguir, o potencial de sentidos postos em movimento em cenas

com o Figurino 2.

4.2 Os sentidos em movimento com o Figurino 2
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A imagem (Figura 17) compde a cena 11 (Quadro 1), onde os personagens
Raimunda e seu marido Paco aparecem deitados na cama, prontos para dormir
(minutagem: 00:15:02 — 00:16:21). Paco, deitado ao lado de Raimunda, aproxima-se

mais e mesmo percebendo desinteresse, ignora, insistindo nas caricias.

Figura 17 - Paco e Raimunda

Fonte: Volver (2006)

A analise a seguir, assim como as outras que constam nesse capitulo,
buscam explicitar os efeitos provocados pelos figurinos da personagem Raimunda,
no espectador, que, de algum modo, permitam verificar se eles auxiliam na
atualizacdo de imagens-pulsdo, que corresponde a verificar o quanto os niveis de
consciéncia na fronteira primeiridade/segundidade podem aflorar.

As primeiras qualidades que o espectador pode perceber sdo as atualizadas
na materialidade signica, como as cores, as formas, as texturas e 0s movimentos ou
0S jogos que tais aspectos constroem. Na cena, emergem, envolvendo partes dos
corpos desnudos, as cores e 0s movimentos organicos formados pelo lencol e pelas
coberturas do travesseiro, que incitam ao toque pela maciez e odor entdo sugeridos.
O vermelho e o0 azul também podem construir um jogo entre sensacfes de excitacao
e tranquilidade. Mas o olhar do espectador pode voltar-se, novamente, para as
linhas do colo da personagem. As linhas dos seios e 0 seu volume sado realcados

pelo jogo das cores preta e branca, bem como pelo sulco em que a corrente e 0s
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pingentes descansam. Insistentemente, o mesmo objeto pulsional rouba a cena,
provavelmente. Novamente, a seara da segundidade é amenizada por outros
aspectos qualitativos e 0 embate pode vir como uma pulsédo, que néo € puro embate,
como a segundidade pura.

Mas o olhar observacional insiste, persiste, 0 que leva o espectador a buscar
indicios em outros elementos desse figurino. No que se refere ao figurino da
personagem, identifica a parte superior de uma roupa intima — possivelmente uma
camisola-, estampada com pois. O colar dourado, provavelmente de ouro, carrega
um pingente em forma de cruz e duas medalhas de santas. Com eles, passando

para um olhar generalizante, vem a religiosidade da personagem.

A tradicdo cristd enriqueceu prodigiosamente o simbolismo da cruz,
condensando nessa imagem a histéria da salvacdo e a paixdo do Salvador.
A cruz simboliza o Crucificado, o Cristo, o Salvador, o Verbo, a segunda
pessoa da Santissima Trindade. Ela é mais que uma figura de Jesus, ela se
identifica com sua histéria humana, com a sua pessoa. [...] Acresce que a
iconografia crista se apoderou dela para exprimir o suplicio do Messias, mas
também sua presenca. Onde esta a cruz, ai esta o crucificado.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p. 310).

Neste aspecto, o corpo de Cristo se faz presenca junto a personagem, a
acompanha, o que gera embate diante de um colo desnudo e com um figurino que o
coloca em evidéncia. Segundo O’hara (1999, p. 63), a camisola € uma pecga de
roupa intima, introduzida no inicio do século XIX e inspirada numa camisa intima ou
num corpete sem mangas. Ela, originalmente, foi usada como uma peca protetora,
posta entre o espartilho e o vestido e ap6s o inicio do século XX, apés muitas
mulheres abandonarem os espartilhos, a camisola passou a ser usada diretamente

sobre a pele.

A principio, era feita de algoddo ou cambraia, havendo versos mais
elegantes enfeitadas com renda. Cetim e seda foram muito usados durante
a década de 30. A camisola tornou-se uma indumentaria para dormir,
semelhante a um vestido, confeccionada de fibras sintéticas e adornos.
(O’HARA, 1999, p. 63).

Na personagem Raimunda, podemos perceber a camisola enfeitada com
renda na cor preta. A renda é um tecido com padrdo de orificios e desenhos feitos
tanto a mao quanto a maquina. Os dois tipos mais comuns séo a renda de bilros e a
renda de agulha. De acordo com O’Hara (1999, p. 230), acredita-se que a renda de

bilros seja originaria de Flandres e a de agulha, da Italia. Segundo a autora, “os



104

séculos XVIII e XIX, os centros de producdo de renda de bilros eram Chantilly e
Valenciennes, cada um com desenhos proprios. Alencon, Argentan e Veneza sao

centros associados a renda de agulha”.

Nos séculos XVII e XVIIl, a renda ja era usada em adornos de cabeca,
babados, aventais e enfeites de vestidos. No inicio do século XIX, era muito
empregada em vestidos; véus; vestidos de chés; casaquinhos; luvas; e
adornos de guarda-sois e regalos, bertas, fichus, lencos e xales também
foram feitos de renda. Antes do século XIX, ela costumava ser produzida de
fios de linho, mas o algoddo tornou-se mais comum. A renda feita a
magquina surgiu no final do século XVIII, embora ndo fosse patenteada até
meados do século XIX. A popularidade da renda caiu do final do século XIX
e inicio do século XX. Desde essa época, é raramente usada, exceto em
lingerie. (O’HARA, 1999, p. 231).

A renda - refor¢a a sensualidade — pela transparéncia, que sugere as formas
do corpo, que as desvela. A tecelagem, vinda a tona na imagem, pela presenca da
renda, pelo trabalho que envolve as maos, o ato de criacdo, agrega calor a imagem,
a personagem. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 872), o tecido, ou o tear,
ou instrumentos de tecer, sdo simbolos de destino. Eles se prestam a designar o
gue rege ou intervém no destino das pessoas. Neste sentido, a presenca desse
tecido pode incitar o espectador a pressentir a linha do destino de Raimunda
atrelada ao incesto.

Vejamos a questdo da estampa com pois que se aproxima do kitsch, pois esta
fortemente vinculada a imagem da mulher, mas datada, da mulher dos anos de
1950/1960, que era representada pela rainha do lar, cuja feminilidade era exercida
no lar, no cuidado com a familia. Tais caracteristicas correspondem a imagem do
que Lipovetsky (2007) denomina de “segunda mulher”, enquanto a primeira mulher é
associada a uma imagem sensual, mistica e, a terceira, seria a que esta emergindo
na contemporaneidade, aquela que busca autonomia. Vejamos 0 percurso dessa
estampa.

A camisola mostra a padronagem™® pettit-pois, polka dot, ou estampa de
bolinhas, numa denominagdo mais coloquial. De acordo com O’hara (1999, p. 216),
0 poa é um “padrao de bolas espacadas de maneira uniforme, estampado sobre
algodao, linho, seda, voile e tecidos de fibra mista, muito usado para trajes de verao

desde a segunda metade do século XX”. De acordo com Ambrose e Harris (2012, p.

1 De acordo com Ambrose e Harris (2012, p. 191), a padronagem corresponde ao “desenho
decorativo com padrédo repetido que pode ser impresso, costurado ou tecido em um pano. A
popularidade de certas padronagens muitas vezes passa por tantas mudancas quanto as préprias
roupas.”
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191), a estampa em poa corresponde ao “motivo que consiste de bolinhas, se tornou
popular na Inglaterra no final do século XIX”.

O poa é uma estampa classica, muito utilizada nos dias atuais, mas nos
remetem imediatamente aos anos 1950, seja nas roupas das meninas que
rodopiavam nas pistas de dancas, nos calendarios estampados com as pin-ups
(Figura 18), ou nos cléssicos filmes hollywoodianos e seus figurinos eternizados por
estrelas como Marilyn Monroe e Audrey Hepburn (Figura 19 e Figura 20), ou por

estilistas famosos, como Dior e Balenciaga (Figura 21 e Figura 22).

Figura 18 - Pois em pin-ups

Fonte: Pinterest (2018d).

Fonte: Blackman (2012, p. 103).



Figura 20 - Audrey Hepburn

Fonte: Pinterest (2018e).

Figura 21 - A classica estampa de bolinhas na moda (Dior - 1957)

Fonte: Seeling (2000, p. 263).

Figura 22 - A estampa de bolinhas na Moda (Balenciaga - 1960)

Fonte: Baudot (2000, p. 156).

106
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Vejamos o0s sentidos postos em movimento pelas cores, resgatando o0s
aspectos compartilhados culturalmente envolvendo-as. As cores cor-de-rosa,
vermelho sdo consideradas analogas, ou seja, sdo formadas por duas cores que
estdo dispostas lado a lado no circulo cromatico. A terceira cor, do lado oposto, € o
azul. Elas estabelecem um contraste, o quente e o frio, 0 masculino e o feminino.
Sobre a cor azul, Heller (2017, p. 27) esclarece:

O azul é a mais fria dentre as cores. O fato de o azul ser percebido como
frio baseia-se na experiéncia: nossa pele fica azul no frio — até nossos
labios ficam azuis; o gelo e a neve tém uma cintilacdo azulada. O azul tem

um efeito mais frio do que o branco, pois o branco significa luz — o azul é
sempre o lado sombrio.

Acrescenta ainda, que por ser a “cor da distancia, o azul é também a cor da
fidelidade. A fidelidade tem a ver com a distancia, pois ela é posta a prova somente
quando surge a oportunidade para a infidelidade”. (HELLER, 2017, p. 24).
Diferentemente do que estamos acostumados a associar hoje em dia, o azul, na
tradicdo antiga, simbolizava o principio feminino. “O azul é placido, passivo,
introvertido” (Heller, 2017, p. 33).

Oposto ao azul, vermelho é a cor mais quente. O vermelho é ativo, forte e
masculino. “O simbolismo do vermelho estda marcado por duas vivéncias

elementares: o vermelho € o fogo e o vermelho é o sangue.” (HELLER, 2017, p. 53).

O fogo e 0 sangue, em todas as culturas e em todos os tempos, tem um
significado existencial. Da mesma forma, o simbolismo vigora no mundo
inteiro, é conhecido de todos, pois todos, individualmente, ja tiveram suas
experiéncias envolvendo o significado do vermelho. (HELLER, 2017, p. 53).

Tal jogo de cores constroi uma ambiéncia de ambiguidade, de embate, que
pode incitar as pulsfes. Nessa ambiéncia estdo em embate os pares ativo/passivo,
guente/frio, ruidoso/silencioso, corpéreo/mental, masculino/feminino. Ela contribui
para instaurar niveis de consciéncia que deslizam entre a segundidade e a
primeiridade. As duas cores juntas na imagem contribuem para que exista uma
imagem-pulsdo em potencial.

No acorde cromético vermelho-azul unem-se as for¢as do corpo e do
espirito. Vermelho-azul-ouro é o acorde — do charme, do poder de atracédo —

da coragem — da conquista, todas elas qualidades ideais resultantes da
supremacia fisica e mental. (HELLER, 2017, p. 55).
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De acordo com Heller (2017), azul e vermelho sao cores psicologicamente
opostas. Apesar de ndo formarem o par de cores complementares, azul e vermelho
contrastam com ainda mais forga entre si. “As cores psicologicas opostas sao
constituidas por pares de cores que, de acordo com nossas sensagdes e Com n0sSso
entendimento, dao a impressédo de se oporem com maxima intensidade...”. (Heller,
2017, p.35).

Conforme Heller (2017, p. 214), o cor-de-rosa, sendo uma mistura de cor
guente (vermelho) e uma cor fria (branco), simboliza as virtudes do meio-termo.
Além disso, a autora também esclarece que a cor psicolégica oposta do rosa é o
preto; justamente a cor da estampa de bolinhas da camisola. Reforcando assim, a
dualidade da imagem.

Vermelho e branco sdo opostos: a forca contra a fraqueza, a atividade
contra a passividade, o fogo contra o gelo. O rosa é o meio-termo ideal
entre os extremos: um poder brando, uma energia ndo frenética, a mais
agradavel temperatura para o corpo. (...). (HELLER, 2017, p. 215).

Fischer (2001, p. 37) declara que o cor-de-rosa “é o vermelho despido de sua
raiva e erotismo, mas ndo de sua sensualidade. E uma cor aconchegante, romantica
e feminina; é a cor das linguas, da carne, do bico dos seios”. Nesse sentido, a cor
pode, em alguma medida, fazer as vezes, para algum intérprete, de um objeto
pulsional.

Segundo Fischer (2001, p. 28 e 30), cada um de nds reage de maneira
diferente as cores especificas, em partes baseadas em nosso ambiente, criacéo,
cultura e constituicdo emocional, no entanto, algumas cores possuem associacdes
universais. Com base nesse pressuposto € que trabalhamos aqui as significacdes
obtidas através da pesquisa dos autores coletados.

Vale salientar que toda a cena analisada se passa sobre uma cama, o leito,
gue esta associado a vida e a morte, pois segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p.
543):

Simbolo da regenerescéncia pelo sono e pelo amor; também ¢é o lugar da
morte. O leito do nascimento, o leito conjugal, o leito fanebre sdo objeto de
todos os cuidados e de uma espécie de veneragdo: centro sagrado dos
mistérios da vida, da vida em seu estado fundamental, ndo em seus graus
mais elevados.

O leito, segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 543), na tradicdo crista,

nao é somente um lugar para o repouso do corpo, mas designa também o corpo do
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pecado restaurado pela graca e purificado. Isto reforca a ambiguidade em relagéo ao
corpo da personagem, que pode se mostrar também como um corpo fortalecido pela
virtude divina.

Neste sentido, o cenario pode se fazer pulsional, pela ambiguidade posta em
movimento pela personagem, gerada pelos jogos de cores, formas e texturas
analisados; bem como pelo contraste das cores que coloca em evidéncia a parte
superior do corpo da personagem — o colo, 0s seios (ndo visiveis, mas que se
insinuam) que, em alguma medida, podem se fazer objetos pulsionais. Portanto, o

figurino analisado pode contribuir para que as imagens-pulséo se atualizem.

4.3 Os sentidos advindos dos figurinos numerados de 3 a 5, os uniformes

Os recortes — Figura 23, Figura 24 e Figura 26 - estdo presentes na cena 12
(Quadro 1), onde a personagem Raimunda desempenha diversas atividades em
seus inumeros trabalhos, além de suas tarefas domésticas (minutagem: 00:16:22 —
00:16:53). Como o marido Paco esta constantemente desempregado, Raimunda

desempenha varias atividades para dar conta das despesas da casa.

Figura 23 — Raimunda trabalhando na cozinha de um restaurante

Fonte: Volver (2006)

Os figurinos — aqui representados pelos uniformes, — escondem as linhas do

corpo, no entanto, os cabelos parcialmente presos e 0 pescoc¢o visivel tentam
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sugerir certa sensualidade a personagem. Retomamos aqui que, conforme Chevalier
e Gheerbrant (2000), os cabelos, parcialmente soltos, como no penteado da
personagem, remetem a uma sensualidade comedida. O pescoc¢o, por sua vez,
conforme os mesmos autores € o elo entre o corpo e a alma, € sinal de vida e de

beleza.

Figura 24— Raimunda trabalhando na lavanderia

Fonte: Volver (2006)

Sao estas pequenas frestas que sugerem a personalidade entdo submersa
pelos uniformes e sugada pela assepsia operada nos locais de trabalho e que ela
também opera. Essa assepsia é realizada também no figurino da personagem, que
aqui se faz pelos uniformes. Os figurinos analisados e os uniformes, que geram
ambiguidade e distanciamento de aspectos individuais da personagem,
respectivamente, levam o espectador a imaginar, por vezes, que ela almeja livrar-se
dos seus fardos.

Nas imagens (Figura 23, Figura 24 e Figura 25), a cor branca pode ser
associada afetivamente, conforme Farina et al. (2011), & ordem, a simplicidade, a
limpeza; enquanto o cinza, ao tédio, a tristeza. Tal ambiéncia ampla e limpa é
invadida por objetos metalizados, que podem contribuir para o resgate dos
simbolismos dos metais, principalmente os que remetem a prata. Segundo Chevalier
e Gheerbrant (2000, p. 608), os metais simbolizam energias cosmicas, Sao

elementos do mundo subterraneo, simbolos de energia e, nesse sentido, podem ser
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associados a libido. Na perspectiva junguiana, o carater subterraneo, os aproximam

dos desejos sexuais.

Figura 25— Raimunda trabalhando na limpeza do aeroporto

Fonte: Volver (2006).

Tal jogo de cores contribui, portanto, para gerar sensacdes vinculadas a
limpeza, a pureza, a repressao de desejos sexuais. Mas, de encontro a estas
possibilidades, vem a cena (Figura 26), na qual uma imensa maquina vermelha

divide o plano, lado a lado, com a protagonista.

Figura 26— Raimunda num momento de descanso

Fonte: Volver (2006)
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A cor vermelha atualizada numa regido circular, pode ser associada a
expansdo de forcas impulsivas, isto porque o circulo é simbolo de expansao e, o
vermelho, é o principio da vida, da for¢a, do poder, € o Eros triunfante. Assim, esse
enquadramento gera ambiguidade, tensao e pode colocar o espectador em davida,
em relacdo a personalidade da personagem, pois ela é apanhada, pelo espectador,
numa espécie de pausa, de distanciamento ou recolhimento. Seriam estes
momentos, portanto, préximos aqueles em que a segundidade se ameniza e abre
fendas para as conjeturas.

Retomando o uniforme, segundo Boucher (2012), o seu uso foi instituido a
partir do século XVI, entre algumas unidades integrantes do exército imperial em
Nuremberg. Em 1547, na Inglaterra e, em 1562, na Dinamarca. “Essa uniformidade
na roupa constitui uma novidade, possivelmente motivada por razdes de economia e
agilidade no fornecimento. Esses primeiros uniformes eram feitos segundo o modelo
do traje civil.” (BOUCHER, 2012, p. 211).

Desde entédo, conforme esclarece Ambrose e Harris (2012), o uniforme é um
conjunto de roupas idénticas usadas por integrantes de um grupo. E adotado em
escolas, empresas, lojas, clubes, organizacbes militares e outros grupos. Nas
palavras de Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 949):

A roupa — prépria do homem, j& que nenhum outro animal a usa — é um dos
primeiros indicios de uma consciéncia de nudez, de uma consciéncia de si
mesmo, da consciéncia moral. E também reveladora de certos aspectos da
personalidade, em especial do seu carater influencidvel (modas) e do seu
desejo de influenciar. O uniforme, ou uma pec¢a determinada do vestuario
(capacete, boné, gravata etc.) indica a associacdo a um grupo, a atribuicdo
de uma missdo, um meérito...

Logo, como mencionamos anteriormente, o uniforme enquanto um figurino da
personagem esconde certos aspectos da sua personalidade, opera um certo
apagamento da sua sensualidade, ou de efeitos de partes do seu corpo exibidos
como possiveis objetos pulsionais. E todo o seu entorno, nas cenas, a ambiéncia da
cozinha, da lavanderia e de um sagudo de aeroporto (Figura 23, Figura 24 e Figura
25), € exuberante, pela sua limpeza, pela assepsia operada entdo. Podemos dizer
gue essa esterilidade pode representar a limpeza inclusive do desejo, uma
caracteristica da pulsao.

O que reforca tal aspecto € também a similaridade do uniforme (Figura 23 e

Figura 24), na parte superior, com uma camisa que, culturalmente, pode ser
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traduzida como protecdo e, enquanto uma segunda pele, traduz também, segundo
Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 172), um “gesto de quem se da a si mesmo, de
quem partilha sua intimidade”. O corpo — feminino e sensual - se esconde/se mostra,
bem como se protege com o uniforme.

No uniforme (Figura 26), o contorno em “V”, em azul marinho em contraste
com o azul claro, sinaliza a existéncia de uma zona pulsional. A cor azul, nesse
caso, traz a tona certa ambiguidade, pois a0 mesmo tempo que sugere
tranquilidade, também, conforme Chevalier e Gheerbrant (2000), é uma cor
indiferente, impavida e tem uma gravidade solene que evoca a ideia de morte. No
caso, morte ou afastamento, ou o apagamento da personagem, em seus aspectos
sensuais, da sua forca, como se ela estivesse pedindo uma trégua a vida, o que é
reforcado pela posicdo dos ombros, que parecem despencar...

Assim, ao buscarmos os simbolismos que podem ser resgatados pelos
elementos que compdem o figurino ou as cenas, mesmo no caso dos uniformes, é
possivel enfatizar que ha ambiéncias que reforcam e amenizam contrastes,
propiciando o movimento da consciéncia do intérprete/espectador, para a geracéo
de interpretantes reativos ou emocionais, que o colocam entre a primeiridade e a
segundidade. Com isso, no transcorrer das cenas, a semiose envolvendo objetos

pulsionais, pode ser favorecida.

4.4 O potencial do Figurino 6 e do Figurino 7

Para andlise do Figurino 6, utilizamos trés recortes, na sequéncia de 13 a 15
(minutagem: 00:16:54 — 00:22:12), conforme o Quadro 1, da Introducéo. O figurino 7
€ exibido por um recorte envolvendo as sequéncias 16 e 17 (minutagem: 00:22:13 —
00:26:20), do mesmo quadro. Vamos entdo as analises.

Iniciamos com o olhar contemplativo, que permite captar as qualidades
vinculadas a cor, as formas, texturas e combinacbes desses aspectos. A
representacdo visual (Figura 27 e Figura 28) mostra a personagem Raimunda na
cena que antecede a descoberta da tragédia, envolvendo seu marido e sua filha,

Paula. Em detalhes, o figurino (Figura 29).
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Figura 27— O vermelho e as flores no Figurino...

Fonte: Volver (2006).

Figura 28— O vermelho e as flores no figurino...

Fonte: Volver (2006).

Compondo o figurino, as cores vermelha, cor-de-rosa e bege estao dispostas
na mesma regido do cromatico. Sao cores que propiciam sensacdes de unidade e
coeréncia. O dourado, salpicado entre essas cores, provoca sensacdo de alegria.
Predominam linhas curvas, compondo a estampa floral da saia, onde a cor
vermelha, rosa e bege vao de encontro as cores preta e branca. As linhas curvas da
estampa da saia podem sugerir um movimento, uma ideia de instabilidade,

sensualidade e flexibilidade, provocando efeitos associados a repeticdo, suavidade,
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feminilidade e alegria. A trama do cardigd de trico e a renda do top reforcam a
feminilidade da personagem e podem contribuir para provocar sensacdes que
vinculam o intérprete a algo leve e delicado. Esse jogo de cores e formas provocam
efeitos vinculados a suavidade, leveza e delicadeza. Mas tal jogo parece surgir para

0 espectador como uma mancha avermelhada.

Figura 29— O figurino em detalhes...

Fonte: Detalhes referentes aos recortes — Figura 27 e Figura 28

Nas cenas (Figura 27 e 28), o vermelho da o tom, atualizado nos automoveis,
na blusa da filha, no simbolo do supermercado, na sacola branca com pequenas
compras, feitas apds a saida do trabalho, provavelmente. Compde o figurino, a blusa

com amplo decote, sob o cardigd, com renda nas bordas, no tom amarronzado, 0
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gue realgca os contornos dos seios, incitando o olhar do espectador, fazendo as
vezes, portanto, novamente, de um objeto pulsional.

Mas, ha outras pistas, outros aspectos referenciais, que podem ser captados
no figurino via olhar observacional que, posteriormente podem ser associados a
outros simbolismos, sob a forga de um olhar generalizante. Isto porque, por se tratar
de algo real, existente, uma representacéo visual, tal recorte do filme se faz um
sinsigno, aquele em que os aspectos indiciais almejam permanecer, fazendo com
que o intérprete ndo se demore na contemplacao.

A personagem Raimunda veste uma saia florida (Figura 29) - da mesma
estampa que compds o cartaz de divulgacdo do filme, com cores vermelha, rosa,
bege, branca e preta -, um top bege de alcas com detalhes em renda sob um
cardigd de tric6 vermelho. Como acessorio, a personagem usa uma corrente com
pingentes, uma cruz e duas medalhas de santas.

A saia que compde o figurino possui a modelagem lapis (Figura 30).

Figura 30- Reproducéo da capa do Paris Match, de agosto de 1952

Fonte: Baudot (1999, p. 144).

Trata-se de uma saia reta, ajustada ao corpo, com uma fenda frontal e
comprimento, geralmente, até metade, ou cobrindo os joelhos. Essa modelagem

surgiu no final da década de 1940, como uma proposta do estilista Christian Dior,
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gue passou a ser usada também em virtude do racionamento de tecido, no periodo
da Segunda Guerra. A saia l4pis popularizou-se nos anos 1950, em especial no
ambiente formal de trabalho, nas fun¢gbes desempenhadas pelas mulheres. O
estilista impde a altura da saia, que deve distar 40 cm do chéo.

A estampa floral e colorida da saia pode levar o intérprete a associa-la ao
Flower Power (Figura 31), estilos criado a partir das concepg¢des do movimento
hippie, do final da década de 1960, que recusavam os valores da sociedade
industrial e a moda produzida por essa industria. Por se tratar de um floral graudo,
ele perde o carater romantico e ingénuo, deixando de ser associado a imagem de
uma mulher sensivel, fragil e delicada. As flores presentes na estampa saltam aos
olhos do observador. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2000), cada flor
possui pelo menos um simbolo préprio, no entanto, de maneira geral, a flor é o
simbolo do amor e da harmonia e identifica-se ao simbolismo da infancia e, de certo
modo, ao paraiso. Associadas analogicamente as borboletas, tal como elas, as
flores representam as almas dos mortos.

Figura 31- Flower Power

Fonte: Seeling (2000, p. 346).
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Outra peca usada pela personagem, a regata — blusa de alcas finas e
aderente ao corpo -, com a renda delineando o decote, remete a lingerie e coloca
em evidéncia os fartos seios da personagem.

O cabelo nem solto, nem preso, que reforca a ambiguidade da personagem
Raimunda, os olhos delineados, o corpo curvilineo e a cintura bem marcada, bem
como a postura da personagem, conduzem o intérprete a uma referéncia a musa do

cinema italiano, a atriz Sophia Loren (Figura 32).

Figura 32- Sophia Loren do papel de vendedora de peixe no filme "P&o, amor e..." (1955).

Fonte: Positano News (2018).

Iniciemos com as cores. A cor vermelha esta presente ndo somente no
cardigd, como na bolsa, na estampa da saia, como também no figurino de Paula e
nos objetos cénicos presentes.

De acordo com Heller (2017, p. 53), no principio era o vermelho. Foi a
primeira cor que o homem batizou, a mais antiga denominacdo cromatica do mundo.
Em muitas linguas, a palavra para “colorido” € a mesma que para a cor vermelha,
assim como na palavra hispanica “colorado”.

Mas a vermelhiddo toma as cenas (Figura 33).
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Figura 33— Vermelhid&o

Fonte: Volver (2006).
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O vermelho escuro que aparece na cena representa o “noturno, a fémea, o
secreto, o mistério da vida”. “E a cor da alma, da libido, do coragéo”. “E um vermelho
matriarcal, uterino”. O sangue é considerado, conforme Chevalier e Gheerbrant
(2000, p. 800), “o veiculo da vida e das paix6es. As vezes, visto como o principio da
geragdo”. “O fogo corresponde ao coragdo, quer simbolize as paixdes
(principalmente o amor e a cdlera), quer simbolize o espirito ou 0 conhecimento
intuitivo”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p. 440).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 944), “o vermelho & considerado o
simbolo fundamental do principio da vida, com sua forca, seu poder e seu brilho, o
vermelho tem cor de fogo e de sangue, possuindo assim, a mesma ambivaléncia
simbdlica que eles”. Esses sao dois elementos de extrema importancia no filme; o
fogo que provoca incéndios causando a morte e o sangue da morte que embriaga a

tela (Figura 33).

O vermelho esta sempre presente nos meus filmes, ndo sei por qué. Mas é
possivel encontrar uma explicacdo. A mais insélita € que na cultura chinesa
o vermelho é a cor dos condenados & morte. Isso faz dele uma cor
especificamente humana, ja que todos o0s seres humanos estédo
condenados a morte. Mas o vermelho é também, na cultura espanhola, a
cor da paix&do, do sangue, do fogo. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008,
p.113).

O cor-de-rosa presente na estampa da saia, de acordo com a simbologia das
cores, possui, em linhas gerais, um aspecto doce, delicado, de temperatura
agradavel, pois oriundo da mistura do vermelho com branco, possuem
caracteristicas opostas, como: “a forca contra a fraqueza, a atividade contra a
passividade, o fogo contra o gelo. O rosa é 0 meio-termo ideal entre 0s extremos:
um poder brando, uma energia nao frenética [...]". (HELLER, 2017, p. 215).

Em relacéo a cor bege, presente no top, na estampa da saia, na al¢a da bolsa
usados pela personagem, segundo Heller (2017), sendo um marrom claro, € uma
cor considerada feia e vulgar, associado a preguica e a imbecilidade. O bege é
composto de vermelho e azul, mas acrescido do amarelo, produz uma cor sem
carater. Ela € a cor do antierotismo. Vale rever que esta cor envolve os seios de
Raimunda (Figura 29). Deste modo, a ambiguidade € posta em movimento com o
olhar do espectador que percorre uma parte do corpo que pode ser um objeto
pulsional, mas que se encontra sob protecdo, sob uma cor que tenta eliminar tal

efeito.
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As cenas escolhidas (13, 14 e 15 — minutagem: 00:16:54 — 00:22:12) séo as
gue envolvem a morte de Paco (Antonio de La Torre), padrasto de Paula (Yohanda
Cobo), filha de Raimunda (Penélope Cruz). A cena do assassinato ndo € filmada,
mas podemos imagina-la com o diadlogo entre mae e filha, descrito a seguir.

Pouco antes da aparicdo das personagens ao inicio da cena 13 (minutagem:
00:16:54 — 00:18:21), a tela ja surge inteiramente vermelha, o que pode provocar
efeitos vinculados a acdo e associacbes ao sangue e ao fogo. Pode gerar
inquietacéo, colocar o espectador em expectativa. Em seguida, Paula aparece no
ponto de 6nibus esperando a mae chegar do trabalho. Ela esta toda molhada.
Raimunda desce de um Onibus — vermelho -, trajando um figurino que pode ser
traduzido por uma mancha avermelhada. Ela vai ao encontro de sua filha Paula, que
também esta vestindo uma camisa vermelha e branca. Raimunda percebe que ha
algo de errado com Paula e pergunta o que aconteceu, por onde esteve e onde esta
0 seu pai. Esta responde que ele esta na cozinha.

Paula e Raimunda entram na casa (minutagem 00:18:22 — 00:20:27).
Raimunda entra na cozinha, se desespera e grita com o que vé. Perguntando em
seguida a Paula o que aconteceu:

Raimunda — O que aconteceu?

Paula — Eu estava na cozinha, de costas... E de repente papai ficou em cima
de mim. Estava bébado. Perguntei aos gritos o que estava fazendo, e ele me disse
gue ndo era meu pai. Empurrei e tirei-o de cima. Mas se levantou e voltou a me
abracar. Voltei a empurra-lo. Desabotoou as calcas. Ficou dizendo que aquilo ndo
era ruim. E que ele ndo era meu pai. Abri a gaveta e peguei uma faca. E 0 ameacei.
Mas sO para assusta-lo. Me fez pouco caso. Disse que eu ndo seria capaz. E se
jogou em cima de mim.

Paula e Raimunda se abracam.

Paula — O que vai fazer, mamae?

Raimunda — Nao sei. Va se trocar, vai pegar uma pneumonia. Paula! Lembre-
se que fui eu quem o matou, e que vocé n&o viu nada porque estava na rua. E muito
importante que lembre disso.

Raimunda entra na cozinha (minutagem: 00:20:28 — 00:22:12) e se depara
com o corpo de Paco estendido no chéo, rodeado por uma poc¢a de sangue. Comeca
entdo a pegar os produtos para limpar. O papel toalha absorve todo o sangue do

chdo, tomando conta da tela e inebriando o espectador com a vermelhidao.
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Raimunda recolhe de baixo do Paco a faca utilizada para seu assassinato e ambas
se encaram por alguns segundos. Raimunda a leva até a pia a fim de lava-la. Em
seguida, Raimunda fecha a braguilha da cal¢ca de Paco e tenta remover seu corpo,
guanto toca a campainha. O fato de Raimunda, como mae de Paula, tomar para si 0
assassinato cometido pela filha, demonstra o cuidado, o que sua propria mae nao
demonstrou quando ela foi molestada. Desse ato veio a sua filha Paula.

O incesto, presente na vida de Raimunda de forma intensa, € considerado um
tabu, na perspectiva freudiana. Em “Totem e Tabu”, Freud fala sobre o horror ao
incesto, que se manifesta em todos os povos, independentemente de suas regras

sociais.

[...] derivar as restricbes sexuais exogamicas de uma intencéo legisladora
em nada ajuda na compreensdo do motivo que criou essas instituicdes.
Donde provém, em (ltima andlise, o horror ao incesto, que tem de ser
reconhecido como a raiz da exogamia? Para explicar o horror ao incesto, é
evidentemente insatisfatério recorrer a uma aversdo instintiva a relacéao
sexual entre parentes consanguineos, isto €, recorrer ao fato do horror ao
incesto quando a experiéncia social demonstra que o incesto, apesar desse
instinto, ndo é uma ocorréncia rara mesmo em nossa sociedade atual, e
qguando a experiéncia histérica nos mostra casos em que 0 casamento
incestuoso entre pessoas privilegiadas foi transformado em norma.
(FREUD, 2016, p. 183 e 184).

O autor coloca o incesto como o mais grave dentre as proibicdes,
denominadas de tabu. O tabu nasceria “naturalmente” de um desenvolvimento
psiquico neurético do ser humano, passando a ser reprimido pela sociedade. Para
nos significa algo sagrado, impuro, misterioso e proibido.

O tabu é uma proibicdo antiquissima, imposta de fora (por uma autoridade)
e dirigida aos desejos mais fortes do ser humano. O desejo de transgredi-lo
persiste em seu inconsciente; as pessoas que obedecem ao tabu tém uma
atitude ambivalente em relacdo aquilo que ele atinge. A forca magica
atribuida ao tabu se deriva da capacidade de tentar as pessoas; essa for¢a
se comporta como uma infecgdo, porque o exemplo é contagioso e porque
0 desejo proibido se desloca a outra coisa no inconsciente. O ato de expirar

a violacdo do tabu por meio de uma rendncia demonstra que ha uma
renlncia na base da obediéncia ao tabu. (FREUD, 2013, p. 78).

Nesse sentido, o incesto por ser um tabu, ou seja, por tentar as pessoas, pelo
seu mistério e por ser algo proibido, traz para as cenas momentos de embate, em
gue a segundidade prepondera — 0 ato em si do incesto sendo revivido - reforca o
embate. No entanto, os inUmeros aspectos qualitativos que permeiam as cenas
funcionam com fendas, momentos em gque a consciéncia do intérprete se afasta do

tabu, momento em que o olhar do intérprete desliza com o movimento da cor
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vermelha — a tela vermelha, o figurino como uma mancha vermelha e o sangue
espalhado — que significa morte, amenizam os embates e contribuem para reavivar
as pulsoes.

O vermelho posto em movimento traz para as cenas a batalha constante
travada pelo ser humano, Eros e Thanatos, a pulsdo de vida e de morte, pois 0
vermelho — vivo, ardoroso — € o lugar de Eros; enquanto o sangue — espalhado — é
simbolo de morte — Thanatos.

As imagens analisadas, tanto pelo figurino da personagem como por outros
elementos que compdem a cena, contribuem para que no filme preponderem
imagens-pulséo.

As cenas mencionadas nos remetem as reflexdes de Deleuze (1983, p. 163),
sobre pulsdo, como “um ato que arranca, dilacera, desarticula. A perversdo nao &,
portanto, o seu desvio, mas sua derivacao, isto €, sua expressao normal no meio

derivado, E uma relacédo constante de predador e de presa”.

Nos pobres ou nos ricos, as pulsbes tém o mesmo objetivo e 0 mesmo
destino: despedacar, arrancar os pedacos, acumular os dejetos, construir o
grande campo de detritos, e se reunirem todas em uma Unica e mesma
pulsdo de morte. Morte, morte, o naturalismo estd saturado da pulsdo de
morte. (DELEUZE, 1983, p. 164).

As pulsdes emergem das paixdes, sentimentos, emoc¢des e comportamentos
reais que as pessoas vivenciam nesses meios. “Dir-se-ia que 0 mundo originario so
aparece quando se carrega, engrossa e prolonga as linhas invisiveis que recortam o
real, que desarticulam os comportamentos e os objetos” (DELEUZE,1983, p. 191), o
gue se da nas cenas mencionadas.

Por outro lado, ha outros objetos pulsionais que brotam nas cenas e ganham
o fora de campo. Ao reavivar a memoéria do espectador — por lembrar cenas de
filmes com atrizes que se tornaram simbolos de sensualidade, de beleza — tais
imagens podem também resgatar objetos pulsionais, os do tipo narcisico, conforme
a classificacdo freudiana mencionada, para tais objetos, que colocam o binémio
amor/ddio em acdo, que levam o espectador a pensar na pessoa que gostariam de
ser, que sao...

O mesmo objeto pulsional é posto em Raimunda, esta sobre parte do Figurino
6, antes analisado, no momento em que vai atender a porta. De acordo com O’Hara
(1999, p. 236), originalmente o roupao consistia em um “casaco largo, de mangas

compridas, feito de tecidos luxuosos e usado dentro de casa. Geralmente é
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abotoado ou fechado com ziper até a gola. Foi muito popular entre 1930 e o final da
década de 1960”. Na imagem temos um roupdo em tecido atoalhado®!, mais comum

nos dias atuais.

Figura 34- Raimunda veste o roup&o para atender a porta

Fonte: Volver (2006).

A cor bege — como mencionamos anteriormente, na analise do Figurino 6, é
tida como uma cor antierética, logo, no figurino, ela pode gerar certa ambiguidade,
uma vez que o seu ajuste ao corpo deixa parte do seio descoberto. No entanto, os
cabelos, parcialmente soltos, bem como a posi¢cdo dos bracos, aconchegando os
seios, contribuem para amenizar o efeito da cor. Assim, o objeto pulsional se insinua

com este figurino.
4.5 O potencial de sentidos em torno do Figurino 9

A imagem a seguir (Figura 35) € um recorte das cenas numeradas de 19 a 21
(minutagem 00:29:40 — 00:33:42), (Quadro 1), onde encontramos o figurino 9. No
recorte da cena 20 (Figura 35) (minutagem: 00:31:22 — 00:33:11), Raimunda vai as

compras para preparar o almo¢co da equipe de filmagem que se encontrava na

! Esponja ou atoalhados séo tecidos compostos por dois urdumes e uma trama. Como nos de gaze,
um urdume serve de fundo e o outro, de efeito. Os dois urdumes sdo montados em diferentes
cilindros e submetidos a tragfes distintas no momento de tecer. O fio de fundo, submetido a uma
tensdo maior, permanece portanto linear, enquanto o outro, submetido a uma tensdo menor, produz
na superficie correntinhas ou anéis que conferem ao tecido o aspecto caracteristico de uma esponja.
(Rubertelli, Manuela — Cole¢éo Folha Moda: glossério, 2015).
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cidade. No caminho encontra com vizinhas que também irdo colaborar com os

ingredientes.

Figura 35— Raimunda vai as compras

Fonte: Volver (2006).

O olhar contemplativo capta um tom acinzentado, marcado pela simetria e por
uma textura desgastada, rustica. O espectador pode ser tomado por certa tristeza e
quietude. A cor preta, compondo o cenario, agrega-lhe certa austeridade. Assim, ha
sensacdes vinculadas aos aspectos qualitativos, além das cores, formas e texturas,
ha pistas captadas pelo olhar observacional que, por forca de um olhar
generalizante, busca os simbolismos neles engendrados.

Vejamos outras pistas. O figurino compdem-se de uma saia justa e uma
camisa, ambos na cor preta (Figura 36). A sandalia, com amarracao, deixa 0s pés
descobertos (Figura 37), em cena em que Raimunda encontra os pertences de sua

mae na casa de Sole (cena 41 - minutagem 01:36:51 — 01:38:43).
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Figura 36— O luto em destaque

Fonte: Detalhe da cena anterior (Figura 35).

Figura 37- Os pés descobertos

Fonte: Volver (2006).

O mesmo figurino — com 0s mesmos acessorios e cabelos soltos - em outro

momento no cotidiano da personagem (Figura 38), na cena 36 (minutagem 00:54:12
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— 00:55:11). Em de detalhe, o rosto da personagem e os cabelos soltos (Figura 38),
presente na cena 39 (minutagem 00:55:30 — 00:55:39).

Figura 38— O luto no cotidiano da personagem

Fonte: Volver (2006).

Figura 39— Os cabelos soltos

Fonte: Volver (2006)

Vejamos os sentidos postos em movimento por estas pistas, as cores, 0S

cabelos, os brincos, as sandalias...
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A saia e a blusa, na cor preta, formam o todo que reveste o corpo, que se
apresenta protegido, pela blusa — de mangas curtas — mas que lembra uma camisa
gue, como mencionamos, € o gesto de quem partilha intimidade. E ainda, por ter a
parte superior aberta, desenhando um decote em “v’, que deixa parte do colo
descoberto, por onde se insinuam o0s seios da personagem. O movimento das
pernas, ao caminhar, também é sugerido pelo corte, pela fenda que a saia exibe, o
gue leva a aproximacdo da personagem ao espectador. Conforme Chevalier e
Gheerbrant (2000, p. 710), “a perna € um simbolo de vinculo social. Permite as
aproximacoes, facilita os contatos, suprime as distancias”.

A personagem ao vestir luto vai ao encontro da tradi¢gdo espanhola.

Na simbologia cromatica crista, o preto é a tristeza pela morte terrena; [...]
Por isso a cor dos trajes dos que estdo enlutados é o preto; no entanto, a
cor dos mortos € o branco, pois eles devem ressuscitar. A morte é
frequentemente retratada pelo ceifador cruel, que se veste com um manto
preto, caso tenha sido enviado dos infernos para buscar um pecador; mas
gue, caso tenha sido enviado por Deus, estara vestido de branco. (HELLER,
2017, p. 130).

Conforme Barros (2011), para Kandinsky, o preto é a auséncia absoluta da
resisténcia. E ainda, “o preto € como uma fogueira extinta, consumida, [...] imovel e
insensivel como um cadaver sobre o qual tudo ressalva e mais nada afeta”
(BARROS, 2011, p. 192). O simbolismo do preto esta associado, para Barros (2011),
a morte, ao siléncio, a um nada, sem possibilidades.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2000), o preto € a cor do luto de
maneira opressiva, pois representa o luto sem esperanca, a perda definitiva, a
gueda sem retorno. “Cor da condenacéo, o preto torna-se também a cor da renuncia
a vaidade deste mundo, dai os mantos pretos que constituem uma proclamacao de
fé no cristianismo [...]” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p. 741).

A roupa preta sempre foi tipica da corte espanhola e eles disseminaram o uso

dessa cor por outros paises da Europa.

As cores desapareceram definitivamente quando a Espanha passou a ser
poténcia mundial. Pois uma poténcia mundial dita a moda no mundo e, na
corte espanhola, estabeleceu-se a soberania de uma s6 cor, que
predominou por todo um século: o preto. Em 1480, a Inquisicdo se
estabeleceu na Espanha. Teve inicio um século de religiosidade sombria. E
preto era a cor que combinava ali. Era o tempo de Carlos | (1500-1558) e de
seu filho Felipe Il (1527-1598). Carlos | foi um soberano devotado; Felipe |l,
um fanético religioso. [...] A moda preta do reinado mundial da Espanha foi
recatada como nenhuma outra, antes ou depois: 0s trajes cobriam até as
orelhas — o requisito tipico da moda espanhola era o rufo, um tipo de gola
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para adornar o pescogo, feito de linho plissado ou ondulado, em forma de
cone. (HELLER, 2017, p. 137).

A vestimenta preta, representando o traje de luto se popularizou na segunda
metade do século XIX. Por volta de 1850, se d&a o inicio da alta costura e da Era
Vitoriana, momento em que a rainha Vitoria tornou-se vilva com a morte de seu
marido, Principe Albert, em 1861. Ela passa a usar roupa preta até o ultimo dia de
sua vida. A partir desse momento, todas as mulheres vilvas passaram a trajar preto
como sinal de luto.

A moda do luto comecou a perder sua for¢a no inicio do século XX, durante a
Primeira Guerra Mundial, momento em que muitas pessoas morriam e
consequentemente muitas outras, entravam em luto. Contribui para tanto, também, o
fato de que a cor preta volta a ser introduzida na moda, agora ndo mais associada
diretamente ao luto, durante a década de 1920, com o classico tubinho preto de
Chanel.

Apoés a morte de sua mae, Gabrielle Chanel e sua irméa tornaram-se internas
em um orfanato onde tinham que trabalhar para |4 permanecer. Como nao tinham
posses, elas eram obrigadas a usar uniformes pretos cedidos pelo orfanato. As
meninas mais abonadas que la estavam para estudar e podiam usar outras roupas e
até mesmo joias. Quando ja ganhava notoriedade no mundo da moda, propds o uso
de adornos, correntes douradas e pérolas falsas, bem como o uso da cor preta por
todas as mulheres, ndo s6 para as menos favorecidas economicamente. Em 1926,
Chanel criou o “uniforme para as noites da nova mulher, que devia ser elegante e

desportiva” (Figura 40).

Figura 40 — Modelo original do vestido preto criado por Chanel, “o Ford dos vestidos”.

Fonte: Seeling (2000, p. 116).
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“Tratava-se de um vestido em crepe-da-chica preto, que a edicdo americana
da Vogue, por causa da sua funcionalidade democratica, definiu como ‘o Ford da
moda’.” (SEELING, 2000, p. 103). O famoso “pretinho” da Chanel ficou t&o
conhecido que se tornou um classico na moda feminina.

Na cena (Figura 35), o figurino aparece em meio a cor cinza, o que contribui
para que o espectador associe o figurino aos simbolismos da morte. Conforme
Heller (2017), o cinza é a cor do tédio, do antiquado e da crueldade. Ele € composto
das cores branca e preta, mas seu efeito ndo corresponde a nenhuma das duas.
“Branco-cinza-preto é o espectro das cores acromaticas; branco € o comeco, preto é
o fim”. (HELLER, 2017, p. 129).

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 247), “a cinza extrai seu
simbolismo do fato de ser, por exceléncia, um valor residual: aquilo que resta apés a
extincdo do fogo e, portanto, antropocentricamente, o cadaver, residuo do corpo
depois que nele se extinguiu o fogo da vida”. A cor cinza, nesta cena, pode ser
associada a essa mesma simbologia, ja que a personagem esta de luto.

As imagens a seguir nos ajudam a constatar que, mesmo com a roupa preta,
tido como traje de luto, o figurino de Raimunda apresenta elementos, que o
subvertem, ao fazer a vez de objeto pulsional (Figura 38). Outros detalhes do
figurino estdo dados nas Figuras 37 e 39. O traje preto adere ao corpo, cabelos
soltos, e brincos, a saia possui uma fenda e as sandalias, com amarracdes, deixam
0S pés a mostra.

A cor preta, embora seja a cor do luto no Ocidente, no Oriente é simbolo de

fecundidade.

[...] tanto no Egito, quanto na Africa do Norte: a cor da terra fértil e das
nuvens inchadas de chuva. [...] As grandes Deusas da Fertilidade, essas
velhas deusas-mées, sdo com frequéncia pretas [...]. Este preto reveste o
ventre do mundo, onde, na grande escuriddo geradora, opera o vermelho do
fogo e do sangue, simbolo da for¢a vital. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2000, p. 741).

Em certa medida, isso pode gerar ambiguidade, tenséo, o que contribui para a
construcdo de uma seara propicia a secundidade.
Os brincos em formato de argola, além de seu formato circular e organico,

pode ser um objeto pulsional, pelos simbolismos neles engendrados.

Os brincos (boucles d’oreille) sdo usados, ao que parece, em todas as
areas culturais. S&o encontrados em Micenas, Atenas, Roma etc. Na Africa
do Norte tém uma significacdo especial, de origem sexual. Jean Servier
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relata que “sdo mencionados numa lamentacdo em forma de ladainha, entre
os bemi-snus...” cujo sentido literal € o seguinte: “que Deus regue os seus
brincos!” O sentido obsceno subentendido é: “O Deus, rega os grandes
labios” (de sua vulva). Esse simbolismo sexual dos brincos esta claramente
expresso na regido de Aurés (Argélia), onde as mulheres, da puberdade até
a menopausa, usam brincos denominados bularwah, cujo significado literal

€ “portadores de almas”. [...]. Essa joia, ligada a fecundidade da mulher,
termina por personificar a noiva da chuva. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2000, p.433).

Assim, conforme completam os mesmos autores, a simbologia sexual dos
brincos estd em concordancia com a palavra boucle, que pode ser traduzido por
pequena boca. Completa os aspectos sensuais, 0s cabelos soltos, que como
mencionamos, segundo Chevalier e Gheerbrant (2000), € sinal de entrega de uma
mulher. “A nogdo de provocagao sensual, ligada a cabeleira feminina, esta
igualmente na origem da tradicdo cristd segundo a qual as mulheres ndo podem
entrar na igreja com a cabeca descoberta” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2000, p.
155).

Em relacdo a sandalia e aos pés parcialmente descobertos (Figura 37),
podemos enfatizar que a primeira € elo entre o corpo pesado e vivo e a terra;
enquanto o segundo, os pés, pela sua significacdo falica, pode fazer a vez de um

objeto pulsional. Nas palavras de Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 710):

O pé, prolongando a perna, tem simbolismo complementar: a perna cria 0s
lacdes sociais, o pé é deles o senhor e a chave. Por extenséo a perna esta
para o corpo social como o pénis para 0 corpo humano: é o instrumento do
parentesco uterino e das rela¢des sociais, como o pénis € o instrumento da
consanguinidade.

E ainda, para Jung e Freud, segundo Chevalier e Gheerbrant (2000, p. 695),
“o pé teria uma significagao falica e o calgado seria um simbolo feminino; cabe ao pé
adaptar-se a ele. O pé seria o0 simbolo infantil do falo”.

Os provaveis objetos pulsionais agregam potencial aos figurinos nas cenas
em que eles estdo presentes, contribuindo para que as imagens cinematogréficas
prevalecam como imagens-pulsdo. Tanto nos aspectos qualitativos como nos
aspectos que reportam o espectador a existentes, os aspectos referenciais, ha
simbolismos impregnados, 0 que podem contribuir para que eles desempenhem o
papel de objetos pulsionais para o intérprete. Isto contribui, de modo geral, para

instaurar um espaco em que aspectos do mundo originario, como menciona
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Deleuze, possam aflorar em meio a um tecido qualitativo, em uma seara em que 0

embate da segundidade se ameniza, dando espaco para as imagens-pulséo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa foi guiada pela questdo do potencial de sentidos dos figurinos
da personagem Raimunda, no filme Volver, de Pedro Almoddvar, quanto a geracdo
e a predominancia de imagens-pulsdo, considerando-se a taxonomia de imagens
cinematograficas elaborada por Deleuze. Apresentamos analises dos figurinos —
destacando o0s sentidos postos em movimento pelos aspectos qualitativos,
referenciais e simbdlicos que os mesmos carregam, isto depois de tratar da questéao
da roupa e do figurino como signos, na perspectiva da semidtica peirceana, bem
como de explicitar o pensamento de Deleuze em relacdo as imagens
cinematograficas, que constam, principalmente no livro A Imagem-movimento
Cinema 1.

Com relacdo ao filme Volver de Pedro Almodovar, constatamos pelo estado
da arte, que ele compde o corpus de muitas pesquisas, principalmente na area de
Comunicacgéao, no entanto, elas ndo contemplam analises de figurinos vinculadas a
classificacdo das imagens cinematograficas propostas por Deleuze. Deste modo,
consideramos que este € o diferencial desta pesquisa, pois a taxonomia de Deleuze
NosS ensina como pensar com imagens, ou seja, esclarece como se da 0 nosso
pensamento sob a acdo das imagens, enquanto signos.

Os aspectos biograficos e relativos a producao filmica de Pedro Almoddvar,
bem como, em linhas gerais, as especificidades de figurinos de personagens dos
seus filmes, em certa medida, comp&em a experiéncia colateral do intérprete, no que
se refere a0 modo de fazer cinema de Almodovar, o que contribui para tornar as
analises mais consistentes.

Nas analises dos figurinos, destacamos que a roupa, sobre o corpo, constitui
um conjunto que deve ser visto como signo, uma vez que o modo como ela
revela/desvela o mesmo, gera novos sentidos. Ndo s6 os aspectos qualitativos,
referenciais ou simbolicos atados as cores, as formas e as texturas, ou a
combinacéo de tais aspectos, bem como o modo como é posta sobre o corpo, como
o veste, faz dela um outro signo. Isto ocorre com os figurinos da personagem
Raimunda. As analises permitiram extrair, separar, destacar cada um dos elementos
do figurino e adentrar as diversas camadas de sentidos que carregavam. Com isso

acreditamos ter ido além da descricdo dos mesmos, construindo um percurso de
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analise que permitiu afirmar o potencial de certos elementos do figurino para se
tornarem objetos pulsionais.

Com as andlises realizadas verificou-se que o filme Volver é permeado por
imagens-pulséo e o figurino da personagem Raimunda contribui para instaurar uma
ambiéncia vinculada ao mundo originario, como descrito por Deleuze e que, na
perspectiva peirceana, é atualizado quando a primeiridade emerge na seara da
segundidade, construindo assim um espaco propicio a atualizacdo de imagens-
pulséo.

Pode-se afirmar que o filme quando analisado, tendo como base a taxonomia
deleuzeana, provoca efeitos emocionais, reativos e também incitam a reflexdo, no
entanto, as cenas analisadas, que se espalham pelo filme, mantém o espectador na
seara da segundidade degenerada, o que contribui para que as imagens prevalecam
como imagens-pulsdo, colocando o espectador mum misto entre embate e sugestao,
universo atado a emergéncia do mundo originario, das pulsdes. Os figurinos da
personagem Raimunda traduzem ambiguidade, apresentam objetos pulsionais ou
fazem com que partes do corpo da personagem exercam tal funcédo por detalhes do
figurino.

Consideramos que os objetivos foram alcancados e que dos resultados, deve-
se enfatizar que a presenca de objetos que podem se fazer pulsionais vinculados
aos figurinos, de fato, foi fundamental para que as imagens cinematograficas
analisadas preponderassem como imagem-pulsao.

Os aspectos apresentados referentes a producdo do cineasta, em certa
medida, compdem a experiéncia colateral de um intérprete particular — a
pesquisadora, no caso -, 0 que levou ao inventario dos possiveis efeitos gerados
pelas imagens enquanto signos e aqui explicitados. No entanto, independente da
experiéncia colateral do intérprete, os efeitos gerados podem se manter, o que
diferencia é o nivel de inteligibilidade do intérprete para com a interpretacdo dos
efeitos entdo provocados.

Em relacdo a andlise filmica, no que avangca nossa pesquisa, pois ao ter
Deleuze como fundamentacao teodrica, carregamos com ela, um novo olhar para as
imagens cinematograficas. Elas sdo signos e na sua propria materialidade —
independente de uma narrativa que possa delas advir — engendram sentidos,
provocam efeitos vinculados a contemplacédo, a constatacdo e a reflexdao. Um filme

pode assim ser analisado para além de um tema, de um texto, de uma narrativa.



135

Assim, consideramos pertinente, na andlise filmica, ir ao encontro das ideias
de Deleuze no que se refere a sua classificagdo das imagens cinematograficas. Elas
podem orientar novas estratégias de andlise filmica. E importante averiguar o quanto
0S conceitos peirceanos podem contribuir para a compreenséo dessa taxonomia e 0
guanto tais conceitos a impregnam, o que permitir4, sem duvida, redimensionar a

concepcao de linguagem cinematografica.
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