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Resumo

O objetivo deste artigo é apresentar o processo de criacdo do conceito de Imagem-
recordacdo, cujo objeto é formado na intercessdo entre imagens audiovisuais e a
teméatica da memoria. As bases do conceito se encontram em dois intercessores
filoséficos: primeiramente em Henri Bergson e o conceito de imagem-lembranca
(transposto ao cinema por Gilles Deleuze); e em segundo lugar, em Séren Kierkegaard e
a discussao sobre o carater poético do ato de recordar. Em suma, a imagem-recordacédo
surge no interior da imagem-lembranca, porém recusando a dualidade prépria do
procedimento do flashback, e formando imagens expressionistas de memoria.
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Introducéo

Nos livros A imagem-movimento e A imagem-tempo, Gilles Deleuze (1985;
2007) apresenta Henri Bergson como o principal intercessor da sua taxonomia das
imagens cinematograficas. E a partir de comentérios a obra de Bergson, principalmente
em relacdo as teses apresentadas em Matéria e memdria (1990), que Deleuze discorre
no primeiro livro sobre o cinema baseado no esquema sensorio-motor, que faz uma
representacdo indireta do tempo (imagem-agdo, imagem-percepcdo), e no segundo,
sobre o0 cinema que apresenta o tempo de forma direta, com imagens puramente Oticas e
sonoras. Essa intercessdo com Bergson permite a Deleuze explorar diversas articulagdes

entre o cinema e a fenomenologia da memodria. Neste artigo, nos ateremos

! Trabalho apresentado no DT 4 — X Comunicacéo Audiovisual do Congresso de Ciéncias da Comunicacéo na Regido
Norte realizado de 1 a3 de junho de 2011.
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especificamente na aparicdo cinematogréafica de uma imagem retirada por Deleuze
diretamente dos conceitos de Bergson: a imagem-lembranca.

Mas 0 que propomos ndo é apresentar apenas uma revisao deste conceito. A
discussdo sobre a imagem-lembranca no cinema é apenas o ponto de partida para
criarmos aqui um novo conceito, que se debruca sobre a mesma articulacéo (audiovisual
e memoria), mas que se volta a compreensdo de outro tipo de imagem, que
denominamos de Imagem-recordacdo. Para formar tal pensamento, nos fundamos
também na discussdo de outro intercessor filosofico: a diferenciagdo entre os atos de
lembranca e recordacao, que repercute na diferenca entre as duas imagens, € trabalhada
aqui segundo o filésofo Soren Kierkegaard.

Dessa maneira, este artigo esta estruturado nos seguintes topicos: primeiramente,
discorremos sobre o conceito de imagem-lembranca de Bergson, e suas apari¢cdes no
cinema comentadas por Deleuze. Em seguida, revisamos o pensamento de Kierkegaard,
tendo em vista estabelecer a diferenca em relacdo ao ato da recordacdo. Por fim,
tracamos consideracdes sobre o conceito de Imagem-recordacdo, que surge do
tensionamento dos pensamentos dos intercessores filosoficos com as imagens
audiovisuais. Neste artigo especificamente, para apresentar o conceito, utilizamos o
caso da minissérie Capitu (2008), dirigida por Luiz Fernando Carvalho. Embora,
evidentemente, a imagem-recordacdo circunscreva um conjunto mais amplo e

heterogéneo de imagens audiovisuais®.

A imagem-lembranca no audiovisual

Comecemos entdo retomando as principais teses bergsonianas que envolvem o

conceito de imagem-lembranca:

1) Bergson define duas formas de memoria. A primeira se constitui por repeticdes
motoras, se relacionando com o0 agir no presente. A segunda é um ato de

imaginacdo®, de producdo de imagens que se voltam & reconstituicdo de um

® Em outro artigo de nossa autoria (intitulado Cartografia das Imagens-recordacéo), ainda néo publicado, nos
voltamos a uma apresentacgao do conceito em sua heterogeneidade, listando suas multiplas apari¢des no audiovisual.

4 Contudo, a reciproca ndo ¢ verdadeira, e “imaginar ndo é lembrar-se. Certamente uma lembranca, a medida que se
atualiza, tende a viver numa imagem; mas (...) a imagem pura e simples ndo me reportara ao passado a menos que
seja efetivamente no passado que eu va busca-la” (BERGSON, 1990, p.111).
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momento singular do passado. O filésofo aponta a produgdo de uma imagem-
lembranca, portanto, como um ato em que “¢ preciso poder abstrair-se da acao
presente, ¢ preciso dar valor ao inttil, é preciso querer sonhar” (1990, p. 63-64).

2) Determina-se, dessa forma, uma polaridade. A imagem-lembranca é produzida
num salto realizado do presente para o passado. Como afirma Bergson:
“deixamos o presente para nos colocar primeiramente no passado em geral, e
depois numa certa regido do passado” (1990, p. 110).

3) O passado, entretanto, ndo se conserva no cerebro, pois tal articulacdo é, para o
autor, arbitraria®>. Na verdade, o passado se conserva em si, numa duracdo
propria. E o que Bergson denomina de “lembranga pura”, um passado que nio se
apresenta em imagens e cuja natureza ¢ virtual: “a acumulagdo do passado sobre
0 passado prossegue sem trégua. Na verdade, o passado conserva-se por Si
mesmo, automaticamente” (2006, p. 47).

4) A imagem-lembranga &, assim, uma atualizacdo da lembranca pura. Porém,
apesar de ser uma imagem “atual”, ela ndo se desprende de sua natureza virtual.
E o que nos permite reconhecé-la como o passado e ndo confundi-la com as
imagens do presente. Bergson aponta, assim, que a imagem-lembranca ndo é o
passado, mas sim que o representa, pois herda a marca da lembranga pura.

5) Imagem-lembranca e Lembranca pura, dessa forma, se diferenciam em natureza
(atual-virtual) e ndo em grau. Bergson alerta para 0 erro comum de se pensar a
lembranca como um enfraquecimento do fato vivido. Se ndo podemos confiar na
fidelidade da imagem que evocamos ndo é pelo fato dela ser uma apresentacdo

mais fraca daquilo que vivemos. Mas sim, por ser outra coisa, ter outra natureza.

Partindo destas teses de Bergson, Deleuze faz a evidente associacdo entre a
imagem-lembranga e o procedimento cinematografico do flashback. Como definem
Jacques Aumont e Michel Marie (2003), o flashback é um procedimento de ordem, que
“consiste em apresentar a narrativa em uma ordem que nao ¢ a da historia” (p. 131).
Como o nome ja explicita, trata-se de um repentino retorno no tempo: uma cena do
presente sucedida por uma do passado. Dessa forma, Deleuze identifica nesse

procedimento a possibilidade cinematografica de criagdo de um circuito entre presente e

% Bergson ndo admite que o passado dependa de uma materialidade (o cérebro) para conservar-se. Em Matéria e
memoria, 0 autor argumenta essa hip6tese utilizando doengas cerebrais como exemplo. Além disso, a propria
Neurociéncia ndo é capaz de definir uma regido cerebral no qual as lembrancgas se conservariam.
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passado que, quando dado na memdria de um sujeito (em imagens subjetivas), permite o
salto de evocacdo das imagens-lembranca.

Contudo, entre os tedricos e criticos de cinema, o flashback é um procedimento
pouco apreciado. Aumont e Marie, por exemplo, o qualificam como uma figura banal e
ndo-formal. O proprio Deleuze o classifica como “um procedimento convencional”, que
“s0 assegura a progressao de uma narragao linear” (2007, p. 64).

O carater convencional do flashback para Deleuze estd na relacdo entre a
imagem atual (presente) com as imagens-lembranca. Pois, no regime da imagem-
movimento, o polo presente é normalmente construido num uso naturalista da
linguagem audiovisual, ofertando com isso o sentido de realidade, de presenca. Ja a
imagem-lembranca caracteriza-se pela insercdo de signos que modificam o naturalismo
do presente (diferenciando-se dele), e que agenciam o sentido de algo que ndo se
desprende de uma natureza virtual, e que, por isso, esta ausente no presente. Esses
signos agem como “um letreiro: atencao! lembranca” (DELEUZE, 2007, p. 64). Dentre
eles, podemos destacar: a manipulacdo das cores das imagens (o uso do preto e branco,
dos tons amarelados, ou a mera mudanca de coloracdo que diferencia os tempos); 0s
efeitos de transicdo; a insercdo de elementos gréficos, como bordas nas imagens; a
manipulacdo de elementos da encenacgéo (iluminacédo, cenografia, figurino) para atribuir
as imagens um estado psicologico.

Mas apesar de ser utilizado recorrentemente como um letreiro convencional nos
filmes vinculados ao regime da imagem-movimento, Deleuze destaca outra forma de
utilizacdo do flashback, que da razdo de ser ao procedimento. Para isso, o autor
descreve sua utilizacdo em filmes de cineastas como Joseph L. Mankiewicz, Marcel
Carné e Orson Welles. Esses diretores, segundo Deleuze, ndo utilizam o flashback para
garantir relacdes de causalidade. O uso do flashback se justifica nesses filmes por se
tratarem de narrativas que s6 poderiam ser contadas no passado. Em Cidadao Kane
(1941), por exemplo, € o mistério sobre a Gltima palavra de Kane que move a narrativa,
e s6 pode ser desvendado a partir das imagens-lembranca das pessoas proximas do
protagonista, uma vez que ele esta morto.

O que coloca a imagem-lembranca nesses casos no regime da imagem-tempo €
que a marca do passado ndo é mais um simbolo que age como letreiro, mas sim advém
de uma heranga da prépria lembrancga pura. Voltando ao exemplo de Cidaddo Kane, o
jornalista que investiga a vida de Kane deve acessar diversas regides do passado,

levando em conta que entre a lembranca dos depoentes e o passado em si ha uma
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diferenca de natureza. Nao € por acaso que no filme de Welles o jornalista ndo consegue
desvendar o mistério. A informacdo necessaria para tal se encontra em uma regido do
passado que s6 poderia ser acessada pela memoria do préprio Kane.

Portanto, Deleuze cartografa dois tipos de manifestacdo cinematografica da
imagem-lembranca. O primeiro, ligado as relagbes de causalidade da narrativa, que faz
uso de elementos discursivos convencionais para agenciar sentidos de memoria. O
segundo, justificado por uma narrativa que se funda no passado, em que a marca do
passado é herdada da propria lembranca pura. E neste segundo tipo que emerge a
concepcao do conceito de imagem-recordacéo, cujas especificidades apresentamos mais
a frente.

Kierkegaard e a arte da recordagao

O conceito de Imagem-recordacao parte de uma desconstrucédo do significado do
termo “recordagdo” na linguagem comum: nao Se trata aqui evidentemente de um
sinbnimo de lembranca. Tal idéia é construida pelo filésofo Séren Kierkegaard no
anteléquio do livro O Banquete: “Recordar-se ndo é o mesmo que lembrar-se; ndo sao
de maneira alguma idénticos” (2002, p. 32). E o autor completa: “Apesar de se
distinguirem por grande diferenca, a recordacdo e a memoria sdo por vezes tomadas
uma pela outra” (p. 32-33). Antes de formularmos as bases da imagem-recordacéo, é
preciso, portanto, discorrer aqui sobre como o autor estabelece essa oposicéo.

Segundo Kierkegaard (2002), podemos perceber essa diferenca ao contrapormos
duas fases da vida: a juventude e a velhice. Os jovens sdo aqueles que possuem um alto
grau de memoria, capaz de reconstituir os eventos vividos com profundeza de detalhes.
Por outro lado, o velho j& perdeu a memoria, “que geralmente ¢ de todas as faculdades,
a primeira a desaparecer” (p. 32). Ao perdé-la, ele se consola na recordacdo, na medida
em que introduz no ato passado uma “visdo de poeta” (p. 32). A diferenca, dessa forma,
parte de um carater poético que Kierkegaard introduz no conceito de recordacao.

A distingdo entre memoria e recordagdo, embora seja original em Kierkegaard,
ndo é absolutamente nova na historia da filosofia. Paul Ricoeur (2007), por exemplo,
busca nos gregos as bases dessa diferenca. Segundo o autor, Aristoteles, ao apropriar-se
dos termos Mneme e Anamnesis, ja buscava diferenciar essas faculdades. A Mneme para

o filésofo grego apontava para um mero ato de evocacédo do passado: lembramos de um
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fato, de um objeto. Por outro lado, o termo anamnesis indicava outra faculdade, ndo
mais uma simples evocacdo do passado (uma lembranga), mas sim uma busca (o prefixo
ana de anamenesis significa uma volta, um retorno). Nesse caso, a memdria encontra-se
enfraquecida e se faz preciso seguir rastros do vivido para, enfim, se recordar. Com isso,
Ricouer constréi seu conceito de recordacdo: “Buscamos aquilo que tememos ter
esquecido, provisoriamente ou para sempre, com base na experiéncia ordinaria da
recordacdo” (2007, p. 46).

Mas ao contrario dessa definicdo de Ricoeur apoiada em Aristoteles, o carater
poético da recordacdo para Kierkegaard ndo € decorrente da oposi¢do ao esquecimento.
Com a distincdo entre velhice e juventude, o filésofo ndo pretende demarcar a
recordacdo como um ato que depende do enfraquecimento da memoria. Na verdade, o
que ele formula é que ao ter perdido a memoria, o velho ainda pode se consolar na
recordagdo, justamente pelo fato de que “coisa de que uma pessoa se recorde é coisa de
que ela nao pode se esquecer” (p. 36). Dessa forma, a recordagdo esta no nivel do
“essencial”: o que retorna ¢ uma esséncia que permanece do fato passado, mesmo que
os detalhes j& tenham sido esquecidos. Para o autor, a memdria sim se opde ao
esquecimento, uma vez que “lembrar-se também é esquecer-se” (p. 34). Os detalhes de
um fato vao se apagando na memoria conforme o tempo passa, € € 0 essencial que
permanece e pode ser evocado numa recordacao.

Kierkegaard da um exemplo que ilustra essa vinculacdo entre a recordacao e o
essencial: pensemos num homem que viveu uma “vida de fantoche” e que escolheu a
esposa contra a sua vontade. Os detalhes da cerimdnia de casamento, como a data, 0s
convidados, as musicas tocadas, tudo isso pertence a memoria e pode ser esquecido.
Segundo o filésofo, o ato essencial para este noivo € o sentimento de farsa, o qual ele
ndo se esquece mesmo com o passar dos anos.

Refletindo esse exemplo podemos perceber que o “essencial” apontado pelo
autor remete a um sentimento que permanece do fato vivido, que ndo pode ser
esquecido e que retorna consagrando uma recordacao. Kierkegaard d& outros exemplos
de sentimentos recordados: a nostalgia e 0 remorso. Assim, ao contrario de um ato de
memoria, que, se bem sucedido, imediatamente reconstroi os detalhes de um
acontecimento, a recordacéo so pode ser evocada num trabalho de reflexdo, que néo se
fixa em situagOes e ambientes, mas sim em sentimentos: “pormenores interessam apenas
a memoria e ndo a recordacdo, cujo objeto é unicamente o sentimento e 0 Seu reino”
(KIERKEGAARD, 2002 p. 47). Enquanto a lembranca se liga a questdo da
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representacdo fiel (levando-se em conta o0 esquecimento), para a recordagdo o
importante ¢ a idealidade. E nesse sentido que ela é poética:

A arte consistiria em sentir a mesma dor (..) 0 que exige a
virtualidade da ilusdo. (...) N&o é tdo dificil evocar aos nossos olhos o
passado como exorcizar da nossa frente o imediato para dar lugar a
recordacdo. E nisso que residem, propriamente, a arte da recordacéo e
a reflexdo a segunda poténcia (KIERKEGAARD, 2002, p. 36-37).

O curioso é que ao voltarmos as origens etimoldgicas das palavras lembranga e
recordacdo na lingua portuguesa encontramos uma diferenca de sentido, ignorada pelas
definicbes do dicionario e semelhante ao pensamento de Kierkegaard. O verbo
“lembrar” é proveniente do portugués arcaico membrar, que, por sua vez, surge na
alteragdo fonética do termo em latim memorare (memorar). Ja o verbo “recordar” vem
do latim re-cordis, que significa “voltar ao cora¢ao”. Assim, no primeiro caso temos um
verbo que representa diretamente a acdo da memdria. No segundo, temos uma palavra

que evidencia um retorno sentimental (ao coragéo).

Apontamentos sobre a Imagem-recordacéo

Como ja foi mencionado, a imagem-recordacao audiovisual surge no interior da
imagem-lembranca, na condicdo de que esta Gltima esteja vinculada a uma narrativa
fundada no passado. A diferenca que percebemos, e que nos motivou a criacdo deste
novo conceito, € a recusa que algumas imagens audiovisuais de memdria fazem ao
procedimento do flashback (e da polaridade que o procedimento implica), cuja
justificativa encontramos no conceito de recordacdo de Kierkegaard. Vejamos como
isso ocorre a partir da analise de imagens da minissérie Capitu (Rede Globo, 2008).

Capitu tem uma narrativa estruturada num personagem-narrador (Dom
Casmurro), que escreve um livro das suas memdrias, como ocorre no romance Dom
Casmurro, de Machado de Assis, no qual a minissérie se baseia. Contudo, ao invés de
transformar o narrador numa voz-over, ou isola-lo no pdlo presente do flashback, o
diretor Luiz Fernando Carvalho optou por construir o ato de memoria utilizando outros
procedimentos da linguagem audiovisual, mais complexos, como podemos nos frames

das Figuras 1, 2 e 3.
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Figura 1: frame de Capitu
Fonte: DVD Minissérie Capitu

Figura 2: campo/contracampo em Capitu

Fonte: DVD Minissérie Capitu

Figura 3: frame de Capitu
Fonte: DVD Minissérie Capitu

A imagem da Figura 1 apresenta a sombra do personagem narrador (Dom
Casmurro) percorrendo por um cenario composto de lengois estendidos. Essa imagem
tem uma evidente ligacdo com a teoria bergsoniana. O préoprio termo “lengol” ¢
utilizado por Deleuze em A imagem-tempo como uma metafora que remete as regides

acessiveis do passado em que nos colocamos para evocar uma imagem-lembranca:
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“lengéis do passado™®

é a expressdo deleuziana. Assim, Dom Casmurro trafega por
essas regides, pela lembranca pura, na tentativa de encontrar neles as lembrancas que
pretende evocar. Nesse sentido, o retorno ao passado ndo é em Capitu um mero efeito
de causalidade, ancorado na utilizacdo de simbolos. Carvalho, de forma consciente ou
ndo’, da forma visual & metafora de Deleuze, e consequentemente, a0 pensamento de
Bergson. Portanto, trata-se de uma imagem-lembranca vinculada ao regime da imagem-
tempo.

Na Figura 2, vemos o0 momento em que Dom Casmurro finalmente encontra a
lembranga que procurava e a evoca numa imagem. No primeiro frame, vemos o
personagem olhando para algo, e o frame seguinte apresenta a imagem da sua visao. Ou
seja, temos aqui um raccord sobre o olhar de um personagem?, procedimento que no
cinema se convencionou chamar de campo/contra-campo. Contudo, no segundo plano,
na visdo do narrador (no contra-campo), aparece ele mesmo, s6 que num tempo
passado: estaria, entdo, o personagem, literalmente, vendo o passado? O campo/contra-
campo € um procedimento que faz parte principalmente da decupagem do cinema
classico (imagem-movimento), cuja funcdo é garantir uma continuidade espaco-
temporal da narrativa. Em Capitu, entretanto, sua funcionalidade ndo aponta
diretamente para a continuidade, pelo contrario, proporciona o retorno no tempo da
historia: representa a evocacdo de uma imagem-lembranca. Algo que, como foi dito
antes, é convencionalmente enunciado por outro tipo de raccord: o flashback.

Evidentemente que a construcdo da Figura 2 ainda mantém a polaridade: o
presente (campo) e o0 passado (contra-campo). O lencol passa a ser utilizado, entéo,
como objeto cénico que orienta os sentidos de tempo: no presente, Dom Casmurro olha
através de lencois, e no passado, os lencdis molduram a imagem de sua visdo. Contudo,
ao formar o circuito na visao do personagem (dando ao passado a possibilidade de ser
visto), o close-up do campo permite expressar o olhar nostalgico, enfatizando o fator
sentimental da memoria que confere a recordacdo o seu carater poético. O recurso do

campo/contra-campo pode ser justificado, assim, como uma tentativa de expressar a

® Do original em francés, nappe du passeé.

" N&o é possivel afirmar que Carvalho teve como inspiracio a metafora de Deleuze. Nas entrevistas que o diretor concedeu
sobre Capitu, e no capitulo que escreveu no livro sobre a minissérie (2008), ndo encontrei nenhuma referéncia em relagéo a
obra de Deleuze. Mas a construcdo dos lengois do passado ndo deixa de ser uma pista de que Carvalho seja um leitor de

Deleuze, ou talvez até mesmo de Bergson.

® Na teoria do cinema, denomina-se raccord a transicdo (ligacéo) de um plano para outro na montagem que garante o efeito
de continuidade. “Raccord sobre o olhar de um personagem” ¢ um dos tipos de raccord sistematizados por Jacques Aumont
(2005): “um primeiro plano mostra-nos um personagem que olha algo (em geral fora de campo); o plano seguinte mostra o
objeto desse olhar (que pode, por sua vez, ser um outro personagem olhando para o primeiro: tem-se entdo o que se chama de

campo/contra-campo)” (2005, p. 77).
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“visdo de poeta” do passado. J& temos aqui o primeiro sinal de aparicdo de uma
imagem-recordacao.

Mas é na Figura 3 que encontramos o frame da minissérie que mais se adéqua ao
conceito aqui criado. Num mesmo plano vemos o personagem em dois tempos distintos:
Dom Casmurro na velhice e na juventude. E entre eles, mais uma vez, estdo os lencois
que orientam essa interpretacdo. Temos aqui, dessa forma, uma montagem de tempos
interior ao plano.

Qual seria entdo a natureza dessa imagem? Tanto o flashback, como o
campo/contra-campo, mantinham a polaridade em imagens separadas que se
diferenciavam em natureza: imagens atuais para o presente, e as imagens-lembranca,
que herdavam a marca da virtualidade. Nessa imagem, tal polaridade é superada, e 0s
dois tempos se misturam. Esse tipo de representacdo é semelhante a um fendémeno

literario percebido por Georg Lukécs:

Apenas no romance e em certas formas épicas que lhe sdo préximas se
da uma recordacdo criativa, que capta e subverte o objeto. O
genuinamente épico dessa memoria é a afirmacéo do processo da vida.
A dualidade entre interioridade e mundo exterior pode ser aqui
superada para o sujeito, se ele vislumbrar a unidade orgénica de toda a
sua vida como fruto do crescimento de seu presente vivo a partir do
fluxo vital do passado, condensado na recordagdo. (LUKACS, 2007,
p. 134).

A superacdo da dualidade entre mundo exterior e interior (atual-virtual) apontada
por Lukacs, e que aqui identificamos em imagens audiovisuais, € um questao recorrente
da Arte Moderna, principalmente vinculada a vanguarda do Expressionismo. Segundo
Frederic Jameson, o movimento expressionista promove uma desconstrucdo da estética
da expresséo, possibilitando “a dramatizagdo exterior de um sentimento interior” (2006,
p. 39).

Evidente que o expressionismo ndo traz a memoria como tema. Contudo, ao
pensarmos nos termos da recordacdo de Kierkegaard, essa dramatizagdo exterior da
memoria se adéqua aos ideais da vanguarda, a medida que ndo se trata mais de uma
reconstituicdo do passado em relacdo a fidelidade, e sim da consagracdo de um
sentimento essencial relativo a ele. Dessa maneira, ao negar procedimentos narrativos
mais convencionais, como a voz-over ou o flashback, que polarizam os tempos, Luiz

Fernando Carvalho talvez quisesse se afastar de uma representacdo da memoria que se
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voltasse somente a reconstrucdo do passado em seus detalhes e esquecimentos. Ao
possibilitar que o recordador interaja com seu passado, a intencdo € expressar 0S
sentimentos que surgem dessa interagéo.

A partir dessa reflexdo, podemos definir que a imagem-recordacgédo nao se opde a
imagem-lembranca, mais sim nasce em seu interior (quando ela estd vinculada a
imagem-tempo), porém recusando o procedimento do flashback, ao buscar uma
expressao sentimental que supera a dualidade do mundo. Para isso, sdo utilizados
procedimentos que realizam montagens de tempos no interior de um mesmo plano,

criando imagens expressionistas de memoria.
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