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REsumoO:

Experimentagio sobre o deslizamento de planos entre filosofia, Ciéncia da Informacio e Artes por meio da trilogia da
incomunicabilidade formada pelos filmes dirigidos por Michelangelo Antonioni, com o objetivo de delinear e experimentar
maneiras de indexar fora dos quadros do estruturalismo da Ciéncia da Informagao. Faz-se uso do conceito filoséfico de Linguagem
Documentiria Menor, a0 apresentar novos termos para a indexagao dos filmes mencionados, baseados na filosofia do cinema de
Gilles Deleuze, especificando o estruturalismo da Ciéncia da Informagio.

PALAVRAS-CHAVE: Linguagem documentdria, Indexagio, Representagio descritiva, Gilles Deleuze, Michelangelo Antonioni.

ABSTRACT:

Analysis on the different plans among Philosophy, Information Science and Arts through the trilogy of incommunicability based
on the movies directed by Michelangelo Antonioni, with the aim of outlining and experimenting ways of indexing outside the
frames of Information Science structuralism. We use the philosophical concept of Minor Documentary Language to present
new terms for the indexation of these movies, based on the philosophy of Gilles Deleuze, specifying the Information Science
structuralism.

KEYWORDS: Trilogy, Incommunicability, Time-image, Gilles Deleuze, Michelangelo Antonioni.

1 INTRODUGAO

A ciéncia aponta para o futuro com a leveza necessdria a se desprender das forcas gravitacionais. A ciéncia
levou o homem 4 lua e, mesmo quando erra, volta e se refaz, se corrige. Contudo, a ciéncia, sempre articulada
com o futuro, tem seu contraponto nos sentimentos ¢ na moral, heranca advinda do tempo de Homero,
da qual ainda nao nos desvencilhamos. Orgulhosa heranca que nao admite o erro. Onde se chega com esses
caducos sentimentos? Chega-se a piedade reciproca (LA NOTTE, 1961). Os personagens desse cineasta,
cuja trilogia filmica iremos analisar neste artigo, encontram-se nessa condi¢ao, quando ja estao nos limites
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da doenga de Eros, com medo da desconhecida moral. A doenca de Eros, esse desequilibrio ambientado no
tempo, passado homérico, futuro técnico.

Eros, o mais belo entre os imortais, deus da unidao amorosa, com poder de seduzir homens e outros deuses,
tem no Caos seu oponente que traz o principio da cissura, da qual nasce a vida terrestre. Eros e Caos sempre
compreendidos juntos no seio da Terra. Eros possibilita a organizagao da vida e do intelecto no Cosmo, e o
Caos reabre as forgas produtivas (HESIODO, 1995).

O aspecto doentio que Eros imprimi nos seres ¢ inerente para Hesiodo (1995), contudo, nio nos
colocamos em favor de marginalizar Eros, mas de estabelecer outros relacionamentos possiveis. Trazer mais
de Eros a Ciéncia da Informagao, por meio do deslizamento de planos entre filosofia, arte e ciéncia, como nos
ensina Deleuze ¢ Guattari (2010). Nosso interesse neste deslizamento ¢ chegar aos processos de indexagio
da informacao filmica.

Neste sentido, o objetivo desse artigo ¢ analisar a indexagao da trilogia filmica da incomunicabilidade
do cineasta Michelangelo Antonioni, composta pelos fimes L’avventura (1960), La notte (1961) e L'eclisse
(1962) que trata sobre o tema da alienagdao. Além disso, pretende-se observar se essa representagiao
documental contempla o conceito de imagem-tempo de Deleuze. A anilise da indexacio da trilogia de
Antonioni foi realizada tendo como percurso metodolégico o método comparativo, sendo definido como
estudo descritivo com procedimentos técnicos tedrico-bibliograficos. Para tanto, utilizamos o documento
normativo da International Federation of Film Archives, FIAF (FEDERATION INTERNATIONALE
DES ARCHIVES DU FILM, 2012), para descri¢io de filmes, e as proposi¢oes metodoldgicas de descrigio
filmica do modelo de Cordeiro ¢ Amancio (2005), para analisar os termos de indexacio da trilogia da
incomunicabilidade no Internet Movie Database (c2017).

Refletir sobre a indexa¢io da imagem em movimento, com conceitos filoséficos, buscando entender
essa atividade/processo com o cinema, na filosofia e na ciéncia justifica-se pela necessidade de ampliarmos
os estudos de indexacio para além do enfoque do texto escrito, enriquecendo outras dimensoes a analise
documentaria e possibilitando novos deslizamentos a Ciéncia da Informacao.

2 INDEXAGAO NA CIENCIA DA INFORMAGAO

A indexagio compde uma etapa operacional da anélise documentéria

A indexa¢io compde uma etapa operacional da andlise documentaria[1]. Em sua face tedrica, denominada
Organizagao do Conhecimento, a anélise documentaria busca subsidios para o processamento formal e de
contetdo do documento.

Para Campos (1987),a “[...] indexagao consiste, fundamentalmente, na captagao do contetido informativo
do documento e na tradugao desse contetdo numa linguagem que sirva de intermédio entre o usudrio e o
documento [...]” (CAMPOS, 1987, p. 69). A autora destaca a indexagio como processo basico da recuperagio
de um documento, lembrando que essa ¢ uma tarefa que envolve a sintaxe, a seméntica e a pragmatica.
Assim, Campos (1987) afirma, j4 na década de 1980, a insuficiéncia da linguistica para o avanco da teoria
na 4rea, ¢ preciso ir além: “[...] linguistica ¢ apenas um ponto de partida para alcangar outros momentos
bésicos do pensar humano.” (CAMPOS, 1987, p. 71). Compactuamos com esse entendimento, mas nio com
as projecoes de Campos que aposta na maior cientificizagao na correspondéncia entre a representagio ¢ o
contetdo do documento representado.

Entendemos esse como um problema da verdade, um problema da moral, como aborda Nietzsche (2008)
em sua Genealogia da moral. Contudo, os estudos nas linguagens documentarias perseguiram e se erigiram
sobre essa vontade de verdade.

Chaumier (1988) ratifica o estruturalismo enquanto base epistemoldgica na drea, na medida em que cita
termos do sistema de comunicagao de Roman Jakobson, tais como “siléncio” e “ruido”. O autor pontua
que a indexagao pode ser feita com base na linguagem natural ou artificial, sendo ela controlada por meio
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de um vocabuldrio controlado. Garcia Gutiérrez (1990) afirma que a linguagem documentdria funda-se no
estruturalismo, tendo a significacio ato resultante das escolhas opcionais de combina¢des determinadas no
uso.

Compatriota de Chaumier, o francés Gardin foi um dos primeiros a articular a Ciéncia da Informacao
a perspectiva estruturalista da linguagem, sendo ele um dos responsaveis por cunhar o termo “linguagem
documentéria”. Gardin (1973) afirma a importancia dessa relagio da drea com a linguistica, baseando-se em
trés pontos:

a) é importante compreender semanticamente quais as informagoes fundamentais em um documento;

b) é preciso selecionar as principais nogoes, € arranjar estes conceitos seguindo preferencialmente um
critério semAintico;

c) é necessario compreender o contexto de uso desses termos (pragmaticamente).

Remetendo a Saussure, Lara (2002) cita em nota de rodapé a primazia do eixo paradigmitico (referente
ao arranjo vertical dos conceitos) em relagio ao sintagmdtico (referente as defini¢oes e escolhas dos termos
a serem usados). Essa base tedrica, estruturalista, ainda ¢ muito presente, até mesmo, na compreensio dos
conceitos que fundamentam a drea, como observamos na nocao de registro de informagao. Segundo Ortega
¢ Lara (2010, p. 15):

A nogio de estrutura ¢ explicada pelas relagdes entre seus elementos. Ela implica articulago, internamente ¢ no 4mbito do
sistema, a qual permite a identificagio de caracteristicas comuns entre os elementos que a compoem. O registro de informagao
¢, portanto, uma estrutura, pois ¢ composto por forma (campos) e contetido (preenchimento dos campos) que devem estar
articulados.

Entendemos que a perspectiva estruturalista presente nas linguagens documentarias nao sao suficientes
para dar conta da indexa¢ao dos documentos filmicos. Afinal, um filme nao se restringe a comunicar uma
mensagem. Eles nos tocam, nos emocionam e nos fazem pensar. A maior parte dos estudos sobre indexagao
foi, até hoje, desenvolvida com enfoque no texto escrito. Isso motiva a consolida¢ao relativamente tranquila
das concepgoes estruturalistas na drea. A imagem em movimento aumenta a complexidade com a qual os
cientistas da informagao precisam lidar, visto que agrega outras dimensoes a andlise documentaria.

Com relagio 2 imagem em movimento, Cordeiro e Améancio (2005) buscam aportes na teoria do cinemae
desenvolvem categorias[2] para a indexacio de filmes: género; registro temporal da trama; gancho temporal;
referéncia histérica; temas representados; estrutura narrativa; natureza da representagao; sequéncias
relevantes; aproximagdes temdticas da(s) sequéncia(s) escolhida(s); sinopse; instrumentos documentais;
complementagdes; informagoes extrafilmicas; e observagoes.

Entendemos que a andlise da trilogia da incomunicabilidade do cineasta Michelangelo Antonioni ressoara
novas possibilidades para a indexagdo filmica e para Ciéncia da Informagio. A composi¢ao de imagens
feita pelo diretor suscita nao apenas uma narrativa linear no tempo, mas também abre possibilidades de
experimentagao que escapam as estruturas linguisticas. Essa abertura & experimentagao, e nao a interpretagao,
nos interessa, visto que estd em consonancia com as proposicoes de Deluze. O filosofo francés nao embarca na
virada linguistica. Para ele, a linguagem necessita sair dela mesma, necessita ser vista em sua pragmdtica, a qual
articula conteudo e expressao. A expressao nunca é uma representagao, ela ocorre junto com o contetido, e nao
posteriormente; assim como, o contetdo nao simula a expressao. Sao processos agenciados e que efetuam as
diferenciagdes no mundo. Tais diferenciagdes, sempre em devir, nao aceitam categorias e descri¢oes baseadas
em grandes grupos, em grupos que permanegam ao longo dos anos. Com Deleuze, lidamos com a experiéncia,
com o efémero, com o devir.

Lira (2016) relata a dificuldade em classificar[3] os filmes em relagio ao género, ficcional ou documentirio,
mesmo quando se articula as técnicas de filmagem, por exemplo, com o género do filme. As dificuldades estao
na defini¢ao, na identidade dos géneros e no julgo dos filmes. O mesmo ocorre nos estudos da linguagem
documentéria quando Smit (1988) questiona a transparéncia da imagem e a dificuldade em decifrar os limites
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entre o que ¢ imagem ¢ o que ¢ real, entre o que ¢ descricio ¢ o que ¢ interpretagio. Tais problemas nio
importam mais, quando voltamos a atengao as sensagoes, no caso dos filmes de Antonioni, sensagoes pticas.

3 FILOSOFIA DE DELEUZE E O CINEMA

filosofia de Deleuze funciona como uma grande méquina. Circuitos interligados veiculam fluxos entre
diferentes corpos, materiais e imateriais, gerando uma ponte entre a virtualidade e a atualidade. Propor um
conceito, pintar um quadro ou criar uma linguagem documentdria menor ¢ fazer trinsito nessa ponte das
virtualidades. Nesse artigo, estamos lidando com conceitos filoséficos que pretendem ir ao virtual, retornar ao
atual e manter a consisténcia da materialidade trazida. Tratamos da arte, especificamente do cinema, que traz
do virtual ao atual um recorte plasmado da materialidade. Ainda, tratamos da Ciéncia da Informagao que, em
seu ir e vir ao virtual, desacelera as materialidades, conjugando-as e referencializando-as, visto que a ciéncia
gera referéncias (nao necessariamente as bibliograficas, mas aquelas axiomdticas, sem as quais seria impossivel
avangar em um raciocinio). Assim, buscamos entender como pensar com o cinema, na filosofia e na ciéncia?

O cinema cléssico preocupa-se, principalmente, em contar histdrias, sendo esta motivagao da montagem
¢ a submissao do tempo & imagem. Deleuze (2007) dird que o cinema cldssico promove o pensamento pelo
“movimento”, articulando uma continuidade da imagem ao pensamento, via montagem cinematografica
(como nos filmes de Eisenstein).

No cinema moderno, além dessa questao, torna-se preocupacao da sétima arte o desenvolvimento de
problemas. Sao renunciadas as figuras de linguagens e as montagens de oposi¢ao; assim como o plano
sequencial substitui o corte cinematogrifico. A relagio cinema moderno e pensamento, agora, ocorre
mediante as situagoes-problema, na medida em que ha a libertagio do tempo da imagem. Com isso, o
cinema ganha complexidade, uma vez que evidéncia a prépria exterioridade do cinema, na conjugagao que
desenvolve as situagdes dticas e sonoras puras. A exteriorizagao dos filmes nos contata e nos faz sentir e pensar
(DELEUZE, 2007). Os filmes de Antonioni sio modernos, constituidos por imagens-tempo.

O POS-ESTRUTURALISMO E A LINGUAGEM DOCUMENTARIA MENOR

Deleuze (2006) radicaliza o estruturalismo ao demonstrar os sete critérios em que este se reconhece. Tal
radicalizagdo permite chamarmos o estruturalismo deleuziano de pés-estruturalismo, mas com uma ressalva,
pois sua proposta configura-se como uma pratica viva e sem fixa¢des, seja nos métodos ou no préprio corpo
de conhecimento (WILLIAMS, 2013). Sio setes critérios:

a) o simbdlico;

b) local / posicio;

c) o diferencial ¢ o singular;

d) o diferenciador e a diferenciagio;

e) as séries;

f) casa vazia;

g) do sujeito & praxis.

No texto de Deleuze (2006), a cada critério, a complexidade vai aumentando, na medida em que o filésofo
aprofunda nas relagoes que fundam o pds-estruturalismo. No primeiro critério, Deleuze revela uma dimensio
que, por vezes, passa despercebida, ¢ a dimensao do simbdlico que, acrescida as outras duas, a do real e a do
imagindrio, constitui a trfade presente em qualquer estrutura. Para Deleuze (2006), o simbolico realiza duas
fungoes: impede que haja limites entre o imaginério e o real e, também, movimenta um fluxo que veicula a
dimensao virtual (cadtica) da estrutura a realidade inteligivel dos signos e das coisas. Portanto, ¢ o simbélico
quem nos permite acessar a estrutura. Os outros critérios orbitam essa dimensio (DELEUZE, 2006).
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Os espagos/posicoes definem a estrutura pela composicao da vizinhanga entre esses mesmos lugares.
Assim, “os lugares prevalecem sobre aquilo que os preenche”, com isso, entendemos que “[...] os elementos
simbdlicos nao tem designacio extrinseca nem significagio intrinseca, mas somente um sentido de
posicio.” (DELEUZE, 2006, p. 226). Ea combinag¢io de elementos assemidticos que resulta no préprio
sentido.

O pos-estruturalismo trabalha com as condigoes relacionais subjacentes as coisas e a linguagem, por
isso se interessa mais pelo “[..] que estd em jogo quando um conjunto de relagoes se distingue de
outro.” (WILLIAMS, 2013, p. 90). H4 uma emergéncia seletiva da estrutura, mas que nao a define, visto
que a estrutura ¢ sempre um todo, um sistema completo de relagdes diferenciais. Essa emergéncia tem um
percurso (o terceiro critério: os elementos assemiéticos, ou relagdes diferenciais) da estrutura que adquire
uma primeira consisténcia, tornando-se singularidades (sem identidade), que ocupam lugares e posi¢oes na
estrutura.

Ao expor o quarto critério, Deleuze (2006, p. 231) retoma seu conceito de virtual, “[...] real sem ser atual,
ideal sem ser abstrata [...]”, afirmando que a estrutura ¢ a virtualidade pensada a partir de um dominio que
consiste em elementos, relagoes, valores de relagoes, singularidades especificadas pelo dominio. A atualizagao
do virtual é um processo definido por coordenadas espaciais e temporais que selecionam elementos & emersao
ao atual, um aqui-agora seletivo, lembrando que as partes nio selecionadas da estrutura se atualizaram (ou se
atualizario) em outros “aqui-agora”. Os elementos da estrutura e as singularidades organizam-se (avizinham-
se) em séries (quinto critério). H4d uma série das relagdes diferenciais que ressoa na série das singularidades[4].

Assim, a estrutura ¢ determinada pela constitui¢io de uma segunda série que se mantém em relagio com
ela. Entre as duas séries, ha apenas um ponto de convergéncia, algo da ordem do simbdlico que se move
entre ambas as séries: o “objeto =x" ou a casa vazia (sexto critério). A casavazia, o objeto = X, NA0 apresenta
significagio, mas um excesso de sentido, pois ele ¢ o diferenciador da prépria diferenga. E com relagio 2
movimentagao da casa vazia que as séries sao distribuidas e os lugares sio ocupados, por isso ¢ ela quem
fundamenta a estrutura em um dominio qualquer.

A casa vazia tem em seu vazio a condicao de circular entre as séries e por em funcionamento a estrutura.
Embora vazia e circulante, ela ¢ sempre acompanhada por uma instancia simbdlica que é assujeitada a ela. Essa
instancia ¢ o préprio sujeito que, no pés-estruturalismo, ¢ compreendido sem uma identidade fixa e disperso
na estrutura, na medida em que transita de um lugar a outro, acompanhando a casa vazia nesse nomadismo.
E importante resistir a dois possiveis acidentes, a fim de manter a estrutura em atualizagio: devemos evitar
que a instincia deixe de seguir a casa vazia, assim como que a casa vazia perca sua mobilidade com seu
preenchimento por uma identidade de um sujeito. Isto porque o real e 0 imaginério se constituem enquanto
efeitos dos movimentos diferenciais na estrutura. Assim, falemos do conceito de inspiracio deleuziana na
Ciéncia da Informacao, o conceito de linguagem documentéria menor (LDM), proposto por Mostafa (2010;
2013). E esta uma forma de fugir das linguagens documentarias oficiais, maiores. Reune passado e futuro,
entra em devir, aceitando o paradoxal, tal como a epistemografia de Garcia Gutiérrez (2013). Com este
conceito, é aceito o desacordo entre as palavras e as coisas ¢, ja nao nos interessa a fidelidade das representagoes,
mas os afetos instigados pelos documentos pelos filmes. Ao cientista da informacgao ¢ possivel criar a partir
dos afetos.

A LDM ¢ uma maneira criativa de fuga da linguagem, como ferramenta cognitiva, que se d4 mediante
ao devir, e nao mais pelo uso da inteligéncia e da razao. Esse ¢ um passo importante para rompermos com
os dogmatismos ainda incrustrados nas ciéncias, os quais delimitam os movimentos de pensamento. Para
tanto, ¢ necessario a abertura a uma experimentagao completa da estrutura, ou em nosso caso, das sensagoes
provocadas pelas imagens-tempo de Antonioni. Mostafa e Nova Cruz (2011) nio s6 abordam a linguagem
maior, dominante, e regida por palavras de ordem e atos de fala, mas também falam de uma linguagem em
poténcia, dentro dessa linguagem maior. A linguagem adormecida pode ser produzida, na medida em que
fazemos a linguagem maior variar. Assim, ¢ possivel minorar a linguagem por meio de variagoes, devires e
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criagdes: “[...] o que nos interessa, ¢ um devir-menor da lingua maior [...]” (MOSTAFA; NOVA CRUZ,
2011, p. 90).

A LDM estabelece-se em oposicao a palavra de ordem, ¢ uma revolta contra o poder estabelecido que se
d4 por meio de fugas desse mesmo poder compreendido como referencial e padrao. Essa fuga criativa nao
¢ histérica ou dialdgica, mas ¢ rizomatica, resultante de um pensamento sensitivo, heterogéneo e multiplo.
Estabelece-se sem constantes ou estruturas rigidas, garantindo espagos de bifurcagio. E horizontalizada e nio
apresenta categorias rigidas, o que permite o devir ¢ a sua aproximagao com a arte ¢ a filosofia. Sendo assim, a
LDM ¢ uma alterativa ao tratamento documentario de filmes, sobretudo nos que promovem imagens-tempo.

5 A IMAGEM-TEMPO NA TRILOGIA DE ANTONIONI

A chamada trilogia da incomunicabilidade, formada pelos filmes A aventura (LAVVENTURA, 1960),
A noite (LA NOTTE, 1961) ¢ O eclipse (L'ECLISSE, 1962), parece fornecer elementos suficientes para
problematizarmos a indexagao das imagens no cinema moderno. Para essa trilogia, encontram-se vérias
andlises (académicas ou nio) acompanhadas de vérios referenciais tedricos.

Quatro textos académicos surpreendem pelo quao recente sao suas produgoes, considerando que estamos
diante de uma trilogia do inicio dos anos 1960. Matos (2007), Chuang (2006), Ford (2003) ¢ Airey (2014),
s6 o primeiro em lingua portuguesa, versando sobre dois filmes do cineasta: Crimes d’alma, de 1950, ¢ O
deserto vermelho, de 1964. Entretanto, Matos (2007) tece vérias consideragoes de nosso interesse, uma vez
que teoriza sobre a ‘cronica visual’ de Antonioni, sobre a qual ja teremos que dar explicagoes ao leitor. Matos
(2007) quer analisar os elementos visuais da obra de Antonioni, tendo em vista a inversao identificada entre
imagem e texto, também chamada por ele de plastica e literatura. Nao se corre atras do texto para realizar
ou contar a histdria, mas, ao contrario, ela ¢ antes, construida pelas imagens. O autor faz uma crénica visual
do cineasta pela auséncia de a¢ao nessas imagens e, também, auséncia de aspectos psicoldgicos, uma vez
que nio conhecemos muito bem as personagens. Nao hd muitos didlogos, nem mondlogos que nos fagam
aproximar do interior dos personagens. Dai, a cronica visual proposta pelo autor. Contam-se histdrias, mas
com pouquissimo enredo, 3 moda de uma crénica e sem a banalidade do dia a dia, como explica Matos (2007).
Até porque as personagens nao se dedicam a atividades comuns ou corriqueiras; estao sempre fugindo,
procurando algo ou alguém. “Mesmo entre quatro paredes, as figuras vao para o fundo ou para fora do quadro.
Tudo parece mero pretexto para tornar o deslocamento uma atividade recorrente, pois nada desta animagao
se traduz em agao.” (MATOS, 2007, p. 112).

Assim, o objeto de anilise, nos filmes de Antonioni, ¢ a maneira como ele compde as imagens, visto
que seus filmes sao pouco dramdticos e quase nao nos identificamos com seus personagens, no sentido
de ama-los ou rejeitd-los. A rigor, pouca coisa acontece nos filmes e, quando acontece, como ¢ o caso do
desaparecimento de Ana, no filme A aventura, logo, o foco desloca-se para uma procura fora da ilha, e nao nos
parece mais que estamos a procura daquele personagem. A tal ponto, que alguns criticos identificam o filme
como o desaparecimento do desaparecimento. Alguns criticos identificam o apagamento dos personagens a
profundidade de campo com que sao filmados pelo cineasta.

Além disso, nao hd grande perturbagio no tempo que ¢ relativamente continuo, face a auséncia de enredo
e intriga. As cenas e os espagos ensejam perspectivas longas, de tal maneira que os personagens podem entrar e
sair da cena, estando ao fundo ou fora do quadro, mas nao ao centro. Isso provoca um afastamento da prépria
histéria conosco; acompanhamos tudo, mas de longe. E por isso que os criticos chegam 4 conclusao de que os
elementos visuais nao sao ilustrativos ou figurativos na obra de Antonioni, mas fazem parte da cena. Como
comenta Matos (2007,), a composicio plastica, nio ¢ adorno ou elucidagio de um texto.

Construir uma imagem em perspectiva € uma narragao, ou montagem eh’ptica, foram consideradas
novidades cinematograficas, se comparadas ao cinema tradicional, isto ¢, o cinema cldssico das décadas
anteriores. Por isso, Antonioni foi considerado um dos fundadores do cinema moderno. Concordamos com
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Matos (2007) quando ele diz que, nos filmes de Antonioni, a temporalidade nao absorve a narrativa como
em outros cineastas, a exemplo de Resnais. No entanto, nao se podem ignorar as novidades do tempo em sua
filmografia. Se alguns autores defendem que os nexos em Antonioni so mais espaciais que temporais, e frente
as posicoes da cronica visual que estamos comentando, em que esses nexos sao mais plasticos que literarios,
o problema ¢ entender em que medida esses nexos podem ser mais temporalizados dentro da periodizagao,
proposta por Deleuze (2007), entre cinema cldssico e cinema moderno. Justamente, essa é a tese da qual Matos
(2007) quer se afastar, visto que ele entende que, ja na primeira fase do cineasta, em seus primeiros filmes,
havia certa independéncia entre imagens ¢ enredo. “Os elementos visuais deixam de estar subordinados a
estruturagao do enredo, exigindo uma leitura independente, j4 nas primeiras obras.” (MATOS, 2007, p. 17).
O autor adota, entao, a contraposi¢ao entre plasticidade e literatura ou imagem e texto, preferencialmente,
o cinema cldssico e moderno.

Para Deleuze (2007), cinema cldssico ¢ o cinema da imagem-movimento, aquela em que o movimento
subordina o tempo. Quando o movimento ¢ dependente do tempo, estamos no regime da Imagem-Tempo.
Para Deleuze (2007), a distingao entre esses dois tipos de imagens ¢ a sua relagio com o tempo. Assim, a
imagem-movimento contém trés tipos de imagem: imagens-percep¢ao, imagens-a¢ao e imagens-afecgao.

Em uma cena de faroeste americano, por exemplo, a imagem-movimento especiﬁca—se em: imagem-
percepcio (o mocinho vé o bandido); imagem-afec¢io (o mocinho sente raiva); e imagem-acio (o mocinho
enfrenta o bandido). O esgotamento dessas especificagoes se traduz na imagem-tempo que, por sua vez,
especiﬁca—se em cinco caracteristicas: as situagoes sio dispersivas elacunares; a ligagéo entre as imagens éfraca;
os personagens estao em perambula¢ao; hd uma tomada de consciéncia dos clichés; e finalmente, a dentincia
de um complé que faz circular os clichés. Para Deleuze (2007), sao as situagdes Sticas e sonoras puras que nao
s6 desmontam o esquema sensério-motor, bem como impedem a percepcao de se prolongar em agao.

5.1 A aventura

A aventura (AVVENTURA, 1960) ja faz parte da segunda fase de Antonioni, juntamente com A noite ¢
O eclipse. O segundo momento de Antonioni rompe com a estrutura romanesca ¢ teatral do neorrealismo,
apresentando um novo cinema especificamente audiovisual (ROCHA, 2006 [5] apud VIEIRA, 2015). Mota
(2007) comenta, em nota de rodapé, que, pela primeira vez no filme A aventura, Antonioni introduz ruidos
externos a diegese[6], como o som do vento, das ondas ¢ dos passos. A fase final seria representada, segundo
Glauber Rocha, por Blow up; depois daquele beijo, em que o cineasta extrapola a Italia em um tom mais anti-
imperialista (ROCHA, 2006(7] apud VIEIRA,2015).

A aventura conta a histéria de um grupo de amigos ricos em um passeio em alto mar e na visita a uma ilha
vulcnica do sul da Italia. Um personagem que pensdvamos ser central, Ana, desaparece na ilha, e o grupo se
divide na busca dentro e fora da insula. O tempo ¢ implacével, e tanto os personagens como os espectadores
sentem sua presenca, pela impossibilidade de caminhar com facilidade na ilha vulcinica; pela imensidao da
paisagem; pelo isolamento em que se constitui toda ilha; pela espera; e por nao poder fazer nada. Tanto
os personagens quanto os espectadores, sofrem a presenga de um tempo implacével que nos transforma de
alguma maneira. Esse tempo se move lentamente, esvaziando as pessoas e suas capacidades de agir diante de
uma temporalidade sublime e devastadora a cada momento que passa. O tempo nos invade, e, atravessados
pelo tempo, acabamos por flexibilizar nossas crengas e desacreditar de nossas certezas. Perdemos o desejo de
controle e, quicd, sentimo-nos meio perdidos.
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1
Figura 1 - A aventura cena 1
Fonte: Ford (2003).

Em A aventura, apresenta-se o que, talvez, para Antonioni, fale mais alto: a compaixao pela fraqueza ¢
miséria humana, j4 que Sandro, o ex-namorado de Anae, agora, amante de Claudia, nao satisfeito, abandonard
Claudia em um quarto de hotel, para encontrar-se com outra mulher que viu no mesmo hotel. A cena final
mostra Sandro desolado, em lagrimas diante da imensidao do mar e de Claudia que, com compaixao, toca-
lhe o ombro.

2

Figura 2 - A aventura cena 2
Fonte: Lima (2012).

Neste cinema, constituido por imagens-tempo, 0s personagens tornam-se videntes e nao agem mais. “Por
mais que se mexa, corra, agite, a situa¢ao em que estd extravasa, de todos os lados, suas capacidades motoras, e
lhe faz ver e ouvir o que nao é mais passivel, em principio de uma resposta ou agao.” (DELEUZE, 2007, p. 11).
Assim, o drama tradicional torna-se um drama ético, no dizer do filésofo. Deleuze diz que “...] a situagao
puramente dtica e sonora desperta uma fungao de vidéncia, a um s6 tempo fantasma e constatagao, critica e
compaixao...” (DELEUZE, 2007, p. 30).

A questao do olhar estd muito presente nos trés filmes da incomunicabilidade. Contudo, ainda em A
aventura, o casal parece estar sendo perseguido pelo olhar da desaparecida o tempo todo. E até mesmo os
espectadores sentem-se assombrados pelo olhar da mulher cujo paradeiro nunca saberao. E esse olhar que
explica, segundo Deleuze (2007, p. 18), “[...] aincoordenagio de seus movimentos objetivos, quando ele foge,
alegando ir procura-la [...]”.

Uma beleza e uma frustragao envolvem o filme A aventura: a desconfortavel presen¢a do tempo que forga
o pensamento a pensar o impensavel e a nao menos vastidao do espago que faz desaparecer o rosto dos

124



SOLANGE PUNTEL MOSTAFA, ET AL. EROS E A CIENCIA DA INFORMAGAO

personagens, deixando-nos outra vez sem emogdes com as quais nos identificar. Contudo, ¢ ai mesmo que
Antonioni quer chegar. Segundo Deleuze (2007), o cineasta Antonioni estd mais perto de Nietzsche que de
Marx, porque quer fazer uma verdadeira critica da moral e nao apenas da moral capitalista.

5.2 A noite

Em A noite (LA NOTTE, 1961),0 que mais chama atengao ¢ justamente a auséncia de fatos ou ocorréncias
marcantes, pois qualquer outra coisa ¢ mais importante do que se passou. A sinopse aponta um casal,
Giovanni Pontano (Marcello Mastroianni) ¢ Lidia (Jeanne Moreau), que estiao casados hd 10 anos. O
relacionamento entre eles estd desgastado, especialmente em relagao a comunicagao.

Aqui, também sentimos a presenga do tempo. Lidia busca o passado para comunicar-se com seu marido.
O pensamento ¢ o despertar espiritual nao precisam ser expressos com palavras ou didlogos nos filmes de
Antonioni. Os personagens recorrem ao passado para dar sentido a sua existéncia ou a dos outros. O tempo
nao aparece na tela, mas tem o poder de despertar os personagens. Como o tempo nao pode ser representado
diretamente, as imagens-tempo recaem sobre situagdes Oticas, sonoras e tateis que permitem ao espectador
estar consciente do tempo como tema central.

Em A noite, a cAmera captaa linguagem poética dos personagens €, junto com as situagoes Oticas e sonoras,
faz as pessoas sentirem a mesma compaixao altruista ja notada no filme A aventura. Vemos os ‘videntes’
invadirem a tela, pois os personagens de A noite sao também espectadores e, nesse sentido, registram mais
do que reagem.

O casal vai pela manha a um vernissage de Giovanni, que ¢ escritor. Apds algum tempo, Lidia se enfastia e
sai do local a passear sem rumo. A noite, eles vio a uma festa em uma mansio milionaria. A cronologia manha,
tarde e noite suscita um comentério interessante de Matos (2007, p. 11):

[...] muito mais do que organizar os conflitos pessoais, a cronologia estabelece uma continuidade plastica da luz. A claridade
da manhi... as evidracas dos prédios refletem ainda mais a forte claridade do sol da manha, destacando a dureza da cidade
moderna [...].

O autor continua relacionando as velhas construcées da periferia com a luz do crepusculo, e a casa noturna
com asombra da noite. Consoante a tese de Matos de deslocar aimagem-tempo da centralidade da sua cronica
visual, o autor conclui que a “[...] estrutura temporal mais do que impor ordem nos acontecimentos reitera o
forte formalismo das imagens.” (MATOS, 2007, p. 11). Nao discordamos do formalismo das imagens, mas
também nao desprezamos os signos temporais apresentados no filme.

No passeio vespertino de Lidia, a cimera repousa em sua mao, quando ela entra em algum prédio destruido
da periferia e toca na madeira apodrecida da porta; o envelhecimento do prédio ¢ do seu casamento, ou o
tempo que passou. Antonioni focaliza um reldgio quebrado nos escombros do prédio, como se olhar para o
relégio pudesse reviver um passado diacrénico que o reldgio registra sincronicamente na tela.
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3

Figura 3 - A noite cena 1
Fonte: La notte (1961).

O toque na pintura da porta, o choro da crianga que aparece e rapidamente desaparece entre os escombros
e o relégio quebrado sao imagens desconexas e aproximadas com cortes irracionais que desorientam o
espectador. Segundo Deleuze (2007), a imagem-tempo nao associa agdes, mas as imagens associam-se como
agenciamento em relagoes incomensuréveis entre elas.

Quando Giovani termina a sua sessao de vernissage ¢ vai ao encontro de Lidia, ela comenta que, naquele
mesmo parque antigo, os jovens estao agora se divertindo de jogar foguetes. Na periferia, ela percebe o quao
moderna cidade de Milao se tornou. O barulho das ruas ¢ ensurdecedor, ¢ esse é outro aspecto das situagoes
dticas e sonoras de que fala Deleuze, visto que este som faz parte da imagem que agora ¢ audiovisual. Diz

Deleuze (1990, p. 35):

Ao mesmo tempo que o olho acede a uma fungio de vidéncia, os elementos da imagem, nio s4 visuais, mas sonoros, entram
em relages internas que fazem com que a imagem inteira deva ser'lida’ nao menos que vista, legivel tanto quanto visivel.

Em A noite, as conversas no parecem ter muito sentido, e o barulho da rua forma o soundtrack do filme.
Antonioni continua filmando Jeanne Moreau apds a cena terminada. Em entrevistas, ele afirma a crenca de
que no intervalo entre personagem e pessoa pode haver novas possibilidades.

Assim como Antonioni usou intervalos irracionais, como linguagem poéticaentre as imagens, elefez poesia
explicita no final do filme, com a leitura da carta que um dia, no passado, ele teria escrito sobre o seu amor por
Lidia. Essa carta-passado despertou vida nele, na saida da festa milionaria, por meio da consciéncia do tempo.

5.3 O eclipse

Se Deleuze tem razao ao aproximar Antonioni de Nietzsche (DELEUZE, 1990), talvez, estejamos tratando,
neste filme, do eclipse da espécie humana, ou pelo menos do homem moderno, pois como nota Glauber
Rocha “[...] o que ¢ O eclipse sendo o documento deste mundo morto, onde a miquina capitalista esmagou o
amor?” (ROCHA, 2006([8] apud VIEIRA, 2015, p. 4). Em O eclipse (L’ECLISSE, 1962), Vitoria separa-se
de seu noivo Ricardo, um intelectual de meia-idade e depois encontra o jovem corretor da bolsa de valores,
Piero. Entre dois relacionamentos, Vitoria é uma pessoa alienada e insatisfeita, vagando pelas ruas da Roma
dos anos 1960.

A sequéncia inicial de O eclipse conecta-se com a tltima cena, onde sao filmados espacos vazios da cidade
¢, sobre esses espagos vazios, hd muito o que se comentar.
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4

Figura 4 - Eclipse cena 1
Fonte: Rodrigues, 2012.

No espago in-doors do apartamento, encontramos o casal em gestos dissonantes: ele catatdnico, sentado
em sua mesa de trabalho com o olhar absolutamente parado em um ponto da sala, e Vitoria andando de um
lado para o outro como um animal confinado.

A nogio de imagem do tempo fornece uma postura interpretativa sobre o modo como a alienagio motiva a
mudanga. Ao exibir a crise de alienagio pds-guerra, Antonioni apresenta o que Deleuze denomina o “cinema
do vidente”, substituindo o “drama tradicional” por um novo tipo de “drama ético”, em que o eu alienado
vagueia em torno de espagos, incapaz de absorver os espagos em que se encontra. No entanto, encontrando-se
neste estado, ela é impulsionada para o pensamento que, por sua vez, a leva a uma nova experiéncia sensorial.
Com a crise pds-guerra da alienagio, vem a descoberta do novo. Assim, o espago nao existe como na imagem-
movimento direcionada a agao, ele estd 14 para ser explorado. A percep¢io agora nao ¢ mais estendida 4 ago,
mas colocada em contato com o pensamento (DELEUZE, 2007). Assim, veremos Vitoria com uma expressio
morosa em seu rosto, enquanto ela se move para o primeiro plano, pegando um objeto na mesa diante dela.
Antonioni apresenta um cinzeiro e uma escultura na mesma mesa, ¢ quando a mio de Vitoria se move e
comega a reorganizar os objetos, colocando-os dentro e fora do quadro. Esta reorganizagio de objetos torna-
se uma atividade interessante para uma Vitoria indiferente.

Nesta sequéncia de abertura, ela ¢ uma “vidente” em sua prépria casa. O familiar espaco do apartamento
torna-se, para Vitoria, um lugar de isolamento. A principio, ela nio reconhece o espago doméstico e, portanto,
o explora. Itens domésticos comuns — uma moldura, um cinzeiro ¢ uma escultura — neste caso, provocam o
pensamento. A agio que ela realiza, isto ¢, a colocagio de objetos, ¢ aparentemente sem sentido e nao a leva
logicamente a uma nova situagao. Sentado inerte no canto da sala, Ricardo olha enquanto Vitoria explora
o espago. A sequéncia dura quase cinco minutos sem didlogo. Silenciosamente, Vitoria e Ricardo examinam
um ao outro, bem como o seu ambiente.

Como uma “vidente”, operando por meio da pura situagio dptica, Vitoria vé um tipo diferente de imagem.
Quando ela mergulha sua mao no quadro e reorganiza as formas geométricas, Vitoria mostra que a “estética”
nio ¢ fixa, mas aberta i escolha ¢ & determinagio humana. Como Deleuze (2013) aponta, quando o esquema
sensério-motor emperra um tipo diferente de imagem pode aparecer. E possivel que a imagem sem metéfora,
a que Vitoria teve acesso no inicio do filme, tenha trazido imagens e pensamentos fora das imagens clichés.
Sao pequenas por¢oes de imagem-tempo, pois a personagem feminina parece tao perdida quanto Ricardo,
embora seja ela que tem coragem de romper e sair do apartamento. E quando comega sua perambulagio. A
cAmera acompanha por um bom tempo as andancas de Vitoria nas ruas de Roma.

O que esta eclipsado sio os proprios sentimentos humanos, mas, para Deleuze (2013), o que Antonioni
estd mostrando nao ¢ a incomunicabilidade ou a solidio humana em suas formas costumeiras, mas o imenso
cansaco do corpo: “[...] o corpo nunca estd no presente, ele contém o antes e o depois, o cansaco, a espera. O
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cansago, a espera, ¢ até mesmo o desespero sao atitudes do corpo. Ninguém foi mais longe nesta diregao do
que Antonioni [...]” (DELEUZE, 2013, p. 227). Para Deleuze (2013), nio se trata de alienagio no sentido
negativo, mas aquela que faz ver novos mundos possiveis.

Deleuze (2007) afirma que em Antonioni, desde o filme “A aventura, a grande busca de Antonioni ¢ o
plano vazio, o plano desabitado.” (DELEUZE, 2007, p. 18). Ao final de O eclipse, todos os planos percorridos
pelo casal sao revistos e corrigidos pelo vazio. De fato, a cena final de O eclipse soma oito minutos de espagos
vazios, sem a presen¢a humana: as ruas, os bueiros, o vento na arvore, a noite que cai, enfim, o mundo sem
a presenca dos homens.

E uma entrevista de 1961, Antonioni fala da doenca de Eros ou da separacao do cérebro com todos os
conhecimentos ¢ os avangos da técnica e da ciéncia e um corpo pesado, neurdtico, refém de sentimentos
antigos. E como se houvesse um desequilibrio, entre uma ciéncia que avanga sem cessar ¢ uma moral rigida
que conservamos por desleixo ou por preguica.

5

Figura 5 - Eclipse cena 2
Fonte: L'Eclisse (1962).

6 Descricao filmica na Ciéncia da Informagao: a trilogia de Antonioni

Temos trazido a filosofia para as andlises fotograficas e filmicas, porque acreditamos que o deslizamento de
planos entre ciéncia, filosofia e arte pode beneficiar essas trés formas de pensamento. Cremos, também, que
a ciéncia da informagio pode explorar um lado mais nomddico das suas préticas informacionais. Sob o feixe
luminoso dos trés filmes, problematizamos suas indexagdes.

A International Federation of Film Archives (FIAF), consolidou-se na década de 1930, com o intuito de
preservar ¢ de intercambiar (informagoes, filmes e materiais correlatos) do cinema em 4mbito mundial. A
federacao langou uma norma para descrigao dos filmes, em 1985. Desde entio, a norma tem sido atualizada e
traduzida em diversos idiomas. O Glossary of filmographic terms (FEDERATION INTERNATIONALE
DES ARCHIVES DU FILM, 2012) indica cinco 4reas de descrigao de filmes, dentre as quais nos interessa
adescri¢io de contetido:

a) identificacio bdsica;

b) ficha técnica e elenco;

c) distribuicao e exibi¢ao;

d) forma e contetdo;

e) propriedades.
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Sobre a descri¢ao de contetido, a norma destaca trés se¢oes: género, sinopse e temas/assunto. No temas/
assunto, os “[...] termos descritores do contetdo de um filme especificando o seu periodo, assuntos, locagoes,
eventos, etnia dos personagens, etc. Nao confundir com Género.” (FEDERATION INTERNATIONALE
DES ARCHIVES DU FILM, 2012, p. 59, traducio nossa).

Focando na descri¢ao de temas, assuntos, a norma requer a descri¢ao de periodo, assuntos, locagoes,
eventos, etnia dos personagens. Tais indices orientam a indexa¢ao, porém, nao ha uma especificacao do que
significa uma locagao, ou de um evento no conteudo de um filme. Ainda, destacamos que nao existe nem na
se¢ao de contetido, nem em outra drea um campo em que a descricao, a partir da leitura dos afetos do filme,
possa ser descrito.

As metodologias de descri¢ao filmica na Ciéncia da Informagio tém-se desenvolvido segundo vérias
metodologias mais ou menos completas. Cordeiro ¢ Amancio (2005), por exemplo, apresentam um modelo
paraandlise e representagao de filmes de ficgao e para aplicagio em unidades de informagao como cinematecas,
videotecas, bibliotecas e arquivos. Tal modelo integra aspectos descritivos e de representacao do contetdo do
filme. Assim, na descri¢ao temos o titulo do filme, a existéncia de didlogos / dublagem / legendas / intertitulos
e a ficha técnica resumida.

Quanto ao conteudo, delineiam-se facetas como: género; registro temporal da trama; gancho temporal;
referéncia histérica; temas representados; estrutura narrativa; natureza da representagio; sequéncias
relevantes; aproximagoes temdticas da(s) sequéncia(s) escolhida(s); sinopse; instrumentos documentais;
complementagdes; informagoes extrafilmicas; e observagoes.

Nas locadoras, vemos os filmes separados por cineastas quando retinem vérias obras, tornando-se assim
famosos. Além disso, mais comumente, os filmes sao reunidos por géneros, tipo westerns/faroestes, crime, gay,
drama, de época, comédias, etc. Contudo, esses géneros nada nos dizem sobre os diferentes tipos de imagens
ou suas caracteristicas. Por mais ttil que sejam estas categorias de género, Deleuze (2013) as descartou em
favor de uma nova taxonomia, para responder as ligacoes intrinsecas entre as imagens. A inven¢ao temdtica
dos filmes apontando género aposta no andlogo linguistico, como se o cinema fosse uma lingua; e supoe
também a separagdo entre pensamento ¢ imagem, mente ¢ matéria. J4 o sistema de classificagao de Deleuze
(2013) insiste precisamente na formula ontoldgica, na qual hd uma quddrupla identidade entre imagem,
matéria, movimento e percepgao.

A trilogia da incomunicabilidade estd contemplada na Internet Movie Database (IMDDb), provavelmente
a mais completa base de dados de filmes, musicas, programas e comerciais televisivos e jogos de computador.
Herr e colaboradores (2007) afirmam que ¢ a base de dados filmica mais popular e completa disponibilizada
via internet. No IMDD a indexagao ¢ feita pelos usudrios que sugerem os termos, afim de descreverem
os contetidos dos filmes. A base apresenta os termos de acordo com sua relevincia. O filme A aventura
(L'AVVENTURA, 1960) apresentou 26 termos; o filme A noite (LA NOTTE, 1961) apresentou 50; ¢ O
eclipse (L'ECLISSE, 1962) apresentou 153. Trazemos aqui os dez termos mais relevantes de cada filme:
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Quadro 1 - termos indexados

Termos ndexzadores atribuidos por usuarios na base
INDt
proposta de casamento, amigos;
ilha; pesquisa, desaparecimento,
A aventura, 1960  Sicilia; iate, Italia; escrito pelo
diretor; o personagem diz que te
amo[ 9]
festa; escritor; casamento,
relacionamento marido esposa;
socialite; mfidelidade; hospital; ponto
de vista do personagem; referéncia a
gabriele d'anmunzio; referéncia a
Emest Hamingway[ 10]

A noite, 1961

amor; bolsa de valores, tradutor;
mercado de agdes; Roma,

O eclipse, 1962 esguerando-se atras de alguem,
“erona; barril de agua; fim ambiguo;
injuria racial[ 11]

Fonte: Elaborado pelos autores com base na IMDb (Internet Movie Database, c2017).

Com base no documento da FIAF (FEDERATION INTERNATIONALE DES ARCHIVES DU
FILM, 2012), nas proposi¢des de Cordeiro e Amancio (2005) ¢ termos utilizados para descrever a trilogia da
incomunicabilidade no IMDb, notamos que nao existem, ainda, subsidios para um tratamento documental
adequado da imagem-tempo na Ciéncia da Informagio. A imagem-tempo é um conceito de Deleuze (2013),
filésofo que se opde ao cogito ergu sum de Descartes, retomando a critica nietzschiana e destacando que,
antes do pensamento descrito na maxima de Descartes, hd uma sensagio que possibilita o pensamento. A
filosofia de Deleuze (2013) é aberta as sensagdes advindas do virtual, da estrutura, dos filmes. Imagem-tempo
s20 sensagdes que nos impacta nos filmes modernos.

7 CONCLUSAO

Lidar com sensacoes ¢ afetos ¢ proposi¢ao de uma Ciéncia da Informagao menor, ndémade, preocupada nao
mais com os universalismos, as esséncias transcendentes dos objetos e dos assuntos e as representagoes. Para
tanto, ¢ necessario corroborarmos a LDM que, talvez, nos permita explorar melhor esse universo menor
da informagio. As imagens-tempo de Antonioni nao constroem uma narrativa linear e légica, nao operam
pelos eixos sintagmdtico e paradigmdtico, nao delimitam personagens-tipo. No entanto, nos permitem
experimentagdes de afetos via as composi¢oes de imagens Sticas e sonoras puras que mantém as lacunas, as
perambulagoes e o esfacelamento dos clichés.

Em A aventura, surgem as sensagoes em relagio a for¢a de um tempo que nio passa, nao cessa, que prende
os personagens, cada um em sua ilha e que cria uma expectativa de rompimento deste isolamento que nio
se confirma.

No filme A noite, o tempo ¢ ainda mais estruturante das imagens dticas, sonoras e tteis. Ao evidenciar ao
espectador a sua condicio, torna o casamento de Lidia inerte e incolor, caracterizando este relacionamento
angustiante. As cenas de perambulagio revelam a nao-agao das personagens que apenas capturam as imagens,
como os espectadores.

Em O eclipse, ha um aprofundamento da crise do sujeito na modernidade, isolado ¢ desencaixado de
seus espacos urbanos, os quais ele ndo reconhece e, por isso, leva o sujeito a pensar por suas sensagoes,
constantemente. Essa constante angustia presente no estranhamento cansa, assim como cansa o vazio nas
cenas finais.
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Como indexar tais imagens? Objetivamos a fuga dos macro e micropoderes, por meio de creditar
o valor informacional, ndo em uma réplica sintética de informagio, mas na criacio de um ente que
dialogue com a comunidade, abrindo perspectivas e bifurca¢oes, rompendo com o ébvio e municiando a
propria comunidade em seus processos de diferenciagao. Analisamos neste artigo a trilogia de Antonioni,
mas algumas especificidades da imagem-tempo perpassam centenas de cineastas em vérias especificagoes
e precisam ser levadas em conta na hora de indexar, tais como: as situagdes Oticas ¢ sonoras puras, o
reconhecimento atento, os cortes irracionais, a narracao cristalina e os cristais do tempo, bem como as
poténcias do falso que sao os termos adequados as imagens-tempo.

No caso da trilogia, ganham relevincia termos como espagos esvaziados, perambulacio e vidéncia e doenga
de Eros. A LDM contribui, assim, com a indexagao com termos que dizem os proprios afetos. Assim, ao invés
de perguntar como indexar, preferimos perguntar quais os afetos suscitados pela trilogia de Antonioni?
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Noras

[1] Ao invés do termo “andlise documentdria”, optamos pela designacio, “linguagem documentaria”, que pode referir-se tanto
a prética, como aos instrumentos que visam controlar os vocabuldrios utilizados num sistema de recuperacio da informagao

(GARCIA GUTIERREZ, 1990).

[2] Tais categorias foram inspiradas nas facetas desenvolvidas pelo Classification Research Group, importante grupo inglés no
desenvolvimento de vocabuldrios controlados durante os anos 1950 e 1960.

[3] No texto, Lira (2016) utiliza o termo “indexar”.
[4] A dimensao do real e do imagindrio sdo efeitos das relagdes e valores constituidos entre essas duas séries.

[S]ROCHA, G. O século do cinema. Sao Paulo: Cosac Naif, 2006. Apud Vieira (2015).

[6] Diegese ¢ um conceito fundamental de ser compreendido para qualquer andlise referente a uma narrativa cinematogréfica.
Como muitos dos conceitos utilizados para andlise critica ou roteiro, vem da literatura. E um conceito de narratologia, que diz
respeito & dimensio ficcional de uma narrativa. De forma simplificada, representa a realidade da narrativa que se desenrola  nossa
frente, diferente da realidade do mundo que nos cerca. F 0 mundo ficcional, a vida ficticia vendida pelo roteiro e pronta para ser
“comprada” pelo espectador. Quando falamos em DIEGESE podemos falar do narrador, do tempo e do espago. O tempo diegético
e o espago diegético sao, assim, o tempo e o espago que decorrem ou existem dentro da trama, com suas particularidades, limites
e coeréncias determinadas pelo autor (ROCHENBACH, 2014).

[71ROCHA, G. O século do cinema. Sio Paulo: Cosac Naif, 2006. Apud Vieira (2015).
[8] ROCHA, G. O século do cinema. Sio Paulo: Cosac Naif, 2006. Apud Vieira (2015).

[9] No original: marriage proposal; friend; island; search; disappearance; sicily; yacht; italy; written by director; character says i
love you
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[10] No original: party; writer; marriage; husband wife relationship; socialite; infidelity; hospital; character's point of view camera
shot; reference to gabriele d'annunzio; reference to ernest hemingway

[11] No original: love; stock exchange; translator; stock market; roma; sneaking up behind someone; verona; water barrel;
ambiguous ending; racial slur.
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