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Resumo:

Os filmes Found Footage tém sido utilizados com uma nova estética. Bill Morrison explora
possibilidades plasticas a partir das suas deterioragdes e propde uma nova reflexdo sobre
a questdo do arquivo e da memoria. O seu trabalho pode aproximar-se de certas obras
de Francis Bacon, porque em ambos casos, € a questdo da sensagdo que predomina, no
sentido proposto por Gilles Deleuze.
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Bill Morrison nasceu em Chicago em 1965, estudou pintura em Nova lorque, onde vive e
trabalha ha mais de vinte anos. O cineasta colabora regularmente com o Ridge Theater, companhia
de teatro que utiliza o multimédia. Comecou por trabalhar em cinema de animacdo, misturando
fotografia e desenho gréafico mas no final dos anos 90, Morrison interessou-se pelas possibilidades
plasticas que os filmes em suporte de nitrato de celulose deteriorados oferecem. O nitrato de celulose
foi o primeiro suporte cinematografico em 35mm a ser utilizado na histéria do cinema, substituido
definitivamente pelo diacetato de celulose a partir dos anos 50. O suporte em nitrato tem a
particularidade de ser muito instavel e deteriora-se rapidamente quando exposto a variagBes de
temperatura e de humidade. Material altamente auto-inflaméavel e téxico, o celuloide encolhe e
decompde-se gradualmente com o tempo, tornando a emulsdo cada vez mais pegajosa antes de ficar
completamente reduzido a p6. Ao desenrolar as bobinas de filmes deteriorados, ha sempre o risco de
rasgar ou de descolar as imagens, ja parcialmente ou totalmente dissolvidas. Hoje, os filmes em
suporte de nitrato estdo conservados nos arquivos em bunkers isolados, e as peliculas s6 podem ser
manipuladas por técnicos especializados. A deterioracdo dos filmes pode ser abrandada, mas o
processo de decomposi¢do é imanente a pelicula que, geralmente mal acabada de ser fabricada,
comecava logo a deteriorar-se por causa da sua exposicdo a luz e ao calor dos projectores.
Fatalmente, mais cedo ou mais tarde, acaba por ficar completamente destruida.

Esta fatalidade letal do cinema, e em particular do cinema mudo, é em si paradoxal, sendo a

imagem em movimento a representacéo da vida e do tempo. Mas é como se a prépria representacdo
da vida tivesse a necessidade de exprimir o seu caracter efémero através da sua desintegracgéo,
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sintomas visiveis que anunciam a sua morte. A “doenca” que roi o corpo das imagens em nitrato de
celulose manifesta-se sempre de maneira aleatéria e imprevisivel e é este acaso plastico que Bill
Morrison explora. O cineasta realizou Decasia em 2002, a partir de uma série de filmes found footage
e propds um novo modo de percepcao ndo s6 das proprias imagens, como também da relagéo criada
entre elas através da montagem.

André Habib, no seu belo texto “Notes sur I'imaginaire de la ruine au cinéma”, mostrou que, de
facto, a redescoberta dos filmes found footage permitiu encontrar um novo tipo de poesia da imagem,
baseado na relagédo de forca entre a imagem — que deseja sobreviver — e 0 seu suporte — que tem
uma “inclinacdo” pela morte. Ele afirma que:

“Estas imagens sdo, de facto, o teatro de um estranho combate entre séries de forgas contrarias,
mantidas em tensao, entre a imagem e a matéria da imagem, tensdo entre a impressao e a sua
decomposicao, entre a historia e a natureza, entre a narracéo e a sua ruinacao, ou a apresentacéo
da sua ruina — elas estdo, na agonia, precisamente porque oscilam entre a vida e a morte, no
patamar entre a sua sobrevivéncia e 0 seu desaparecimento. Existe entdo um combate entre a
imagem e o suporte no qual ela encontra-se — e sobre o qual ela ndo tem sempre o dominio”
(Habib, 2004).

Bill Morrison ndo foi o primeiro a interessar-se pela forma deteriorada da pelicula
cinematogréfica. Ja nos anos 60, talvez pela primeira vez, a alteracdo da pelicula cinematografica,
ligada a passagem do tempo, ao seu envelhecimento, teve uma fungéo estética. Jack Smith, cineasta
experimental nova-iorquino, realizou em 1964 um filme trash, Flaming Creatures e utilizou, entre
outras, peliculas 16mm a preto e branco que ja estavam fora de prazo. No filme, planos muito
contrastados alternam com outros muito densos, ou quase sem imagem porque demasiado claros.
De vez em quando, manchas de humidade espalham-se nos fotogramas durante alguns segundos.
Quando filmou, Jack Smith estava consciente da alteracédo estética que poderia ocorrer nas suas
imagens e serviu-se dessa descontinuidade plastica para reforcar a ideia de que o glamour do cinema
de Hollywood n&do passava de uma fantasia. Em Flaming Creatures os actores aparecem,
desaparecem e reaparecem sempre fragmentados, por um lado, porque 0s seus corpos foram
cortados pelos enquadramentos instaveis e irregulares e, por outro, porque as préprias deterioracdes
da pelicula reforcam, de maneira aleatéria, o aspecto doentio das personagens, fisico e mental.
Flaming Creatures anuncia a impossibilidade do espectador em identificar-se com a narrativa, em
parte por causa da forma filmica que se tornou muito presente e que relembra constantemente ao
espectador que ele ndo estda a ver a realidade mas sim um filme. A atmosfera decadente e
descontinua que o envolve e o perturba acentua a distancia entre ele e a representacdo e o afasta
definitivamente do efeito de real. De facto, € na matéria filmica virgem ja deteriorada que a imagem
sofreu uma malformacéo, e sujeitou assim as suas figuras a infidelidade representativa para com o
real. Em Flaming Creatures, a desfiguragdo encontra-se mais no contexto do que nas figuras, que se
inscreveram numa emulséo filmica com uma patologia ja manifesta. E o espaco de registo das
imagens que vai desfigurar a representacéo ao confundir-se com ele na matéria fotografica, enquanto
gue nos filmes de Bill Morrison, a alteragdo da imagem aparece depois de ter sido registada num
suporte “imaculado”. Ao contrario de Flaming Creatures, as imagens dos filmes em nitrato estéo
originalmente perfeitas, ou visam a perfei¢ao.

No filme de Jack Smith, a ideia de “desfiguracdo” tem mais o sentido de rejeicdo do belo, e
menos de alteracdo das figuras. Existe aqui uma desfiguracdo voluntaria da representacéo filmica
para reforcar a ideia de decadéncia do cinema mainstream. Enquanto que em Decasia, por exemplo,
se a inevithvel doenga do nitrato de celulose desfigurou num primeiro momento a imagem
cinematogréfica, ela vai também permitir, num segundo momento, a sua transfiguracéo.
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Uma das caracteristicas fundamentais dos cineastas que utilizam filmes deteriorados é a
recusa de ilustrar ideias ou emocdes, a contingéncia das alteraces reforcando a questdo da nao-
intencionalidade dos autores. O acaso, nos filmes de Morrison, tem uma importancia semelhante ao
“acidente” na obra de Francis Bacon. Para o pintor, é por “acidente” que as suas figuras encontram a
sua forma final (Sylvester, 1975). Gilles Deleuze, em Francis Bacon, logique de la sensation, mostra
gue Bacon, em parte a partir do conceito de “acidente”, ultrapassa a figuragdo, ou seja, vai além da
mera ilustracdo ou da narrativa. Para se afastar do representativo utiliza-se geralmente a abstracgéo,
mas Deleuze mostra que Bacon chega ao “figural” a partir de uma representacdo especifica da
Figura'. Para ele, a Figura é a forma sensivel ligada a sensacédo porque é a Figura que exprime a
sensacao. Na sua entrevista a David Sylvester, Francis Bacon explica que a sensa¢do ndo passa
pelo cérebro antes de chegar ao sistema nervoso, antes vai directamente o sistema nervoso
(Sylvester, 1975). Quer dizer que ndo existe nenhuma operac¢do mental, mas sim um fenémeno que
pertence ao dominio do sensivel. Por isso, o pintor parte do principio que a sua obra baseia-se
principalmente na sensacéo.

A sensacdo, na pintura de Bacon, esta ligada a accdo de forgas invisiveis no corpo e € por
isso, como explica Deleuze, que os corpos de Bacon estdo deformados. Deleuze insiste no facto das
figuras de Francis Bacon ndo se transformarem mas sim se deformarem porque, nesse caso, ndo se
trata de movimento mas sim de for¢cas exercidas nos corpos. Seriam essas forcas que estariam na
origem da sensacgdo “quando a forma esta a descansar” (Deleuze, 1981: 40). A deformagdo das
figuras de Bacon assemelha-se as figuras de Morrison no sentido em que ha uma accgdo exterior
involuntéria do ponto de vista artistico, que deforma as figuras estéticas, devido a instabilidade do
nitrato.

Mas, uma vez projectada, a representacéo cinematografica desfigurada também se transforma
ao ritmo do movimento das imagens (ao contrario das figuras de Bacon). Quando o fotograma
deteriorado deixa de ser estatico e reencontra a sua natureza dinamica, € 0 movimento que controla
as forcas exercidas nos corpos da imagem. Uma vez projectadas, as multiplas deterioragbes vao
transmitir novos tipos de sensacfes. Basta comparar um fotograma de Eric Rondepierre com um
plano de Decasia para se ter uma percepcdo completamente diferente das imagens porque a
temporalidade de uma imagem fotografica nada tem a ver com a temporalidade de uma imagem em
movimento.

No seu texto, “lconologie de la décomposition”, Thierry Lenain mostra que na sua obra Précis
de décomposition, o facto de Eric Rondepierre ter isolado os fotogramas do resto do seu contexto
filmico, fez que as imagens pertencessem mais ao campo fotografico do que ao mundo
cinematografico (Lenain, 2003: 105). Alids, como veremos mais a frente, € o movimento que permite
as imagens deterioradas passar da desfiguracéo a transfiguracédo porque elas reencontram, de certa
forma, o movimento da vida.

Mas, além do movimento das imagens, pode haver diferentes niveis de sensacgdes ligadas ao
movimento que existe nas figuras. Como Deleuze o demonstra, nos quadros de Bacon ouvimos 0s
cascos dos animais, tocamos e cheiramos a carne exposta (Deleuze, 1981: 31). Nos filmes
deteriorados de Bill Morrison, estamos também perante “figuras multisensiveis”, tanto nas texturas em
movimento provocadas pela decomposi¢cdo da emulsédo, como na distor¢do criada pela dissolucdo da

1A e o . . . ) . . .
O “figural” é aqui entendido como uma forma de expressdo que se afasta do mero figurativo, porque liberta a Figura do seu
contexto e sobretudo do facto de ser uma representacédo. Para Deleuze, na obra de Francis Bacon, o “figural” esta ligado a

sensacao. O “figural” é visto como um principo significante capaz de actualizar a expressao e o sentido da Figura.
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matéria filmica. A representacao cinematografica aparece no seu estado mais sensivel porque a sua
desfiguracdo é extrema. As sensacdes, principalmente visuais e tacteis, estdo ligadas ao espaco
intimo das figuras, que exibem as suas distorcGes. Contudo, e paradoxalmente, esta intimidade
mantém as figuras num exterior absoluto, porque a imagem filmica limita-se em ser a superficie dos
corpos e dos objectos. Os afectos contidos nos planos originais e que pertenciam ao espago interior
das figuras, ja ndo fazem parte da imagem. A decomposicao da matéria reduziu a complexidade dos
afectos a um plano de figuras espalmadas. De facto, tal como os corpos de Bacon, os corpos de
Decasia sdo “corpos sem orgdos”. A individualizacdo desaparece, a subjectividade da dor (na
sublimacdo / transformacg&o dos corpos) ficou anestesiada pela dematerializacéo figurativa e o corpo
esvaziou-se. Segundo Deleuze, os corpos sem 6rgaos de Bacon conseguem induzir uma
temporalidade nos quadros porque os 6érgdos estdo representados como se a sua presenca fosse
temporaria (Deleuze, 1981: 35). E como se no espaco interior dos corpos existisse uma forca
autonoma, directamente ligada ao tempo e expressa através do movimento pictérico. Neste caso € a
variacdo de texturas e de cores que cria a sensacdo de movimento. E a prépria iminéncia da “fuga”
dos orgdos que cria 0 movimento e uma forte tensdo, entre o interior e o exterior dos corpos. Os
orgdos cinematograficos dos corpos desfigurados de Decasia sdo 6rgdos instaveis, totalmente
dependentes das alteracdes aleatérias da emulsdo e do suporte filmico. Se numas imagens, 0s
orgdos parecem ter sido esmagados, mais a frente, no mesmo plano, os corpos estéo integrais, mas
mais a frente ainda, e sempre no mesmo plano, os 0Orgdos explodiram, deixando aberturas
monstruosas na membrana que os protegiam do espaco exterior. S80 as tensdes entre o suporte e a
emulséo, descritas por André Habib, que criam esta “cronoscopia” da desfiguracéo cinematografica’.

Decasia de Bill Morrison (2002)

2 . x . . . .
Neste caso, seria a observacao das deformacgdes criadas pelo movimento das imagens.
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Self Portrait de Francis Bacon (1971)

Vimos que a estética ligada a decomposicdo da pelicula ndo resulta de uma intencionalidade
semantica especifica, mas do acaso, que na sua mais pura manifestacdo, determina a forma e o sitio
onde se encontra a deterioracdo na imagem filmica. As novas figuras que nasceram com a propria
desintegracdo da imagem, ndo s6 mudam a percep¢do da imagem como também transformam o
sentido da representacdo. A nivel da percepcdo as alteragbes das imagens possibilitam ao
espectador novas sensagfes, e projectam-no numa nova “dimensdo temporal”. Por exemplo, em
Decasia, existem dois niveis de percep¢do: no primeiro, a percepgao reside no dominio da sensacao
visual e tactil®. A sensacgdo, apesar de estar muito presente, é rapidamente ultrapassada por um
segundo nivel de percepcdo que deixa de ser sensivel e que se torna mental. Este segundo nivel
passa pela experiéncia pessoal de um tempo que se desenvolve, porque se deixa de ter a percepgéo
normal do tempo. Acontece, por exemplo, quando se tem a sensacao de que “o tempo parou”, mas
como o tempo néo para, é porque ele foi substituido por outro tipo de tempo (mental): a “profundidade
do tempo”.

O conceito de profundidade do tempo pode ser esquematizado da seguinte forma:

3 . . ~ ) . . _ s . -
Neste texto, que analisa essencialmente a questdo da deterioracdo da imagem filmica, ndo iremos mencionar a musica
criada especificamente para Decasia pelo compositor Michael Gordon, porgque, apesar de se ligar a estética do filme, néo
utiliza “sons deteriorados”.
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A profundidade do tempo parte de um
momento suspenso no tempo mas que,
pouco a pouco, enche-se de imagens, ideias e
sensagdes

A profundidade do tempo é
uma suspensdo mental do
tempo que se projecta para
dentro do espaco criando uma
espécie de tempo
“tridimensional”

\ 4

Tempo ligado a realidade

Em Decasia, a profundidade do tempo é criada nas imagens a partir da atmosfera de transi¢ao
entre a vida e a morte, entre 0 presente e o ausente, entre o interior e o exterior (desconhecido) da
vida, que envolve o espectador. Aqui, o desenrolar linear do tempo a superficie da vida, vai virar para
dentro dela para questionar o seu limite (do tempo ou da vida), a partir da ruina cinematogréfica, sem
procurar respostas. A deterioracdo provoca 0 caos, a desorganizacdo espacial da imagem. Esta
desorganizacdo ndo permite ao espectador “sentir” nem a passagem normal do tempo, nem a
temporalidade ligada a projeccdo das imagens, porque a forca das sensacbes ligadas a
decomposicdo da imagem provocam nele uma reac¢do quase alucinatéria®. O ritmo gue existe entre
as imagens é acentuado pela sua heterogeneidade plastica. Do mesmo modo que se fala da
expanséo do espaco, temos aqui uma expanséo do tempo, que se situa na profundidade do tempo. O
que conta nas imagens de Morrison, nem é tanto o que é representado (o que é figurado), mas o que
€ “tocado” pela decomposicao e transforma as figuras originais em figuras hibridas, atipicas e que se
situam algures na profundidade do tempo. Aqui a expresséo do tempo é feita a partir dos rastos que o
proprio tempo deixou na matéria da imagem. O tempo torna-se “visivel” apesar de ndo constituir uma

‘E aquilo que Deleuze chama “plano da imanéncia’. Cf. Deleuze, G., Guattari, F., (1991), Qu'est-ce que la philosophie ?,
Paris : Editions de Minuit.
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representacao sua. Sao as forcas do tempo que estdo particularmente presentes, tal como na pintura
de Bacon, em que o tempo nao so se tornou visivel como se tornou sensivel (Deleuze, 1981: 43).

Na pintura de Bacon, existem também dois niveis de percepcdo: no primeiro, é a “sensacao”
gque se manifesta entre o quadro e o espectador. Mas alguns quadros aproximam-se dos filmes de
Morrison num segundo nivel de percepcdo que é mental porque neles se revela a profundidade do
tempo: por exemplo, no quadro Study after Velasquez's Portrait of Pope Innocent X de 1953, o Papa
depois de ter estimulado o nosso olhar, e 0 nosso ouvido pelo seu grito, leva-nos para uma nova
dimensdo: o tempo suspenso, 0 NOssO espago mental associa-se quase automaticamente as
sensacdes e estamos perto do universo transcendental. O dinamismo violento dos tracos
representando o Papa Inocéncio X projecta o espectador numa atmosfera onde domina a “sensacao”
de morte, ligada a apreensdo da morte porque vai ser “engolido pelo buraco escuro da boca do Papa”
(Deleuze, 1981: 16). A instabilidade formal criada pelas linhas verticais remete o espectador na sua
condicdo efémera e no seu pavor da morte.

Study after Velazquez's Portrait of Pope Innocent X de Francis Bacon (1953)
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Quando Gilles Deleuze mostra que os “coloristas” podem utilizar os pretos e brancos como se
fossem cores, para “criar um sentido particular da visdo: uma visdo haptica da cor-espaco que se
diferencia da visdo-Optica da luz-tempo” (Deleuze, 1981: 89), é possivel reencontrar o mesmo
fendmeno nas imagens cinematogréaficas de Decasia. De facto, o olhar do espectador associa-se
essencialmente a superficie das imagens, cujas deterioragfes provocam uma ilusdo de relevo, e cuja
textura se encontra reforcada pela dissolugédo da matéria. E mais uma vez uma questio de sensagio
gue se destaca em primeiro lugar. E pode ser comparada a visdo haptica da cor-espaco proposta por
Deleuze na pintura. A visdo Optica da luz-tempo podia entdo integrar-se no conceito de profundidade
do tempo, ligando a imaterialidade da imagem cinematografica aos movimentos luminosos bruscos e
aleatdrios da pelicula deteriorada. A luz-tempo vai além da sensacao, torna-se mental e neste caso
faria parte da segunda etapa da percep¢éo das imagens de Decasia. Quando Eric Rondepierre fala
de “taches aveugles du cinéma” (Lenain, 2003: 106) para designar as zonas em que a matéria
decomposta da imagem se sobrepde a propria imagem, e nessas zonas deixa de haver imagens, a
imaterialidade luminosa aparece e corresponde aos buracos nos quadros de Francis Bacon em que
as figuras se deformam para fugir neles. Nos filmes de Bill Morrison as figuras deformadas vao ser
puxadas pelos espacos em que as for¢as de atrac¢céo estdo concentradas e poderdo eventualmente
escapar-se dos limites da imagem, quer dizer no fora-de-campo. De facto, as figuras ndo poderdo
passar para um eventual prolongamento da representacgéo filmica porque, por um lado, a natureza da
imagem deteriorada é particular, ela afasta-se da representacao da realidade, e por outro lado ndo se
enquadra na abstraccdo porque continua a ser figurativa. A deterioracdo fecha o espaco da
representacdo e acentua a relacdo intima da imagem consigo prépria porque reduz a sua
possibilidade de insersdo no mundo real. No entanto, apesar deste fora-de-campo estar ligado ao
espacgo da imagem filmica, € um “fora-de-tempo” porque faz parte da profundidade do tempo. As
figuras tendem, portanto, para um tempo indefinido.

Tal como as figuras de Bacon, as figuras de Bill Morrison perderam a sua posicdo na
profundidade do espaco, uma vez obrigadas a encontrarem-se a superficie da pelicula. Parcialmente
dissolvida, a gelatina perdeu a sua espessura e obrigou as figuras a encalhar nos pedacos rasgados
da emulsédo, amputada pela for¢a do tempo. A luz deixou de esculpir as figuras e € o “figural” que
predomina porque ja ndo existe profundidade. A luz e as suas sombras ligam-se mais ao tempo, o
tempo da projeccdo das imagens (aparece / desaparece, claro / escuro, a solarizagcdo provocando
uma imagem em relevo e assim acentuando a sua espessura), do que com o espaco da projeccéo
das imagens. A percepcao haptica da representagdo nos quadros de Bacon e nos filmes de Morrison
é reforcada no primeiro pela falta de profundidade no espaco, e no segundo porque a decomposicao
das figuras acentua a textura da imagem. No entanto, esta situacdo haptica da imagem (ou seja, uma
situacao visual que se encontra a superficie da imagem) permite também a sua projeccdo mental
num tempo que deixa de se desenrolar de maneira continua num presente sempre “em devir’
(Deleuze, 1985). E a imagem da iminéncia da morte que se exprime, imprevisivel mas inevitavel. Por
isso mesmo, a desfiguracdo na pintura de Bacon e no cinema de Morrison, que corresponde ao
primeiro e ao segundo nivel de percepcao, prepara-se para a sua transfiguracao, isso €, vai adquirir
um novo sentido.

Deleuze mostrou que, em Francis Bacon o rosto desfez-se em proveito da cabeca porque
“trata-se de desfazer o rosto, reencontrar ou mostrar a cabeca debaixo do rosto” (Deleuze, 1981: 19).
No filme de Morrison, os rostos ndo desaparecem mas, depois de desfigurados pela decomposicao,
transfiguram-se, ao ritmo do movimento das deterioracdes. A deformacgéo que acontece entre o corpo
e a alma desintegrou a estrutura 6ssea das figuras de Morrison e 0 que permaneceu da carne
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derreteu. Todas elas sdo seres invertebrados. No entanto, estes corpos sem 6rgaos estao
transfigurados pelo movimento das imagens. Ou seja, as figuras reencontram uma certa espessura
através do volume provocado pelo movimento das imagens. Se os rostos desfigurados de Decasia se
tornam espectros ou fantasmas num primeiro nivel da percepcéo, a transfiguracdo permite-lhes
ligarem-se de novo com o “Vivo™. A ressurreicdo das imagens filmicas de Morrison tem por objectivo
a possibilidade de viver novamente e de continuar a comunicar, sob uma nova forma: é a
transfiguracdo. Ndo pode ser controlada, nem prevista mas quando se manifesta, ela sai da
profundidade do tempo e acompanha o tempo da realidade segundo o esquema seguinte:

Transfiguragdo / tempo do “vivo”

Profundidade
do tempo

Y

Tempo da vida / desfiguracdo

Existe um desajuste entre o tempo da vida e o tempo das imagens transfiguradas. Este
desajuste que corresponde a profundidade do tempo esta também presente na obra de Bacon mas a
transfiguracdo nunca chega a ser completa. Ela € sempre iminente: “A armagdo ou a estrutura
material, a Figura em posicao, (....) ndo deixardo de constituir o sistema da mais alta precisdo; e é
neste sistema que acontecem as operacdes de ruido, os fendmenos de desfocagem, os efeitos de
afastamento ou de desaparicdo, que quanto mais fortes originam um movimento, ele préprio
necessério neste conjunto” (Deleuze, 1981: 24-25).

Deleuze disse que em Bacon “a pintura arranca a Figura ao figurativo” (Deleuze, 1981: 13). Em
Decasia, a decomposicao da pelicula dilui a figura na matéria filmica, o figurativo perde a sua posicao
de representacdo e torna-se quase inexpressivo porque a funcdo documental da imagem deixa de
fazer sentido. Assim, no cinema a deteriora¢do liberta a figura original do seu estado ontoldgico que
era de ser o “espelho” do objecto de referéncia. Pouco a pouco, ela se autonomiza e como na pintura
de El Greco “as figuras estéo livres do seu papel representativo e entram directamente em relacéo
com uma ordem celestial” (Deleuze, 1981: 13). O que as imagens de Bacon e as imagens de Decasia
tém em comum é a desfiguracdo que remete primeiro a sensacdo e a seguir a profundidade do
tempo. Nesta Ultima, as figuras encontram-se num espaco transcendental. No filme, e gragas ao
movimento das imagens, acontece uma espécie de renascimento das imagens, que lhes permite de
passar da desfigurac@o a transfiguracdo enquanto que na obra de Francis Bacon, é a iminéncia da
transfiguracéo que se exprime a partir da sensacao de movimento.

® Sean Cubitt diz gue o cinema € um “efeito especial’ e que a sua esséncia é o movimento e ndo a realidade. Neste sentido,
ndo é a representacdo da vida que esta em jogo, mas do “vivo”, por causa do movimento. Cf. Cubitt, S., (2004). The Cinema
Effect, Massachusetts: MIT Press.

5° SOPCOM - Comunicacéo e Cidadania



2958 A desfiguracéo da imagem: os filmes de Bill Morrison e a pintura de Francis Bacon

Referéncias Bibliograficas
Deleuze, G. (1981), Francis Bacon, Logique de la sensation, Paris: La Différence.
Deleuze, G. (1985), L'image-temps, Paris: Editions de Minuit.

Habib, A. (2004) “Notes sur I'imaginaire de la ruine au cinéma”,
http://www.horschamp.gc.ca/article.php3?id_article=141, 12-09-2005.

Lenain, T. (2003) “Iconologie de la décomposition”, Eric Rondepierre, Paris: Léo Sheer, pp. 105-113.

Sylvester, D. (1975), Interviews with Francis Bacon, Londres: Thames and Hudson.

5° SOPCOM - Comunicagao e Cidadania


http://www.horschamp.qc.ca/article.php3?id_article=141�

