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Introdução
Este artigo apresenta resultados da pesquisa 

intitulada Deleuze e Peirce: imagem-movimento 

e imagem-tempo nas relações entre pensamento 

e imagem desenvolvida no período de 2015 

a 2017. De modo geral, as publicações que se 

reportam as obras que embasaram esse estudo 

– Cinema 1: A imagem-movimento e Cinema 2: 

A imagem-tempo–, na área da Comunicação, no 

Brasil, não exploram os conceitos de imagem-

-movimento e imagem-tempo com ênfase no 

modo como Deleuze o faz ao colocar as suas 

ideias em � luxo com as de Peirce.

Há pesquisas que se valem da taxonomia 

deleuzeana, como a de Silva e Araújo (2011), 

que trata do estatuto semiótico da imagem-

-movimento e da imagem-tempo, mas fun-

damentando-se na relação signo/objeto, sem 

explorar as categorias fenomenológicas. Luz 

(2015) e Luz e Silva (2014) apresentam re� le-

xões e análises de fi lmes brasileiros envol-

vendo imagem-pulsão articuladas a conceitos 

oriundos da filosofia, da psicanálise e da 

Imagens cinematográfi cas e 
imaginação: imagem-ação/grande 

forma no fi lme Beleza Americana
Maria Ogecia Drigo
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Resumo
A taxonomia de imagens cinematográfi cas 
proposta por Deleuze em Cinema 1: A imagem-
movimento e Cinema 2: A imagem-tempo e a relação 
dessas imagens com a imaginação, enquanto 
pensamento com imagens, é o tema deste artigo. 
Com o propósito de sugerir que a análise fílmica 
pode ter como foco as imagens cinematográfi cas, 
busca-se explicitar as teorias peirceanas que 
contribuíram para a compreensão das divisões 
da imagem-movimento e da imagem-ação, 
com destaque para a grande forma. Para 
tanto, analisamos recortes do fi lme Beleza 
Americana, com base em conceitos da semiótica 
de Peirce e na taxonomia deleuzeana para as 
imagens cinematográfi cas. Entre os resultados, 
destaca-se que as atualizações da cor vermelha 
fazem com que o fi lme prepondere como 
uma modalidade de imagem-ação, a grande 
forma, o que contribui para a compreensão 
do pensamento como diagramático.
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semiótica peirceana. Marques (2013) estabe-

lece comparações com os fi lmes A comilança

(1973), de Marco Ferreri, A bela da tarde (1967), 

de Luis Buñuel, e Último tango em Paris (1972), 

de Bernardo Bertolucci, com base no con-

ceito de imagem-cristal, uma modalidade de 

imagem-tempo. Parente (2013) apresenta uma 

crítica ao sistema-cinema criado por Deleuze 

e amplia a taxonomia para as imagens cine-

matográficas, valendo-se de autores não 

contemplados nas duas obras mencionadas. 

O autor deixa evidente que a exploração do 

potencial dos conceitos imagem-movimento 

e imagem-tempo está longe de se esgotar.

Tentamos, a partir deste mote, trilhar cami-

nhos pouco explorados, com o intuito de 

explicitar as modalidades de imagem-movi-

mento e suas relações com as categorias da 

fenomenologia peirceana, bem como tratar 

das três modalidades de imagem-ação – ima-

gem pulsão, grande forma e pequena forma 

– enfatizando a modalidade grande forma, 

atualizadas nas cenas de Beleza Americana.

Lançado em 1999, com roteiro de Alan Ball 

e direção de Sam Mendes, o fi lme ganhou 

o Oscar nas categorias de melhor roteiro 

original e melhor diretor, entre os cinco que 

recebeu em 2000. Em linhas gerais, o fi lme 

tem como personagem principal um cidadão 

norte-americano de 42 anos, Lester Burham, 

um publicitário cujo cotidiano é marcado pela 

submissão às regras do trabalho e também às 

da esposa Carolyn, mulher de comportamento 

autoritário e controlador, principalmente para 

com a família, mas que se sente fracassada na 

profi ssão de corretora de imóveis. Ao tentar 

transformar seu estilo de vida, marcado por 

valores do american way of life, principalmente 

em relação ao sucesso profi ssional, Lester 

busca um regresso à juventude, que foi des-

pertado, inicialmente, com o deslumbramento 

por Angela, a amiga de sua fi lha adolescente. 

Há no fi lme, além da família Burham, cons-

tituída pelo protagonista Lester, a esposa 

Carolyn e a fi lha adolescente, a família Fitt, 

composta pelo chefe, um coronel aposentado, 

pela esposa extremamente servil ao marido 

e pelo fi lho Ricky. Com o jovem Ricky, Lester 

também resgata outros hábitos da sua juven-

tude. Em um encontro com Angela, constata 

que ela não é uma ninfeta devassa, mas sim 

uma jovem frágil, inexperiente e insegura, 

o que desencadeia o seu almejado reencontro 

com ele próprio. 

Beleza Americana continua, desde o seu lan-

çamento, compondo o corpus de pesquisas 

da área de comunicação, isto se nos repor-

tarmos às pesquisas realizadas no Brasil

. Araújo (2006) e Teixeira (2002) o relacio-

nam com o sonho americano/american way 

of life. Para Alves (2010), Beleza Americana

é cult, já que incita re� lexões sobre o sistema 

capitalista, entre outras questões. Em suas 
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análises, o autor enfatiza que o fi lme exibe 

o cotidiano familiar estruturado por relações 

fetichizadas. Araújo (2012) o considera como 

um produto que mostrou resistência polí-

tica no ambiente de produção cinematográ-

fi ca hollywoodiana. Na dissertação de Silva 

(2012), o fi lme é parte do seu corpus de pes-

quisa. A autora explica que a família perfeita 

é aquela capaz de propiciar a satisfação pes-

soal de cada um dos seus integrantes. Debatin 

e Souza (2014) analisam os efeitos produzidos 

pelas ideologias que constituem os discursos 

dos personagens do mesmo fi lme. Soares, 

Neto e Falcão (2018) mostram como o poder 

simbólico enquanto elemento de integração 

social, na perspectiva de Bourdieu, exerce 

seu papel no cotidiano dos personagens. Os 

autores enfatizam que o fi lme é uma crítica 

ao modo de vida americano, no qual a luxúria, 

o sucesso e o individualismo são seus compo-

nentes mais valorizados.

As pesquisas mencionadas constituem um 

indício de que o fi lme continua compondo 

o corpus de pesquisas da área de Comuni-

cação, no Brasil, o que, em certa medida, 

justifi ca a seleção deste produto midiático. 

A relevância deste artigo está na possibilidade 

de contribuir para a compreensão de como as 

teorias de Deleuze entram no � luxo/contra-

� luxo das teorias do lógico norte-americano 

Charles Sanders Peirce, bem como por permi-

tir re� lexões sobre o potencial da taxonomia 

deleuzeana para tratar da relação entre ima-

gem cinematográfi ca e imaginação, visto aqui 

como pensamento com imagens ou signos em 

ação na mente do espectador/intérprete.

Imagens cinematográfi cas no fl uxo 
de teorias peirceanas e deleuzeanas
Deleuze (2013) trata da relação entre lingua-

gem e cinema e defende a necessidade de uma 

semiótica de extração não linguística, em 

detrimento da semiologia para desenvolver 

seus estudos. Como o próprio autor enfatiza, 

não se trata de fazer uma história do cinema, 

mas de tentar classifi car as imagens cinema-

tográfi cas considerando os seus efeitos na 

mente do espectador.

A semiologia do cinema, conforme Deleuze 

(2013), aplica modelos da linguagem, princi-

palmente os sintagmáticos, o que implica um 

círculo vicioso, pois a sintagmática pode ser 

aplicada à imagem quando ela é considerada 

um enunciado; por sua vez, a imagem é um 

enunciado porque se submete à sintagmática. 

A assimilação da imagem cinematográfi ca 

com um enunciado é difícil, pois o enun-

ciado narrativo opera necessariamente por 

semelhança ou analogia. Assim, se há signos 

envolvidos, são os analógicos. Nesse sentido, 

a semiologia, para Deleuze (2013, p. 39), pede 

uma transformação dupla: “[...] por um lado, 

a redução da imagem a um signo analógico 

que pertença a um enunciado; por outro, 
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a codifi cação desses signos para descobrir 

a estrutura da linguagem (não analógica) 

subjacente aos enunciados”. Assim, o fi lósofo 

francês salienta que quando a imagem é subs-

tituída por um enunciado, ela adquire uma 

falsa aparência, que a priva do que ela tem de 

mais autêntico, o movimento.

A imagem-movimento é uma língua da reali-

dade constituída por dois processos: diferen-

ciação e especifi cação, que não se explicam 

por meio do sintagma e paradigma da lin-

guagem. Sobre esses dois processos, Deleuze 

(2013, p. 42, grifo do autor) esclarece:

[...] a imagem-movimento exprime um todo 
que muda, e se estabelece entre dois obje-
tos: é um processo de diferenciação. A ima-
gem-movimento (o plano) tem duas faces, 
segundo o todo que ela exprime, segundo 
os objetos entre os quais ela passa. O todo 
está sempre se dividindo segundo os obje-
tos, e reunindo os objetos num todo: “tudo” 
muda de um para outro. Por outro lado, a 
imagem-movimento comporta intervalos: 
se a relacionarmos com um intervalo, apa-
recem espécies distintas de imagens, com 
signos pelos quais elas se compõem, cada 
uma em si mesma e umas às outras [...]. É 
um processo de especifi cação.

Tais processos mostram que o cinema não 

é língua ou linguagem, não é também enun-

ciação ou enunciado, mas algo enunciável, 

que demanda para seu estudo, como res-

salta Deleuze (2013, p. 42), “não a semiolo-

gia, mas a ‘semiótica’, como o sistema das 

imagens e dos signos independentemente 

da linguagem em geral.” É, portanto, “uma 

massa plástica, uma matéria a-signifi cante, 

e a-sintática, matéria não linguisticamente 

formada, embora não seja amorfa e seja for-

mada semiótica, estética e pragmaticamente. 

É uma condição, anterior, em direito, ao que 

condiciona.” (p. 42).

Daí a opção pela semiótica peirceana. A força 

de Peirce, conforme Deleuze (2013, p. 43), 

“quando inventou a semiótica, esteve em 

conceber os signos partindo das imagens e de 

suas combinações, e não em função de deter-

minações já linguísticas. O que o levou à mais 

extraordinária classificação das imagens 

dos signos”. Anuncia também que faz dessa 

semiótica, no capítulo mencionado, apenas 

um resumo. Com ele (o resumo) seguem as 

nossas re� lexões. Nele, encontramos os ele-

mentos necessários para explicitar os concei-

tos utilizados e também para analisar em que 

medida eles sustentam os conceitos propostos 

por Deleuze.

Iniciemos com a definição de signo. Nas 

palavras de Deleuze (2013, p. 44), o signo 

para Peirce, combina três tipos de imagens, 

da seguinte maneira: “o signo é uma imagem 

que vale por outra imagem (seu objeto), com 

referência a uma terceira imagem que consti-

tui “o interpretante” dele, sendo este, por sua 

vez, um signo, ao infi nito”.
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Ao definir signo, Deleuze vale-se do termo 

“imagem”, mas não como o lógico norte-ame-

ricano a defi ne, ou seja, como uma modalidade 

de signo que apresenta o objeto por seme-

lhança, considerando-se a aparência deste. Ele 

explica que não conhece a relação entre o signo 

e a imagem, em Peirce, no entanto, “é certo que 

a imagem dá lugar a signos. Pela nossa parte, 

um signo parece-nos ser uma imagem particu-

lar que representa um tipo de imagem, ou do 

ponto de vista da sua composição, ou do ponto 

de vista da sua gênese ou da sua formação (ou 

até da sua extinção) ” (DELEUZE, 2009, p. 112).

A interpretação da definição de signo em 

Peirce, dada por Deleuze, considera que na 

relação entre o objeto, o signo e o interpre-

tante (outro signo) há mediação do signo, uma 

vez que destaca, na sua defi nição, que “o signo 

é uma imagem que vale por outra imagem 

(seu objeto), com referência a uma terceira 

imagem”. Assim, além de enfatizar a relação 

triádica também considera que a geração de 

interpretantes não cessa, pois o interpretante 

do signo é “um signo, ao infi nito”.

O objeto que o signo sugere, apresenta ou 

representa, bem como o signo, na defini-

ção peirceana, são identifi cados pelo inter-

pretante gerado. O que Deleuze (2013, p. 44) 

chama de imagem seriam esses aspectos que 

permanecem indiscerníveis até o momento 

em que o interpretante é construído.

Se perguntarmos qual é a função do signo 
em relação à imagem, parece ser uma fun-
ção cognitiva: não que o signo faça conhe-
cer seu objeto; ele pressupõe, ao contrário, 
o conhecimento do objeto em outro signo, 
mas lhe acrescenta novos conhecimentos 
em função do interpretante. São como 
dois processos ao infinito. Ou o que dá 
no mesmo, dir-se-á que o signo tem por 
função “tornar efi cientes as relações”: não 
que as relações e as leis não tenham atua-
lidade enquanto imagens, mas não tem 
ainda a efi ciência que as faz agir “quando é 
preciso”, e que só o conhecimento lhes dá.

O fi lósofo explica que Peirce, ao combinar três 

modos de imagem – designa os modos como 

as coisas aparecem – e três aspectos do signo, 

chegou a nove elementos dos signos e 10 clas-

ses de signos.

Peirce parte da imagem, do fenômeno ou 
daquilo que aparece. A imagem lhe parece 
ser de três tipos, não mais: a primeiridade 
[...]: a segundidade [...]; a terceiridade 
[...]. Notaremos que os três tipos de ima-
gem não são apenas ordinais, primeiro, 
segundo, terceiro, mas cardinais: há dois 
na segunda, de modo que há uma primeiri-
dade na segundidade, e há três na terceira. 
Se a terceira marca a fi nalização, é porque 
não se pode compô-la com as díades, por-
que combinações de tríades em si mes-
mas ou com os outros modos podem dar 
qualquer multiplicidade. (DELEUZE, 2013, 
p. 42-43).

A relação triádica, anunciada na defi nição de 

signo, envolve uma relação monádica e uma 

diádica, o que permite que o signo seja visto 

como algo em si mesmo, ou como algo em 
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conexão com um segundo (seu objeto), ou 

ainda, como mediação, como algo que coloca 

um segundo (objeto) em relação com um ter-

ceiro (interpretante).

Os modos como as coisas aparecem corres-

pondem aos aspectos que permitem às coisas 

(os objetos) iniciar um processo sígnico, ou 

seja, em que algo se torna signo (sem deixar 

de ser coisa), o que Peirce denomina de fun-

damentos do signo. Esses três aspectos cor-

respondem aos modos como o signo sugere, 

apresenta ou representa o objeto, que caracte-

riza a segunda tricotomia, a relação do signo 

com o objeto. Há uma terceira tricotomia que 

se reporta aos efeitos do signo, não mencio-

nada por Deleuze.

O primeiro dos componentes a que o signo se 

refere está ligado ao fundamento, ou seja, às 

propriedades que habilitam um signo a fun-

cionar como tal. São seus fundamentos: uma 

qualidade, o caráter de ser existente e lei 

ou normas e regras compartilhadas numa 

cultura. Daí as denominações: qualissigno, 

sinsigno e legissigno, respectivamente. Na 

segunda tríade, a que se refere à relação do 

signo com o objeto dinâmico (o objeto que 

o signo intenta representar), o signo se clas-

sifi ca como ícone, índice ou símbolo. A terceira 

tríade contempla a relação entre signo e inter-

pretante, daí o rema, dicente e argumento. 

O rema é o efeito que ocorre em contemplação; 

o dicente, na constatação e o argumento, na 

re� lexão. Tratamos dessas três tricotomias em 

Drigo e Souza (2013), na Figura 1 abaixo.

No diagrama (Figura 1), nas regiões arredon-

dadas encontramos as três tricotomias: as que 

remetem à maneira como o signo se relaciona 

consigo mesmo (qualissigno, sinsigno, legis-

signo); com o objeto dinâmico ou objeto que 

está fora dele (ícone, índice, símbolo) e, fi nal-

mente, na relação com o interpretante (rema, 

dicente, argumento).

As 10 classes de signos são representadas 

no diagrama com o movimento das � lechas, 

percorrendo-as no sentido indicado. Há estu-

dos mais minuciosos que explicitam 66 clas-

ses – Peirce só alertou os seus leitores para 

essa possibilidade, mas não as explicitou. 

No entanto, as 10 classes constam em uma 

carta à Lady Welby, de 1904, que consta em 

Peirce (1988),). A mobilidade possível e visível 

no referido diagrama sugere que, nos proces-

sos interpretativos, a ação do signo pode se 

prolongar e propiciar efeitos diferenciados. 

Essa peculiaridade não depende somente da 

experiência colateral do intérprete, mas tam-

bém da própria natureza do signo, ou seja, se 

prevalecerem os aspectos qualitativos, exis-

tenciais ou regras, convenções. Assim, não há 

um mundo de signos, com compartimentos 

estanques, com coisas que são, num processo 

interpretativo, um e um só tipo de signo.
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Deleuze enfatiza que tomou emprestado 

de Peirce um certo número de termos, mas 

que alterou alguns sentidos. Mas, o fato de 

as classificações de Deleuze, nem sempre 

estarem em sintonia com as elaboradas por 

Peirce, não nos impede de enfatizar que 

ela foi guiada pelas categorias fenomeno-

lógicas, o que permitiu as subdivisões da 

imagem-movimento.

Revendo a classifi cação 
da imagem-movimento
Em relação à classificação da imagem-

-movimento, Deleuze (2013) esclarece que 

a primeiridade, a segundidade e a tercei-

ridade – as três categorias fenomenoló-

gicas – correspondem, respectivamente, 

à imagem-afecção, à imagem-ação e à imagem-

-relação”, três modalidades de imagem-mo-

vimento. As três categorias da fenomenologia

 guiam, portanto, tal classifi cação.

A primeira delas, a imagem-afeção, é o 

grande plano e o grande plano é o rosto. Con-

forme Deleuze (2009, p. 137), para Eisenstein 

o grande plano “não era apenas um tipo de 

imagem entre outras, mas antes dava uma 

leitura afetiva de todo o fi lme. Isto é verdade 

na imagem-afecção: é ao mesmo tempo um 

tipo de imagem e uma componente de todas 

as imagens”. Explica ainda que o grande 

plano não seria uma parte do todo, também 

não é um objeto de um conjunto em que ele 

está inserido, mas que ele adquire o caráter 

Figura 1: As três primeiras tricotomias e as 10 classes de signos

Fonte: DRIGO; SOUZA (2013, p. 64).
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de entidade ao ser abstraído de suas coor-

denadas espacio-temporais, ou seja, é algo 

que passa a ser “Poder ou Qualidade”. Aqui 

Deleuze defi ne ícone.

O afeto é a entidade, isto é, o Poder ou a 
Qualidade. É um exprimido: o afeto não 
existe independentemente de qualquer 
coisa que o exprime, embora se distinga 
completamente dela. Aquilo que o exprime 
é um rosto ou um equivalente de rosto (um 
objeto rostizado), ou até uma proposição, 
como veremos adiante. Chama-se “Ícone” 
ao conjunto do exprimido e sua expressão, 
do afeto e do rosto. Há, portanto, ícones de 
traço e ícones de contorno, ou antes, todos 
os ícones têm estes dois polos: é o signo 
de composição bipolar da imagem-afec-
ção. (DELEUZE, 2009, p. 151).

Neste caso, a classificação elaborada por 

Deleuze poderia adentrar o pensamento peir-

ceano, se ele considerasse na sua classifi ca-

ção o ícone e suas diversas modalidades. Ele 

tratou de várias modalidades de ícone, mas 

atribuiu às mesmas denominações distintas 

das dadas por Peirce.

A imagem-ação, a segunda modalidade, 

refere-se a qualidades e poderes atualizados 

em estados de coisas e pode ser vista como 

imagem-pulsão, grande forma e pequena 

forma. Com essa classifi cação, o fi lósofo busca 

esclarecer os modos de aparecer caracterís-

tico da imagem-ação, bem como denomina-

ções distintas às da classifi cação peirceana. 

No entanto, tais denominações também 

encontram correspondentes na classifica-

ção de ícone em Peirce. Aqui, o conceito de 

diagrama carecia de mais aprofundamento 

por Deleuze, o que buscamos fazer no pró-

ximo item.

Por fi m, a imagem-relação. Segundo Deleuze 

(2013, p. 47), “esta se vê enquadrada pelas rela-

ções que a referem ao todo que ela exprime, 

de modo que uma lógica das relações parece 

encerrar as transformações da imagem-mo-

vimento determinando as mudanças corres-

pondentes do todo”.

Deleuze atribuiu denominações para os sig-

nos, distintas dos nomes que constam na 

taxonomia dos signos de Peirce (as 10 clas-

ses, no caso). Ele menciona que a classifi cação 

de Peirce não o satisfaz sob alguns aspectos, 

o que o levou a propor novos signos e denomi-

nações. Consideramos que isso se deu porque 

Deleuze permaneceu no contexto das três tri-

cotomias e das 10 classes de signos, não aden-

trando as subdivisões do ícone, por exemplo. 

Assim, ele lança um novo olhar para a ação 

dos signos para implementar sua classifi cação, 

contudo, não cria signos distintos dos possí-

veis e previstos por Peirce. O movimento do 

pensamento com as imagens cinematográfi -

cas envolvendo as categorias fenomenológicas 

(e não pela taxonomia proposta) são coerentes 

com as de Peirce. Elas � luem com a lógica que 

subjaz à fenomenologia peirceana. Retomando 
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a classificação da imagem-movimento, exi-

bimos as suas divisões e subdivisões no dia-

grama da Figura 2, tomando as categorias 

como elemento norteador.

Em Cinema 1: A imagem-movimento (2009), 

Deleuze propõe que a imagem-movimento 

se divide em imagem-percepção, imagem-a-

ção e imagem-afeção. No entanto, em Cinema 

2: A imagem-tempo, o fi lósofo explica que “a 

percepção não constituirá na imagem-movi-

mento um primeiro tipo de imagem sem se 

prolongar nos outros tipos” (DELEUZE, 2013, 

p. 45). Ele esclarece ainda que a percepção 

“se prolonga por si mesma nas outras ima-

gens” (p. 45). Em Drigo (2016), discordamos 

com a classifi cação da imagem-percepção, 

pois consideramos pertinente a classifi cação 

quando esta, entendida como resultado do 

processo perceptivo, na perspectiva peirceana, 

deixa a seara da percepção e passa a compor 

os quase-signos ou signos, adentrando o pen-

samento. Deleuze (2013) explica que, nessa 

ocasião tratava, na verdade, de percepção da 

percepção. Assim, a percepção da percepção 

seria uma possível modalidade de imagem-

-movimento, ou seja, como imagem-afeção, 

imagem-ação, ou imagem-relação, em algu-

mas de suas divisões.

Consideramos que a imagem-percepção 

deve ser inserida como uma modalidade de 

Figura 2: Diagrama para as modaidades de imagem-movimento

Fonte: Elaborado pela autora (2020).
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imagem-movimento, que na sua relação com 

o objeto, estaria entre as diversas modalidade 

de signos icônicos. A imagem-percepção pre-

cisa ser alocada no diagrama da Figura 2, 

o que vamos tratar em artigos futuros.

Consideramos que a classif icação de 

Deleuze precisa ser mais explorada, mas no 

sentido de explicar o que o levou a propor 

a zeroidade. Isso porque a proposta dessa 

nova categoria re� lete a difi culdade de tra-

tar a percepção – que é da seara da secun-

didade, segundo as teorias peirceanas –, 

na con� luência dessas com as deleuzeanas, 

que dialogam com Bergson. Cientes de que 

as classifi cações geram controvérsias, refor-

çamos aqui o nosso propósito de avaliar em 

que medida as categorias constroem um 

tecido fértil para o pensamento deleuzeano 

no que se refere à classificação de ima-

gens cinematográfi cas.

Retomando as categorias, sobre a terceiri-

dade, Deleuze (2013, p. 48) esclarece que:

O signo e a imagem invertiam, portanto, 
sua relação, pois o signo já não supunha a 
imagem-movimento como matéria que ele 
representava sob suas formas especiais, 
mais se punha a apresentar a outra imagem 
da qual ele próprio ia especifi car a matéria 
e constituir as formas, de signo em signo. 
Era a segunda dimensão da semiótica pura, 
não linguística. Ia surgir toda uma série de 
novos signos, constitutivos de uma matéria 

transparente, ou de uma imagem-tempo 
irredutível à imagem-movimento, mas não 
sem relação determinável com ela. Não 
podíamos mais considerar a terceiridade de 
Peirce como o limite do sistema de imagens 
e dos signos, pois o opsigno (ou sonsigno) 
relançava tudo, de dentro.

Nesse momento, a interpretação de Deleuze 

para a terceira categoria fenomenológica de 

Peirce não é satisfatória, uma vez que o pensa-

mento peirceano não permitiria o crescimento 

do signo. Justamente por acoplar a segundi-

dade e a primeiridade é que o signo – o terceiro 

– se desenvolve. Se há uma imagem-tempo ou 

uma imagem que tende a prevalecer na tercei-

ridade, ela não prevaleceria aí, de “signo em 

signo”, como explica Deleuze, caso não aco-

plasse a segundidade e a primeridade. Deleuze 

menciona que foi preciso “corroer” a imagem-

-ação para que novos signos viessem à tona. 

Entendemos que essa expressão traduz a ideia 

de deslindar as fronteiras entre a segundidade 

e a primeiridade. Ao tratar da imagem-tempo, 

Deleuze não menciona as ideias peirceanas, 

o que, em certa medida, é compreensível, 

considerando-se os assuntos da semiótica ou 

lógica que acopla às suas ideias, no contexto 

das obras aqui contempladas.

A seguir, sugerimos procedimentos de aná-

lise de imagens cinematográfi cas e, por fi m, 

para análise fílmica, a partir da classifi cação 

proposta por Deleuze. O foco agora está na 

imagem-ação.
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Imagem-ação: grande-forma
A imagem-ação está na seara da segundi-

dade, conforme explica Deleuze, pois ela 

é a relação entre dois e envolve as variações 

possíveis desta relação. Nas palavras de 

Deleuze (2009, p. 179):

E, como vimos, de acordo com a classi-
fi cação das imagens de Peirce, é o reino 
da “segundidade”, lá onde tudo é por si 
mesmo dois. No meio já podemos distin-
guir as qualidades-potências e o estado de 
coisas que as atualiza. A situação, e o per-
sonagem ou a ação, são como dois termos 
ao mesmo tempo correlativos e antagôni-
cos. A ação é em si própria um duelo de 
forças, uma série de duelos: duelo com o 
meio, com os outros, consigo mesmo.

Para Deleuze (2009), o realismo que con-

sagrou o triunfo do cinema americano é o 

cinema das imagens-ação. Nele, o persona-

gem sofre a ação do meio, ou permanece 

sob a ação das forças desse meio, mas reage, 

o que caracteriza a ação propriamente dita, 

modificando o meio, ou sua relação com 

o mesmo, ou ainda, modifi cando a sua rela-

ção com outros personagens. Tais imagens 

predominam em documentários e em fi lmes 

psicossocial e western.

A imagem-ação subdivide-se em três moda-

lidades: imagem-pulsão, grande forma 

e pequena forma. A imagem-pulsão está 

enraizada no mundo originário que emerge 

de meios determinados, como os meios histó-

rico e geográfi co, que constroem vínculos com 

o mundo originário ao mostrar paixões, sen-

timentos, emoções e comportamentos reais 

que as pessoas neles vivenciam. Esse mundo 

aparece com objetos e comportamentos são 

desarticulados “quando se carrega, engrossa 

e prolonga as linhas invisíveis que recortam 

o real” (DELEUZE, 2009, p. 191).

A grande forma pode ser apresentada pela 

fórmula: S – A – S’, onde S representa uma 

situação inicial; A, a ação e S’, a situação 

fi nal ou transformada. Conforme Deleuze 

(2009, p. 189), essa modalidade é “estrutural 

porque os lugares e os momentos são bem 

defi nidos em suas oposições e suas comple-

mentaridades. ”

A imagem-ação foi classificada como sin-

signo, pois, segundo Deleuze (2009, p. 215), 

“conformando-nos parcialmente a Peirce: 

o sinsigno é um conjunto de qualidades-po-

tências enquanto atualizadas num meio, 

num estado de coisas ou num espaço-tempo 

determinados”. Mas esta classifi cação abrange 

apenas a tricotomia relativa ao fundamento 

do signo. Podemos continuar com a classifi ca-

ção, considerando também a relação do signo 

com o objeto dinâmico que, no caso, adentra 

a dos hipoícones.
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Peirce (CP 2. 277; 2.278 e 2.279)1 esclarece que 

o hipoícone apresenta o objeto por similari-

dade. Se ela for na aparência, denomina-se 

imagem. Se for interna, ou seja, se apresenta 

as relações, principalmente diádicas das par-

tes de uma coisa por relações análogas em 

suas próprias partes, denomina-se diagrama. 

Assim sendo, a semelhança não é perceptível, 

como na imagem, há apenas analogia entre as 

relações das partes de cada um, do signo e do 

objeto. A terceira modalidade é a metáfora, 

que representa similaridade de signifi cados.

A fórmula S – A – S’ é um diagrama, um signo 

icônico que apresenta seu objeto por simila-

ridade, não se restringindo à aparência do 

objeto. Trata-se de uma apresentação que 

mostra as partes internas do objeto em movi-

mento, em relação. No contexto das imagens 

cinematográfi cas, ou na análise de um fi lme, 

em busca de explicações, se um intérprete 

observar esta fórmula verá que, a princípio, 

ela pode lhe parecer lacônica, suscetível de 

maior desenvolvimento, pois os elos apenas 

sugerem relações.

A modalidade grande forma é regida pela fór-

mula S-A-S’, que exibe um percurso de uma 

situação S para a ação A que, por sua vez, 

modifi ca esta situação, fazendo emergir uma 

1 CP indica Collected Papers, o primeiro dígito antes do ponto indica o volume e os demais dígitos, inseridos depois do 
ponto que indicam o item.

nova situação S’. A imagem-ação: a pequena 

forma é regida pela fórmula – A-S-A’ –, na 

qual a ação revela a situação, ou seja, “um 

pedaço ou aspecto da situação, o qual desen-

cadeia uma nova ação. A ação avança às cegas 

e a situação revela-se na escuridão ou na 

ambiguidade. De ação em ação a situação sur-

girá pouco a pouco, variará, tornar-se-á clara 

por fi m ou manterá o seu mistério” (DELEUZE, 

2009, p. 239).

No entanto, para a imagem-ação – a grande 

forma – no fi lme como um todo, há aspectos 

nas partes que contribuem para que o pensa-

mento do espectador/intérprete caminhe de 

S para S’, potencializando A e fi rmando a fór-

mula S-A-S’. Considerando as classifi cações de 

Peirce, diríamos que isto corresponde a expli-

car como um diagrama vai se sustentando por 

meio de elementos que compõem, no caso, as 

imagens cinematográfi cas. Esses elementos, 

na classifi cação de Deleuze, correspondem ao 

que é propriamente ativo na imagem-ação. 

A grande forma–S- A–S’-, “não deve apenas 

ser composta, mas engendrada: é preciso, por 

um lado, que a situação impregne profunda 

e continuamente o personagem, e, por outro, 

que o personagem impregnado exploda em 

ação, em intervalos descontínuos. ” (DELEUZE, 

2009, p. 179).
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Para tanto, faz-se necessária a presença de 

signos que Deleuze denomina genéticos, no 

sentido mesmo de embrionários, com poten-

cial para gerar efeitos sensório-motores. 

A imagem-ação, que inspira um cinema de 

comportamento – é uma ação que passa de 

uma situação a outra, que responde a uma 

situação para tentar modifi cá-la ou instaurar 

uma outra situação – logo, para que este se 

estruture é preciso que um elo sensório-mo-

tor forte seja construído. O vestígio, conforme 

esclarece Deleuze (2009, p. 197), “é o vín-

culo interno, embora visível, entre situação 

impregnante e ação explosiva”.

Vejamos como o diagrama S – A – S’ se con-

solida no fi lme por meio de vestígios.

A grande-forma em Beleza Americana
Vamos mostrar como uma das modalidades 

de imagem-ação se atualiza em Beleza Ame-

ricana, o que sinaliza para a possibilidade da 

taxonomia deleuzeana ser um bom guia para 

as análises fílmicas irem além da textual, nar-

ratológica ou psicanalítica.

Vejamos como se atualiza o diagrama S – A – 

S’. A situação S – do protagonista, que anuncia 

a sua morte no início do fi lme – corresponde 

às relações que o personagem estabelece no 

seu trabalho, na sua família e com sua vizi-

nhança, aspectos que caracterizam o estilo de 

vida norte-americano. Vale destacar a fala do 

protagonista no início do fi lme, que descreve 

a cena dada pela câmera, que do alto mira 

o local. “Meu nome é Lester Burham. Este 

é o meu bairro. Esta é a minha rua. Esta é a 

minha vida. Tenho 42 anos. Em menos de um 

ano estarei morto. É claro que ainda não sei 

disso. De certa forma já estou morto.”

O tempo real da passagem da situação S para 

S’ é de “menos de um ano”, como explica 

o protagonista. Há no fi lme, inúmeras cenas 

que podem ilustrar como o meio age sobre 

o personagem e o leva à ação, fazendo com 

que as relações com ele próprio e com outros 

personagens se transformem. Entre elas, 

o assassinato de Lester pelo coronel Fitt.

As cenas que levam o intérprete da situação 

S para a situação transformada S’, na qual 

o personagem resgata outras dimensões 

para a sua vida, como a busca do autoconhe-

cimento e a realização das próprias vontades, 

são marcadas pela cor vermelha, encarnada 

tanto em objetos como na rosa vermelha, 

a american beauty, que empresta o seu nome 

ao fi lme. Ela é o símbolo para a situação S, 

que atualiza aspectos do modo de vida nor-

te-americano. É esse movimento que vamos 

captar nas cenas e assim avaliar sua consis-

tência para fi rmar o diagrama S- A- S’.

Vamos tentar explicitar os significados 

engendrados pelo percurso da cor vermelha 
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encarnada nos objetos em diversas cenas. Na 

cena (Figura 3) – 2min20s – Carolyn pode 

ser vista em estado de contemplação, ou 

em primeiridade.

Figura 3: A rosa vermelha

Fonte: Beleza Americana (1999).

Sobre esta categoria fenomenológica, que tra-

duz um dos modos de como as coisas apare-

cem, Deleuze (2009, p. 152) explica:

Peirce não esconde que a primeiridade é 
difícil de defi nir, por ser mais sentida do 
que concebida: ela concerne o novo na 
experiência, o fresco, o fugaz e, porém, 
eterno. [...] são qualidades ou poderes con-
siderados por si mesmos, sem referência a 
nenhuma outra coisa, independentemente 
de toda a questão sobre sua atualização. 
É aquilo que é tal como é por si mesmo e 
em si mesmo.

O que instaura tal estado são as qualidades 

atadas à vermelhidão. A qualidade de senti-

mento é monádica, ou seja, não depende de 

outra coisa do mundo, em nenhum aspecto. 

A vermelhidão, por exemplo, existe sem que 

alguém possa imaginá-la ou percebê-la em 

uma realização, ou seja, ela existe indepen-

dente de um confronto ou de uma ideia que 

a mente humana possa construir envolven-

do-a. É pura possibilidade. A rosa, nesse caso, 

em relação ao seu fundamento é um sinsigno, 

no entanto, pelos efeitos que provoca no intér-

prete, no caso a personagem Carolyn, faz-se 

um ícone atual. A rosa aparece plena em sua 

materialidade, como vermelhidão.

A face sem movimento que emerge iluminada 

na tela e com o olhar completamente captu-

rado – pela beleza da american beauty – con-

fi rmam tal estado. Uma pausa nas ações e um 
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momento de contemplação para o especta-

dor também. Reafi rmam tais efeitos, o fato 

de que o personagem foi captado em pri-

meiro plano que, segundo Aumont e Marie 

(2013), é um enquadramento mais fechado 

que o plano americano, o que garante maior 

proximidade entre o personagem e o espec-

tador, contribuindo para que a segundidade 

dê espaço à primeiridade, a ação dê espaço 

à afeção, ou seja, trata-se de um momento em 

que a semiose pode dar vazão aos sentimentos 

de qualidades atados à cor vermelha.

Vale lembrar que, em meio a essa multiplici-

dade de sentimentos de qualidade, no caso da 

qualidade do vermelho, podem vir também os 

vinculados aos aspectos simbólicos da rosa 

vermelha e, em especial, dessa rosa verme-

lha muito comum nos Estados Unidos. A rosa, 

segundo Chevalier e Gheerbrant (2008), é um 

símbolo do amor, do dom do amor, que con-

juga uma beleza constituída com a forma, 

a cor, o perfume e também o espinho. No caso, 

a american beauty não é perfumada e não tem 

espinhos, atributos que tiram dela o poder 

de embriagar e de se defender. Ela se revela 

extremamente frágil. Como explicam Cheva-

lier e Gheerbrant (2008), o espinho é a defesa 

natural da planta e sempre evoca a ideia de 

obstáculo, de difi culdades, de defesa exterior. 

A sutileza inapreensível e real do perfume, “o 

assemelha simbolicamente a uma presença 

espiritual e à natureza da alma” (CHEVALIER; 

GHEERBRANT, 2008, p. 709). Teria ela então 

uma beleza aparente, que não toca outros 

sentidos senão a visão. Nesse caso, a cena 

pode sugerir ao espectador que a aparência 

desperta todos os sentidos da personagem. 

Afi nal, é ela – a american beauty – que instaura 

o estado de contemplação (Figura 3).

Mas se recorrermos a outros simbolismos 

da rosa, além do que a torna símbolo da 

vida superficial, podemos pressentir que 

algo trágico está por vir (o que é reforçado 

pela fala inicial do personagem). Simboli-

camente, o vermelho – atualizado, na rosa 

– é a cor do sangue que, segundo Chevalier 

e Gheerbrant (2008), quando escondido tra-

duz a vida, mas espalhado traduz a morte. 

Também na iconografi a cristã, “a rosa é ou 

a taça que recolhe o sangue de Cristo, ou 

a transfiguração das gotas desse sangue” 

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2008, p. 788). 

A rosa vermelha, com todos os seus simbo-

lismos, ata asituação S a S’, da vida em que 

a aparência dá o tom para a vida em busca 

do autoconhecimento e prazeres. Isto por-

que a experiência com tais simbolismos 

– elementos de terceiridade compartilha-

dos culturalmente – estão impregnados de 

aspectos de segundidade e primeiridade. 

Com isso há associações – o modo de vida 

americano à american beauty – e os senti-

mentos de qualidade vinculados ao verme-

lho e à rosa são reavivados.
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Figura 4: O vermelho encarnado na casa

Fonte: Beleza Americana (1999).

Figura 5: O vermelho compondo ambientes: a sala de jantar

Fonte: Beleza Americana (1999).
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As qualidades de sentimento reavivadas com 

a próxima cena (3min54s) que selecionamos 

(Figura 4), o vermelho se atualiza na porta de 

entrada da casa e é posta na trilha do prota-

gonista e também com a cena (7min20s) em 

que, no centro da mesa de jantar (Figura 5), 

as rosas vermelhas aparecem iluminadas. 

Para elas se dirigem todas as luzes, como se 

necessitassem de força e insistissem em per-

manecer vivas.

A tragédia anunciada persiste nessas cenas 

por meio de índices, ou seja, a cor vermelha 

sinaliza para a tragédia anunciada no iní-

cio do fi lme. Elas demandam também um 

olhar observacional do espectador para cap-

tar o sinal, uma vez que os planos abertos, 

gerais e com ângulo normal requerem este 

tipo de olhar.

O plano aberto em contra-plongée na cena 

(Figura 6) contribui para que a vermelhi-

dão em meio à leveza das pétalas dê o tom 

à cena, aguçando os sentidos do espectador 

(19min44s), O protagonista emerge na tela em 

devaneio, em êxtase (Figura 7), num close em 

plongée, que permite ao espectador se aproxi-

mar do protagonista, com intimidade, com-

partilhando emoções.

As sensações que o protagonista vivencia são 

postas para o espectador pelas pétalas � lu-

tuando e pela expressão no rosto do perso-

nagem (19min27s). É outro momento em que 

a primeiridade, os sentimentos de qualidades 

– vinculados à cor vermelha – são reavivados 

na semiose, em que a secundidade então se 

ameniza e o espectador pode vivenciar sen-

sações similares às do protagonista.

Figura 6: Vermelhidão

Fonte: Beleza Americana (1999).
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Nestas cenas, a vermelhidão anuncia mudan-

ças, sugere que a situação S’ está se deli-

neando. Cada parte constrói um elo com 

outras partes e com o todo, de modo que S e S’ 

vão se se fi xando. Em S’ momentos prazerosos 

são vivenciados pelo protagonista.

Figura 7: Em devaneio...

Fonte: Beleza Americana (1999).

Figura 8: Outro vermelho

Fonte: Beleza Americana (1999).
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No cotidiano do protagonista, fora do lar, 

o vermelho, ainda que com outras nuances, 

continua presente (57min26s). Aqui é vivo, 

aberto, diurno e não é mais cor de sangue 

(Figura 8).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2008), tal 

vermelho incita à ação e é imagem de força 

impulsiva e generosa, de juventude. Lem-

bramos que com a ajuda do jovem Ricky, 

presente na cena, o personagem retoma 

hábitos da sua juventude, em busca da con-

solidação da situação transformada S’. Há, 

ainda, outros momentos em que a situa-

ção S’ parece reinar para o protagonista, as 

rosas vermelhas retornam, discretamente, 

na sua sala de estar (Figura 9). Elas, aqui 

(1h14min58s), mostram que a força do modo 

de vida americano ainda insiste, quer pela 

presença da american beauty quer pela pre-

sença da esposa e de suas ações.

A cena da Figura 8, um plano americano nor-

mal e de perfi l, favorece a construção do olhar 

observacional do espectador, aquele que busca 

pistas, que pode tomar a cor vermelha como 

índice ainda da tragédia anunciada, atualizada 

na propaganda de uma marca. O mesmo acon-

tece com a cena da Figura 9, um plano de con-

junto, normal e frontal, no qual a câmera revela 

uma parte signifi cativa do cenário à sua frente, 

permitindo que o olhar do espectador caminhe 

em busca dos objetos ou das pessoas que o com-

põem, onde a cor vermelha se atualiza.

No encontro do protagonista com Angela 

(Figura 10), as rosas vermelhas, abundantes, 

retornam à cena (1h44min17s).

Figura 9: O vermelho compondo ambientes: a sala de estar

Fonte: Beleza Americana (1999).
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O vaso com as rosas vermelhas, nas cenas 

das Figura 10 e 11, está em um plano mais 

próximo à câmera, enquanto os personagens 

estão mais ao fundo, em segundo plano. As 

rosas vermelhas são pistas – vestígios – facil-

mente identifi cáveis.

Figura 10: As rosas vermelhas como protagonistas da cena

Fonte: Beleza Americana (1999).

Figura 11: O vermelho selando o reencontro

Fonte: Beleza Americana (1999).
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Figura 12: A metamorfose em gotas de sangue

Fonte: Beleza Americana (1999).

O efeito da iluminação que parece vir de fora, 

própria daquela que vem depois da chuva, 

suscita nova simbologia, pois segundo Che-

valier e Gheerbrant (2008), a chuva, por descer 

do céu para a terra, representa a fertilidade 

do espírito, as in� luências espirituais. Para 

o espectador são oferecidos momentos em que 

ele pode se envolver em conjeturas sob o efeito 

das qualidades vinculadas à força regenera-

dora da chuva e à vermelhidão.

Pode-se dizer que o efeito simbólico da chuva 

se atualiza, pois, no fi lme, segue o momento 

em que o protagonista redimensiona seus 

valores – o retrato da família e a american 

beauty – são postas lado a lado (Figura 11), 

num plano fechado em detalhe, que reforça 

a intimidade, levando o espectador a adentrar 

o pensamento do protagonista, sem deixar 

de manter a pista, ou resgatar aspectos qua-

litativos vinculados à vermelhidão, que toma 

as cenas seguintes. A situação S e S’ aproxi-

ma-se para o espectador, num momento de 

(re)encontro para o protagonista. Tal como as 

� lores potencialmente anunciavam, a trans-

formação em gotas de sangue se efetiva 

(1h51min43s e 1h51min48s). Tal metamorfose 

ocorre em duas cenas, com recortes postos na 

Figura 12.

No percurso de S para S’, o acaso interrompeu 

a continuidade de S, ou nos mostra que S’ só 

se consolida com a morte do protagonista? 

O clímax do fi lme é também a situação S’ con-

solidada. Nas cenas que seguem (1h52min08s 

e 1h52min14s, respectivamente), a vermelhi-

dão emerge em diferentes formas e texturas 

(Figuras 13 e 14).

Nestes instantes, as qualidades de sentimento 

atadas à vermelhidão devem preponderar, ou 

seja, a primeiridade dá o tom. Com os senti-

dos em ação, a mente do espectador torna-

-se porosa, receptiva, aberta ao desfecho. As 

formas vermelhas também são pistas, vestí-

gios. Com planos detalhe, a câmara aproxima 

o espectador das manchas vermelhas, ou da 

vermelhidão em formas diversas.
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Figura 13: O vermelho em formas – 1

Fonte: Beleza Americana (1999).

Figura 14: O vermelho em formas – 2

Fonte: Beleza Americana (1999).

Em seguida (1h52min34s), o rosto inerte do 

protagonista e os olhos que ricocheteiam 

o olhar do espectador (Figura 15), sobre um 

espelho vermelho, toma conta da tela, o que 

pode deixá-lo então estarrecido, pura segun-

didade, puro choque, que o paralisa também.
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Figura 15: O vermelho em espelho

Fonte: Beleza Americana (1999).

No cinema, “não há grande plano de rosto, 

o rosto é em si mesmo grande plano, 

o grande plano é por si mesmo rosto, 

e ambos são o afeto” (DELEUZE, 2009, p. 138). 

O rosto ou algo rostifi cado – que não pre-

cisa necessariamente ser um rosto humano 

– é como uma “placa nervosa porta-órgãos 

que sacrificou o essencial da sua mobili-

dade global e que recolhe ou exprime ao 

ar livre todos os tipos de pequenos movi-

mentos locais que o resto do corpo man-

tém habitualmente escondidos” (DELEUZE, 

2009, p. 138). Algo adquire o caráter de rosto 

quando apresenta dois polos: uma superfí-

cie re� letora e micromovimentos intensi-

vos. No caso em questão (Figura 15), embora 

haja em seguida um instante de entorpeci-

mento por parte do espectador, pode pre-

ponderar momentos propícios a conjeturas 

– justamente porque o olhar – toma o lugar 

da superfície re� letora para o espectador.

No entanto, instantes antes do rosto inerte 

do protagonista emergir em meio à vermelhi-

dão diante do espectador, ele é posto diante de 

Ricky (1h52min32s), que exibe ao espectador 

um estado de, talvez êxtase, diante da morte 

(Figura 16). Plano fechado em close-up, normal 

e com a câmara formando um ângulo de apro-

ximadamente 45°, o que aproxima o persona-

gem do espectador, convidando-o a vivenciar 

as emoções do personagem.

A morte enquanto algo admirável é posta em 

cena. Assim, Ricky embriaga-se com a beleza 

que há na morte. O personagem, no trans-

correr do fi lme, mostra a sua crença de que 

a beleza impregna tudo no mundo. Trata-se 
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de um personagem que vence as amarras da 

segundidade e se permite experiências de 

primeiridade. Ele foi capaz de desaprender 

e olhar para as coisas do mundo como se ele 

as visse pela primeira vez, com encantamento, 

com espontaneidade.

Figura 16: A morte enquanto algo admirável

Fonte: Beleza Americana (1999).

Retomando o diagrama, vale enfatizar que 

embora comunique de modo breve, ele requer 

um olhar demorado, que pode suscitar o inte-

resse pela inteligibilidade. No caso do fi lme, 

isso implica a possibilidade de despertar 

o interesse pela re� lexão sobre o contexto 

sintetizado em S-A-S’. São as qualidades de 

sentimento – no caso, mostradas pelos sen-

timentos de qualidade da vermelhidão – que 

contribuem para que os elos entre S, A e S’ 

fi rmem-se. Trata-se da possibilidade de que 

o fi lme como um sinsigno icônico – aqui como 

hipoícone na relação com o objeto (o fi lme) – 

contribua para a atualização da consciência 

sintética, seara da semiose. Em geral, o efeito 

do fi lme, como um diagrama, auxilia re� le-

xões posteriores. Ele permanece na mente 

do intérprete dando apoio às suas re� lexões 

envolvendo o fi lme.

A força da qualidade de sentimentos para 

a conexão de ideias, para o desencadear da 

semiose, na mente humana, é tratada em 

A Lei da Mente, um artigo publicado em 1892, 

por Charles Sanders Peirce. Em Drigo (2012) 

esclarecemos que, conforme Peirce, uma ideia 

é composta por três elementos: a sua quali-

dade intrínseca de sentimento; a energia com 
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que afeta outras ideias e a tendência de trazer 

outras consigo.

Há nos fenômenos – que podem ser o signo 

em ação, um pensamento, uma ideia – certa 

qualidade de sentimento, ou seja, “mera qua-

lidade, ou talidade, não é em si mesma uma 

ocorrência, como o é ver um objeto vermelho; 

ela é um mero pode ser” (CP 1.304), “tais como 

a cor da magenta, o odor de uma rosa, o som 

do silvo de um trem, o sabor do quinino, 

a qualidade da emoção ao se contemplar uma 

bela demonstração matemática, a qualidade 

de sentimento do amor etc.” (CP 1. 304). Dizer 

que uma qualidade de sentimento está pre-

sente signifi ca dizer que há uma quantidade 

não enumerável de outras qualidades, dife-

rindo desta por infi nitesimais, que tendem 

a se atualizar. “Devido à ausência de limites, 

sente-se diretamente a possibilidade vaga de 

algo mais do que aquilo que se encontra ime-

diatamente presente”, o que impregna a ideia 

de energia, de poder de afetar outras. Assim, 

na lei da mente e na própria ideia, há corre-

latos das três categorias.

A qualidade de sentimento estabelece, por-

tanto, um campo contínuo que permite 

que uma ideia caminhe, se conecte à outra. 

E quanto ao terceiro elemento – a tendência 

de uma ideia trazer outras – Peirce explica 

que a ideia tem uma força que é tanto menor 

quanto mais passada em relação ao presente 

e que cresce ao infinito, à medida que se 

aproxima do presente. Esclarece ainda que 

quando um sentimento emerge na consciên-

cia, ele vem como uma modifi cação de algo 

mais geral já presente na mente, assim, são 

ideias gerais que governam a conexão e estas 

são sentimentos vivos difundidos.

No fi lme, constatamos que os sentimentos de 

qualidade da vermelhidão podem se atuali-

zar, para o espectador, com certa regularidade 

no transcorrer do fi lme, o que faz com que as 

imagens – das partes do fi lme – estabeleçam 

conexões com o todo, o fi lme como um todo, 

que pode ser sintetizado pelo diagrama S-A-

S’. Aqui, constata-se como a imagem-movi-

mento se constitui via vermelhidão.

Considerações fi nais
Contribuir para a compreensão do pensa-

mento com imagens é o nosso maior propó-

sito neste artigo que, como mencionamos, 

é resultado de uma pesquisa que envolveu 

teorias deleuzeanas e peirceanas. Encontrei 

na taxonomia proposta por Deleuze e nas 

obras mencionadas, um bom motivo para 

continuar estudando as teorias de Charles 

Sanders Peirce e também para questionar 

seus alcances e limites para a compreensão 

da semiose na mente humana. Neste traba-

lho, percebemos a força do diagrama para 

a semiose e como podem ser construídos os 

elos entre os seus elementos, para que ele se 
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fi rme na mente, não enquanto modelo, mas 

como modulação.

O que se torna mais evidente, a cada vez 

que retomamos Deleuze, particularmente 

em Cinema 1: A imagem-movimento e Cinema 

2: A imagem-tempo, é a força das categorias 

fenomenológicas, ou mais ainda, da lógica 

que a elas subjaz, para sustentar a taxonomia 

das imagens cinematográfi cas reverberando 

que a classifi cação dos signos de Peirce não 

é uma simples taxonomia, mas engendra 

o modo como pensamos. Cada possível clas-

sifi cação está dada principalmente para escla-

recer como pode ocorrer a ação desse signo 

na mente humana, um percurso que Deleuze 

realizou trazendo contribuições para os estu-

dos do cinema, que permitem compreender 

a relação entre linguagem cinematográfi ca 

e pensamento, bem como constrói uma taxo-

nomia que permite a proposta de novos méto-

dos de análise fílmica.
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Imágenes cinematográfi cas e 
imaginación: imagen-acción/ 
gran forma en la película Belleza 
Americana
Resumen:
La taxonomía de imágenes cinematográfi cas que 
propuso Deleuze en Cinema 1: A imagem-movimento
y Cinema 2: A imagem-tempo y la relación de esas 
imágenes con la imaginación, como pensamiento 
con imágenes, es el tema de este artículo. Con el 
propósito de sugerir que el análisis fílmico pueda 
tener como foco las imágenes, se busca explicar 
las teorías peirceanas que han contribuido para 
la comprensión de las divisiones de la imagen-
movimiento y de la imagen-acción, con destaque 
a la gran forma – diagrama. Para eso, analizamos 
recortes de la película Beleza Americana, basados 
en conceptos de la semiótica de Peirce y en 
la taxonomía de imágenes cinematográfi cas 
desarrolladas por Deleuze. Entre los resultados, se 
destaca que las actualizaciones de color rojo hacen 
que la película predomine como una modalidad de 
imagen-acción, la gran forma, que contribuye a la 
comprensión del pensamiento como diagramático.

Palabras clave: 
Deleuze/Peirce. Imagen cinematográfi ca. 
Imagen-acción: gran forma. Diagrama.

Cinematographic images and 
imagination: image-action/the larg 
form via American Beauty fi lm

Abstract:
� e taxonomy of cinematographic images 
proposed by Deleuze in Cinema 1: A imagem-
movimento and Cinema 2: A imagem-tempo and 
these images’ relation to imagination, as though 
throught images, is the paper’s theme. In order 
to suggest that the fi lmic analysis can focus on 
cinematographic images, we aim to explicit 
the peircean theories that contributed to the 
comprehension of the divisions of movement-
image and of action-image, while emphasing on 
the great form. To do so, we analyse clippings from 
the movie American Beauty, based on concepts from 
Peirce’s semiotics and Deleuzian taxonomy for 
cinematographic images. Amidst the results, we 
highlight that the actualizations of the color red 
drives the fi lm to a predominance of the action-
image, the great form, which contributes to the 
understanding of thought as diagrammatic.

Keywords:
Deleuze/Peirce. Cinematographic image. 
Image-action: the larg form. Diagram.
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