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Resumo

Os estudos deleuzianos sobre o cinema destacam a importancia dos dois regimes semiéticos (imagem-
movimento e imagem-tempo) para a compreensado da nossa relacéo estética e epistemolégica com as
imagens em movimento. Pelo contrario, este artigo procura destacar os momentos de crise entre esses
dois regimes, assinalando o caracter genérico de incerteza e ambiguidade da natureza das imagens
mentais: enfraquecido o esquema sensoério-motor que domina na montagem cinematografica, as
personagens, incapazes de agir, podem imaginar, desejar, sonhar, alucinar e lembrar. Surgem novos
tipos de imagem: imagens-recordacéo, imagens-sonho e imagens-mundo. Como é que esses novos
tipos de imagem nos fazem repensar a nossa habitual relagdo com o mundo e com a realidade? Com
este artigo sobre a dimensao virtual e onirica do cinema, procuro contribuir para uma maior disseminagao
de um dos principais contributos de Gilles Deleuze para a filosofia do cinema: a distingdo entre o
imaginario e a realidade.

Palavras-chave: Gilles Deleuze; Filosofia do cinema; Virtual; Imagem-Sonho.

Abstract

The Deleuzian studies on cinema highlight the importance of two semiotic regimes (movement-image and
time-image) for the understanding of our aesthetical and epistemological relationship with moving images.
On the contrary, this article highlights the moments of crisis between the two regimes, pointing out the
generic character of uncertainty and ambiguity in the nature of mental images: once the sensorimotor
scheme that dominates the cinematographic montage has been weakened, the characters, unable to act,
can imagine, desire, dream, hallucinate, and remember. New types of images appear: recollection-
images, dream-images, and world-images. How do these new types of images make us rethink our usual
relationship with the world and with reality? With this article on cinema’s virtual and oneiric dimension, |
expect to disseminate one of Gilles Deleuze’s greatest contributions to film philosophy: the distinction
between the imaginary and reality.

Keywords: Gilles Deleuze; Film Philosophy; Virtual; Dream-Image.
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Introducgéo: Cinema e implicacdo de imagens mentais

Ainda que o interesse filoséfico pelo cinema e pelas imagens em movimento
ndo tenha tido inicialmente uma forte expressdo, os filésofos ndo lhes ficaram
indiferentes. Na maior parte dos casos, os filosofos destacaram o aspeto lidico e onirico
do cinema, nos antipodas do trabalho I6gico-conceptual da filosofia. Ainda assim, havia
um aspeto ao qual ndo podiam negar especial atengdo: a capacidade que o cinema tem
para explorar ideias complexas como o tempo, a subjetividade e o pensamento.

E nesse contexto que Gilles Deleuze cria os conceitos filoséficos de imagem-
movimento (representacdo indireta do tempo nas imagens cinematograficas) e de
imagem-tempo (apresentacgéo direta do tempo). Esses conceitos tém inspirado as mais
diversas interpreta¢des, umas mais proximas do texto deleuziano (caso de RODOWICK,
1997), outras procurando dar continuidade ao trabalho taxonémico (caso de PISTERS,
2012). Porém, mais do que a analise dos dois regimes semiéticos, neste texto procuro
destacar o momento de transi¢do entre esses regimes. Mais do que assinalar a transicao
da imagem-movimento para a imagem-tempo, procuro circunscrever os momentos de
crise como sendo estruturais, ou seja, como surgindo ao longo dos dois volumes escritos
por Deleuze. Desse modo, destaco os momentos marcados pela incerteza e pela
ambiguidade epistemoldgicas quanto a natureza das imagens.

Nos dois volumes que escreveu sobre cinema, Deleuze (2009; 2015) vai dedicar
quatro comentérios a filosofia de Henri Bergson. Os dois primeiros comentérios surgem
em Cinema 1: A Imagem-Movimento: um primeiro comentario sobre as trés teses sobre
0 movimento (capitulo 1) e um segundo comentario sobre as trés variedades de imagem-
movimento (capitulo 4). No segundo volume, Cinema 2: A Imagem-Tempo, ele retoma
essa tarefa apresentando um terceiro comentario sobre as questdes bergsonianas da
memoria e das lembrancgas (capitulo 3) e um quarto sobre o passado transcendental
(capitulo 5). A atencéo que a filosofia do cinema tem dado ao quarto comentario justifica-
se pelo caracter central que a imagem-cristal tem no sistema deleuziano, mas leva ao
desconhecimento, mais ou menos generalizado, do comentario anterior quando, na
verdade, este esta na génese da sua compreensdo. Para esta andlise, e com o objetivo
de contrariar essa tendéncia, centro-me no terceiro comentario, “Da recordagao aos
sonhos”, tendo em conta dois aspetos importantes para a edificacdo da propria estrutura
conceptual de Cinema 1 e Cinema 2. Em primeiro lugar, ndo ha uma simetria entre os
dois volumes: ndo apenas na sua estrutura formal (por exemplo, com a repeticao
metodolégica), mas também na variacédo categorial dos proprios conceitos sob analise.
Em segundo lugar, a passagem de um regime para o0 outro, ou de um volume para o

outro, ndo acontece através de um momento Unico de rutura na histéria do cinema, mas
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antes por uma série de diversos momentos de crise. Por ultimo, “Da recordagéo aos
sonhos” € um capitulo no qual Deleuze vai mencionar novos tipos de imagem-mental
que estdo diretamente relacionados com a imagem-relagdo com a qual encerrara o
primeiro volume (a partir da tercidade? de Peirce). A fungédo de uma imagem-relacdo ndo
€ ser a expressdo do pensamento de alguém ou ser a imagem de uma relagdo, mas
antes ser uma imagem que é a relacdo (DELEUZE, 2009: 291). Ela esta mesmo na
origem da crise da imagem-acao que dominava na imagem-movimento. Ou seja, ainda
que surjam no segundo volume, dizem respeito a uma linha de pensamento que segue
em continuidade, e ndo em rutura, com as caracteristicas do primeiro regime semiético.

Compreender a ligacdo entre Bergson e Peirce revela-se elementar para se
compreender o0 método taxondmico deleuziano. A compreenséo de Peirce (1978) fica
incompleta sem uma perspetiva mais abrangente, nomeadamente da ontologia
materialista de Bergson, vista como a estrutura que liga a relagdo existente entre as
imagens cinematogréficas e a propria realidade. Por exemplo, € importante considerar
essa estrutura ontologica na ligagdo entre imaginagédo e tempo, ou entre memoéria e
virtual. Quando imaginamos, criamos imagens mentais de alguma coisa que nao esta
atualmente presente. Podemos imaginar de diversos modos. Podemos idealizar,
podemos desejar, podemos sonhar acordados com algo em particular. Podemos
inclusivamente criar imagens que nao sdo meras copias de coisas atuais que, outrora
percecionadas, estdo nesse momento ausentes.

Segundo Bergson, quando recordamos alguma coisa, também imaginamos,
recuperando imagens virtuais outrora atuais. A questao € que, nesse universo, ainda
gue ndo seja atual, o virtual € real. O mesmo acontece com 0s sonhos, fantasias e
alucinacdes. A leitura deleuziana desse universo, considerado imediatamente
cinematografico, torna-se interessante na medida em que, entre diferentes estados de
consciéncia, ha uma diferenca de natureza, mas ndo de grau. E nesse dmbito que o
cinema intervém na reflexao filoséfica da imaginacéo, pois tem a capacidade de ser uma
arte que vive da sua proépria virtualidade.

Esse lado espectral remete-o para uma dimenséo onirica que, ontologicamente,
parece subtrai-lo a natureza atual da realidade fisica. Mas, neste caso, ter outra natureza
ndo significa ser claramente discernivel. A Deleuze interessava-lhe pensar como é que
imagens reais com diferentes naturezas, atuais ou virtuais, passam no cinema de uma

forma indiscernivel.

2 Trata-se do conceito de thirdness, comumente traduzido, no Brasil, como “terceiridade”. [Nota do
Editor (N.E.)]
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Interessava-lhe também pensar a natureza ontolégica da passagem das
imagens mais envolvidas nesta discusséo, sobretudo as imagens-recordacgao, imagens-
sonho e imagens-mundo. Esses trés tipos de imagem reproduzem a relacéo entre virtual
e atual que ocorre entre o regime da imagem-movimento e da imagem-tempo. Quando
se aproximam mais do primeiro regime, sdo facilmente reconheciveis através de
técnicas cinematogréficas devidamente assinaladas pelas convengbes da arte:
sobreposi¢do de imagens, turvacao e fundido na montagem, uso de imagens a preto e
branco para o passado em contraste com o0 uso da cor para o presente, etc. Todavia,
quando se aproximam mais do segundo, ndo ha esse reconhecimento imediato.
Compreender as pequenas diferengas entre esses trés tipos de imagem relativamente
ao tipo de percecao que lhe esta na origem corresponde também ao esclarecimento das
diferencas entre imagem-movimento e imagem-tempo, demonstrando as suas
diferencas conceptuais.

Nem tudo o que acontece num filme tem de seguir as regras da causalidade ou
da continuidade temporal e espacial que mais se aproximam da nossa vida atual e do
gue se entende por perce¢do humana. Na verdade, o cinema nao se limita ao dominio
atual das imagens-movimento, da perce¢do humana, ou do que se considera ser um
estado atual de vigilia.

Algumas dessas imagens atuais sdo envolvidas por imagens virtuais que
expressam diferentes estados de consciéncia. Por exemplo, em Moénica e o Desejo
(1953, Ingmar Bergman) a imagem-recordagdo surge bem identificada na cena final
quando, apds Monika (Harriet Andersson) abandonar Harry (Lars Ekborg), este, com o
filho nos bracos, lembra-se do Gltimo verdo passado juntos: um espelho é o portal ideal
para retornar a esse passado, recuperando algumas das recordacfes que ficaram
desses momentos. Ja Morangos Silvestres (1957, Ingmar Bergman) comega com um
sonho explicito (um pesadelo) perfeitamente assinalado pelas convencgdes técnicas. Isak
Borg (Victor Sjostrém) dorme e sonha. Sabemo-lo por ele proprio, que relembra em voz
off o inquietante sonho que tivera: “Na noite do primeiro dia de junho tive um sonho
estranho...” (neste caso, uma subtil mistura de imagem-recordacdo com imagem-
sonho).

Mas o passado pode também ser trazido & lembranga para resolver um
problema atual. H4 mesmo filmes que, nesse sentido, s6 podem ser contados através
do passado (Deleuze, 2015: 83). Em O Homem que Matou Liberty Valance® (1962, de
John Ford), os flashbacks de Ransom Stoddard (James Stewart) e de Tom Doniphon

3 Trata-se do filme The Man Who Shot Liberty Valance,langado no Brasil com o titulo O Homem que
Matou o Facinora. (N.E.)
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(John Wayne) procuram revelar-nos a verdade sobre o segredo que alimentara o enredo
do filme através das recordagdes de cada um. Afinal, quem matou Liberty Valance? A
abertura para uma dimenséo virtual e passada tem como finalidade a sua atualizacao,
isto é, a sua certeza como percec¢do. Porém, Ford introduz uma segunda recordagéo (ou
ponto de vista) numa cena que € ja ela prépria uma imagem mental: a resposta final &
dada no flashback de Doniphon que urge dentro do flashback de Stoddard. Sdo imagens
que recordam momentos passados que ja tinham sido momentos atuais para cada uma
das personagens.

Por fim, h& imagens virtuais que nunca se atualizam. No filme de Luis Bufiuel A
Bela de Dia* (1974) ha uma intencional indiscernibilidade entre a realidade fisica e a
realidade mental das personagens que sonham ou que fantasiam. Algumas cenas
podem ser lidas mais claramente como meras fantasias, imagens mentais de Séverine
(Catherine Deneuve), mas outras cenas mantém a incerteza viva até ao fim.
Parafraseando a famosa frase de Blaise Pascal nos Pensamentos®, dirlamos que se
uma dona de casa estivesse certa de sonhar, todas as noites, que era uma prostituta,
talvez fosse téo feliz quanto uma prostituta que sonhasse, todas as noites, durante doze
horas, que era uma dona de casa.

O cinema tem esta capacidade de ndo nos dar respostas faceis. E nesse sentido
que as recordag¢des e os sonhos séo alguns dos motivos que melhor se enraizaram no
processo cinematografico de criagdo das imagens Oticas e sonoras puras
(respetivamente, opsignos e sonsignos) pois sao fendmenos que rompem com 0O
esquema sensorio-motor (vinculo entre perce¢éo e a¢do) que associamos ao regime da
imagem-movimento atual. A imagem-mental mostra-nos a introdu¢édo do pensamento
nas imagens cinematograficas (através de sonhos, alucina¢des, fantasias, etc.), e, no

limite, & compreensédo do mundo como sonho.

Imagem-recordacéo

“Ja nao era possivel opor o movimento, como realidade fisica no mundo
exterior, a imagem, como realidade psiquica na consciéncia” (DELEUZE, 2009: 11). A
posicdo bergsoniana sintetizada por Deleuze ndo poderia ser mais oposta aquela da
fenomenologia: ao contrario da tradicdo fenomenolégica, segundo a qual a
intencionalidade da consciéncia aponta sempre para algo exterior a si, ou seja, €

consciéncia de algo, como um feixe de luz que ilumina o mundo, para Bergson, a origem

4 Belle de Jour; no Brasil: A Bela da Tarde. (N.E.)

5 “Si un artisan était sOr de réver toutes les nuits, douze heures durant, qu'il est roi, je crois qu'il serait
presque aussi heureux qu'un roi qui réverait toutes les nuits, douze heures durant, gu'il serait artisan”
(PASCAL, 2015: 386).
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desta luminosidade néo est4 no sujeito ou no espirito. Na sua perspetiva, a consciéncia
€ uma coisa entre tantas outras coisas da realidade fisica. O bergsonismo surge como
uma critica e uma reagao a psicologia tradicional, ao associacionismo, critica a ideia de
gue as imagens sejam apenas 0 conteldo interno de uma consciéncia e de que o
movimento seja apenas uma propriedade externa dos corpos.

No inicio de Matéria e Memdéria (1999), Bergson comegca a sua ontologia
material com uma ideia que identifica, em primeiro lugar, imagem e movimento, no
sentido em que o universo € imediatamente composto por imagens-movimento. A
concecgéo deleuziana do cinema como montagem de cortes méveis tem na sua base
essa ideia (segundo comentario a Bergson sobre a montagem das trés variedades de
imagem-movimento: imagens-perce¢do, imagens-afecdo e imagens-acdo). A
luminosidade pertence as préprias coisas, € a sua materialidade, a composicédo
incessante de imagens. Segundo Jacques Ranciére, essas imagens ndo sédo
constituidas pelo olhar ou pela imaginacao do espectador, pois as imagens sédo a propria
matéria que se auto-constitui: “O rosto que olha e o cérebro que concebe as formas séo,
pelo contrario, um ecrd negro que interrompe 0 movimento em todo o sentido das
imagens. E matéria que é olho, aimagem que é luz, a luz que é consciéncia” (2001: 148,
traducdo minha).

Com a introdu¢cdo do pensamento nas imagens em movimento, ha uma
transformacgdo das imagens-percecdo, imagens-afecdo e imagens-agcdo. Tendo em
conta a definigdo bergsoniana de “memdria”, compreendemos que este tipo de imagem
confira a subjetividade um novo sentido, um sentido temporal:

Se colocarmos a memdria, isto €, uma sobrevivéncia das
imagens passadas, estas imagens irdo misturar-se
constantemente a nossa percep¢ao do presente e poderao
inclusive substitui-la. Pois elas s6 se conservam para
tornarem-se (teis: a todo o instante completam a experiéncia
presente enriquecendo-a com a experiéncia adquirida.
(BERGSON, 1999: 69)

Bergson indica-nos uma distingdo importante entre o reconhecimento por
distracéo, automatico ou habitual, e o reconhecimento atento (1999: 111). Essa distingédo
permite-nos analisar de que modo as recordagdes se relacionam com as percecdes. No
primeiro caso, a percec¢do de qualquer coisa prolonga-se num movimento automatico
para outra coisa, mantendo esse movimento num mesmo plano horizontal, criando

assim uma imagem-agéo. Segundo esse ponto de vista, passamos distraidamente por
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entre as coisas, pois reconhecemo-las automaticamente e agimos de um modo

previsivel.
Devemos passar agora do reconhecimento automatico, que
se realiza sobretudo por movimentos, para aguele que exige
a intervengdo regular de lembrancas-imagens [souvenirs-
images]. O primeiro € um reconhecimento por distracao; o
segundo (...) € o reconhecimento atento. (BERGSON, 1999:
110-111)

No reconhecimento atento, sem a ligagdo sensorio-motora automatica e
horizontal da percecéo, constituimos uma imagem Otica e sonora pura do objeto (isto &,
a imagem atual fica separada do seu prolongamento motor, 0 que seria uma imagem-
acéo), ou seja, fazemos uma descricdo que tende a selecionar alguns tracos da coisa
em detrimento de outros. Nesse caso, h4 um maior esforgo para regressarmos a mesma
coisa, ainda que em planos verticais (ou circuitos) diferentes.

Numa imagem ética e sonora pura, a percec¢ao nao se prolonga em movimento
ou numa agéo, mas prolonga-se numa imagem mental que cria um circuito singular entre
a imagem atual dessa sensacao e a imagem virtual da recordagdo. Prolonga-se numa
outra imagem virtual vinda do passado vivido (uma antiga percecédo tornada recordacgéo).
Procede-se assim a criacdo de circuitos que procuram a maior dilatacdo temporal
possivel (Fig.1), num movimento expansivel do circuito mais estrito AO — percegao
imediata de O e consecutiva imagem A — para os circuitos dilatados do passado B, C e
D, que correspondem a B’, C' e D’, ou seja, as camadas mais profundas da realidade
virtualmente no objeto O. Os dois planos coexistem (BERGSON, 1999: 118):

Figura 1: Circuitos da memoria em Matéria e Meméria (BERGSON, 1999)

Entre recordacdo e percecdo imediata ndo ha, no entanto, uma diferenca de

grau, mas de natureza. Uma recordacdo ndo difere de uma percecao pelo grau de
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intensidade, como se fosse uma perce¢do mais ténue ou discutivel. Pensar que uma
recordacdo é uma percegdo mais fraca significa ignorar a verdadeira diferenga entre o
presente e o passado. Bergson afirma que, na hip6tese de considerarmos o passado
como uma dimensao imovel e o presente como a dimensao ativa, se “o passado é por
esséncia o0 que ndo atua mais” (énfase no original), entdo “s6 podera subsistir entre a
percepgéo e a memoria uma simples diferenga de grau” (BERGSON, 1999: 72). Ora, em
Bergson as recordacdes, ainda que sejam virtuais, ndo sdo passivas. Bergson pretende
eliminar o equivoco de se considerar que a diferenca entre recordagéo e perce¢éo, ou
entre passado e presente, seja uma diferenca de grau. Quando uma recordacao age no
instante presente, confundimos a sua atividade com a sua atualidade — a recordagéo ja
era ativa, mas ndo atual. Também o virtual, ndo sendo atual, age. Ou seja, se
eliminarmos a diferenca de natureza entre a percec¢éo (considerada como atividade atual
do presente), e a recordacdo (entdo considerada como mera contemplacdo e
inatividade), ndo compreenderemos 0s paradoxos temporais da realidade decorrentes
da relacdo entre passado e presente ou entre virtual e atual.

A imagem ética e sonora pura, enquanto imersao nos circuitos do pensamento,
€, desde logo, uma descrigdo: a cada descricdo correspondera uma imagem mental
virtual, suprimindo a coisa presente na percecao inicial e reforcando a sua memaria. Por
essa razdo, parece, a primeira vista, que a imagem sensorio-motora € mais rica do que
a imagem Otica e sonora pura, pois estd mais proxima da percecdo imediata. Porém,
ainda que as imagens oOticas e sonoras puras impeg¢am que a personagem atue como
esperado (pois ndo ha reconhecimento habitual), elas enriquecem e transformam a
situagdo, criando um outro tipo de encadeamento consoante a descricdo, seja uma
recordagdo, um sonho, ou uma alucinagéo. O uso convencional da meméria nos filmes
tende sempre a atualizar diretamente o virtual nas imagens-recordacédo através do
flashback, principalmente no cinema classico que vive no plano das acdes (presente).
S&0 os casos mencionados de Ford e de Bergman.

As imagens Oticas e sonoras puras sdo uma abertura direta ao tempo
heterégeno e a relacdo do momento presente (percecao) com os momentos passados
(recordagfes). Mas a passagem da imagem-percec¢éo para a imagem-recordacao que o
reconhecimento atento exige pode dar-se simplesmente pela atualizagdo desta naquela,
ou seja, no momento em que o flashback torna atual o que era a recordagcdo de uma
percecdo passada. Nesse ponto, o cinema classico revela-se exiguo para abarcar todas
as nuances da relagdo entre percecao e recordagdo, pois procura, em primeiro lugar, a
transformacédo de uma recordagdo numa percecéo, criando um circuito fechado entre os
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dois pontos, entre 0 passado e o presente, que vai do presente ao passado para tornar
0 passado um presente que passou.

A imagem-recordacdo, no entanto, pode ter uma composi¢do mais ou menos
forte: mais forte quando a lembrancga explicita diz respeito a uma personagem, menos
forte quando ha véarias personagens com lembrancas. Esse tipo de imagem complica-se
com a bifurcacéio de possibilidades que se excluem. As Portas do Inferno® (1950) de
Akira Kurosawa € um bom exemplo. Construido através de grandes flashbacks
apresentados num tribunal sobre a morte de um samurai e a violagdo da sua mulher nos
portdes de Rashdmon, sdo também as recordag8es dos intervenientes: o acusado, um
lenhador, a mulher e o préprio samurai (através de uma vidente). Nesse caso, a
ambiguidade persiste quanto a imagem-recordacdo tornada percec¢do, pois, sendo
recordacdes contraditorias, todas podem ser verdadeiras. H4 imagens virtuais que se
esquivam de qualquer processo de atualizagdo. Por essa razdo, Deleuze centra 0s seus
esforcos na capacidade de manter em aberto diferentes niveis de (in)certeza,
principalmente quando a atualizagcao ndo € possivel, ou ndo é desejavel.

O passado conserva-se em si mesmo. Segundo Deleuze, chegar a conclusdo
de gque o passado se conserva em si poderia ser suficiente; mas ele quer ir mais longe
e questiona como € que arquivamos 0 passado que se conserva em si sem o reduzir ao
presente que foi ou ao presente que o superou? Tal como o flashback precisa de uma
razdo de ser exterior a si (memodria do presente que aconteceu), também a imagem-
recordacao tem de ser justificada. Ao declarar todo o passado como causa, elemento
puro a priori, da passagem do presente, Bergson encontra o elemento ontoldgico
fundador que antecede a memdria enquanto estado psicoldgico ou imagem-recordagéo;
o todo do passado permite a passagem do tempo presente e atual de modo simultaneo
com o passado que coexiste com o presente que ele foi (virtual) e com o presente que
agora € (atual). Ou seja, 0 passado transcendental difere do passado-memoria: € um
passado que nunca foi presente e, nunca tendo sido presente, é o fundamento que
define o presente vivo que passa e funda o passado que coexiste com o presente que
foi e com o presente atual. Dai que a sua natureza seja diferente das lembrancas

psicoldgicas.

6 #EA=F9 (Rashémon); no Brasil: Rashomon. (N.E.)

ANO 11. N. 1 - REBECA 21 | JANEIRO - JUNHO 2022

212



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Imagem-sonho

A imagem-sonho difere da imagem-recordacéo (atualizacéo do virtual) e desafia
a soberania da imagem-acao. Entra-se no sonho como se mergulha numa recordacao
gue nao se consegue distinguir da perce¢do, ou mesmo numa recordagdo que nao é
nossa. “Impde-se uma metafisica da imaginagédo” (DELEUZE, 2015: 94) que distinga os
sonhos ricos (representados no cinema de uma forma clara e convencional pelas
diversas técnicas que exteriorizam essa natureza semelhante as recordacdes), dos
sonhos sobrios, representados de uma forma confusa e impercetivel. Esta segunda
forma, como veremos, potencia uma nova subjetividade.

Se, por um lado, as imagens-recordagdo sdo atualizadas diretamente na
imagem-percecao que as evocou, as imagens-sonho séo atualizadas indiretamente em
imagens virtuais. Neste caso, a personagem néo deixa de responder as perce¢des, mas
responde de uma forma delirante, sondmbula ou hipnética. Na imagem-sonho
encontramos ainda um estado de percecéo (ainda que vago ou latente) que vai criar um
circuito com imagens virtuais. Nos sonhos ricos h4 uma forma explicita (o objeto
mantém-se 0 mesmo, mas em planos horizontais diferentes), mas essa inconsisténcia é
reforgada nos movimentos de anamorfose préprios de estados oniricos que desfiguram
e alteram as imagens.

O sonho explicito tem sempre um sonhador. Por exemplo, Buster Keaton em
Sherlock Jr. (1924): o projecionista do filme adormece, acorda numa outra dimenséo
espectral simultdnea a realidade, atravessa a sala de cinema e entra no ecrda. A
montagem de cenarios que se segue € ilégica e serve para reforcar a incapacidade de
agéncia dos movimentos de Keaton, que mantém a sua integridade natural ainda assim,
perante as mudancas de cendrios projetados. A histéria do filme passa entédo a ser a
sua historia de detetives. As imagens que vemos deixam de ser do filme projetado e
passam a ser imagens do seu sonho. Cada imagem virtual atualiza-se numa outra
imagem virtual, criando circuitos cada vez mais largos até ao regresso a normalidade
(momento atual em que o sonhador acorda pensando estar ainda a nadar como no
sonho).

Assim, esse registo tem a capacidade de criar circuitos sem fim, mas sempre a
partir da disting&o entre real e imaginario: no caso do sonho explicito, as imagens virtuais
sdo atualizadas noutras imagens virtuais que ndo se atualizam (ao contrario das
imagens-recordacgdo), até o regresso a normalidade ou a constatacéo de que era tudo
um sonho. Mas pode dar-se o caso em que sabemos que o sonhador ndo acorda, mas
ndo sabemos quem sonha. Num segundo tipo de sonhos explicitos, sébrios, a relagao

com a realidade torna-se ambigua. Mulholland Drive (2001, David Lynch) é a verséo de
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um sonho coletivo, sonhado por varias personagens, que reforca a ambiguidade entre
mundo sonhado e mundo real. Personagens a procura da sua identidade, submergidas
nos sonhos e pesadelos dos outros e num local especifico, Hollywood. Na primeira parte,
Laura Harring nunca é Rita, nome que rouba ao poster de Rita Hayworth pendurado na
casa de banho, mas sera que chega a ser a Camila da segunda parte? Em contraponto:
serd Naomi Watts verdadeiramente Betty, a inocente e sonhadora aspirante a atriz
recém-chegada a Los Angeles, ou Diane, o fracasso desses sonhos e o pesadelo de
Betty? De qualquer modo, essa estrutura narrativa trabalhada duplamente, como que
em espelho mas sem que espelhe a verdade, entre uma primeira parte que tanto pode
ser real como onirica, e uma segunda parte que pode perfeitamente substitui-la quanto
ao caracter real ou onirico, € como que uma fita de Mdbius. Seja qual for o caracter
atribuido a primeira parte, tal atribuicdo transforma, inversamente, o caracter entdo
atribuido a segunda parte. Nesse ponto, como veremos, Mulholland Drive tem ligages

com o sonho implicado: Rita e Betty sdo sonhadas por aquele mundo.

Imagem-mundo

Os dois registos mostram que o mundo relembrado e o mundo sonhado é
sempre o resultado de alguém que relembra e que sonha, e que cria as imagens mentais
de um mundo virtual que se opde, de um modo mais ou menos evidente, ao mundo real.
Mas, segundo Deleuze, no limite, esse pode ser o Unico mundo que existe, mistura
indiscernivel de imaginacao e realidade, passado e presente, virtual e atual. Entra-se no
mundo tal como se mergulha num sonho que nao distinguimos das percec¢des, ou
mesmo num sonho que ndo é nosso. O que acontece quando quer a recordacao, quer
0 sonho sao representados pelo cinema de uma forma implicita?

No sonho implicado as imagens prolongam-se no movimento de mundo
(Deleuze, 2015: 95). No Unico filme de Charles Laughton, A Sombra do Cagador? (1955),
um falso reverendo, Harry Powell (Robert Mitchum), persegue dois irmaos 6rfdos em
busca do dinheiro guardado numa boneca. Numa longa cena encantatéria, os dois
irméos fogem num pequeno barco e, ao sabor da corrente, descem suavemente 0 rio.
O rio empurra o barco. Do barco, eixo central da imagem, como que parado, as criangas
observam as margens do rio em movimento: uma teia de aranha, diversos pequenos
animais vao surgindo, e quando procuram refagio num celeiro, observam ao longe a

silhueta de Powell, reduzida a uma sombra chinesa, figura plana que desliza sobre o

" The Night of the Hunter; no Brasil: O Mensageiro do Diabo. (N.E.)
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topo da colina. As personagens deixam de agir e de se mover, no entanto, o mundo age
e move-se por elas.

No sonho implicado da imagem-mundo, persiste uma visdo global do mundo
como sonho, e ndo apenas um episédio do qual se acorda. No sonho implicado ndo se
sabe quando é que este comega nem se sabe como dele sair. Deleuze desenvolve essa
ideia analisando um género cinematografico em particular: a comédia musical. Na
comédia musical predomina o recurso dos planos de conjunto (base da imagem-
percecdo) e dos planos médios (base da imagem-acdo), enquadramentos que
privilegiam a integridade do meio em relagcdo ao movimento das personagens, em
particular, da danca. A danca comega imprevisivelmente, através da continuidade com
gestos triviais do quotidiano. As cenas preservam as sensacdes do que se considera
realidade, porém essas cenas ndo sdo particularmente relevantes para o avancar do
enredo, sdo como que uma suspensao da causalidade narrativa (circuito agéo-reacéo).

Na comédia musical, o bailarino comeca a dancar, empurrado pelos
movimentos do mundo, como alguém que comega a sonhar, sem corte, sem
consciéncia, sem saber como se chegou ali. Mais do que sonhar com um mundo
imaginado por si, o bailarino é ele préprio sonhado pelo mundo. Fica preso num mundo
que nao controla, como se estivesse a sonhar um sonho que ndo € seu, ou a recordar
imagens que nao sao suas. Num mundo que ndo o seu, mas no qual se move. O sonho
dos outros parece ser um grande perigo, pois tende a absorver-nos e, uma vez presos
neles, estamos perdidos. Essa seria, na leitura de Deleuze (2003: 297), a grande
preocupacéo de Vincente Minnelli: desconfiar sempre dos sonhos dos outros.

Se no modo mais convencional do sonho explicito se procura a continuidade
narrativa, no sentido em que se acorda do sonho para se regressar a0 momento
presente e atual, no sonho implicado valoriza-se a suspenséo narrativa. O proprio
mundo parece um sonho, criando novas e improvaveis topologias. As imagens
aproximam-se mais do seu lado virtual. “Produz-se uma espécie de mundializagao ou
‘mundanizagao’, de despersonalizagéo, de pronominalizagdo do movimento perdido ou
impedido” (DELEUZE, 2015: 96). A despersonalizagdo do sujeito impede-o de agir
intencionalmente. Comporta-se como que hipnotizado ou sondmbulo, sem o saber. Em
O Pirata dos Meus Sonhos® (1948), Manuela Alva (Judy Garland) insiste que sabe
perfeitamente que hd um mundo pratico e um mundo dos sonhos e que ndo os deve
misturar, mas, quando, no espetaculo de circo, Serafin (Gene Kelly) a hipnotiza,

Manuela, em transe, admite o seu amor pelo lendario pirata Macoco na cangéo

8 The Pirate; no Brasil: O Pirata. (N.E.)
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composta por Cole Porter, “Mack the Black” (que ja tinha surgido noutra versao no
genérico inicial).

Minnelli diferencia-se de outros realizadores deste género, como Stanley
Donen, ao compreender que a danga nao apenas enche de vida os cenarios mais
planos, bidimensionais, como ela prépria é transicdo entre mundos oniricos. J4 nédo se
tem a certeza se no inicio havia ou ndo imagens sensorio-motoras que se vao
virtualizando. O que importa € o fechamento do mundo onirico sobre si mesmo e os
elementos que contém. “A cor € sonho, ndo porque o sonho seja a cores, mas porque
em Minnelli as cores adquirem um valor altamente absorvente, quase devorador”
(DELEUZE, 2015: 102). Apenas a cor-movimento é verdadeiramente cinematogréfica,
pois ndo a encontramos na pintura (2009: 181). Mas, se a cor potencia a criagdo de uma
imagem otica pura, a musica potencia a criagdo de uma imagem sonora pura a que
Deleuze chama de ritornelo (2015: 147): o ritornelo é um cristal sonoro (0 mais pequeno
circuito entre a imagem atual e a sua imagem virtual) que cria territorios sonoros e faz a
passagem entre mundos. Ndo sO faz a passagem entre mundos como também
despersonaliza: faz a entrada no mundo, no sonho e no passado dos outros (2015: 102).

E neste sentido que o poder de absor¢do pela cor, misica e danca é
reinterpretado pelo cinema: tal como acontece em Um Americano em Paris® (1951), ndo
€ apenas uma imagem colorida, mas uma imagem-cor que absorve tudo a volta,
impondo a sua qualidade a tudo o mais. Na cena final, abandonado por Lise Bouvier
(Leslie Caron), Jerry Mulligan (Gene Kelly) é transportado para um cenario a preto e
branco, copia do desenho rasgado que um vendaval, fazendo rodopiar os confettis da
festa, restaura. Sonha acordado. Primeiro como um espectro translicido, depois
materializado no cenério a cores (Fig.2), sucedem-se vdarias cenas nascidas do seu
imaginario sobre a cidade de Paris e a pintura, ao som de George Gershwin. Num

cenario que retorna ao preto e branco inicial, Jerry regressa hovamente como espectro

% An American in Paris; no Brasil: Sinfonia de Paris. (N.E.)
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transldcido, e o devaneio acaba. Repara entdo que Lise voltou para si, final proximo de
uma realidade que, de tao estilizada, mais parece o inicio de um outro sonho.

J

Figura 2: Screenshot de Um Americano em Paris (MINNELLI, 1951).

Conclusédo: Cinema, o mundo que nos sonha

O caréacter ambiguo e indiscernivel que orienta as imagens-tempo obriga
Deleuze a procurar novos conceitos para 0 seu projeto taxonémico. Num primeiro
momento, a introdugcdo do pensamento nas imagens cinematograficas resulta na sua
absorcdo: o pensamento tem o poder Unico de transformar tudo (todos os sujeitos e
objetos) em pensamento. Assim, os diferentes tipos de imagem-mental traduzem-se em
registos oniricos, irracionais e virtuais, espelho da prépria transformacgédo que ocorre nas
personagens cinematograficas posteriores a Segunda Guerra Mundial, com a sua
generalizada apatia e incapacidade de agir. H4 uma descrenga no poder da agéo que o
cinema parece reforgcar. Mas ha também um caracter impessoal nessa compreensao.
Ainda que haja movimento, ele é involuntario, automatico. O mundo age sobre nés.
Inconscientemente.

Mas a rutura assinalada néo é histérica, nem demarcada por um acontecimento.
Perante a atual hegemonia das imagens-a¢&o no cinema, € importante pensar noutros
registos, surgidos no interior dessa hegemonia, e ndo num sistema paralelo. Por
exemplo, Birdman ou (A Inesperada Virtude da Ignorancia) (2014, Alejandro Ifiarritu) cria
a ilusédo de um sé plano-sequéncia. Mas, mais do que acentuar a critica nesse feito
técnico facilitado pelo digital — ja Hitchcock o tentara com A Corda'® (1948) —, interessa

acentuar a continuidade entre dimensfes espacio-temporais, entre a realidade e o

10 Rope; no Brasil: Festim Diabdlico. (N.E.)
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delirio, para a qual contribuem a montagem visual e sonora da mente da personagem
principal, Riggan Thomson (Michael Keaton), preso a um passado &ureo no qual
interpretava um super-heréi. Mais do que mostrar que, na realidade, todos sonhamos
acordados, ou imaginamos coisas, Birdman mostra o imaginario de diferentes estados,
aparentemente sem cortes, como uma copia do fluxo da consciéncia. Somos absorvidos
pelo passado, pelo imaginario, pelas lembrancas.

O novo sentido dado a subjetividade ndo passa pelo facto de uma imagem-
recordacao se atualizar no presente, formando assim circuitos vastos. A questédo é que
neste universo cinematografico deleuziano (de inspiracdo bergsoniana: ndo ha distingéo
entre o mundo fisico da matéria e o mundo psicolégico das imagens), o virtual das
lembrancgas é real, ainda que néo seja atual. O mesmo acontece com 0s sonhos, com
as fantasias e alucinagfes — sdo téo reais como 0s acontecimentos da vida quotidiana,
atuais. Assim, se nao hé indiscernibilidade total entre virtual e atual, passado e presente
e entre realidade e imaginario nas imagens-recordagéo e nas imagens-sonho, surge o
sonho implicado dos estados delirantes, sonambulos, hipnéticos.

Aparentemente, a imagem-mundo criada através dos circuitos cada vez mais
largos de virtual retoma o esquema sensério-motor (vinculo entre percecdo e agdo)
quebrado com o surgimento das imagens 6éticas e sonoras puras. Porém, os movimentos
de mundo acontecem a um nivel de consciéncia o mais afastado possivel da relacdo AO
(percecdo imediata de O e consecutiva imagem A) do esquema bergsoniano da
dilatacdo méxima entre virtual e atual. Ha uma despersonalizagdo dos mundos criados
pelo cinema. Mundos nos quais nao se distingue o sonho da realidade, pois tudo é
sonho, no mesmo sentido em que o real é, simultaneamente, virtual e atual. H4 uma
virtualizagc&o do atual que identifica os estados oniricos, delirantes, fantasiosos no tecido
da propria realidade. A comédia musical, em particular — com a metamorfose entre
cenarios através do poder da cor e do ritornelo que cria novas e improvaveis topologias
Gticas e sonoras —, suspende a temporalidade narrativa e refor¢a a ideia de que o proprio
mundo parece um sonho.

Como ja foi dito, Deleuze continuou a sua metafisica da imaginacdo com a
andlise da imagem-cristal, com o quarto comentério a Bergson sobre a coexisténcia das
dimensbes temporais no passado transcendental (um passado que nunca foi presente).
O cristal 6tico e sonoro revela, de facto, que a razdo de ser do tempo esta na sua

diferenciagédo, do presente que passa e do passado que se conserva. Do ponto de vista
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ontolégico, ele é o mais pequeno circuito pensavel entre virtual e atual, passado e
presente, e realidade e imaginério.
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