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MINDSCAPES, PAISAGENS MENTAIS:
ESPACOS DA RECORDAGCAO NO CINEMA CONTEMPORANEO
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INTRODUCAO

Mesmo que um conceito como mundo da recordagdo pareca indicar,
via de regra, um componente espacial, a visualizacdo de recordacoes pa-
rece, a primeira vista, ter relevancia apenas limitada para a discussio de
logicas de representacido formadoras de espacos de midia cinematogra-
fica. Embora os temas “espago” e “recordaciao” possam naturalmente ser
conectados em um plano narrativo (determinados lugares, que evocam
determinadas recordacdes etc.), tal conexdo entre as estruturas cinemato-
graficas quase nfo tem efeito sobre as estruturas espaciais que, de modo
geral, surgem através da técnica de composicdo de imagens e de edicio,
pois em geral encontram-se apenas duas formas de representacio espacial
nas imagens da recordagdo. Assim, em muitos casos, as técnicas forma-
doras de espago do mundo da recordacdo assemelham-se simplesmente
aquelas da realidade cinematografica, ou ocorre uma dissolugdo abran-
gente das estruturas espaciais através da dominancia dos aspectos tem-
porais, de certa maneira uma “libertagdo do tempo em relagio ao espaco”
(Fahle, 2002, p. 103). Justamente este Gltimo caso recebeu muita atengao
no debate sobre representagdes da recordacio, sobretudo através do in-
fluente conceito da teoria cinematografica da imagem-tempo (Deleuze,
1991), no qual “finalmente se desfazem os principios da edigdo senso-

rio-motora e as estruturas narrativas lineares” (Volland, 2009, p. 112).3

Precisamente no cinema contemporaneo encontram-se, contudo, se-
quéncias de recordacbes que divergem dessas variantes tipicas e geram
organizagbes espaciais complexas. Trata-se de formas de espagos da re-
cordacgdo transitdveis, ou seja, casos de uma penetracdo de elementos
da realidade cinematografica nas imagens mentais dos mundos da re-
cordacdo de um personagem. Como tais representacgdes estio fortemente
orientadas para estruturas espaciais, serd proposto para esse fenémeno o

conceito paisagem mental.4

3. Vertambém os comentarios de Oliver Fahle sobre a imagem da recorda¢gdo como ima-
gem-tempo: “A construgdo da recordagdo no filme sofre uma reviravolta decisiva quando
se torna parcialmente auténoma, se distancia da memoria do sujeito ou dos aconteci-
mentos ja narrados e adquire uma atualidade propria, que ja nao continua nos movimen-
tos do presente. Nesse caso, recordagcao e memoria seriam momentos independentes,
gue ndo mais se fundem na sucesséo logica do filme. A organizagdo das imagens no
filme ndo deveria mais ser entendida como logica sucessiva e casual, e sim simultanea,
como uma penetragdo de camadas.” (Fahle, 2002, p. 99).

4. O conceito mindscape também é usado por Bernhard Lindemann, mas definido de
forma diversa do que no presente texto (embora possa haver algumas sobreposig¢des).
Para Lindemann as mindscapes sdo estruturas cognitivas que organizam o processo de
recepgdo. Em seu ensaio “Readers and mindscapes” (1993), Lindemann examina a histé-
ria The Babysitter [A babd] (Robert Coover, 1969), um texto complexo, com planos de re-
alidade em permanente mudanga, mediadas por diferentes narradores e recursos focais.
A questédo inicial é: como um destinatario encontra seu caminho no interior desse plano
textual em mudanga? Para respondé-la, Lindemann desenvolve a metafora “mindscape”:
"0 que permite aos leitores lidar com textos como “A baba” é a formagéo de uma estrutura
cognitiva que eu sugiro chamar de mindscape (paisagem mental). [...] Mindscape é uma
paisagem cognitiva na qual os leitores ingressam por um angulo especial, na qual vivem
por certo tempo, vagando sobre sua composigao conceitual, uma cena cognitiva a qual
acabam por acostumar-se devido a retornos repetidos e prolongados.” (Lindemann, 1993,
p. 193, tradugdo nossa). ([W]hat allows readers to cope with texts such as The Babysitter
is the formation of a cognitive structure which | suggest to refer to as a,mindscape’. [..]
A mindscape is a cognitive landscape which readers enter from a particular angel, which
they live in for some time by rambling through its conceptual make-up, a cognitive scene
which they eventually become accustomed to by repeated and prolonged returns.) Ler um
texto (complexamente construido) deve ser entendido como uma orientagéo entre dife-
rentes mindscapes, cada uma das quais é atribuida a diferentes fontes (autor/narrador/
personagem). “Obviamente, os leitores sdo altamente sensiveis a irritagdes ou incoerén-
cias que possam prejudicar ou mesmo impedir a construgdo de uma paisagem mental
coerente; mesmo dentro de um mesmo texto, eles sdo capazes de manter separadas di-
ferentes paisagens mentais, de reconhecé-las, de recorda-las, de saltar de uma para outra
e de voltar para a primeira, se necessario for” (Lindemann, 1993, p. 204, tradugdo nossa).
(Obviously, readers are highly sensitive to irritations or inconsistencies which may impair
or even prevent the construction of a coherent mindscape; they are able — even within a
single text — to keep different mindscapes apart, to recognize, to recall them, to switch
from one to a second and back again, if need be).



Uma paisagem mental é caracterizada pelo mundo da recordacdo e da realidade cinematografica encaixados entre
si, que resulta de uma complexa encenacio de intersecgdes entre ambos esses planos (narrativos) e por uma tendén-
cia a sobreposi¢do e amalgama de mundos reais e mentais. Dessa forma, o “circuito espacial” funciona, por um lado,
através do enquadramento de plano (shot space) (Bordwell, 1985), pela combinacao de elementos “reais” e “irreais”
dentro de uma visdo, e por outro, através do espaco de edico (editing space) (Bordwell, 1985, p. 117), pela conexao
espacial de realidade cinematografica e mundo da recordacdo sobre convengoes de edi¢do (plano e contraplano etc).
Acresce que, para além desse plano de representacao concreto, frequentemente ocorre uma mescla de topografias de
realidade cinematografica e mundo da recordacio, isto é, diversos recortes de recordacio nio sdo (ou ndo mais ex-
clusivamente) ligados de forma meramente associativa e sim — como sera mostrado a seguir — unidos ou fundidos no
espaco, parte realistica, parte espetacularmente, tratando-se por assim dizer de attempts of spatializing multiple si-

multaneous time-frames (tentativas de espacializar quadros temporais simultdneos multiplos, Dzialo, 2009, p. 109).

CORPOS ESTRANHOS

A adaptacdo do romance Spider — Desafie sua mente, de David Cronenberg, representa um dos exemplos mais
conhecidos no cinema contemporéaneo para uma combinagdo entre mundo da recordacio e realidade cinemato-
grafica. O protagonista, Dennis “Spider” Cleg, vaga como um observador invisivel pelos seus préprios mundos da
recordacio (supostamente distorcidos). Encontramos um recurso estilistico similar também em uma sequéncia
de Oldboy — Dias de vinganga, em que o protagonista, Dae-su Oh, integra como “testemunha” uma recordacdo
de sua época de escola. As estratégias de integracdo espacial resultam mais espetaculares em Being John Malko-
vich — Quero ser John Malkovich e Sunshine of the Spotless Mind — Brilho eterno de uma mente sem lembrancas.
Assim s3o usadas nos mundos mentais de John Malkovich e Joel Barish toda uma série de estruturas conectadas,
encenadas espacialmente de maneira brilhante, que vao desde relagdes de proporcoes e gravidade mutantes até
construcoes de perspectivas impossiveis. Em todos esses filmes, os mundos da recordacdo ndo sdo simplesmente
uma sequéncia solta de eventos mais ou menos isolados no espaco, antes vigora uma complexa interagio de seg-

mentos paradoxais e espacialmente consistentes.

Um famoso precursor dessas paisagens mentais encontra-se em Morangos Silvestres (Smultronstdllet) de

Ingmar Bergman. Isak Borg, de 78 anos, sonha com a época em que ainda era jovem e (ja velho) imagina-se nos
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acontecimentos da sua juventude. “Vemo-lo como testemunha dentro de seu préprio sonho e também vemos
os fatos passados que ele vé/lembra/infere.”® (Branigan, 1992, p. 104, traducio nossa). Algumas das imagens
oniricas no filme de Bergman sio, em uUltima anélise, ainda mais complexas do que as sequéncias oniricas em
Spider e Oldboy, pois Borg ndo é apenas um observador silencioso em suas préprias recordagdes, mas também
pode interagir, em alguns sonhos, com os personagens de seus mundos da recordacio (Regensburger, 2003).
Na terceira de um total de quatro longas sequéncias de recordac¢do/sonho, Borg adormece durante uma viagem
de carro no banco traseiro de um automoével — Borg (voice-over): “Adormeci, mas fui assombrado por sonhos
vividos e humilhantes”. No sonho, Borg encontra uma jovem de nome Sara, que repentinamente se dirige a ele.
Borg j4 havia tentado falar com Sara num sonho anterior, porém l4 os planos estavam separados, isto €, Sara
nido podia nem vé-lo, nem ouvi-lo. Contudo, neste cenério de recordacio ou onirico, Sara fala com ele e segura
diante dele um espelho, no qual Borg enxerga seu rosto (de 78 anos). Branigan descreve incisivamente como,
nesta cena-chave do filme, ndo apenas colapsam os diversos planos de realidade, mas também os limites entre

narrador e personagem:

A forga da tomada deriva em parte da siibita aglutinacdo de narragdes distintas a fim de criar a contradicio e o
paradoxo. Os diferentes quadros temporais, em que Isak Borg funciona como voice-over, ator e focalizador, sdo co-
lapsados pelo reflexo do espelho, que os converte num tempo paradoxal, em que a no¢édo de “Isak Borg” adquire uma

complexidade inesperada (Branigan, 1992, p. 105, tradugio nossa).6

Mas qual é a estratégia estética adotada por esse tipo de encenacdo dos mundos da recordaciao? Por que
ocorrem tais agrupamentos estruturais relativamente complexos? Enquanto nos exemplos ja mencionados ha
uma separacgio relativamente clara entre o mundo onirico e de recordacio e a realidade cinematografica,” nos
dois exemplos seguintes, a realidade cinematografica e o mundo de recordacio estido fortemente mesclados:
Sob Suspeita e Atriz Milenar (Sennen Joyi). O objetivo da analise mais minuciosa de ambas as complexas pai-
sagens mentais serd apontar com maior precisdo as variacoes estilisticas (e limites) das sobreposicoes espaciais
e légico-narrativas de planos de realidade e recordacio. Posteriormente — ji o sugere a citacdo de Branigan
(1992) pela referéncia ao paradoxo narrador-focalizador —, em um excurso sobre imagens mentais, seréo exa-
minadas as estruturas espaciais do paradoxo da paisagem mental como forma de representacio cinematogréa-

fica da subjetividade.

5. "We see him [Borg] as a witness within his
own dream and we also see the past events
he watches/remembers/infers”.

6. The power of the shot derives in part
from its sudden knotting together of distinct
narrations to create contradiction and para-
dox. The distinct time frames in which Isak
Borg functions as a voice-over narrator, ac-
tor and focalizer are collapsed by the mirror
reflection into a paradoxical time in which
the notion of “Isak Borg” has an unexpected
complexity.

7. Spider, Borg e Cia. sempre formam um
‘corpo estranho” claramente identificavel
— seja pela aparéncia, seja pelo compor-
tamento — em uma sequéncia claramente
marcada como um sonho. Assim como as
alucinagbes nao se tornam reais — excluidas
as transgressGes em cenarios fantasticos
como em A Beira da Loucura —, a mindscape
nao permite o colapso dos planos narrativos.
Uma possibilidade seria ver as mindscapes,
até certo ponto, como uma forma de aluci-
nagdes estruturalmente “invertida”. Enquan-
to nas alucinagbes os elementos irreais
sdo parte da percepgao de realidade de um
personagem, na mindscape sao 0s aspectos
de um personagem ‘real” que penetram nas
imagens subjetivas da recordagao.



SOB SUSPEITA

O thriller Sob Suspeita (2000) se desenrola em Porto Rico. O advogado Henry Hearst, ao correr no parque,
descobriu o corpo de uma menina. O capitao Benezet investiga o caso, que é o segundo infanticidio no intervalo
de 16 dias. Benezet convoca Hearst a delegacia para esclarecer algumas inconsisténcias no seu depoimento. Nesse
interrogatério (supostamente) de rotina, Hearst se envolve cada vez mais em contradi¢des. Pequenos detalhes no
depoimento de Hearst deixam duvidas sobre sua inocéncia e permitem vislumbrar pouco a pouco sua vida pessoal
desastrosa, com um casamento que acabou devido a seu fraco por mulheres jovens. Ao saber que sua esposa Chan-
tal fizera pesadas acusacOes em um interrogatério em paralelo, Hearst finalmente confessa, mas € interrompido
pela noticia da prisdo do verdadeiro assassino (apds um terceiro assassinato). Hearst é posto em liberdade, porém

¢ um homem destruido.

Sob Suspeita é um remake do classico Guarde a vue (1981) e consiste em grande parte de cenas de interro-
gatério. E verdade que o diretor Stephen Hopkins mantém o carater de peca de teatro de cAmara do predecessor,
mas ele desintegra constantemente as cenas de entrevista através de estruturas da paisagem mental. Sem poder
entrar, neste momento, em detalhes sobre o contetido do filme com base nas primeiras cenas do interrogatério,
ser@o apresentadas exemplarmente as técnicas de encaixe entre realidade e (diferentes versées de um) mundo da
recordacdo. Em alguns casos, o enredo deixa nitidamente em aberto quais modificacdes sutis nas declaragoes de

Hearst correspondem a verdade.

O capitdo Benezet e o detetive Owens interrogam Hearst a respeito de como exatamente ocorreu a descoberta
do cad&ver da menina (a partir de 00:11:30).8 Inicialmente a entrevista é mostrada sobretudo em enquadramento
plano/contraplano até que, depois de cerca de trés minutos, a encenacio é completada por imagens da recordacao.
A primeira sequéncia da recordagdo é introduzida por uma marcacao de transicio quase cldssica: um close do
movimento dos olhos de Hearst (00:14:47). A primeira imagem da recordacdo mostra — novamente na forma de
uma tipica estratégia de subjetivagido — o point of view do narrador (cAmera subjetiva). As demais tomadas estdo
marcadas pela condugdo frenética da cAmera. Hearst corre pelo parque até que, de repente, seu cachorro desco-
bre algo nos arbustos a beira do caminho — o cadaver de uma menina. Subjacente a sequéncia esta o voice over
de Hearst, contudo essa técnica se alterna — e aqui ja se anuncia a mistura de planos — com os comentarios que

Hearst (o personagem de Hearst no mundo da recordacio) faz diretamente para a cdmera.

8. Esta e as indicagbes temporais seguin-
tes referem-se a versao alema em DVD do
filme (Under Suspicion — Mérderisches Spiel,
Splendid Film).
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Durante a sequéncia de recordacio, Benezet faz diversas perguntas. Entretanto, o filme nao retorna cada vez a
delegacia de policia, e sim integra Benezet, de repente, as imagens do parque (a partir de 00:16:12) — surgem com
isso as primeiras intersec¢Oes no espaco de enquadramento. Hearst responde as perguntas e, ao fazé-lo, dentro
das imagens da recordacao, dirige-se a personagem de Benezet no parque. O processo plano/contraplano do ini-
cio da entrevista agora também ¢é usado no mundo da recordacdo. Assim, ocorre mais uma sobreposicao espacial
dos dois planos — digno de nota é que, de inicio, apenas através de técnicas de montagem que indicam, mas néo
realizam, uma conexao espacial, pois o posicionamento dos personagens na delegacia e no mundo da recordagao
ainda ndo coincide. Contudo, isso muda no desenrolar da cena de interrogatério. Alguns enquadramentos depois
(00:16:30), Benezet estd na delegacia, posicionado atrés e a esquerda de Hearst. Ele comeca (na tomada da dele-
gacia) a caminhar para a direita e continua esse movimento na imagem de recordagao (00:16:33). Pouco depois

se encerra a primeira imagem mental de Sob Suspeita.

Ao mesmo tempo em que h4 uma conexfo entre o mundo da recordacio e a realidade cinematogréafica, en-
tre o parque e a delegacia, a paisagem mental também ja demonstra, através do plano de enquadramento e de
montagem, uma tendéncia a uma espécie de desestabilizagdo das sequéncias de recordagdo de Hearst. O fato
manifesta-se, por um lado, em pequenas correcoes feitas pelo préprio Hearst apds comentérios criticos de Bene-
zet e Owens. Por outro, o mundo da recordacio também ¢é colocado em duvida pelo personagem de Benezet na
paisagem mental. Pois aos poucos as reacdes de Benezet (no parque) j4 nao se limitam ao didlogo com Hearst,
mas de repente Benezet pode mover-se livremente na paisagem mental e examinar com maior precisao o cadé-

ver da menina.

A medida em que o filme avanca, a descoberta do cadaver é sempre retomada com variacdes. Uma vez que
a veracidade da cena, ou a credibilidade de Hearst, permanece na incerteza, muitas vezes nao fica claro quem,
em determinado momento, detém o controle sobre as imagens da recordagio. Assim, perto do final do filme, ha
uma versdo da descoberta do cadidver dominada pela voz de Benezet em over e Hearst é desmascarado como
(suposto) assassino. Também aqui existem sobreposicOes espaciais, porém a montagem como um todo é mais
frenética, e orientada antes para uma encenagido o mais dramética e espetacular possivel do que para uma clara

representacdo do espago.



ATRIZ MILENAR

Um tipo diferente de encaixe da realidade cinematografica e do mundo da recordacio, estruturado tanto em
termos de contetido como de estilo, encontra-se no filme de animacdo Atriz Milenar, de Satoshi Kon. Mais uma
vez, voltemo-nos brevemente para o enredo: O repérter de TV Genya Tachibana e seu cAmera Kyoji entrevistam a
atriz Chiyoko Fujiwara, outrora uma das mais importantes atrizes do cinema japonés, que agora vive reclusa em
uma casa isolada nas montanhas. Chiyoko conta da sua carreira de atriz. Entretanto, sua narrativa é também uma
viagem pela histéria do cinema japonés — e dos periodos da histéria japonesa do século XV até o final da Segunda

Guerra Mundial, que fluem para o enredo de Atriz Milenar através dos cendrios histéricos dos filmes de Chiyoko.

Em suas narrativas, Chiyoko tende a misturar pouco a pouco realidade e ficcdo. Em seus quadros de recorda-
cao fundem-se temas e acontecimentos de seus filmes e de sua vida; frequentemente cenarios de filmes nao séo
reconheciveis como tais, personagens individuais alternam constantemente entre os diversos planos de realida-
de e tempo. E verdade que os encaixes de planos, com sua mistura de quadros de recordacio adulterados e nio
adulterados, ndo sdo em ultima anélise mais complexos do que em Sob Suspeita, mas alimentam-se de multiplas
fontes e sdo motivados dramaturgicamente de forma diversa. Pois enquanto Sob Suspeita se dedica totalmente aos
detalhes e inconsisténcias das declaracdes de Hearst, em Atriz Milenar a veracidade das cenas frequentemente se
esconde atrés da personalidade deslumbrante de Chiyoko e dos grandes panoramas da histéria japonesa (ou do

cinema japonés).

A fus@o da realidade cinematografica e do mundo da recordagdo em Atriz Milenar, como em Sob Suspeita, ba-
seia-se na maior parte das vezes na encenacgdo da entrevista e em modificagbes tanto de plano de enquadramento
como de montagem. A conversa entre Chiyoko e Genya nio constitui apenas o né narrativo do filme, também a or-
ganizacdo espacial se apresenta como motivo central. Assim ocorre uma “primeira” entrada no mundo da recorda-
¢ao de Chiyoko através do posicionamento dos personagens. Um grande plano total mostra Genya e Kyoji na casa
de Chiyoko (00:10:00).° Os trés personagens estdo sentados um diante do outro ao redor de uma pequena mesa
de centro, enquanto a ex-atriz conta sobre sua juventude. No close-up frontal seguinte de Chiyoko, primeiramente
o fundo (uma diviséria)'® se transforma no quadro de recordacdo (uma janela) (00:10:05-00:10:10), e s6 entao a
velha Chiyoko se dissolve na jovem Chiyoko. Chiyoko est4d com sua mée no escritério de um produtor de filmes.
Um corte no plano geral mostra que Genya e Kyoji também estido presentes na imagem da recordacado. Eles estédo

sentados ou em pé na frente de Chiyoko; a posicao espacial dos personagens permanece praticamente igual, mesmo

9. Versédo do DVD em aleméao (Millennium
Actress, UFA).

10. Trata-se de shgji, divisérias feitas de ma-
deira e papel translucido.
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quando a mesa de centro e os assentos estao levemente modificados. Genya e Ky6ji praticamente néo recebem aten-
cao dos personagens do mundo da recordacdo de Chiyoko, somente a jovem Chiyoko (como narradora e persona-

gem oscilante) fala com eles pouco antes ou depois de determinadas cenas decisivas e comenta os acontecimentos.

Na continuacido do enredo do filme, Atriz Milenar supera os “joguinhos de metamorfose” de Sob Suspeita,
sobretudo no que diz respeito aos aspectos espaciais. E verdade que surgem bem poucas sobreposicdes espaciais
em consequéncia de posicionamentos idénticos de personagens, em contrapartida Genya e Kyoji podem se movi-
mentar livremente no mundo da recordacgao de Chiyoko e seguem a jovem atriz como a equipe de filmagem de um
documentério (a partir de 00:12:10). Assim, os dois repérteres aparentemente nio estdo mais presos as instala-
¢Oes da casa de Chiyoko, mas sim a uma topografia mais ou menos realista do mundo da recordacéo, pois Genya
e Ky0ji ndo estdo simplesmente presentes no local dos acontecimentos importantes — os momentos decisivos da
recordacdo —, e sim seguem Chiyoko de perto. Kyoji comenta seu trabalho de cdmera apropriadamente: “Tenho

tudo aqui, chefe... Me sinto quase como um paparazzo!”

Genya e Ky0ji sdo cada vez mais envolvidos pela narrativa de Chiyoko. Aqui € interessante notar que em alguns
momentos os personagens tém noc¢io do status irreal do seu entorno e refletem sua situagdo, mas que no momen-
to seguinte eles fogem apavorados, com medo de um exército de guerreiros provindos de um filme histérico de
Chiyoko. Por fim, Genya intervém até mesmo no enredo/narrativa e socorre Chiyoko em situacoes draméticas —

vestido com uma roupa apropriada a cada ocasido (p. ex. 00:29:50).

Uma Unica vez o filme separa as fusdes de planos de forma (aparentemente)légica. De uma cena de montaria,
que mostra Genya e Chiyoko em trajes histéricos, o filme volta a entrevista na casa de Chiyoko. Ela imita um mo-
vimento de montaria, Genya usa o mesmo capacete como na imagem da recordacdo — aparentemente trata-se de
um aderego que ele encontrou na casa de Chiyoko — e realiza um movimento dramdtico de luta. O cdmera Kyoji
olha irritado e ndo sabe muito bem o que pensar do espetaculo dos dois. Uma tomada, mostrando cartazes de
filmes distribuidos na mesa de centro, revela que a cena de montaria é de um filme de Chiyoko (00:31:25). Essa
aparente clareza na mescla da narrativa de Chiyoko com a participacdo entusidstica de Genya é imediatamente

transformada pelo filme em imagens da recordacao encaixadas uma na outra.

Mas qual é o apelo de tal encenagdo de mundos da recordacio em Sob Suspeita, Atriz Milenar e nos exemplos

mencionados no infcio? Uma explicacio ébvia poderia ser simplesmente a maior riqueza de mudangas estilisticas.



Sob Suspeita demonstra justamente como a monotonia das longas cenas de interrogatério sempre nos mesmos es-
pagos é quebrada pela incluso das paisagens mentais, sem, contudo, eliminar completamente o carater de teatro
de camara do cenério. Mas surge ainda outro aspecto relevante: a paisagem mental como representacio cinema-
togréfica da subjetividade. Com isso abre-se mais uma categoria, que ultrapassa os “joguinhos estilisticos” e enfoca

mais vigorosamente a questido das novas formas — espaciais — de uma estética de imagens filmicas da recordacao.

EXCURSO: SUBJETIVIDADE NO FILME

A teoria do cinema tratou repetidamente da representacdo da subjetividade,'! porém o debate encontra-se
impregnado de imprecisdes e contradicdes conceituais. Nas consideragdes a seguir, a discussao enfoca o caso da
subjetividade dos personagens, isto é, técnicas subjetivas de marcacdo de formas de percepcao de um personagem
ou com tons subjetivos. Contudo, também esta 4rea ji exibe uma ampla gama de variagdes. Assim, a representa-
cao da subjetividade dos personagens é frequentemente definida de forma ou muito estreita — geralmente quando
limitada a uma camera subjetiva — ou muito ampla —, no sentido de uma ligacdo, em geral empética, com um
personagem. A subjetividade dos personagens pode tanto ser reduzida ao processo de uma orientacio espacial — a
questdo daquilo que o personagem vé, e de sua posicio no espaco —, quanto funcionar no sentido metaférico, como
uma postura intelectual na qualidade da expressao de um processo psicolégico (Fliickiger, 2001; Weber, 2008).
Tal imprecisdo j4 remete ao problema, a saber, que parece néo existir algo como uma posicdo inequivocamente
subjetiva no cinema (Branigan, 1984; Fliickiger, 2001; Metz, 1997; Schweinitz, 2007), pois, ao contrario do que
ocorre na literatura, as subjetivagdes se realizam, em ultima analise, apenas de forma contextual: “A marcagao
subjetiva ndo pode ser separada do bloco narrativo diegético e por isso é sempre contextual” (Metz, 1997, p. 102).
A necessidade de tais marcos de transigdo fez com que Jean Mitry rejeitasse radicalmente as imagens subjetivas no

cinema, ja que uma imagem realmente subjetiva devia conter em si mesma as marcagdes da subjetividade:

A imagem subjetiva por si s6 é incapaz de fazer-nos tomar parte nas impressoes e sensagdes de um personagem cujo
lugar talvez possamos estar ocupando, pois ela ndo é subjetiva em si mesma. Eis por que o “subjetivismo absoluto”

[...] ¢ uma impossibilidade evidente (Mitry, 1998, p. 209, tradu¢@o nossa).?

11. Consideragdes sobre a representagéo
de formas de percepgdo subjetivas ja es-
tdo presentes em Hugo Minsterberg (The
Photoplay, 1916), Béla Baldzs (Theory of
the Film, 1952) e Siegfried Kracauer (The-
ory of Film, 1960). Mais tarde o fenémeno
foi discutido em detalhes por, entre outros,
Jean Mitry (LEsthétique et psychologie du
cinéma, 1966), Jean Louis Baudry (Ideolo-
gical Effects of the Basic Cinematographic
Apparatus, 1970), Christine Brinckmann
(Ichfilm und Ichroman, 1981), Edward Bra-
nigan (Point of View in the Cinema, 1984),
David Bordwell (Narration in the Fiction Film,
1985), Michel Chion (Le son au cinéma,
1985), Seymour Chatman (Coming to Terms,
1990), Francgois Jost (Le récit cinématogra-
phique, 1990) e Christian Metz (Lénonciation
impersonelle, ou le site du film, 1991).

12.[Tlhe subjective image is incapable by
itself of making us share in the impressions
and sensations of a character whose place
we might find ourselves taking, since it is not
in itself subjective. This is why the “absolute
subjectivism’ [...] is an obvious impossibility.
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Mas com tal argumentacio — por mais “elegante” que parega a primeira vista — Mitry apaga basicamente a

medialidade do filme:

As categorias de Mitry dependem de categorias da consciéncia humana a priori (realidade vs. imaginacdo, me-
moria, consciéncia) — reconhecidas por e em espectadores reais —, bem como de uma teoria do filme como um
tipo especial de sistema de representacdo — uma certa duplicacio da realidade visivel e concreta. A subjetividade
¢ definida e medida contra a (suposta) duplicagdo absoluta da realidade concreta (Branigan, 1984, 214, traducado

nossa; destaque no original).!®

A base problematica de uma comparacao direta permeia todo o conjunto das explicagdes de Mitry (1998) so-
bre as representacdes cinematograficas da subjetividade dos personagens, como fica especialmente claro quando
analisamos imagens mentais. Mitry define como imagem mental todas aquelas sequéncias para as quais néo existe
versdo “objetiva” na realidade cinematogréfica, imagens que sdo atribuidas a imaginac¢ao do personagem do fil-
me — portanto também (com restri¢des) as sequéncias da recordacio aqui discutidas. Mitry argumenta que essas
imagens, no fundo, ndo alcancam o efeito pretendido, pois, embora se trate de imagens subjetivas por exceléncia,

elas seriam percebidas pelo espectador, em tltima andlise, como imagens objetivas.

E totalmente impossivel representar uma imagem mental, pois, tendo-se tornado visual, ela para de ser mental.
[...] Em outras palavras, ela ndo é a objetificagdo de um ponto de vista subjetivo, mas, pelo contrario, a “subjetifi-

cagdo” de uma certa representacao objetiva (Mitry, 1998, p. 209, tradugdo nossa).'

Uma tal subjetificacdo de uma certa representacao objetiva (“’subjectification’ of a certain objective represen-
tation”) naturalmente ndo pode destacar imagens subjetivas no esquema de Mitry, pois elas, por sua vez, sé po-

dem realizar-se através de contextos — por marcas de transigdo. Christian Metz apresenta as “dividas” de Mitry:

Jean Mitry [...] observa que o cinema néo é muito adequado para oferecer uma tradugao satisfatéria dessas visoes
puramente “internas”. As tomadas que compdem o filme sé ddo conta do visivel, sendo impotentes diante daquilo
que ninguém jamais viu. [...] O cinema, portanto, é demasiado “real” para traduzir de forma eficaz as visdes ima-

gindarias de seus personagens (Metz, 1973, p. 46, traducdo nossa).’®

13. Mitry’s categories depend on a priori
categories of human consciousness (rea-
lity vs. imagination, memory, awareness)
- recognized by and in real spectators —
as well as a theory of film as a particular
sort of representational system — a cer-
tain duplication of visible, concrete reali-
ty. Subjectivity is defined and measured
against the (assumed) absolute duplica-
tion of concrete reality.

14. 1t is completely impossible to repre-
sent a mental image, since, having beco-
me visual, it ceases to be mental. [.] In
other words, it is not the objectification of
a subjective viewpoint but, quite the oppo-
site, the “subjectification” of a certain ob-
jective representation.

15. Jean Mitry [..] observes that the cine-
ma is not very suited to give a satisfac-
tory translation of these purely “internal”
views. The shots which make up the film
can only render the visible, and they are
helpless in the face of what no one has
ever seen. [..] The cinema is thus too
‘real” to translate effectively the imagi-
nary views of its characters.



A indicagdo de Metz mostra nitidamente que o argumento de Mitry deve ser entendido sobretudo também
como contribuicido para um debate sobre o realismo, que parece tender fortemente para as abordagens de as-
pecto normativo.

Quando Mitry afirma que as imagens mentais ndo tém um sentido satisfatério, revela uma suposi¢do acerca da
natureza da representacio filmica. [...] O fato de Mitry falar de imagens subjetivas e ndo de estruturas subjetivas
j& implica uma teoria da semelhanga, e talvez uma teoria idealista, da representacio (Branigan 1984, p. 215; des-

taque no original).!®

A abordagem aqui defendida néo esté interessada em tais pretensdes supostamente ontolégicas. Com isso, a
subjetividade dos personagens deve ser vista sobretudo como estratégia retérica e ndo como um efeito imanente
do aparato cinematografico. Diante desse pano de fundo, langaremos a seguir mais um olhar sobre a mindscape
que, é verdade, ndo pode de forma alguma preencher o ideal de uma imagem subjetiva preconizado por Mitry,
mas visualiza novas formas estruturadas subjetivamente de uma mescla de passado e presente, de irrealidade e

realidade em um espaco cinematogrdfico comum.’

MINDSCAPES COMO IMAGENS SUBJETIVAS

Com imagens da recordac@o néo se pretende aqui aludir constantemente a “meros flashbacks condicionados
pela técnica narrativa” (Kithnel, 2004, p. 196); pelo contrario, essas imagens “estdo vinculadas a um personagem
do filme, a subjetividade dele, e representam a realizacio de uma imagem armazenada, disponivel, potencialmente
atuante, virtualmente presente na memoria do personagem” (Kithnel, 2004, p. 196). Dessa maneira, sequéncias
de recordacdo, em geral, e mindscapes, em especial, podem ser entendidas como formas de representacao cine-
matografica da subjetividade. Sdo “processos intra-subjetivos” (Schmitt, 2003, p. 85) que, de fato, mostram uma
realidade filmica (passada), mas como imagens mentais possuem um status irreal, por isso encontrando-se em

ultima analise mais proximas das representacoes oniricas.'®

Dessa forma — como ja problematizado quando discutimos a abordagem de Mitry (1998) —, as imagens da

recordagdo podem, por um lado, retratar uma técnica eficaz para a representacdo da subjetividade no cinema,

16. When Mitry asserts that mental ima-
ges have no satisfactory meaning, he reve-
als an assumption about the nature of fil-
mic representation. [..] For Mitry to speak
of subjective images rather than subjecti-
ve structures already implies a resemblan-
ce theory and perhaps an idealist theory of
representation.

17. Agradego a Oliver Schmidt por esta
indicagao.

18. Para a classificagdo das imagens da
recordagdo pode ser usada a distingao
feita por Béla Balazs entre “the mind in the
world” (a mente no mundo) e “the world
of the mind” (o mundo da mente, Baldzs,
1970, p. 179). A mente no mundo refere-se
a uma representagdo que mostra o mun-
do tal como aparece ao personagem do
filme; o mundo da mente, no entanto, para
Balazs, € uma imagem puramente mental
para a qual ndo ha um equivalente objeti-
vo na realidade do personagem do filme.
Christine Brinckmann usa a mesma divi-
sdo e fala simplesmente de “subjetivagéo”
e "subjetividade” (1997, p. 115s.).
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porém, por outro, as sequéncias de recordagbes — na medida em que néo se desviam da realidade cinematogréfica
em sua representacdo — ndo sdo imediatamente reconheciveis como subjetivas, tornando-se identificiveis como
ato da recordacdo apenas pelo comentario deslocado no tempo. Por isso as imagens da recordagao (tal como as se-
quéncias oniricas) sdo convencionalmente caracterizadas por marcacdes de transi¢ao contextuais (“Eu me lembro
...7) e/ou estilisticas (efeitos evidentes de desbotamento de imagens, movimento em dire¢ao ao rosto da pessoa que
recorda, estilizagdo da imagem recordada) (Schneider, 1995, p. 78; Schmitt, 2003, p. 84). No entanto, justamente
os flashbacks mais longos tendem a sofrer um “desgaste” rapido de seu carater subjetivo, que na realidade pode
ser revitalizado por meio de marcagbes adicionais, porém dificilmente ser4 sustentado por elas. Em regra, isso
vale também para técnicas de estiliza¢do constantemente utilizadas e tendentes ao cliché, como os filtros sépia ou
preto-e-branco. Pois também neste caso a estilizagdo, em ltima andlise, é somente uma “remodelacao subjetiva

de material contingente” (Klippel, 1997, p. 171).

Diante dessa problematica, é possivel agora resumir a funcdo da mindscape como subjective structure (es-
trutura subjetiva), pois aqui, através do/dos “corpo/os estranho/os” da realidade filmica, uma objetivagio da
sequéncia de recordacdo é impedida ou no minimo amplamente enfraquecida por meio de paradoxos espaciais e

narrativos permanentes.*®

Na verdade, encaixes mais complexos como em Sob Suspeita e Atriz Milenar levam esse processo ainda mais
longe, ao desestabilizar e colocar cada vez mais em dtvida esse mundo da recordacao — seja de forma dramatica
ou nostélgica. Pois nenhum dos dois filmes mostra os mundos de recordagio de seus personagens simplesmente
como sequéncias de histérias, mas sim como arranjos complexos — ou ainda melhor: interpretacoes — de quadros
mentais, que se movem em um campo de tensdo de pardmetros ao mesmo tempo paradoxais e consistentes no
tempo e no espago, fundindo o passado e o presente em um espaco de imagem em parte espetacular, em parte

sutilmente artistica.

As sobreposicles espaciais talvez paregam inicialmente como um “joguinho de encenacdo”, porém elas sdo
elementos centrais de uma forma de fragmentacdo. Por um lado, a mindscape utiliza representagdes espaciais
convencionalizadas para ligar diferentes planos, mas, por outro, recusa a sintese completa de um master space
(Branigan, 1992, p. 44, 56), isto é, de uma representacio espacial consistente e continua. Tal forma apresenta
paralelos com uma légica de fungdo descrita por Thomas Elsaesser, de Mindgame Movies, que [quebram] “um

conjunto de regras (realismo, transparéncia, linearidade), a fim de abrir espaco para outro conjunto de regras”

19. Veja também os comentarios de Fa-
bienne Liptays sobre Spider - Desafie sua
mente: “No caso de Spider [..], a presenga
daquele que recorda na imagem da recor-
dagdo nos impede constantemente de
esquecer o status da subjetividade visual”
(2006, p. 212).



(Elsaesser, 2009, p. 260). A mindscape, portanto, ndo dissolve simplesmente a espacialidade do quadro da re-
cordacdo — ndo permite que ele se coagule na imagem-tempo —, mas sim gera um novo conjunto de regras, que

reagrupa espacialmente elementos reais e irreais.?

Esse quadro também evidencia um déficit na argumentagio precedente deste ensaio, pois, de modo especial no
que tange a tal “regularidade”, o conceito mindscape exige uma sistematizacio ampla, que néo serd realizada aqui,
mas pelo menos indicada. Assim, seria necessario distinguir se a mindscape oferece um espaco para interacoes ou
apenas permite uma posicdo de observador; se este observador/ator vagueia pelas préoprias memérias ou pelas de
um outro; se a mindscape é gerada a partir de uma situacio narrativa (entrevista, interrogatério) ou através de
recursos técnicos (ou magicos) (como em Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrancas). Todos esses fenémenos

influenciam as possibilidades de conexdes espaciais, de fusdo visual.

A essa questao em aberto na pesquisa se acresce outra: a classificacdo do conceito da mindscape na histéria do
cinema. Também aqui é necessario apontar para os limites de um ensaio dessa natureza, bem como salientar que
0 que se segue € apenas uma perspectiva. Ja foi apontado um parentesco estrutural com a categoria dos mindgame
mouvies de Elsaesser (2009), e, com isso, também com o cinema pds-classico.?! Contudo, é possivel registrar pontos
em comum nao sé estruturalmente, mas também tematicamente na forma de “interesse na identidade, no passado,
no trauma e na memoria” (Elsaesser; Hagener, 2007, p. 189), pois pelos paradoxos espaciais e légico-narrativos a

mindscape torna-se igualmente acessivel a meios estilisticos como, por exemplo, a ndo confiabilidade narrativa.??

No que diz respeito aos precursores histéricos das mindscapes, ja no exemplo de Morangos Silvestres, mencio-
nado no inicio deste artigo, se anuncia uma pista no sentido do “novo surrealismo no filme dos anos 60” (Koebner,
2003). Enquanto Bergman, e ainda mais Resnais, como representantes do cinema autoral europeu, transformaram
aos poucos os limites entre elementos reais e irreais de seus filmes em um “fluxo de consciéncia visual” (Schneider,
1998, p. 43), que tendia a revogacdo completa de uma coeréncia no espago e no tempo, os exemplos de mindscapes
aqui anteriormente apresentados se localizam “naquela zona cinzenta entre mainstream e arthouse” (Elsaesser;
Malte, 2007, p. 207). Nessa zona, € verdade, formas do cinema de arte europeu sao continuadas e desenvolvidas,
mas combinadas com os recursos estilisticos do cinema narrativo classico e com isso também com determinadas
convengoes de representacdo espacial. Assim, a mindscape se apresenta como um hibrido ndo apenas estilistico
e tematico, mas também do ponto de vista da histéria cinematografica, que é preciso seguir pesquisando nfo sé,

mas especialmente quanto a suas (ir)regularidades espaciais altamente interessantes.

20. A discusséo de imagens da recordagdo
tem sido dominada por principios psicanali-
ticos e de filosofia cinematogréfica (devem
ser mencionadas aqui as ja citadas ima-
gens-tempo deleuzianas, especialmente as
imagens de cristal, (Deleuze, 1991; Schmidt,
2005)). E justamente diante de tal pano de
fundo que essa transformagdo estrutural
evidencia mais uma vez o quanto é relevante
uma analise pratica do material de sequén-
cias isoladas, a qual em muitos casos exige
um distanciamento radical dos principios de
interpretagéo estabelecidos. Conforme ja
exposto, parecem adequadas a essa finali-
dade sobretudo as abordagens neoformalis-
tas (Bordwell, 1985; Branigan, 1984).

21. Uma questdo que deve permanecer
sem resposta no ambito desta argumen-
tagao abreviada é se a mindscape nao po-
deria ser integrada exatamente da mesma
forma no conceito do filme pds-moderno
(como por exemplo em Eder, 2002; Felix,
2002), do cinema de uma segunda moder-
nidade (Fahle, 2005) ou dos Mindfuck-Mo-
vies (Geimer, 2006).

22. 0 que ndo implica que os flashbacks e
as sequéncias de recordagbes normalmen-
te ndo possam “mentir” (sobre isso, ver as
famosas sequéncias em Pavor nos Bastido-
res ou Rashomon — As portas do inferno). O
que ha de novo, porém, é que a mindscape
pode retratar a falta de confiabilidade narra-
tiva por assim dizer de modo estrutural, por
meio de um numero crescente de encaixes
e sobreposigbes que em parte ndo podem
mais ser (claramente) dissolvidos.
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