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A IMAGEM DO SONHO NO CINEMA

filme Morangos Silvestres
(Smultromstallet, Suécia, 1957), do
diretor sueco Igmar Bergman é um cinema
direcionado para o inconsciente 'humano, repleto de
momentos oniricos e delirios, onde o passado é
evocado no presente formando um outro tempo

filmico, a imagem do sonho. Lugar em que as

emocdes do personagem principal sdo materializadas

' FREUD, Sigmund. Escritos sobre a psicologia do inconsciente.
Rio de Janeiro Imago. 2004

Segundo Freud o inconsciente é o conjunto dos contelidos ndo
presentes no campo afetivo da consciéncia, E constituido por

Por Rafael Eiras

em sequéncias carregadas de lirismos e marcando
para o espectador um universo até entdo
negligenciado pela narrativa usual, onde o tempo
linear, construido pela narrativa classica, se dilui em
pausas dramaticas.

Bergman é conhecido por colocar em seus filmes
uma preocupagdo regular; fazer um estudo das

relacdes humanas através das teses freudianas,

contetdos recalcados aos quais foi recusado o acesso ao sistema
pré-consciente.



desenvolvendo assim uma maneira particular de
cinema, quase metafisico. Enquanto a forma classica
do cinema contar uma histéria, herdada dos
primeiros filmes montados, de mestres como D.W.
Griffith, privilegiavam muito mais a agdo dramatica, o
diretor sueco tinha nos momentos ndo dramaticos sua
principal forga.

A narrativa classica quando apresentava o sonho
fazia de uma forma tdo racional quanto a prépria
vigilia, onde a estrutura tanto narrativa quanto
semiética ndo  buscavam  potencializar a
subjetividade inerente a este estado. Desta forma
todas as cenas apresentadas deveriam gerar um
entendimento claro e de rapida assimilagao.

A histéria de Morangos Silvestres se inicia com a
viajem do Dr. lsaak Borg para receber uma
condecoragdo pelos servicos prestados durante
cinquenta anos de medicina. A viagem, que deveria
ser feita de avido, acaba sendo feita de carro e no
decorrer deste trajeto o personagem com a ajuda de
sonhos, visdes oniricas, e de delirios, sofre um
doloroso processo psicolégico de autoconhecimento
tardio. Basicamente, ele ird se ver diante da morte e
descobrir que devido a sua postura racionalista e
objetiva nunca fora realmente amado.

Junto com ele esta sua nora Marrianne, e no trajeto,
acaba dando carona para dois rapazes e a uma moga,
e mais tarde a um casal que vive brigando. Antes de
chegar ao destino, o velho doutor, ainda se detém nos
arredores de um antigo casardo onde havia passado a
infancia e onde sofre delirios relacionados a um amor
da juventude. Ele também faz uma breve visita a casa

de sua mde percebendo a frieza com que foi criado.

2 ROSENFELD, Antatol. O teatro épico. Sdo Paulo: Perspectiva.
1985
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Finalmente quando chega ao seu destino Isaak ja ndo
é mais a mesma pessoa.

Todo este processo caracterizado por esta brusca
tomada de consciéncia, de quem o personagem foi e
do que havia reprimido em seu inconsciente, é
apresentado por imagens confusas e sentimentais.
Nestas o “eu lirico” se revela como simbolos de um
universo intimo, de um homem perplexo e
angustiado pela proximidade da morte. Simbolos que
sdo gerados pela manipulagdo consciente dos
recursos técnicos da estética cinematogréafica.

O cinema é uma ferramenta de ilusdo poderosa, ele
faz as pessoas se transportarem para um outro
"mundo possivel”? no qual um tipo de realidade se
apresenta, mesmo que esta ndo esteja de acordo com
as regras racionais da vida. Quando comegamos a ver
um filme ele nos apresenta imagens, sons, atuagdes,
que retratam um universo préprio, com regras
préprias. Em um musical o fato das pessoas se
comunicarem cantando ndo impossibilita a aceitagdo
do espectador deste mundo estranho, se levarmos em
consideragdo que no mundo ordinario ndo se fala
cantando. Isto ocorre por que as regras deste mundo
foram apresentadas no comego do filme, como um
momento contratual em que o espectador aceita
entrar na estéria e participar das regras impostas pela
narrativa. Esta é a famosa magia do cinema.

No entanto ha na obra de Bergman uma quebra
com a forma dramética classica, pois o filme é diluido
no lirismo psicolégico do personagem principal.
Diluicdo que cria uma falta de clareza légica na
evolugdo dramaética do filme. E consequentemente

cria um choque neste acordo entre o espectador e a



obra. No musical, mesmo com os didlogos musicais a
acdo dramaética seque seu rumo, j4 numa sequéncia
voltada para o lirismo néo.

Para o cineasta Luiz Bufiuel a forma Poética é uma
critica a forma classica, pois esta se limitava a imitar o
romance e o teatro e desta forma ela seria menos rica
para expressar psicologias. Para ele a arte
cinematografica era uma forma de expressar a vida
subconsciente tdo profundamente presente na
poesia, mas quase nunca era usado com este

propésito.

Um cinema poético entdo, segundo Bufiuel, seria o
cinema que se libertaria da realidade para poder lidar
com sentimentos, instintos, vontades.

Normalmente em um drama classico a agdo
dramaética é quem faz com que o drama prossiga, ela
é a relagdo intersubjetiva, ou seja, a relagdo entre
pessoas. Ela é, portanto a execugdo de uma vontade
humana. A finalidade de uma acgéo sé é dramatica se
produz outros interesses e paixdes opostas, criando-
se o conflito dramatico; uma agdo desencadeada por
uma vontade que tem um determinado objetivo e
colide com interesses e paixdes. A unidade de agdo
classica se da na realizagdo de uma meta
determinada, através de um conjunto de conflitos?.

Ou seja, num drama classico cada cena deve fazer a

1 BUNUEL, Luis. Cinema: como instrumento de poesia in: XAVIER,
Ismail (Org.).A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal.
1983 pg334
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agdo progredir degrau apés degrau com um destino
definido. Porem esta progressdo dramatica pode
conter outras caracteristicas que afetem mais ou
menos este desenvolvimento dramatico.

No caso de Morangos Silvestres o psicolégico do
personagem acaba revelando o seu “eu poeta” com
todo o seu lirismo. A forma lirica é a forma que esta
presente no poema, é a voz de um poeta, que em
primeira pessoa mostra seu mundo interior. Porém
ndo se pode dizer que o filme é uma obra
completamente lirica, pois mesmo diluido na
subjetividade, a agdo acontece. Diferente de
experiéncias anteriores em que o cinema se desligava

completamente de uma narrativa presa aos padrdes

2 ROSENFELD, Antatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva.
1985
3 ROSENFELD, Antatol. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva.
1985



classicos, como no surrealismo, Bergman cria uma
forma de narrativa que mesmo atrapalhando e
diluindo a narrativa, acaba por torna-la mais rica e
coerente num jogo quase dialético. E por tanto a
imagem do sonho em seu filme ganha uma poténcia
até entdo nunca trabalhada antes.

E no sonho que a forma lirica se mostra mais
presente por que é neste estado que o inconsciente
humano é revelado, pois os sonhos mostram os
sentimentos e desejos escondidos. O fato da técnica
cinematografica, por exemplo, recorrer ao sonho
quando se quer dizer certas coisas vedadas a um
entendimento racional é um exemplo disto. A
psicanélise diz que os sonhos* seriam a representacdo
de um conjunto de pensamentos que estdo
reprimidos no inconsciente e querem se tornar
conscientes. Nos sonhos do Doutor Isaak Borg,
podemos encontrar dés do seu medo da morte
eminente até sua infelicidade sexual com a esposa.
Esta ferramenta onirica para a linguagem
cinematografica pode ser libertadora, pois ndo é
preciso seguir nenhuma regra vigente no mundo
racional. Por este motivo o sonho é em sua origem um
elemento poético. E também por que no sonho se
encontra o completo estado de magia, onde a
subjetividade é tanta que no momento em que se esta
nele se acha que vivencia a verdade.’

Para Edgar Morin® o sonho nada mais é que um
estado em que o individuo se encontra atolado por
sua propria subjetividade, pois tudo o que se passa
nele é uma criagdo do sonhador. Desta forma é

através desta participagdo afetiva que nasce a magia,

4 FREUD, Sigmund. /nterpretagdo dos sonhos. Rio de Janeiro:
Imago. 2001

> MORIN, Edgar. A alma do cinema in: XAVIER, Ismail (Org.).A
Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal. 1983 pg 143
6idem
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esta forga tdo contraria a racionalidade aristotélica e
que permeia toda a histéria da humanidade. O
préprio ato de se assistir a um filme e responder aos
estimulos que a imagem em movimento cria, quase
como se aquilo fosse real, também é um estado de
magia, onde o espectador se encontre imerso na
narrativa.

Todos estes aspectos formam a ideia de que é
preciso se quebrar, ou diluir, a forma classica da
imagem-acdo’, ou “a Grande Forma”, para se
arquitetar uma imagem de sonho. Mais que
puramente a ideia de um drama classico a “Grade
Forma” é uma maneira de se perceber o cinema
classico do ponto de vista da semiética. Importante se
falar desta ideia porque ela traz na sua postulagdo a
ideia de que as agdes no filme tém que ser
legitimadas pelo ambiente, coisa que ndo acontece
no Sonho. Para Deleuze o cinema de imagem e agédo
estd impregnado de segundidade® ou de Syn-signo,
que é a ideia do meio atualizando as qualidades e
poténcias. E a ambiéncia ditando o que se tornara
acdo porque é através de suas qualidades que as
personalidades iram vir a tona. Para existir uma agédo
é necessario que o meio em que ela se propagara seja
definido, pois este ambiente definira tudo; quem é o
bonzinho, quem é o malvado, quem é o selvagem e
etc. No Faroeste, por exemplo, se pode perceber o
ambiente como definidor das ages e das reagbes que
culminaram na estrutura dramatica classica: S-A-S" (S:
situagdo inicial, A: acdo transformadora, S”: situagdo
final); o Cawboy tem que agir contra os indios que sdo

selvagens. Tudo isto definido em poucos planos onde

7 DELEUZE, G. Cinema: Imagem-movimento. Rio de Janeiro:
Brasiliense 1985

8 METZ, C. Asignificagao no cinema . Rio de Janeiro: Pespectiva.
1972



os indios atacam uma diligéncia, como no filme do
diretor John Ford, “No Tempo das Diligéncias”
(Stagecoach, Estados Unidos, 1939)

No sonho o ambiente nédo dita as agGes, pois estas
ja ndo tém uma relagdo de racionalidade. No mundo
onirico ndo ha a necessidade de uma acdo (como
vemos no esquema S-A-S’) e sim o desejo desta agédo.
Quando as agdes se voltam para o desejo elas ja ndo
necessitam de ser explicadas, elas sdo frutos de um
esquema voltado ndo para a imagem como a
exemplificagdo das qualidades e poténcias de um
filme, e sim as imagens como ideias mentais.’

O Surrealismo'® traz em sua génese estas imagens
do sonho, ou seja, traz na sua maneira fantasiosa de
realidade uma imensa porgdo de subjetividade. Isto
devido a sua origem, ele & fruto de uma corrente
moderna de arte que sempre buscou representar o
irreal e o subconsciente para que a emogdo mais
profunda do ser tenha todas as possibilidades de se
expressar com a aproximagdo do fantastico, no lugar
onde arazdo humana perde o controle. Impulsionada
mais pelo desejo do que pela necessidade. Por isso
suas imagens sdo de sonho, mesmo que este ndo
esteja sendo revelado como tal.

No curta-metragem “Um Cao Andaluz” (Un Chien
Andalou, Franga, 1929) filme feito em parceria do
diretor espanhol Luis Bufiuel e o expoente da pintura
surrealista Salvador Dali, se pode aceitar a completa
falta de légica do mundo apresentado. Os dois
roteiristas escreveram seus sonhos e depois os
filmaram transformando a obra em uma produgéo
feita com os principios surrealistas, onde a narrativa

se despe das caracteristicas classicas de drama por

9 DELEUZE, G. Cinema: Imagem-Movimento Rio de Janeiro:
Brasiliense 1985
10 BRADLEY, Fiona. Surrealismo. Sdo Paulo: Cosac Naify. 2000
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completo e se volta para um mundo lirico rico em
imagens poéticas. Por exemplo, em uma sequéncia
do filme vemos: um homem afiar sua navalha e corta
o globo ocular de uma mulher. Em seguida vemos um
ciclista passar pela rua, ele cai e uma mulher vai
ajuda-lo. Depois na casa da mulher, se vé a mao
cortada do ciclista, cheia de formigas. Na imagem
seguinte a mulher aparece na rua vestida como um
homem, empunhando a mdo como um bastdo e um
carro a atropela. Chega-se nesta obra no méaximo da
imagem sonho, onde o real é este sonho, e ndo ha
uma acgdo dramatica.

Segundo Martine Joly no seu livro “introducgdo a
analise da imagem”'" a no¢do de imagem no campo
das artes é vinculada essencialmente ao visual:
afrescos, pinturas, ilustragdes, desenhos, gravuras,
filmes, video, fotografia. No entanto um dos sentidos
de imagem, do latim /mago, designa a mascara
mortuaria usada nos funerais na antiguidade romana,
estando relacionada a um espectro ou a alma de um
morto.

E nesta ideia de imagem que se pode perceber a
imagem do sonho, a concepgdo da imagem como um
reflexo, uma sombra de algo material ou imaterial.
Para o cinema da “grande forma” a imagem seria a
representagdo de um ambiente e suas qualidades, ja
na quebra deste paradigma ela seria a ideia de que se
faz do homem e do seu mundo, o abstrato que se
encontra no universo da subjetividade.

A imagem neste sentido é uma construgdo do
homem. E um signo que requer ser interpretado por
um individuo e sua bagagem cultural. Vilém Flusser,

em “Filosofia da Caixa Preta”, coloca aimagem como

1 JOLY, Martine. Introdug8o & anilise da imagem Sdo Paulo:
Papirus editora. 2006 pg 18.



objeto oferecedor de simbolos “conotativos”. O olhar
do receptor sobre as intengdes do emissor é quem
estabelecera relagées significativas entre os simbolos
ali representados. Refere-se a interpretagdo das
imagens como “tempo de magia” elas “Devem sua
origem a capacidade de abstragdo especifica que
podemos chamar de imaginacdo”."?

O poder da imagem neste sentido abstrato esta
justamente no poder de se criar cédigos que
possibilitem a uma ideia ndo voltada a necessidade
de uma agdo, mas sim ao desejo poético de se mostrar
o inconsciente de um personagem, uma ideia
politica, ou até uma simples brincadeira, através de
um sonho ou delirio. “O carater magico das imagens
é essencial para a compreensdo das suas mensagens.
Imagens sdo cédigos que traduzem eventos em
situacdes, processos em cenas”. '3

Assim a subjetividade se apresenta na origem do
cinema, diferente do que pensa André Bazin,'
quando ele afirmava que em um fotograma se pode
extrair uma arte completamente objetiva, sem a
intervengdo subjetiva do ser humano. Propagando a
ideia de que numa fotografia, ou num dos vinte
quatro quadros por segundo do cinema, esteja
registrado uma verdade absoluta, quase como um
fetiche de realidade gerado pela frieza objetiva da
maquina fotografica. Um erro essencial, pois toda
fotografia tem em sua génesis um ponto de vista, uma
ideia.

Em um outro filme do diretor sueco Igmar Bergman
intitulado “Gritos e Sussurros” (Viskningar Och Rop,

Suécia, 1972) podemos pensar no ambiente

2 FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma
Futura Filosofia da Fotografia. Rio de Janeiro: Relume Dumara.
2002

3 idem
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cenografico de forma que ele crie cédigos bem
subjetivos e que passem uma ideia mental. As paredes
da casa onde moram trés irmas e uma governanta sdo
de um vermelho bem forte, tentando passar a
mensagem de que a casa que elas vivem seria o Utero
materno. E o grande problema das irmds é a relagdo
delas com a mée.

Nesta categoria de cinema, se podemos
chamar assim, ha um inevitavel e forte apelo
emocional do autor da obra, no caso do diretor sueco,
ele coloca em cada elemento técnico da filmagem
um pouco de sua experiéncia pessoal. E justamente
como um poeta escrevendo. Bergman falou sobre
como pensou Morango Silvestres e seu envolvimento

pessoal:

Na primeira cena de sonho de Morangos Silvestres,
e é importante analisa-la porque ainda néo se sabe
muita coisa sobre o personagem e por isso se tem
pouca nogdo de seus sentimentos verdadeiros,
vemos:

O Doutor Isaak Borg caminhar por ruas desertas.
Ele para em frente a um poste e olha para cima
enxergando um relégio sem ponteiro onde em cada

um de seus lados se encontram dois outros circulos

4 BAZIN, André Ontologia da imagem fotografica in: XAVIER,
Ismail (Org.).A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal.
1983 pg 121.

0 BERGMAN, Ingmar. Imagens. Sdo Paulo: Matins Fontes. 2001.



como se fossem outros dois relégios. A diferenga é
que nessas duas esferas menores se encontra um olho
para cada circulo, quase como um éculos. O Doutor
pega seu relégio no bolso e percebe que este
também esta sem ponteiro, pensativo e confuso ele
vacila em que diregdo tomar e quando vai retomar o
caminho vé do lado do poste um homem de costas.
Ele vai até ele e o vira. O que o doutor vé assustado é
um corpo sem rosto. Imediatamente o homem sem
rosto cai no chdo e comega a jorrar sangue pela
cabeca. Confuso o doutor olha para frente e continua
a andar até parar numa esquina e olhar uma carroga
sem motorista transportando um caixdo. A carroga
prende sua roda no poste. Os cavalos forgando a
carroca para que ela se desprenda fazem o caixdo

escorregar. Por uma fresta que se abriu na queda o
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Doutor percebe que é ele préprio no caixdo.
Apavorado ele acorda.

O que se percebe nesta sequéncia é que as imagens
ndo projetam agdes voltas para a necessidade e sim
por um desejo. Ou seja, o ambiente ndo gera a agdo
racional do personagem, ele passa na verdade um
estado de espirito, e agrega em sua formagdo uma
serie de simbolos que geram imagens intelectuais,
desprovidas de uma coeréncia com as agbes do
personagem. Uma das interpretagdes poderia ser a
de que o doutor esta com medo da morte e sente que
sua hora estar por vir.

Neste ambito o que se tem é a significagdo da
imagem. Uma imagem pode gerar algum sentido que
ndo esta relacionado necessariamente a narrativa da

histéria, ou que servem, como no caso do filme, para




enriquecer o conhecimento sobre a psique do
personagem. Neste sentido a imagem do sonho e
responsavel por cria cédigos que ndo podem ser lidos
objetivamente, e que dependem também da
participagdo afetiva do espectador que tenta de
alguma forma interpreta-las e inseri-las no contesto
draméatico da histéria. Uma interatividade que
exercita tanto a imaginagdo do espectador como cria
reflexdes bem mais complexas acerca da obra.

Outra cena importante é visita do Doutor lsaak a
sua antiga casa, local onde foi criado e teve seus
primeiros amores. La ele tem um delirio acordado e
se depara com seu antigo amor da juventude e a sua
propria imagem ainda jovem. Neste momento, uma
espécie de sonho acordado, o personagem esta em
um limbo temporal e espacial, um novo espago-
tempo criado pelo diretor, onde a facil desculpa do
estado de sonho ndo é mais usada e o lirico realmente
se mistura diretamente com a agcdo dramatica. Neste
ponto a ideia de realidade que a narrativa classica
tenta buscar se racha, e o lirismo flui como um rio
atemporal e méagico.

Como ressalta Edgar Morin no seu livro “A alma do
cinema” 5, a fotografia, a iluminagdo, o
enquadramento podem gerar angustia, podem
exaltar a espiritualidade, podem passar ideias e
pensamentos diversos, dependendo da intengdo do
artista. Importante no entanto é que esta
subjetividade ajude a criar a estética que a obra se
propde, tanto derrubando com a estrutura classica
por completo, ao renegar a narrativa, ou inserindo

momentos liricos a esta.

5 MORIN, Edgar. A alma do cinema in: XAVIER, Ismail (Org.).A
Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal. 1983 pg 143
6 AUMONT, Jacques. Aimagem. Sdo Paulo: Papiros editora. 2005
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Afinal toda imagem deve ser lida'® e interpretada,
mesmo quando ndo é uma imagem poética. Pois os
sentidos sdo diferentes de uma pessoa para outra, a
subjetividade de quem assiste é o fim do significado.
Esta ideia reforca uma hip6tese que na verdade
qualquer imagem pode serde sonho e o que regularia
esse limite seria o uso ou ndo das técnicas narrativas
classicas. O sonho no cinema entdo é a falta de
narrativa, pois seu principal objetivo é contar o que
ndo se pode contar e sim sentir. Ndo ha espago para
uma imagem-sonho sem que haja algum mistério
subjetivo a ser desvendado. Por isso a imagem dos
sonhos sdo os momentos em que os seres humanos
podem realmente se libertar de suas realidades

formais.

Rafael Eiras é formado em Cinema pela Universidade
Estdicio de Sa& e graduando em Histéria pela
Universidade Candido Mendes.
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Ano de Lancamento (Suécia): 1972
Estddio: Cinematographica AB / Svenska Filminstituet
Distribuicdo: New World Pictures
Diregdo: Ingmar Bergman

Roteiro: Ingmar Bergman

Produgdo: Lars-Owe Carlberg
Fotografia: Sven Nykvist

Desenho de Produgdo: Marik Vos-Lundh
Figurino: Marik Vos-Lundh

Edigdo: Siv Lundgren

NOS TEMPOS DAS DILIGENCIAS

Ficha Técnica

Titulo Original: Stagecoach
Género: western

Tempo de Duragdo: 96 minutos

Ano de Lancamento (FUA): 1939
Estiddio: warner

Dire¢do: John Ford

Fotografia: Bert Glennon
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Ingrid Thulin (Karin)

Liv Ullmann (Maria)

Anders Ek (Isak)

Inga Gill (Contador de histdrias)
Erland Josephson (David)
Henning Moritzen (Joakim)
Georg Arlin (Fredrik)

Elenco

John Wayne
Claire Trevor
George Bancroft
Louise Platt
Andy Devine
Claire Trevor
Tim Holt

John Carradine
Donald Meek
Thomas Mitchell
Berton Churchill
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