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Resumo

Em The Future of the Image (2007)}, Jacques Ranciére afirma
que as imagens ja alcangaram seu destino. Ele defende uma estética
da imagem que reconhega o poder continuo das imagens como
registros de marcas da historia que nos educam, como interrupgdes
que nos afetam diretamente, ¢ como sinais abertos a combinages
do visivel e do dizivel ad infinitum. Mas sera que as afirmagdes
de Ranciere também dizem respeito ao destino do cinema? Suas
referéncias cinematograficas, no sentido deleuziano, sdo em sua
maioria imagens-tempo modernas. O destino do filme seria mesmo
uma forma de imagem-tempo, ou o “coragio” do cinema ja teria
se mudado para além desse tipo de imagem? Este artigo propde
pensar sobre uma terceira categoria de imagens cinematogréficas,
a partir da terceira sintese do tempo desenvolvida por Deleuze
em Diferenca e Repetigdo. Essa imagem filmica, que poderia
ser chamada de imagem-neuro, conecta-se ao regime impuro
das imagens tipicas da logica da base de dados da era digital. Ao
comparar Hiroshima Meu Amor (1959), de Alain Resnais, e a série
de televisao FlashForward (2009), analiso as operacdes temporais
da imagem na imagem-tempo nessas imagens de um novo regime,
a imagem que pertence ao futuro e que vem dele.
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Abstract

In The Future of the Image (2007) Jacques Ranciére states
that the end of images is behind us. He argues for an aesthetics
of the image that acknowledges the continuing power of images
as educating documentations of traces of history, as directly
affecting interruptions, and as open-to-combining signs of the
visible and the sayable ad infinitum. But does Ranciére’s claim
also concern the future of cinema? His cinematic references, in a
Deleuzian sense, are mostly to modern time-images. Is the future
of film indeed a form of the time-image, or has the ‘heart’ of
cinema moved beyond this image-type? This paper proposes to
look at a third category of cinematographic images, based in the
third synthesis of time as developed by Deleuze in Difference
and Repetition. This filmic image, that could be called the neuro-
image, is connected to the impure regime of images typical
for the database logic of the digital age. By comparing Alain

' Este artigo, publicado no volume 5 do periédico Deleuze Studies (2011), p.98-115, complementa outro intitulado “Synaptic Signals” (PISTERS, 201 1), que explora as
caracteristicas esquizoanaliticas da imagem-neuro. A tradugio deste artigo foi autorizada pela autora e realizada por Davina Marques. E-mail: p.p.r.w.pisters@uva.nl.
? Professora do Departamento de Estudos de Midia da Universidade de Amsterd e membro do NECS {(European Network for Cinema and Media Studies —

Rede Europeia de Estudos do Cinema e da Midia).

* O livro ainda ndo foi publicado no Brasil. H4 uma tradugdio portuguesa desse livro intitulada O destino das imagens, publicada pela Orfeu Negro em 2011,
Patricia Pisters explora a ideia de futuro contida na tradugiio em inglés. Onde se 1& “o futuro” poderfamos ter usado “o destino”, no titulo. Optou-se nesta
traducfio por usar ali também a palavra futuro, como no artigo em inglés. Em outros momentos, usou-se a palavra “destino”, mais proxima do francés, de

Ranciére, Le destin des images. Nota da Tradutora,
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Resnais’s Hiroshima Mon Amour (1959) to the television series
FlashForward (2009), I will analyse the temporal operations of
the image of the time-image to these images of a new regime of
images, the image of and from the future.
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I. A morte da imagem j4 aconteceu

Partindo da observagéo de que “uma certa ideia de destino
e uma certa ideia de imagem estdo atreladas ao discurso
apocaliptico da atmosfera cultural de hoje”, Jacques Ranciére
investiga as possibilidades da imagicidade ou do futuro da
imagem como uma alternativa para a queixa frequente na
cultura contempordnea de que ndo ha nada além das imagens
e de que, portanto, as imagens sdo desprovidas de contetido ou
significado (RANCIERE, 2007, p.01). Esse discurso surge com
forga nas discussdes sobre o destino do cinema na era digital,
em que se argumenta que a imagem cinematografica morreu,
principalmente de duas formas: seja porque a cultura da imagem
ja se saturou com imagens interativas, como ja destacou Peter
Greenaway inameras vezes (veja, por exemplo, GREENAWAY,
2007 e 2010), ou porque o digital abalou o poder ontoldgico
fotografico da imagem, ainda que o filme tenha uma vida ap6s
sua morte virtual como arte (RODOWICK, 2007). Ao buscar
o poder artistico da imagem, Ranciére oferece, 4 sua maneira,
uma alternativa para essas reivindicacdes sobre a “morte da
imagem”. Para ele, a imagem j4 alcangou o seu destino ha muito
tempo. Foi anunciado nos discursos artisticos dos modernistas
do Simbolismo ¢ do Construtivismo entre os anos de 1880 ¢

1920. Ranciére defende que a busca modernista de uma imagem
pura agora foi substituida por um tipo de regime impuro da
imagem que € tipico da cultura midiatica contemporanea.

A posi¢do de Ranciere € livre de qualquer determinismo
tecnoldgico quando argumenta que ndo ha nenhuma catastrofe
mididtica ou mediinica que anuncie o fim da imagem. As
qualidades de uma imagem nfo dependem do fato de serem
vistas em um quadro, em uma tela de cinema, na televisio ou
no computador. Segundo Ranciére, hd uma certa ‘imagicidade’
(que pode até ser evocada por palavras) que continuamente
influencia a nossa percepgdo e nosso entendimento. Ranciére
define as imagens cinematogréficas, em especial, como uma
manifestacdo das “operagdes que se conectam e se desconectam
do visivel e de suas significacdes ou da fala e de seus efeitos,
que criam e frustram expectativas™ (RANCIERE, 2007,
p.05). As imagens, por um lado, referem-se a realidade, ndo
necessariamente como sua copia fiel, mas o suficiente para
assumirem, de certa forma, seu lugar. E depois ha também
a interacdo de operagdes entre o visivel e invisivel, dizivel ¢
indizivel, uma alteragdo de semelhanga e divergéncia que
¢ a maneira pela qual a arte constrdi imagens que tém poder
de afecgdo e de interrupgdo. Ranciére afirma que as imagens
(filmicas) dos nossos museus e galerias de hoje podem ser
classificadas em trés grandes categorias (dialeticamente inter-
relacionadas) de acordo com o tipo dominante de suas operagdes:
a imagem nua, a imagem ostensiva e imagem metafdrica.

As imagens nuas so aquelas que ndo constituem arte, mas
que testemunham a realidade e tragam a historia; sdo imagens
principalmente de testemunho ¢ de indicios. As imagens
ostensivas sdo imagens que também se referem 2 realidade,
mas de uma maneira muito mais obtusa, em nome da arte,
e que operam sobre a realidade em dissimulagfo. A dltima

¥ As citagdes também foram traduzidas. Quando houver uma tradugfo disponivel em portugués, faremos a devida referéncia 4 obra. Nota da Tradutora.
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categoria de imagens, a das metaforicas, segue uma logica que
torna “impossivel delimitar uma esfera especifica da presenga
isolada de operagdes e produtos artisticos entre suas formas de
circulagio no imaginario social e comercial e nas operagdes de
interpretacdo dessas imagens” (RANCIERE, 2007, p.24). Sdo
essas imagens que empregam varias estratégias (jogo, ironia,
metamorfose, remixagem) a fim de interromper, com critica ou
com humor, o fluxo da midia e colar-se a ele. Em conjunto, esses
tipos de imagem constituem o poder operacional imagético na
cultura contemporinea, ¢ a ultima categoria especialmente
parece indicar a impureza dominante do regime de uma nova
imagem. E essa ultima categoria que considero relevante para
discutir o destino da imagem como um terceiro tipo de imagem
no sentido deleuziano. Mas isso €, de fato, um flashforward do
que se desenvolvera mais adiante neste artigo.

Primeiro, gostaria de abordar um problema que parece
se ocultar na categorizagdo das imagens no que diz respeito
ao seu destino no cinema. Quando Ranciére se refere ao
regime da nova imagem da cultura contemporinea, seus
exemplos filmicos quase sempre se encontram no cinema
moderno dos anos sessenta, ou seja, em termos deleuzianos,
sdo imagens-tempo. E quando Ranciére fala de cinema mais
contemporaneo, tais como os filmes de Pedro Costa, esses
filmes também seguem a l6gica do irracional e do cristal da
imagem-tempo (RANCIERE, 2011, p.137-53). Podemos nos
perguntar, entretanto, se 0 “coragdo” do cinema ainda hoje
estd nas imagens-tempo modernas. E claro que as imagens-
tempo ainda existem no cinema contemporaneo. Porém, a
impureza que Ranciére considera tipica do regime da nova
imagem constituiria realmente um tipo de imagem-tempo? A
comparacio de duas “imagens apocalipticas”, uma dos anos
sessenta e uma da midia contemporénea, pode nos ajudar a
pensar sobre essa questao.

64

1L. Flashback: a imagem tempo ancorada no passado

Primeiro, um flashback ao filme Hiroshima Meu Amor, de
Alain Resnais: nfo se trata apenas de um exemplo moderno
classico de imagem-tempo no sentido deleuziano, mas € também
um filme que investiga o poder da imagem (e seus limites). As
frases famosas “Eu ja vi tudo em Hiroshima” e “Vocg ainda ndo
viu nada em Hiroshima” indicam a luta anunciada por Ranciere
entre o visivel e suas significagdes. De acordo com suas
categorias de imagens nuas, ostensivas e metaforicas, podemos
observar que, em determinado nivel, o filme ¢ uma imagem nua
que registra o acontecimento funesto do bombardeio atdmico
a Hiroshima, em 1945. Em um primeiro momento, Resnais foi
convidado a fazer um documentario sobre esse acontecimento
apocaliptico. E algumas das imagens, como as do Museu
Memorial da Paz de Hiroshima, s3o “nuas”, naquele sentido
de testemunho, de indicio. Entretanto, Hiroshima Meu Amor
nd3o nos oferece uma imagem nua de documentagdo. Como
Resnais disse em entrevista sobre a edi¢do do filme em DVD
(RESNAIS, 2004), ele logo percebeu que ndo seria capaz
de fazer um documentéario sobre esse momento traumatico
da historia. Por n3o conseguir encontrar uma maneira de
transformar o desastre em imagens que pudessem acrescentar
algo novo aos documentrios e noticidrios japoneses ja
existentes sobre o assunto, ele pediu a Marguerite Duras que
escrevesse um roteiro. Em longas conversas, o cineasta € a
escritora se perguntaram sobre o estranho fato de que, enquanto
estavam falando sobre Hiroshima, a vida seguia o seu curso
normal com novas bombas sendo carregadas pelo mundo a fora.
Assim tiveram a ideia de se concentrar em um acontecimento de
escala pessoal, uma historia de amor entre um homem japonés
e uma mulher francesa, com a catastrofe constantemente em
segundo plano.

Assim vemos como Resnais € Duras transformam a imagem
nua em obtusa, testemunhando, mas também transformando a
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imagem ao fazer colidirem as palavras (Hiroshima — Amor), os
corpos (a famosa sequéncia de abertura dos corpos abracados
e das cinzas), o ver e nfo-ver (“Vocé ainda nfio viu nada em
Hiroshima™), os paises (Nevers na Franca, Hiroshima no Japéo)
e 0s tempos (0 passado € o presente que entram em colapso um
sobre 0 outro). Voltarei a essas dimensdes temporais do filme
de Resnais, mas neste momento € importante notar como essa
confusdo temporal, uma das técnicas de dissimulagio, € tipica
da imagem artistica ostensiva. Com relagdo a tiltima categoria de
Ranciére, a da imagem metaférica, é mais dificil ver onde o filme
de Resnais fica ambiguo no fluxo das imagens midiaticas. Mesmo
que as imagens de corpos em agonia/amor abracados e cobertos
de cinzas do inicio do filme permitam leituras metaféricas (ou
alegoricas), elas ndo sdo o tipo de imagens comerciais e artisticas
ludicamente criticas que Ranciere elenca nessa categoria (o
termo mefafdrico talvez ndo tenha sido uma boa escolha,
neste sentido). Assim, ¢ justo dizer que Hiroshima Meu Amor
se organiza entre imagens nuas e ostensivas, mas nio pode
ser classificado de acordo com a Gltima categoria de Ranciére
das imagens metaféricas, tdo tipicas da cultura audiovisual de
hoje. Seria, entéo, a imagem-tempo a expressio mais explicita e
caracteristica da ‘imagicidade’ da cultura contemporanea?’
Hiroshima Meu Amor é uma imagem-tempo no sentido
deleuziano. Como se sabe, em todas as suas obras, Alain Resnais
esta preocupado com o tempo. Praticamente todos os seus filmes
apresentam uma batalha contra os estragos do tempo, com ecos
do passado que continuam ressoando no presente. Hiroshima

Meu Amor traduz audiovisualmente a tese bergsoniana de que
0 passado coexiste com o presente. A historia de amor que a
mulher francesa tem com o homem japonés na Hiroshima dos
anos 1950 faz com que ela reviva seu primeiro amor com um
soldado alemdo durante a Segunda Guerra Mundial. O homem
japonés se torna o amante alemfo do passado. Ela se torna
Nevers na Franca. Hiroshima Meu Amor é um cristal de tempo, o
que nos da a chave para a imagem-tempo, em geral (DELEUZE,
2005, p.88/1989, p.69)°. Como Deleuze afirma, “o que o cristal
revela ou faz ver é o fundamento oculto do tempo, quer dizer,
sua diferenciagio em dois jorros, o dos presentes que passam
¢ o dos passados que se conservam” (Ibidem, p.121/p.98).
Hiroshima Meu Amor traduz a intraduzibilidade do apocalipse
¢ 0 inimaginavel dos traumas do passado (coletivo e individual)
em imagens ostensivas que sio fundamentalmente bergsonianas
em sua concepgdo do tempo ndo-cronoldgico, da preexisténcia
de um passado em geral, da coexisténcia de todos os lengéis do
passado e da existéncia do seu nivel mais contraido: o presente.
Porém, para entender as dimensdes temporais da imagem-tempo
no que diz respeito ao futuro, é interessante fazer uma conexo
entre os livros de cinema de Deleuze e sua filosofia sobre o tempo
presente em Diferenca e Repeticdo.

[II. Dimensdes temporais nas sinteses passivas do tempo

No capitulo 2 de Diferenca e Repeti¢do, Deleuze
desenvolve a ideia das sinteses passivas do tempo. Como nos
livros de cinema, também aqui Bergson € o ponto principal de

* Eu ndo quero dizer que Ranciére ¢ Deleuze pensam da mesma forma sobre a imagem. Ranciére esti mais preocupado com uma dialética politico-estética
entre o visivel e o dizivel, o visivel ¢ o invisivel. Deleuze aborda o problema ontolégico das complexas dimensdes temporais do cinema, o virtual e o atual
{que nélo é 0 mesmo que o jogo entre o visivel e o invisivel). De certa forma, tento desenvolver uma ontologia temporal para o destino da imagem descrita por

Ranciére em um nivel diferente.

¢ Utilizou-se aqui, primeiramente, a tradugdio brasileira: DELEUZE, Gilles, A imagem-tempo. Tradugio Elofsa de Aratjo Ribeiro; revisdo filosofica de Renato
Janine Ribeiro. Sao Paulo: Brasiliense, 2005. Na segunda referéncia entre parénteses manteve-se a paginacéo do livro utilizado pela autora do artigo. O mesmo
procedimento serd adotado sempre que houver uma versio em portugués do texto citado. Nota da Tradutora.
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referéncia, embora o ponto de partida de suas reflexdes seja a
tese de Hume de que “a repeticdo nada muda no objeto que se
repete, mas muda alguma coisa no espirito que a contempla
[...]” (DELEUZE, 2006, p.111/1994, p.70). A repeti¢io nfio tem
“em si”, mas muda de fato algo na mente do observador das
repetigdes: com base naquilo que percebemos repetidamente no
presente, nds recordamos, antecipamos ou adaptamos as nossas
expectativas em uma sintese do tempo, que Deleuze chama, em
termos bergsonianos, de ‘duracfo’. Essa sintese é uma sintese
passiva, pois “ndo ¢ feita pelo espirito, mas se faz no espirito
que contempla [..]” (Ibidem, p.112/p.71). A sintese ativa
(consciente) de compreensdo e de lembranga baseiam-se nessa
sintese passiva que ocorre em um nivel inconsciente. Deleuze
distingue os diferentes tipos de sinteses passivas de tempo que
precisam ser consideradas em relagfo umas as outras ¢ em
combinagio com as sinteses ativas (conscientes). A concepgio
das sinteses do tempo € incrivelmente sofisticada e complexa,
como James Williams nos mostrou recentemente (WILLIAMS,
2011). Neste texto, vou apenas fazer referéncia aos elementos
basicos da concepgdo deleuziana de tempo, porque ela nos
permite conceber a “imagem-futuro”.

A primeira sintese que Deleuze distingue ¢ a do habito, a
verdadeira fundagfo do tempo, a do presente vivo. Mas esse
presente que passa € sustentado por uma segunda sintese de
memoria: “o Habito € a sintese originaria do tempo que constitui
a vida do presente que passa; a Memoria é a sintese fundamental
do tempo que constitui o ser do passado (o que faz passar o
presente).” (DELEUZE, op.cit., p.124/p.80). Pensando nos
livros de cinema, € possivel argumentar que a primeira sintese
de tempo, a contragfio do habito, encontra a sua expressio
estética em imagens-movimento, as manifestacdes sensorio-
motoras da tela-cérebro cinematografico. A segunda sintese do
tempo pode ser relacionada a forma dominante de tempo das
imagens-tempo, quando o passado se torna mais importante e

66

mostra-se diretamente como a base do tempo, como o tempo
no qual o tempo funciona. As imagens-tempo sdo baseadas no
‘passado puro’ da segunda sintese do tempo. Agora, argumentar
que a imagem-movimento baseia-se principalmente na primeira
sintese de tempo e que a imagem- tempo € predominantemente
ligada a segunda sintese ndo significa que a imagem-movimento
ndo possa se abrir para a segunda sintese, mesmo que isso nio
acontega muito frequentemente. E, na imagem-tempo, pode
haver momentos que se baseiam na primeira sintese de tempo.
Trata-se, portanto, mais de uma questéo de ‘tom temporal’, que
¢ diferente na imagem-movimento e na imagem-tempo. Além
disso, cada sintese tem a sua propria composigio de passado,
presente ¢ futuro.

O presente, entdio, que ¢ baseado na primeira sintese do
tempo € uma sintese contraida, um trecho especifico no presente,
como acontece com os amantes se abracando em Hiroshima
Meu Amor: “E incrivel como sua pele é macia”, diz a mulher
ao homem na primeira cena ap6s a longa sequéncia de abertura
quando finalmente vemos os amantes em um quarto de hotel,
que € apresentado como um presente brevemente alongado no
filme. Diferente dele, o presente como dimensio do passado
(atrelado a segunda sintese do tempo) é o grau mais contraido
de todo o passado, que ¢ a dimenséo temporal dominante em
Hiroshima Meu Amor: o japonés torna-se o0 amante alemio do
passado, ele se torna Hiroshima, a mulher torna-se Nevers, na
Franga. O presente como dimensio do passado é o seu ponto de
cristalizacio.

O passado, entretanto, também tem as suas proprias
manifestagdes temporais: como uma dimenséo do presente (na
primeira sintese), o passado ¢ sempre relacionado ao presente
como um ponto de referéncia claro, do qual difere. Pode-se
pensar o flashback na histdria de amor impossivel mais famosa
das imagens-movimento, Casablanca, que constitui a memoria
compartithada de Rick e Ilsa: a lembranga de seu caso de
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amor em Paris, que explica o drama da situacfio no presente
de Casablanca. Mas na segunda sintese do tempo, o passado
vem em lengdis de todo o passado que comecam a flutuar e
mover-se, como os passados coletivos e individuais que se
misturam em Hiroshima Meu Amor. Ou como o mosaico de
fragmentos de memoria em outros filmes de Resnais, como em
Muriel’ (1963), onde as memorias da Guerra de Independéncia
da Argélia e as memorias pessoais de personagens conectam-se
de forma fragmentada e ambigua.

E depois ha, claro, o problema do futuro. Se olharmos a
partir das dimensdes da primeira e da segunda sintese, o futuro
é esperado, seja a partir de um ponto no presente, ou a partir do
passado. Geralmente, na primeira sintese do tempo, o futuro,
como uma dimensdo do presente, ¢ uma antecipacéio que parte
do presente, uma antecipagdo que nas imagens-movimento
motiva um comportamento orientado a metas, como a busca
da felicidade no melodrama ou como nos varios objetivos de
um her6i de aglo. Seria possivel até argumentar que o futuro
nas imagens-movimento comeca depois que o filme acaba,
uma espécie de momento “viveram felizes para sempre” que
encerra as narrativas classicas de Hollywood. O futuro ¢ aquilo
que vem depois que o presente do filme terminou. Um fim que,
nas imagens-movimento, costumamos antecipar através das
convengdes de género que nos dizem o que esperar.

IV. O future como dimensdo do passado

Na imagem-tempo, o futuro torna-se uma dimensfo do
passado. Aqui passa a ser menos a antecipagdo de uma agéo, ¢
mais uma expectativa de repeti¢do de um acontecimento cujo
resultado se baseia no passado. Cada camada de um passado
coexistente implica o seu proprio futuro possivel. Deleuze cita
Eu te amo, eu te amo (1968), de Resnais, como um dos poucos

filmes que mostram como habitamos o tempo. Como o proprio
cartaz do filme anuncia: “O passado é presente e futuro na nova
maquina de tempo de Alain Resnais”. Em outras palavras, o
presente e o futuro sdo dimensdes da segunda sintese do tempo.
Eu te amo, eu te amo é a estranha ficcdo cientifica de um homem
que tentou cometer suicidio apds a morte de sua namorada. Ele
sobrevive, entra em depressdo catatbnica e, ao ser liberado
do hospital psiquiatrico, ¢ selecionado para participar como
cobaia em um experimento cientifico. Fle é levado a um centro
de pesquisas, onde alguns cientistas dizem-lhe que o objetivo
tnico da pesquisa ¢ o tempo. Eles construiram uma maquina
que se parece com um cérebro gigante. A ideia dos cientistas
¢ manda-lo de volta ao passado, exatamente hd um ano (ao
dia 05 de setembro de 1966, as 16h00), por um minuto. Antes
de ele entrar no cérebro-maquina, o homem ¢ fortemente
sedado com medicamentos que, conforme explicam, vdo
tornd-lo “completamente passivo embora ainda capaz de ter
lembrancas”. Como se os cientistas tivessem lido Diferenca e
Repeticdo, eles parecem ter criado uma maquina que permite
literalmente viajar para a segunda sintese passiva do tempo.

O interior dessa maquina é macio e assemelha-se a um lobo
cerebral. O homem se deita, mergulhando nas dobras de veludo
da maquina-cérebro, e espera que as memorias cheguem até
ele. A cena a qual ele volta ¢ a beira-mar durante as férias com
sua namorada, no sul da Franca. Ele estd fazendo mergulho de
apneia e sai da dgua. Sua namorada, que estd se bronzeando
nas rochas perto da agua, pergunta-lhe: “Foi bom?”. Essa cena
se repete varias vezes, mas sempre com diferengas pequenas ¢
sutis variagdes, na ordem das tomadas na sequéncia, em seus
varidveis comegos e fins, nos dngulos levemente distintos da
cAmera e no tamanho das tomadas. E como se seu cérebro
estivesse olhando através de um caleidoscopio que lhe permitisse

" Tradugio literal do titulo francés: Muriel ou o Tempo de Retorno. Nota da Tradutora.
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ver todas as combinagBes possiveis dos trechos do mosaico
da memoria, possivelmente procurando um novo resultado,
um novo futuro, talvez. Outra cena importante repetida com
variagdes acontece em um quarto de hotel em Glasgow, onde o
homem e sua namorada estfio de férias. Esse é o momento em
que ela vai morrer por causa de um vazamento no aquecedor
a gas. Foi um acidente ou nfio? A meméria nio é clara e muda
um pouco a cada vez. Na primeira vez, vemos a meméria da
cena do quarto de hotel ¢ a chama do aquecedor queima. A
memoria ¢ transformada por seus sentimentos de culpa e, no
ultimo retorno, vemos a chama se extinguir. Seu futuro muda,
em conformidade com o que vé: quando essa ‘meméria’ chega,
ele vai morrer. O futuro, entfio, nesse filme é uma dimensio do
passado.

Em Hiroshima Meu Amor hi também futuros relacionados
ao passado. Em varios momentos, diz-se que os traumas de
guerra e outros desastres serdio repetidos no futuro, o que se
baseia na ideia de que ainda nio vimos nada, de que vamos
esquecer, ¢ tudo vai comegar de novo: “2.000 corpos mortos,
80.000 feridos, em nove segundos. Os nimeros sio oficiais.
Vai acontecer novamente”, diz a mulher em voz-over sobre as
imagens de uma Hiroshima reconstruida. Também na histéria
de amor, o futuro surge como uma fungio de memoéria e
esquecimento, quando o homem diz: “Em alguns anos, quando
a tiver esquecido, eu vou me lembrar de vocé como o simbolo
do esquecimento do amor. Vou pensar em vocé como o horror
do esquecimento.” A mulher, também, quando relembra seu
primeiro amor, treme com o fato de que a intensidade de um
amor arrebatador possa ser esquecida, e que um novo amor
possa ser encontrado novamente.

E importante observar que em Hiroshima Meu Amor tudo
acontece uma segunda vez: o desastre inimaginavel repetiu-
se na historia ja em Nagasaki. O amor impossivel da Segunda
Guerra Mundial repetiu-se uma segunda vez com outro caso de

68

amor apaixonado no Japdo. Mesmo a histéria do cinema volta
sobre sia medida que o filme lembra, tematica e estilisticamente,
outros impossiveis casos de amor do cinema: Casablanca,
de Michael Curtiz, ja foi citado, mas Um corpo que cai, de
Hitchcock, também pode ser reconhecido ali. Hitchcock e
Resnais néo apenas compartilham o tema de um caso de amor
assombrado pelo passado, mas algumas das cenas de Hiroshima
Meu Amor sdo construidas de uma maneira muito semelhante
as de Um corpo que cai. Em todos os niveis de Hiroshima Meu
Amor, pode-se ver uma variacio da ideia do futuro baseado
no passado: eu vou esquecer vocé, vamos esquecer (o amor,
a guerra). E isso (o amor, a guerra) vai acontecer de novo.
Repeticho e diferenga, o futuro fundado no passado, essa é a
temporalidade de Hiroshima Meu Amor.

V. O futuro como eterno retorno

Em Diferenca e Repetigdo, Deleuze também distingue
uma outra ideia de futuro, o futuro como a terceira sintese
do tempo: “a terceira repetigio, desta vez por excesso, [6] a
repeti¢do do futuro como eterno returno” (DELEUZE, 2006,
p.138/1994, p.90). Nessa terceira sintese, o fundamento do
habito no presente e no solo do passado ¢ “ultrapassado em
dire¢éo a um sem-fundo, a-fundamento universal que gira em si
mesmo ¢ sO faz retornar o por-vir,” (Ibidem, p.139/p.91). Nessa
terceira sintese o presente e do passado sdo as dimensdes do
futuro. A terceira sintese corta, junta e (re)organiza o passado
¢ o presente, para selecionar o eterno retorno da diferenca.
A terceira sintese ¢ o tempo das variacBes de série e das
remixagens de passados ¢ presentes (sem fim). Defendo que
0 cinema contempordneo possa ser entendido como “imagem-
neuro”, um cinema predominantemente bascado na terceira
sintese do tempo e que tem, consequentemente, uma relacio
especifica com o futuro. Isso, espero mostrar, pode explicar
parte das impurezas da imagem-neuro e suas manifestacées em
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distintos tipos de filmagem. Antes, entretanto, volto a discusséo
deleuziana da terceira sintese de tempo.

Para desenvolver a terceira sintese do tempo em Diferenca
¢ Repeti¢do, Deleuze néo se refere mais a Bergson. Nietzsche
torna-se seu principal ponto de referéncia. Em 4 imagem-tempo,
Bergson também parece desaparecer em um determinado
momento dando lugar a Nietzsche, embora no livro sobre
cinema Nietzsche nfo esteja explicitamente ligado a questéo
do tempo (nfo 4 terceira sintese do tempo, pelo menos). No
capitulo sobre Orson Welles e as poténcias do falso (capitulo
6 de A imagem-tempo), Nietzsche é uma referéncia importante
para a compreensio dos poderes de manipulagéo do falso. No
entanto, essa poténcia € discutida como uma consequéncia direta
do aparecimento do tempo, elaborado, até aquele momento
em A imagem-tempo, principalmente em termos de passado
puro (todo o passado) da segunda sintese do tempo. No fim
da discussdo sobre o cinema de Welles, as poténcias do falso
serfio relacionadas aos poderes criativos do artista, a produgéo
do novo (embora ndo explicitamente ao eterno retorno nem ao
futuro). As séries do tempo (caracteristica da terceira sintese)
sfio também mencionadas em 4 imagem-tempo, especialmente
no capitulo sobre corpos, cérebros e pensamentos (capitulo
8). Aqui os corpos no cinema de Antonioni e nos filmes de
Godard se relacionam ao tempo como série. Na conclusfo do
livro, Deleuze explica esse cronosigno especial de tempo como
“uma rajada de séries” (DELEUZE, 2005, p.326/1989, p.275).
Mas depois de toda a insisténcia nas dimensdes temporais
bergsonianas da imagem-movimento, a imagem-tempo e 0s
longos comentarios de Deleuze sobre Bergson, essa forma
de tempo ficou pouco desenvolvida do ponto de vista tedrico
em A imagem-tempo. Voltando a Diferenca e Repeticdo, é
possivel entender que as poténcias do falso e as séries do
tempo que podem ser percebidas em algumas imagens-tempo
talvez possam pertencer a terceira sintese do tempo. Vimos
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que os filmes de Alain Resnais, ¢ Hiroshima Meu Amor mais
especificamente, sdo marcadamente atrelados a segunda sintese
do tempo, mesmo quando falam do futuro. Seria talvez possivel
vislumbrar a terceira sintese do tempo em filmes Resnais, em
imagens que falem do futuro? Como Deleuze sugere no final
de “O cérebro € a tela”, o cinema estd apenas comegando a
explorar suas relagdes audiovisuais, que sdo relagdes de tempo
(DELEUZE, 2000, p.372). Isso sugere possibilidades de novas
dimensdes de tempo na imagem, e talvez aberturas mais claras
para a terceira sintese do tempo. '

Em Meu Tio da América (1980), Resnais mistura ficgio
cientifica e descobertas sobre o cérebro. Aqui, o género é menos
“ficcdo cientifica”, em que cientistas realizam experimentos
estranhos para revelar verdades sobre a natureza do tempo e da
memoria como em Eu te amo, eu te amo, e mais ‘docufic¢io’,
com o neurobidlogo francés Henri Laborit discutindo (em voz-
over ¢ diretamente de sua escrivaninha) descobertas sobre o
funcionamento do cérebro humano que, de maneira geral,
correspondem as neurociéncias cognitivas contemporineas,
Laborit discute o cérebro a partir de uma perspectiva de processo
evolutivo que permite distinguir trés cérebros (um primitivo,
réptil, que é o cérebro da sobrevivéncia; um segundo, afetivo
e de memoria; e um terceiro cérebro, a camada exterior ou
neocortex, que permite associacdes, imaginacio e pensamentos
conscientes). Ao longo o filme, Laborit explica como essas trés
camadas funcionam em constante troca umas com as outras, €
como sdo constantemente influenciadas por outras pessoas e
pelo ambiente, o que pode explicar o comportamento humano.
Esses intermezzos cientificos estdo perfeitamente relacionados
as historias de trés personagens diferentes, que contam e
encenam a sua narrativa ¢ cujas vidas vdo se entrelar em um
determinado momento. Essas histdrias ficcionais traduzem
literalmente o discurso cientifico do neurobidlogo, por vezes
demasiado literalmente para um piblico contemporineo.
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No entanto, Meu Tio da América também oferece uma pista
daquilo que motiva o cineasta, o fildésofo ¢ o cientista: para
entender mais profundamente por que fazemos o que fazemos,
e para encontrar formas de melhorar ndo s6 nossos destinos
individuais, mas também o destino de toda a humanidade.

As Oltimas imagens de Meu Tio da América oferecem uma
coda especial e politica as exposicdes ¢ dramas que vieram
antes. A Gltima cena acontece logo apds ouvirmos Laborit em
voz-over declarando, no futuro do pretérito, que, enquanto
nos nfo entendermos como o nosso cérebro funciona, ¢
entendermos que ele tem sido usado até agora para dominar o
outro, ha pouca chance de que alguma coisa venha a mudar. O
que vem depois sdo imagens da cAmera em fraveling mostrando
a paisagem de uma cidade em ruinas e, porque as palavras que
precederam essas imagens ainda ressoam na sequéncia seguinte,
compreendemos que essa paisagem destruida pela guerra pode
ser entendida como uma imagem do futuro: o eterno retorno
das séries de guerra e de desastres. As imagens 80, na verdade,
de tumultos ocorridos no Bronx (EUA) na década de 1970,
quando Resnais fez essas filmagens. Mas as imagens também
imediatamente nos fazem lembrar cidades bombardeadas
¢ desertas como Sarajevo (Bosnia) e Grozni (Chechénia) —
zonas urbanas de guerra ainda futuras na época das filmagens,
¢ Bolonha (Franga) — cidade que sofreu muito durante a
Segunda Guerra Mundial ¢ ser de filmagens de Muriel. Assim,
o passado, o presente ¢ o futuro tornam-se wma dimensio do
futuro. E entfio, na conclusio dessa sequéneia final de Meu Tio
da América, a camera detecta de repente um raio de esperanga
¢ detém-se na tinica imagem colorida das ruas desertas: em uma
das paredes sombrias surge uma floresta pintada, uma pintura
mural do artista americano Alan Sonfist; uma espécie de tela da
cidade como um sinal de esperanca de um futuro possivel, um

recome¢o. Enquanto a cdmera se fecha em close, a floresta se
transforma em puro verde, em fragmentos e cores forcadas a
buscar novas conex0es. Dessa maneira, essas Gltimas imagens
do filme, sinais de morte e de recomeco, pertencem talvez a
terceira sintese de tempo, o futuro, a imagem relacionada a
inevitabilidade da morte e das repeti¢oes da morte, mas também
a possibilidade de criagdo do novo.

V1. A ldgica de base de dades da imagem-neuro

O cinema de Resnais, entfo, ainda que principalmente
ancorado na segunda sintese do tempo (com o seu futuro
especifico), parece também estar aberto a terceira sintese
do tempo que fala a partir do futuro enquanto tal. E, ndo
coincidentemente, como tentarei demonstrar em um momento,
seus filmes também tém uma “logica digital” avant la lettre®, que
mostra um pouco da luta interna do cinema com a tecnologia. A
necessidade de posicionamento interno do cinema em relagfo
ao digital ¢ uma observagiio importante feita por Deleuze em
A Imagem-tempo, algo que garante o seu renascimento e sua
evolugdo no futuro (DELEUZE, 2005, p.316/1989, p.266).
Pode parecer um exagero pensar em Resnais como um cineasta
Web 2.0. Pode-se, entretanto, afirmar que existe um tipo de
“légica de banco de dados” muito contemporanea na obra de
Resnais. Hssa 16gica foi descrita por Lev Manovich, no livro
The Language of New Media, como uma caracteristica tipica
da cultura digital (MANOVICH, 2001, p.212-281). A cultura
contemporinea ¢ orientada por bases de dados, a partir das
quais, repetidamente, novas selegdes podem ser feitas, novas
narrativas podem ser construidas, em séries interminaves.
Como Manovich explica, isso nfo quer dizer que o banco
de dados ¢ apenas do nosso tempo: a enciclopédia e até as
naturezas-mortas holandesas do século X VI seguem um tipo de

8 Antes de o termo ser inventado. Nota da Tradutora.
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logica de banco de dados. Acontece que, com 0 armazenamento
aparentemente interminavel e as possibilidades de recuperagio
da tecnologia digital, o banco de dados parece ter se tornado
uma forma cultural dominante. E isso permite, de maneira
muito explicita, uma série interminavel de novas combinagdes,
ordenacdes e remixagens de seus materiais, 0 que, em uma
escala temporal, coincide com as caracteristicas da terceira
sintese do tempo, o futuro como eterno retorno.

A logica do banco de dados em Resnais ¢ muitas vezes
desenvolvida de dentro da segunda sintese do tempo: em
Hiroshima Meu Amor, O ano passado em Marienbad, Muriel
e Eu te amo, eu te amo, por exemplo, o passado apresenta-se
com diferentes variagBes. Mas também ha alguns momentos
em que o futuro como terceira sintese do tempo apresenta-se
em um vislumbre como um solo sem fundamento no espago
de onde se fala, tais como as tultimas imagens de Meu Tio da
América discutidas anteriormente. Ou, em alguns momentos
em A guerra acabou, onde o protagonista imagina, a partir
de uma espécie de “banco de dados flashforward”, a menina
desconhecida que o ajudou a escapar da policia na fronteira
espanhola (ele apenas ouvira sua voz no telefone): uma
montagem de flashforwards com rostos femininos permite que
ele imagine como a menina seria. Esses tipos de opgdes de
banco de dados de varios futuros surgem também em outros
momentos no filme. Meu Tio da América também se assemelha
a um banco de dados, quando, no inicio, varios objetos sdo
mostrados sem qualquer significado ou conexfo clara entre eles.
Mais tarde no filme, sugere-se a relagdo entre alguns desses
objetos e diferentes historias ¢ personagens, o que lhes confere
significado (simbolico), apenas para voltarem em um mosaico
de muitos objetos e pessoas diferentes no final do filme. Aqui
a tela de Resnais torna-se realmente uma pagina tipica da web

que oferece multiplas entradas que ocultam, cada uma delas,
outras futuras possiveis historias.

Levando essa logica de banco de dados um passo adiante,
defendo que essa terceira sintese do tempo que ja aparece em 4
imagem-tempo(deformaumpoucodisfarcada)éamarcadominante
do tempo sob o qual as imagens do cinema da era digital sdo
construidas mais explicitamente, o que permite a conceitualizagio
de um terceiro tipo de imagem, que chamo de imagem-neuro. A
16gica de série e de remixagem do banco de dados tornou-se a
l6gica dominante, correspondendo a logica temporal da terceira
sintese sob a qual a imagem-neuro & construida. Claro que ainda
h4 imagens-movimento que operam sob a 16gica do corte racional,
da edigfio de continuidade e da integragdo das sequéncias em um
todo (DELEUZE, 2005, p.328/1989, p.277), e que sdo baseadas
na primeira sintese passiva do tempo. E, obviamente, as imagens-
tempo também encontram novos diretores cujo trabalho se baseia
na segunda sintese do tempo, marcada pelo corte incomensuravel
ou irracional das camadas coexistentes do passado puro (Ibidem,
p.328-329/p.277). Argumento, porém, que o coragdo do cinema se
mudou para uma logica banco de dados ligada a terceira sintese do
tempo. E um regime de imagens impuro, porque repete ¢ mistura
todos os regimes de imagem anteriores (o da imagem-movimento
e da imagem-tempo), assim como as suas ordens temporais, mas
tira o fundamento de todas essas ordens, devido a predominéncia
da terceira sintese. No projeto maior, de onde vem este artigo,
explico melhor por que esse terceiro tipo de imagens poderia ser
chamado de imagem-neuro.” De forma muito concisa, a escolha
tem a ver com uma referéncia explicita & sugestdo de Deleuze
de que “o cérebro ¢ a tela” e a sua ideia de buscar a biologia do
cérebro para explicar a imagem audiovisual. Aqui simplesmente
quero enfatizar que o ponto de partida da imagem-neuro € uma
mudanga no cinema em que, devagar e continuamente, deixamos

? Uma descri¢fio mais completa da imagem-neuro ¢ desenvolvida em Pisters, 2012.
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de seguir as a¢des de personagens (imagem-movimento), para ver
o mundo filtrado por seus olhos (imagem-tempo), até experimentar
diretamente suas paisagens mentais (imagem-neuro).

V1L Flashforward: a imagem—neuro do future

Alguns exemplos tipicos de imagens-neuro contemporaneas,
em que nos mudamos quase que literalmente para o mundo
cerebral de personagens, sdo Contra o Tempo (JONES, 2011),
promovido como “um filme de agdo com cérebros”, e 4 origem
(NOLAN, 2010), onde toda uma equipe de invasores de sonhos
tenta implantar (ou dar origem a) um pensamento na mente
de alguém que possa mudar o futuro. Avatar (CAMERON,
2009) € outro caso de “poder cerebral” no cinema, pois 08
avatares sdo operados pela atividade cerebral. E h4, claro, o
mundo dos precogs (precognitivos) que surgem nas telas
tateis em Minority Report (SPIELBERG, 2002) e preveem
crimes futuros. Normalmente, nesses filmes, vemos pessoas
conectadas a uma espécie de dispositivo de leitura cerebral. No
entanto, mesmo quando isso ndo acontece literalmente, pode-
se dizer que o cinema contemporineo tornou-se um cinema
mental que difere significativamente de modos hegemonicos
de filmagem anteriores. Pensando apenas nas dimensdes
temporais dessas imagens, torna-se evidente que o futuro
desempenha um papel importante que pode ser expressado
em muitos niveis diferentes. Em Minority Report, a prevengio
dos crimes baseia-se em crimes que estdo prestes a acontecer,
previstos por visionarios com tal poder. O futuro, entio, é
parte da narrativa. O protagonista de Contra o Tempo age a
partir do conhecimento cada vez maior que tem do futuro, a
cada volta revivendo uma variagio do passado. Se pensarmos
em A origem, é possivel argumentar que a histéria completa

¢ contada realmente a partir de um ponto de vista do futuro,
No inicio do filme, personagens principais se encontram e tém
idade avangada. No final da narrativa, voltamos a esse ponto, o
que indica que, na verdade, tudo foi dito a partir desse momento
futuro da velhice e até mesmo do momento da sua morte. Aqui.
o futuro estrutura a narracdo. De modo diferente, conta-se
Avatar a partir do ponto de vista do futuro do planeta. Esses
sdo todos exemplos contemporineos de Hollywood, em grande
parte ainda caracterizados pela imagem-movimento (portanto,
ainda ha nesses filmes as caracteristicas tipicas das dimensdes
temporais da primeira sintese do tempo, como a orientacio
sensdrio-motora e as expectativas de cada género). Mas uma
ordem temporal de repeti¢io e de diferenca, de eterno retorno
e de serializagdo com muito mais complexidade, tipica da era
digital, ja chegou definitivamente as telas do cinema.
FlashForward, a série de televisdo americana, é outro
exemplo contempordneo interessante de uma imagem-neuro
(com tendéncias a imagem-movimento) que se conta a partir do -
ponto de vista do futuro. FlashForward baseia-se no romance
de ficgdo cientifica homénimo de Robert Sawyer (1999) cujo
personagem principal é um cientista que trabalha no CERN',
onde o Grande Colisor de Hadrons — o acelerador de particulas
— estd realizando uma corrida para pesquisar o boson de Higgs,
que teve o efeito colateral de um blecaute mundial durante o qual
todas as pessoas na Terra tiveram um flashforward de vinte e dois
anos. A série de televisdio acrescenta outros protagonistas e muda
o salfo no tempo para seis meses, mas a premissa basica continua
a mesma: todos se confrontam com uma imagem do futuro. A
série questiona a ideia do que ¢ viver e agir a partir de uma visdo
do futuro. Considerando-se que o futuro, como tal, é sempre
especulativo (n6s ndo podemos saber com certeza o que vai
acontecer no futuro, por isso ndo ¢ uma questdo de determinismo,

19 CERN, antigo Conseil Européen pour la Recherche Nucléaire, hoje Organizacdo Europeia para a Pesquisa Nuclear. Nota da Tradutora.
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embora o destino torne-se um problema importante), alguns
temem que sua visdo venha a se tornar realidade, enquanto
outros temem que nada se concretize, mas todos tém que agir em
relacdo ao seu flashforward. Como em Hiroshima Meu Amor,
em FlashForward ha uma colisdo entre um destino coletivo e
o destino dos individuos, mas a série de televisfio nos apresenta
uma histéria muito mais em mosaico, tipica da narrativa de
banco de dados da imagem-neuro (apresentando as intimeras
variagOes possiveis do futuro). Literalmente, vemos aqui como a
ideia de futuro j& passou a impregnar a nossa cultura de imagem.
Podemos também observar essa perspectiva do nosso presente e
do passado a partir de uma ideia de viséio do futuro muito mais
ampla na cultura: desde 11 de setembro, a Guerra ao Terror
marcou 0 momento da guerra preventiva, testes que medem os
telomeros em nosso DNA podem prever nossa longevidade, e
o futuro ecoldgico do planeta estd mais incerto do que nunca.
Novamente, ha muito mais a dizer sobre as formas de ressonancia
da imagem-neuro na cultura contemporanea.

Neste momento, vouapenas fazermaisalgumas comparagdes
entre o futuro em FlashForward, ou, mais genericamente, sobre
o futuro a partir da terceira sintese do tempo na imagem-neuro,
e o futuro em Hiroshima Meu Amor, ou o futuro baseado na
segunda sintese do tempo. Em ambos Hiroshima Meu Amor ¢
FlashForward o desastre ¢ de fato causado por uma invengio
cientifica: a bomba atémica e o Grande Colisor de Hadrons,
respectivamente. No entanto, em Hiroshima Meu Amor, como
vimos, os desastres futuros sfo pensados a partir desse evento
passado: aconteceu; vai acontecer de novo. FlashFoward na
verdade lida com especulagtes sobre um desastre futuro: ndo
sabemos se o Grande Colisor de Hadrons iré criar qualquer dos
efeitos descritos. A maioria dos cientistas concorda e afirma
que ele ndo poderd levar a nada parecido com um blecaute,
muito menos a um salto da consciéncia em diregfio ao futuro.
No entanto, coloca-se claramente toda a narrativa como uma
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dimenséo do futuro. Em uma escala mais individual, Hiroshima
Meu Amor lida com o horror de esquecer o caso de amor mais
intenso e inesquecivel do passado ou o que se tornara passado.
Em FlashForward o horror (ou surpresa) situa-se no futuro.
Ha personagens que se veem no futuro em outro caso de amor,
algo inimagindvel no presente. Em todos os casos, o futuro
influencia o presente em FlashForward, tanto quanto o passado
influencia o presente em Hiroshima Meu Amor.

Pode-se, contudo, objetar que Hiroshima Meu Amor e
FlashForward sdo absolutamente incomparaveis. E, claro, isso
¢ verdade. Hiroshima Meu Amor é uma obra-prima absoluta do
cinema moderno, uma pura imagem-tempo no sentido deleuziano,
e uma imagem ostensiva (com referéncias nuas) em termos
rancierianos. Como ja afirmei no inicio deste artigo, Hiroshima
Meu Amor ndo parece se encaixar na propria classificacio e
nos argumentos de Ranciére para o cinema moderno como
exercicio critico, € como impuro no sentido de que, nele, imagens
comerciais ¢ artisticas se misturam. Tentei argumentar que a
classificacdo bastante util de Ranciére nfo funciona muito bem
nos exemplos cinematograficos por ele escolhidos, que sdo todos
de imagens-tempo estruturadas na segunda sintese do tempo. O
futuro da imagem, de acordo com Ranciére, pede para ir além da
imagem-tempo em um regime novo ¢ impuro de ‘imagicidade’
em que o comercial e o artistico fiquem cada vez mais misturados.
A imagem-neuro que aqui proponho, ao seguir as sugestes
de Deleuze para explorar dimensdes temporais do cinema
(DELEUZE, 2000, p.372) como parte da maquina hollywoodiana
contemporinea, € sim uma imagem impura. Mas a imagem-neuro
pode também se apresentar de maneira mais artistica, o que a
coloca talvez mais perto da imagem-tempo, e pode ser encontrada
em um museu, em uma galeria ou na Internet.

After Hiroshima Mon Amour (KOLBOWSKI, 2008)é um filme
digital apresentado como instalagdo em um museu que também
pode ser visto on-line. Esse filme é um exemplo de remixagem
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e de trabalho critico e artistico na imagem que o aproximariam
da terceira categoria de imagens-futuro de Ranciere. Mas, assim
como os filmes-chave da Hollywood contemporanea, esse filme
¢ uma imagem-neuro em suas dimensdes temporais. O filme de
Kolbowski repete Hiroshima Meu Amor a partir do ponto de vista
de desastres futuros (neste caso, a Guerra do Iraque e o desastre
Katrina em Nova Orleans); o romance alegoérico da mulher
francesa e do homem japonés ¢ serializado e representado por dez
atores diferentes de diversas etnias, racas e sexos. A conhecida cena
de abertura do “abrago em cinzas” é mostrada mais lentamente,
forcada a gaguejar e filtrada em cores; varias cenas do filme de
Resnais sdo recriadas em preto e branco; material contemporaneo
baixado da Internet € acrescentado as cenas; ¢ a banda sonora do
filme original é remixada. Desse modo, as relages audiovisuais
tornam-se relacBes de tempo: enquanto o texto se refere ao
passado, retomando didlogos exatos de Hiroshima Meu Amor
(“Vocé ainda ndo viu nada em Hiroshima”), as imagens falam
de repeti¢des no futuro (imagens de videodiarios de soldados
no Iraque), falam da multiplicacéio das guerras e dos amores em
um eterno retorno. Com o conceito de imagem-neuro, que pode
ter tanto as caracteristicas artisticas da imagem-tempo quanto as
caracteristicas classicas da imagem-movimento hollywoodiana,
mas que faz remixagens, reordena ¢ serializa essas imagens de
novas maneiras, podemos ver que entramos em uma imagem da
terceira sintese do tempo, que fala a partir do futuro, mas que
também indica em si que o futuro ¢ agora.
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