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Resumo

O objetivo deste trabalho é analisar Inland Empire (2006), de
David Lynch em funcdo dos processos intermidiaticos e dos
processos de significacdo que a configuram como uma obra
sintese tanto do wuniverso lynchiano quanto do assim
denominado pos-cinema ou cinema pés-moderno. Essa obra
chave de Lynch parece guiar-se, com mais determinagdo ainda
que outros trabalhos autorais e vanguardistas do cinema
contemporaneo, pela condicdo do “entre”, das “passagens”, da
transversalidade de dispositivos, agenciamentos e sistemas
simbdlicos: no espacgo-tempo da diegese (entre a Califérnia e
Lodz), nos deslocamentos de identidade da figura feminina, nos
registros de imagem e som (épico, teatral, cinematogréfico,
televisivo, circo, conto, performance, videoarte, etc.).

Palavras-chave: Intermidialidade, cinema de autor, David Lynch,
artes, estética, andlise filmica.

Inland Empire (no Brasil, O Império dos Sonhos), o ultimo
trabalho cinematografico de David Lynch até o presente e o
primeiro longa-metragem que realiza completamente em video
digital, € uma obra complexa que configura uma obra sintese
tanto do universo lynchiano quanto do assim denominado pés-

cinema ou cinema pés-moderno.

Inland Empire é “um hibrido entre videoarte, performance e
cinema de autor” (Ortiz de Zarate, 2011: 34) O maior controle
na producdo e a versatilidade do video digital (a pequena e
ligeira camera Sony PD 150) Ihe permitiu a Lynch experimentar
nas texturas, na iluminagdo, na composicdo de planos, nas
gualidades plasticas e musicais da imagem: por exemplo, ha

imagens com glamour, outras em tom documental, ha
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momentos em que investe na deformacéo do rostos, no intenso

contraste entre as areas de luz e de sombras.

O filme de Lynch pode definir-se como uma “figuracdo
intermedial” (Paech, apud Rajewski: 45) e em funcdo disso,
analisarei, primeiro, a configuracdo da estrutura e das figuras
do filme para, finalmente, concluir com os principais processos

intermidiaticos de Inland Empire.

Configuracdo da estrutura e das figuras do filme:

metalinguagem, niveis narrativos.

Inland Empire se alimenta do proprio meio cinematografico. O
filme comega com um feixe de luz sobre um fundo escuro,
metafora do projetor cuja luz faz aparecer o titulo do filme em

grandes letras capitais ocupando o espago completo da tela.

O filme inicia-se mostrando trés acontecimentos que

perpassam o filme todo:

1-Axxon N: cifra magica, ritual de passagem. Este termo é
apresentado por um locutor como “o programa de radio mais
longo da histdria” enquanto as imagens em preto e branco

mostram uma agulha passando por um disco de vinil.

2-Lost Girl (a atriz polonesa Karolina Gruszka): encerrada num
guarto de hotel, uma garota vé, chorando, a tevé: na tela, ha,
primeiro, manchas e ruido; depois, algumas imagens em
acelerado do proprio filme Inland Empire se fazendo. Seu
mundo é do conto (uma espécie de encerro provocado pelo
maleficio de um monstro mau), mas a TV é aqui condutora das
imagens de todos esses mundos paralelos em conexdo

“catddica”.

3-Rabbits: uma familia de trés coelhos humanos situados em
um cenario teatral, geralmente focada num unico plano geral
continuo (um pouco como no teatro filmado, mas com risadas e

aplausos de um publico ausente como no sitcom). Aqui a
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referéncia é Rabbits, a série de 9 pequenos episodios feita por
David Lynch em 2002.

Ainda no inicio, uma cena em preto e branco da o tom e o tema
do filme em consonancia com a situacdo da Lost Girl e com a
peca anunciada pelo locutor radiofénico “Um dia cinzento em
um velho hotel...”. Com as cabecas apagadas por meio de um
simples efeito digital, um homem e uma mulher poloneses, ele
no comando, ela completamente desorientada, entram de um
escuro corredor a um quarto de hotel, estilo imperial. O homem
pede a mulher, prostituta, de tirar a roupa. A mulher carece de
memdaria (ndo reconhece o corredor nem o quarto, ndo sabe
onde deixou as chaves), parece se sentir culpada por algo que
ignora e estd com medo. Os homens parecem ter a chave das
portas e as mulheres ficam prisioneiras nos quartos (violéncia
domeéstica, prostituicdo, trafico de brancas, mafias, etc). Como
sempre em Lynch, é a pulsacdo do sinistro (Freud, 1980)?, ao
mesmo tempo sublimado e “concretizado” (embora em Inland
Empire a representacdo do mal, da perversao e da violéncia é
menos acentuada que nos filmes anteriores do cineasta norte-

americano).

Ainda que o cineasta apresente estes vetores ja no inicio do
filme como exposicdo das forgcas ou figuras que interagem em
varios niveis e camadas de um universo onirico (ha um mundo

gue se fala polonés, ha um mundo que se fala inglés, ha um

1 Este texto de Freud, publicado em 1919, desenvolve o célebre
termo das Unheimliche, “o que ndo é familiar, € indomesticado,
estranho e inquietante, o que assombra aguele que o experimenta, o
sinistro. Se elabora tal questdo baseado em grande numero de
exemplos e escritos, se 0 que interessa € mostrar como a Psicanalise
encara e produz a questdo da Unheimlichkeit, um escrito, melhor dito,
um enredo, roteiro ou argumento é seu fio condutor: o conto ou
novela O homem da areia, der Sandmann, escrito por Ernst Theodor
Amadeus Hoffmann (1776-1822) e situado entre suas “pecas
noturnas” (die Nactsticke)” (Katz: 1). O texto de Freud encontra-se no

vol. XVII da Trad. Brasileira, Standard Edi¢&o Brasileira, Imago.

& 2



“palacio” a que acessamos pela mediacdo de um Coelho, ha o
universo do conto com uma “princesa’ prisioneira), € sem

davida o filme dentro do filme o motor da histéria e do discurso.

A dupla de amantes Nikki / Devon (os atores que interpretam
On High in Blue Tomorrows) se sobrepfe a dupla de amantes
Sue / Billy (os personagens que interpretam) criando um efeito
de mistura e coalescéncia bem tipico das estratégias de mise-
en-abyme. Em um momento do primeiro ensaio de On High in
Blue Tomorrows nos estudios de Hollywood (concretamente no
stage 4) ha uma visita inesperada e misteriosa que o
interrompe e o diretor Kinsgley (Jeremy Irons) lhes revela a
Nikki Grace (Laura Dern) e Devon Side (Justin Theroux) que o
filme se trata de uma espécie de remake de uma produgéo
alema intitulada “47” (“Fir Seven”), baseada em um conto
cigano do folclore polonés. Trata-se de um filme amaldigcoado
ja que nunca foi terminado por causa da misteriosa morte dos

dois protagonistas.

As relacdes entre filme 1 e filme 2 vao se tornando cada vez
mais emaranhadas até o momento em que Nikki “atravessa o
espelho” e é jogada no interior do universo sinistro e
perturbador da ficcdo polonesa (a casa de Smithy, que
transmuta de cenario do stage 4 em “casa real” faz a magica
transicao). A partir desse momento, ndo se sabe mais o que é
filme 1 e o que é filme 2. Esta cena fundamental do filme o
divide em duas partes (Califérnia, Lodz— no desfecho a acgéo
retorna a Califérnia) e o préprio filme o pontua retomando as
imagens iniciais em preto e branco da agulha riscando o disco
do gramofone (e sobrepondo o rosto de Nikki ao rosto da Lost
Girl).

Nessa segunda parte ‘polonesa’ ndo ha cenas no set de
filmagem, aquilo que marca o desenrolar de Inland Empire
ambientado na Califérnia (poderiamos dizer que elas sao

elididas e apenas retornardo no desfecho de Los Angeles para
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dar uma “outra volta de parafuso” a histéria de Nikki)2. A parte
ambientada na Polbnia ocupa todo o0 universo da
representagdo e cria um universo autbnomo (onirico) que
admite todas as conexdes possiveis de personagens, tempos e
espacos. Uma vez que Inland Empire perde os pontos de apoio
entre filme 1 e 2, ele perde igualmente qualquer ponto de
referéncia e investe para valer na desestruturacdo e
descentramento de perspectivas (agora, a questdo mais
interessante que subjaz no filme é a seguinte: que rostos ou

camadas ha por tras da Nikki/Sue polonesa?).

s

A protagonista Nikki\Sue ja ndo é a personagem chique e
elegante de On High in Blue Tomorrows (ela e Devon\Billy
parecem saidos do mundo glamouroso de O grande Gatsby de
Fitzgerald), mas uma mulher de classe baixa, despenteada,
infeliz, casada com um homem estranho que a abandona para
fugir com uma trupe de circo; enfim, uma mulher desiludida nas
relagbes com os homens marcadas quase sempre pelos
acessos de violéncia como Ihe conta ao Interrogador ou
Confessor (Laura Dern pontua, em inglés, esta parte com
sotaque sulino e recheado de palavroes, diferente do refinado

sotaque do norte na parte de Califérnia).

Nessa segunda parte o filme investe macicamente na
proliferagdo de identidades abertas e multiplas, especialmente
nas personagens principais (Nikki, seu marido Krél, Lost Girl e
Crimp), e isto é possibilitado pelo fato de que ha, pelo menos,
dois tempos no passado: hd uma velha Polbnia (vemos
carrogas de cavalos e carros dos anos 1950) e h4 uma nova
Poldnia que poderia ser “contemporénea” ou de algumas

décadas atras.

2 Inland Empire pode ser visto como uma critica a Hollywood que
coloca ora banalidade, ora glamour, na representacdo das outras
culturas e linguas. Quando a historia retorna a Califérnia, com a Sue
menos glamourosa, hd um forte investimento em retratar em tom
documental as ruas de Los Angeles, incluida o Walk of Fame, e

inclusive com personagens “sem teto”.
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Para melhor entender as estranhas leis e forcas que agem no
criptico e inextricavel universo ficcional da parte polonesa
(onde, entre outras coisas, acontece uma sequéncia de
assassinatos), convém descrever as figuras do filme —dado que
héa hierarquias nas figuras agindo nos diversos niveis diegético-
narrativos— em termos mito-simbolicos de deuses, semideuses

e humanos.

O grupo dos deuses estaria composto pelo universo dos
coelhos humanos, capazes de abrir e fechar portas, atravessar
limiares de mundos diversos, apresentar personagens ou
comentar ag¢bes dos humanos, com frases aparentemente
desconexas, mas que tem tudo a ver com momentos da
histéria. Ao lado deste mundo, ou melhor, um “nivel ou grau”
abaixo, num espaco figurativizado como “o palacio”, estariam
Janek e o anjo caido conhecido como Phantom (Fantasma).
Janek é o guardiao ou intercessor dos coelhos no mundo dos
humanos. J& no inicio do filme, um insistente e nervoso
Phantom (o excelente ator polonés Krysztof Majchrzak) pede
um “ingresso” ou passagem a esse mundo superior a um
irritado Janek (Jan Hencz). Em outro momento, Phantom
aparece como Crimp; eles sdo, em qualquer caso, figuracbes
humanas de um poder maléfico e cruel que os coelhos tentam
dissipar agindo por meio dos semideuses e em favor de alguns
humanos (especialmente Nikki\Sue). Na parte polonesa, ha a
um litigio entre Phantom e o grupo de homens comandado por
Janek, que em sessao de vidéncia articulada “na distancia”
pelos coelhos (trazendo o espirito de Lost Girl na sessao),
tentam destruir o influxo de Crimp sobre Smithy, o marido
pobre da Sue polonesa. Finalmente, o judeu K, no papel de
Interrogador ou Confessor (num espago “aberto” pelo coelho,
cujo poder é sempre pontuado em fusdo de planos) cumpre

como Janek o papel de intercessor.

No nivel intermédio e intermediario dos semideuses estaria a
“bruxa” que visita a casa de Nikki no inicio do filme (a atriz

lynchiana Grace Zabriskie) e o bando de prostitutas,
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mediadoras prosaicas, vivificadoras e frivolas que guiam o
percurso de Nikki\Sue na Pol6nia e finalmente na Walk of
Fame de Los Angeles.

Na esfera dos humanos, as personagens femininas (Nikki,
Doris Side, a esposa de Devon —Julia Ormond—, Lost Girl, as
duas mulheres “sem teto” de Los Angeles, uma negra, a outra
asiatica) tém maior capacidade de agir que os homens, ora
passivos e fracos (Devon, o diretor Kingsley, seu ajudante
Freddy, o negro que acompanha a jovem asiatica na cena da
morte em Los Angeles), ora violentos e cruéis, baderneiros e
truculentos (homens do circo, homens que povoam as histérias
em flashback da Sue “polonesa”, etc.). No geral, as confusas
histérias que povoam o filme pontuam a completa fissura entre
homens e mulheres, frisando, em um tom sempre discursivo e
performativo-parddico (cinema pdés-classico) em detrimento da
acao e da narratividade (cinema classico), a incapacidade dos

homens de responder as demandas do amor feminino.

Ha, no entanto, uma figura masculina cujo estatuto ganha certo
dom das instancias superiores: Piotr Krél (Peter J. Lucas), o
marido de Nikki e suas duas encarnagfes na Poldnia. Na
Califérnia ele € um produtor poderoso, homem observador,
reflexivo, dono de certo poder visual na grande manséo e nos
estudios. Nos dois “tempos” da Polbnia, ele encarna, por um
lado, Smithy, o marido pobre que adere a turma do circo e
trabalha para Crimp, sendo o encarregado de cometer o
assassinato predestinado pela bruxa (“as 9:45 mas sera a
meia-noite”, no entanto tal acdo é elidida) e o marido —agora

com bigode— no tempo da velha Polbnia que sera assassinado.

As ambiguidades e contradicbes que configuram esse magma
de “vidas e universos paralelos” sdo decorréncia, entre outros
fatores, das mudltiplas personalidades e papéis (esposa e
marido) encarnadas pelo mesmo corpo da atriz Laura Dern e
do ator Peter J. Lucas. Ele pode ser tanto uma entidade com
poderes para espreitar a “entrada no espelho” de Nikki, quanto

um homem ordinario e fraco que titubeia entre a esposa e 0s
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homens do circo, entre as forgas opostas de Janek e as de

Crimp, entre o assassino e o0 assassinado.

O percurso de Nikki\Sue, vetor principal do intrincado relato
hiper-performativo, se vé sempre sacudido por forgcas que
parecem atuar por cima dela. Dai que a gestualidade de seu
rosto seja, maiormente, o pasmo (a atriz americana possui um
particular dom para mostrar ilimitados nuances com a boca
aberta), a perturbacdo, o medo, o choro, a irritagdo, a risada
nervosa. Tudo o percurso desta heroina abismada €
perpassado por um crescendo de espelhamentos, passagens a
um outro limiar ou esfera, sucessao de mises-en-abime —a
(auto)representagéo, reitero, € trabalhada no tom irdnico e
autopardédico tipico do cinema pés-moderno. Seu percurso nao
€ tanto uma interiorizagdo, ou um descensus ad inferos
(embora tenha que passar por uma morte que, afinal, se revela,
num ultimo golpe de magia, uma cena de filmagem de On High
in Blue Tomorrows), mas um jogo incessante da
irreversibilidade produzida pelas duplicidades e virtualidades do
par atriz-papéis (portentoso e camalebnico, o trabalho da atriz
norte-americana € um verdadeiro tour de force). Embora
trabalhado no universo do conto, ndo ha iniciagdo no percurso

da personagem.

A imagem-cristal, tal como descrita por Deleuze, torna-se
ciranda cristalina que nos seduz pela capacidade do cinema de
trabalhar no “entre”, nas passagens e momentos transversais e
condutores de energia. Porém a relagdo entre a imagem atual
e a imagem virtual que ndo cessa de girar ou mudar nessa
categoria bifacial que é a imagem-cristal sofre aqui um colapso
ou curto-circuito a partir da segunda parte do filme. Agora ja
ndo é um jogo entre o atual e o virtual, o presente e o passado,
a percepcdo e a lembranca, o real e o imaginario, mas
virtualidades 1, 2, 3, 4 da propria imagem virtual, ciranda do
virtual que se “atualiza” em ilimitadas virtualizacbes. Para que
exista indiscernibilidade entre a imagem atual e a virtual (o real

e o0 imaginario) deve haver, como aponta Deleuze, distingdo
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entre as duas esferas (da mesma forma que a analise dos
processos de intermidialidade exige uma distincdo de cada

midia®).

Quebrada a referéncia com o real enquanto imagem atual que
fixa umas coordenadas na circulacdo das imagens (o real é
agora um magma misturado com o imaginario, um Todo em
que pululam os universos paralelos), as duplicidades,
projecbes e reflexos se encerram no desfile de continuas
irreversibilidades e espirais puramente formais que asfixia o
extracampo e converte 0 acaso em mera coincidéncia plastica

ou formal de linhas e movimentos.

O filme se converte em um tapete ou superficie que se
alimenta de si préprio: a experiéncia da temporalidade (da
subjetividade, enfim) fica esvaziada e encerrada em uma
convergéncia magica de pontas que se tocam, todas elas
formando parte de uma massa amorfa do Passado. As frases
que se repetem como um mantra, “aconteceu alguma coisa
ontem, mas é amanha@” ou “olha para mim e me diga se eu te
conheci antes”, mostram a diegetizagdo dos “universos
paralelos” nos didlogos e a reducdo da temporalidade a
palpitagdo ‘misteriosa’ de acBes pré-destinadas pelas
analogias. Sendo que tudo esta conectado com tudo, 0 espaco
pode se esticar como chiclete: Nikki\Sue sai da sua casa ha
Poldnia e chega de carro a seu casaréo californiano, entra pela
porta de servigo como corresponde agora a sua condi¢éo

social “inferior”, mas o lugar é agora habitado pela familia de

8 Considero relevante, a este respeito, ressaltar o paradoxo que
levanta F. Jost: «Le paradoxe de cette intermédialité militante, c’est
que, en méme temps qu’elle va puiser son inspiration en dehors du
champ sémiotique propre, elle s’affirme comme une recherche de la
spécificité, puisqu’il s’agit, au fond, d’éprouver les limites de chaque

art, de chaque pratique, I'une par l'autre» (Jost: 111).

& o



Devon onde a protagonista tera uma acirrada briga com Doris
Side*.

Processos intermidiaticos: o mundo do conto e do cinema,

o mundo da TV e do cinema.

Ha em Inland Empire um enorme plantel de processos e
referéncias intermidiaticos nos registros de imagem e som:
épico, teatral, cinematografico, televisivo, clip (a musica
Locomotion, entre outras), circo, cabaret, conto maravilhoso,
performance, videoarte, pintura (E. Hopper, Francis Bacon),
Filosofias Orientais e Transcendental (temporalidade, vidas e

universos paralelos, etc).

No universo do conto, além das referéncias intertextuais a esta
forma narrativa tradicional (conto cigano polonés, conto judeu,
O mago de Oz), temos de resenhar questdes estruturais como
a temporalidade do filme e o encerro de Lost Girl. Walter
Benjamin, no extraordinario texto “O narrador’, nos da uma
apropriada definicdo da interseccdo de conto, performance e
relato em Inland Empire: “os personagens dos contos, mais
gue seres com psicologia e vida interior propria que
manifestam reacdes e sentimentos num percurso temporal,
expressam uma condensac¢do energética, como se os fatores
individuais e locais perdessem interesse em beneficio do

sentido psicoldgico essencial e Unico”.

Considero que junto com a matriz do conto, as passagens TV-
Cinema sédo o ponto principal do filme de Lynch. Gracas ao
poder da montagem “intermedial” das imagens e sons, aquilo
que venho descrevendo como o0 “magma de vidas e universos
paralelos” se compendia numa imagem recorrente: o que faz e

vé a mulher prisioneira, a Lost Girl na frente do aparelho de TV.

4 N&o se trata apenas das questbes da verossimilhanca e do género
propostas pelo relato (questdes que consegue articular com
plausibilidade, por exemplo, o escritor inglés Philip Pullman com suas
ficgBes fantasiosas), mas da mistura espessa entre as falas prosaicas

improvisadas e o tom de fantasia.
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Tudo estd conectado no universo... audiovisual. Ela ndo é
apenas a personagem do conto maravilhoso que sera liberada
no final gracas ao papel derradeiro de uma Nikki Doadora,
mas, sobretudo, uma metafora do filme se fazendo, de ver —
gue é pressentir no universo diegético- o que esta acontecendo
por sua volta, por volta da histéria, nesse universo onde tudo

parece estar conectado por forcas estranhas e invisiveis.

Certamente, a TV € a midia todo-poderosa que rege (n)o
mundo contemporaneo: a “imagem televisual chega em toda
parte, numa infinidade de lugares e é recebida com a maior
indiferenca” (Dubois, 2004). Porém, em Inland Empire, a TV, 0
dispositivo da imagem video eletrénica opera como verdadeiro
condutor de energia, como se a imagem digital do filme que

vemos brotasse dai, desse buraco negro que tudo “pode ver”.

Logo no inicio do filme, a Lost Girl, chorando®, vé a pequena
tela aparecer com manchas (tipico sinal de “ruido eletrénico”,
sem imagem), e depois, em imagens aceleradas, momentos do
filme Inland Empire como os Rabbits, a “bruxa” vizinha que
visita a casa de Nikki e fora do aparelho de TV, a imagem
superposta em efeito digital de um braco que se estende como
querendo procurar refugio (parece o braco de uma crianca e
afinal descobriremos que a liberagdo da Lost Girl resulta no

reencontro com o marido e o filho).

O fato de que ndo é apenas a imagem, mas o proprio aparelho
condutor 0 que estd em pauta, se enfatiza nos planos que
mostram a Lost Girl vendo as manchas “sem imagem” da TV
com o reflexo alaranjado das lampadas. A televisdo, no fundo,
serve a Lynch para “diegetizar” os recursos deus ex machina e
multiplicar o poder da Imagem (e do Conto) em sua capacidade

de fascinio e encantamento.

5 Lembremos que Rebekah Del Rio, uma das vozes femininas de
Rabbits, canta a cappella a musica de Roy Orbison em espanhol
(Llorando, Crying) no Club Silencio em Mulholland Drive (2001). Em

um momento da atuagéo, a cantora desmaia, mas o canto continua.
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A lampada, motivo cenogréfico, plastico, narrativo e simbdlico
fundamental na obra de Lynch ja desde Eraserhead, tem
poderes ainda maiores em Inland Empire. Ela é associada ao
poder dos Rabbits e do Phantom (luz vermelha), motivo
plastico-luminico ainda para as transi¢cfes a outros estados e

mundos paralelos.

Em Inland Empire, a imagem televisual ndo € amnésica, mas
uma vasta memoria, nao é extensiva como a midia eletrbnica,
mas intensiva, ndo atua na Comunicacdo, mas na Comunhéao

(estou parafraseando a Dubois, mas invertendo os sentidos).

A TV é a vasta memaria desse mundo interconectado. No final
do filme, David Lynch mostra todo o poder da imagem video ao
aproximar Nikki\Sue do radio de acdo dela. A morte de Sue em
Walk of Fame se revela afinal como a ultima filmagem de On
High in Blue Tomorrows, mas a Nikki que retorna ou
“ressuscita” € ao mesmo tempo um ser lucido e transtornado,
uma espécie de mistura de todas as identidades que encarnou.
Ainda abismada, ela olha diretamente para a camera (para nés
espectadores), vé no teatro diversos trechos ou imagens do
filme que estamos vendo (On High in Blue Tomorrows e Inland
Empire), vé a si prépria olhando na tela, no teatro vazio
(simultaneidade da TV, mas também do cinema) e finalmente,
logo que mata ao Phantom®, tem acesso ao quarto “47” do
hotel num in crescendo de imagens simultdneas entre a
situacdo que estd acontecendo e sua transmissao na pequena
tela do quarto onde fica reclusa a Lost Girl. Obviamente, sem
esse recurso “magico” a simultaneidade de imagens, a cena
ficaria sem forga, prosaica. A capacidade de vigilancia, controle
e passagem das maquinas de visdo e de escuta j4 € tema
antigo desde os primeiros filmes de Fritz Lang. O cinema

digital, ap06s o video, incrementou tal poder. No entanto, Lynch

6 H4& um momento ai, sem dlvida uma das imagens mais reveladoras
e impactantes do filme, em que o rosto de Nikki/Sue, desfigurado ao

estilo dos retratos de Bacon e Freud, é superposto ao rosto do mal,
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usa aqui as passagens video-TV-cinema para ficcionalizar um
poder maléfico ou benéfico (dependendo do papel do
personagem ou grupo), como metéfora da rede de sonhos,
espiritos e almas conectadas segundo sua filosofia
Transcendental (Lynch, 2007). Ndo sé&o, portanto, as imagens
(amnésicas) do mundo que a midia televisiva passa todo dia,
mas a rede de imagens interiores pressentidas ou imaginadas
nos sonhos, lembrancas e devaneios, como se formassem
parte de um vasto inconsciente coletivo. No fundo, Inland

Empire ou O Imperio dos Sonhos é um conto junguiano de

Lynch na era digital.
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