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RESUMO: Este artigo desenvolve uma breve andlise de trés experimentos realizados no
ambito de praticas de Live Cinema (MAKELA, 2007, LIRA, 2012), onde aspectos como
abertura, multiplicidade e imprevisibilidade sé&o centrais. Como método iremos investigar os
fundamentos que atravessam o0s trés experimentos, buscando caminhos para novos
desdobramentos da pesquisa sobre a passagem de um modelo organico a uma modelo
fantasmatico de andlise do cinema.

Palavras chave: teoria das imagens, cinema, tecnologia, midia, fantasmagoria.

SOMMAIRE: Cet article développe une courte analyse de trois expériences réalisés dans le
domaine de pratiques Live Cinema (MAKELA, 2007, LIRA, 2012), ou d aspects tels que
I"ouverture, la multiplicité et I'imprévisibilité sont centraux. La méthode consiste a rechercher
leurs bases communes, en indiquant d’éventuels prolongements dun travail de passage
d’un modéle organique a un modéle fantomatique d’analyse du cinéma.

Mots Clés: théorie des images, cinéma, technologie, média, fantasmagorie.

Introducao

O pensamento da abertura na arte contemporanea vem ganhando forga
desde os anos cinquenta, impulsionado pelos didlogos da arte com a cibernética e
estimulando a incorporacdo da atividade espectatorial em trabalhos que vao da
participacao a interatividade (PLAZA, 2003).

Nestes didlogos, a tecnologia fornece ferramentas conceituais e técnicas para
o desenvolvimento de aparatos, maquinas ou dispositivos que instauram e
potencializam uma variedade de relagfes intersubjetivas, onde a prépria nocao de
‘objeto de arte” torna-se, ela mesmo, problemética, complexa. Neste horizonte
desenvolvem-se trabalhos de artistas contemporaneos que propdem arquiteturas
relacionais, onde a presenca do observador constitui 0 espaco da visualidade
(MASSUMI, 2003), produzindo “poéticas recombinantes” (SEAMAN, 1999) que

determinam novos paradigmas para a imagem técnica (FLUSSER, 1985).
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E nesta perspectiva que os experimentos aqui apresentados aproximam-se
do antigo problema da forma e do sentido do filme (EISENSTEIN, 2002), partindo de
uma abordagem heterotopologica (FOUCAULT, 1984) para o cinema, como
veremos na primeira parte do artigo. Na segunda parte seguiremos investigando as
especificidades do cinema pensado como “objeto técnico” (SIMONDON, 1958) e
sistema autopoético (MATURANA, 2001), para entdo apresentar, em um terceiro
momento, como a analise dos processos temporais, que produzem os tracos de uma
espectralidade (DERRIDA, 2012), pode dar forma a um novo cinema - um cinema

do além.
1. Heterotopologia do cinema

Topologia, do grego topos + logos quer dizer o sentido do espagco. Como um
ramo da matematica, a topologia geral procura estabelecer um vocabulario e um
guadro conceitual para tratar as no¢des de limite, continuidade e vizinhanca, de
modo que seja possivel conceber como um dado espaco, a despeito das
deformacbes que possa sofrer, permaneca sempre o mesmo. E assim que os
espacos topoldgicos oferecem modelos que permitem definir estas nogdes, e aplica-
las a diferentes situacdes’. Esta abordagem nos auxilia na tarefa de pensar o
cinema como conjunto aberto, que configura-se em diagramas de filmes compostos
por imagens onde a producéo de sentido da-se pela sua conectividade, em oposicao
a programas (FLUSSER, 1985) que determinam filmes fechados, onde o sentido

estaria previamente dado.

Michel Foucault, ao apresentar uma descricdo sistematica do conceito de
heterotopia (1984), parte de um ponto de vista estruturalista e discorre sobre as
relacbes que fazem aparecer justapostos, opostos e implicados, uma variedade de
lugares sobre um mesmo espaco. O cinema, definido pelo filosofo nos termos do
dispositivo da sala escura, onde uma projecdo luminosa sobre uma tela em duas
dimensdes cria um espaco em trés dimensoes, € citado em sua conferéncia de 1967

como um exemplo de heterotopia.

O cinema, como nos lembra Tadeu Capistrano?, que por sua vez retoma
Jean-Luc Godard e André Bazin, encontra-se em constante devir. O que

testemunhamos ao longo da historia seriam formas-cinema que se sobrepbem,
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sempre em busca de saciar o desejo, ancestral e magico, da representacdo do

movimento através de imagens projetadas.

Radicalizando a abordagem heterotopologica do cinema, podemos
problematizar ndo apenas a arquitetura estrutural dos filmes, mas a arquitetura fisica
do proéprio espaco de projecao, pensado como dispositivo, maquina ou aparato que
ndo se reduz a forma cinematografica industrial narrativa predominante ao longo do

século XX.
1.1 A Caixa Preta

A video instalacéo T4 tudo bem?® (2011-12) primeiro experimento realizado no
contexto desta pesquisa, procura dar conta do problema por meio de um circuito de
projecdo onde a imagem parece interpelar o espectador, suspendendo-se diante de
sua presenca em um comportamento de negacdo da propria imagem. A
interatividade se d& por meio de um mapeamento do espaco de projecdo, utilizando
uma camera de vigilancia como sensor. O dispositivo inclui uma programacao em
open frameworks que dispara a supressao ou a troca de imagens projetadas em
reposta a localizacdo do espectador no interior do espaco. A experiéncia que se tem,
ao circular pela sala de projecéo, é de que o filme “precisa” estar so, livre de olhares,
para se deixar projetar. Um resultado inicial instigante, no que diz respeito a
exploracdo de formas de interagdo com o0 espectador, mas que traz outros
problemas, pois situa-se no terreno da pura automacao da edicdo, sem que haja,

necessariamente, a implicacdo de uma autopoiese (MATURANA, 2001).

Como costuma acontecer, foi a partir de um “erro” de projeto que novos
caminhos se anunciaram. Os primeiros testes realizados para a construcdo do
espaco de projecdo trabalharam com uma altura de cédmera que captava uma
imagem que cobria todo o interior do espac¢o. Quando o dispositivo foi efetivamente
montado no espaco de exposicao, o pé direito obrigou uma posi¢cao de camera mais
baixa do que o previsto no desenho original, o que implicava uma reducédo do
espaco a ser mapeado. Ou seja, havia lugares onde a cAmera ndo alcancgava, e que
eram portanto pontos cegos no sistema. Mas é justamente a partir da existéncia
destes pontos cegos que o visitante tem ampliadas as possibilidades de jogo com as

imagens, e que o grau de indeterminacao do trabalho se amplia.
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Foi para a abertura desse grau de indeterminagdo que a pesquisa de voltou,
na busca por um sistema dindmico de producéo e reproducao de filmes, que se
recombinasse a cada vez que fosse acessado. Mas como pensar o comportamento
desta maquina, tornando-a verdadeiramente dialogica, responsiva? Poderia ser

pensada em termos de uma forma de vida?

As reflexdes derivadas a partir dos limites deste primeiro experimento
encaminharam a pesquisa a uma bibliografia que enfrentasse as questdes da vida,
onde a aplicacdo de modelos organicos poderia oferecer ferramentas para conceber
maquinas inovadoras e autopoéticas. Neste sentido as nocbes de sistema e

feedback, centrais na cibernética, juntaram-se a pesquisa.

2. O cinema como objeto técnico

Le véritable perfectionnement des machines, celui dont on peut dire qu'il
éleve le degré de technicité, correspond non pas a un accroissement de
'automatisme, mais au contraire au fait que le fonctionnement d'une
machine recéle une certaine marge d'indétermination. (SIMONDON, 1958,
p.11)

A primeira onda de cibernética (ROSENBLUETH; WIENER; BIGELOW,
1943), apoia-se na ideia de que o mundo pode ser compreendido a partir da nocao
de sistema, onde imperam regras dadas que controlam seu funcionamento.
Kybernetes, do grego, quer dizer pilotar, governar. Desta concepc¢do deriva-se a
ideia de que o governo da natureza esta no dominio das regras dos sistemas que a
regem. A segunda onda da cibernética, que pode ser entendida como uma
cibernética da cibernética (MATURANA; VARELLA, 1973), estende a nocédo de
feedback ao observador do sistema. Sem o observador, ndo existe nem observacao
e nem sistema; ndo seria possivel compreender o sistema através de uma
observacdo neutra, de fora, mas sempre necessariamente através de um

acoplamento, através de uma interacdo simultanea.

Ao falar da evolucdo morfoldégica dos objetos técnicos, Gilbert Simonon
apresenta, em 1958, portanto entre estes dois momentos da cibernética, o conceito
de concretizacéo, definido pela convergéncia de fun¢cdes em uma unidade estrutural,
onde as partes cooperam umas com as outras de modo coerente. Ele sugere trés
niveis do objeto técnico, propondo sua coordenacdo temporal ndo dialética:

elemento - individuo — conjunto.
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Considerando que seja possivel apropriar-se deste modelo e aplicid-lo em
Nnosso objeto de pesquisa, esquematicamente poderiamos pensar as imagens como
elementos; os filmes como individuos; e os conjuntos como o cinema. Neste modelo,
0 espectador e a arquitetura seriam também elementos, uma vez que 0 corpo € uma
imagem, que sentimos (BERGSON, 2004).

O processo de individuacdo é também um processo de diferenciacao.
Tradicionalmente, o principio de individuacdo refere-se a um individuo inteira e
previamente constituido. A contribuicdo maior de Simondon residiria na ideia de
pensar o individuo ndo como resultado, mas como meio da individuacédo (DELEUZE,
2001). Ao pensarmos assim a no¢ao de individuagao e associa-la ao nosso conceito
de filme, o cinema pode ser tomado como espaco de virtualidade, poténcia de
cinema, devir cinema. O espaco de projecdo aparece ai como abrigo de filmes
possiveis que ainda ndo sdo, e configura-se como condi¢cdo de possibilidade para
filmes que vém a ser. Neste sentido, h4 uma integracéo do espaco de projecao com
o filme que se faz projetando, e as formas que dai podem advir ndo sao
simplesmente o resultado de um programa, mas modos de aparicdo que se dao a
ver em acordo com um diagrama®, onde linhas de errancia desenham o processo de
individuacdo. A individuacao do filme, que encontra-se no estado pré-individual que
antecede qualquer sessao, s6 pode se dar a partir do momento em que o espaco de
projecdo é ativado pela presenca espectatorial. E importante compreender esta
temporalidade pré-individual ndo no regime do tempo linear que aponta em linha reta
do passado em direcdo ao futuro. Nesta compreensao do cinema como um campo
de imagens, a temporalidade ndo € constituida por setas unidirecionais, mas por
planos que se intersectam produzindo o instante, presente, da emergéncia do

individuo-filme.

Pensar o cinema sob estas condi¢cdes determina um modo de funcionamento
onde nao se pode pressupor filme dado, pronto, para o qual basta um playback. De
acordo com esta concepcao o filme deve ser necessariamente concebido em termos
de feedback, e € no sentido de tomar essa concepcao nao apenas conceitualmente,
mas em sua prépria materialidade, que apresentamos o segundo experimento: Cine

Planta.
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2.1 Hiperorganismo

Cine Planta® é uma videoinstalacédo onde a variacdo elétrica produzida pela
interacdo entre uma pequena arvore Dracaena Fragrans e o ambiente € convertida
em dados e utilizada como input de operacdo de um programa de VJ, criando um
sistema hibrido (NOBREGA, 2009), Veejaytable. O output € uma projecdo mapeada
sobre as folhagens da propria &rvore, em um circuito que produz varios
rebatimentos: o estimulo produz a imagem, que produz o estimulo, que produz a

imagem...

As imagens, como ficcionaliza Flusser (1985), sdo superficies que
relacionam-se magicamente. Nesta magica, a producao de sentido e a consolidacéo
de uma linguagem se da nédo devido ao algoritmo, ou programacao, que controla os
elementos que se combinam na individuacédo do filme. A magica das imagens, quem
sabe, talvez emerja de um acontecimento que se dé indo de encontro ao programa -
contra o programa, como sugere o mesmo Flusser. Ndo como o resultado de uma

eficiéncia da engenharia, mas como traco de uma experiéncia®.

No caso do Cine Planta, esse traco, vital, irrompendo e desestabilizando o
controle apareceu de duas formas. Primeiro na prépria estética da edicdo. Foram
escolhidas imagens representacionais para integrar o grupo de elementos que
seriam remixados pelo Veejaytable. Cenas de grupos étnicos africanos, mapas da
costa do continente, arvores da mesma familia da Dracaena Fragrans, bolhas
d’agua, terra etc. A inclusdo de uma camera ao circuito introduzia ainda a producao
de um ponto de vista do sistema sobre si mesmo, ponto de vista atravessado pelas
camadas de imagens que se justapunham, em um comportamento que seria
aleatério, ndo fosse desde sempre modulado pela interacdo com o entorno. A
combinacdo que o sistema hibrido produzia com este material bruto tornava cada
vez mais flagrante a inadequacédo de um padréao representacional para as imagens
do filme em questéo; tratava-se menos de ver aquilo que as imagens mostravam,
individualmente, em si mesmas, e mais de perceber como a interagéo da planta com
0 ambiente produzia variagcbes, que podiam ser lidas através das imagens. Primeiro
ponto: imagens para serem lidas ao invés de vistas — como retomaremos adiante.
Segundo ponto: ao longo de um dia as folhas vergam, crescem, torcem-se. A

mascara da projecdo mapeada, desenhada com cuidado para recobrir a planta em
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sua inteireza, mostrou-se apos alguns dias insuficiente, fora do lugar, “errada”. Um
“problema” que a principio poderia ser “resolvido” com a inclusdo de um dispositivo
gue automatizasse um mapeamento dinamico — utilizando o kinectis por exemplo.
No entanto, é justamente devido ao fato de que a planta esta viva, em movimento, e
nessa pequena disparidade, que ora aumenta, ora diminui, ora mantém-se, que se
encontra a poesia do trabalho: como construir, com uma planta, com o outro, uma

forma? Um filme? Uma linguagem?

“‘Moldar € modular de maneira definitiva; modular € moldar de maneira
continua e perpetuamente variavel” (SIMONDON, 1958 apud DELEUZE, 1991, p.
39) . Quando o objeto muda profundamente de estatuto isso também acontece com
0 sujeito, € o que podemos também experimentar neste cinema meta-estavel,
variavel em acordo com os comportamentos observados no espaco de projecdo. A
forma, como propde Flusser, ndo deve ser tomada nos termos de seu contorno
(shape), mas como in-formacéo, e as variacdes implicam producédo de informacéao
nova. “A estética da comunicagcdo é uma estética de eventos. O evento subtrai- se
da forma e se apresenta como fluxo espaco-temporal ou processo dinamico do vivo.”
(PLAZA, 2003, p. 20)

Uma compreensao mecanicista da vida, que entende o organismo como
maquina, € um dos problemas de Descartes, para quem o espirito € o “fantasma da
maquina”. Seu modelo funcionalista parte de uma estrutura pré determinada onde
cada parte ja tem sua funcéo atribuida. Segundo Deleuze, o erro de Descartes
(1991) foi justamente acreditar que a distincdo entre partes traz consigo a
separabilidade. Como conceber o organismo de forma integrativa? Nao a partir de
uma perspectiva funcionalista que privilegia o funcionamento de suas partes, mas

como uma totalidade coerente?

N&o se trata de construir uma maquina perfeita, um reldgio. Mas de criar uma
magquina dialégica, que ofereca condi¢cdes de possibilidade para a emergéncia de
filmes. A teoria de montagem harmdnica de Eisenstein, onde a conexdo entre 0s
planos ndo é pensada simplesmente em termos de seu encadeamento linear, mas
da conectividade que atravessa todos os planos constituindo uma totalidade — o
filme - parece apontar nesse sentido. Lev Manovich apdia-se em Eisenstein para

propor sua estética de banco de dados (MANOVICH, 2001), onde o sentido néo
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estaria no dado, mas nas relagdes que engendram processos dinamicos de criacao
de sentido. No entanto, como veremos adiante, este modelo harmdnico também
pode mostrar-se problematico, uma vez que, no caso de Eisenstein e seu cinema
revolucionario, pressupde, de antemao, o sentido que deseja produzir, operando
com modelos que nao necessariamente propdem aberturas para irrup¢cdo do novo,

mas ao contrario, repousam sobre fundamentos teleoldgicos.
2.2 Maquina, organismo, vida

Como pensar a maquina produtora e reprodutora de imagens como um
sistema vivo, um sistema que seja capaz de se autodeterminar; ndo apenas em um
processo automatico ou autondmo, mas sobretudo autopoeiético, que se mantém e
atualiza em sendo? Por onde desenvolver um sistema-cinema que seja uma
abertura para imprevisibilidades, e ndo simplesmente um gadget interativo baseado

em regras?

Falando nas rupturas provocadas pela modernidade tardia do século XVIII,
Jacques Ranciére, em conferéncia realizada no Rio de Janeiro’, colocou como ponto
importante o que chamou de “destruicdo do modelo organico”, identificado por ele
com a nocao classica de unidade descrita na Poética de Aristételes, onde o todo

seria compreendido como soma de suas partes.

Segundo Ranciére, o vitalismo observado nas vanguardas do inicio do século
XX — ele utilizou um trecho de “O homem com a camera” (Dziga Vertov, 1929,
Russia) a titulo de ilustracdo - seria uma forma de reacdo ao que existe de estatico,

pré-determinado e esquematico do modelo orgéanico classico.

Deleuze faz esta mesma critica ao modelo organico da harmonia classica,
identificando-o, em termos de cinema, com a teoria da montagem Eisenstein.
Opondo-a a linha expressionista ou nao-organica, a qual chama de linha vital,
Deleuze afirma: “se ha forma capaz de expressar a linha organica ela é redonda;
mas a forma ndo-organica é errante, fugidia, ndo se deixa determinar e ai que reside
sua vitalidade.” Segundo esta concepgao € na forma nao-organica que a vida pulsa,
livre do assujeitamento que um programa de organismo poderia Ihe imputar.

“c’est une vie essentiellement non-organique. C’est la vie non-organique des
choses. Les choses ont une vie. Oui, ah ! vous croyez que pour vivre, il faut
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avoir un organisme ? pas du tout. Mais pas du tout alors. L’organisme, c’est
'ennemi de la vie. L’'organisme c’est ce qui conjure ce qui il y a de terrible
dans la vie. Ce qui vit, c’est les choses parce qu’elles ne sont pas asservies
a l'organisme. Ah bon ce qui vit C’est les choses, alors il y a une vie non-
organique ? Oui la vie est fondamentalement non-organique.” (DELEUZE,
1981)

Contudo, o modelo organico integrativo aplicado a arte, como sugerem 0sS
trabalhos de Nobrega® ou Garcia® que inspiram e ap6iam o experimento Cine Planta,
aponta para uma acepcdo diametralmente oposta, focando justamente nos
processos relacionais e intersubjetivos que aproximam o organico da concepcao de
sistema conforme apresentada por Simondon. Ao nos alinharmos com a abordagem
destes artistas, vamos pensar o cinema como conjunto de elementos que se
recombinam e metamorfoseiam por meio de suas relacbes, onde o sentido é
produzido na intertextualidade, buscando o legivel no visual, de modo que o

elemento deixa de ter um valor representacional para ter um valor relativo.

Neste sentido nos auxilia pensar os filmes como campos, lugares onde forcas
tensionam-se produzindo variagcdes potenciais que deixam sempre em aberto a
construcdo de novos sentidos. Destarte as imagens precisam ser assumidas em
termos de fluxos e ndo de bancos. Talvez aqui a forma Atlas, proposta por Aby
Warburg (AGAMBEN, 2004), seja mais adequada do que a forma banco de dados,
proposta por Manovich. Tomando a meta-estabilidade como principio, ndo ha filme
dado, o filme é sempre por fazer. O que é o filme? Processo de individuacao, em

fluxo.
3. Espectralidades

Aby Warbug, para quem o trabalho de arte constituia ndo uma totalidade
encerrada, mas a justaposicdo de elementos em tensdo, na definicAo de Marta
Blasnigg (2009) cria com a forma Atlas um dispositivo intelectual, cultural e filosofico.

"Waburg's Mnemosyne Atlas recalls a cinematic arrange that requires the
processes of projection, recognition and recollection of memory-images in

the viewer's mind, demanding a "mental montage" that stimulates
associative trajectories of meaning" (BLASNIGG, 2009, p. 44)

Cine Fantasma'®, o ultimo experimento aqui analisado, pode ser pensado
nestes termos. Trata-se de uma série de intervencgdes urbanas que promove
projecdes de video efémeras sobre fachadas de cinemas de rua que ndo existem

mais. O projeto trabalha com a memoria associada a estes espagos, realizando uma
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grande colagem de imagens que incluem fotografias, frases, cartazes, plantas
baixas, desenhos e trechos de filmes.

Mixando este material, em tempo real, com cenas captadas ao vivo no local
da acdo, o experimento configura-se como uma experiéncia de cinema vivo, que
cruza temporalidades e imaginarios em grandes projecfes que evaporam-se pelas
paredes externas dos edificios.

Um ponto que define as (assombr)agdes do Cine Fantasma reside no fato de
gue as combinacbes entre as imagens que o0 constituem nao pré-existem ao
momento da projecao, nem sdo catalogadas segundo uma hierarquia cronolégica. O
fluxo de imagens é recombinado e retroalimentado a medida em que a acgéo
acontece, por meio de remixagens realizadas por um ou mais VJs em tempo real,
sobre a arquitetura especifica dos espagos onde a ocupacao se da. A participacao
coletiva, seja através da intervencédo direta de pedestres e performers no local da
acao, ou ainda pela contribuicdo de espectadores extemporaneos nas redes sociais
ligadas ao projeto, adiciona novas camadas de significacdo ao experimento. Desta
forma Cine Fantasma se apresenta como um trabalho de convocacdo de memoria
coletiva, e ndo somente o fruto da expressao da artista visual. O fluxo de imagens é
referenciado a um mapeamento do espaco fisico, que é reanimado através da
videointervencédo, que atua como médium na incorporacdo do cinema desativado,
promovendo sessdes de 20 minutos, como em um cinema de atracdes, aonde se
invocam imagens capazes de trazer o cinema morto “de volta a vida”. Assim, na
prépria constituicAo da matéria projetada, cruzam-se esferas de mediacéo,
compartilhamento e distribuicdo. O projeto parece dar corpo a ideia de memdria
como “coexisténcia virtual’, onde o “momento seguinte contém sempre, além do
precedente, a lembranca que este |he deixou” (BERGSON, 1939 apud DELEUZE,

1999, p. 43).

Se, por um lado, observa-se hoje, ndo apenas no Brasil, mas como fenbmeno
global, a diminuicdo do numero de assentos em salas nas cidades, e sua
subsequente dominagdo por um certo e especifico tipo de filmes, que abastecem os
multiplex e kinoplex no interior de shoppings centers, por outro lado temos uma
multiplicacdo de acessos e downloads, pulverizando e atomizando a distribuigcéo de

imagens em uma nova e potente arquitetura de redes. Ao incorporar novas
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tecnologias de compartilhamento e distribuicdo de imagens em sua constituicao,
Cine Fantasma provoca o dialogo entre a heranca das salas de rua e a experiéncia
contemporanea da rede, enfatizando a compreenséo da producédo de imagens como
uma pratica coletiva, 6rgdo da memdria social e “engrama das tensdes de uma
cultura.” (WARBURG, 1929 apud AGAMBEN, 2004).

“Segundo Richard Semon em seu livro Menme, de 1908, “a memoria néo é
uma propriedade da consciéncia, mas a qualidade que distingue a matéria
vivente da inorganica. E a capacidade de reagir a um evento durante certo
tempo, quer dizer, uma forma de conservacdo e transmissdo de energia,
desconhecida do mundo fisico. (...) Cada evento que age sobre a matéria
vivente deixa nela um vestigio, que Semon chama de engrama. A energia
potencial conservada nesse engrama pode ser reativada e descarregada
em certas condi¢cdes. Podemos dizer entdo que o organismo age de certa
maneira porque ele se “lembra” do evento precedente.” (GOMBRICHT,
1970 apud AGAMBEN, 2004)

A busca por formas de estruturacdo de um conjunto aberto de imagens que
pertencam a um traco comum mas ndo se submetam a uma organizacdo pré-
formatada, nem a uma temporalidade pré-estabelecida, mas que se configurem no
espaco e no tempo a medida em que vado sendo lidas/vistas € novamente o
problema que se coloca. As combinagfes entre visivel e legivel sdo os “emblemas”
das alegorias barrocas: “Ja nao se vé; Ié-se” (DELEUZE, 1991, p. 60). Pensar os
filmes em termos de experiéncias, acontecimentos ou processos de individuacéo
implica que o que esta em jogo € menos um paradigama de visualidade, pensada
nos termos de uma representacao essencialista, e mais da legibilidade, do que pode

ser lido no filme, (DELEUZE, 1991; DERRIDA, 2012), em suas entrelinhas.

Cine Fantasma opera nessa “iconologia do intervalo”, para usar a expressao
warburguiana, animado pela dinamica que pode irromper entre os elementos que se
recombinam, mais do que tentar estruturd-los a partir de uma ordem pré-
estabelecida - seja temporal, seja causal. Neste sentido pode irromper realmente
uma obra viva, que cria uma temporalidade problematica que recoloca a questao do
arquivos a partir de uma perspectiva imaterial, fantasmatica, espectral. Um cinema

do além.

Duracdo, memoria e impulso vital sdo categorias bergsonianas analisadas por
Deleuze (1999) que podem nos ajudar a pensar esta escrita como um lugar de
trocas e producdo de afetos. E no tensionamento entre memoria e esquecimento

gue o campo obscuro do que ndo se vé, mas se |€, ganha um corpo espectral. “We
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shall survive in the memory of others”, vaticina a maxima flusseriana que define a
memoaria como lugar de luta contra a morte. Flusser (1985) afirma que o homem cria
objetos para neles fixar a memdéria e assim vencer a morte. As imagens técnicas,
como objetos, teriam este destino primordial de encarnarem a memoéria, e aqui, no
caso do Cine Fantasma, uma memaria coletiva, compartilhada e identificada com o
espaco do proprio cinema, na cidade e no imaginario. Nesta espécie de cinema ao
Vivo, que traz de volta a vida cinemas mortos, ha um carater mitico, magico, ritual,

I*! identifica em filmes

de invocacdo do mundo pela imagem, como a que Andre Brasi
produzidos por determinados grupos indigenas, onde o maraca, chocalho sagrado

gue se agita na imagem, faz vibrar também o mundo fora da tela.

A projecao luminosa, livre, fora do espaco de projecdo circunscrito a uma
sala, derrama-se sobre os exteriores dos cinemas extintos, trabalhando a dimenséo
espectral da prépria arquitetura, metamorfoseada pela aparicdo. Este aspecto
assombroso, fantasmatico, retoma em alguma medida o carater magico das
imagens, capazes de invocar uma “esséncia espiritual”, para usar um termo
benjaminiano'?, do espaco do cinema. E ai que reencontramos a nocdo de
heterotopologia do cinema: seja pela crise do dispositivo classico, que explode a
centralidade da projecado da sala retangular, dando origem ao que Philippe Dubois
chamara de “efeito cinema na arte contemporanea™?; seja a crise do mercado de
exibicao e distribuicdo, que tem que enfrentar novas dinamicas de compartilhamento
e distribuicdo de filmes com a internet e a pirataria. Neste cenario de crise que a
heterotopia do cinema encontra sua heterochronia e podera "investigar a forma pela
gual, em um determinado tempo presente, a dimensao temporal do passado entra

em relacéo de reciprocidade com a dimens&o temporal do futuro."**

Conclusao

Acreditava em infinitas séries de tempos, numa rede crescente e vertiginosa
de t%gnpos divergentes, convergentes e paralelos. (Jorge Luis Borges,
1998™).

A imagem como impressdo de algo que ja passou mas continua se
atualizando eternamente nos jogos entre memoria, duracdo e impulso vital, coloca,
para aquele, que a observa, sua propria transitoriedade temporal. E o que ocorre
com a nogdo de “espectador fantasma”, trazida por Tadeu Capistrano®®, e com a

concepcao histérica de Koselleck, que nos fala de "lugares nos quais se da a
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justaposicdo de diferentes espacgos da experiéncia e o entrelagamento de distintas
perspectivas de futuro, ao lado de conflitos ainda em germe."’ O germe é também
um conceito importante para Simondon, e neste ponto as questdes levantadas pelos
experimentos apresentados parecem se encontrar. Ainda que o espectro ndo deva
ser pensado como algo da ordem do vivo ou do n&o-vivo, mas da virtualidade, que

assombra, como vestigio, ou rastro (DERRIDA, 2012).

No Cine Fantasma, a selecdo das imagens, sua mixagem e mapeamento
sobre a superficie de projecdo sdo processos realizados manualmente. A tecnologia
é utilizada como ferramenta — projetor, camera, softwares de mapeamento e VJ - e
plataforma de comunicacdo — redes sociais digitais, live streaming — mas ainda nao
como principio operador de autopoeise; ndo existe automacdo de comandos ou
operacdes; o feedback se da por trocas que acontecem fora do sistema maquinico,
por meio de escolhas humanas, determinadas pelo afeto, o acaso e a necessidade.
Um possivel caminho para trazermos a nogéo cibernética de sistema trabalhada no
experimento anterior poderia ocorrer através de uma programacao que incorporasse
imagens on-line filtradas por tags, como proposto em projetos de net art
desenvolvidos pela artista Denise Agassi'®. Desta forma as imagens efetivamente
fluiriam diretamente da nuvem para a projecdo, sem necessariamente passar pela
etapa de armazenamento, sem se consolidar efetivamente como um banco de
imagens: espectralidade pura. Desse modo a questdo da perda do controle, como
parte de um processo rico e permeado de experiéncias inauditas poderia retornar,
com uma margem de indeterminacdo que se daria ndo apenas por uma ordem
randomica, mas sobretudo pelos erros e desvios que, talvez, possibilitem a
emergéncia de novos e inesperados sentidos e nos permitissem, de algum modo,
driblar o “mal de arquivo” de que nos fala Jacques Derrida:

[...] O arquivo, como digo em algum lugar, ndo é uma questdo de passado,
€ uma questdo de futuro. Seleciono violentamente o que considero que €
preciso que se repita, que se guarde, que se repita no futuro. E um gesto de

grande violéncia. O arquivista ndo € alguém que guarda, € alguém que
destréi. (DERRIDA, 2012, p. 132)
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NOTAS

! Henri Poincaré (Franca 1854-1912), um dos fundadores do campo da topologia, influenciou Marcel Duchamp
em sua obra Large Glass, cf. A Note on Linda Dalrymple Henderson's "Duchamp in Context" (Niceron, Leonardo,
Poincaré & Marcel Duchamp) Disponivel em http://www.toutfait.com/online_journal_details.php?postid=1332
Acesso em 11/04/2013.

2 Em comunicacio verbal apresentada na Controvérsia Cine Fantasma, CCBB-RJ, marco de 2013. Disponivel
em https://soundcloud.com/cinefantasma-1/debate-fantasma . Acesso em 11/04/2013.

Documenta(;ao do experimento em video disponivel em http://youtu.be/LDjMgN4joTg . Acesso em 30/04/2013.

* N&o o resultado de uma funcdo programada, mas um traco; linhas de err&ncia que se conjugam no desenho de
um territorio. Gilles Deleuze e Felix Guattari desenvolvem o conceito de rizoma e as nogdes que lhe sdo
correlatas a partir dos diagramas elaborados por Fernand Deligny, cf. exposicdo apresentada na Bienal de Sao
Paulo de 2012.

Documentagao do experimento em video disponivel em http://youtu. be/HGIFHXbMXKq

® Ex _per_inéncia — per, de através e per de perigo — “atravessamento perigoso” (como em Er_fahr_ung, do
alemao)

Conferenma realizada no Paléacio Gustavo Capanema em Outubro de 2012

® Disponivel em http:/cargocollective.com/gutonobrega/Breathing Acesso em 18/03/2013

Disponivel em http://lessnullvoid.cc/content/2012/10/cineplanta-pulsumplantae-plantalle-en-hip3rorganicos/
Acesso em 18/03/2013

1% bocumentagéo do experimento disponivel em http: //voutu be/8pT2CLESECM
1 Na comunlca(;ao verbal “O antecampo entre aspas” em 13/05/2013 na Universidade Federal Fluminense.

2 In “Ober Sprache (berhaupt und Uber die Sprache des Menschen”, in Gesammelte Schriften, vol. II-1,
Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1991, pp. 140-157

® DUBOIS, Philippe. Movimentos improvaveis. O efeito cinema na arte contemporanea. Rio de Janeiro: Ed.
CCBB, 2003.
14 - KOSELLECK, op. cit.

°in0 jardim das veredas que se bifurcam, in Fic¢cdes. Obras completas. Sao Paulo: Ed Globo, 1998.
10 Controver5|a Fantasma, comunicag&o oral anteriormente citada.

" KOSELLECK, Reinhardt. Futuro Passado: contribuicio & semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto Editora; Editora PUC Rio, 2006.

8 http:/deniseagassi.wordpress.com/art-works/
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