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RESUMO

Esta dissertagdo busca refletir sobre os didlogos entre fotografia e cinema, quando estas duas
formas expressivas passam a criar pontos convergentes € a propiciar um entendimento
diferenciado na utilizacdo dos dispositivos. Isso gera um cenério cada vez mais hibrido, com
interferéncias no tempo fotografico e no tempo cinematografico. Essas transformacdes
propiciam novas representagcdes da temporalidade, que passa a ser compreendida em um
espaco onde as variacdes do tempo causam um novo paradoxo: estamos diante do
reconhecimento do anacronismo, em duragdes multiplas, tempos heterogéneos e memorias
entrelacadas. Esse atravessamento dos tempos — que sé ¢ possivel por conta da sobrevivéncia
das imagens e das leituras que sdo feitas sobre elas — proporciona uma quebra na
progressividade temporal, uma vez que se apresenta como um operador de diferenciais do
tempo de cada imagem, perpassando as fronteiras do movimento na imagem fixa e da fixidez
da imagem em movimento. A partir da criagdo de diferentes experiéncias de frui¢do, o
espectador ativa novas camadas de percepcao do tempo. Para tanto, analisaremos como o
cinema de exposicdo — expressao cunhada pelo critico de arte contemporanea Jean-Christophe
Royoux e aprofundada por Philippe Dubois — se opde ao cinema de projecao, num movimento
que ocorre pela ocupacdo de outros espagos de exposicdo, como galerias de arte e museus.
Produz-se assim uma leitura diferenciada do tempo e da temporalidade através da memoria.
Através da performance Ecran Sensible, do fotografo e cineasta francés Alain Fleischer, a
pesquisa procura mergulhar no espago tedrico que serve de embasamento para estas novas
experiéncias de fruicdo e novas camadas de percepcao do tempo e da memdria, dialogando
com os autores Philippe Dubois, Georges Didi-Huberman, Gilles Deleuze, Antonio Fatorelli,

Mauricio Lissowisky e Katia Maciel.

Palavras-chave: Cinema de exposicao; temporalidade; dispositivo; memdria.



ABSTRACT

This work intends to discuss about the dialogues between photography and cinema, creating
intersections and making possible an understanding in regard to the uses of devices that, when
imbricate, become hybrid, which result in interferences both in photographic and
cinematographic times. These changes generate new representations of temporality, which
start to be understood as a site of paradox to the variations of time. Anachronism is
recognized, in its multiple durations, heterogeneous times and tangled memories. This
crossing of times — which is only possible due the surviving of images and the readings made
about them — makes possible a break of the temporal progression, since it is presented as a
document that operates in the differentials of each image duration, permeating borders of
movement in still image and fixity in moving images. Facing the creation of different
experiences of enjoyment, the spectator can activate new levels to the perception of time. To
accomplish these intentions, we will analyze how the exposition cinema — term proposed by
Jean-Christophe Royoux and developed by Philippe Dubois — opposes to the cinema of
projection, in a movement that happens when cinema occupy other spaces, like art galleries
and museums. It produces a different perception of time and temporality, through memory.
Our main focus is the performance Ecran Sensible, by French photographer and filmmaker
Alain Fleischer. The research intends to immerse the territory of theories that are the basis for
these new experiences and new levels of perception of time and memory. We dialogue here
with authors like Philippe Dubois, Georges Didi-Huberman, Gilles Deleuze, Antdnio

Fatorelli, Mauricio Lissowsky and Katia Maciel.

Keywords: cinema of exhibition; temporality; device; memory.
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1. INTRODUCAO

Nas ultimas décadas, o cinema e a fotografia transformaram-se, criando fronteiras
mais fluidas entre dispositivos que se expandiram transversalmente. Podemos detectar
atravessamentos entre diferentes formas técnicas e artisticas, perpassando e hibridizando
campos que outrora possuiam uma especificidade. Emerge agora um movimento estético, um
interesse de mistura e experimentagdo por parte dos artistas, pautado pelo pensamento do
contrabando, do transversal, e também por um pensamento pds-moderno que se complementa
com as novas tecnologias e a digitalizacdo dos novos dispositivos.

Este movimento ndo se atém somente aos novos dispositivos digitais, trata-se de
um pensamento da transversalidade. Para Antonio Fatorelli (FATORELLI, 2013, p.5), as
formas hibridas originarias das combinagdes entre fotografia, cinema, video e imagem digital
trazem a tona, no cendrio artistico contemporaneo, novas dinamicas entre a obra, o corpo € o
pensamento.

Segundo Dominique Paini (2008), “busca-se a sensacao; a sensorialidade contra o
sentido; prevalece a adulacdo dos sentidos, mais do que a complexidade dramatirgica, que
dificilmente se realiza quando o corpo do espectador estd em movimento, ndo cativo em uma
poltrona” (PAINI, 2008, p.29). Este novo cenario se constréi em torno do espectador
contemporaneo, j4 ndo mais satisfeito com a distancia imposta pelo cinema industrial, que
determina uma frui¢do mais rigida, contraposta a uma fruicdo mais fluida, fortalecida pela
cultura contemporanea e relacionada a um desejo de liberdade individual.

Essas mudangas ocasionaram uma crise de identidade no fazer e no pensar
cinema, o que provocou uma crise institucional nos estudos sobre o cinema. No mundo
académico criaram-se duas posturas: uma mais dogmatica, que busca a especializagdo, e outra
mais livre, que busca a abertura, a investigacdo sobre limites e a aceitacdo de mudangas e
crescimentos. Os conceitos de “pos-cinemas”, de Arlindo Machado (1997), e de “entre-
imagens”, de Raymond Bellour (1997), servirdo de guia para o aprofundamento destas
questoes.

Diante desse cenario, sera realizado um recorte para verificar como o cinema
percorre estas transversalidades, através do conceito de “cinema de exposi¢do”, com base nas
reflexdes de Philippe Dubois (2003), e para saber como essa forma hibrida, decorrente de
assimilagdes, sobreposi¢des e atravessamentos com as outras midias, ¢ caracteristica propria

de nosso tempo.
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De acordo com Dominique Paini (2008):

Hé4 15 anos que o cinema se expde. Cineastas sdo objetos de exposicdo, filmes sdo
‘pendurados’ nos espacos mais nobres dos museus, principalmente com seus grandes
mestres: Hitchcock, Renoir, Godard, Lynch, Varda... Cinema exposto é despojado de sua
estrutura ficcional e narrativa completa, a dramaturgia e a intensidade podem ser expostas,
mas a narrativa e o estiramento, nio (PAINI, 2008, p.28).

Essas modalidades de ver o filme tém hoje muitas formas, o que traz um
questionamento polémico por parte da critica, que indaga: se o cinema ndo estd na sala, mas
fora da sala, ele ainda ¢ cinema? A experiéncia cinema estaria diretamente ligada com a
configura¢do delimitada pelo seu dispositivo? Esta ¢ uma polémica sobre a experiéncia do
cinema, esbarrando em sua identidade profunda.

Walter Benjamin (1994)' desenvolve uma base conceitual que justifica esta linha
de pensamento presente na indagacdo. Elaborando em termos de um discurso da cinefilia, o
autor assinala que o amor pela projecdo em uma sala traz um valor para o dispositivo, que
ganha assim um valor de culto. Esse valor ¢ abalado pela reprodutibilidade técnica. Se
pensarmos nos desdobramentos técnicos posteriores, vale pensar que, através da exibicdo em
DVD, VHS, televisdo e celular, hd uma perda do valor da projecdo e um aumento do valor da
exibicdo, por conta das transformagdes dos dispositivos. Mas o problema que encontramos
agora ja tem novas nuances: ao deslocar a projecdo para os museus, o que acontece? Sera que
o valor de exibi¢do ¢ maior do que o da proje¢do e, nesse caso, deixamos assim de estar diante
de algo que se possa chamar de cinema?

Aprofundando a questdo, surgiram correntes que buscaram investigar este novo
cinema. Dentre elas, destacamos duas, que convergem com a opinido de que esse novo
cinema traz sim um valor de culto. Mas elas caminham em dire¢des diferentes quanto a
teorizagdo de como esse novo cinema se comporta.

Katia Maciel (2008) traz a tona que esse novo cinema existe por conta do
espectador e trabalha com uma categoria que define como cinema-instala¢do, isto ¢, um
cinema instalado em um ambiente predeterminado, no qual a espacializagdo da projecdo €
essencial para que a experiéncia filmica se realize.

Em suas palestras realizadas na UFC (Universidade Federal do Ceard), em 2013,
Philippe Dubois mergulha no conceito de cinema de exposi¢do e trabalha através de duas
grandes categorias descritivas: a migra¢cdo dos dispositivos e a migragdo das imagens, que ao

longo da dissertagdo sera mais aprofundada.

Em seu famoso texto A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibilidade Técnica.
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Na Performance Ecran Sensible, objeto desta dissertagdo, o fotdgrafo e cineasta
francés Alain Fleischer atua dentro do que Philippe Dubois classifica como migracdo das
imagens, mais especificamente dentro de uma subcategoria classificada por ele como filme
materializado. Trata-se de um objeto que utiliza a imbricagdo entre os dispositivos da
fotografia e do cinema, atuando como espago fluido de atravessamentos proprios de nosso
tempo.

A relagdo estreita entre fotografia e cinema — a partir da utilizagdo, de um lado, da
fixidez na imagem em movimento, ¢ de outro, da busca pelo movimento na imagem fixa —,
ndo surgiu bruscamente com as tecnologias digitais. Ela tem a ver com uma historia de
contagios e imbricagdes reciprocas, criando assim uma fluidez estética, presente em varios
campos e midias, que propiciam novas utiliza¢des no ambito da imagem contemporanea.

Ao estudar a natureza desta relacdo, percebemos que, ao longo do tempo,
ocorreram multiplos didlogos, utilizando a ideia de fixidez e de movimento. Essas diferentes
abordagens tentaram recolocar esses transitos em outros termos, alcancando aproximagdes
consistentes, que parecem ter sido um pouco esquecidas. Para entender melhor buscaremos
um mapeamento historico desses movimentos.

Essas novas confluéncias trazem herancgas estéticas das tradi¢gdes de ambas as
formas expressivas. Com a mistura, entretanto, cria-se uma nova estética, propria da fluidez
que atravessa os dispositivos. As novas configura¢des desse cendrio atuam no deslocamento
do proprio objeto filmico ou fotogréfico e articulam também uma nova nogao de tempo. Pois
a ideia dessa relagdo estd diretamente associada as questdes do tempo e da temporalidade.

A esse respeito precisamos refletir: de que tempo se estd falando? Como
entendemos a temporalidade? Como ela teoricamente estabelece conceitos para a construgao
do tempo fotografico e do tempo cinematografico em um processo de imbrica¢do? O que
acontece quando a hibridiza¢do e a migragdo dos dispositivos criam um terreno propicio a
jun¢do das linguagens? Esses atravessamentos aproximam a fotografia do cinema ou criam
um novo espago artistico? Como opera a memoria na obra Ecran Sensible, se tomarmos o
conceito de anacronismo desenvolvido por Didi-Huberman? Os conceitos de temporalidade
estabelecidos até entdo dao conta deste novo cinema? Eles estabelecem um entendimento de
tempo? Em que medida seria possivel dizer que as contaminagdes atravessam e transpassam
as fronteiras estabelecidas por cada categoria ao longo da histéria e transformam a percepg¢ao

do tempo?
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Tempo este questionado por Henri Bergson (1988), que acreditava ndo poder ser
mensurado por padrdes rigidos de medida e sim pela duracdo da consciéncia que o
experimenta. Transportando esse conceito para o cinema, Gilles Deleuze fez eco a Bergson,
relacionando a experimentacdao de um tempo flexivel e plural, libertando o passado e o futuro
da temporalidade linear e racional através do confronto da imagem-movimento com a
imagem-tempo.

Utilizando estas duas linhas de pensamento, criam-se subsidios para a reflexdo
sobre como, através do século XX, a fotografia e o cinema desenvolveram suas
temporalidades proprias. Percorrendo caminhos diferenciados, afirmou-se uma opg¢do pela
fixidez, na fotografia, e pelo movimento, no cinema, ndo s6 por questdes tedricas e
conceituais, mas também pelas caracteristicas proprias do fazer, algo que ¢ da ordem da
produtividade programada da méquina, o que na fotografia se volta para o instantdneo e no
cinema para o movimento.

Em sua obra, Alain Fleischer instiga o espectador com a ambiguidade de seu
trabalho, que pergunta onde estd a fronteira entre a fotografia e o cinema. Ao deslocar os
dispositivos, embaralha-os, confunde-os e finalmente imbrica-os. Deixa, assim, no ar uma
questdo, para que o espectador desenvolva, através da frui¢do, uma reflexao a respeito dos
limites entre a fotografia e o cinema. Em meio a esses questionamentos contidos na
experiéncia da obra, chega-se a conclusdo de que uma fronteira ja ndo existe mais, ela esta
contida no espago entre a obra e o espectador.

Na obra Ecran Sensible, objeto deste estudo, Alain Fleischer trabalha com uma
cadeia de possibilidades temporais trazendo para ndés o debate sobre o tempo e a
temporalidade que reside neste fluxo. Ele nos indaga se ¢ possivel operar com as nogdes
temporais vindas da fotografia e do cinema de modo isolado e nos instiga a perceber que os
conceitos utilizados individualmente nao ddo conta de um novo regime temporal que é fruto
de atravessamentos. Esses transitos se processam tanto na fruicdo da performance quanto no
momento de resgate da experiéncia, ja que ao entrar em contato com a fotografia resultante da
projecdo, o espectador também ¢ levado a um gesto de reminiscéncia — a um trabalho de
memoria, entdo. Uma memoria construtora de um paradoxo temporal, se abrindo ao
reconhecimento do anacronismo que jamais sobrevive no momento correto, aparece sempre a
contratempo e compde duragdes multiplas, tempos heterogéneos e memorias entrelagadas.

Este atravessamento dos tempos, que s6 ¢ possivel por conta da sobrevivéncia das

imagens e das leituras feitas sobre elas, proporciona uma quebra na progressividade da
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historia, uma vez que se apresenta como um documento que perambula pelo tempo, ou como
diria Didi-Huberman (2010), que opera nos diferenciais do tempo de cada imagem, buscando
refletir com a ajuda de autores e conceitos que se dedicam a tratar os tempos da fotografia e
do cinema.

Roland Barthes, em A4 cdmara clara (1984, p.14) busca compreender as
especificidades do signo fotografico. Sugere a principio que tudo o que uma fotografia pode
dizer ¢ “isso € isso”, mas corrige o tempo verbal e recoloca: “isso foi” (BARTHES, 1984,
p.115). Assim poder-se-ia afirmar que o tempo da fotografia € o pretérito, porque € assim que
busca reencontrar o referente, o objeto fotografado. Mas esse deslocamento temporal ndo ¢
suficiente para dar a fotografia a capacidade de representar o tempo.

Na definicao de Jacques Aumont (1993, p.160), as fotografias sdo imagens “nao-
temporalizadas”, porque, ao contrario do que ocorre no cinema, “permanecem idénticas a si
proprias no tempo”. O que distancia, ao invés de aproximar os dois dispositivos. Gilles
Deleuze ecoou esse distanciamento ao opor imagem-movimento, acdo baseada em reagdes
corroboradas por elementos da linguagem cinematografica que evidenciam uma sequéncia
logica, a imagem-tempo, relacionada a um tempo flexivel e plural, englobando passado e
futuro libertos da temporalidade linear e racional. Também desenvolveu a nogdo de cristal do
tempo e do regime cristalino da imagem cinematografica no livro 4 Imagem-tempo. O cristal
associa tempos diversos simultaneamente, atravessando passado e futuro em oposi¢do a um
tempo linear (DELEUZE, 1985). Torna-se necessario, assim, imbricar os pensamentos, para
extrair uma formulacdo conceitual que leve mais em conta os atravessamentos e as
aproximacdes de nosso novo cendrio, € que se torne mais fluida e confluente com uma outra
noc¢ao de tempo e de temporalidade.

A “maquina de esperar”, conceito de Mauricio Lissovsky, estd longe de ser o
testemunho de um passado remoto. Ela caracteriza-se como retengdo do tempo para poder
articular a experiéncia e prolonga-la em um futuro. Em seu livro 4 fotografia entre documento
e a arte contempordnea, André Rouillé também procura imputar a fotografia um papel
negado pelos tedricos ao longo do século XX, o de um mecanismo de expressdo ¢ ndo de
mera documentagao.

Para Antonio Fatorelli, em seu artigo Variagoes do tempo — mutagoes entre a
imagem estatica e a imagem-movimento, “As passagens € 0s movimentos entre as imagens
proporcionam a emergéncia de novos modos de encadeamento, de interrupcdes, de retardos e

de aceleracgdes, alterando significativamente as margens de indeterminacdo do sujeito € o seu
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dominio afetivo” (2012, p.13), trazendo assim o espectador e seu dominio afetivo para uma
interpretacdo que constrdi uma nova temporalidade na fruicao do objeto.
Philippe Dubois traz novas contribuigdes a este novo olhar sobre o tempo, quando

afirma;:

na impossibilidade de dar conta dessas experiéncias estéticas unicamente a partir das suas
convicgdes pressupostas e dos seus habitos perceptivos, o observador ¢ solicitado a realizar
um trabalho interno de assimilacdo, tdo incerto e imprevisivel quanto as imagens com que
se defronta. Deste modo, uma disposi¢do fisica e psiquica do sujeito observador, ele mesmo
confrontado com os pressupostos da variabilidade, da instabilidade e da multiplicidade
proporcionada pela dindmica de atravessamento das imagens (DUBOIS, 2003, p.4).

Para Philippe Dubois, ndo ha diivida do que acontece no cinema de exposi¢do. O autor
colabora para o entendimento deste novo tempo e destas novas temporalidades, através de seu
conceito de “Imagem-memoria”. Assim, na performance Ecran Sensible, o sujeito observador
possui uma disposicao fisica e psiquica que o coloca como sujeito da realizagdo de uma nova
frui¢do, fruto de um atravessamento das imagens e da memoria.

Mauricio Lissowsky, em seu artigo O elo perdido da fotografia, afirma: “Disponho-
me, desde ja, a sugerir uma temporalidade propria para este rendez-vous. Pretendo assim,
escapar do regime de visualidade a que o cinema submete a fotografia. Evoco dois pequenos
testemunhos desta singular temporalidade transterritorial” (2012, p.1). Aqui temos uma
juncdo do que vimos em Fatorelli e Dubois e, claramente, um novo pensamento a respeito
desta temporalidade, como fica ainda mais claro, mais a frente em seu artigo quando afirma:
“Proponho que observemos este encontro entre fotografia e cinema como um acontecimento
no interior desta temporalidade” (LISSOWSKY, 2012, p.2).

Com estas reflexdes conceituais, temos uma aproximacao que nos permite mergulhar e
explorar uma zona fronteiri¢a. Para poder construir melhor este olhar, proponho pesquisar a
temporalidade na fixidez e no movimento, fruto da imbricacdo e da hibridizacdo dos
dispositivos do cinema de exposi¢do. Definiremos como objeto de pesquisa a performance
Ecran Sensible, do fotografo e cineasta francés Alain Fleischer, estabelecendo assim as
condi¢des deste encontro. Onde e quando ele acontece?

Este trabalho pretende conceitualmente desenvolver a nogdo da relagdo entre Imagem,
memoéria e tempo, entendida aqui como estados da memoéria que provocam uma
temporalidade propria resultante da fruicdo do sujeito observador. Nosso ponto de partida é o
conceito de “Imagem-memoria”, proposto por Philippe Dubois e entendido por ele como uma
nova postura de fruicdo do espectador perante a obra, provocando a hibridiza¢ao da fotografia

no cinema. Nos apoiamos ainda no conceito de anacronismo, desdobrado por Didi-Huberman,
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que permite encarar a imagem como documento de uma possivel memoria, como um objeto
gerador de imagens anacrdnicas que estdo a todo o tempo se movendo, e deixando evidente
que “em cada objeto historico todos os tempos se encontram, colidem ou bem se fundem
plasticamente uns aos outros, se bifurcam ou bem se enveredam uns aos outros” (DIDI-
HUBERMAN, 2006, p.46).

Para tanto, realizamos uma pesquisa de campo, que consiste em uma visita a escola Le
Fresnoy — Studio National des Arts Contemporains, no més de novembro de 2014, a convite
do proprio Alain Fleischer, para convivio, entrevista e visita a0 museu com suas obras, bem
como a participagdo, em Nantes, da performance Ecran Sensible. Com base nesta pesquisa
partiremos para a analise filmica da obra de Alain Fleischer, tomando como embasamento
técnico e tedrico as nogdes de migragdo dos dispositivos e de migragdo das imagens, estrutura
fundamental para a andlise do cinema de exposi¢ao, nas discussdes de Philippe Dubois.

Para construgdo da problematizagdo, percorremos uma pesquisa teorica sobre o
conceito de cinema de exposi¢do, suas classificacdes e subclassificacdes, utilizando o aporte
tedrico de autores como: Raymond Bellour, Dominique Paini, Philippe Dubois, Katia Maciel
e André Parente. Com esses conceitos, pretendemos obter as condi¢des para uma imersao nas
indagagdes tedricas sobre a temporalidade e a memoria, enfrentando o problema do tempo de
forma mais precisa e concreta, a partir de algumas perspectivas conceituais ja formuladas e
criadas para estudar esse tipo de obra: imagem-tempo, imagem-cristal, anacronismo, imagem-
memoria.

Serdo analisadas ainda obras artisticas da contemporaneidade que trabalham com as
questdes do tempo e da temporalidade contidas em um espago fluido, provocado pela
imbricagdo e hibridizagdo da fotografia e do cinema, para poder refletir melhor acerca da
performance Ecran Sensible, obra de Alain Fleischer.

A pesquisa buscard se perguntar se o desenvolvimento do conceito de “Imagem-
memoria temporal”, conforme a proposi¢do que indicamos acima, acrescenta e justifica um
olhar diferenciado sobre as obras artisticas da contemporaneidade que trabalham com as
questdes do tempo e da temporalidade. Queremos investigar se essa proposta conceitual pode
mobilizar as andlises de trabalhos contidos no espaco fluido do cinema de exposicdo,
especialmente a obra de Alain Fleischer, e se os conceitos de anacronismo e de imagem-
cristal se inserem ou servem como base neste contexto mais amplo de indagacdes. O primeiro
capitulo da dissertacio mergulharemos nos atravessamentos que a hibridiza¢do entre a

fotografia e o cinema provocam, no cinema de exposi¢do, base da Performance Ecran
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Sensible e as relagdes das figuras de tempo e seus principais autores € conceitos tem com a
arte. No segundo capitulo para melhor entender a performance Ecran Sensible, pesquisamos
Alain Fleischer e sua obra e sua relagdo com outros artistas, a temporalidade em sua obra e o
cinema de exposi¢io e a migragdo de dispositivos, como base da Performance Ecran Sensible.
No terceiro e wltimo capitulo temos a relagdo da performance Ecran Sensible a migragdo das
imagens e dos dispositivos a temporalidade e a memoria.

Assim, com base na conclusdo a ser desenvolvida neste projeto, nosso intuito ¢ buscar
contribuir de alguma forma para a constru¢do de um caminho que amenize a angulstia — a
mesma que deu origem a este projeto — de fotégrafos e cineastas nas suas experiéncias
praticas. Essa angustia seria diluida nos gestos de migrar entre a fixidez e o movimento, para
que essas fronteiras possam ser atravessadas com fluidez, com uma clareza propria da
execucdo desse novo audiovisual, mesmo que o ponto original da constru¢do da imagem

tenha uma ancoragem mais especifica na fotografia ou no cinema.
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2. Cinema de Exposicao, hibridizacio e temporalidade

2.1. Atravessamentos: fotografia, cinema e arte contemporanea

Desde que os tragos rusticos nas cavernas dissociaram a imagem dos objetos, a
percep¢do humana se transformou para sempre. Foram criadas novas configuragdes
simbolicas, que atravessaram tempo e espaco em uma nova relagdo com a visualidade, com o
significado e com a memoria, provocando novas intersegdes nos processos cerebrais de
percepcao e de interpretacao do real.

A imagem torna-se um desafio direto ao olhar humano. Sendo atravessado por uma
fascinacdo incontrolavel, ele foi impelido, ao longo da historia, a buscar sempre novas vias.
Era preciso ingressar definitivamente em um sistema de linguagem cada vez mais elaborada
que pudesse conter uma poténcia devastadora na constru¢do da identidade humana. E todo
esse processo extrapola a relagdo estreita entre o visivel e a imagem.

As imagens permeiam a humanidade, elas sdo urgentes, imagens que queimam como
reflete Didi-Huberman (2013). Ao tocarem o real, elas suscitam novas visualidades e
percepgoes estéticas que se modificam ao longo do processo de crescimento da consciéncia
técnica e artistica. Sem se adequarem a uma légica que aprisiona o sensivel, buscam, através
de tensionamentos e problematizacdes ao longo dos tempos, novos caminhos pautados em
experimentacdes estéticas, teodricas e politicas, que passam longe de uma fundamentagdo
logica. Pelo contrario, na maioria dos casos, sdo fruto de uma motivagdo empirica
inconformista. Elas buscam, como um furacdo, devastar aquilo que se tornou posto e
definitivo de uma expressdo visual. Mas como em todo furacdo, no qual as coisas sdo
retiradas do lugar, quebradas, langadas para outros destinos, os regimes visuais postos sao
desconstruidos e, por vezes, até aniquilados no intuito da construg¢do de algo novo.

O fascinio outrora despertado ndo permite a total aniquilagdo daquilo que realmente
ardeu. As imagens que queimaram profundamente o imaginirio permanecem ou sao
revisitadas em acgdes ciclicas. Esses retornos nos preservam da destrui¢do e da inconformidade
momentanea, porém legitima, vinda dos arautos apocalipticos que pregam a mudanga de
paradigma do regime de visualidade. Diante de uma humanidade que estd em constante e
acelerada mudanga, as imagens servem como um respiro que encontra espacos nas lacunas e
intervalos do barulho, provocado pelo empenho em avangar cada vez mais em dire¢do ao

futuro.
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A imagem ¢ que suscita novos caminhos, os artistas sensiveis escutam e enfrentam um
novo e angustiante caminho de descobertas que, por vezes, sdo labirintos sem saida que
chegam até a suscitar a destrui¢do da obra ou deles proprios. Mas ¢ impossivel ficar passivo a
ardéncia da imagem: “A imagem queima com o desejo que a anima, com a intencionalidade
que a estrutura, com a enunciacdo, inclusive com a urgéncia que manifesta”. (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p.51).

Dentro deste processo construtivo de uma imagem latente que nos revele e mostre
aquilo que insiste em ficar no territério das possibilidades, a fotografia e o cinema vém, ao
longo de sua existéncia, fixando tentativas diversas e maravilhosas de direcionamentos para
uma possivel estratégia de enfrentar desafios estéticos, conceituais e politicos de uma
configurag¢do esperancosa de ouvir o que as imagens pensam.

Em meio a tensdes proprias do processo inovador e fruto de profundas transformagdes
tecnoldgicas e conceituais a partir da década de 1970, principalmente com o surgimento da
video-arte, surge um novo cendrio rico de implicagcdes e experimentacdes. Esse novo
ambiente traz em si possibilidades de estabelecer a base do que intensificou os estados
hibridos da imagem e abre um espago potente de ressignificagdo. Em uma tentativa de
estabelecer um encontro entre a fotografia e o cinema, cria-se um espago fluido e continuo de
trocas, de distribuicdo de novos papéis e de imbricagdes que estabelecem novos territorios
para a imagem.

Dentro de um amplo leque de possibilidades que se abre com esse cenario, penso que
se torna interessante tracar um breve cendrio historico, afim de proporcionar uma base de
entendimento sobre este caminho trilhado que serve de base para a imagem contemporanea e
suas relagdes com espacgo, tempo € memoria.

O termo contemporaneo aqui nesta pesquisa, trata-se de uma denominacdo de um
periodo da histdria da arte no qual a fotografia e o cinema passam a dialogar e a estabelecer
um movimento amplo de trocas com as artes plasticas. Nesse novo momento, os artistas
passaram a se apropriar dos dois meios para desenvolver seus trabalhos. Com isso,
comecamos a ver tanto a fotografia como o cinema ingressarem nos espagos da arte e a
ocupar lugar nos museus e nas galerias, estabelecendo atravessamentos de fronteiras e criando
um territorio permeavel a novos didlogos.

A imbricacdo entre a fotografia e o cinema vem se multiplicando ha tempos na
producdo contemporanea de alguns artistas. O hibridismo surge como ponto de partida para as

investigagdes de um possivel lugar em que uma nova linguagem ¢ fruto da aproximagdo dos
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dois meios. Passa-se a contrapor defini¢cdes técnicas e teoricas, elaboradas durante anos, que
determinavam a impossibilidade de uma tal aproximag¢ao, pondo em crise a falsa problematica
discutida por muito tempo sobre se fotografia e cinema pertencem ou ndo ao mundo da arte.

Aqui cabe fazermos um recorte. Interesso-me pela convergéncia entre a fotografia e o
cinema na arte contemporanea, mas ¢ necessario direcionar essa investiga¢do para as forcas
resultantes das imbricacdes entre essas duas formas expressivas, especificamente pelo ponto
de vista das figuras de tempo. Cabe se perguntar como desse encontro surgem novas relagoes,
advindas a partir de uma ruptura temporal com a ja estabelecida vigéncia de um tempo
proprio do fotografico e do cinematografico, estabelecidos em seus processos técnicos,
tedricos e narrativos.

De um lado, a fotografia tem habitado o cinema de forma contundente, com diversas
possibilidades e com vérios resultados e nuances para a cinematografia. De outro, o cinema
tentou se expressar, em alguns momentos, através da fotografia, contando belas historias
imagéticas e criando fissuras que por vezes mostraram caminhos possiveis de imbricagdo. No
entanto, mesmo com esses percursos de intercdmbio, € inegavel que os dois se colocaram, por
muitas vezes, em lugares de oposi¢do, a fim de afirmarem e consolidarem seus processos
narrativos proprios.

A fotografia se notabilizou por recortar um instante do espago e do tempo e por
elaborar uma narrativa capaz de um potencial de sintese. Isso proporcionava a construgdo de
uma narrativa profunda, capaz de estabelecer condigdes para um didlogo potente da imagem
com o espectador e abrir um grande leque de opg¢des conceituais e teoricas que cada vez mais
atrai adeptos apaixonados. O poder de sintese da fotografia cria uma marca profunda nas
possibilidades que a imagem constréi na memoria e nas figuras do tempo, estabelecendo-se
como a vertente da narrativa imagética que se define pelo instante, pelo quadro tnico. Mas
com os avancos tecnologicos e a proliferacdo de equipamentos com possibilidades de
registros fotograficos, ela se vé em meio a uma crise em seu regime de visualidade. Isso se
deve, sobretudo, a producdo em larga escala de imagens que se repetem e criam uma fadiga
visual profunda. Em meio a essa intensificagdo de usos, abre-se espaco para a utilizagdo do
fotografico em novos regimes visuais.

Por outro lado, temos o cinema em uma situa¢do de transito na sua propria trajetoria
histérica. Pois vale lembrar que ele passa por uma fase inicial na qual as experimenta¢des
eram abundantes: isso permite mesmo que ele caminhe por uma busca do fotograma como

unidade minima do filme, numa aproximacao com a fixidez da fotografia, em determinados
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momentos. Mas, entdo, uma linguagem cinematografica vem se consolidar quando passa a
usar muito bem a manipula¢do do tempo no gesto de representar a realidade, transmutando a
escalas, alongando, encurtando, interrompendo, invertendo, construindo temporalidades e
narrativas proprias. Quando passamos ao momento que nos interessa mais de perto aqui, nos
deparamos, ainda mais, com um contexto dominado por novas tecnologias, que possibilitam
ao cinema buscar novamente outros ambientes de expressdo. Ele passa a frequentar museus e
galerias através das maos dos artistas que, ao desconstruir o codigo cinematografico,
perseguem, muitas vezes, uma direcdo oposta em relagdo aquela dos artificios de manipulacao
do tempo: eles retomam a fixidez do movimento, para poder melhor compreender a narrativa
contida na cinematografia.

Mas onde a fotografia e o cinema convergem? Como se da esse movimento? A
experiéncia de fruicdo pode se dar em qualquer local e através de qualquer midia? O campo
da arte seria o lugar mais propicio para esse encontro? As recentes inovagdes tecnologicas
colaboram para tanto, ou isso pode ser feito com processos mais antigos? Penso que sdo
questionamentos complexos a serem pensados, se analisarmos o vasto manancial de opcdes
que despontam para nds, mas se pudermos fazer um recorte, podemos ter uma reflexdo mais
enxuta que pode servir de partida para um pensamento mais amplo.

Os movimentos € atravessamentos entre imagens propiciam novos encadeamentos,
interrupgdes, aceleragdes e ralentamentos. Sdo processos de reconfiguracdo dos limites
territoriais de experiéncia do sujeito. O estado afetivo do espectador, ao ser confrontado com
imagens incertas e imprevistas, passa a se situar em um lugar de novas vivéncias,
experimentando outros estados de percepcdo e consequentemente sendo levado a novas
diregdes. Como elabora Philippe Dubois, “na impossibilidade de dar conta dessas
experiéncias estéticas unicamente a partir das suas convicgdes pressupostas € dos seus hébitos
perceptivos, o observador ¢ solicitado a realizar um trabalho interno de assimilagdo, tdo
inserto e imprevisivel quanto as imagens com que se defronta” (DUBOIS, 2003, p.4).

Dialogando com o pensamento acima, considero que, para melhor reflexdo, ¢
importante se distanciar das midias mais usuais aos observadores, que servem como intuito de
entretenimento. Apesar de as inovagdes tecnoldgicas e os suportes terem colaborado muito
para a imbricacdo entre fotografia e cinema, poderemos chegar a uma formulacdo de
pensamento mais consistente se percorrermos outra dire¢do, mais especificamente ligada ao

campo da arte e de como os artistas se apropriaram desta imbricagdo, com o objetivo de
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refletir mais profundamente sobre esse espaco de novas experiéncias estéticas, sensoriais,
cognitivas e conceituais.

Penso que também nao esta em jogo aqui uma abordagem historicista nem tecnicista.
Trata-se muito mais de buscar a possibilidade de refletir sobre como essa imbricagao afeta a
experiéncia de fruicdo e leva o espectador a um novo limiar de experimentagdo. Entramos em
um ambiente de incentivo ao exercicio de pensar, olhar e viver segundo outros pontos de
vista, a ponto de se provocar uma reconfigurag@o entre imagens e observador.

A identificacdo dos pontos de mudancas perceptivas e processuais resultantes da
imbricacdo entre a fotografia e o cinema pode ter um recorte nos modos pelos quais os artistas
desenvolvem um novo trajeto de experiéncia através das formas hibridas contemporaneas.
Eles passam a se situar em um campo de investigacdo extremamente sensivel em um
momento no qual a revolugdo digital nos traz de uma forma avassaladora uma estética, sem
que possamos ter tempo para degustd-la, desfrutd-la e, mais importante ainda, para buscar
compreendé-la.

Mas, quais sdo os conceitos estruturados que ddo conta teoricamente destes caminhos
hibridos resultantes da imbricagdo entre a fotografia e o cinema? Conceitualmente, que ponto
de acesso tem folego suficiente para sustentar essa imbricagcdo e ao mesmo tempo dar conta de
construir uma reflexdo consistente sobre esses novos territorios?

E fundamental entdo considerar as maneiras pelas quais os conceitos estruturam um
pensamento em torno desses novos territorios hibridos. Parece haver uma tensdo na
formulagdo de um conceito que, com folego, possa dar conta da dimensdo dessa cena,
certamente como resultado de uma investigagdo conceitual ainda no inicio. Costumeiramente,
ndo se fala de um territério hibrido, mas se prefere a conceituagdo a partir de um ponto de
vista ou da escolha de um dos dois campos, fotografia ou cinema. Assim observamos
caminhos conceituais diferentes para tentar compreender essa zona de trocas e
atravessamentos, na qual fotografia e cinema se imbricam. Nesse jogo de coabitagdes, ¢ o
conceito de expandido — uma fotografia expandida e um cinema expandido — que surge da
inquietude de artistas, fotografos e cineastas nas décadas de 1960 e 1970. Eles buscavam
romper gradualmente com um projeto estético vigente dos modelos classicos, com os
equipamentos e os suportes tradicionais, entrando assim nas galerias de arte e museus e se
legitimando como arte.

Do lado da fotografia, hd uma énfase na importancia do processo de criagdo e nos

meios utilizados pelo artista. Aproximando-se da triade de Peirce, alguns autores como
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Roland Barthes, Phillipe Dubois e Susan Sontag consideram a fotografia iconica e indexal. Ja
Vilém Flusser considera que a fotografia tem um carater simbolico. De nossa parte, pensamos
que, para embasar a fotografia expandida, encontramos em Flusser uma melhor ancoragem,
especialmente a partir de seu livro Filosofia da Caixa Preta. Nessa obra, encontramos a ideia
de que o fotografo “tem vestido o uniforme de funcionario para funcionar em fun¢do do
aparelho e que os funciondrios tornam as coisas funcionantes”, como nos lembra Gustavo
Bernardo, ao comentar o pensamento do fildsofo (BERNARDO, 2002, p.170). O que Flusser
sugere ¢ que devemos dominar o aparelho para descobrir novas potencialidades nao
necessariamente inscritas no programa estipulado por ele. Assim a fotografia expandida ¢ um
viés de expressdo que foge da visualidade programada, homogénea e repetida a exaustdo,
quando propde esbranquigar a caixa preta.

No cinema expandido temos um processo semelhante em relagdo a imagem,
questionando uma visualidade cléssica e o proprio dispositivo, principalmente em relagdo a
sala de exposicdo. O conceito de cinema expandido foi cunhado por Gene Youngblood em
seu Expanded Cinema, para entender melhor as consequéncias do alargamento conceitual
trazido ao cinema a partir dos trabalhos em video elaborados pelos artistas na década de 1970.
Ainda segundo ele, essas experiéncias hibridas traziam expansdo e convergéncia da
linguagem, a gerar o desdobramento em uma nova ideia de cinema, através da relagdo entre
midia e mente. J4 André Parente se opde ao pensamento de Youngblood e considera que
cinema expandido esta ligado a esfera da instalagao, por meio de duas vias: as instalagdes que
reconfiguram as salas de cinema e as que utilizam outros espagos como galerias e museus
para pensar cinema. O autor afirma: “Enquanto o cinema experimental se restringia as
experimentacdes com o cinema, € a videoarte se notabilizou pelo uso da imagem eletronica, o
cinema expandido ¢ o cinema ampliado, o cinema ambiental, o cinema hibridizado”
(PARENTE, 2007 p. 24). Parente trabalha conceitualmente com o deslocamento do
dispositivo do cinema e do processo da producdo da imagem.

O dispositivo cinema ¢ baseado em uma arquitetura organizadora da imersdo do
espectador, tal como uma nova caverna de Platdo, como indica Flusser, ao desenvolver sobre
o gesto filmico. Essa dimensdo arquitetonica institucionalizada historicamente ndo comporta
as novas experiéncias perceptivas de cinema. Por isso, sdo buscadas novas configuragdes para
fugir da caixa escura, para romper com aquilo que Christian Metz ja descrevia assim: “que
nenhum elemento externo perturbe o estado de sonambulismo em que deve se encontrar o

espectador do cinema de fic¢do classico” (METZ, 1980, p. 144).
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Katia Maciel aborda, através do conceito de Transcinema, esse cinema expandido.
Trata-se de uma nog¢do que busca pensar como essas novas formas hibridas entre as artes
visuais € o cinema criam uma nova elabora¢do do espago-tempo cinematografico que se
desenrola fundamentalmente pela presenga do observador. Através da fruicdo, o espectador,
como destaca Maciel, estabelece e determina o espaco-tempo, ja que ele se torna parte da
experiéncia interativa, determinando o tempo e o espaco através dos sentidos e da jungdo das
opcdes audiovisuais fornecidas pela obra. “Transcinema ¢ o cinema como interface, isto &,
como superficie em que podemos ir através” (MACIEL, 2009, p. 2). O espectador, ao
interagir com a obra e determinar seu fluxo de espago-tempo, torna-se participador, imerso na
experiéncia das imagens, “ndo mais aquele que esta diante de, como o sujeito renascentista,
mas aquele que estd no meio de, como nos sistemas de realidade virtual” (idem). Katia Maciel
conclui que Transcinema configura uma nova experiéncia com o cinema em que o tempo € o
espaco estdo multiplicados.

J& o cinema de exposi¢do vem com forca nas reflexdes atuais de André Parente e
Philippe Dubois. Esse termo vem sendo pensado a partir da relagdo do espago com a imagem
e de como ela o ocupa, interrompendo o fluxo temporal e assim criando novas formas de ver e
de pensar o cinematografico, transformando e elaborando deslocamentos do dispositivo
cinema em suas dimensdes basicas. André Parente v€ o cinema de exposi¢cdo — ou cinema de
museu, ou ainda cinema de artista, termos que também sdo usados pelo autor — com uma
relacdo forte com a “espacializa¢do da imagem e a interrupc¢ao do fluxo temporal, seja o filme
ou o espago instalativo” (PARENTE, 2008, p. 02). Ainda segundo ele, “o cinema de sala de
projecdes, mesmo o cinema de atragdes e o cinema expandido, tem imagens organizadas no
tempo (seja tempo dialético ou no tempo do espetdculo/happening)” (idem).

Philippe Dubois trabalha o conceito de cinema de exposi¢do de uma maneira mais
ampla. Diante de tantas abordagens e linhas conceituais, ao nosso ver, essa ¢ a perspectiva
que mais serve de suporte para esta pesquisa, para pensar a temporalidade na obra de Alain
Fleischer. A expressdo ‘“cinema de exposi¢do” foi cunhada pelo critico de arte Jean-
Christophe Royux, nos anos 2000, para indicar um movimento que faz o cinema ocupar
outros espacos de exposi¢do, como galerias de arte e museus. Mas Dubois transforma a
expressdo em um conceito mais s6lido, definindo que o cinema de exposi¢cdo compreende um
conjunto de propostas de artistas “que procuram utilizar diretamente o ‘material’ filme em sua
obra plastica, ou inventar formas de apresentacdo que se inspiram (ou fazem pensar) em

efeitos ou formas cinematograficas (o ‘modelo cinema’)” (DUBOIS, 2004, p. 28). Essa
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abordagem permite pensar esse espago de atravessamentos de uma maneira mais abrangente,
na medida em que oferece multiplos pontos de acesso, ao conceber esse cinema como
migracdo de suportes e imagens a servir como matéria-prima de artistas que subvertem o
dispositivo do cinema. As possibilidades resultantes desse cenario se tornam, assim, ainda
mais complexas, ja que permitem uma livre manipulagdo sobre o filme e os processos e geram
novas possibilidades ao espaco-tempo de uma narrativa filmica. Nesse caminho exploratorio,
surgem desdobramentos importantes para pensar como funcionam os procedimentos de
intervengao para criar novos espagos para o filme. Através da elaboracdo de novos codigos, as
imagens que antes faziam parte de filmes de cinema agora fazem parte de exposicdes,
trazendo consigo a narrativa original, mas reconfigurando essa mesma narrativa e despertando

outros sentidos e reflexoes.

Nessas novas exposi¢des reinventa-se a tela multipla (desdobrada, triplicada, em linha
obliqua, em paralelo, em frente e verso), projeta-se na luz ou em objetos que ndo se
reduzem a superficies planas, pde-se o filme numa cadeia infinita (entramos e saimos, ou
melhor, passamos na hora e no ritmo que quisermos), experimentam-se novas posturas dos
espectadores (de pé, sentado, deitado, mével), explora-se a duragdo da projegdo (breve,
muito breve, muito longa, infinita) (DUBOIS, 2004 p. 28).

Vemos a partir de Dubois uma proposicao sobre o dispositivo, a narrativa e o tempo
cinematografico, criando uma classificacio detalhada para poder pensar as exploragdes
diversas dos recursos do cinema. Ao longo de muitos textos e palestras®, o autor tem
aprofundado o que vai dar origem ao seu pensamento sobre o cinema de exposi¢ao.

Dubois classifica esse cinema em dois grandes grupos: um que comporta a ideia da
migracdo das imagens e outro que pde em relevo a migracdo dos dispositivos (do qual faz
parte também a “reversdo” do espectador — migracdo do espectador), que abrangem ainda
algumas subdivisdes. Como veremos a seguir, essas classificagdes buscam criar um cenario

receptivo para desenvolver uma andalise mais profunda.

Destacamos, especialmente, os livros La Question vidéo: entre cinéma et art contemporain e Cinéma et art

contemporain, ¢ também as palestras: Post-Photographie et Post-Cinéma: Que devient la question du temps dans l'image
contemporaine?, realizada na FBAUL — Faculdade de Belas Artes de Lisboa, L effet-Film, figures, matiéres et formes du
cinéma en photographie, na Galerie Le Réverbere II, em Lyon, e também um conjunto de cursos e falas abertas no ambito do
Programa de Pos-Graduagdo em Comunicagido da Universidade Federal do Ceara (PPGCOM/UFC).



30

2.2. Cinema de Exposicao - migracio das imagens e migracao dos dispositivos

A migra¢do das imagens e a migracdo dos dispositivos segundo Dubois conseguem
conceitualmente embasar uma grande parte das obras das décadas de 1960 e suas correlagdes
com as midias contemporaneas.

E importante observarmos que o cinema de exposi¢do foi uma resposta a questdes que
ndo podiam ser evitadas. Principalmente a partir do surgimento e do uso sistematico e
multiforme do video, bem como de sua integragdo imediata com a videoarte, Dubois reforga
em suas reflexdes: “E o ‘video’ que permite convocar, explicitamente ou nio, a imagem-
movimento do cinema nas salas de exposi¢cdo das galerias e dos museus de arte” (DUBOIS,
2004, p. 28).

Dubois (2004) coloca o video como instrumento que permite, de modo privilegiado, a
migracdo fronteirica entre cinema e arte contemporanea um espago que traz questionamentos

novos.
Em suma, o “video” ¢ o instrumento essencial deste movimento “cinemq de exposicdo”, e é
ele, mais uma vez, que coloca novas questdes (a imagem e a arte). E ele quem melhor
interroga as posturas e os dispositivos, e reativa, diferentemente, em outro contexto e em
outras bases, a maquina de questionar as imagens. Decididamente, “o video” é de fato um
estado do olhar: uma forma que pensa (DUBOIS, 2004, p. 28).

A nova tecnologia traz em si o apelo da urgéncia em sua utilizagdo, mas ndo € so isso.
Falamos também de novas linguagens que surgem dessas quebras de paradigma, e no campo
das praticas videograficas, o modo narrativo ganha novas possibilidades. Com o video, os
modos de representacdo sdo diferenciados, do registro documental ao ficcional. Com a
videoarte e suas caracteristicas multiplas, encontra-se fortalecida a experimentagdo plastica,
que permite alteracdes no aspecto formal da imagem. A estética videografica ajudou a
relativizar o construto narrativo, que interferiu diretamente em novas opg¢des conceituais,
estéticas, politicas e temporais.

Passemos, entdo, para a migragcdo das imagens. Ela se d4 de quatro formas: o filme
exposto, o filme decomposto e recomposto, o filme reconstituido e o filme materializado. O
filme exposto acontece quando o filme ou partes do filme sdo projetados e ganham uma
poténcia conceitual. O deslocamento da projecdo para novos espacos traz em si novas
possibilidades narrativas ao filme. A nova obra, agora instalada, passa a contar a histéria que
o artista quer contar ou enfatizar.

Nas projegdes-exposicdes de Douglas Gordon, temos um forte exemplo de como o

filme exposto opera. Em 24 hours Psycho, de 1993, apropriando-se do filme Psicose, de
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Alfred Hitchcock, Gordon faz a narrativa ser estendida temporalmente baixando a velocidade
normal do filme em quase dois frames por segundo, e assim o filme fica com 24 horas e ¢

exposto nos museus. O espectador ndo vé o todo, mas os fragmentos, num processo de

ressignificagdo da obra.

Figura 1: Douglas Gordon, 24 hours Psycho, 1993

Douglas Gordon 1993

Na obra Déja vu, de 2000, Gordon utiliza

o filme D.O.A. (Com as horas contadas), de Rudolph Mateé, para refletir sobre
questdes de vida e morte e sobre como o tempo opera na narrativa. Trabalhando,
fundamentalmente, em torno da questdo da espera, Gordon constréi uma projecdo em trés
telas, mas cada uma tem um tempo diferente: uma se inicia aproximadamente 3 segundos
depois da outra. Com essa forma de exposicdo, o artista cria uma sensagdo de déja vu e de
angustia na espera da hora final.

Figura 2 : Douglas Gordon, Déja vu, 2000

Douglas Gordon
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Esses dois trabalhos desenvolvidos por Gordon demonstram a importancia da
desconstru¢do do filme pela liberdade de projeta-lo fora da sala escura do cinema cléssico.

O filme decomposto e recomposto utiliza a matéria filme como instrumento
representativo de uma visdo conceitual relativa ao processo de criacdo. O filme ¢
desconstruido, ressignificado e exposto através de mecanismos que buscam propor uma
reflexdo sobre o proprio discurso cinematografico.

Matthias Miiller, na obra Home Stories, de 1990, monta uma obra com cenas de filmes

de suspense que tém protagonistas diferentes, mas procedimentos de mise-en-scene parecidos.

Figura 3: Matthias Miiller, Home Stories, de 1990

Matthias Miiller

Peter Tscherkassky, com sua obra Outer Space, também ¢é um exemplo dessa
decomposicdo e recomposicao. Ele reemprega filmes e os sobrepde em varias direcdes. Ao
projeta-los, cria dentro do quadro cinematografico uma nova opgao estética, fruto de uma
investigacdo que rompe com a linguagem cinematografica.

Ao operar essas recomposicoes, Tscherkassky propde novos arranjos visuais, partindo
da conjung¢do e da justaposicdo de imagens. Cria, com isso, novas possibilidades especificas

da linguagem cinematografica.
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Figura 4: Peter Tsecherkassky, Outer Space

Peter Tsecherkassky

No filme reconstituido, o artista filma novamente um trabalho j& existente ou
reconstitui algum aspecto dessa obra. Em Yhe Third Memory, de 1999, Pierre Huyghe
trabalha com tempo e memoria, apropriando-se de algumas representacdes para responder
apenas uma pergunta: o que realmente aconteceu? Realizando uma reconstitui¢ao policial de
um assalto acontecido em 1972 no Brooklyn, em Nova lorque, com um dos assaltantes, ele
questiona a memoria e a temporalidade emocional. Tentando trazer fatos que, pelo tempo, ja
viraram fic¢do, a obra complica ndo somente a ideia de um filme feito com base em fatos
reais, mas também questiona a elaboracdo da memoria do acontecido.

A memoria em si torna-se suscetivel a uma interpretagdo pelo fato de sua realizagdo.
Na obra de Huyghe, discute-se a verdade, a historia e a representacdo. Ao repetir o evento, ele
d4 uma segunda chance & memoria. Como diz Giorgio Agamben, “a possibilidade de que era,
restaura memoria para o passado e suas possibilidades, se ndo a sua verdade” (AGAMBEN,

2009, p. 57). Essa ndo ¢ a primeira vez que o cinema reflete sobre a memoria, mas a diferenga
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aqui estd na liberdade em relag@o a narrativa e nesse outro manejo da temporalidade. Por meio

do cinema de exposicdo, consegue-se reconfigurar o codigo cinematografico.

Figura 5 : Pierre Huyghe, The Third Memory, 1999

Pierre Huyghe

Como ultima subcategoria da migragdo das imagens, temos o filme materializado, que
se da quando os artistas utilizam a matéria filme como objeto de construcio de obras artisticas
e de objetos como esculturas, quadros, fotografias, objetos arquitetonicos. Aqui o filme ndo ¢
mais acessivel sob a fabula segundo a qual foi originalmente concebido e ganha uma nova
dialética. Trata-se de perceber, sentir e compreender uma realidade estética produzida
cinematograficamente, embora desta vez sem proje¢dao, sem movimento ou duragdo, ou seja,
sem sua situagdo original.

O filme agora ganha um valor fisico estruturado, uma aparéncia que remonta
ficcionalmente novas narrativas, mas resgatando no imaginario alguns lampejos do filme
original e ativando uma complementacdo, através da memoria, de uma histdria reconfigurada.

Les cabanes d’Agnés Varda, projeto da cineasta Agnés Varda que foi elaborado e
exposto entre os anos 2006 e 2009, ¢ um exemplo de filme materializado. Varda monta uma
casa com paredes feitas de filmes e estruturas internas compostas por latas de pelicula. Uma
visdo dupla nos ¢ solicitada: de longe, vemos a estrutura da casa, enquanto, de perto,
evidenciam-se os fotogramas do filme original. Essa assimetria provoca uma visdo sensivel
que atravessa o pensamento estrutural do objeto. E possivel vivenciar ai uma experiéncia

singular, envolvida pelo contraluz, por cores, memdrias, figuras e formas que nos remetem a
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um santuario da imagem, como se estivéssemos envolvidos por vitrais de igrejas goticas que

contam historias feitas de cor e luz.

Figura 6: Les cabanes d’Agnés Varda, 2006 a 2009
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Agnés Varda

A migracdo das imagens a principio seria uma solucdo para uma grande parte das
obras contidas no cinema de exposi¢do. Dubois reflete que ndo, e inclui o dispositivo cinema
como base para o outro grande grupo chamado migragdo do dispositivo. Entendo que ndo
tenho como objetivo principal aqui nesta dissertagdo um aprofundamento no conceito de
dispositivo, ja que temos inimeras reflexdes que trazem esse histdrico.

Viérios aspectos a respeito do dispositivo cinematografico ja foram abordados por
teoricos como Chritian Metz, Thierry Kuntzel e Jean-Louis Comolli, que ajudaram a construir
um pensamento justificado. Em outra perspectiva, Jean-Louis Baudry considerou os aspectos
ideoldgicos que determinam o efeito cinema e o dispositivo cinematografico, vitimando o
espectador com uma submotricidade e uma super percepg¢ao.

Foucault destacou alguns aspectos filosoficos e estabeleceu a relagdo entre elementos
heterogéneos: enunciativos, tecnologicos, institucionais, arquitetdnicos, etc. Nessa andlise, o

dispositivo faz parte da produ¢do de um corpo social subjetivado, apresentando-os como
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concretos. Os objetos visiveis, as enunciagdes formulaveis, as for¢as em exercicio, os sujeitos

numa determinada posic¢ao, s3o como que vetores ou tensores.

Segundo Michel Foucault, um dispositivo possui trés diferentes niveis ou camadas. Em
primeiro lugar, o dispositivo ¢ um conjunto heterogéneo de discursos, formas arquite-
tonicas, proposicdes e estratégias de saber e de poder, disposi¢des subjetivas e inclinagdes
culturais. Em segundo lugar, estd a natureza da conexdo entre esses elementos hetero-
géneos. E, finalmente, em terceiro, esta a formagdo discursiva, ou a episteme, resultante das
conexdes entre tais elementos. Sob essa perspectiva, podemos dizer que o cinema
institucionalizado — uma sala escura onde ¢ projetado um filme que conta uma historia e
nos faz crer que estamos diante dos proprios fatos — faz convergir trés dimensdes em seu

dispositivo: arquitetdnica, tecnologica e discursiva. (PARENTE, 2009, p 31)

O importante ¢ destacar que para Foucault, o processo vai além da restri¢ao espacial, ¢
uma matriz conceitual que se replica em qualquer instituicdo que utiliza uma sistema de
controle do individuo que uma vez interiorizado o acompanha para onde quer que va. O
mesmo acontece com o cinema que hoje esta por todos os lugares e suportes, como ja vimos o

cinema saiu das salas e alcanga outros espagos.

A interiorizag¢do do dispositivo cinema em sua forma dominante é, por um lado, o resultado
de um assujeita- mento produzido pelo dispositivo, mas por outro, é o que permite a criagdo
de desvios em relagdo a esse mesmo dispositivo, como no chamado cinema de museu. O
que o trabalho de Foucault pode nos oferecer como modelo de analise ¢ a ideia de que o
dispositivo esta sempre entre os elementos em questdo, sendo invisivel ainda que suas

caracteristicas possam ser sempre delineadas. (PARENTE, 2009, p 32)

Essas discussdes construiram a base para Gilles Deleuze pensar o efeito que o
dispositivo causa no corpo social, produzindo uma subjetividade, que atravessam o
dispositivo por linhas de diferentes naturezas que percorrem a subjetividade para escaparem
dos saberes e poderes, resistindo e abrindo novas possibilidades ¢ modos de existéncia.

Deleuze afirma que a subjetivagdo ¢ um processo de um dispositivo.

O trabalho de Deleuze nos oferece uma importante ferramenta para pensar a rela- ¢do entre
o dispositivo cinema e a produgdo de subjetividade. Como todo dispositivo, o cinema é
composto também por linhas de fuga responsaveis pelos muitos deslocamentos em sua

forma dominante. Sua obra nos chama a atengdo para o fato de que o cinema ¢ produtor de
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multiplas subjetividades que escapam de uma subjetividade constituida a partir de

formagdes discursivas dominantes. (PARENTE, 2009, p 32)

Jean-Francois Lyotard reflete sobre o dispositivo em um aspecto pulsional, suas
teorias seguem uma busca pelo energético, rompendo com as estruturacdes dos dispositivos
em relacdo ao individuo, e assim os dispositivos passam a serem vistos como dispositivos
pulsionais, do Figural e do acinema. O Acinema de Lyotard desconstréi o cinema pirotécnico
da sociedade de massa, voltando o dispositivo cinema para arte € como agente desconstrutor
dos sistemas estabelecidos

Estas reflexdes dos tedricos trazem uma problematizacdo sobre o dispositivo para
pensar que o cinema enquanto dispositivo produz uma imagem que foge aos esquematismos
dos discursos e da figura que formulam uma linguagem pré-estabelecida na narrativa
cinematografica e suas cadeias significantes. Também temos os autores que pensam, que o
cinema estabelece com outros dispositivos e meios de producdo da imagem um processo de
desconstrugao em relagao as suas formas dominantes.

Assim, Raymond Bellour langa o conceito de entre-imagens para articular as novas
midias, e Philippe Dubois traz a nogao de efeito-filme, incluindo a hibridiza¢ao entre cinema,
fotografia e artes visuais. Esse conceito de dispositivo que se expandiu do cinema para outros
campos, como fotografia, video e instalagdes, leva em conta algumas variagdes. Se o conceito
surge em determinado contexto epistémico, ele também passa por inflexdes a partir das
experiéncias estéticas e culturais implicadas nas formas de ler e receber as obras.

Perante este cendrio, para Dubois, o dispositivo cinematografico ¢ constituido pela
sala de cinema, pelo sistema de projecdo, pela tela como superficie e pelos espectadores. E
sobre esses quatro pilares que se dd a migracdo de dispositivos. Ao deslocar e desconstruir
qualquer um dos quatro, o artista atravessa fronteiras e estabelece um espago propicio a
hibridizacao e se coloca dentro do conceito de cinema de exposi¢ao.

Penso que uma reflexdo individualizada, a respeito de cada um desses elementos, ¢
importante para entender melhor a no¢do de migracdo dos dispositivos. Por isso, veremos a
migracdo da sala de cinema, a migragdo da projecdo, a migragdo da tela e a migracdo do
espectador.

Iniciamos com a migra¢do da sala de cinema. O proprio ato de levar as obras para o
museu e para as galerias de arte ja configura uma desconstru¢do, mas os artistas buscaram
refletir mais profundamente sobre o papel da sala de cinema, assim como ja se discutiu

anteriormente no campo tedrico.
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Na instalagdo de Janet Cardiff e Georges Bures Miller, intitulada The Paradise
Institute, de 2001, h4 uma mudanca no lugar do espectador da sala de cinema e no sentido da
realidade desse espaco. Uma caixa de madeira disforme se coloca em nossa frente no meio do
museu, sua aparéncia ¢ de um objeto de arte. Somos conduzidos por uma escada e uma porta
ao interior de uma sala. Ao imergimos nesse espaco, temos a ilusdo de estarmos em um
cinema. Podemos ver duas fileiras de cadeiras de veludo com fones e, na frente, uma tela
sobre a qual se projeta a imagem de cadeiras e de uma tela de cinema. Eis que vem a
sensacdo, causada pela profundidade da imagem projetada, de estarmos imersos em uma
grande sala de cinema.

Um filme noir genérico de 13 minutos se inicia, € assim somos imersos no dispositivo
classico do cinema, mesmo estar nele de fato. Estamos diante do aparato cléssico, a caverna
de Platao citada por Flusser, convocados a reviver uma experiéncia cinema que se faz em uma
instalacdo no meio de um museu. Uma vez que se estd sentado como espectador, a acdo do
filme nos remete a uma interrup¢do do espaco e do tempo. A poética utilizada no filme
passado nos remete a uma credibilidade da experiéncia cinematografica, mas se trata ai de
uma ilusdo, uma construg¢@o que nos leva a questionar inquietantemente a fic¢@o e a realidade,

trazendo a tona a discussao sobre o dispositivo cinematografico.

Figura 7: Janet Cardiff e Georges Bures Miller, The Paradise Institute, 2001

Janet Cardiff

No outro lado da moeda, com as novas tecnologias e as multimidias, a sala de cinema
se desconstroi e migra conceitualmente para o museu, sobretudo fisicamente. Na instalacdo do
artista Luc Courschenes, intitulada Panoscope a 360°, de 2000, a tela do cinema ¢ expandida

e se torna uma tela de 360 graus. O espectador, imerso na instalagdo, se vé rodeado pela
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projecdo e pelo filme. Colocado no centro desse ambiente total, ele deixa de olhar o mundo
pelo quadro cinematografico, passando a vivenciar uma experiéncia imersiva diferenciada. A
partir de uma tnica fonte de projecdo, Courschenes organiza uma cupula invertida com os
filmes projetados de cima para baixo em panoramica, criando, como fala o proprio artista, um
“simulador imersivo existencial”. Como em um planetario invertido, a instalacdo reconfigura
o olhar quatrocentista do renascimento que se perpetuou como regime de visualidade na
pintura, na fotografia, no teatro e no cinema.

O tempo e o espago sofrem uma ruptura com o mundo real. Tal imersdo cria uma
fissura que altera a temporalidade e nos questiona sobre o real e o ficcional, sobre a
materialidade corporal e o posicionamento espacial. Cria-se ai uma nova experiéncia que nos
leva a um papel invertido: de observadores passamos a ser observados, vistos pela imagem.
Assim, permanecemos em um local de atravessamento dos sentidos, onde ndo se impde nem o
excesso de sentido nem a auséncia cinica de sentido, um momento no qual o que vemos
comeca a ser atingido pelo que nos olha, como sugere Didi-Huberman (O que vemos e o que
nos olha, 2010). Somos mergulhados em um ambiente vivencial e nos reencontramos com
algo abstrato que antes ndo nos pertencia e agora parece fazer parte da nossa visdo, da nossa
relagcdo com o espago e o tempo, da nossa memoria. Apds a experiéncia imersiva multimidia,
a imagem em 360 graus ¢ ampliada em papel fotografico e exposta como obra de arte
completando a migracdo da sala de cinema por completo e fazendo desaparecer qualquer
vestigio da sala cinematografica, ainda que seus codigos estéticos e imagéticos se mantenham

preservados.

Figura 8: Luc Courschenes, Panoscope a 360°, 2000

Luc Courschenes
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A migragdo da projecdo se da no ato de deslocar a projecdo, considerando que a
projecdo nao ¢ so o resultado da luz que sai do projetor na tela, mas também o espaco que a
luz ocupa, como ela se comporta e como a mensagem visual se transforma pelo caminho que
a luz faz. O encanto que aquele feixe de luz magico proporciona ao sentarmos em uma sala de
cinema ¢ complementado e, com a duragdo do filme, substituido pela imagem na tela. Mas
certamente essa luz que vem de longe € inconscientemente a base da magia do cinema. Dentre
varias instalagdes e varios artistas que trabalharam com a projecdo, temos as instalacdes de
Anthony Mc Call, uma delas chamada Line Describing a Cone, exibida pela primeira vez em
1973. Nesse trabalho, podemos literalmente tocar a luz da projecdo, e aquilo que antes era
magico, porem efémero, se torna real, palpavel. Cria-se um tempo em que a matéria-prima da
projecdo € real e ndo ficticia. Além de ver, podemos tocar e interferir. O som do projetor nos
embala em uma experiéncia ludica profunda com uma luz s6lida, denominada por Mc Call, ao
longo das suas instalagdes, como cinema geométrico. A instalacdo Line Describing a Cone
trabalha a luz como componente constituinte da magia da projecdo, colocando-a no campo da
fenomenologia e nos levando pela intui¢do a descobrir a matéria-prima da imagem. O
fendomeno da projecdo favorece a dimensao performadtica e processual, através da projecao de
formas geométricas simples, com combinagdes de linhas senoidais oscilantes. Somos

convocados a experenciar a luz so6lida de Mc Call e ndo a aguardar o efeito dela.

Figura 9: Anthony Mc Call, Line Describing 1973

Anthony Mc Call
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Na migrag¢do da tela, os artistas procuram desconstruir e deslocar a tela de cinema, ndo
somente no contexto do espago, mas também conceitualmente. A tela exerce a mesma fungao,
a de receber a proje¢do e ser a base da forma do filme, mas quando ela ¢ deslocada, assume
um papel que nos faz refletir acerca do cinema de exposi¢cdo. Na instalagdo de Bill Viola
elaborada para a 46* Bienal de Veneza intitulada The Velling, de 1995, temos a tela de cinema
ndo s6 como suporte da projecdo e da narrativa filmica, mas como parte integrante do
construto narrativo da histéria contada pelo filme. Nove grandes velas translucidas
penduradas em fila e presas apenas pela parte de cima — o que permite que o0 movimento do
pano faga parte da fluidez proposta pela instalagdo — recebem duas projecdes que vém de
lados opostos. Nas imagens, uma mulher ¢ um homem vém andando em dire¢do a camera,
permitindo assim que se fundam e se atravessem. Constituem-se, assim, em uma nova
imagem com uma narrativa plural, de uma fluidez que nos leva ao mundo dos sonhos, uma
acdo fantasmagorica trazendo uma multiplicidade de experiéncias proprias do pensamento
que questionam as relacdes humanas. O ato de a tela ser parte da narrativa desloca o
entendimento do dispositivo do cinema trazendo uma nova reflexdo baseada nos
atravessamentos da matéria filme, contando uma histéria com novas possibilidades estéticas e

com uma nova matéria imagética.

Figura 10: The Velling, 1995, Bill Viola

Bill Viola
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A migragdo do espectador ocorre ndo apenas com um deslocamento do corpo do
sujeito, mas também com a criacdo de materialidades capazes de alterar as percepgdes, o
sentidos, as relagdes com o espaco e o tempo. H4 aqui, especialmente, a alteracdo do papel
mesmo do espectador na trama em jogo na obra. Assim, ndo temos mais um sujeito passivo,
porque ele se torna ativo e adquire um papel determinante no processo de fruicdo. A
experiéncia estética depende dele, das suas escolhas, do seu movimento e das descobertas que
ele faz no contato com a obra.

O espectador ndo sé interfere espacialmente e conceitualmente, mas também
temporalmente. Agora ele ndo estd mais preso ao tempo narrativo da obra nem a sua
linearidade, ele tem autonomia para construir seu tempo e sua narrativa de acordo com a
vontade propria de envolver-se na obra. Entra com muita for¢a aqui a propria criacdo de uma
relagdo com a imagem e de como se deixar olhar por ela, de como se deixar tocar por ela, de
quanto ela arde, como diz Didi-Huberman no texto Quando as imagens tocam o real.

Agnes Varda, mais uma vez, nos oferece uma obra fundamental. Em sua instalacio
Les veuves de Noirmoutier, de 2005, ela busca colocar o espectador como determinador da
narrativa. A instalagdo ¢ composta por quinze filmes rodados na ilha de Noirmoutier dispostos
em uma parede da seguinte forma: uma projecdo maior no centro € as outras menores em
volta, como se estivéssemos diante de uma mesa de jantar com suas cadeiras. Na imagem
central, temos todas as vilvas em uma praia, em volta de uma mesa que refor¢a a disposi¢ao
das telas na instalacdo. Nas proje¢des que estdo em volta, podemos ver as personagens
individualizadas. Temos na sala fones que nos dao os dudios de cada uma das imagens. Varda
busca continuar sua discussdo sobre a morte e sobre o abandono das pessoas em sua velhice,
submetidas a soliddo. Lembrando refei¢des em familia, mas familias de pessoas sozinhas e
silenciosas, a obra nos coloca proximos a vida dessas vitvas, de seus objetos, e nos conduz ao
resgate da memoria de seus companheiros.

Nessa instalacdo o papel do espectador ¢ invertido e deslocado. Agora ndo ¢ mais a
imagem que determina uma narrativa a um espectador passivo, ele a constrdi segundo a sua
vontade de ver e ouvir, e ele domina também o tempo da narrativa. O espectador se deixa
afetar pela imagem, mas ndo de uma maneira passiva. Nao se trata mais de uma imagem que
atravessa o espectador, agora ele mesmo percorre a imagem buscando um didlogo
participativo, vendo, mas deixando-se olhar, formulando um pensamento a partir desse

encontro e criando sua propria narrativa.
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Figura 11: Les veuves de Noirmoutier, 2005, Agnés Varda

Agnes Varda

Penso que agora o cinema de dispositivo estabelece claramente um leque de opgdes
que permitem avaliar e entender o funcionamento de uma boa parte das obras e instalagdes
desse cinema que se expande, incluindo a obra escolhida aqui nesta pesquisa, Ecran Sensible,
de Alain Fleischer. Mas qual é o recorte que pode embasar uma reflexdo que permita a
construcdo de um entendimento em cima da obra escolhida para esta pesquisa? Penso aqui
que se pode abordar o cinema de exposicao de diversas formas. Aqui buscaremos refletir a
partir da temporalidade e das figuras de tempo. A obra Ecran Sensible hibridiza a fotografia e
o cinema criando, a partir desse local de atravessamentos, uma abertura para uma nova

experiéncia com a imagem.
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2.3. Temporalidade no cinema de exposicio e o processo de fruicio do espectador.

Ao longo da historia das formas expressivas, muitos tentaram abordar essa discussdo a
respeito da temporalidade e das figuras de tempo. Nosso exercicio tedrico privilegia o campo
da imagem, ndo com o intuito de dar respostas imediatas as indagagdes que estamos propondo
ao longo desta pesquisa, mas de perpassar defini¢des e conceitos. Interessa-nos pensar, entdo,
como a temporalidade age no processo de frui¢do que o sujeito contemporaneo tem com as
imagens. Para permear esse caminho, tomaremos alguns filmes que se utilizaram da
temporalidade, a partir de uma investigacdo do elemento de base do cinema, o fotograma. De
nosso ponto de vista, essa entrada permite ver como foram buscadas estratégias para
resolugdo de problemas técnicos, tedricos ou estéticos criando um estagio de paradoxo que
veio desembocar em uma nova expressao cinematografica, o Cinema de Exposic¢ao.

A temporalidade no cinema traz uma experiéncia propria com o tempo e abre um
caminho diferente de um modelo de representacdo. Ela proporciona uma nova experiéncia
com o cinema que vem do sensivel, do artistico, de um tempo diferente para a fruicdo do
espectador, transformando, inclusive, o proprio dispositivo cinematografico.

Conceitualmente, ha um novo patamar de abordagem a partir dessa conversa entre a
linearidade do tempo no cinema e o ato de reter a fluidez do tempo e fazer durar o instante.
Essa incrustagdo de processos demanda a fabricagdo de novos conceitos e possibilita
diferentes utilizagdes do dispositivo.

A linearidade do tempo deve-se a automatizacdo dos mecanismos que substituiram a
manivela da cdmera cinematografica trazendo um tempo mais preciso, continuo e calculado.
Com a manivela, o cineasta se permitia acessar uma fluidez do tempo que trazia ao ato de
filmar uma consciéncia diferente, em uma conversa intima com uma temporalidade mais
fluida. Essa maleabilidade maior da maquina permitiria uma chegada até o fotograma, em
uma proximidade com a fotografia e com sua temporalidade prépria, como no filme de Dziga
Vertov, O Homem Com Uma Cdmera, de 1929.

A temporalidade linear também foi fixada pela construcdo da narrativa filmica através
do desenvolvimento dos planos. Para organizar esses planos, ora com énfase na narrativa, ora
em elementos formais outros, mais ligados ao plastico e ao sonoro, a montagem se insere na
linguagem cinematografica como dimensdo fundamental. Destacariamos aqui trés

procedimentos de montagem que se desenvolvem historicamente.
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O primeiro deles ¢ a montagem alternada, que tem como caracteristica a demonstragao
de dois ou mais planos diferentes que acontecem em lugares diferentes, mas com a
particularidade de acontecerem simultaneamente. A segunda montagem desenvolvida foi a
montagem analitica, que tinha como caracteristica um enquadramento que acontece dentro de
um quadro ja existente. Normalmente, ela como suporte a técnica do cut in, que possibilita
uma melhor anélise do espectador perante os pormenores que nao podiam ser observados no
plano. A terceira montagem, identificada através das técnicas de contiguidade, tem como
caracteristica um movimento transmitindo ao espectador uma percep¢ao de deslocamento
continuo dos personagens atuantes no filme.

A linearidade cronoldgica da narrativa filmica, que se estruturou depois dos chamados
pré-cinemas, ndo surge por acaso. Ela ¢ resultado de uma tentativa do cinema em responder as
demandas de um espectador permeado por uma nova nogdo de temporalidade. Tratava-se de
um contexto no qual se estabelecia a cronologia como base da sensibilidade do mundo, e era
preciso fabricar narrativas congruentes com a no¢do mecanicista de tempo estabelecida pela
légica do tempo newtoniano, caracterizado como universal, uniforme, absoluto, linear e
instantaneo. A arte e a temporalidade vém dialogando ao longo da histéria, como fruto da
compreensdo de um conceito comum do tempo. Sem nenhuma pretensdo de abordar a
totalidade desse relacionamento, veremos alguns pontos de proximidade.

No tempo da oralidade primaria, a linguagem e a memoria eram dois aspectos do
mesmo fendmeno, e a organizagdo temporal da narrativa representava o tempo como circular.
As historias eram contadas e recontadas, mantendo a circularidade das lembrancas e
promovendo e cultivando a memoria. O tempo era vivido através dos ciclos naturais, do sol e
da lua, das estacdes, do solsticio e do equindcio. Eramos colocados diante de uma natureza
rica em regularidades, fendmenos ritmicos ou periddicos. “Este foi o nascimento do tempo e
do espago simbolicos, o quadro coletivo de fundo a partir do qual concebemos a realidade e
nela atuamos”, diz Luiz Antonio Oliveira (OLIVEIRA, 2003, p.37). Dava-se origem ai a
imagens que ndo se preocupavam em se esgotar em si mesmas, em ter uma narrativa, mas em
ter um valor simbolico, universal e resistente aos novos ciclos, e por consequéncia ao tempo.

Desde a sua descoberta em 1994, a Chauvet-Pont-d’Arc, caverna localizada ao sul da
Franca, ofereceu aos cientistas um verdadeiro tesouro de pinturas perfeitamente preservadas.
Sdo evidéncias de tentativas de comunicacdo de 30.000 a 40.000 anos atrds, que trazem
claramente, através de uma técnica prodigiosa, simbolos que remetem a registros de humanos

e animais em suas convivéncias no mundo. Delineiam-se, nesses tracos, narrativas que
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recorrem a circulos concéntricos (simbolo ciclico da temporalidade) para construir uma
memoria compartilhada que seja atemporal e exterior aos corpos.

A invencdo da escrita rompe com essa circularidade. Inaugura-se um novo tempo, o
tempo da escrita, tempo cronoldgico e linear, baseado na sucessdo de inicio, meio e fim. O
conhecimento sofre uma grande mudanga, pois € separado do sujeito que o produz e sofre
seus reflexos na arte. A pintura torna-se, igualmente, narrativa e linear, tendo que dar a
dimensdo de uma histdéria complexa em sua totalidade.

No campo das ciéncias, testemunhamos um aprimoramento dos estudos e da tentativa
de dar conta cognitivamente do mundo. O homem ¢ agente de sua vida e precisa administrar o
tempo. Tem inicio, entdo, um progressivo desenvolvimento de dispositivos para a medi¢ao
temporal: relogios de sol, ampulhetas, metronomo, péndulos, relogios de corda. Cada vez
mais, tecnologia, ciéncia e arte se integram. Esse processo deu origem ao tempo newtoniano,
que inaugura a no¢do de tempo recente: universal, uniforme, absoluto, linear e instantaneo.
Imagem de um mundo mecanicista que influenciou e influencia a humanidade.

Newton concebeu essa nog¢do de um tempo linear, sucessivo e instantdneo e
promoveu-a a um patamar ainda mais abstrato, ao afirmar que o tempo da mecanica ¢é
universal, uniforme e absoluto. Isso quer dizer que todas as regides do espago seriam
englobadas pelo mesmo instante, os instantes se sucederiam sempre na mesma cadéncia, “e o
tempo ndo se condensa nem se distende, ndo acelera nem freia” (OLIVEIRA, 2003, p.47).

O tempo cabia nos ponteiros dos reldgios e assim era vivido e entendido. Era dessa
maneira que ele exercia uma influéncia na maioria das obras artisticas e em suas narrativas.
Esse quadro perdurou por muitos anos, mas foi questionado pela filosofia e por alguns
cientistas. Ao longo desse periodo, duas invengdes surgiram no campo da arte e,
sucessivamente, se adequaram a esse regime de temporalidade: primeiro, a fotografia, e
posteriormente, o cinema.

Desde os primoérdios, como tributdria de uma heranga pictérica, a fotografia trouxe
uma estrutura narrativa linear em seu cerne. Agora, com a liberdade propria da autoafirmagao
e da distingdo de papéis, a fotografia pode tragar pontes com a pintura muito mais pela logica
do dialogo. Ela passa, entdo, a rever conceitos, traduzir signos, estabelecer semioses e definir
limites, tendo na composic¢ao e no uso da luz os principais elementos de aproximagao.

Podemos perceber esse processo ao analisar imagens produzidas pelos primeiros
fotografos, na maioria pintores de formacao. Eles carregaram para a narrativa da imagem

fotografica a temporalidade da pintura, que na maioria dos casos era experimentada pelos
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espectadores como narrativas elaboradas e ricas em detalhes simbolicos, que proporcionavam
uma chave de leitura da historia contada por aquela imagem.

Posteriormente, a fotografia tornou-se uma fabulacdo, uma espécie de percepcao sobre
o tempo com escolhas estéticas redefinidas. Com o aprimoramento técnico do dispositivo
fotografico, surge a tentativa de congelar um instante no fluxo continuo dos acontecimentos,
como se fosse possivel inventar uma codificagdo narrativa no proprio ato de enquadrar, que ¢
distinto do ato de compor proprio ao pintor. Como resume Phillipe Dubois, ao apertar o botao,
o fotégrafo “abandona o tempo cronico, real, evolutivo, o tempo que passa como um rio,
nosso tempo dos seres humanos inscritos na duracao, para entrar em uma temporalidade nova,
separada e simbolica, a da foto” (DUBOIS, 1993, p.168).

Uma vertente que surgiu com muita forga com o aprimoramento técnico do obturador
(tempo de exposicdo) foi a de pesquisar como expressar o0 movimento na fotografia, borrando
ou congelando a acdo. Nesse sentido, temos dois importantes expoentes: os fotografos e
pesquisadores Jules Marey e Edward Muybridge, que investiram seu tempo e sua arte nessa

busca.
[Marey e Muybridge] captaram a natureza do movimento como uma série de instantes e
fragmentos, como uma descontinuidade ilusoria. [...] sinalizaram uma nova forma de
narrativa que era definida como movimento estruturado pelo tempo e espago. O trabalho
deles associou a elaboragdo consciente de um comego, meio e fim (CHARNEY, 2001,
p.401).

A partir de 1860, podem ser obtidos tempos rapidos, o que permitiu a Marey e
Muybridge trabalhar em experimentos fotograficos que congelavam o tempo e conseguiam
tirar varias fotografias sequenciais das agdes que ocorriam a sua frente. Os aparelhos
utilizados pelos dois possuiam muitas diferengas. O grande legado deixado por eles foi a
evolucdo técnica do obturador criando uma narrativa propria, uma maneira de ler a agdo
compreendida na imagem fotografica.

Nao demorou muito para que os homens desenvolvesses novos dispositivos,
mobilizados pela obstinagdo da busca por um dispositivo que retratasse o movimento. Assim,
pelas maos do pesquisador e inventor americano Thomas Edson, surgiu uma méquina de
filmar, o cinematografo ou kinetograph, que mais tarde desembocou no cinescopio ou
cinetoscopio (kinetoscope). Paralelamente, dois franceses que trabalhavam com revelagdo de
pelicula fotografica e colorizacdo de fotografias, os irmaos Lumicre, desenvolveriam a partir
destas invengdes a estrutura base do cinema.

O cinema se tornou um dispositivo fantstico e independente da fotografia. Criaram-se

dois caminhos distintos, formando dois dispositivos que tinham uma origem em comum, mas
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que passaram a ser pensados diferenciadamente pelos tedricos e pelos profissionais. Novas
linguagens foram desenvolvidas. As diferengas comegavam a se acentuar de modo mais claro.
“A fotografia ¢ como um ponto, o filme ¢ como uma linha”, como teoriza Peter Wollen
(WOLLEN, 2008, p.108). Fotografia e cinema agora eram como linha e ponto, fogo e gelo.
“O filme ¢ como fogo e a foto ¢ como gelo. O fogo derreterd o gelo, mas a agua resultante do
derretimento ird apagar o fogo” (WOLLEN, 2008, p.110).

Deleuze faz outra comparagdo bem sugestiva, em que contrapde o plano, unidade
minima do cinema, a fotografia, usando como figuras os processos de moldagem e
modulagao.

O plano ¢ um corte movel, quer dizer uma perspectiva temporal ou uma modulagdo. A
diferenga entre a imagem cinematografica e a imagem fotografica decorre disso. A
fotografia é uma espécie de “moldagem”; o molde organiza as forgas internas da coisa de
tal modo que elas atingem um estado de equilibrio num certo instante (corte imoével).
Enquanto a modulagdo ndo se detém quando o equilibrio é atingido, ¢ ndo para de
modificar o molde, de construir um molde variavel, continuo, temporal (DELEUZE, 1985,
p-37).

Como destaca Amount (AMOUNT, 2004, p. 30), “a vista cinematografica ¢ tempo em
estado puro, diferente da pintura, que € a arte do instantaneo, assim com a fotografia, também
uma forma de captar o instante. E nessa diferenca que se d4 uma fissura, a principio pequena,
mas que se tornou um abismo capaz de distanciar os dois dispositivos. Nao se trata apenas de
uma distingao fisica, mas, sobretudo, de um afastamento conceitual. Principalmente quando se
trata do espectador, podemos lembrar aqueles que olhavam estupefatos uma fotografia posta
em movimento, como no filme A chegada do trem a estagdo, dos irmaos Lumicre. Seria
possivel relacionar essas transformagdes ao conceito de emissor-receptor, usado por Flusser: o
significado do emissor e o conteudo decodificado do lado do receptor fazem parte de dois
codigos diferentes; s6 “podemos falar em comunicagdo de verdade” se os dois sdo
decodificados simultaneamente, ¢ “o gesto do falante ¢ entendido pelo outro parceiro”
(FLUSSER, 1997, p.225). J4 em Barthes (1984), as distingdes entre o cinema e a fotografia
sdo assim formuladas:

O cinema tem um poder que, a primeira vista, a fotografia ndo tem: a tela (observou Bazin)
ndo ¢ um enquadramento, mas um esconderijo; o personagem que sai dela continua a viver:
um ‘campo cego’ duplica incessantemente a visdo (BARTHES, 1984, p. 86).

Muitos tedricos denominaram os primordios do cinema de pré-cinemas, um momento

no qual as experimentagdes eram levadas a limites, j& que ainda se tratava de um inicio, de

uma linguagem nao completamente capturada por uma gramatica e por uma codificagdo. Se

pensarmos no filme de Dziga Vertov, O Homem com uma Cdamera (1929), podemos encontrar
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uma auténtica inicia¢do aos segredos da linguagem cinematografica. Dziga Vertov criou o
Kino-Pravda (Cine-Verdade) e o Kino-Glaz (Cine-Olho), novos conceitos para a captacdo da
realidade, formatada dentro de uma montagem visionaria que influenciaria o cinema do pds-
guerra, com a camera representando o olho do homem. Vertov se utiliza de varios efeitos e
brinca em muitos momentos com a experiéncia da temporalidade, alterando o fluxo e a
linearidade temporais no cinema e retendo a fluidez do filme, para fazer durar o instante. Ele
proporciona, com isso, novos conceitos e diferentes usos do dispositivo, trazendo um
ambiente ludico que cativa até hoje o espectador.

O cinema se estruturou, ganhou uma teoria e uma pratica e foi desenvolvendo-se como
espetaculo. Assim, ele se adequou ao espectador e a seus anseios e entendimentos, baseados
na percepg¢do cronologica da temporalidade. A partir disto surgem pensadores e cientistas que
influenciaram a percep¢do de tempo na humanidade e abririam terreno para que a fotografia e
0 proprio cinema questionassem e buscassem novos paradigmas.

Bergson foi decisivo para essas transformacgdes e para movimentar uma nocao de
tempo baseada na consciéncia, tracando ligacdes entre diferentes campos da vida. Temos
fendmenos espago-temporais que nos levam a refletir como o pensamento assimila o tempo
em relagdo ao espago, criando um paradigma que questiona a ordem cronolédgica do tempo no
espago. Um exemplo de como o cinema e a fotografia tentaram buscar entender este novo
paradigma ¢ o filme La Jetée (1962), de Chris Marker, um filme todo realizado s6 com

fotografias em preto e branco.

Figura 12: Frames/fotografias do filme La Jetée. Diretor: Chris Marker, 1962 — Franga

-~ [] { B ’

Fernando Maia da Cunha

Por ser um filme feito através do processo fotografico, desde a captagdo até a

revelagcdo, sendo posteriormente transignificado no processo de telecinagem, ¢ considerado
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como uma das mais famosas tentativas de realizagdo da aproximagdo entre o tempo

cinematografico e o tempo fotografico.

Quando o filme se olha, ele nunca se vé com um olhar obliquo, como o faz por meio da
fotografia. No outro extremo, a foto se torna o suporte material do filme. Totalmente ou por
fragmentos suficientemente significativos para surtir efeitos por si mesmos [..] A
imobilidade se torna seu principio (dai a ironia, ¢ a for¢a, do famoso plano de La Jetée, de
Chris Marker, 1963: o olho que se entreabre, Ginica de um mundo congelado). E por isso
que a mobilidade da camara substitui freqiientemente a fixidez da imagem (BELLOUR:
1997, p.88).

Utilizando as palavras de Philippe Dubois nos textos organizados por Katia Maciel, no
livro Transcinemas, percebemos a urgéncia de aprofundar e desenvolver (em um plano
teorico, pratico e técnico) uma nova linguagem que englobe os dois dispositivos: a fotografia

€ 0 cinema.

E verdade que ainda sabemos o que se recobre com esse termo na ‘arte’, mas hoje,
singularmente, as especificidades da ‘fotografia’, da ‘pintura’, do ‘cinema’, do ‘video’ e do
‘computador’ estdo sempre em relagdes de imbricagdo e mesmo de confusdo total. Algo
que convém ouvir num sentido totalmente positivo (MACIEL, 2009, p. 85).

Vemos que a temporalidade no cinema, na fotografia, no video, e na arte como um
todo, busca um novo espaco para alargar-se. Com esse intuito, varios sdo os artistas que se
utilizam desses dispositivos — na maioria das vezes, todos eles juntos. Eles criam, assim, uma
nova maneira de se fazer imagem, como algo novo. E por seu lado, varios tedricos buscam
entender e nomear tal comportamento artistico, como vimos com a no¢do de Cinema de
Exposigao.

A hibridizacao dos dispositivos, bem como sua ressignificagdo e recolocagdo, faz com
que ja ndo seja mais uma questdo falar especificamente de cinema ou de fotografia, mas sim
de um novo produto hibrido. O espectador se transforma em participador de um processo
sempre inédito e ¢ solicitado a fazer parte de vivéncias Unicas, com novas sensagdes €

percepgoes.

Ja o cinema de exposi¢do, cinema de museu ou cinema de artista, tem mais relagdo com a
espacializa¢do da imagem e a interrupgdo do fluxo temporal, seja do filme, seja do espago
instalativo. As instala¢des sdo imagens organizadas em um espago expositivo, enquanto o
cinema da sala de proje¢des, mesmo o cinema de atragdes e o cinema expandido, tem as
imagens organizadas no tempo (seja no tempo diegético ou no tempo do
espetaculo/happening). No primeiro caso, ndo ha mais seqiiencialidade. A seqiiencialidade
¢ contingente, ou dada pelo percurso singular de cada visitante/observador (PARENTE,
2008, p. 54).

A aceleragdo constante dos tempos modernos ¢, antes de tudo, uma operacao temporal.
Os diferentes ritmos — culturais, individuais, orgéanicos, tecnologicos — se intensificam e

atravessam o corpo das sociedades atuais, causando uma nova vivéncia da temporalidade.
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Aparentemente o homem ndo domina mais seu tempo, ¢ o tempo que domina o homem, por
vezes o escravizando.

Nessa realidade, a velocidade das imagens em nosso mundo contemporaneo afeta a
percepcao cotidiana. O excesso de imagens provoca uma fadiga que dificulta o entendimento
de sua importancia, alterando o relacionamento que temos com ela. Nao mais nos
aprofundamos, passamos ao largo da imagem, ela ndo tem mais tempo de nos tocar, de nos
olhar, de arder em nos. O pouco tempo que temos com essas imagens cria um relacionamento
furtivo, por isso as novas formas de cinema, inclusive o cinema de exposi¢do, buscam
estancar esta perda. Mais uma vez, percebe-se uma acdo da imagem questionando e
propiciando ao individuo a retomada do controle da temporalidade, mas desta vez ndo mais
um tempo mecanicista, e sim sensorial. Isso se passa através de experiéncias de fruicao
diferenciadas, nas quais se opera uma quebra da cronologia e da narrativa. E como se,
fenomenologicamente, houvesse uma busca pelo espago proprio do devir, tendo por origem a

fruicdo, mais do que a razdo.
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3. Alain Fleischer e sua obra.

3.1. Alain Fleischer, Migracao das imagens dos dispositivos e a temporalidade.

Alain Fleischer ¢ fotografo, cineasta e escritor, nascido em Paris em 1944. Ele
comegou a estudar literatura moderna, linguistica, antropologia e semidtica na Sorbonne e na
Ecole des Hautes Etudes em Ciéncia Sociais. Lecionou na Universidade de Paris III, na
Universidade de Quebec, em Montreal, e em uma série de escolas de arte, fotografia e cinema
(incluindo IDHEC / FEMIS em Paris). Vencedor do Prémio de Roma foi encarregado pelo
Ministério da Cultura francés de montar a Fresnoy Stiidio Nacional de Artes Contemporaneas,
em francés Le Fresnoy — Studio National des Arts Contemporains’, onde ¢ diretor artistico e
pedagogico. Fleischer, prolifico autor de literatura com cerca de 40 livros publicados e diretor
de cerca de 350 filmes, busca, entre filmagens em 16 mm, 35 mm e em video, uma grande
gama de testes estéticos e tedricos. Sua obra passeia em uma busca incessante dos assuntos
relacionados & memoria, ao tempo e ao esquecimento, por isso ¢ importante deter-se
especificamente em algumas obras que permeiam sua carreira € em como elas transitam pelas
questdes conceituais e estéticas colocadas nesta dissertacdo. Nosso intuito serd analisar o
amadurecimento de Fleischer e uma mudanca de um patamar artistico para um de discussao

tedrica, com um forte papel estético e politico no mundo da arte e do cinema.

Ap0s se tornar um fotografo importante em seu mergulho no mundo das artes, Alain
Fleischer migra de dispositivo indo para o cinema e cria uma polifonia através de personagens
ficticios, formas e figuras ludicas, como no filme Zoo Zéro (1979), que o coloca no mundo
fantéstico e ficcional, mas indo além, investigando atravessamentos entre cinema, fotografia e

arte, com Pierre Clémenti, Klaus Kinski, Catherine Jourdan e Rufus (figuras 13 e 14).

Figuras 13 e 14 — Frames filme Zoo Zéro (1979), Alain Fleischer

Le Fresnoy

Pode ser acessado no enderego virtual http://www.lefresnoy.net/ .
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Alain Fleischer inicia assim sua investigacdo em uma busca dos assuntos relacionados
a memoria, ao tempo e ao esquecimento. Ele permeia questdes conceituais e estéticas na
busca de uma arte hibrida que transpde fronteiras. Mais que isso, se utiliza delas para se
afirmar como um artista que discute os atravessamentos proprios das possibilidades dos

dispositivos.

Uma obra de grande importancia nessa transi¢do entre dispositivos, na busca por uma
zona fronteirica entre a fotografia e o cinema, € L 'dme du couteau, da série Still Life (figuras
15, 16 e 17). Em um infinito espago estreito, talheres se destacam do fundo preto, e imagens
surgem refletidas neles. Forma-se uma nova percep¢do a partir da propria reflexdo. As
imagens sdo ressignificadas, ao serem fotografadas, retornando ao papel fotografico. Esse
deslocamento do suporte classico de uma fotografia provoca uma transi¢do entre dispositivos.
A atriz Catherine Jourdan ¢ fotografada e tem seu reflexo em uma faca na posigao vertical, o
fundo preto destaca o corte que a faca proporciona. Em outra imagem, a parte traseira de uma
colher reflete a imagem de uma mulher nua vista por trds, lidando com seu cabelo. As
reflexdes das fotografias sobre talheres demostram bem o trabalho de Fleischer com a
migracdo do dispositivo: ao efetuar a proje¢do em uma nova superficie, ele cria visualidades e

experiéncias diferentes como possibilidades novas para seus sujeitos observadores.

Figuras 15,16 e 17 — L'dme du couteau da série Still Life — Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha

Alain Fleischer opera tanto no registro narrativo como no registro da intermidia e da

multimidia. Seu trabalho também revisita com frequéncia o cinema e a literatura, como na
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operacdo de retomar fragmentos de Janela Indiscreta, de Hitchcock, e projetd-los nas
fachadas de prédios. As projecdes sao fotografadas e ganham uma nova dimensao nas paredes
dos museus, na série Cinecitta (figuras 18 e 19). Temos ai uma dupla operagdo de migragdo e
de saida da sala de cinema. Tanto o filme e sua narrativa sao decompostos ¢ fragmentados,
quanto sdo deslocados os lugares de exposicdo dessas imagens. Em ambos os casos vemos
uma nova relagdo com o espectador, que desloca sua percepcdo e adquire uma nova postura
de fruicdo perante a obra. Essa reorganizacao ¢ provocada pelo gesto de deslocar a fotografia
e projeta-la como em uma sala de cinema: a imagem passa a ser encarada como documento de

uma possivel memoria, como um objeto gerador de anacronismos em movimento constante.

Essa projecdo tem local, duracao e tempo determinados. Ao ser fotografada, ganha um
novo suporte para que possa ser exposta nos museus. Trata-se ai de introduzir nessas imagens
uma nova migragdo, de fazé-las atravessar a fronteira entre o cinema e a fotografia, numa

experiéncia que vai para as paredes de museu e abre espago para outra sensibilidade.

Figura 18 e 19 — Séries Cinecitta — Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha

Fleischer fez ainda séries em homenagem a Franz Kafka, em 1995, concebendo uma
projecdo videografica que ¢ fotografada. Em Franz II (figura 20), exposta em Praga em 1995,
para fazer uma homenagem a Kafka, Fleischer monta uma projecdo videografica que mistura

elementos do video e da fotografia.

A obra, resultado desse transito entre dispositivos, se materializa no suporte
fotografico em formato de 49 x 34,5 cm. Mais do que tentar capturar um tempo real, o

trabalho elabora uma fic¢do temporal para expressar uma realidade.
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Figura 20 — “Franz I1”, homenagem a Franz Kafka de 1995, proje¢do videografica — Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha

Alain Fleischer se inclui em uma das trés principais correntes que parecem ter se
desenvolvido utilizando o cinema na arte contemporanea. Segundo Raymond Bellour, o
cinema, ao sair da sala e procurar a arte como abrigo, inaugura uma nova linguagem hibrida e
migra para o museu. Ao fazer isso, ele ganha uma estética da confusdo, que ndo possui
limites, com uma virtude prépria esclarecida e desfrutada compondo uma imagem possivel,
de um universo de instala¢des estranhas ao cinema, mas sem poder ser compreendido sem o

proprio.

Assim Raymond Bellour divide as trés grandes vertentes: primeiro, as tentativas que
tomaram o proprio cinema como objeto; segundo, as instalagdes de cineastas que estabelecem
uma complexidade viva e extrema e transformam cinema em arte; e por ultimo, as instala¢des
que, tanto pela interferéncia em seu dispositivo como por seus temas e objetos, abrem-se para

as ficgdes de um outro cinema.
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Autant en Emporte le Vent (figura 21), obra de Alain Fleischer apresentada pela
primeira vez na Bienal de Paris em 1980, mostra o desejo experimental do artista em expor o
cinema através de novas possibilidades. Ele desmonta um a um todos os componentes do
filme E o vento levou (Victor Fleming, 1939), que, em francés, possui o mesmo nome da obra
instalativa (Autant en Emporte le Vent). Investigando profundamente o cerne do filme e
remontando-o através de uma instalacdo a ser exposta no museu, Fleischer constroi uma
projecdo do filme sobre um ventilador em movimento. Na imagem, vemos uma jovem com
cabelos ao vento nos devolvendo um olhar firme, vigoroso, porém com um leve tom de

melancolia.

Figura 21 — Autant en Emporte le Vent (1980, instalagdo), releitura do filme: £ o vento levou — Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha

O que d4 vida a esse rosto: seriam o movimento rapido e o barulho das paletas do
ventilador? Ou seria a luz projetada sobre o objeto? A simplicidade da instalagdo, de uma
elegancia minimalista, realiza uma desconstru¢do que permite uma releitura dos principais
pontos abordados pelo filme. Como em outras obras do artista, a projecdo sobre objetos traz o
cinema de exposi¢do como investigagdo através da migragdo de dispositivos. Assim, o cinema
exposto ¢ despojado de sua estrutura ficcional e narrativa. Se algo da dramaturgia e da

intensidade do filme original pode ser exposto, o estiramento ¢ o tempo prevalecem como
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caracteristicas fundamentais do cinema de exposi¢do. “Tudo exige tempo para olhar e ndo

escanear como fazemos no dia-a-dia” (PAINI, 2008, p.28).

Como diz Dominique Paini, esse fendmeno de expor o cinema ja compde um quadro
historico: “ha 15 anos que o cinema ‘se expde’. Cineastas sdo objetos de exposicdo, filmes
sdo ‘pendurados’ nos espagos mais nobres das paredes dos museus” (PAINI, 2008, p.28).
Principalmente com seus grandes mestres: Hitchcock, Renoir, Godard, Lynch, Varda. Alain
Fleischer se insere nesse contexto, pois podemos ver essa operacdo concretizada na opgao
estética e conceitual de sua obra. Ele trabalha com o conceito de hibridiza¢cdo dos dispositivos
de uma forma tao fluida que, no produto final, por vezes ndo conseguimos mesmo distinguir
campos especificos, seja por meio de andlises mais detalhadas da obra seja por uma
investigacdo do processo. Fleischer atua bastante em um fluido espago de deslocamentos,

trazendo para sua obra elementos singulares de uma experiéncia de indistingao.
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3.2. A temporalidade em Alain Fleischer.

Seria possivel convocar aqui Henri Bergson para uma aproximag¢do com Alain
Fleisher, especialmente quando o filosofo desenvolve que o tempo sofre desdobramentos
entre presente e passado, um presente que passa € um passado que dialoga a todo instante com
esse presente, criando uma subjetividade em relagdo ao tempo cronoldgico. Ou seja: “Somos
tecidos do tempo”, o tempo atual € objetivo e o tempo virtual ¢ subjetivo como refletiremos

melhor no capitulo trés.

Existe um didlogo das obras de Fleischer com Deleuze, j4 que observamos em quase a
totalidade das obras, a reflex@o sobre o passado. Fleischer ao refletir sobre a relagdo entre o
passado e o presente, demostra que o presente ¢ sempre influenciado pelo passado, podemos

dizer que eles coexistem, e o cinema apreende os dois em uma s6 obra.

Isto posto, as obras de Alain Fleischer se fazem como instalagdes, tanto a partir de
operagdes no dispositivo quanto por reconfiguragdes nos temas e nos objetos. Os trabalhos do
artista elaboram temporalidades, reconstruindo uma nova imagem pensavel, através da
memoria. Poderiamos trazer aqui Didi-Huberman (2010), na sua defesa de um anacronismo
das imagens:

Diante de uma imagem — por mais antiga que seja —, o presente jamais cessa de se
reconfigurar [...]. Diante de uma imagem — por mais recente, por mais contemporanea que

seja —, o passado, a0 mesmo tempo, jamais cessa de se reconfigurar, porque essa imagem s
se torna pensavel em uma constru¢do da memoria (DIDI-HUBERMAN, 2000, p.10).

Didi-Huberman fala sobre a particularidade do tempo que constitui a obra de arte e
defende a ideia de que a imagem desperta multiplos elos nos quais serd possivel reajustar
diversos presentes. Assim, a obra revela a memoria que traz consigo, essa que continuard, em
seu devir, a atravessar outros presentes, uma vez que “sempre, diante da imagem, estamos
diante de tempos. [...] Olhd-la significa desejar, esperar, estar diante do tempo” (DIDI-
HUBERMAN: 2000, p.114). O autor propde confrontar criticamente o tempo que compde a
obra de arte, posto que estamos em um presente que restabelece uma experiéncia dialética do

olhar.

Imagens cinematograficas estdo em constante mudanca, submetidas a uma incessante
transformagdo, ja que nao se fixam. No cinema de exposicdo, elas se multiplicam, aceleram e

retardam, ndo para somente criar a ilusdo de movimento, privando-nos da imagem no tempo,
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mas para nos despojar do tempo da imagem, para nos retirar do tempo. Invertendo as
temporalidades, ou seja, trazendo a imobilidade para o cinema e o movimento para a
fotografia, em todas as nuances possiveis envolve-se o espectador em uma nova relacdo com a
imagem e com o tempo, que passa a ter que ser apreendido de novas maneiras O tempo
cinematografico € contra o tempo, ¢ uma velocidade que, quando imita o tempo natural, busca
vencer a corrida contra o tempo imével. Ou como diz Didi-Huberman: “na imagem, o ser se
desagrega: explode e [...] mostra — mas por muito pouco tempo — de que ¢ feito. A imagem
nao ¢ a imitagdo das coisas, mas um intervalo traduzido de forma visivel, a linha de fratura

entre as coisas” (DIDI-HUBERMAN, 2000, p.114).

Alain Fleischer, em um trabalho de 1988, Flip-books (figura 22), revisita a obra de
Chris Marker, filmando em sequéncia fotos tiradas por ele. Em uma determinada cena com
dramaturgia e mise-en-sceéne pré-estabelecidas, ele encaderna e folheia rapidamente as fotos,
dando uma sensagdo de cinema a sequéncia de imagens. Tudo isso ¢ filmado em video e ¢
exibido em /oop no aparelho de TV, que ¢ o suporte apresentado no museu. A instalagao
adquire um movimento cinematografico trabalhando ndo sé a migrag¢ao de dispositivos, mas
também o tempo como um objeto gerador de imagens anacronicas que estdo se movendo. A
obra deixa evidente que “em cada objeto histdrico todos os tempos se encontram, colidem ou

bem se fundem plasticamente uns aos outros, se bifurcam” (DIDI-HUBERMAN, 2000, p.46).

Figura 22, “Flip-books” (1988) — Alain Fleischer — Franga

Alain Fleischer
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Em sua obra de 1992, Raccords (figuras 23 e 24), Alain Fleischer dialoga fortemente
com a busca do fotograma, mas contrapondo Vertov, ele busca o fotograma do cinema e o
expde como fotografia. Produz o filme em negativo e amplia parte da pelicula, incluindo a

pista de som, expondo alguns fotogramas e redirecionando-os para o movimento.

Figura 23, “Raccords” — Alain Fleischer
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Fernando aia da Cunha

Figura 24, “Raccords” — Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha

Alain Fleischer buscar a unidade minima do cinema, o fotograma, a obra “Raccords”

nos coloca diante de uma imagem deslocada do tempo cinematografico. Pensando por
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anacronismos, ¢ como se nos colocassemos em um atravessamento de tempos, que so se torna
possivel por conta das sobrevivéncias da imagem e da leitura que se pode fazer sobre ela. H4,
nesse processo, uma quebra na progressividade da historia, ou como diria Didi-Huberman
(2013), “uma operagdo nos diferenciais do tempo de cada imagem”. Fleischer paralisa o
filme, buscando a unidade minima o fotograma mas ao colocar em museu passamos a analisa-

la a partir da nogdo de movimento na fotografia, como reflete Raymond Bellour:

marcar as frases que proporcionam os grandes vazios nos quais a imaginagao se emaranha e
trabalha, em relagdo a um antes ¢ a um depois, a0 mesmo tempo, contrariamente ao que
ocorre com a foto isolada, que ndo passa de um instante dilatado, ou de um tempo voltado
para a nostalgia e para a morte (BELLOUR, 1997, p.111).

Raccords dialoga muito fortemente com outro trabalho, o do fotégrafo alemdo Thomas
Kellner, que desloca novamente os dispositivos e tira fotos em sequéncia como se filmasse
com frames, em varias camadas longitudinais e latitudinais. Em seguida, ele monta os
fotogramas do negativo um ao lado do outro, criando uma nova imagem. Para nomear a obra,
ele toma emprestada uma frase do livro de Roland Barthes, The Eiffel Tower, que diz: “The
Tower is an object which sees, a glance which is seen” (figuras 25, 26 e 27).

Figuras 25, 26 e 27, “The Tower is an object which sees, a glance which is seen” — Thomas Kellner

Fernando Maia da Cunha

As imagens possuem deslocamentos que provocam uma sensac¢do de desconstrucdo e
de que tudo foi remontado desordenadamente. A camera caminha num plano fixo e seu
movimento deve ser bem calculado para ndo perder o posicionamento espacial longitudinal e
latitudinal. O filme ¢ exposto e recomposto como fotografia. Esta adptacdo imagética nos
conduz novamente ao mesmo ponto questionador de Alain Fleischer com “Raccords”: onde
estd a fixidez e onde estd 0 movimento? Os questionamentos resultantes da observagao destas

imagens surgem apenas pela migracao dos dispositivos, ou sdo frutos da quebra temporal que
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a natureza deles provoca? Mas que temporalidade ¢ esta que ¢ buscada nos trabalhos de
. . 4 . c o~
Fleisher? De acordo com Pierre Ouellet’, em entrevista dada por conta de exposicdo e

seminario realizados por Alain Fleischer na Universidade de Quebec e Montreal:
A temporalidade na obra de Fleischer entrelaga diferentes angulos complementares. Entre
eles, encontram-se o tempo intimo, um carater biografico, mas também um tempo historico.

Bem mais que uma cronologia classica, o tempo em Alain Fleischer, ao longo de suas
obras, toma dimensdes sonhadoras, fantasiosas, por vezes misticas. (OUELLET, 2013)

Com sua constante quebra de fluxo temporal, Alain Fleischer trabalha com uma
memoria que ultrapassa a memoria histdrica, resultando em uma diacronia mais complexa que
a passagem do tempo. Todas essas formas temporais sdo absorvidas pelo tempo poético e na
dimensdo estética de seus produtos audiovisuais. Mas conceitualmente que tempo € esse? Um
tempo pessoal, sonhador e fantasioso ou o tempo objetivo, documental, proporcionado pelo
registro minimalista de suas obras? Qual ¢ a esséncia de seu trabalho? Entre o instante, o
relampago e o movimento, o fluido: passado e presente? Quais conceitos ddo conta destes

questionamentos?

Alain Fleischer iniciou suas incursdes pela temporalidade em suas obras através da
fotografia, sem deixar de usar outros dispositivos. Mas vemos que, em Ecran Sensible, ele
utiliza prioritariamente a questdo do tempo e, com a tentativa de buscar o movimento na
fotografia. O que ha nesses dois tipos de temporalidades, a do cinema e a da fotografia? Como
elas se relacionam, se afastam e se aproximam? Que tipos de percepcao sdo despertados pela
sensacdo de movimento e de tempo? O tempo definido entre a fotografia e o cinema contém
em si uma poténcia de estabelecer um vinculo que os aproximem? Como se daria esta

aproximagao?

Vejamos o que diz Barthes, que cita também André Bazin:

O cinema tem um poder que, a primeira vista, a fotografia ndo tem: a tela (observou André
Bazin) ndo é um enquadramento, mas um esconderijo; o personagem que sai dela continua
a viver: um ‘campo cego’ duplica incessantemente a visao (Barthes, 1984 p.86).

Esse poder citado por André Bazin tem como causa inicial a percep¢do de que a

imagem fotografica fixa possui um potencial de movimento que estd por vezes imerso em

Professor Dr. Titular da Cadeira de estética e poética da Universidade de Quebec e Montreal. Comentario feito por

conta da mais recente apresentagdo da Performance Ecran Sensible, de Alain Fleischer, em Quebec no ano de 2013.
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camadas de percepg¢do dentro da imagem, somente acessado por nossa intui¢ao, pela memoria

e por um encadeamento de saberes.

No inicio da fotografia, os tempos de captura da imagem eram longos, o que trazia a
tona o movimento muito claramente, como vemos na figura 28, intitulada Boulevard du
Temple a Paris. Daguérre, por motivos técnicos, ndo conseguiu capturar o registro das
carruagens que passam pela avenida, mas registra, mesmo que borrada, a primeira figura

humana em uma imagem feita por uma camera escura.

Assim temos um acesso a uma temporalidade fluida e indefinida. Como sabemos o
que havia na avenida? Nao sabemos, pressupomos que sim. Nesse horario, em Paris, era

impossivel ndo ter um grande movimento na avenida.

Figuras 28, Boulevard du Temple a Paris - Daguérre, 1838

~

Daguerre

Que relagodes estas imagens do principio possuem com as fotografias que hoje buscam
o movimento? A fotografia tornou-se uma fabulagdo, uma espécie de percep¢do sobre o
tempo com escolhas estéticas que dependiam do limite do equipamento, mas hoje, se Alain
Fleischer revisita este tempo fazendo escolhas estéticas parecidas, ele tem mais consciéncia

técnica para elaborar esse movimento. Em sua obra Les jouets tracteurs, 1986-1987 (figura
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29), ele mantém as imagens das borboletas projetadas no chdo, iméveis, como os prédios de
Daguérre, ¢ busca o movimento na carruagem de brinquedo em um tempo que fica no
imagindrio do espectador. Ao olhar, ¢ preciso intuir o movimento feito e em que tempo a
carruagem se desloca. Um tempo que fica entre as carruagens ¢ o homem engraxando os

sapatos, como naquelas primeiras imagens de Daguérre.

Figuras 29, Les jouets tracteurs, 1986-1987 — Alain Fleischer

Alain Fleischer

Para Flusser, em seu livro Los Gestos, se o cinema deveria propiciar, pelo movimento,
uma sensacao de realidade, ele acaba gerando um efeito contrario, uma verossimilhanga, que

ele relaciona ao mito da caverna de Platao.

Alain Fleischer desenvolve em seus trabalhos uma discussdo sobre este paradoxo
criado pela modernizagdo técnica do cinema e do fendmeno da persisténcia da retina. Em seu
trabalho Recherche de Stella (figura 30), ele retoma as pesquisas de Marey e Muybridge,

através de uma projecdo cinematografica de quadros Unicos.
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Nas fotografias de Marey e Muybridge, buscava-se uma temporalidade mostrada ao
longo de véarios quadros que geram uma sensacdo de movimento. No trabalho de Fleischer,
podemos testemunhar uma pesquisa semelhante, mas agora através da projecdo em uma
parede. Aqui a narrativa ¢ decomposta em uma temporalidade compreendida pela fixidez

resultante da inversao e da migracao dos dispositivos.

Figura 30, “Recherche de Stella” — Alain Fleischer

Alain Fleischer

Fleischer monta uma estrutura que remete a uma disposi¢do de dispositivos
semelhante as de Marey e Muybridge, com o direcionamento dos aparelhos para a parede.
Mas agora, no lugar de maquinas fotograficas que registram o movimento de um cavalo metro
a metro, por exemplo, ¢ a propria imagem que se faz projetar. Fleisher trabalha uma
temporalidade em relagdo a propria narrativa, buscando a unidade minima do cinema, o

fotograma, ou seja, a fotografia.

Na constru¢do da obra, a evolugdo dos 24 quadros por segundo ¢ paralisada, e cada
quadro ¢ mostrado na sua unidade, em uma proje¢do diferente. Atinge-se um efeito de fixidez,
mas na situagdo de uma proje¢do, como se estivéssemos diante de uma imagem fixa projetada
a 24 quadros por segundo. Um novo tempo ¢ gerado, por meio desse interessante

deslocamento no dispositivo e nas imagens.

Vemos esta mesma discussdo proposta na obra de Paolo Gioli, Photo finish faces
(figura 31). Nesse trabalho, Gioli constr6i uma camera propria para que o filme ndo pare a

cada foto tirada. O rolo de filme esté livre para ser movimentado para frente e para trds. Com
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a camera em um tripé, ao apertar o botdo, ele ndo tira uma foto e depois outra, como nas
cameras normais, mas gira a quantidade de filme que deseja criando tiras. Ao executar esta
acdo, a imagem ndo ¢ impressa em um espago s6 do filme, ela é impressa em um filme em
movimento. Por conta disso, o resultado ¢ um rastro, um atravessamento concreto da imagem

em movimento em um dispositivo criado para elaborar uma imagem fixa.

Figura 31, “Photo finish faces” - Paolo Gioli
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Paolo Gioli
Alain Fleischer, em sua obra Happy days (figuras 32, 33 e 34), projeta uma imagem de
cinema em cima de uma fotografia tirada com o obturador em tempo lento, propiciando a
jungao das duas temporalidades em uma s6. Na imagem fotografica, temos o movimento, € na
cinematografica, temos a fixidez. Com esse trabalho, Alain Fleischer reforca ainda que as
sensagoes de movimento usadas por Paolo Gioli nos permitem acesso a uma temporalidade

propria do movimento do cinema.

Figuras 32, 33 e 34, “Happy days”, 1986 — Alain Fleischer

Alain Fleischer
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A série fotografica Happy Days tem muitas referéncias a histéria da arte, mas o
assunto que se destaca ¢ o corpo feminino, trazido das pinturas, e tornando a imagem
atemporal. Fotografia e cinema sdo levados assim a diferentes territorios e tém seus limites

. . . . 5 . . .
explorados. Alain Fleischer, em entrevista dada a Ophélie Lerouge’ explica isso da seguinte
forma:

O corpo da mulher nua pintada (e re-fotografada a ser projetada) ¢ emoldurada por um
espelho como se suspensa entre a primeira e a tltima imagem de um plano de cinema, o
corpo esta suspenso sobre uma unica imagem que ¢ destacada com um rastro luminoso, ¢

fotografia ja ndo ¢ um instantaneo tirado do real, mas real em um tempo ficcional no
conjunto de um plano do filme. (Ophélie Lerouge — discurso link no rodapé)

A instalacdo ¢ resultante de um dispositivo engenhoso feito com holofotes
direcionados a um lago com espelhos. Fotografando com o obturador aberto, Fleischer
consegue um efeito borrado a partir da captura de figuras que se deslocam. A imagem ganha
um rastro impresso que exibe a marca concreta de uma temporalidade, fruto do movimento
fisico que se imprime na camada sensibilizada dos graos de prata. Ha aqui um elo muito forte
com o trabalho citado anteriormente de Paolo Gioli. E um didlogo também com um dos
precursores do movimento do fotodinamismo, Anton Bragaglia, que sempre utilizou essas
técnicas para poder, através do rastro, mostrar uma temporalidade distinta, como vemos nas

(figuras 35 e 36).

Figura 35 - Searching and Slap, 1911 Figura 36 — Thais (Les possédées), 1917

Anton Giulio Bragaglia and Arturo Bragaglia

Paolo Gioli, em Film Stenopeico® (figuras 37, 38 e 39), utiliza um fluxo de imagens

estereoscopicas, visto também nas fotografias de Bragaglia e nas obras anteriores do proprio

Ophélie Lerouge, critico do site: http://fluctuat.premiere.fr/
Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=Mh20Djv1eBc. Ultimo acesso: 29/11/2015
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Paolo Gioli e de Alain Fleischer, e desloca a temporalidade em sentido contrario: agora € o
filme que ganha uma experiéncia temporal de fotografia, quando a imagem ¢ parada, em um

retorno fisico aos fotogramas.

Figuras 37, 38 e 39 — Frames de Film Stenopeico, 1973-1989 — Paolo Gioli

-

Paolo Gioli

O filme ¢ montado com os fotogramas sobrepostos, causando uma sensagdo de varias
camadas em fusdo. Gioli também desloca fisicamente as peliculas, sobrepondo-as e causando
uma sensacao de retorno, um déja vu imagético entre pequenos grupos de fotogramas. Nesse
tempo fluido que retorna ao passado recente, o artista desenvolve uma narrativa visual que
recorre a uma temporalidade de passagem entre os dois dispositivos e seus tempos

caracteristicos.

Como reflete Fatorelli (2012), “as relacdes de reciprocidade entre os meios resultaram,
nas ultimas duas décadas, em um corpo significativo de trabalhos situados na interse¢ao entre
as imagens fixas e as imagens em movimento. Muitas sdo as abordagens que estes trabalhos
operam”. Entre elas, vemos a discussdo sobre a temporalidade como elo condutor desses
atravessamentos. Identificamos, também de nossa parte, uma imbricagdo de diferentes
temporalidades, o que promove mudangas nos meios de comunicacdo, através de vdrias

midias.

A imagem se deforma, salta e se revisita em diferentes ordens e temporalidades,
ratificando uma nova linguagem que outrora estava no campo da arte e agora assume a
popularidade que a midia televisiva estabelece pelo seu poder de influéncia, como afirma
Flusser.

Gracgas ao programa cinematografico e os demais programas, que constituem a cultura de
massas, as pessoas estdo programadas para aceitar como verossimeis os deuses aparentes da
tela. O fato de que o filme é a forma de arte do presente ndo ¢ para ser explicada, portanto,

somente por si mesma, tendo em vista que a nossa cultura nos programa para que 0
aceitemos como verdade (FLUSSER, 1994, p. 118).
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A criacdo do video e a rapida absor¢do de tal avango tecnoldgico, como meio de
producdo pela arte contemporanea, traz a tona a necessidade de reaproximacdo dos dois
dispositivos.

Num plano, mais técnico-tedrico, talvez se trate de pensar as obras (e sua produgdo) em
correspondéncia com o “dispositivo” do cinema, especialmente com instalacdes que
privilegiam as questdes de projecao de imagem-movimento. Video, DVD, computador: sdo
justamente essas maquinas que introduziram a imagem movimento no mundo da arte (em
especial, a projecdo de video em grande formato e a utilizagdo de imagens em circuito),

mudando assim diversos pardmetros “habituais”, tanto de um lado quanto de outro
(MACIEL, 2009, p.85).

Cotidianamente, ja ¢ dificil pensar e situar o que chamamos de tempo, conceito
impalpavel, que parece s6 existir quando medido. E dificil perceber o tempo fora de um fluxo
que, por definicdo, é o contrario do instante, elemento definidor de base da fotografia. Ao
contrario do cinema, como define Jacques Aumont (1993, p.160), as fotografias sdo imagens
“ndo temporalizadas”, porque ao contrario do que ocorre no cinema, permanecem idénticas a

si proprias ao longo do tempo.

O que as imagens nos mostram nunca serd um pensamento unico e definitivo. Eis que
o cérebro ¢ a “tela da imagem”, como fala Gilles Deleuze (2003, p.264). E com este cérebro
que as lembrangas, memorias e esquecimentos criam uma espiral de novas experiéncias

acerca do tempo e da memoria.

Outro olhar nos traz Bergson, chamando de “lembranga pura” as imagens virtuais
desse passado em geral, desse “todo” que dura, e que existe ndo na consciéncia, mas no
tempo. Essas imagens podem entdo, atualizar-se, ou seja, vir a ser imagem-lembranga, onde
adquirem um estado psicoldgico. As imagens virtuais sempre estdo se atualizando com

referéncia a um novo presente, ndo tém data, a outro presente que nao aquele que foi.

Gilles Deleuze expande o pensamento de Bergson e observa que o tempo € pensado
ndo mais em uma linha cronolédgica e sim como algo passivel de um entrelacamento que nos
traz um paradoxo fundamental sobre a memoéria o passado e o presente se tornam
contemporaneos. “O passado e o presente ndo designam dois momentos sucessivos, mas dois
elementos que coexistem: um, que € o presente € que ndo para de passar; o outro, que € 0O

passado e que ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes passam” (Id. 1999, p.45).

Alain Fleischer trabalha proximo a esse conceito em sua obra Dans le cadre miroir, de

1984 (figuras 40 e 41). Ele reflete em porta-retratos rostos que em planos diferentes remetem
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ao filme Le Doulos (1962), um filme franc€s de Jean-Pierre Melville (figura 42). No filme, o
ator italiano Serge Reggiani olha para um espelho quebrado, e esse gesto ja fala muito sobre
sua jornada e seu futuro. Dans le cadre miroir revisita o reflexo e as faces que se olham no
espelho, trazendo a vista interior e a busca por identidade e se questionando acerca do
presente do passado, trazendo-os como um emaranhado e ndo como uma linha cronologica,
trazendo em vdrias imagens a poténcia de uma imagem que ndo se estabelece em um sé
tempo. Aqui vemos o cinema saindo da tela e da sala, assumindo a fotografia como suporte e
indo ao museu, propiciando uma frui¢ao diferenciada. Ao ser impressa no papel e exposta no

museu, a fotografia passa a trabalhar no espago do paradoxo da memoria.

Figuras 40 e 41, Dans le cadre miroir, 1984 — Alain Fleischer

© AN Flolscher

Alain Fleischer

Figura 42, Le Doulos, Jean-Pierre Melville - 1962

Jean-Pierre Melville.
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3.3. Alain Fleischer e o cinema de exposicio.

A obra de Alain Fleischer integra um cenario de investigagdes partilhadas por muitos
artistas e tedricos. O discurso que vem sendo construido a partir desse campo de
atravessamentos ajuda a perceber que a fronteira entre os dispositivos ¢ mais fluida. Ja ndo
encontramos as mesmas resisténcias de antes, quando se trata de pensar deslocamentos,

transitos e inversdes da temporalidade.

O Cinema de Exposi¢cdo ¢ um lugar recorrente por onde Alain Fleischer se expressa.
Na maioria das vezes, ele revisita classicos do cinema e os coloca nos museus € nas ruas,
trazendo novos sentidos e narrativas a partir de diferentes regimes de imagens. Com a
tecnologia digital e a convergéncia das midias, esse processo se acentua € se torna presente
nas obras audiovisuais contemporaneas, pois o mundo da arte e seus artistas foram os
primeiros a se sensibilizar a essa aproximacao, estimulando pensadores a refletir sobre essa

nova linguagem.

Figuras 43, Le Systeme Fleischer, 2011 — Alain Fleischer
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Alain Fleischer

Em seu trabalho Le Systeme Fleischer, de 2011 (figura 43), Alain Fleischer projeta,
sobre tiras de plastico flexivel, imagens de danca, as primeiras filmagens antigas de jazz
(danca), a pedido da Cinématheéque de la Danse, que propds um evento em torno de arquivos
que se fundem em novas projecdes e realizam um novo cinema. As tiras flexiveis sensiveis
foram suspensas e ficaram em um movimento aleatorio, sempre que balangadas pelo ar. Com

isso, a imagem cinematografica projetada se poe literalmente a dancar, entre a imagem
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estatica e a narrativa dos antigos filmes de jazz, entre a proje¢do e a imagem em movimento,
Fleischer manipula o significado da imagem e a esséncia da narrativa. Ele nos d4 uma imersao
total no filme em preto e branco e o revisita através de uma experiéncia de cinema

contemporaneo.

Na obra La Nuit des Visages, de 1995 (figuras 44, 45, 46 e 47), Alain Fleischer projeta
fotografias de rostos sobre pedras, arvores e barrancos, utilizando a noite como se fosse uma
grande camara escura. Estas faces projetadas ndo sdo impressas em nenhuma superficie
sensibilizada, mas sobre pedras, arvores € muros, uma imagem Unica condenada ao destino
semelhante a todos os rostos do cotidiano, o desaparecimento, desafiando a memoria

cognitiva e sensorial do sujeito observador.

Figuras 44, 45, 46 ¢ 47 - “La Nuit des Visages” de 1995 — Alain Fleischer.

Alain Fleischer.
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A complexidade das instalagcdes de Alain Fleischer beira uma narrativa romantica da
arte que se manifesta através da fotografia e do cinema, sempre buscando a transgressao da
temporalidade original do dispositivo utilizado, com espelhos e projegdes. O fluxo de imagens
¢ modificado, ampliado e remontado. Ele trabalha com o atravessamento dos tempos, o
passado, o presente e o futuro, sempre contemplados no planejamento de suas obras, seguindo

uma linha ndo cronoldgica.

Ao imbricar os dispositivos, Alain Fleischer faz colidir as camadas de tempo, criando
um emaranhado anacronico no qual a imagem que sobrevive ¢ reconfigurada em uma
temporalidade que surge através das leituras feitas sobre elas na memoria.

Frente a uma imagem [...], o presente ndo cessa jamais de se reconfigurar pelo pouco que é
destacada do olhar ndo sede todo lugar ao costume apaixonado do “especialista”. Frente a
uma imagem [...] o passado ndo para nunca de se reconfigurar, visto que esta imagem s6 se

torna pensavel em uma constru¢do da memoria, quando ndo da obsessdo (DIDI-
HUBERMAN, 2006, p.12).

Agregam-se a isso seus livros, produgdes e estudos. Em depoimento por motivo de sua
exposicao no Grand Palais, Alain Fleischer ressalta: “existe em mim uma espécie de teorico.
Meus estudos sdo estudos em ciéncias humanas, semidtica, antropologia, linguistica e, por
isso, existe necessidade para mim de me servir de uma linguagem para dizer-me aquilo que s

esta linguagem plural pode dizer, incluindo-me nos limites desta linguagem”.

No espirito da exposi¢ao de 1900 (feira mundial realizada em Paris em 15 de abril de
1900), Alain Fleischer expde suas obras e seus interesses em grandes telas penduradas no

amplo espago do Grand Palais (figura 48), em uma noite muito reflexiva acerca de sua obra.

Essa série de historias contadas individualmente através do cinema de exposicio
ganha uma nova narrativa, transformando-se em uma historia de sua propria vida e obra. A
sua escolha pelo cinema de exposicdo define bem por onde Alain Fleischer gosta de

expressar-se com mais fluidez.

A disposicdo da exposicdo se baseia no Atlas Mnemosyne, composto por Aby
Warburg entre 1924 e 1929, estabelecendo “cadeias de transporte de imagens” aproximando-
as pelas caracteristicas visuais através dos tempos e das emogdes bdsicas geradas no
nascimento da civilizagdo ocidental. A escolha de Mnemosyne ¢ para homenagear a musa

grega da memoéria Mnemosine, € assim mais uma vez vemos uma clara relagdo com a
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memoria e tempo em Alain Fleischer. Esta exposi¢cdo ultrapassa assim os parametros normais

e se transforma em uma grande instalacdo, tendo o cinema de exposi¢caoo como base.

Figura 48 — Exposi¢@o no amplo espago do Grand Palais — Alain Fleischer.

Alain Fleischer.

Figura 49 — Atlas Mnemosyne, composto por Aby Warburg entre 1924 e 1929

Aby Warburg

Alain Fleischer possui uma obra consistente, bem como um papel no mundo da
literatura e da arte, envolvido em um ambiente de grande respeito reciproco com os tedricos e
pesquisadores da imagem contemporanea. Para mergulhar no conceito do tempo nos
atravessamentos entre fotografia e cinema através do cinema de exposi¢do e pesquisar melhor
as figuras do tempo e da memoria, optamos por mergulhar em uma obra que envolve todas as

possibilidades de questionamentos que este projeto se propde a pesquisar.
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3.4. Performance Ecran Sensible, Migracio de dispositivo e de imagens.

Na performance Ecran Sensible, Alain Fleischer atua dentro do que Philippe Dubois
classifica como “migragdo das imagens”, mais especificamente dentro de uma subcategoria
classificada por ele como “filme materializado”, como um objeto que utiliza a imbricagao
entre os dispositivos da fotografia e do cinema, atuando como espaco fluido de

atravessamentos proprios da contemporaneidade.

Dentre todos os trabalhos de Alain Fleischer pesquisados, se observa na performance
Ecran Sensible uma maturidade por parte do artista na intencdo de investigar como o
atravessamento dos tempos se torna possivel por conta da sobrevivéncia das imagens e das
leituras que sdo feitas sobre elas, criando uma imagem eléstica e modulével que converge para
a memoria e proporciona ao tempo uma elasticidade. A obra proporciona um espaco para
refletir sobre o estatuto tedrico e estético das imagens, dentre uma massa consideravel de
problematicas transversais, ¢ de como as figuras do tempo e da memoria atuam de uma

maneira eficaz para poder propiciar a experiéncia de fruigao.

Para tanto é preciso entender como funciona a instalagio de Alain Fleischer'.
Inicialmente em uma sala de museu e escura com luzes fracas, as pessoas se espalham pelo
espaco, ficam a vontade sentadas ou em pé, e se impde a atmosfera de um grande mistério:
admitido na sala antes da projecdo, o espectador percebe o cheiro de quimico, a sala escura, o

barulho das cadeiras e das pessoas entrando e se sentando.

Ao sentarmos, nossos olhos se acostumam com a escuridao, € comegamos a ver uma
tela grande a frente coberta por sacos plasticos, logo abaixo deles recipientes grandes cheios
de liquidos, revelador e fixador. Ao lado, junto a parede, dois homens vestidos de roupas
plasticas brancas (Figura 49). A luz fraca se apaga, um dos homens com uma escada sobe trés

vezes e vai retirando no escuro a protecao de plastico preta (Figuras 50 e 51).

Olhando para tras, despertos pelo barulho, vemos um projetor de cinema, e como que
por intuicdo, todos os espectadores se colocam de frente para a tela. Vemos o diretor, o

proprio Fleisher, sempre se movendo de um lado a outro comandando a situagao.

7 https://vimeo.com/70442020, https://vimeo.com/70442738 e
http://www.dailymotion.com/video/x15hjfi ecran-sensible creation.
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Supreendentemente, inicia-se uma proje¢do de luz vermelha e branca, e exibe-se um
filme de ficcdo em negativo, por cerca de 10 minutos (Figuras 52, 53 e 54). O filme
apresentado ndo tinha, a primeira vista, nada marcante: consiste em um plano unico e fixo
sem audio, nada de extraordinario em matéria de acdo. Vemos um muro baixo e uma
paisagem atrds, surgem caminhantes de um lado para outro com passos marcados. Uma
mulher aparece, ela anda lentamente para frente da camera e se deita em uma bancada. La
permanece por cerca de um minuto e sai. Uma mulher anda de costas com passos lentos e
marcados até um determinado ponto, encosta-se a0 muro e senta lendo um jornal. Ela levanta
e anda saindo do quadro. Um homem com jornal na mao faz a mesma coisa. A paisagem

permanece por mais 30 segundos.

Logo ap6s o término da projecdo, se produz o que esperavamos confusamente. A
frustracdo nutrida pela falta de entendimento da narrativa do filme ¢ rompida bruscamente
pelo surgimento de uma equipe de homens vestidos de roupas plésticas brancas e que
pareciam saidos de um filme de Stanley Kubrick. Com brochas de pintura em cabos de
madeira, eles pegam baldes e comegam a escovar vigorosamente a tela com um liquido
revelador e fixador® sem resultado imediatamente visivel (Figura 55). Apds algum tempo,
durante as escovadas deste pelotdo agitado, através da agdo dos quimicos, fragmentos de uma
imagem surgem na tela (Figuras 56 e 57) até se completar a revelagdo, depois de mais

escovadas (Figura 58).

Outrora latente, agora a imagem esta viva e revelada mostrando uma fotografia que ¢
fruto da exposi¢do das imagens projetadas na tela, que agora se percebe como uma superficie
sensibilizada (Figura 59). Esta imagem continua posta na parede e permanece para uma

exposi¢do que ¢ aberta a visitacdo publica como obra de arte tnica (Figura 60).

Os filmes s@o desenvolvidos, roteirizados, enquadrados e iluminados, para terem como
finalidade tnica a fixidez da imagem que se torna fotografia. Existem varios outros filmes

desenvolvidos que tém como resultado fotografias diferentes (figuras 61, 62, 63 e 64).

“Ce film est I’histoire d’une image” (Este filme ¢ a historia de uma imagem) ou
“Cette image est [’histoire d’'um film” (Esta imagem ¢ a historia de um filme). Estas sdo as

frases impressas nas fotografias resultantes da projecao do filme que resumem bem o trabalho

Revelador e fixador sdo banhos de quimicos utilizados no processo de revelagao fotografica.
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realizado, fruto intencional da manipulacdo de uma imagem cinematografica para ter como

finalidade uma imagem fotografica ou vice e versa.

Figura 50 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer ~ Figura 51 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer
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Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha

Figura 52 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer ~ Figura 53 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer
- - = - .

Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha

Figura 52 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer Figura 53 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha

Figura 56 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

Figura 57 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

A
Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha
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Figura 59 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

Figura 58 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer
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Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha

Figura 60 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

Figura 61 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer
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Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha

Figura 62 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer ~ Figura 63 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer
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Figura 64 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer ~ Figura 65 - Frame de Ecran Sensible Alain Fleischer

CE FILM EST
L’ HISTOIRE
D’UNE IMAGE

Fernando Maia da Cunha Fernando Maia da Cunha



79

Alain Fleischer trabalha diretamente com a temporalidade, retoma a importancia do

gesto fotografico deslocando o gesto filmico, quando o coloca a servigo da fotografia.

A sala de exibicdo ganha uma nova configuracdo. Em vez de poltronas, temos um
espaco vazio, que deixa os espectadores livres para uma nova experiéncia de fruicdo que nao
termina na projecdo, mas continua com a imagem impressa e durante todo o tempo em que ela

permanece exposta no museu.

Através da utilizagdo do dispositivo técnico de proje¢do como base, Fleischer busca
aproximar a fotografia e o cinema utilizando uma reestruturagdo temporal no proprio filme,
que ¢ decomposto e recomposto na migragdo do dispositivo de projecdo. O projetor de filme
se transforma em um ampliador fotografico, o filme projetado esta em negativo, e a duragao
do filme se transforma na duragdo de tempo necessaria para sensibilizar o papel fotografico,

criando uma imagem latente.

Ao surgirem pessoas munidas de escovdes que esfregam um liquido revelador na tela
onde outrora passava um filme, uma nova experiéncia se inicia. Aqui se transpassa
poderosamente a fronteira fluida antes demarcada, revelando a imagem agora fixa. O que

experimentamos ja ndo ¢ mais cinema, mas fotografia.

O que antes era imagem em movimento em um filme passa a ser imagem fixa na
fotografia, colocada em exposi¢do. Essa imagem revelada ao vivo recoloca o proprio

dispositivo e os elementos do cinema, transformando ainda o espagco mesmo da sala.

A fotografia ¢ uma obra de arte contemporidnea que permite ao participador
experenciar novas narrativas e novas estratégias de interagdo. Essa nova experiéncia exercita
o participador e o coloca em papel de agente das significacdes baseadas em sua cultura e

experiéncia de vida, trazendo renovados sentidos a cada experiéncia com o objeto.

A fruicdo agora estende, encurta, perpassa, atravessa, suspende o tempo. Através da

observagao, o espectador pode empiricamente criar novas narrativas.

A experiéncia com a fotografia pode ou ndo ser vinculada a experiéncia com a
projecdo, mas para quem teve acesso ao todo da Performance Ecran Sensible, que é cinema e
fotografia a um s6 tempo, uma compreensdo distinta se estabelece em oposi¢do a quem tem
acesso somente a fotografia exposta no museu. Para quem tem contato somente com a
fotografia exposta no museu, ndo ha ponto de entrada e saida arbitrario nesta observacdo, nem

tdo pouco tempo determinado.
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Quem controla a observagao e o tempo agora € o relacionamento do espectador com a
imagem, um tempo que ¢ estendido pelas sensacdes provocadas pela observagao da imagem e

do seu histodrico escrito na placa de identificagdo ao lado da obra.

Para quem frui toda a Performance, é possivel vivenciar uma temporalidade fornecida
pela duragdo da projecdo do filme e perceber a fotografia como resultado concreto dessa
experiéncia. A fruicdo ndo termina com a fotografia, se estende pelo tempo que a memoria
determinar. Pois ao acessar as imagens produzidas nesse projeto ou relatar oralmente a
respeito do vivido, o espectador retoma uma gama de experiéncias que prologam a fruicdo,
voltando a fazer como antes nas cavernas, experimentando e perpetuando a propria
experimentacdo. Talvez criando uma nova abordagem que tem como base o tempo e a

memoria.

O tempo esta presente no nosso desenvolvimento intelectual, bioldégico e no universo
que nos rodeia. Considerar o tempo ¢ entender o proprio ser humano, a formacgdo de suas
estruturas mediante sua acdo sobre o mundo. Nao ha como mencionar tempo sem referirmos
ao termo mudanga, pois o universo ¢ a acdo do sujeito se modificam constantemente, nos

mostrando que ninguém esta imune ao tempo.

O cinema de exposi¢ao propde aproximar o espectador a uma experiéncia da realidade
atemporal detalhada, quebrando, desta maneira, a estrutura ritmica e veloz proposta pela

industria do cinema espetaculo.

Cabe agora uma reflexdo sobre como Alain Fleischer, através da Performance Ecran
Sensible, desenvolve a temporalidade. A temporalidade na obra de Alain Fleischer entrelaca
diferentes angulos complementares. Entre eles, o tempo intimo e o tempo cronologico, frutos
da experiéncia com a obra, ao longo da performance transmidia de Alain Fleischer e sua
equipe. A projecdo de um filme de 16 mm em uma tela sensibilizada entrelaga esses tempos
historicos através de multiplas dimensdes que se estendem em largura, altura e profundidade,
mas também através de linhas de forca que constituem um depodsito de memoria, todos estes

conceitos serdo aprofundados adiante no terceiro capitulo.

Quando Alain Fleischer, como um méagico, brinca com as midias fotografia e cinema,
ele brinca com o tempo: seu tempo, mas também os de seus contemporaneos ¢ dos seus
ancestrais. Brinca também com o nosso tempo contemporaneo, das técnicas de registro digital
e tempos singulares de nossas memorias. Alain Fleischer qualifica esse tempo como fluido, na

medida em que certas partes ndo sdo visiveis, desaparecem junto com a imagem latente



81

prestes a descortinar-se em fixidez, fruto do movimento. Isso se passa dentro de um angulo

morto, e assim voltamos pela memoria em um espago e tempo perdidos.

Torna-se impossivel reconstituir o que acontece durante o periodo da proje¢do. Esta
reconstru¢do s6 pode ser feita na memoria acessada pela fixacdo da imagem em movimento
em uma fotografia, como dizem as frases: “Ce film est [’histoire d’une image” ou “Cette
image est ['histoire d’um film”. E sempre o recomegar. Curiosamente, a0 mesmo tempo, esse

processo nao contém nenhuma outra conexao com o filme fonte.

Na fotografia se acumula o trago perpétuo de aparicdo e desapari¢do, delimitado na
superficie sensivel onde o movimento se condensa e o tempo se deposita. Esta temporalidade
leva indubitavelmente o artista, e nés mesmos por tabela, a um profundo estado de
experiéncia sensivel que advém da fruicdo unica contida no espaco-tempo proporcionado pela

vivéncia e memoria da Performance.

Ao revisitar Ecran Sensible na sala do museu, agora ja como fotografia, o espectador
acessa a memoria e refaz o percurso, mas totalmente diferenciado, trilha-o pelo espectro do
que aconteceu, que se torna intangivel aqueles que ndo participaram do acontecimento da
projecdo e, ndo possuindo a experiéncia, procuram na imagem fixa tentar refazer o caminho

de forma racional.

E necessério frisar que a impressdo de realidade se mantém com a inviolabilidade da
fixidez da imagem filmica e se torna complexa de acordo com a fungdo exercida pelo
dispositivo criado que procede na reproducdo. Através do projetor cinematografico deslocado
em um ampliador fotogréafico, projeta-se um negativo sobre a superficie sensibilizada, que
produz uma imagem latente, a se tornar surpreendentemente um registro fixo desse filme. A
intencdo de Alain Fleischer ¢ trabalhar a hibridizagdo desde o inicio do processo através da

migra¢do dos dispositivos. Como fala Flusser:

E certo analisar o gesto de filmar depois do gesto de fotografar, pois o gesto de filmar exige
um problema metodoldgico... O ponto de vista da camera fotografica ¢ unico, j4 o da
camera de filmar pode em um plano alterar seu ponto de vista, mudando de um lugar para
outro, a manipula¢do da encenagdo ¢ mais complexa e, portanto mais consciente o que quer
dizer que o filme ¢ mais aceito como forma artistica do que a fotografia. Inclusive a auto-
reflexdo se faz mais dialdgica e coletiva por causa da distribuicdo do trabalho... Em geral,
no entanto, cabe afirmar que apesar destas mudancas no aparelho de filmar, o gesto
fotogréfico esta a servico do gesto filmico, mas, o gesto fotografico muda a medida que se
coloca a servigo de outro (FLUSSER, 1994, p. 118).

O gesto de fotografar para Flusser ¢ um ato filos6fico porque o fotdgrafo, ao escolher

um ponto de vista e enquadrar, esta praticando um ato de reflexdo sobre o mundo. Quando ele
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se coloca a servico do gesto filmico, este ato € potencializado, porque o gesto filmico

multiplica os pontos de vista, na variagdo da cena que o plano pode constituir.

O processo filmico ja ¢ um processo resultante do processo fotografico, rompendo as
fronteiras e proporcionando o fluxo fluido da fotografia para o cinema. O fendmeno fisico

otico transporta o espectador para um fendmeno da experiéncia filmica.

Mas o que decididamente é radicalmente novo, ou seja, o tecno-imaginario no filme, ndo ¢é
isso, mas o fato de que o rolo de filme ao projetar a cena na tela traz uma dimensdo
temporal, s6 isso permite deduzir o essencial do gesto de filmar, ou gesto filmico
(FLUSSER, 1994, p. 119).

Alain Fleischer retoma a importancia do gesto fotografico fazendo migra¢des no gesto
filmico, quando o coloca a servico de uma fotografia final, através da transformagdo do
dispositivo. Ele busca aproximar a fotografia e o cinema utilizando pontos de jun¢do onde
havia fissura, como vamos ver através dos pontos de andlise do dispositivo, que elegemos em:
gesto, filme, filme decomposto e recomposto, migracdo dos dispositivos de projecdo, sala e

espectadores.

Sobre o gesto ja observamos acima que a instalacdo inverte um ato de subserviéncia.

Assim ndo mais o gesto fotografico serve ao filmico, mas ao contrario.

Considerando a matéria filme, vale observar que ¢ utilizada uma mesma pelicula como
superficie fotossensivel. Até entdo nada demais, pois sempre foi assim: a pelicula sempre foi
um elo forte que mantém os dois dispositivos juntos, tanto que os fotdgrafos de still’ no
cinema sempre fotografaram com sobras de pontas de filmes para obter uma imagem mais

proxima em matéria de textura e cor entre o filme e as fotografias.

Mas isso se junta a outro elemento. O filme ¢ decomposto e recomposto em relagio ao
tempo de encenagdo dos atores que permanecem expostos em um tempo e espaco limitados.
Decompde-se a mise-en-scene, para produzir ao final uma imagem parada, gerando entdo uma

migragdo reciproca entre a fotografia e o cinema.

Os dispositivos de projecdo sdo aproximados para servirem aos dois propoésitos. O
projetor do filme funciona como ampliador fotografico e, com a mesma luz, projeta o filme na
tela. Faz isso ao mesmo tempo em que sensibiliza o papel fotografico que se constitui também

como uma tela.

Profissionais que fotografam as cenas dos filmes, seus bastidores e o elenco.
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Por fim, na sala, os espectadores que assistem ao filme também sofrem um processo
de migragdo, pois ndo estamos diante da mesma estrutura do dispositivo do cinema, composta
por cadeiras onde todos se sentam e ficam imoéveis. Na performance, os espectadores ficam
livres para interagir com o feixe de luz cinematografico, com o seu espago haptico'’, com a
movimentac¢do na lateralidade, com as distdncias e com o olhar. Assim se aproximam mais de

espectadores de uma exposicao fotografica do que de um filme na sala de cinema.

Ao enfrentar esse problema de uma zona fronteirica e de migragdes, ressurge a questao
relacionada com a problematizagdo desta pesquisa. Como trabalham a temporalidade e a
memoéria na obra Ecran Sensible, de Alain Fleischer? Realmente o cinema de exposicio cria
condi¢des para um tempo proprio? Que figuras de tempo estdo sendo trabalhadas nesta obra?
Como a memoria resgata a experiéncia de fruicdo? Penso que essas reflexdes estdo na base
desta pesquisa. Para nos aproximarmos delas, ¢ necessario mergulhar nos conceitos que

permeiam estas questdes.

10 ~ s . - . .
A percepcdo héptica envolve movimentos rotatorios e esfor¢o muscular para manipular e explorar objetos e

membros. E conhecida na literatura como tato dindmico (dynamic touch) ou percepgio baseada em agio muscular (muscle-
based perception). Este tipo de percepc¢ao héaptica permite ao individuo perceber propriedades necessarias a realizagdo de
atividades de manuseio de objetos e ferramentas e também desenvolver a percepg¢do do espago em volta do seu corpo.
(TURVEY, M. T. Dynamic touch. American Psychology, v.51, n.11, p.1134-52, Nov. 1996.)
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4 — Performance Ecran Sensible, Imagem, temporalidade, meméria e anacronismos.

4.1. Paradoxo do tempo, a imagem: imobilidade e movimento

O fotograma no cinema ¢ a menor unidade encontrada, uma imagem que constitui uma
célula fixa de um movimento que ¢ reconstituido no decorrer do filme, através do aparelho
técnico do cinema. Trata-se de uma imagem paradoxal, na medida em que ¢ invisivel para o
espectador. Apesar de sua forca de icone, o fotograma ¢, no entanto, parte de um fluxo que
conduz gradualmente a seu proprio desaparecimento. Ele é dono também de uma
potencialidade de sintese para o plano cinematografico e pode mesmo vir a ser, por vezes, a

sintese do filme inteiro.

Perguntar-se a respeito do movimento e da fixidez no cinema ¢ deparar-se com 0s
questionamentos feitos também por alguns teoricos, filosofos e artistas. Eles trazem para o
cinema de exposicao reflexdes sobre os contagios, atravessamentos € coabitacdes entre os
fragmentos de uma identidade improvavel, obscurecida pela natureza propria do dispositivo

do cinema, mas essencial para o seu funcionamento.

Estamos assim diante de uma imagem contraditdria, pois se trata de uma imagem fixa
que ¢ base elementar de imagens em movimento. Embora fragil, ela atesta seu poder
evocativo e visual, ao ser escolhida como uma sintese do filme, como vemos em um cartaz,
por exemplo. Com o desenvolvimento da industria cinematografica, para que os espectadores
fossem atraidos para o filme, a fotografia ganhou importancia, assim como os fotografos de
still, trazendo por vezes um fotograma como defini¢do do cartaz e tornado-o, assim, o
emblema da obra. Quantos filmes sdo lembrados por uma cena, ou um plano, e muitas vezes
por um fotograma? Sendo uma espécie de eternidade truncada do filme, uma passagem, um

lugar de atravessamento entre a fotografia e o cinema, o fotograma guarda essas poténcias.

Alain Fleischer, em sua obra Ecran Sensible, utiliza o dispositivo do cinema para
reforcar a singularidade do olhar do artista. Através da escolha de uma fotografia, tornada o
resultado final da experiéncia, ele nos permite vislumbrar a complexidade e a poténcia de uma
imagem fixa, que atravessando figuras de tempo proprias ao cinema e a fotografia, se torna a
sintese de uma experiéncia artistica Unica. Esse atravessamento temporal inclui a propria

dindmica da migrac¢ao do dispositivo e a evocagdo de memoria através das imagens.

A fotografia entdo torna-se literalmente uma narrativa. Ela se torna identificagdo de
um corpo cinematografico e , a0 mesmo tempo, fragmento do filme em geral. Contraria a

ideia de um corpo cinematografico dividido (leituras e analises diferentes entre a narrativa da
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fotografia e a narrativa cinematografica), intangivel de um lado temporal (a imagem projetada
e animada) e atemporal (o filme em si), essa obra mostra que o filme tem um corpo unico, um
corpo onde o tempo (sua fic¢do, formas e figuras) € registrado, um corpo cuja o fotografia ¢ o
involucro que se abre para a profundidade do trabalho, oferecendo a oportunidade de, através
da memoria, recuperar e reorganizar a experiéncia fenomenoldgica inicial. A imagem fixa se
torna, assim, ndo um produto final, mas uma lacuna, um refugio, que atua como um

intermediario entre fotografia e cinema, entre movimento e imobilidade.

Ecran Sensible desconstréi a ambivaléncia propria da natureza dos tempos da
fotografia e do cinema. Qualquer dicotomia entre os dois campos perde importancia diante de
um tempo fugaz e abstrato. Passamos a lembrar do filme como uma narrativa pautada pela
imobilidade, e a fotografia se torna potencialmente dona de uma sintese que contém toda uma
narrativa. Assim, tudo estd invertido, como em um poder revolucionério fruto da inversao
temporal que subsiste como experiéncia, dada a ndés como percep¢do € ndo como

representacao.

O tempo desliza sob os nossos olhos comuns e nos surpreende com uma percepc¢ao da
ficgdo da realidade. Ele mobiliza uma ilusdo da representagdo através de uma realidade
invertida que abre espaco aos questionamentos sobre as imagens € o movimento, sobre a

imagem e o tempo, sobre imagem e memoria.

A reflexdo que Alain Fleischer faz, com Ecran Sensible, tange alguns conceitos que
trabalham a imagem e as figuras de tempo. A temporalidade em Fleischer entrelaca diferentes
angulos complementares, tempos cronoldgicos, intimistas e psicoldgicos, que desembocam
sempre na constru¢cdo de uma memoria que exceda a memoria historica: o resultado ¢ uma
passagem mais complexa do tempo. Todas estes modos temporais sdo reabsorvidos na
dimensdo poético-estética que Ecran Sensible desperta ao imobilizar o filme em uma

fotografia.

Assim, existem varias camadas temporais especificas para quando Fleischer migra
dispositivos e imagens: o clima da sala, o comportamento da a¢do cinematografica, o projetor
de filme com seu barulho (ele joga com o tempo de nossas técnicas contemporaneas de
projetores digitais), a mise-en-scene, a performance dos homens que trabalham o processo de
revelagdo e o anacronismo da imobilidade que a fotografia traz. Nesse sentido, o evento
performatico da instalagdo carrega um registro historico, a revelacdo de uma imagem latente

que vem dos primordios da fotografia, o ato de mergulharmos o papel na bacia com o
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revelador e aos poucos vermos surgir uma imagem outrora latente, e ao final revelada como

fruto da reagcdo com os sais de prata do papel.

Através da performance dos homens que trabalham o processo de revelagdo com as
vassouras, o ato de a revelacdo ser executada na nossa frente nos envolve no processo através
dos sentidos; vemos trechos da imagem aparecer, sentimos o cheiro do quimico, escutamos os
sons das vassouras e as determinac¢des do artista Alain Fleischer que dirige pessoalmente a
aplicacdo do revelador, passamos a viver a angustia e o alivio que o momento da revelacao
nos traz porque somos sabedores de que tem um tempo correto para isso acontecer sendo a

imagem passa da exposi¢ao correta.

Ao participarmos deste processo Fleischer nos instiga a vivermos com intensidade este
momento, entrelagando o tempo histérico em vdarias dimensdes que se estendem através de
linhas de forga constituem um depdsito de memoria. Além disso, acumula-se um trago
continuo de aparecimento e desaparecimento, que conduz o artista a trabalhar com uma
temporalidade que continuamente estabelece relagdes entre passado e futuro, imobilidade e

movimento, experiéncia € memoria.

Percebemos que Fleischer, com Ecran Sensible, atravessa a ilusdo cinematogréfica e
cria uma “arte em tempo real”, ampliando nossa visdo e nossa experiéncia da imagem em
movimento e da temporalidade. A instalacdo de Fleischer se torna uma extensdo dos nossos
sistemas sensoriais, de nossas relagdes com os outros e com o mundo que nos cerca,
tornando-se indicativo da sensibilidade da nossa época, abrindo-nos a novas dimensdes de

tempo e espago.

Mas que tempo ¢ esse? Um tempo real, abstrato, experimental, processual,
cristalizado, anacronico? Ecran Sensible trabalha com uma sintese do filme através de uma
imagem imoével, uma fotografia que permanece exposta no museu ou na galeria de arte,

estabelecendo assim uma relagdo da performance com a imagem através da memoria.

Para Bergson, a experiéncia da memoria € continua, hd um tempo real e uma duracio
que implica um continuo heterogéneo, um tornar-se (Devir). O passado € uma coisa s6, mas
quando lembramos de algo, a nossa memoria pode ser acessada de formas diferentes, com
uma concentracdo maior ou menor de lembrangas. Assim, na memoria, o tempo se desdobra,

somos tecidos do tempo. O atual € objetivo, mas o que passou ¢ subjetivo.
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Quando Fleischer elege a fotografia como depositério de memoria de seu filme, busca
este desdobramento do tempo através da migragdo das imagens. A narrativa contida na
fotografia ¢ uma sintese da narrativa cinematografica, mas ¢ desconstruida e sofre uma
reversdo. O que vemos no filme sdo partes que se juntam posteriormente na fotografia. Ao
vermos a fotografia, ndo reconhecemos de imediato a narrativa cinematografica, mas
estabelecemos relagdes com o aparecimento e desaparecimento de figuras vistas na cena
filimica e agora reunidas na fotografia. A imagem se torna objetiva e, por consequéncia,
também a memoria. O passado subjetivo, nesta desconstru¢cdo feita pela obra, nos leva a

considerar novas perspectivas conceituais, ao pensar esta performance.

Temos algo do pensamento Bergsoniano na Performance Ecran Sensible. Quando
Fleischer recorre ao uso do dispositivo da sala de proje¢do, recordando os primeiros cinemas:
ele monta uma tenda preta com cadeiras normais, e todos esses elementos tém as costas um
projetor que propaga o barulho préprio da cinematografia pré-digital. Poderiamos falar assim
de um interesse em recuperar o espago € o tempo cinematograficos de maneira historica e
experiencial. O espaco ¢ cinematografico, mas o que ¢ projetado € uma constru¢do mimética
de um filme, uma amplia¢do fotografica que ¢ feita em movimento, cronometricamente

planejada para resultar na exposi¢do correta que resultard na fotografia final.

Assim nao podemos reduzir a nog¢do de tempo a nocdo de espaco, porque sio
realidades distintas. O espaco € proprio do dispositivo cinematografico, mas ¢ utilizado com
uma temporalidade distinta, ligada a ampliagdo fotografica. Espago e tempo aqui se colidem
causando uma fenda, aqui o dispositivo cinematografico se oculta na fotografia, atualizando a
imagem e se ligando pelos pontos convergentes. Assim, ¢ potencializado o efeito atemporal
da imagem que se imobiliza. Os tragos de ilusdo surgem porque ndo vemos um negativo com
a imagem parada, mas sim uma imagem em movimento. Por um tempo, a ilusdo permanece
at¢ vermos a performance dos reveladores nos desnudarem a imagem latente de uma

fotografia.

Temos também uma mise-en-scéne propositalmente estruturada e voltada para a
impressao da imagem fotografica, Fleischer dirige os personagens e suas acdes
cronometricamente em fun¢do do tempo necessario que a tela (papel fotografico) necessita

para a impressao.

O rosto dos personagens principais atingidos pela luz e pela sombra provoca um

padrdo dramatico forte sendo fortalecido por alguns pontos de superexposi¢cdo que permitem
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compor o quadro ao final da projecdo, da maneira que pode se ver todos os personagens, €

facilite a revelagdo da imagem latente.

A linguagem ¢ a propria sintese da fotografia, ela se justapde a linguagem visual de
carater geral, isto €, no exame dos elementos configuradores da expressdo objetivada imagem:
o ponto, as linhas, a superficie, o volume, as texturas, etc. O bom aproveitamento desses

elementos estd intimamente ligado ao olhar e ao tempo fotografico.

Deste modo a fotografia funciona como articulador temporal baseado em um paradoxo
do tempo, a imagem constréi uma diegese que se baseia na imobilidade e movimento, o
dispositivo sala de cinema inscreve a experiéncia cinematografica na fotografia, e deixa os

vestigios fisicos e tracos de imanéncia.
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4.2. Temporalidade e anacronismos.

Deleuze com imagem-movimento, afirma que a imagem surge como percepcdes de
tempo, ndo ¢ presente, ¢ sim um ritmo diferenciado do tempo que convive dentro de uma
imagem, que implementa um tempo diferente com graus de expansdo e contragdo no espago-

tempo da imagem.

A simultaneidade ja ndo € coexisténcia passiva de objetos no espago, ¢ expressao de
multiplos fluxos pertencentes a uma mesma duragdo. Cabe a imagem fazer com que o passado
e o futuro coexistam com a imagem presente, rompendo com o tempo cronoldgico € assim, o
presente, o passado e o futuro convivem em uma imagem ndo mais como varios presentes

sucessivos.

Em Ecran Sensible a coexisténcia temporal da cinematografia e da fotografia nio se
define pelo dispositivo e sim pela migrag¢do da tela e da migragdo da projecdo pela luz. A tela
que ao mesmo tempo ¢ tela de cinema e papel fotografico abrigam este ritmo diferenciado de
tempo, os diferentes graus de contragdo e a expansdo se ddo ao termos no mesmo espaco a
reflexdo da luz pela tela criando a imagem cinematografica e a absor¢do da luz pelo papel
fotografico criando a imagem latente, simultaneamente se abre um lugar onde o tempo de
multiplos fluxos pertencentes na mesma duracdo. A luz da projecdo rompe o espago do
dispositivo da sala de cinema, a principio como parte integrante dele, mas do mesmo modo
que a tela neste facho de luz coexistem a esséncia da imagem da performance, a duracdo e a
intensidade rompem com o tempo cronologico, carregam potencialmente o passado e o futuro

a cinematografia e a fotografia.

Mas, me interessa ir além, nesta pesquisa, saber como a performance como um todo
abre espago para as temporalidades abrem espago para a constru¢do de uma memoria que

possa

Deleuze nos traz a Imagem-Cristal, que conecta a imagem atual com a imagem virtual,
de um passado que estd sempre presente. Nesse processo de contragdo e ndo de expansao,
entre a percep¢do € a agdo, temos a imagem atual e a virtual. A imagem-cristal ¢ constituida
por uma imagem atual e por uma imagem virtual que lhe corresponde, um reflexo
correlacionado que pode ser revertido. Na imagem-cristal, as imagens virtuais ndo sao
consciéncia, estdo fora da consciéncia, estdo no tempo. E necesséario que o tempo se desdobre

entre passado e presente dissimetricamente em uma atuagdo constante: “O tempo consiste
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nesta cisdo, e ¢ ela, ¢ ele que se vé€ no cristal. A imagem-cristal ndo era o tempo, mas vé-se o

tempo no cristal” (DELEUZE, 1985, p. 110).

Ecran Sensible, através da migracdo da sala, estabelece um paradoxo entre
cinematografia e fotografia, em relacdo ao tempo. Ao entrarmos na sala, tudo nos leva ao
passado, ao cinematdgrafo: cadeiras individuais, um projetor e seu delicioso barulho, a tela e a
projecdo. Simultaneamente, sentimo-nos em um ambiente de um quarto escuro onde
revelamos as fotografias, o cheiro de quimico, a luz vermelha e a projecdo em negativo. O
tempo se desdobra, temos contato com as duas realidades, cristalizamos o tempo. Ao perceber
que estamos em um museu, em uma instalagdo, a cisdo se completa. Somos levados de uma
temporalidade a outra em uma fracdo de segundos, mas algo cristaliza nossa experiéncia, a
fotografia permanece como registro dessa experiéncia reversa entre a imagem atual e a

virtual.

As imagens ainda nos questionam, como fantasmas que se ocultam no aparecimento e
no desaparecimento, com uma temporalidade que ndo ¢ definida nem pela cinematografia
nem pela fotografia, em uma continua indefinicdo. Nesta migra¢do das imagens, ndo se trata
de passado, presente e futuro, mas de uma fragmentacdo do tempo. Coexistem ai a
cinematografia e a fotografia, e emerge uma for¢a impura a partir das relagdes constantes

entre as imagens do filme e as da fotografia.

A sensacio que temos na performance Ecran Sensible aproxima-se muito do Atlas
Mnemosyne, de Aby Warburg, onde a relacdo construida entre as imagens quebra a historia
fundada em uma temporalidade cronoldgica e cria outra, baseada em um tempo turbulento,
descontinuo e heterogéneo. Assim, a memoria ndo ¢ ativada tentando reconstruir os
acontecimentos cronologicamente, mas ¢ sobreposta. Nao chegamos a uma lembranga como

fruto de uma sintese racional, mas por meio de um constante devir.

Em seu livro Passagens (2006), Walter Benjamin ressalta que “a imagem dialética é
construida a partir de movimentos contraditorios, entre o passado e presente hd um choque,
por sua vez, um intervalo, instaurando, assim, uma frui¢do mais dindmica, o agora € como um
relampago, uma luz que jamais serd apreendida” (BENJAMIN, 2006, p. 508). Assim vemos
que a tensdo se mantém nas relagcdes contraditorias entre as imagens; elas ndo se completam e

ndo se justificam, nem fisicamente nem temporalmente, elas colidem e assim permanecem.

Assim a memoria ¢ pensada de forma involuntaria. Através da descontinuidade, os

tempos se mesclam, criam camadas, que ndo estdo acomodadas. Elas estdo em constante
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choque como nas tempestades. As nuvens tentam se acomodar e produzem relampagos. A
memoria vem assim como relampagos, luzes que vao tracando relagdes entre o filme e a

fotografia.

Essa instabilidade das imagens cria uma memoria latente € um pensamento inquieto,
que rompe com a narrativa homogénea do tempo e cria uma suspensdo. Instala-se um espago
que permite liberdade para as lembrancas sem seguir a ordem cronoldgica do tempo, mas
deixando-as surgir pelos atravessamentos das imagens. Nesse processo, permite-se a criagao

de um campo de tensdes propicia a uma frui¢do mais dindmica e livre por parte do espectador.

Essa descontinuidade do tempo e da memoria, que vemos em Benjamim, ¢ reforcada
por Georges Didi-Huberman em Diante do Tempo: Historia da Arte e anacronismo das
imagens. Para ele, o tempo ndo ¢ apresentado com uma sucessao de imagens e sim como uma

reconfiguragdo de lugares e da propria ordem temporal, como sobreposicdes.

A imagem em Ecran Sensible, tanto a cinematografica quanto a fotografica, possui um
tempo complexo, camadas de tempos heterogéneos formando anacronismos, € como
denomina Didi-Huberman, um tempo impuro. O tempo impuro ndo ¢ uma sequéncia de
imagens, mas imagens sobrepostas que permitem que o passado sobreviva por reminiscéncia,
interrompendo o tempo presente e confrontando as regras da arte.

Enquanto o paradoxo temporal se abrir ao reconhecimento do anacronismo: em sintoma
jamais sobrevive no momento correto, aparece sempre a contratempo, a uma velha
enfermidade que volta a importunar o nosso presente. E também ali, segundo uma lei que

resiste a observacdo banal, uma lei subterranea que compde duragdes multiplas, tempos

heterogéneos e memorias entrelagadas (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.64- tradugdo propria).

Ecran Sensible ¢ construida propositalmente por tempos impuros, ndo possui um
tempo original unico, nem na cinematografia nem na fotografia. Por isso, ela desconstroi a
ordem temporal dos acontecimentos, em relagdo a ordem natural do discurso, formando

anacronismos.

Esse processo ¢ visto desde antes do inicio da performance, quando os testes sdo
feitos. O acerto do tempo de revelacdo da imagem fotografica ¢ determinado a partir da

configura¢do do tempo da projecdo em fungao do tempo de exposi¢do fotografica (figura 66).
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figura 66 - Alain Fleischer e sua equipe

Fernando Maia da Cunha

Por conta da migracdo das imagens, a mise-en-scéne de Ecran Sensible sofre
desdobramentos em relagdo ao tempo. Os passos lentos marcados e ritmados dos personagens
nos confrontam imediatamente, ndo estamos diante de um comportamento corporal normal de

uma ag¢do cinematografica.

Temos uma mise-en-scene diferenciada, o cenario ao fundo permanece o mesmo, uma
calcada com um muro pequeno e ao fundo uma paisagem ndo muito marcante, tudo
permanece imovel durante toda a projecdo estabelecendo um lugar comum na imagem
cinematografica e fotografica, apos a projecdo na imagem fotografica este cendrio permanece
0 mesmo, so ¢ interrompido pelo momento da revelagdo onde fica oculto na imagem latente,
ao ser impresso na fotografia surge como o primeiro elo de ligagdo entre as duas imagens.
Permanece imovel ¢ onde o tempo permanece semelhante, como centelha de memoria inicial

que serve como estopim para o inicio do entendimento de uma performance Unica.

Os personagens sio um componente fundamental na mise-en-scéne de Ecran Sensible,
eles estdo envolvidos em uma estranha dramaturgia, silenciosa e lenta, de quase imobilidade.
Viao surgindo um de cada vez, e possuem um andar lento, pausado e ritmado. Quando chegam
em uma certa marcagdo ficam imdveis por um bom tempo depois retornam ao seu ponto de
entrada do quadro cinematografico. As pausas do andar dos personagens ndo buscam a
impressao na celulose do papel fotografico como no fotodinamismo de Anton Bragaglia (ja

mostrado aqui nesta pesquisa), ao contrario, em seu ritmo marcado propositalmente buscam
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fugir desta impressdo. Donos de um conhecimento prévio, pelo movimento lento e continuo
ficam apenas na esfera do cinematografico, como uma armadilha deixada por Fleischer, um
jogo de pista e recompensa para que os sabedores do resultado final da performance possam

ali se divertir com uma suposta imagem pré-determinada.

Aqui o tempo cinematografico ¢ utilizado como agente de desaparicdo da imagem, a
luz da projecgdo flerta com o papel fotografico, mas ndo concretiza a impressdo. Em relagdo a
migracdo das imagens, vendo de uma outra forma, participa pela auséncia e ndo pela
presenga, reconfigurando passado e presente, uma tentativa de configuracdo de uma memoria
que elaborada de uma forma latente e fundante atravessa a imagem como uma memoria
inconsciente, como diz Didi-Huberman, que ndo ¢ baseada em uma,;

“... instancia que retém - que sabe o que acumula, mas uma instancia que perde: ela joga
porque sabe, em primeiro lugar, que jamais sabera por inteiro o que acumula. Por isso ela
se torna a operacdo mesma de um desejo, isto €, um. repor em jogo perpétuo, "vivo" (quero
dizer inquieto), da perda.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 115)

Os personagens param por um certo tempo separadamente e se detém ali imoveis,
como uma pré-figuracdo da imobilidade, concretizada mais tarde na fotografia. Mas nao
estamos em uma fotografia, e sim no filme. Esse aspecto intriga, Fleischer nos apresenta uma
imagem negativa, esverdeada, desde o inicio visivelmente ¢ como se estivéssemos diante de
um aspecto da imagem, que nos remete ao negativo fotografico, nos retirando das convengdes
de um contexto estético da imagem cinematografica. Este ato possui uma potencia temporal
da ordem do figural, no desdobramento do olhar, transcende o visivel e inscreve-se na
memoria, pois na imagem cinematografica vemos o aspecto de um negativo fotografico em

movimento e na fotografia vemos o aspecto da imagem cinematografica imovel.

Surpreendentemente, na fotografia, lugar da imobilidade, ndo vemos as figuras
imdveis. No lugar disso, temos um movimento proprio causado pelos atravessamentos das
figuras que vimos separadamente no filme. Dois personagens que sentavam encostados na
parede do muro na imagem cinematografica estavam separados, agora estdo juntos, um ao
lado do outro, em primeiro plano um terceiro personagem que também estava separado na
imagem fotografica se sobrepde figura dos outros dois, elas sdo postas juntas e criam, através
das transparéncias que as unem, um movimento proprio da imagem cinematografica. Ao
vermos a imagem com os trés juntos, percebemos que ¢ um resultado de um mergulho em um

tempo de duragdes multiplas.
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Ao nos mergulhar em tempos heterogéneos, Fleischer cria, assim, um paradoxo
temporal de duracdes multiplas e nos questiona a respeito da temporalidade em que estamos
inseridos. Aqui temos passado e presente sobrepondo-se, em constante movimento de
atravessamentos e trocas. Diante da imagem de Ecran Sensible, presente e¢ passado se
reconfiguram, criando anacronismos e abrindo espago para a busca do entendimento da

performance. Como reflete Didi-Huberman:

... como um objeto gerador de imagens anacronicas que estdo a todo o tempo se movendo,
e deixando evidente que em cada objeto histérico todos os tempos se encontram, colidem
ou bem se fundem plasticamente uns aos outros, se bifurcam ou bem se enveredam uns aos
outros (DIDI-HUBERMAN , 2006, p.46).

Esta impureza do tempo nos abre um espago proprio, um vestigio de algo que passou,
como uma fantasmagoria que se manifesta tanto na cinematografia como na fotografia. E algo
que toca o nosso olhar e ultrapassa o sentido, indo além da visibilidade e buscando uma
permanéncia que foge do efémero ato do aparecimento e desaparecimento dos personagens.
Ap6s a performance, a fotografia ¢ exposta no museu ou na galeria de arte: Fleischer busca,
com esse gesto, fazer com que a imagem se torne mais que uma sintese da experiéncia, que
ela toque o definitivo, permanega na memoria e va além dela. A reflexdo aqui ndo é s6 em
relagio a efetividade da permanéncia da performance Ecran Sensible. Como em vérios outros
trabalhos, Fleischer reflete sobre os modos pelos quais a imagem atravessa o tempo, sobre
como ¢ possivel que ela sobreviva e estabeleca novas experiéncias e dialogos com quem ¢

olhado por ela.

Quando o relacionamento entre ndés e a imagem estd posto, ou seja, quando nos
acostumamos com a projecdo em negativo, com os tempos da mise-en-scene, com o barulho
do projetor, com os cheiros de liquido revelador, experenciamos uma fruicao diferenciada — e
entdo, nao apenas vemos, mas somos olhados pela performance. Mergulhados na experiéncia
e aparentemente satisfeitos com a relacdo estabelecida, somos abruptamente interrompidos
pela entrada de homens vestidos de branco, com vassouras nas maos e revelador, para retirar
da tela uma imagem latente. A fotografia surpreende, quebra a racionalidade dos especialistas
e do publico. Por um momento, a imagem cinematografica desfalece diante de nos, para
ressurgir como fotografia, como uma Fénix, quase das cinzas, algo da queima das imagens, a
imagem arde quando toca o real e inflama, queima e nos atinge também. Aqui
fundamentalmente estamos falando sobre a sobrevivéncia das imagens, um vestigio. A

imagem cinematografica sobrevive como um rastro na fotografia.
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A imagem sobrevive e se reconfigura na experiéncia, atravessando as fronteiras.
Tentamos restabelecer uma nova leitura, pois agora estamos diante da imobilidade da
fotografia. Fleischer constroi aqui algo como o climax da narrativa cinematografica cléssica,
paradoxalmente ndo mais com o cinema e sim com a fotografia. E quando achamos que
veremos uma resolucdo da intriga, nos deparamos com um recomeco, pois temos uma nova
imagem, um novo tempo. Ao reiniciarmos um novo relacionamento com esse objeto sensivel,
vemos que estamos frente a uma imagem que contém fragmentos da parte cinematografica da

performance.

O presente ¢ reconfigurado com o passado. Estamos diante de um fluxo continuo de
anacronismos que nos atravessam de um lado a outro, através do reconhecimento de signos e
da bem trabalhada mise-en-scéene do filme. Com este fluxo de conexdes, as imagens
construiram memoria e estabeleceram sua condi¢ao de sobrevivéncia. Algo que vem da nogao
de sintoma que Didi-Huberman (2013), que faz desabrochar as memorias, temporalidades,
fissuras que criam uma potencia de aparicdo nas imagens. A imagem com o tempo se
sedimenta, mostrando a sua sobredeterminacao.

O sintoma ¢ um acontecimento critico, uma singularidade, uma intrusdo, mas é, a0 mesmo
tempo, a aplicagdo pratica de uma estrutura significante, um sistema que o acontecimento
tem como fungdo fazer surgir, mas parcialmente, contraditoriamente, de modo que o
sentido emerja somente como enigma ou fendmeno-indicio, ndo como um conjunto estavel
de significados. Por isso, o sintoma esta caracterizado por sua intensidade visual [...]. O
sintoma ¢, portanto, uma entidade semidtica de dupla face: entre o lampejo e a
dissimula¢do, entre o acidente e a soberania, entre 0 acontecimento e a estrutura. (DIDI-
HUBERMAN, 2011, p. 329-330).

A imagem se desdobra, criando tempos heterogéneos, este tempo ¢ pensado também
em relacio a plasticidade e na mise-en-scéne de Ecran Sensible, ao vermos os trés
personagens juntos na mesma imagem com o cendrio atrds, na imagem fotografica,
percebemos que esse tempo impuro “ o presente ndo cessa de se atualizar constantemente” e
“o passado ndo cessa sua reconfiguragdo num movimento obsessivo de constru¢do da

memoria” (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.12)
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4.3. A imagem como depositorio de memoria, lugar de fruicao.

“A experiéncia com a imagem sé se torna pensavel na construcdo de uma memoria”
Didi Huberman (2013). O desejo de apreender a imagem surge do desejo de constituir
possiveis memorias que, para nos, estabelegam um lugar real na existéncia. Em FEcran

Sensible, a fotografia traz a experiéncia do filme através da reconfiguragcdo da imagem.

Desse modo, Fleischer também esta trabalhando com a materialidade e permite uma
encarnacdo virtual da memoria. Entre presenca e auséncia, a imagem se sedimenta. A imagem
fotografica estabelece assim, uma conexdo com o passado e presente, ganha uma importancia
significativa na preservac¢do do passado, cria um simulacro. Um deposito de memoria que ¢é

formado por fragmentos parciais que obviamente nao se aplicam a todo o passado.

Nao se trata aqui de buscar a restauragdo do passado através da remontagem. A
lembranga por si mesma nio forma a memoéria. E a possibilidade de montar uma nova
experiéncia de passado que configura uma memoria. Ela seria menos uma totalidade que
fragmentos do passado. Estes formam pedacgos para seguir em frente rumo ao o presente,
assumindo uma visdo critica e estética, que abre espaco para um outro regime de visualidade.
O figurativo e o figurado transforma-se em figural '', porque abre-se um espago a

representacdo, nao interpretamos o que se passa na imagem e sim o que passa a imagem.

A imagem torna-se assim um depositério de memorias. Mas ndo se trata de um
depositorio de memorias enclausuradas ou solidificadas: sdo, na verdade, memorias em
constante processo de construcdo que estdo contidas na imagem. Elas ndo partem de sujeitos,
ndo sdo nossas, sdo um devir. Tomamos uma posi¢do de espectadores em um processo de
fruicdo construido pela troca fluida, somos afetados pela imagem e pela memoria contida
nela. Por esse caminho, € possivel construir um espago mais sensivel que nos permite
experiéncias estéticas, liricas, ludicas, fenomenologicas. O que experienciamos, como diz
Dubois, ¢ “do que ndo ¢ nem sentido, nem semelhan¢a, mas da ordem da for¢a, ndo o que
acontece na imagem, mas o que acontece a imagem” (DUBOIS, 1999, p. 248), Fleischer
busca em Ecran Sensible abrir novas camadas que potencializem o relacionamento com a
imagem e o tempo, com a cinematografia e a fotografia, principalmente através da ruptura que

se da no ato da performance da revelagdo da fotografia.

11- Figurativo, figurado e figural como conceito trabalhado por Philippe Dubois: “a pedra de toque de uma inteligéncia das
imagens filmicas, a partir de uma parti¢do entre figurativo (o visivel ou a percepgdo Optica), figurado (o legivel ou a
percepgdo articulada), figuravel (o que tem a poténcia de se tornar figurativo ou figurado) e figural (esse “qualquer coisa de
outro” — figuravel, mas néo figurativo ou figurado — que acontece as imagens” (DUBOIS, 1999, p. 91)
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A ruptura nos traz um sentimento ambiguo. De um lado, hd uma tensdo, pois o filme
ndo termina. Mas ao vermos surgir uma imagem, construida justo nos espagos tocados pelas
vassouras com revelador, vem um alivio, um recomeco que nos surpreende o entendimento.
Agora sim compreendemos o que estava acontecendo: as razdes do filme ser negativo, da

mise-en-scene diferente, das pausas dos personagens.

Mas logo que se desvenda a fotografia latente, nos damos conta de que ha ali uma
nova imagem, composta por fragmentos do filme, resultantes do aparecimento e do
desaparecimento. O anacronismo ¢ determinante na constru¢do dessa nova imagem: tragando
multiplas combinacgdes temporais, exercitamos um novo olhar perante essas imagens, um

olhar construido de fragmentos da memoria.

A memoria ¢ fecundada pelo anacronismo, pois precisamos acessar multiplas camadas
de tempo. Trata-se de uma “paradoxal fecundidade do anacronismo”, como fala Didi-
Huberman: “Para chegar aos multiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias, aos longos
anos mais-que-passado mnésico, ¢ necessario o mais-que-presente de um ato reminiscente:
um choque, uma rasgar de véu, uma irrup¢ao ou aparicdo de tempo” (DIDI-HUBERMAN,
2000, p. 20).

A fotografia toma conta, entdo, do espaco do museu ou da galeria. Sem que o espectador
perceba, a tenda ¢ desmontada, as cadeiras sdo retiradas (figura 67), o dispositivo da sala de
cinema desaparece. Permanecem distantes, de um lado, o projetor e, do outro, na parede, a
fotografia (figura 68). A presenca dos dois desencadeia um processo de desaparecimento da

performance. Em breve, so restara a fotografia exposta na parede.

Figura 67 - Performance Ecran Sensible em seu final Figura 68 - Performance Ecran Sensible em seu final
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A imagem ¢ sobrevivente em relagdo a performance, mas a performance nao falece
com o desaparecimento do dispositivo da sala de cinema. Entra em jogo a poténcia da
migracdo das imagens, € vivemos uma segunda ruptura, um segundo rasgar de véu a imagem

migra e se estabelece em outro suporte, o papel fotografico, fisicamente registrada.

Se a performance ¢ fisicamente registrada, podemos entdo pressupor que o processo de
construcao da relacdo entre imagem e memoria ¢ solidificado com a impressdo da imagem no
papel. Os graos de prata sensibilizados que nomeiam a performance, sdo um depositorio
memoria definitivos? Eis que estamos diante da aparicdo de um tempo proprio a imagem, que
agora vela o processo da performance, mas ndo o subtrai. Ele estd ali impresso através da
migracdo da proje¢do. A luz constante que formava a imagem na tela agora esta fisicamente
impressa nos graos de sais de prata do papel, agora faz parte de um codigo visual diferente
mas que ndo se enclausura, esta aberta, propicia a uma potencial relagdo com o espectador.
Esta relagdo se torna dinadmica, a imagem fotografica se apresenta carregada de arquivos que

estabelecem relagdes com a imagem cinematografica.

Através do visivel o espectador estabelece uma relagdo com o sensivel, se
desprendendo da imagem fotografica, e lavando-o em devir a multiplas formas de
temporalidade. Diante da imagem, vemos e somos olhados, a memoria contida na imagem
inicia um processo reverso de acesso a experiéncia da performance. Ao iniciarmos 0 processo
de andlise e observacdo da imagem, vemos fragmentos de sua criacdo, tragos nao
identificaveis do processo, dos personagens, ¢ podemos ser vistos e quase tocados pela
imagem que nos indica como e por que ela foi concebida. Nao h4 ponto de entrada e saida
nesta observacgao, nem tempo determinado. Quem controla o tempo agora ¢ o espectador no
seu relacionamento com a imagem e a memoria, um tempo que se estende pelas sensacdes e

pelo espaco.
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Consideracoes Finais

Aproximar a fotografia e o cinema a partir da técnica ¢ desafiador mas redutor do
ponto de vista conceitual, pois a problematizagdo que surge ja ndo tem espago perante ao
cenario tecnoldgico atual. Os dispositivos ja sdo hibridos, seus usudrios ja produzem com a
mesma facilidade imagens fotograficas e cinematograficas concomitantemente e de uma
maneira simples. Os artistas que desde a década de 1960, com a introdugdo da video arte

hibridizam fotografia e cinema, também nao problematizam mais este ponto de vista.

Alain Fleischer trabalha diretamente com a temporalidade, retoma a importancia do
gesto fotografico, resignificando o gesto filmico, quando o coloca a servigo de uma fotografia
final. Através da utilizagdo da migra¢do das imagens e dos dispositivos como tradutores, atua
na zona fronteirica entre o cinema e a fotografia, problematizando questdes técnicas e

conceituais que surgem da hibridiza¢do dos dispositivos.

“Ce film est I’histoire d’'une image” (este filme ¢ a historia de uma imagem). Esta
frase dita por Alain Fleischer ao final da performance resume bem o trabalho realizado, fruto
intencional da manipulacdo de uma imagem cinematografica para ter como finalidade uma
imagem fotografica. Podemos ver a busca de uma problematiza¢do mais conceitual através da
performance Ecran Sensible onde o cinema ¢ decomposto e recomposto, na migragdo dos

dispositivos e das imagens, em busca da imobilidade.

A imobilidade da imagem do cinema, através da instalacdo de Alain Fleischer, traz
uma série de especificidades da fotografia e do cinema que estdo sempre em relagdes de
imbricagdo. Ecran Sensible estende os limites para a frui¢do dos espectadores, criando uma
nova rela¢do do tempo e da memoria com a imagem, que como diz Dubois, “ndo estdo 14 para
embelezar ou ornamentar a representacdo, mas modificam-na em profundidade expondo a
instabilidade das suas formas e as transmutagdes da matéria” (DUBOIS, 1999, p. 317). As
linhas de for¢a contidas na imagem, sua estética e sua poética, nos colocam como

espectadores em posi¢do de sermos olhados por ela.

Percebi ao participar in loco da performance Ecran Sensible e ao conversar com Alain
Fleischer, ao longo da pesquisa de campo, seu interesse em desenvolver uma pesquisa
conceitual sobre a temporalidade e a memoria como forma de entender os caminhos trilhados
por esta civilizacdo que vive um periodo em que a memdoria ¢ substituida por dispositivos
tecnologicos, € a sua imagem ¢ substituida por imagens alteradas por softwares que constroem

por vezes identidades e muitas vezes inventam possiveis narrativas ficticias de um “eu”
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imaginario, onde a vivéncia da temporalidade por vezes se perde pela op¢do de um novo

carater de transformagao do espago e do tempo.

Durante sua trajetoria artistica varios trabalhos de Alain Fleischer buscam trabalhar e
pensar as questdes temporais buscando estabelecer conexdes significativas com a estética.
Através da estética ele escapa da objetividade do pensamento cientifico e se abre a uma
fruicdo subjetiva do tempo pela imagem que questiona e propicia ao individuo a retomada do
controle da temporalidade, mas desta vez ndo mais um tempo mecanicista, € sim sensorial.
Isso se passa através de experiéncias de frui¢do diferenciadas, nas quais se opera uma quebra
da cronologia e da narrativa. O tempo se desdobra, nos leva a contatar duas realidades,
cristalizando o tempo trazendo a imobilidade ao cinema e um movimento improvavel a

fotografia.

As obras de Alain Fleischer se fazem como instalacdes, e tanto a partir de operagdes
de migra¢do das imagens e de migracdo de dispositivos, quanto por reconfigura¢des nos
temas e nos objetos. Os trabalhos do artista elaboram temporalidades, pensa o0 movimento e a
imobilidade reconstruindo uma nova imagem pensavel, através da memoria, “ o presente nao
cessa de se atualizar constantemente” e “o passado ndo cessa sua reconfiguracdo num

movimento obsessivo de constru¢do da memoria” (DIDI-HUBERMAN, 2006, p.12).

Alain em suas obras atua quase sempre através da hibridizacdo da fotografia e do
cinema, isso gera uma ressignificacdo desses lugares antes separados, ao permitir um

reposicionamento dos elementos do cinema em obras de arte contemporanea.

Sem duvidar da poténcia que a escolha por outros tedricos e conceitos poderiam trazer
ao trabalho, na pesquisa de campo e no didlogo com Alain Fleischer em Nantes (Franga) por
conta da apresentacio de Ecran Sensible ficou nitido a aproximacio da performance com a
conceitualizagdo de dispositivo de Philippe Dubois e o pensamento de Didi-Huberman,
principalmente os conceitos de anacronismo e sobrevivéncia das imagens. O recorte tedrico e
conceitual escolhido foi determinante para entender esta obra, claramente a discussao através
da aplicagdo destes conceitos elaborada aqui, ndo dd conta em sua totalidade da obra, mas
estabelece satisfatoriamente uma base consistente para um mergulho na Performance Ecran

Sensible e suas possibilidades.

Através de Philippe Dubois foram desenvolvidos os conceitos da migragdo das
imagens e da migracdo de dispositivos, que sdo fundamentais para o entendimento da

performance Ecran Sensible..



101

A migracio das imagens participa na Performance Ecran Sensible pela auséncia e nao
pela presenca, reconfigurando passado e presente, uma tentativa de configuracdo de uma
memoria que elaborada de uma forma latente e fundante atravessa a imagem como uma
memoria inconsciente, que estd em constantes atravessamentos e trocas em uma possivel e

potente experiéncia com algo que ndo se define nem por cinema e tampouco fotografia.

A migragio dos dispositivos é que Ecran Sensible, realmente é que melhor traz as
possibilidades de pensar estas questdes, pois a imagem ¢ tanto fotografica quanto
cinematografica, e por consequéncia com dois dispositivos bem definidos e analisados
tecnicamente, teoricamente e conceitualmente por varios autores e artistas. Ao migrar os
dispositivos Alain Fleischer nos traz camadas de tempo heterogéneos, em uma complexidade
propria do tempo impuro e de seus anacronismos. Ecran Sensible nos mergulha em tempos
heterogéneos criando um paradoxo temporal de multiplas duragdes, questionando-nos sobre a

temporalidade em que estamos inseridos.

Presente e passado se reconfiguram através de acdes propositais de Alain Fleischer, na
migracdo das imagens e dos dispositivos, do reconhecimento dos signos trabalhados na mise-
en-scene, das opgdes técnicas adotadas na performance e na op¢do de trabalhar com a

fotografia e o cinema.

A performance dos personagens ¢ fundamental nesta obra, o andar, o ritmo e o
posicionamento desta estranha dramaturgia, silenciosa e lenta, de quase imobilidade, sdo as
marcas fisicas e indiciais da futura imagem fotografica, configurando um trago, uma centelha
de uma possivel constru¢do da memoria. Um jogo de pista e recompensa tramado por Alain
Fleischer que pertence a esfera do cinematografico, mas com um objetivo certo a fixidez da

imagem no processo fotoquimico.

A imagem com o tempo se sedimenta, mostrando a sua sobredeterminag¢do. Com este
fluxo de conexdes que nos traz Ecran Sensible, as imagens constroem memoria e estabelecem
sua condicdo de sobrevivéncia. Algo que vem da nog¢do de sintoma que Didi-Huberman
(2013), que faz desabrochar as memorias, temporalidades, fissuras que criam uma potencia de

apari¢cdo nas imagens.

Ao deparar-se com a fotografia pendurada na parede se torna concreta potente, a
imagem outrora latente se revela pelo anacronismo pois acessa multiplas camadas de tempo.
Ao observar cuidadosamente o papel com os sais de prata imprimindo fisicamente a imagem

fotografica, nos deparamos com indicios imagéticos da imagem cinematografica e entdo, tudo
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se concretiza, atravessamos novamente a zona fronteirica e passamos a tentar apreender a
imagem cinematografica contida na fotografia construindo possiveis memorias que, para nés,
estabelecam um lugar real na existéncia. Desse modo, Alain Fleischer também esta
trabalhando com a materialidade e permite uma encarnacdo virtual da memoria, um caminho
possivel da constru¢do de um espago mais sensivel que nos permite experiéncias estéticas,

liricas, ladicas, fenomenologicas.

A memoria € consequéncia resultante de todo o processo, a imagem ¢ pensada pelos
tracos de aparecimentos e desaparecimentos que permeiam a imagem cinematografica, por
fim fixando-se no papel ndo para virar uma fotografia, mas sim para testar as possiveis
camadas de memoria a serem acessadas pelo espectador. Sdo, na verdade, memorias em
constante processo de construcdo que estdo contidas na imagem. Elas ndo partem de sujeitos,
ndo sdo nossas, sdo um devir. Tomamos uma posi¢do de espectadores em um processo de
fruicdo construido pela troca fluida, somos afetados pela imagem e pela memoria contida

nela.

O espectador, agora participador, experimenta um novo cinema, com novas narrativas
e novas estratégias de interacdo. Esta nova experiéncia exercita o espectador e o coloca em
papel de agente das conexdes baseadas em sua cultura e experiéncia de vida, trazendo

renovados sentidos a cada experiéncia com o objeto.

A fruicdo agora estende, encurta, perpassa, atravessa, suspende o tempo, que através
da observagdo, empiricamente cria novas narrativas, conta novas histérias, sem inicio, sem
meio e sem fim. De certo modo, cria-se uma experiéncia mais profunda, que se estende pelo

tempo que a memoria determinar.

Ao acessar as imagens produzidas neste projeto ou relatar oralmente, mesmo que
sendo dificultoso realizar tal facanha, o espectador retoma uma gama de experiéncias que
prologam a fruicdo, perpetuando a propria experimentacdo através da memoria em um gesto

de reminiscéncia.

A imagem refaz em nd6s um processo e nos remete a uma vivéncia diferenciada da
performance, embora ndo menos potente. Esta poténcia surge do paradoxo temporal criado
pela hibridizacdo da fotografia com o cinema, pela temporalidade, pela imobilidade e pelo
movimento, criando uma fluidez que nos envolve em uma dissolu¢do da imagem. Que mais
tarde pela sua condi¢do de sobrevivente reconecta o presente com o passado, se

reconfigurando e criando novas experiéncias sensiveis.
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Toda experiéncia foi muito frutifera relevante e recompensadora, e agora? Agora eu
fico com o meu depositorio de memorias, montado na experiéncia sensivel com a
performance e o processo da pesquisa, um processo fantastico de descobertas e vivéncias que
como na obra Ecran Sensible permanecem latentes a espera de uma futura aparicio mais

consciente.

Abrindo o depositério de memorias, redescubro a riqueza de ter vivenciado a
performance de perto, o cheiro de quimico, a tenda escura de pano preto, as cadeiras frageis
de ferro e o barulho do projetor constituiram a oportunidade de me estabelecer em uma

temporalidade suspensa, que me fez retornar as primeiras experiéncias magicas do cinema.

Me senti nas cadeiras das primeiras salas de proje¢do, sentado ali ndo estava
vivenciando uma performance encantadora, mas também acessando memorias formadas pelo
inconsciente coletivo e em um paradoxo temporal, na minha frente estavam sendo projetados
os filmes dos irmdos Lumicre, de Georges M¢élies, Dziga Vertov e tantos outros ilusionistas

que utilizavam o magico feixe de luz para nos conduzir a um outro espago-tempo.

Esta nova configuragdo de espago-tempo, ndo se define pelo que ¢, e sim pelo que nao
¢, fruto da imanéncia desenvolvida pela experiéncia pessoal e individual com o cinema e a
fotografia distante da concretude palpéavel e técnica, dos dispositivos cinematografico e

fotografico, e mais préximo da fenomenologia se estabelecendo na reminiscéncia.

Isto me trouxe um interesse pela originalidade que Ecran Sensible traz, que vem das
escolhas do artista; estéticas, conceituais, tedricas e politicas. Alain Fleischer fez da
impossibilidade a escolha da linha principal de sua obra, de maneira experimental e radical,
mergulhando na migra¢do de imagens e dispositivos, provando que cinema e fotografia
podem se impregnar um com o outro. Observo ainda que o trabalho através dos dispositivos
ndo mascaram a unidade, a coeréncia profunda que visa tornar limpida a complexidade

conceitual de um dispositivo artistico.

Ecran Sensible me surpreende ndo so por tratar com leveza a complexidade conceitual
que esta intrinsecamente contida na obra de Alain Fleischer, mas pelo posicionamento politico

que a obra possui nos colocar diante do tempo e da memoria.

Diante do tempo questiona como a civilizagdo atual, que se envolve com a nogao
moderna de tempo, com uma aceleragdo constante e com as novas tecnologias diminuindo as

distancias um paradoxo espago-tempo provocado pela industrializacdo e os processos
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produtivos. Vivemos acelerados e ndo paramos para nos relacionarmos devidamente com as
coisas e pessoas. Com a imagem ¢ o mesmo, produzimos rapido, guardamos em depositérios
tecnologicos e ndo fruimos, isso provocou uma producdo imensa de imagens e por
consequéncia uma fadiga em relagcdo a elas relacionado ao excesso de imagens, o pouco
tempo que nos dedicamos a elas criando um relacionamento furtivo, ndo mais nos
aprofundamos, passamos ao largo da imagem, ela ndo tem mais tempo de nos tocar, de nos
olhar, de arder em nos. Ecran Sensible busca esta parada no tempo nos for¢a a nos retirarmos
de um fluxo temporal acelerado, nos isolando, e nos inserindo em uma temporalidade mais

lenta ndo s6 cronologica como psicologica.

Diante da memoria, percebe-se uma acdo da imagem questionando e propiciando ao
individuo a retomada do controle da temporalidade, mas desta vez ndo mais um tempo
mecanicista, e sim sensorial. A memdria resgata assim os fatos importantes que a humanidade
ndo pode deixar cair no esquecimento, e exercitar politicamente este papel importante ¢
fundamental para que politicamente Alain Fleischer se posicione diante de uma sociedade que
atualmente cai na armadilha de relativizar a historicidade dos fatos e assim ndo valoriza a

memoria.

O papel politico de Ecran Sensible se reforca na escolha dos dispositivos que sdo
considerados obsoletos pela tecnologia digital, mas que sdo uma constru¢do concreta da
historia do inicio da fotografia e do cinema. Também percebo um papel politico forte em
relacdo ao problema de reproducdo que se coloca hoje, fruto da era digital, trabalhando com
projecdo de filme e ampliagdo fotografica, a performance resume como uma estéria pode

construir uma imagem e como uma imagem pode fazer historia.

Me interessa profundamente a dimensdo poética de Ecran Sensible, que propde a
metafora de uma inscri¢do do tempo no espaco. Mesmo que essa inscricdo seja silenciosa e
inscrita nos limites visuais, insiste em sonhar com a constru¢ao de uma arte que reflete como
pode-se construir reflexdes potentes com a arte contemporanea indo de contra ao mundo
digital e tecnoldgico. A poética consiste em criar uma arte automata pelo ponto de vista de um
dispositivo que tende a esse processo, mas que como os dripping's de Jackson Pollock abrem
espago para a potencia de uma possivel poesia que estd contida entre o gesto técnico e a

liberdade que ele traz desenvolvendo uma imagem ludica.

E importante destacar que além de possuir um contexto poético, a obra possui um

contexto pratico muito importante, como parte de um movimento mais amplo o cinema de
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exposicao, Ecran Sensible, colabora para constru¢do de uma nova visualidade sendo estopim
de mudancas em relagdo ao cinema e a fotografia trazendo novas opgdes para execucao de
futuras obras, ndo somente no campo da arte como no mainstream. Destaca-se a escolha do
(13 4 b 2 ~ . 3 .
analogico” para a execucdo da performance, a fuga do digital aponta para futuros projetos
que precisariam de investigar 0s processos técnicos originais da fotografia e da
cinematografia, levando a um resgate dos processos, da estética e da visualidade originais do

inicio de cada uma delas.

Uma das coisas que mais me toca no processo todo da performance ¢ proposital
estruturacdo tedrica, técnica e artistica para que a consequéncia seja uma fotografia que traz
em si uma série de potencias que ja analisamos antes. Mas acima das potencialidades desta
imagem que resta de todo o processo, pendurada na parede do museu ou galeria de arte, esta

uma clara intencao de tornar esta imagem sobrevivente em relacdo a performance.

Um trago marcante de todas as obras de Alain Fleischer a sobrevivéncia, talvez
influenciado por Walter Benjamim e por Didi-Huberman, ou certamente pelo desejo que ele
sempre tem de tocar nos processos de esquecimento que a humanidade contemporanea insiste
em implantar, através do ressurgimento de teorias neo-nazifascistas, acerca das atrocidades
cometidas nas guerras, principalmente da segunda grande guerra mundial com o nazismo.
Alain imprime sempre nas suas obras a memoria como traco de resisténcia e nao
diferentemente em Ecran Sensible além da memoéria ele influenciado por Didi-Huberman
trabalha a sobrevivéncia das imagens como metafora do potencial que a humanidade tem de

sobreviver.

A imagem ¢ sobrevivente em relagdo a performance mas a performance ndo falece
com o desaparecimento do dispositivo da sala de cinema. Entra em jogo a poténcia da
migracdo das imagens, € vivemos uma segunda ruptura, um segundo rasgar de véu a imagem
migra e se estabelece em outro suporte, o papel fotografico, fisicamente registrada. Nesta
segunda fase que vemos a potencia da sobrevivéncia das imagens, tecnicamente sempre foi
dificil tornar uma fotografia resistente ao tempo, depende de véarios fatores, entre eles os

principais sdo: os quimicos utilizados pra a ampliacdo, o tipo de papel e o armazenamento.

Ecran Sensible revela a imagem latente da tela / papel fotografico com um liquido
que ¢ um misto de revelador e fixador, por consequéncia do pouco tempo que tem e da
precariedade temos uma imagem fotografica que nunca fixa por inteiro e em alguns lugares

percebemos marcas de queimaduras provocadas pelo posterior contato com a luz e alguns
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lugares manchas brancas provenientes de partes da imagem que ndo foi revelada. A imagem
sobrevive, mostra esta sobredeterminacdo de se eternizar perante tudo ndo so6 conceitualmente
mas também fisicamente, ¢ aqui vem a relagdo com a humanidade, que sobredeterminada
sobrevive as diversas agressdes mas com marcas € sdo estas marcas que trazem tragos de uma

possivel mais potente memoria que luta contra o esquecimento.

Alain Fleischer busca em Ecran Sensible abrir novas camadas que potencializem o
relacionamento com a imagem e o tempo, com a cinematografia e a fotografia pensando um
estatuto temporal que se concretiza na memoria e na sobrevivéncia das imagens. Esta busca
por novas experiéncias de fruicdo nos ajuda a entender e a questionar nosso tempo, refaz
nosso papel e nos recoloca perante a imagem com novos processos de decodificagdo. Dubois
destaca as relagdes temporais paradoxais despertadas pelas imagens perfeitamente: “as
imagens nao sdo coisas inertes, mesmo quando sdo ditas ‘fixas’, elas se mexem, circulam, se
deslocam. A imagem ‘¢ um complexo, e ¢ essa complexidade que coloca questdes”

(DUBOIS, 2003).

Isso se passa através de experiéncias de frui¢do diferenciadas, nas quais se opera uma
quebra da cronologia e da narrativa. E como se, fenomenologicamente, houvesse uma busca
pelo espago proprio do devir, tendo por origem a fruicdo, mais do que a razdo. Assim ela nos
ajuda a entender as mudangas que perpassam a imagem e a arte, estética e politicamente, na

civilizagdo contemporanea, como diz Flusser:

a civiliza¢do pode ser entendida como uma tentativa de explicar imagens (imagina¢do ou
visualizacdo); isto €, tentando abstrair imagens através dos textos em linguagens naturais;
tal possibilidade de critica discursiva ndo ¢ radical o suficiente e outra, mais profunda, é
Possivel, talvez mandatéria: deve-se analisar as imagens e, para tal, é preciso codifica-las e
processa-las; neste nivel de abstragdo, ¢ possivel tratar formas e estética puras e descobrir a
verdadeira expressdo comunicada pelas imagens (FLUSSER, 1990, p. 110)

Esta pesquisa ndo fecha nem abrange a totalidade da questdo, muitos sdo os temas que
podem ser abordados como objetos de outras pesquisas. Existem outros fatores a serem
aprofundados entre os dois dispositivos, que merecem ser aprofundados. Trabalhar mais
profundamente os conceitos de temo e temporalidade se fazem necessarios, para uma futura
aproximacao com o tema. Mas tomo este trabalho como ponto de partida para uma pesquisa
mais aprofundada. S3o fronteiras novas a serem desbravadas, mas que englobam bem o objeto

deste estudo e merecem ser observadas.
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