Tradugdo Claudio Serma.

1 0 cnéma darge ["cinema expandido”) &, na
verdade, nocdo gue se tomou titulo de um livro
de Gene Youngblood no comeco dos anos 70,
apos ter sido inventada por Stan Van Der Beek
e retomada e defendida por Jonas Mekas nos
anos 60, Encontra-se no livio de Dominique
Noguez, Eloge du cinémo expénmental (Ed.
Centre G, Pompidou, 1979 / Paris Expérimental,
1999) uma boa descricdo das primeiras
experiéncias de onémo élomg (paginas 299
a 319), "espetaculo gue excede ou modifica
sob tal ou tal porto o ritual cnematografico
estritamente definido como a projecdo sobre
uma tela, diante de espectadores sentados, de
uma imagem obtida pelo desenrolar de uma
fita de pelicula dentro de um projetor”. Eu
expando, por minha vez, essa nogdo do que ela
designava inicialmente...

2 Lembremo-nos do gue custa ao Corabiner
de Godard guerer tocar a tela: ele cail no fosso
de orquestra.

Por que se expoe 0 cinema?

Dominique Paini

0 cinema &, por exceléncia, um objeto temporal, uma escrita cujo tem-
po & o material. A nova experiéncia dos visitantes dos museus, que
contemplam sobre as paredes de exposicao as imagens-movimento
saidas do cinema ou concebidas pelos artistas que utilizam a video
numerica, convida a considerar a proje¢ao, a montagem das imagens e
o comportamento do espectador de acordo com outras finalidades, que
nao aquelas relacionadas as ficgoes romanescas do cinema industral.
Como definir os efeitos estéeticos e antropologicos desse “éxodo” do
cinema fora de seu lugar tradicional que foi, durante aproximadamente
100 anos, um espaco teatral?

Cinema expandido, figural, objeto temporal.

Por que se expe o cinema quando existem salas feitas para isso? Nao
ha exposicdo de arte contemporanea respeitavel sem essas proje¢oes de imagens lumino-
sas em movimento... A ponto de irritar e cansar alguns.

Isso depende de um efémero efeito de moda ou de tendéncia fundada em verdadeiras

questoes que dizem respeito a novo material e a questoes estéticas mais gerais?

Acredito que ja dissemos quase tudo hoje a propoésito da exposigao de imagens em mo-
vimento. Mas, talvez, nao tenhamos insistido suficientemente sobre o fato de que a
introducdo do cinema no museu resulta em expandi-lo' em triplo sentido e de maneira
paradoxal.

Em primeiro lugar, expandir supoe que telas sejam multiplicadas, combinadas e sincroniza-
das. Em sequndo lugar, a expansao decorre da proximidade da tela em relagao ao visitante-
espectador. Essa proximidade até o tangivel - inconcebivel na sala tradicional de cinema’
- engendra um efeito monumental da tela. Efeito paradoxal, posto que o tamanho da tela
nesses cubos escurecidos das exposicoes de arte contemporanea &, as vezes, menor do que

a menor tela da menor sala de cinema de arte e de experimento do Quartier Latin.

Resumindo, uma expansdo de outra natureza se realiza em favor da projecao de imagens
em movimento nas paredes de um museu: em favor do cinema exposto. E a expansdo da
posicao de visitante a de espectador. Posicoes que se adiclonam e se conjugam. Ha alguns
anos, eu retomei o termo fldneur para dizer algo especifico a respeito desse visitante-
espectador, inédito Janus.
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Diante de projecao instalada em um museu, o visitante nao tem a obrigacdao da visao
bloqueada, como a do espectador comum de cinema. Ele se mexe e, movimentando-se,
expande sua visao da imagem de acordo com sua maior ou menor proximidade da tela.
Verdadeiros travellings para frente ou para tras sao operados pelo proprio visitante-espec-
tador e se conjugam com os movimentos internos da imagem projetada.

Se o cinema comegou sua historia dessa maneira — projecoes que nao permitiam lugares
imoveis ao espectador nas exposigdes universais do comego do século, por exemplo -, ele
se rendeu, em revanche, durante quase 80 anos, a um dispositivo teatral. As primeiras
salas de cinema, construidas aproximadamente entre 1907 e 1908 apos o periodo das fei-
ras nomades, fase que ainda oferecia relativa instabilidade ao espectador, eram nomeadas

teatros cinematograficos.

E o que volta depois de quase 20 anos de maneira insistente nos museus e exposicoes de
arte contemporanea: um espectador primitivo reaparece, tendo sobrevivido ao dispositivo
opressivo do espetaculo cinematografico; um espectador movel, dotado de visao gradua-
vel da tela e que esta pronto nao a se confundir com a existéncia ficcional de personagens

ou a se fundir ilusoriamente no espaco de um cenario, mas a entrar na imagem.

Talvez essa liberdade fisica reconquistada tanto seja uma ilusao quanto corresponda, de
certa maneira, a uma epoca de refluxo das utopias coletivas e de valorizagao do indivi-
duo consumidor de publicidade e arte. 0 cinema é a arte de um século de ditaduras e de
coletivismos, maquina de representar a multidac para um publico que se constitui da
multidao.

0 cinema mudo foi uma espécie de enigma para o espectador colocado respeitosamente
diante da imagem. Em seguida, o cinema sonoro classico dava a impressao de que havia
segredos atrds das imagens. 0 cinema moderno do pos-guerra empenhou-se em convencer
o0 espectador de que as imagens eram apenas imagens. Enfim, o cinema pds-moderno, pu-
blicitario e exposto, emprega procedimentos - velocidade e cortes bruscos na montagem,
ilusdes de profundidade reinventadas gracas a infografia, manipulagoes do real gravado
- que convidam a ir para dentro das imagens.

Ainda que marcados ambos pela aspiracao dentro das imagens, o cinema exposto, a parte
sua finalidade mercantil, distingue-se totalmente do anema publicitario por sua parti-
cularidade de escapar a configuragao da sala ou, hoje, da tela da televisao doméstica. Ele
rivaliza com a plasticidade pictorica gragas & possibilidade, desde entao interminavel,
da proje¢ao em ciclos repetitivos permitida pelo DVD. E nao & por acaso que, de certa
maneira, o cinema exposto contribui para conservar estatisticamente, na arte contempo-
ranea, a dominante da verticalidade plastica em face de um nimero crescente de obras

horizontais, no chdo, deitadas em praticaveis ou vitrinas etc.
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3 Editions complétes, Paris: Ed. du Seuil, 1995,

Melhor do que exposto, pode-se qualificar esse cinema, apropriando-se da expressao de
Jean Francois Lyotard, de figural. Quer dizer, um cinema que, ainda sequndo Lyotard, nao
e interpretavel, mas so atravessavel. Na verdade, a caracteristica do maior nimero de se-
quéncias de imagens em movimento projetadas atualmente no centro do percurso museal,
verdadeiros filmes curtos, que poderiam também ser projetadas em salas de cinema tra-
dicionais, depende frequentemente de um encadeamento dramatirgico sinqular, de uma
légica representativa desordenada - mininarracoes inacabadas, ficgoes sem fechamento
narmrativo - que diferenciam, que suspendem a interpretacao e a identificacao. Ao passo
que, paradoxalmente, a instalagao dessas imagens favorece preferencialmente a integra-
¢do, a absorgdo, a aspiragdo ambiental do espectador. Alge afronta e, ao mesmo tempo,
convida a atravessar as imagens, obviamente obras concebidas em referencia ao cinema
e a suas convencoes, por artistas cujo fascinio pelo universo cinematografico e seu poder

hipnotico e identificador conhecemos.

Entao, o que convida a atravessar as representagoes de Salla Tykka, de Pipilotti Rist ou
de Stan Douglas?

Roland Barthes, que nao conheceu nosso contemporaneo cinema exposto no museu, em
texto intitulado “"En sortant du cinéma™ [Saindo do cinema], descreveu um espectador
utépico dotado de dois corpos em um, espectador que ele sonhava ser e no qual escuto
um eco do meu visitante-espectador: “um corpo narcisico que olha, perdido no espelho
proximo e um corpo perverso, pronto a tornar fetiche nao a imagem, mas precisamente
aquilo que a excede: o granulado do som, a sala, a escuriddo, a massa obscura dos outros
corpos, os tracos de luz, a entrada, a saida; enfim, para ir além, avancar, eu complico

uma relacdo por uma situacdo”.

Nao & o que dirigem ou o que permitem os cineastas que expéem, ou os artistas plasticos
que filmam. Eles complicam uma relacao (a interpretacdo) por uma situacdo (a travessia),
cuja questao seria definitivamente escapar a ficcao percebendo-a como presente, objeti-
vada, de certa forma exposta.

Nao se trataria mais, portanto, de um regime de representagao para esse cinema (porque
se trata de cinema) se a relagdo hipndtica &, na verdade, complicada, como diz Barthes,
por uma situacao critica do espectador. Tratar-se-ia de um regime de apresentacdo, de
distanciamento, a afirmacdo da sequéncia como quadro, mas um quadro feito de duracao

que passa, feito de tempo.

0 que, porém, acentua, na instalacdao dessas imagens méveis expostas, esse efeito mais de
apresentacao do que de representagao?

Em primeiro lugar, como eu ja disse, a proximidade da tela e das imagens em movimento,
expostas para serem atravessadas, ja que tao proximas. 0 desejo do visitante-espectador
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de atravessar as imagens aumenta, cresce. E entdo, também, que a expressio cinema

expandido, expanded cinema, retoma seu sentido.

E esse efeito de aspiracao revela, permite experimentar o componente pulverizado das
imagens em movimento. Que elas sejam filmicas ou videograficas, & a poeira agitada,
febril, de infinitos atomos vibratorios que o fundo da imagem revela quando o visitante-
espectador se aproxima. 0 rosa-carne das imagens em movimento & poeira. Entrar na
imagem em movimento & uma ilusdo de entrar em uma poeira cintilante cujos reflexos
moleculares realizam a metamorfose das linhas, realizam o movimento, “deslocam as

linhas” sequndo a expressiao de Baudelaire.

E essa pulverizacdo se sobrepoe a representacao e, se convidando a ser atravessada, ela

me parece distanciar, suspender a interpretacao daquilo que representa.

0 que predomina na percepgao do visitante-espectador & a agitagao infinitesimal do fun-
do da imagem, materializando a duragao temporal que passa, o tempo que se cumpre,

Provavelmente mais préximo do cinema mudo do que do cinema contemporaneo e mais
proximo das projecoes de “vistas” dos Lumiére em uma exposi¢ao universal, a visao de
um filme projetado hoje em uma sala de museu torna sensivel a natureza fragmentavel
e instavel dessas imagens, seu esmigalhamento, sua atomizagao, como nunca a sala de
cinema e a televisio domestica permitiram. Talvez, as projecoes antigas de filmes de
ferias amadores em 8mm ou em superoito, nos tenham revelado esses incessantes dis-
tancamentos de graos, essa floculacdo hipnética de quando éramos criancgas e tinhamos
que assistir 2 memoria filmada de nossas férias em familia gravadas por pais modemos,
ja a frente da fotografia, e quando nos aproximavamos da tela desobedecendo, pestinhas,
para fingir de palha¢o no clardao luminoso. Tratava-se ja, talvez, de um desejo de atra-
vessar as imagens (ou de ser por elas atravessado). Nao tinhamos, porém, consciéncia de
que tal aspiracao optica anunciava material que seria revelado por arte futura, abolindo
o respeito de invanavel distancia entre o olho e a tela. Mais do que o cinema, as imagens
em movimento expostas desde entdo nas paredes dos museus apresentam principalmente
o que Jean Louis Schefer® descreve a proposito do cinema mudo primitivo como fenome-
nos de decomposicao do mundo sélido, como imiscao de espagos estelares nos corpos,
infinito vibrante num quarto fechado.

Pode-se, entdo, criar a hipotese de que o filme exposto penetra, por um lado, a natureza
de objeto temporal que qualifica o filme.

0 que & a natureza de objeto temporal de um filme? Em livro recente, Bernard Stiegler’
sinaliza que, durante a projecao de um filme, o tempo de nossa consciéncia passa to-
talmente no tempo das imagens em movimento, ligadas entre elas por barulhos, sons,
palavras e vozes. Uma certa duragao de nossa vida se passa, assim, fora de nossa vida real,
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em uma vida ou em vidas de personagens reais ou ficticios, cujo tempo compartilhamos

adotando os eventos que lhes acontecem como nossos.

0 espectador adere ao tempo de desenvolvimento das imagens porque um filme “se cons-
titui temporalmente, ele se trama no fio do tempo - como o que aparece rapido, como o
que passa, como o que se manifesta desaparecendo, como fluxo se apagando & medida
que se produz. E é o objeto certo para dar conta do tecido temporal do fluxo da prépria
consciéncia, porque o fluxo do objefo temporal coincide absolutamente com o fluxo da
consciéncia do qual ele & o objeto. Dar conta da constitui¢ao do fluxo do objeto temporal
sera dar conta da constituicao do fluxo da consciéncia do qual ele & objeto”.

A apresentacdo de imagens em movimento a espectadores moveis, visitantes livres do
aprisionamento do teatro cinematografico, coloca em tensao essa coincidéncia entre o
objeto temporal, que & um filme, e a consciéncia cuja estrutura € inteiramente cinema-
tografica, como diz Stiegler, a consciéncia procedendo igualmente de uma montagem de
objetos temporais, quer dizer, de objetos constituidos por seu préoprioc movimento.

Alem disso, tenho o sentimento de que esses dois fenomenos - sendo um o resultado e a
condicdo de existéncia do outro -, quer dizer, a mobilidade do espectador e a revelagdo
da pulverizagao da imagem dialogam com o carater de objeto temporal das imagens em
movimento. Porque, qualquer que seja a lucidez dos artistas sobre os efeitos de seu meio,
a instalacao de uma projecao de imagens em movimento & sempre uma tensao, uma
dialetica de imagens continuas que tende a compartilhar o fluxo da consciéncia, fluxo

contrariado pela fldnerie aleatoria do visitante-espectador.

Por que dialética? porque se & que se pode escapar naturalmente a essa fusao de dois tem-
pos, & o corpo em movimento que, entretanto, causa essa fusao. Ele tende a separar o fluxo
da consciéncia e o fluxo das imagens, mas reconduz, indiscutivelmente, a essa fusao.

Isso explica em grande parte, qualquer que seja sua configuragao, por que as instalagoes
de imagens em movimento sao, em definitivo, tao interessantes e tao cativantes atual-
mente, num contexto antropolégico de “submissao as imagens” e que elas tenham a pre-

ferencia de inimeros artistas contemporaneos para além de um efeito efémero de moda.

Dominique Paini (Paris, Franga) & autor de livros de referéncia no dominio das relagoes
entre o cinema e as outras artes. Sua vida profissional foi essencialmente dedicada a di-
fusdo da cultura cinematografica e a pesquisa estética dessa midia, a mais representativa
do século XX. Sua abertura a historia da arte conduziu-o, no final dos anos 80, ao Museu
do Louvre. Durante os anos 90 foi convidado para dirigir a Cinémathéque frangaise. Em
sequida, o Centre Pompidou o acolheu como diretor. Paralelamente, foi curador, na Franga
e na Ameérica do Norte. / dpaimi@orange.fr
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