CINE-PHARMAKON: ARTICULACAO ENTRE UM MODELO TECNICO E
UM MODELO DE INDIVIDUACAO

Carlos Natalio!

Resumo: O cinema como forma historica de captagdo da imagem em movimento foi
sedimentando, primeiro com objetivo técnico e depois como forma expressiva, uma
certa dimensao de articular/ligar o tempo. Paralelamente, o cinematico estd inscrito na
vida, este tido como uma “grande obra” em movimento, no interior do qual se sucede
uma certa ordenacdo temporal das nossas agdes. Nesta comunicacdo o que
pretendemos ¢ por em evidéncia a necessidade de pensar em conjunto, salientando a
relagdo entre estas duas logicas distintas do cinematico: uma de dimensdo técnica e
evolutiva e outra cuja dindmica ¢ recorrente e persistente, ligada a dimensdo do vivo e
sua individuagdo. Para salientar essa relacdo - tdo necessaria ante sistemas sociais e
produtivos que procuram desfragmentar esta ideia de articulacdo positiva do tempo —
langaremos mao do trabalho sobre a natureza “cinematica” do conceito de phdrmakon
(conforme trabalhado por Jacques Derrida a partir de Platdo) e também da dindmica —
também ela cinematica, defendemos —, da nocao de individuacao teorizada a partir de
Gilbert Simondon. Defende-se que um pensamento conjunto entre a técnico
composicional do cinematico — que se mantém num panorama de pds-cinema — € uma
logica compositiva de movimento da individuagdo como forma de reclamar uma gestao
temporal e farmacologicamente positiva da nossa existéncia, recentram a importancia
do cinema e seus instrumentos, quer a nivel pedagogico, quer a nivel existencial.
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Marco Aurélio nas suas célebres Meditacoes da-nos um conselho: “Tens de
unir/montar [fo assemble] a tua vida tu mesmo — acdo a a¢do” (2003, 124). Uma outra
frase, que provém de uma conversa com Prof. Jodo Mério Grilo: “E preciso introduzir o
dispositivo no interior da maquina do espectador, porque no fundo o cinema é uma

maquina de produzir pessoas. Nao ¢ uma forma de fazer filmes” (2019, 532).
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Estas duas frases surgem, de algum modo, como sinal de uma vontade de mudar o
eixo, o ponto de vista, a partir do qual olhamos o cinema e o cinematico, tendo em vista
compreender a sua sobrevivéncia ou persisténcia num panorama mediatico, dito pos-
cinematico. Para tal mudanca de ponto de vista utilizdmos um conceito operativo — o
pharmakon. Termo que, como Jacques Derrida explicou no livro A Farmacia de Platdo,
Platao usou no didlogo Fedro para se referir a escrita (2005, 14). Assim, Platdo, segundo
Derrida, ndo estaria apenas a degradar a escrita, por relagdo a uma metafisica da presenca
e da oralidade, mas a introduzir no d&mago da escrita uma ideia de fundamental
ambiguidade, uma logica paradoxal e indecidivel — um movimento — que circula em torno
dos conhecidos polos de remédio e veneno (2005, 44). Isto, pois, o termo grego
pharmakon significa precisamente algo que pode ser um remédio ou um veneno, uma
fun¢do curativa ou toxica, dependente da sua utilizacdo.

Virios autores, entre os quais o fildsofo Bernard Stiegler, que concebeu a ideia de
instrumento técnico como um phdrmakon [por exemplo, no livro de 2010 Ce qui fait que
la vie vaut la peine d’étre vécue — de la pharmacologie (2010)] acabam por tentar
trabalhar como Platdo, numa l6gica prescritiva e terap€utica, para uma correta utilizagdo
do pharmakon, seja ela da escrita, seja ele de toda a técnica. Mas Derrida ndo. Preocupado
em minar a ideia de origem, do significado na escrita, este chama a aten¢do para o facto
do pharmakon se distinguir neste tracar de um movimento entre polos, um movimento
que ndo visa eliminar o remédio ou o veneno, mas sim compor entre eles (2005, 45 e 46).
Alids, sem essa composicao, deixa de existir pharmakon.

Desta forma, a utilizagdo do conceito de phdrmakon, tendo em vista um
reposicionamento tedrico sobre o cinema e o cinematico, pode ter duas possibilidades ou
caminhos. Ou adotar uma perspetiva terapéutica e encontrar um cinema que salva contra
um cinema que intoxica, com todas as questdes éticas que isso pode levantar. Ou, dar um
passo atras, e pensar a maneira como o cinematico, se visto pela lente do phdrmakon, tem
precisamente em comum o facto de constituir significado numa ontogenia (e ndo numa
ontologia) (Simondon 2005, 23 e 24), de precisar de compor em movimento a partir de
uma ideia de ambiguidade fundamental [A palavra “ambiguidade” provém da juncgdo de
duas outras palavras: o latino ambi, que significa de ambas as maneiras, e agere que
importa uma no¢ao de movimento, de conducao por um caminho. A nog¢ao aglutinadora
dos dois vocébulos, em ambigere, tem assim o significado de caminhar por varios
caminhos.], de possuir uma circulagdo permanente entre eixos ou polos que contamina, o

binarismo e a separacdo entre o interior o exterior, o dentro e o fora.
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Foi esta a op¢do que toméamos ao utilizar o conceito de phdrmakon para inquirir o
cinematico: concebé-lo a partir da necessidade de um movimento que deve circular e
articular-se entre eixos ou polos; como Derrida, a partir da composi¢do originaria entre
uma escrita artificial e uma escrita anamnésica. Fundamentalmente, procuramos entao
averiguar e distinguir duas diferentes relagdes com o cinematico, cada uma delas
comportando um dado ritmo e l6gica de movimento: uma de dimensao técnica e evolutiva
e outra cuja dinamica é recorrente e persistente, ligada a dimensdo do vivo e sua
individuacao.

Para perceber o movimento entre polos implicados na no¢ao de phdrmakon que o
cinematico poderia conter, ¢ interessante recuperar o trabalho de Gilbert Simondon nos
seus dois aspetos mais relevantes: acerca da logica e modo de existéncia dos objetos
técnicos? e também o seu estudo do movimento inerente ao processo de individuagdo. A
determinagdo destes polos tem, desde logo, a importancia de compreender em torno de
que eixos o cinematico — enquanto phdrmakon, ou algo que resiste a paragem
essencialista e que se afirma no infervalo, na passagem e na articulagdo — se vai entdo
estabelecendo e definindo a todo o tempo. Desde o seu aparecimento que o cinema tem
sido trabalhado, quer do ponto de vista da compreensao da logica técnica que o enforma,
quer daquilo que transcende o proprio media, como se o cinema funcionasse como
concretizagdo de algo mais vasto, e por sinal, bem mais primitivo: a vida como
movimento na natureza®. E em particular, a vida do homem.

Ao recuperar estes eixos do trabalho de Simondon podemos reconfigurar esta dupla
preocupacdo de um cinema como um dispositivo performativo, € o cinematico como
impulso primordial na relagdo com a realidade. Mas, ao invés de tomar estes nos de
analise como polos estanques (como se fossem apenas visdes opostas, o cinema do sujeito
e da imagem contra o cinema do objeto e da montagem), o que de Simondon podemos
“extrair” ¢ uma transversal ideia de processualidade. Por outras palavras, para o autor
francés, quer a técnica quer o homem sdo compreendidos através de um modo de
existéncia que se vai constituindo, evoluindo, enformando no tempo. Do mesmo modo,

os proprios polos do phdrmakon cinematico ndo sdo esséncias estaveis, sao antes

2 Cf. Du mode d’existence des objects techniques (1958)

3 Aqui podemos apontar, entre muitos outros autores, o mito de um cinema total de André Bazin ou as
relagdes que Eisenstein procurou estabelecer entre a obra de arte, sua estrutura organica e as leis dialéticas
presentes na natureza.
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constituidos eles proprios a partir da genética do movimento e da transformagao gradual
no tempo.

Numa dindmica entre a persisténcia materialista e uma persisténcia idealista do
cinema, trata-se de pensar a articulacdo farmacoldgica do cinema como operagao,
sobrevivente de um “ensemble técnico” (Simondon 1989, 63 e 64) cuja dindmica
aparentemente se esgotou/cristalizou em torno de uma forma (a forma-cinema), com um
potencial do cinematico que se aproxima de um processo de tomada de forma em
movimento, a individuagdo, e que langa pistas para saber como ¢ que podemos dominar
— técnica e existencialmente, se lhe quisermos chamar assim — essa mesma dinamica
que nos vai dando forma, articulando estrutura e operagdo (Simondon 2005, 559), num
devir temporal. Estes dois polos imbricam o gesto técnico e o processo da individuagao.
Uma imbricagdo do movimento cinematico que implicard a aproximacdo entre o
cinematico vertido como gesto operativo, cuja génese vai atravessando varios regimes
medidticos, e o cinematico visto como modelo de gestdo e constitui¢cdo progressiva de
uma forma individual no tempo.

Contra uma especificidade essencial do cinematico, em torno do medium cinema
sempre gravitaram nog¢des como a constituigdo em movimento, o vazio fundante, a
auséncia de origem, ou as ideias de abertura, impureza e impermanéncia do cinema.
Talvez que a especificidade, no caso do cinematico, desse lugar a um espago entre, de
mediagdo, no espago indeterminado de uma ndo esséncia, ou abertura que precisa de um
regime de inscri¢do no tempo. De certa forma, o cinema enquanto medium, com uma dada
configurag¢do técnica e industrial, correspondeu a um desses regimes de inscri¢do, e,
quicd, o que se denominou/a como “expansdo do cinema” (Youngblood, 1970) podera
ser lido com um sacrificio dessa mesma inscri¢ao em favor da continuagdo do movimento,
um movimento cinematico articulador.

Mas essa inscricdo ndo ¢ apenas o cumprimento do movimento numa dada
dimensdo temporal. Ela é, também, uma modalidade particular de gestdo daquele. Num
sistema que hoje parece ter prolongado a totalidade simulacral e especular da sociedade
do espetaculo no fluxo ininterrupto da informagdo e do capital, movido no “sistema
circulatério” da arquitetura de suporte técnico digital como totalidade sem fora, ou
ineficaz paragem, o movimento cinemadtico corre o risco de parecer ultrapassado ou
demasiado imperfeito.

Contudo, o movimento do cinematico, ao poder comportar uma dupla pedagogia

que trabalhe, em composi¢do e imbricagdo, ndo apenas um herdado do cinema e da
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montagem enquanto gesto operativo e técnico de composicdo entre elementos, mas
também aplicado a um processo de constituicdo progressiva de uma estrutura que se
individua no tempo - por rela¢ao de transducdo e composi¢ao entre um dentro e um fora,
um movimento € uma paragem - poderd funcionar assim como uma verdadeira
modalidade tecno-antropologica. Modalidade essa que, perante a presen¢a da modalidade
de um tempo desestruturado, de um fluxo puro sem espaco de articulagdo, procura
encontrar no cinematico uma forma de estrutura¢do que passe pela constituicdo
progressiva de momentos de metaestabilizagdo (Simondon 2005, 35). Momentos
atingidos através da composicao tecno-antropologica entre elementos, e entre formas de
interacdo com o meio técnico, social e cultural.

Falamos assim de uma articula¢do constante entre dois polos que preenchemos a
partir de duas ideias concretas: 1) a justaposi¢do progressiva de elementos em movimento
inseridos num fluxo temporal, como modelo operativo e de significagdo; 2) a tomada de
forma no processo da individuagdo. Esta relacdo pressupde uma dindmica entre um
potencial exterior do cinemadtico (e sua relagdo com os seus problemas de mediacdo e
expressdo) e um potencial interior (e suas dindmicas de exercicio de natureza
antropotécnica, de importancia no esquema de movimento do cinematico para a dimensao
das selecdes e ritmos da experiéncia). Um condiciona o outro, ou, para empregar uma
expressdo de Simondon “ndo hé heterogeneidade entre a preparagdo de uma operagdo
técnica e o seu funcionamento”, isto €, “a opera¢do prolonga o funcionamento” e,
inversamente, o “funcionamento antecipa essa operagao” (1989, 244).

No nosso caso, a dimensdao predominantemente externa, ligada a complexificacao
dos seus modelos operativos e técnicos, depende de uma consideracdo do seu
“funcionamento” ligado ao movimento e estrutura da individuagdo; e, inversamente,
numa dimensdo predominantemente expandida, interna a uma dinadmica do quotidiano, o
funcionamento da mecanica cinemadtica da individuacdo depende e ¢ “prolongada” pelo
trabalho sobre os referidos modelos técnicos aprendidos com o cinema.

Abordemos agora, por momentos, a concretizagdo técnica e evolucdo do
cinematico a partir do medium cinema. Na passagem do cinema aos novos media, da
montagem a composicdo digital a heranca do que seria um “modelo cinematico
operativo” — isto &, a capacidade de criar sentido a partir de imagens em movimento,
acrescentadas e ligadas de forma progressiva entre elas num dado fluxo temporal —
complexificou-se exponencialmente. Primeiro, a construcao de sentido faz-se, ndo apenas

entre imagens, mas também no interior da propria imagem e de forma muito mais
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exaustiva do que ¢ a composi¢cdo do interior do plano no cinema. Segundo, os fluxos
temporais a que anteriormente chamavamos filmes -, hoje conhecem a duragdo que o
utilizador lhe quiser dar. Terceiro, a constru¢do de sentido em movimento ja ndo ¢
exclusivamente feita com imagens, podendo, em teoria ser adicionadas todas as
configuragdes mediaticas agregadas e transcodificadas pelo digital. Quarto, o fluxo deixa
de ser, como no caso do cinema, unidirecional, ¢ passa a poder ser concebido em
diferentes dire¢des, uma vez posta em circulacdo nas estruturas reticulares do digital. Por
ultimo, a logica da ligagdo entre as imagens, que conhecemos com o cinema analédgico e
a montagem, transformou-se e alargou-se com o digital, a um sistema de relacdo entre
diversos elementos que talvez deva poder ser melhor pensada, ¢ a nossa hipdtese, a partir
da l6gica simondoniana da transdugdo®.

De alguma forma, o cinema e os filmes seriam assim uma etapa da “concretizacdo
técnica” (Simondon 1989, 15) do cinemadtico, sendo que o seu movimento articulador
continuaria para la dele, conhecendo novas logicas de agregacdo, novos “modos de
existéncia técnicos”. O filme, como mecanismo de movimento e troca progressiva para a
constituicdo de uma forma provisoéria, conteria a mesma limitacdo que Simondon via na
individuacdo de um cristal. Ambos nos dariam a ver uma individuagdo em movimento,
mas que, uma vez esgotados os potenciais do meio onde se individua, atingirdo a forma
perfeita e fechada (Simondon 2005, 25 a 27). Os filmes ligam o cinema ao paradigma e
ideologia da obra completa, remetendo a dimensdo de articulagdo a uma estrutura
fechada, a uma forma rigida no interior dos quais circulam os potenciais da individuagao.
Se no cristal a individuagdo se completa, quando se esgotam os potenciais do meio onde
se individua, no filme, temos uma linha temporal unidirecional que caminha em dire¢do
a palavra “fim”, ou, eventualmente, a limitagdo de suporte fisico. Ambos estes
esgotamentos — da individuacao fisica do cristal e a individuacdo técnica do filme no
contexto do medium cinema, t€ém em comum o facto de fazer parar o movimento
cinematico. Isto ¢, a sua capacidade de individuagdo. Mas existe outra hipdtese. Que essa

dindmica de troca e avango possa continuar em outras realidades que ndo os filmes, que

4 Simondon define assim a transdugio: “uma operacdo fisica, bioldgica, mental, social, pela qual uma
atividade se define gradualmente em movimento no interior de um dominio, devendo-se essa propagacao a
uma estruturagdo do dominio operada em diferentes zonas desse dominio: cada regido de estrutura
constituida serve como principio de constitui¢ao a regido seguinte, de forma a que a modificagdo se estenda
assim progressivamente a0 mesmo tempo que esta operagao estruturadora. Um cristal que a partir de um
gérmen, cresce e se estende em todas as dire¢des no interior da sua 4gua mae fornece a imagem mais simples
da operagao transdutiva: cada camada molecular ja constituida serve de base estruturante a camada em vias
de se formar; o resultado ¢ uma estrutura reticular amplificante” (2005, 32-33).
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se possa mover para 14 deles. Como acontece com a individuacdo vital, como explica
Simondon: o movimento cinematico deve ser lido como “teatro de individuacdo
permanente” (Simondon 2005, 27), um movimento constante de individuagdo e
constituicdo progressiva de uma forma.

No contexto desta transformagdo, importa pensar a importancia da passagem de
uma logica da montagem para uma logica processual da transdugdo. A transducdo implica
uma ressonancia constante entre elementos, um encontro que mobiliza um pensamento
de criagdo progressiva, propagadora e amplificadora. O conceito de transdugao permite,
pela sua atualiza¢do constante, trabalhar em torno de constru¢des provisorias que, estao
aquém ou além da logica cléssica e leis de causalidade justificativa. Desta forma, torna-
se um movimento qualitativo adequado a pensar uma constru¢do individual de natureza
expressiva e criativa, particularmente apto a uma “logica” artistica e sua potencialidade.

No contexto da educag@o para o cinema, a passagem da montagem cinematografica
a uma pedagogia transdutiva ¢ um passo que permitiria efetuar essa transicdo na qual o
cinematico se manifesta tecnicamente como um dominio mais vasto sobre a manipulagdo
de ligagdes em movimento. E uma transi¢io que arranca do cinema como operagdo e se
torna ela base de um movimento circulador, progressivo, em muitos casos num dominio
pré-logico, e apto a ser trabalho sobre trés atividades interrelacionadas de relacdo
transdutiva, que hoje parecem dominantes quando falamos de media digitais em rede: um
paradigma da composi¢do com elementos heterogéneos; mas também um paradigma da
expressdo através de uma forma maioritariamente audiovisual de articular elementos em
rede; e, finalmente, a sua colocacdo em movimento, através de um paradigma da partilha.
E neste caminho que o cinematico, em ultima instancia, se reconfigura, saindo dos eixos
estruturais do medium cinema e sob o qual as praticas educativas terdo uma missao vital.

Esta pedagogia ¢, de alguma forma, dobrada sobre aquilo que no cinema implicou
a criagdo de um mundo individual, nomeadamente a constituicdo de um ponto de vista e
articulagdo de experiéncias em torno de um ou varios protagonismos. Desta forma, a
afinidade entre 0o movimento cinematico e a dindmica do processo da individuagdo (a qual
implica uma articulacdo entre os processos de intera¢do e troca com o exterior € a
estruturacdo progressiva no interior) pode-se consubstanciar num modelo de gestdo
quotidiana da experiéncia. Esse modelo que, no fundo, ¢ uma proposta de estruturacao do
movimento no tempo - articulando operagdes e estruturacdo de um dominio -, pode
implicar ndo apenas uma mise-en-scéne, mas uma verdadeira mise en-monde. Um mundo

como obra pessoal de estrutura instdvel e progressiva. Obra aberta e em constante
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capacidade de rececdo e transducdo dos meios exteriores como forma de continuar,
ininterruptamente, a dindmica do movimento estruturante do cinematico.

Esta “segunda pedagogia” visa colocar o homem na posi¢do metteur-en-monde,
face ao seu quotidiano, a partir de um exercicio antropotécnico® que numa dimensdo
individual, Peter Sloterdijk no seu livro Du muf3t dein Leben dndern / Tens de Mudar de
Vida define como “métodos de pratica mental e fisica pelos quais os seres humanos das
mais diversas culturas tentaram otimizar o seu estatuto cosmico e imunoldgico em face
de vagos riscos de vida e agudas certezas de morte” (2013, 10). Na nossa proposta, o
exercicio antropotécnico no dominio de uma utilizagdo do movimento cinemadtico e
articulador assentaria numa forma de colocagdo em cena, escolha, corte e colagem de
experiéncias. Um movimento progressivo e transdutivo que implica selecionar e ir
criando uma dada forma, informando uma dada e constante individuagdo. Esta,
chamemos-lhe, gestio do movimento cinematico, implica incrementar os gestos de
colocagdo em cena de si proprio, de encenagdo, num ambiente de mediacao constante e
de partilha digital. Trata-se de uma forma de reclamar uma gestdo temporal,
farmacologicamente positiva da nossa existéncia, recentrando a importdncia do
cinematico e seus instrumentos.

Tal como acontecia no dominio da individuagdo vital, na qual o ser vivo possuia
um sistema de separag@o entre o interior e o exterior, a partir do qual regulava o aporte e
a troca transdutiva de informacao com o exterior, a visdo de exercicio antropotécnico em
Sloterdijk assenta num paradigma semelhante. Estes sdo trabalhados a partir de uma ideia
de imunologia e no facto de a condi¢do sine qua non destes exercicios antropotécnicos de
autoaperfeicoamento se fazerem a partir de um espago de separagdo. Espaco esse no
interior do qual funcionam regras diversas em relagdo ao exterior e no qual se produz uma
ocupagdo consigo mesmo. Um interessante paralelo poderia fazer-se no caso da evolugdo
do cinema. A “passagem” da caverna a sala de cinema mostra bem esse espaco de
separagdo. Contudo, a expansao do cinema torna esse espaco de separacao invisivel € em
crise: ndo apenas pelo declinio das salas, mas enquanto faléncia da unidade do plano ou

do filme como “entidades de separagdo”. Trata-se entdo de criar em si mesmo as condi¢des

> O conceito de antropotécnica, aplicado a um conjunto de areas, desde a medicina a arte, ciéncia ou
filosofia, ¢ um neologismo que designa de uma forma bastante genérica o encontro entre o referente ao ser
humano (anthropos / GvBpwmog) e a técnica (tekne / téxvn). Trata-se de uma designagdo para a aproximagao
entre o natural e o artificial, o homem e a maquina. No caso da filosofia de Peter Sloterdijk, a antropotécnica
possui uma dimensao mais englobante (vista na relagdo com o homem) e outra de dimensdo individual
(vista como exercicio individual)..
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de separagdo para o exercicio antropotécnico, criar as regras individuais e particulares na
qual a transformagdo constante possa operar-se, a partir da gestdo individualizadora do

movimento cinematico que nos reclama protagonismo num filme de vida.
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