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O mutoscépio de Santos Dumont e a
poética do found footage!

Santos Dumont’s mutoscope and the poetics of found footage
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RESUMO: O artigo tem como base o estudo de um raro e extraordindrio artefato cinematogré-
fico de Santos Dumont, pertencenfe & colegdo do Museu Paulista da Universidade de Séo
Paulo: um carretel de mutoscépio produzido em 1901. A partir de um inventdrio analitico
sobre a descoberta, a identificacdo e a restauragdo do objeto, séo abordados o género e os
procedimentos da reapropriagdo cinematografica de arquivo (found footagel, apresentando
um esbogo de taxonomia com suas variantes bésicas e mencionando o filme experimental de
found footage Santoscépio = Dumontagem, realizado em 2010 como consequéncia da restau-
ragdo do filme-mutoscopio de 1901, Sao apontadas algumas questdes coroldrias a partir de
conceitos apropriados e frazidos ao contexto, como o da meta-histéria de Hollis Frampton, o
da alegoria das ruinas de Walter Benjamin e o da imagem sobrevivente de Aby Warburg. O
arfigo pretende ainda propor a reapropriacdo de arquivo como método e poética.

PALAVRAS-CHAVE: Arquivo. Cinema. Found Footage. Museu Paulista da USP. Reapropriag@o.
Santos Dumont.

ABSTRACT: This article is based on the study of a rare and extraordinary cinematographic ar-
fefact of Sanfos Dumont, which belongs to the collection of the Museu Paulista of the University
of Séo Paulo: a mutoscope reel produced in 1901. From an analytical inventory about the
discovery, as well as the idenfification and the resforation of the object, the genre and the pro-
cedures of reappropriating the film archive (found footage) are presented, introducing a sketch
of taxonomy with its basic variants and mentioning the experimental found footage film
Santoscope = Dumontage, produced in 2010 from the restoration of the 1901 mutoscope film.
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Some corollary questions are made, using appropriate concepts which are brought info context,
such as Hollis Frampton's metahistory, Walter Benjamin’s allegory of the ruins, and Aby War
burg's survival of the images. This arficle also infends to propose the reappropriation of archives
as a method and as poetics.
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INTRODUCAO

Em 2002 encontrei® no acervo do Museu Paulista da Universidade de Sao
Paulo um carretel com 1.339 cartdes fotogréficos — 658 cartdes com imagem e 681
cartdes brancos ou pretos —, sem identificag@o de fitulo, autoria, data, local ou
processo de producdo. Se animados por mecanismo apropriado e reproduzidos em
movimento sequencial, os cartdes com imagem exibem Santos Dumont apresentando
para a cdmera e para um interlocutor o que aparenta ser o projeto de um invento.

Nao existia qualquer informagdo mais precisa sobre a peca preciosa e
desconhecida [esquecida até), além de seu nimero de tombo na Colegao Santos
Dumont do Museu Paulista. O objefo estava catalogado como “cinedoscépio” no
banco de dados. A Unica referéncia informativa que foi possivel achar no acervo
do Museu, além de uma episédica mengdo entre um recorte perdido do Jornal de
Noticias, foi o registro no inventdrio de doacdo (1935) da familia de Santos
Dumont, que classifica a peca como “roda cinematogréfica”. Ambas as
denominacdes eram erréneas.

O carretel pertence a um dispositivo que existiu simultaneamente ¢
consagragdo do cinema, tal como projetado pelo cinematégrafo Lumiére (1895).
Apds extensa (e defefivesca) pesquisa, confirmou-se que se fratava de um
mutoscdpio, aparelho que exibia em loop, para um espectador individual, uma
série de pequenas fotografias reproduzidas de um filme ¥8mm e carregadas num
carrefel de metal. No formato original de filme, o material também era exibido
sobre fela, para uma plateia, por meio de um projetor aparelhado para o magnifico
formato 68mm.

Procedeu-se & restauragdo da pega. O carretel (que estava partido) foi
desmontado, os cartdes foram escaneados, e os arquivos fiff das imagens foram
editados em programa digital de edicdo de video, sendo reordenados em
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sequéncia e acertada sua posicdo no quadro, de modo a produzir um movimento
confinuo: as fotografias do carretel foram convertidas em fotogramas, reconstituindo-
se assim sua natureza cinematografica. O filme restaurado, objeto singular dos
primérdios do cinema, sem equivaléncia na histéria brasileira, & um raro registro
em movimento de Santos Dumont, sem correspondéncia da figura medidfica do
inventor brasileiro no horizonte perdido de uma cultura visual do século XX.

Santos Dumont (1873-1932) foi um cultor fervoroso da modernidade e teve
cravada no préprio corpo uma de suas marcas distintivas: a velocidade e seu rasfro
— fascinio pela maquina, énsia pelo futuro, expans@o de horizontes. Com a
descoberta do filme-mutoscépio, o personagem engenheiro, excéntrico e misterioso,
deixa um rastro que moldaria a imagem do século XX como século da modernidade.

Figura inquietante, ainda velada por sombras colaterais, com algum
desconforto ocupa lugarchave como heréi do ufanismo patrio e patrono da ciéncia
nacional. Enfre as agdes ecoldgicas exigidas por quem investiga a vida e a obra
do inventor, estaria uma expropriagdo do entulho autoritario que cobriu Santos
Dumont com a farda da idealizagdo orgulhosa e da gléria patridtico-militar, que
sonegou qualquer fraco de ambiguidade e confradicdo em sua efigie infima —
esfinge que clama por ser decifrada —, além de nublar aspectos da figura de
visualidade modema. Assim como mais de dez anos se passaram até a morte por
suicidio ser revelada, outras incontinéncias supostamente deletérias permanecem
estranhas, como a suspeita de uma doenca venérea que teria contribuido para sua
degeneragdo nervosa. A dispersdo dos poluentes pode limpar os céus de brigadeiro
e afastar as nuvens que cobrem outros assombros sobre o genial inventor.

A prépria situagdo filmada j& seria mote para um filme conceitual. E o foi:
Santos Dumont explicando seu baléo dirigivel ao Honordvel C. S. Rolls, filmado
em londres no ano de 1901, foi restaurado digitalmente a partir dos cartées
fotogrdficos, fotograma a fotograma, o que permitiu restituir sua original condicao-
cinema. Serviu de base para a realizagdo de um filme experimental de found
footage, Santoscépio = Dumontagem, entre 2007 e 2009, bem como para um
filme-ensaio sobre found footage, Santos Dumont: précineasta?, de 2007 a 2010.

No filme de 1901, Santos Dumont é cientista, professor, palestrante,
prestidigitador, artista, showman, performer.* O filme-mutoscépio Santos Dumont
explicando... flagra seu pensamento em a¢do — o pensamento de invengdo, a
invencdo de seu pensamento — e deflagra o proprio processo de invencdo do filme
de reapropriagdo, que se descobre enquanto se projefa e se refaz o percurso —
reconstituicdo original e posterior recriagdo, por meio da reapropriagdo de found
footage. Manifesto ou demonstracdo, é a imagem mental (e gestual) de uma aula
de invencdo.
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5. Universidade de Sao Pau-

lo (2000, p. 27).

6. Universidade de Sao Pau-

lo (2000, anexo 3, p. 5).

O DISPOSITIVO SANTOS DUMONT

Estava no grupo “"Outros” da Colegdo Santos Dumont do Museu Paulista da
USP, como item Unico, o “cinedoscépio”, indexado sob o codigo IC 13888, A2
Pr27cxc. Néo havia qualquer outra identificacdo ou descric@o da pega. No Dossié
da Colegéo liase: “carretel de kinedoscopio com série de fotos de Santos Dumont
em seu gabinefe — verificar” .®

Nao foi possivel rastrear o processo de atribuicdo do nome e entender o
critério de catalogagdo. Datada de 28 de janeiro de 1935, a lista de doagdo dos
objetos entregues ao Museu Paulista, feita por Arnaldo Dumont Villares, Jorge
Dumont Villares e Ricardo Severo, sob pedido prévio de Alberto Santos Dumont,
assim arrola o objefo: “70. Roda cinematographica de Santos Dumont” (Figura 1).¢

Figura 1 = Carretel do mutoscépio, 1901. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidade de Séo
Paulo. Foto: Carlos Adriano.

O nome atribuido apontava a dificuldade de identificacdo e o viés de
construgdo fabular, aligs bem préprio do mito Santos Dumont. “Cinedoscépio” &
uma clara referéncia ao kinetoscopio de Thomas Alva Edison. Desse objeto se
originou o mufoscopio, algo que facilmente explicaria a fransliteragdo e curiosamente
intriga sobre o repertério de quem catalogou a pega. Os dois dispositivos t&m em
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comum a visdo individual do espectador, mas no de Edison o carrefel ndo contém
fotografias impressas em cartdes, como no mutoscopio, e sim um rolo de pelicula
35mm. Roda cinematographica seria um nome forjado por um olhar inocente, mas
de significativa ressondncia poética e alegérica, de raizes até arqueolégicas.”

Criado por William Kennedy Laurie Dickson e Herman Casler entre 1894
e 1895, o mutoscépio & uma espécie de simplificacdo do kinetoscopio (1891-
1895) de Edison — que Dickson ajudou a produzir, quando era colaborador de
Fdison —, derivado, por sua vez, do folioscépio, adaptado por Georges Demeny,
colaborador de Etiennedules Marey, a partir de antigo dispositivo de exibicao de
imagens em série.

O carretel contendo fotos seriais é colocado verticalmente dentro de um
aparelho semelhante a um médulo de metal, que proporciona a visdo individual
das imagens em loop, acionado por moeda e manipulado por manivela. O
mutoscédpio alcangou popularidade (@ em 1897, suplantando o kinefoscopio de
Edison e banindo-o das feiras e dos parques ambulantes de diversdes. As imagens
eram filmadas no formato 68mm, “posteriormente copiadas em papel, e os

fotogramas escolhidos eram colocados sobre a roda do mutoscépio”.®

Escrevendo sobre a Sala B 9 do Museu Paulista = Sala Santos Dumont
—, o historiador Affonso de Taunay, diretor da instituicdo entre 1917 e 1945,
ndo faz qualquer meng¢do & peca cinematografica,” um estranho siléncio sobre
um objefo que atrairia curiosidade no Brasil e faria boa companhia ds outras
pecas mecdnicas do invenfor. N&o foi possivel apurar se a Sala, inaugurada
em 23 de outubro de 1936, continha a peca & aquela época ou se feria sido
exibida depois.

Em artigo do Jornal de Noticias de 21 de dezembro de 1932, encontrado
entre os recortes do acervo do Museu Paulista, um reporter relata sua visita a “esse
museu da familia Santos Dumont, que certamente seré recolhido ao Museu do
lpiranga [...] h& filmes de alguns de seus voos e também uma fotografia
movimentada do inventor em seu escritorio, realizada pelo processo do rolo de
papel cujas laminas o observador vai passando como quem vira um rebolo, isto €,
o pai do cinema”.

A descric@o mais fécnica sugere um mutoscopio, mas o abrupto arroubo
final ("pai do cinema”) surpreende pela constatacdo peremptéria e desconcertante,
que pode induzir fanto & ideia de que o “processo do rolo de papel” anfecipou o
cinema como & nogdo de que o “inventor em seu escritério” seria o “pai do
cinema”. Pode ter sido determinante para tal juizo o impacto da comocdo pela
morte recente de Santos Dumont, com todo o corfejo no translado de seu corpo,
de Sao Paulo para o Rio de Janeiro, em plena Revolucdo de 1932.
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10. Silveira (1945).
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12. Silveira (1945, p. 13).
13. Silveira (1945, p. 14).

14. Silveira (1945, p. 12).

Foi por meio de uma reporfagem da Revista da Semana que se deu o
primeiro encontro com a pega.'® O comego do contato com o carrefel foi marcado
pela mediagdo da palavra impressa e das reprodugdes fotogrdficas, assim como
sua posterior identificacdo. A Unica referéncia impressa com imagens do dispositivo
enconfrada até aquele momento foi justamente essa reportagem da Revista da
Semana. Curiosamente, ndo ha registro da matéria da Revista na Colecdo Santos
Dumont do Museu Paulista nem no acervo de Sophia Helena, atualmente no Centro
de Documentacdio e Histérico da Aerondutica. !

Destacam-se a seguir quatro passagens eloquentes da reportagem “Santos
Dumont, o homem que previu o drama”, de Celestino Silveira, publicada na Revista da
Semana em margo de 1945. SGo trechos que ressallom a sala dedicada ao inventor
no entdo chamado Museu do Ipiranga. Os dois primeiros frechos foram extraidos do
fexto da reporiagem, e os dois seguintes funcionam como legendas das fotos ilustrativas.

Em dado momento nossa curiosidade € atraida para um objefo singular, em forma de cilin-
dro. Aberto o mostruério dentro do qual esse objefo se encontra, nds o examinamos, e uma
surpresa maior nos espera: ¢ um ensaio cinematogréfico que femos em maos. Sanfos Du-
mont preocupava-se também com o invento de Lumiére, por ocasido de suas primeiras vio-
gens & Franca. E ali estd o "Caleidoscépio”, ponto de referéncia para a cinematografia de
nossos dias. Centenas, se ndo milhares, de poses fotogrdficas foram batidas, com o avia-
dor e um amigo, sentados a uma mesa. Cada pose reproduz uma atitude, e perpassando-
-se 0s pequenos quadrados das fofografias. 2

Se percorréssemos um baralho de cartas, temos a iluséo de se movimentarem as duas figu-
ras. Santos Dumont debruga-se na mesa, abre um volume, aponta para um objeto na pare-
de, volta-se, caminha, empunha uma bengala e a maneja, & guisa de florete. O amigo
permanece sentado, apreciandohe os movimentos. £ como se assisfissemos a uma proje-
¢8o em camera lenfa, com o simples recurso manual, folheando as fotografias em posicées
sucessivas.

Infelizmente, ninguém sabe explicar a origem desse invenfo, nem consta, do pequeno mu-
seu Santos Dumont, qualquer esclarecimento alusivo. Mas compreende-se que a fotografia
animada, em suas origens, fambém inferessou ao homem de génio, curioso e irmequieto,
com uma centelha de espfrito atilado, voltandose para todos os atestados humanos de
evolugcdo e progresso. '?

Onde se v& que até o cinema interessava a Santos Dumont. Em fins do século passado ele
trabalhava no preparo de um aparelho denominado “Caleidoscépio”, consistindo na suces-
sdo de flagrantes fotograficos em nomero superior a mil. Eram tomadas pacientemente fei-
fas, cada qual mostrando os personagens em répidas mudancas de afitudes. Depois, per-
correndo rapidamente as fofografias, elas davam a ilusGo de movimento desses
personagens. Sem dovida, foi esse um dos pontos de referéncia para a descoberta do ci-
nematégrafo. 4

Pelas gravuras ao lado pode o leitor apreender melhor os movimentos manuais do “Caler-
doscopio” posado por Santos Dumont e talvez inventado por ele mesmo. O pioneiro da
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aviacdo, em componhio de um amigo, movimenta-se |igeiromeme, ao manejar, em veloci-
dade, esses refratos. E a totalidade dos refratos constituia um cilindro, que se devia adaptar
a qualquer outro apetfrecho néo existente no museu.'®

A mera apresentagdo dos blocos de informagdo assim justapostos ja é de
fato eloquente. Mas deslindemos em glosa, numa espécie de digressdo crifica,
comentdrios sobre o possivel senfido dessa reelaboracdo fabular e fabulosa, dessa
historia imaginada. Estaria numa revista brasileira dos anos 1940 um exemplo
anfecipatério da metahistéria de Hollis Frampton? (Figura 2).

NTOS DUMONT, 0 HOMEM QUE PREVID O DRAMA

* UMA VISITA A SALA DO PAI DA AVIA(;AO NO MUSEU DO IPIRANGA — DECEPCOES AMARGAS E INVENTOS INACABADOS
— RELIQUIAS PRECIOSAS: O BREVIARIO DE MISSA, O HISTORICO PANAMA, O TERNO AZUL-MARINHO — EVOCANDO

TRISTE EPISODIO DA RLVOLU(;AO PAULISTA — OUTRAS NOTAS
or CELESTINO SILVEIRA

Foi durame a eclosao paulista
de 1932 que se deu o passamento
estranho e singular de Santos
‘Dumont. Nés o sabiamos enfér-
mo, fisica e moralmente, desde
muito antes do 9 de Julho, mas
do se admitia que o desenlace
dar-se tio preci

mente. O Brasil conhecla dias
e as :

ue provocavam a falta de co-
municagoes diretas entre Rio e
a0 Paulo faziam que os fatos

(Fotos de Arnaldo Vieira)

mais acidentadas a que nos im-
pelia o dev A pri-

meira tentati da de
rodagem, tao logo c¥
o informe do armisticio, viu-se

irremediavelmente frustrada em
onde o Quartel Gene-

ral du general Gois Monteiro se
encontr: ¢ onde também a
nossa c
inter ((1\('\(\\) 0 Seu pPercur:
ser, na madrugada seguinte,
cambiada ao Ri omo se d
volve a pmuuhmm uma enco-

mesmo de maior 1mportancm
c ap Nosso
com enorme atraso. A vida de
da uma das grandes metropo-
tava, por assim dxzer, atro-

sem essa comunicagio, e
apenas 0s negécios do
> ressentiam, em mer-
40 em Piratininga,

os espiritos ansia-

menda que Nao conseguiu encon-
trar destinatario. Mas ainda o
dever de informar o piblico sem
maior demora nos impelia a
usar de Ouiros recursos, € Menos
de vinte e quatro horas apos de-
sembarcavamos em Santos, via
aérea, com passagem adquirida, -
nao para o porto die mas

E relevante que a “curiosidade” faca a montagem de afragdes e dirija a
afengdo do olhar para a peca. O “objeto singular” e circular, “em forma de cilindro”,
fanto pode ser o carrefel de mutoscépio como o de kinora (a versdo doméstica do
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Figura 2 - Reprodugdes
de ilustracdo da Revista da

1945, Fonte: Co-

leco particular. Cortesia:
Carlos Adriano.



16. Cf. Liandrat-Guigues;
Gagnebin (2004); Machado
(2002); Brenez (1998).

mutoscpio), pois ambos caberiam na vitrine do mostrudrio. E relevante que o exame
gere "uma surpresa maior” — afracdo ao espirifo de revelag@o pertinente ao encanto
das vanguardas — e que a primeira descricdo do obijefo seja em fermos 1&o modernos:
"é um ensaio cinematografico que femos em méos”. Quando aplicado ao cinema,
ensaio é um fermo que busca demarcar um estilo complexo de filmes reflexivos e
associativos (fal como praticado por Jean-luc Godard na série de filmes Histoire(s) du
cinéma, de 1998, entre inimeros outros exemplos).'¢

A vinculagdo “com o invento de Lumiére” denotaria uma preocupacéo de
Santos Dumont com o cinema. A denominagdo “caleidoscopio” vem se juntar &
constelacdo de nomes afribuidos ao dispositivo. Se o repérter leu “cinedoscopio”
como “caleidoscépio” [se é que a peca |G estava exposta com tal nome), € algo
dificil de saber. O parentesco com o dispositivo de Edison ndo é de todo
despropositado: a viséo individual e a exibicdo em loop estdo na base do
kinefoscopio e do mutoscépio; a diferenca reside no suporte: rolo de pelicula ou
carretel de fotos. Assim, seria pertinente e sinfomaticamente alegérica a licenca — ou
justica — poética com referéncia ao obijeto cilindrico que produz, como luneta de
ilusdes oticas, combinacdes de movimentos, formas e cores a partir de fragmentos
de vidro reflefidos e refratarios em jogos circulares de espelhos projetados no tubo.

O cardter contempordneo desvelase com o espanto que ainda repercute o
impacto sefenta anos apds o artigo — “uma surpresa maior nos espera: é um ensaio
cinematogrdfico que femos em mdos”. Também se desvela com a conclusdo “ponfo
de referéncia para a cinematografia de nossos dias” e com a certeza: “sem divido,
foi esse um dos pontos de referéncia para a descoberta do cinematégrafo” — tentativas
de acertar o ponteiro do dispositivo com a atualidade do presente? O comentdrio
sobre o "baralho de cartas” alude a outro objefo que estava em exposicdo, mas ndo
esfd mais na Colecdo Santos Dumont; tratase de um flipbook ou folioscopio.

Numa das legendas, o repérterespectador ressenfe-se da falta de condigdes
ideais para visionar as imagens sob “a ilusdo de movimento”: “a totalidade dos
refratos constituia um cilindro, que se devia adaptar a qualquer outro apetrecho
ndo existente no museu”. A desolagdo do repérter vazaria por sete décadas:
“infelizmente, ninguém sabe explicar a origem desse invento, nem consta, do
pequeno museu Santos Dumont, qualquer esclarecimento alusivo”. Valendo-se do
jargdo diacrénico afinado & época que antecedeu o aparecimento do cinema e
& conceituag@o histérica do trajeto das imagens em movimento, o repérter ndo se
furta a incluir a peca no rol de atuagdo de Santos Dumont, sem abandonar o
ufanismo positivista: a fotografia animada “também interessou ao homem de génio,
curioso e irrequieto, com uma centelha de espirito atilado, voltando-se para todos
os afestados humanos de evolugdo e progresso”.
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Mesmo considerando a fungdo enfdtica na edicdo da pdgina, a legenda
é objetiva na conclusdo: “onde se v& que afé o cinema interessava a Santos
Dumont”. A descricdo do famanho fisico — “sucessdo de flagrantes fotogréficos em
ndmero superior a mil” = ndo estd incorrefa: o carrefel que chegou a nés fem 1.339
cartées, embora apenas 658 confenham imagem. J& o juizo de valor e de
implicagdes é desproporcional no que se refere ao filme como “um dos pontos de
referéncia para a descoberta do cinematégrafo”, hipdtese desmentida
historicamente, pois o mutoscépio foi langado apés o cinematégrafo.

O artigo da Revista, além do teor de atualidade e revelacao, servia como
uma espécie de experiéncia vicaria, pois afirma que “pelas gravuras oo lado pode
o leitor apreender melhor os movimentos manuais do ‘Caleidoscépio™, quando o
leifor ndo fem o dispositivo & m&o. Uma frase ambigua, por razées de redagdo ou
edicdo, desloca Santos Dumont da posicdo de objeto representado na imagem
para a de sujeito da agdo de produzir movimento: “o pioneiro da aviagdo, em
companhia de um amigo, movimenta-se ligeiramente, ao manejar, em velocidade,
esses refratos”. Como ele poderia mexer no préprio refrato? Sem ambiguidade,
outra frase crucial enquadra a cena sem disfarcar a euforia: “’Caleidoscédpio’
posado por Santos Dumont e talvez inventado por ele mesmo”.

Como em um tango, género de misica em dois tempos, a Revista da
Semana e o Jornal de Noticias afirmam um movimento de projecdo alegérica, um
coro em dobro que define um projeto nacional de autoestima, oscilando entre o
fato e a imaginagdo. A (conlfiguracdo visual da pega cinematografica é construida
por meio de palavras. Os dois artigos publicados vé@o além da atualidade e do
registro da informag&o, para construir uma histéria, imaginar uma informagdo.

A pega enconfrada na Coleg&@o Santos Dumont do acervo do Museu Paulista
da USP ndo tinha nome nem rétulo. Mas por ser um produto industrial, portava uma
identificagdo codificada. Gravada sobre o carretel de metal ha a seguinte inscrigdo:

Patented / Nov 5 1895 / Jan 25 1898 / U. S. A7

Como o carretel de Santos Dumont porta uma inscricéo igual o registro de
outros aparelhos mutoscopios, conclui-se que o carretel perfence ao mesmo
dispositivo. O filme achado foi rodado pela filial britanica da American Mutoscope
& Biograph Co., importante companhia produtora das origens do cinema; entre
outros géneros, produziu, por exemplo, filmes de D. W. Giriffith, diretor que
codificou a linguagem do cinema cléssico.

Por meio do cruzamento de dados escavados e de extensas consultas @
Paul C. Spehr, curador aposentado da Biblioteca do Congresso de VWashington e
especialista no cinema dos primeiros tempos (early cinema),'® foi possivel fazer a
identificagdo do filme que originou o carretel de fotografias encontrado no Museu
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17. O Museu da Imagem em
Movimento (MoMI), em As-
toria, Nova York, tem dois
aparelhos mutoscopios em
exibicio permanente. Du-
rante visita em abril de
2007, foi possivel fazé-los
funcionar — um deles exibia
Viagem a lua, de Mélies,
filme que certamente seria
do agrado de Santos Du-
mont — e conferir a grava-
cao sobre seus corpos de
metal: American Mutoscope
and Biograph Co, NY / Pa-
tented Nov 5 1895 / Jan 25
1898 — Apr 26 1898 / Nov
22 1898 — Feb 14 1899 / Jan
26 1900. A Cinemateca
Francesa, em Paris, tem um
aparelho mutoscopio na ex-
posi¢ao permanente de sua
colecao Passion Cinéma:
Patented Nov 5-95 / Jan 25-
98 — Apr 26-98 / ° 1554.

18. Sobre o cinema dos pri-
meiros tempos, cf. Elsaesser
(1990) e Gunning (1990).



Paulista. Spehr informou que suas anotagdes sobre a projecdo do filme-mutoscopio
de Sanfos Dumont vieram de uma pesquisa de Luke McKernan, scholar britanico
do early cinema, sobre os programas de exibicdo do Palace Theatre de Londres.
Numa sessdo noturna de 3 de dezembro de 1901 era exibido, entre outros filmes,
Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls (Figura 3).

Figura 3 — Fotografia de Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls, mutoscépio,
1901. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidade de Sao Paulo.

Ou seja, foi possivel identfificar o filme-mutoscépio de Sanfos Dumont por
meio do registro de sua exibicdo. Enfre agosto de 1897 e dezembro de 1902,
dentro da sess@o noturna da programagdo com nimeros de variedade, uma secdo
de meia-hora era dedicada aos filmes produzidos pela American Mutoscope &
Biograph e pelas divisdes britanicas e francesas da companhia. Na fela grande
do Palace e de outras salas, os filmes eram exibidos em pelicula G8mm por meio
do projetor Biograph. Vérios deles também eram exibidos no formato peepshow,
por meio do carretel de fotografias carregado no aparelho mutoscédpio, distribuido
em diferentes espagos publicos (sagudes de featros, de estagdes de trem efc.).

O contato com McKernan confirmou a indicagdo de Spehr sobre o filme de
Santos Dumont cuja versGo mutoscopio foi encontrada no Museu Paulista, e revelou
ainda outro filme. Os dois filmes exibidos em sess@o noturna do programa de
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variedades da Mutoscope & Biograph no Palace Theatre, em Londres foram: Santos
Dumont’s aerial flight around the Eiffel Tower (primeira exibicdo em 11 de novembro
de 1901) e Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls (primeira
exibicdo em 3 de dezembro de 1901).

Entre 22 e 28 de novembro de 1901, Santos Dumont esteve em Londres,
homenageado pelo Aeroclube do Reino Unido em fungdo de sua conquista do
Prémio Deutsch em outubro, quando circundou a Torre Eiffel. Foi ciceroneado pelo
aeronauta Charles Stewart Rolls, futuro fundador da RollsRoyce.

A filmagem do brasileiro explicando ao briténico o mecanismo de
funcionamento e voo de seu dirigivel deve ter ocorrido naquela semana. E
cerfamente ndo foi no gabinete do brasileiro, como aventou a cafalogagdo do
museu, mas provavelmente no estidio da companhia British Mutoscope & Biograph,
afiliada da American Mutoscope & Biograph, embora se possa estranhar a
auséncia de registro noticioso dessa filmagem. Provavelmente foi dirigida e
fotografada por William Kennedy Laurie Dickson, que aquela época dirigia a
unidade londrina da companhia. A duragéo do filme reconstituido, na velocidade
de frinfa quadros por segundo, ficou em 43 segundos e 26 fotogramas.

GENEALOGIAS DA RECICLAGEM E REAPROPRIACAO DE ARQUIVO

Produto da restauragdo do filme-mutoscépio de 1901 encontrado no Museu
Paulista, o filme experimental Santoscépio = Dumontagem pertence ao “género”
do found footage. Sem prefensdes de fazer histéria ou de definir taxativamente um
assunto tGo complexo, esta secdo do arfigo se limita a apresentar um resumo de
faxonomia dos filmes que reciclam imagens alheias.

A apropriagdo arfistica de objetos do cotidiano utilitario ou da prépria
histéria da arfe que, assim deslocados de seu contexto original, assumem novos
senfidos, ndo é fenémeno inédito nem recente. Porém, sua frequéncio e incidéncia
fazem parecer fato exponencial e explicito, com a fragmentacdo das fronteiras
do mundo e a disseminagéo das plataformas digitais de distribuicdo e exibigao
de “contetdos”.

Reapropriagdo é quase efeito sindnimo e feito sincrénico & instauragdo
do moderno. No ano da Revolugdo Russa, Duchamp deslocou um urinol do
ambiente do banheiro e o colocou na ambiéncia da galeria de arte sob o singelo
fitulo Fonte, e cometeu assim uma das primeiras apropriagdes, conscientes e
irdnicas: fransformar um prosaico objefo cotidiano em provocadora obra de arte
pelo gesto do deslocamento.
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19. Leyda (1971, p. 13).
20. Wess (1993, p. 35).
21. Leyda (1971, p. 23-28).

22. Sobre found footage, cf.
Adriano (2015).

23. Brenez; Chodorov
(2015, p. 2).

Uma genealogia da apropriag@o no cinema remeferia ao cinema das
origens (early cinema). leyda'? e Wees? apontam usos rudimentares aplicados a:
(1) projec@o de filmes, como a adi¢do de planos alheios ao filme Lumiére sobre
Dreyfus quando exibido pelo distribuidor Francis Doublier em 1899: (2) producdo
de filmes, como em The life of an American fireman (Edwin S. Porter, 1902).

Ao longo da histéria do cinema, o filme de imagens reutilizadas foi fratado
de maneiras diferentes. Um género (pre)dominante ¢ o da compilagdo histérica dos
documentdrios de arquivo. Esfir (Esther) Schub, monfadora ligada a Dziga Vertov, é
matriz fundadora da montagem com material de arquivo, no é@mbito da compilagao,
gragas a filmes como A queda da dinastia Romanov (Padenije dynastii Romanovych,
1926), A grande estrada (Velikiy put, 1927) e A Rissia de Nicolau Il e Leon Tolstoi
(Rossiya Nikolaya I i Lev Tolstoy, 1928).7!

O cinema, como expressdo da modernidade no século XX e forma
artistica que influenciaria outras artes, tem em sua vertente de vanguarda o
found footage (reapropriacdo de arquivo), forma de produgdo cinematogréfica
que, como género ou procedimento, recicla, reedita e ressignifica imagens
alheias, filmadas em outro tempo e outro contexto, a partir da manipulagcdo e
da montagem do material filmico, e depois franspostas para um novo tempo e
um novo contexto.??

A refomada do arquivo como base para a (re)criacdo filmica viria com
a vanguarda americana no final da década de 1950. O found footage recicla,
redefine, reprocessa, ressignifica, por associagdo ou intervencdo, imagens
alheias. A montagem associativa de Bruce Conner — A movie (1958), Cosmic
ray [1961), Mongoloid (1978) = foi antecipada por Joseph Cornell, arfista
plastico da colagem que projefou de suas caixas de luz a cinefilia de Rose
Hobart (1939). O género found footage se cristalizaria nas estratégias minimais
do cinema de viés estrutural, com Ken Jacobs (Tom Tom the piper's son, 1969-
1971; Perfect film, 1986; New York ghetto fishmarket, 1903, 1992; The
Georgetown loop e Disorient express, 1996), Emie Gehr (Eureka, 1974) e
Hollis Frampton (Public domain, 1972; Glorial, 1979).

A preciosa cartografia de Brenez e Chodorov propde, com rigor andalitico,
duas formas principais de apropriagdo. A “apropriacdo interfextual” é calcada in
re e ndo se refere & refilmagem de um original seguindo-o quadro a quadro, sem
uso de material & filmado, como Segundo de Chomon em Voyage dans la lune
(1909) segue o filme homénimo de Méliés {1902), ou como Gus Van Sant em seu
Psycho (1999) sobre uma suposta clonagem de Hitchcock (1960). A outra forma
de apropriagdo é a “reciclagem”, decalcada na “recuperacdo in se”, que
comportaria duas formas.??
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A "reciclagem endégena” se aplica ao frailer e & “autossintese”, quando o
arfista utiliza fragmentos de seus proprios filmes “biograficos”, como Film portrait
(Jerome Hill, 1970) e Un film (Marcel Hanoun, 1983). A “reciclagem exdgena” se
aplica as vérias formas de citagdo ou alusdo. Brenez e Chodorov destacam frés
modalidades: (1) stock footage — filmes B americanos que inserem planos de outras
producdes para compensar falhas de continuidade ou falta de fomadas de agdo;
(2) filmes de montagem — “colecdo ilustrada” de imagens & filmadas, como critica
das atualidades (caso do j& aludido A queda da dinastia Romanov) ou ensaio
(Nosso século, Artavazd Pelechian, Nash vek, 1982); e (3] found footage —
concentragdo na manipulagdo do material filmico, tomando as imagens auténomas
e apontando para novas esferas e formas de montagem.?*

Continuando, como num lance mallarmaico, nas exaustivas subdivisdes
prismaticas de suas ideias — curiosamente a indicar a pluralidade de reflexos e
refracdes naturais do arquivo que se projefam da tentativa taxonémica — os autores
propdem cinco usos principais de found footage: elegiaco, critico, estrutural,
materiologico e analitico.

O uso elegiaco fragmenta o original para guardar insfantes especificos, que
viram objetos de fetiche e fazem aparecer o leitmotif: Rose Hobart (Joseph Comnell,
1939) com a atriz Rose Hobart (193 1); Her fragrant emulsion (Lewis Khlar, 1987)

com Mimsy Farmer.

O uso critico predomina; parte de imagens industriais ou privadas para destruf-
las, por quatro operagdes: anamnese, desvio, variagdo/ exausido e ready-made.

 Na anamnese, justapdem-se “imagens de uma mesma natureza de modo a fazé-
las significar ndo algo diferente do que elas dizem, mas precisamente aquilo que
elas mostram e que nos recusamos a ver” (L histoire du soldat inconnu, Henri Stork,

1931; A movie, 1958, e Report, 1967, Bruce Conner);?

» No desvio, é o détournement da Internacional Situacionista (la société du
spectacle, Guy Debord, 1973);%

* Na variag@o/exaustdo, “concentra-se em um Gnico objeto filmico, e frafa de
criar variagdes sobre ele, até o ponto de esgotar suas potencialidades pela
infrodugdo de um ou vdrios par@metros pldsticos (visuais ou sonoros)” (Leftre de

Sibéria, Chris Marker, 1958; The politics of perception, Kirk Tougas, 1973);

* No ready-made remontase ao gesto de Duchamp, apropriandose do objeto sem
alterédo (Perfect film, Ken Jacobs, 1986: Chutes e Une oeuvre, Maurice lemaitre, 1968).2

O ferceiro uso € o estrutural, cuja norma é “elaborar um filme ndo a partir
de um motivo, mas de uma proposta, de um protocolo que diz respeito ao préprio
Prop P g P Prop
cinema” (Berlin horse, Malcolm LeGrice, 1970).28
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29. Brenez; Chodorov
(2015, p. 8).

30. Brenez; Chodorov
(2015, p. 9).

31. Brenez; Chodorov
(2015, p. 10).

32. Brenez; Chodorov
(2015, p. 11).

33. A “flicagem” reproduz o
efeito de uma espécie de
alternancia estroboscépica,
em que a sequéncia de ima-
gens em movimento parece
piscar para o olhar.

Quanfo ao uso materioldgico, explora a substéncia material da pelicula: a
" ’ . ~ " . . ~ "
quimica da emulsao” (filmes de Carl Brown); a decomposi¢do “do fotograma em
camadas e subcamadas” (filmes de Cécile Fontaine); o tratado sobre o formato em

Standard gauge (1984, Morgan Fisher).?

O uso analitico comporta quatro modos de operagdo do estudo visual:
glosa, montagem cruzada, variagdo analitica, sintese entre montagem cruzada e
variacdo analitica.°

 Caso de glosa, Erich von Stroheim (1979) traz na frilha sonora comentdrios de
admiragdo de Maurice lemaitre sobre Stroheim em cima de imagens de Foolish
wives (Stroheim, 1922).

* A monfagem cruzada sobrepde imagens, como fazem Al Razutis (Visual essays,
1973-1984) no Canadd: Godard (Histoire(s) du cinéma, 1978-1998) na Franca:
Bill Morrison (Decasia, 2002) nos Estados Unidos; Gustav Deutsch (Film ist, 1998)
na Austria”.?!

* A variagdo analitica é um “tratado das formas do movimento (como trajeto
objetivo, passagem e circulagdo psiquica), nas imagens e entre as imagens”, cuja
sinfese monumental € a morfologia da imagem em Tom Tom the piper’s son de Ken
Jacobs (1969-1971).

* Na sinfese enfre monfogem cruzada e variagdo analitica estGo os filmes de
Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi, que resfituem “uma outra dimensdo,
complexa e sutil: sua natureza histérica”, “através de refilmagem (de imagens que
eles proprios restauraram), de ralentagdes e de cromatizagdes”.

Para Brenez e Chodorov,*? Outer space (Peter Tscherkassky, 1999) ¢ uma
aglomeragdo de todos procedimentos, usos e efeitos aqui descritos. Os aspectos
critico (em suas versdes de anamnese e variacdo,/exaustdo), estrutural, moferio/égico
e analitico (em suas subdivisdes de montagem cruzada, variag@o analitica e sintese)
sao referéncias importantes para o filme de found footage originado do filme-
mutoscépio de Santos Dumont.

Em Santoscépio = Dumontagem esto definidos dois parémetros formais e
conceituais fundantes, em termos de uma metodologia poéfica, para a estruturagdo
das imagens, que sa@o proprios do dispositivo mutoscopio: o loop e o flicker. O
mecanismo de exibicdo que alterna cartdes fotograficos portando imagem e cartdes
brancos ou prefos (sem imagem), produzindo o efeito da flicagem,®® necessario &
mecdanica visual do dispositivo mutoscédpio, gera em Sanfoscépio = Dumontagem
dimensdes estruturais de refragdes, ilusdes e projecdes de movimentos. O mecanismo
de exibicdo continua, em “circuito fechado”, proporcionado pelo formato em anel
do carrefel de 1901, que foz com que o movimento confinue em agdo de ciclo,
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34. Como pode ser visto em

inspira os giros, as cadeias e cadéncias de reiteragdo e repeticdo de movimentos 3
Kafka e seus precursores”
e gesfos no filme de reapropriacdo de 2010 (Figura 4). (BORGES, 2007, p. 127-130).

Figura 4 — Fotograma de Santoscépio = Dumontagem, filme 35mm, 2010. Fonte: Colecdo particular.
Cortesia: Carlos Adriano.

PROJECOES DA IMAGEM: META-HISTORIA, RUINAS E FANTASMAS

A metarhistoria de Hollis Frampton & um arfificio ético-estético que permitiria
ao arfista confinuar compondo seus trabalhos de modo que ainda se justificassem
fanfo o seu projefo pessoal quanto a pertinéncia de sua atuagdo em dado meio
arfistico. A partir de uma linhagem & la Jorge Luis Borges,** elegem-se parémetros
de formagdo para um programa poético. As novas obras se articulariom com as
obras anfigas numa constelagdo de invengdo, em temporalidades até anacrénicas
(se assim o projeto o conclamar], um arquivo infinito de imagens e sons destinado
a inseminar consisténcia ressonante no seu processo de produgdo. Segundo o
cineasta Hollis Frampton, que articulou o conceito,

[O] metahistoriador do cinema se ocupa com a inven¢do de uma tradicdo, isfo €, um con-

junto coerente e manejavel de monumentos discrefos, a fim de inseminar consisténcia resso-
nante no corpo crescente de sua arfe.
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35. Jenkins (2009, p. 136).

36. Carroll (1986-1987,
p. 200).

37. Carroll (1986-1987,
p- 204).

38. Carroll. Loc. cit.
39. Carroll. Loc. cit.

40. Carroll. Loc. cit.

Tais obras podem ndo existir, e entdo é seu dever fazélas. Ou elas podem & existir, em
algum lugar fora do perimetro infencional da arfe [...]. E entdo ele deve refazélas.*

A construg@o da fradigdo dindmica de Frampton afravés da investigagéo e
reconfextualizacdo de textos histéricos € facilitada pelo tfrabalho tanto do artista
como do arquivista, condensados na figura do mefa-historiador. Noél Carroll nos
lembra que a meta-histéria de Frampton €, em primeiro lugar e anfes de tudo,
importante por ser “arfisticamente geradora”. Carroll sugere que Frampton
desenvolveu a nocdo de meta-histéria para reconciliar produtivamente duas
abordagens opostas de teoria do cinema e critica de arte dos anos 1960, 1970
e 1980 que foram cenfrais para o pensamento de Frampton: “a abordagem
essencialista e a abordagem histérica” %

Carroll*” sugere que Frampton se volta para a uma teleologia invertida que
foz do artista um meta-historiador afivo:

O metahistoriador do cinema, mesmo que aberto & histéria do cinema, ndo vé a histéria do
cinema como convergindo para o presente. A historia do cinema de fato é hibrida; ndo ha
um destfino inscrifo nela. Em vez disso, agora, no presente, o metahistoriador dé conta da
desordem da histéria do cinema e almeja certas condicdes do meio, que lhe parecem re-
presentar sua quintesséncia.®

O critico continua:

na histéria do cinema propriamente dita [...] tais condigdes ndo foram de fato exploradas rigo-
rosa e autoconsciemente. Tornarse farefa do mefahistoriador compensar esta falha, para visuali
zar a histéria do cinema como teria sido caso esta fosse rigorosamente autoconsciente, para
enfdo reconsfruila “axiomaticamente”. O cineasta metahistoriador imagina como a histéria do
cinema deveria fer sido (de acordo com seus criférios), e enfdo segue adiante para realizéla.®

E conclui, entre os infersticios refrospectivos e prospectivos:

Pois a conceituacdo tedrica de Frampton foi planejada para susfentar sua sobrevivéncia
como cineasta — ndo no sentido de subsisténcia material, mas como forma de manter a
continuacdo de seu trabalho criafivo.#©

Em seu ensaio sobre a meta-histéria, Frampton procedeu & conceituagdo-
chave de "um cinema infinito”, que projefa sua materialidode para além do sistema,
e, numa oufra visdo-infervencdo, acomodaria o ideal de um arquivo infinito:

Antes da invencdo da fotogroﬂo estdtica, os fofogromos do cinema infinito estavam vazios,
uma ponta em branco, ent@o umas poucas imagens comegaram a aparecer sobre uma fita
de filme sem fim. Desde o nascimento do cinema fotogréfico, todos os fotogramas sdo
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preenchidos com imagens. Néo hé nada na légica estrutural da fira de filme de cinema
que impega seqiestrarse uma Unica imagem qualquer. Uma fofografia estatica é simples-
mente um fofograma isolado e refirado do cinema infinito.*’

A descoberta, a resfaurag@o®? e a reinvencdo do filme-mutoscépio de
Santos Dumont permitem que se configure a hipdtese de um metahistoriador-artista
aplicado ao contexto brasileiro. Ele trabalharia com aqueles restos materiais, com
os vestigios esquecidos ou desconhecidos da cultura de artefatos nacional, no
senfido ndo apenas de resgatd-los para a histéria, mas também de reinventd-los
para a vida, num mesmo gesto e impulso (de pesquisa e de criagdo), inseminando
“consisténcia ressonante” nos campos da arfe e da histéria. E o fato de o filme-
mutoscépio de Sanfos Dumont ser um raro exemplo brasileiro — um elo perdido?
— do “cinema de atragdes” das origens do cinema reveste ainda mais a hipotese
de ressonancia do metorhistoriadorartista.

Produto da restaura¢do do filme-mutoscédpio encontrado no Museu Paulista,
o filme experimental Santoscépio = Dumontagem recria o mundo do “cinema de
atragdes”, conceito de Tom Gunning e André Gaudreault,*® informado pela “nova
histéria do cinema”, que, a partir do Congresso da Federagao Internacional dos
Arquivos de Filmes (Fiaf) em Brighton (1978), avaliou o “cinema dos primeiros
fempos” ou “cinema das origens” (early cinema) em outros termos, ndo sé por fextos
(filmes), mas por contextos ([documentos diversos, como programas de exibicdo,
solicitagdes de patentes efc. ).

Sob a chave da “estética do espanto”,* o “cinema de afragdes” é um
cinema de relagdo direta com o espectador, que o inferpela sem o recurso da
absor¢do narrativa ou da iluséo diegética. Seu fr(ijunfo estd na poténcia que
envolve seu ato bdsico: mostrar, e ndo narrar, incitando a curiosidade visual. Em
Santos Dumont explicando. .., o brasileiro olha diretamente para a cémera (e, por
exfensdo, para o espectador) por duas vezes.

Reciclando os primérdios do cinema em base digital (montagem e edicéo
de material filmado foto-quimica-mecanicamente|, do found footage ao database,
configura-se uma hipotese paratdtica, que caberia na perspectiva meta-histérica
do arquivo: “o cineasta do banco de dados”.#¢ Correlata, desdobra-se a
substituicdo de qualquer colecdo de informagdes culturais, como museu e
biblioteca, pela base de dados do computador.#” Se Mallarmé achava que o
mundo existia para acabar em livio, o mundo acabou mesmo em YouTube, como

consta do poema “Tvgrama 4 — Erratum” .48

A ruina € a evidéncia dos restos do tempo. O cinema de reapropriagéo refin)
staura a experiéncia das ruinas. Achar a imagem filmada é reprocessar o tempo
reencontrado. Pensar o tempo como montagem de elementos heterogéneos: justa
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posicdo poética. Aproximagdo de realidades distantes: “quanto mais as relogdes
enfre duas realidades (assim aproximadas) forem distantes e justas, mais forte serd a
imagem — maior serd sua poténcia emotiva e sua realidade poética”.*’ Dai a graga
e o assombro do encontro, do material encontrado. Como sintese apropriada e
poética para uma prdtica de cinema, cito uma feliz formulag@o de Rachel Moore em
andlise do filme (nostalgia) de Frampton, produzido no mesmo ano do ensaio sobre
a metarhistoria,*© formulagdo que funciona também como justificativa para uma
alegoria da meta-histéria: “criar ruinas € o trabalho da sobrevivéncia”.*!

Uma das experiéncias mais instigantes e originais na abordagem da histéria
como reimaginagdo (e reconfigurogdo, e refundacdo) da memédria — e, portanto,
referéncia basilar para o cinema de reapropriagdo de arquivo (found footage) — é
o pensamento de Walter Benjamin, com sua formulogdo seminal: “As alegorios séo
no reino dos pensamentos o que sdo as ruinas no reino das coisas.”.?

Sob a perspectiva da histéria do ponto de vista dos vencidos, Benjamin
recolheu os cacos da histéria para (des|construir um monumento em ruinas, arficulou
as nogdes de ruina e de perda na elaborag@o de uma imagem que, anfes de
representar, pudesse sobrefudo configurar esse momento da meméria como uma
constelagdo. Os termos da equagdo implicados da imagem-dialética sao
iluminadores na relagdo entre os tempos que a imagem configura:

Nao se deve dizer que o passado esclarece o presente ou que o presente esclarece o
passado. Uma imagem, ao confrério, ¢ aquilo em que o Outrora encontra o Agora num
reldmpago, para formar uma constelacdo. Em outras palavras, a imagem é a dialética em
suspensdo.>?

Benjamin é referéncia, “dada sua posicdo na recuperagdo da alegoria para
se pensar a arte moderna”.** Mas requer cautela a aproximagdo:

Boa parte do que se fala sobre a alegoria no cendrio confemporé@neo é uma retomada
particular, temperada pelas modemas teorias da linguagem, que radicaliza o diagnéstico
da “crise de representacdo”, fazendo uma ligagdo entre alegoria, opacidade e “suspensdo
do sentido” que ndo corresponde &s ideias de Benjamin.>

"A nog¢do de alegoria aparece muito no discurso sobre a arte
confemporénea” e pode caracterizar “formas de construgdo e de monfagem” da
imagem, tomando a alegoria como modo de representacdo. A “esfratégia alegérica
é entdo abordada em dois aspectos: o da descricdo da textura e estrutura da obra
e o da discuss@o da postura do artista diante da sociedade”.*® Seria possivel
tfambém pensar a postura do artista diante da histéria, o que permitiria uma
passagem da alegoria com a mefa-histéria de Frampton aplicada ao found footage.
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A “caracterizagdo formal da alegoria” fornecida por Angus Fletcher®”
"mostra a descontinuidade e a justaposicdo apontadas pela matriz da
modermidade”,*® o que remeteria aos processos tanfo do cinema de reapropriagdo
de imagens de arquivo como de pesquisa de uma peca museolégica como o
carrefel de mutoscépio de Santos Dumont: “o frago que Fletcher acentua como
proprio & alegoria é o cardter descontinuo da organizagdo das imagens”, e “o
discurso tipicamente alegérico apresenta brechas, lacunas” que dispéem o
espectador “numa postura analitica em que qualquer enunciado fragmentado
assume a aparéncia de mensagem cifrada que solicita o deciframento”.>? O found
footage e o mutoscépio de Santos Dumont abrem-se numa mesma clave:

em sua incomplefude e justaposicdes, a alegoria [...] fraz a marca do inacabado, do fro-
balho minado por acidentes de percurso, por imposicdes, fruncamentos de foda ordem, fu-
do o que assinala o quanto a obra humana se dé no tempo, tudo o que festemunha o
quanto [...] o caminho entre a experiéncia particular e o objefo que a cristaliza tem elemen-
tos mediadores, sofrem a incidéncia da linguagem e de suas convencées.®©

Santos Dumont explicando. .. termina com um gesto incompleto do inventor
brasileiro. Com a mé&o direita, ele faz o movimento de loop (o dedo indicador
descrevendo uma frajetéria circular) que ndo se completa em seu circuito fechado:
o filme acaba antes de perfazer a volia total.

Como operag@o histérica e de linguagem, que atua na histéria por meio
da linguagem e atua na linguagem por meio da histéria — adensando a meto-
histéria de Frampton —, a reapropriagéo found footage, ao promover a montagem
de materiais e de tfempos heterogéneos, é imantada (encantada) pelo mistério como
o do mufoscopio de Santos Dumont (em sua espessura de objefo, em sua fextura
do que representa e apresenta): “a propria disjuncdo enfética dos termos (como na
colagem) pode ser estratagema para realgar a ambiguidade, o enigma”.©!

Seria possivel ler o carretel de mutoscopio de Santos Dumont como
emblema dessa alegoria das ruinas. E ndo apenas porque o carretel encontrado
no Museu Paulista estava partido. Sua forma circular remeteria ao anel da
constelac@o do céu, ao voo do circuito fechado do avido e ao Cinéorama de
Raoul Grimoin-Sanson instalado na Exposicdo Universal de Paris em 1900 —
porfanto, o loop das imagens no proprio dispositivo e das ressondncias que articula.
A reposicdo da pega dispde o encontro do outrora com o agora — o outro agora,
o oufro no agora, o agora oufro. Na configuragdo de uma constelagdo, o passado
e o presente articulam-se em fulgurag@o.

A alegoria de Benjamin — “as ideias se relacionam com as coisas como as
constelagdes com as estrelas”®? — encontraria sinfonia na forma de pensamento de
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Aby Warburg, que estudou as imagens da astrologia antiga e suas ressondncias
nas imagens artisticas. Os elementos em seu aflas Mnemosyne eram organizados

" | ~ " 63
como "conste acoes .

Arquivista convulso e compulsivo, Warburg tratou o saber como arquivo. As
imagens coligidas por ele em Mnemosyne — em que compara reproducdes de obras
de arte e de documentos de diversas épocas, produzindo uma nova maneira de fazer
histéria da arte — seriam “engramas”. Engrama € o traco deixado por todo acontecimento
que afeta uma matéria viva, na definicdo de Richard Semon, discipulo do psicélogo
Ewald Hering, cujo artigo “"A memaéria como fun¢do geral da matéria organizada”
fanto encantou Warburg. Um engrama guarda assim uma energia mnémonica® e
pode fambém ser lido como “imagem-embranca”® e como fotograma. ¢

Com seu atlas de imagens, Warburg insfituiria “uma verdadeira metodologia
de montagem do ‘filme’ na histéria da arte”,*” que conversaria com a monfagem
de afragdes do cinema das origens e a de Serguei Mikhailovitch Eisenstein.
Warburg chamou seu procedimento operacional de “iconologia dos infervalos” 8
que, por sua vez, elsjcoaria na montagem de Dziga Vertov.

“Imagem sobrevivente” & um conceitochave de Warburg. Ele entendia a
histéria da arfe como sobrevivéncia de formas — no caso, da Anfiguidade no
Renascimento. A “imagem sobrevivente” (nachleben) implica “a permanéncia de
motivos antigos na arfe de tempos posteriores.®” Outro conceito de Warburg
poderia ser fransladado para o movimento gestual do “cinema de atragdes”:
"formula de pathos” (pathosformel) — “expressdes visiveis de estados psiquicos que
as imagens feriam fossilizado".”°

E ndo seria aquele carretel de mutoscopio, adormecido numa secdo chamada
"Outros”, um 16ssil, uma ruina? Na ruina ha “um depésito da femporalidade disposto
numa imagem (simuliénea); nela, o fempo atua como erosdo, de fora para dentro”.”!
Na formulagdo do leitfossil = “a sobrevivéncia como meméria psiquica passivel de
corporalizacdo — e da imagem sobrevivente, VWarburg trabalha os tempos enterrados,
o fossil como a “vida adormecida em sua forma””? (Figura 5).7°

No filme-mutoscopio de Santos Dumont a atragdo é seu pensamento em
acdo, assim como sua performance ¢ motivo para a cadmera, e o sdo os codigos
de rituais de gesto do “cinema de afragdes” encapsulados no filme. Ressoando seu
corpo em voo, tantas vezes em risco mesmo de sobrevivéncia, quais energias
mnemonicas estavam guardadas naquele carretel adormecido no museu? Quais
engramas o filme-mutoscépio de Santos Dumont projetaria?

Pensando sobre Mnemosyne, “meses antes de morrer” o historiador de
Y
arfe Aby Warburg ofirmava “que a histéria das imagens deve ser compreendida
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Figura 5 — Carretel do mutoscopio, 1901. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidade de Séo
Paulo. Foto: Carlos Adriano.

como uma 'histéria de fanfasmas para gente grande’”.”* Para ele, “a filosofia da
Mneme parecia justificar a esperanca de que essa 'histéria de fantasmas para
gente grande’ sé poderia ser contada unicamente em imagens”.”® “Espectros e
remanescéncias da imagem sobrevivente” poderia ser um mote para os filmes de
found footage e para a operagdo envolvida ao redor do filme-mutoscopio de
Santos Dumont.

Uma invencdo extempordnea, talvez menos inapropriado que dizer
" ~ . " ’ " 7 " - . s
anacrénica”, € a do “mondlogo com” (o fantasmal. E o expediente do Mondlogo
com freud de Yerushalmi,”® livio cujo final tanto encantou Derrida em seu
sintomdtico Mal de arquivo,”” mas que caberia tGo bem na compilacdo Mortes
imagindrias de Schneider e no filme found footage. Eis a reprodugdo do mondlogo
de Yerushalmi com Freud:”®

Quando sua filha [Anna] fez chegar esta mensagem [sobre a acusacdo de que a psicand-
lise seria uma “ciéncia judia"] ao Congresso de Jerusalém, era em seu nome que ela se
exprimia? / Eu lhe peco, prezado professor, diga-me, prometo guardar o segredo.

E conclui Derrida: “Estas s@o as Oltimas palavras do livio. Tudo parece
selado por esta Gltima assinatura em forma de promessa”.

Seduzido pelo dispositivo Yerushalmi, Derrida aposta na promessa de um
método de imagem:
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se o scholar cléssico ndo acreditava em fantasmas e na verdade néo sabia como falar a
eles, proibindose mesmo de fazé-lo, poderia bem ser que Marcelo [abertura de Hamlet]
fenha antecipado a chegada de um scholar do futuro, de um scholar que no futuro, e para
pensar o futuro, ousaria falar com o fantasma. De um scholar que ousaria confessar que ele
sabe falar com fantasmas, pretfendendo mesmo que isso ndo contradiga nem limite
sua scholarship mas que, ao confrario, a fenha condicionado & custa de alguma complica-
¢do ainda impensada que viesse dar razédo ao outro, isfo &, ao fantasma.”

O dispositivo Yerushalmi parece apropriado para a reapropriagdo de
arquivo:

esta ficcdo tem uma oufra originalidade que pée a ficcionalidade do “monélogo” como
que em abismamento [en abyme]: a apéstrofe é dirigida a um morto, ao objefo do historia-
dor transformado em sujeito espectral, destinatério ou interlocutor virtual de um fipo de carta
aberta. Outro efeito de arquivo. Em sua prépria ficcdo, esta apdstrofe vem de fato enrique-
cer o corpus do qual ela pretende trafar, mas que ela amplia e do qual passa doravante a
fazer parte.®

A pergunta “Por que insistir aqui na especiralidade? Por que Yerushalmi
ousou dirigir a palavra ao fantasma de Freud? Por que feve a auddcia de lhe pedir
uma resposta confidencial cujo arquivo ele ndo desvelard nunca?2”. O autor de Mal
de arquivo parece ndo femer uma conclusdo peremptéria: “principalmente, porque
a estrutura do arquivo é espectral”.8! Como falar com o fantasma de Santos Dumont
fal como “aparig@o” no filme-mutoscépio de 19012 (Figura 6).

Caberia evocar aqui, ou até mesmo invocar, uma alegoria usada por
Hannah Arendt [em 1968) a propésito de Benjamin e reusada por DidiHuberman
a proposito de Warburg. E a alegoria do pescador de pérolas, que parece
apropriada as operagdes do cinema de reapropriacdo de arquivo, e especificamente
apropriada ao trabalho ao redor do filme-mutoscépio de Santos Dumont. Mais do
que pesquisador estilo detetive ou cagador de cabegas, Warburg foi “um
pesquisador do tipo pescador de pérolas”.®?

Apds o mergulho que lhe faz encontrar uma pérola, o pescador (satisfeito
e iludido com o triunfo de seu troféu) fixa-a numa ficha catalografica supostamente
definitiva e guarda-a em vitrine, sem suspeitar que “para além do enigma, hd um
mistério de natureza fofalmente diversa”. Até que ele repara, por acaso, e muito
fempo depois, que a pérola era o olho de seu pai morto. A alegoria seria “conforme
a inesquecivel profecia cantada por Ariel, em A tempesiade (afo 1, cena 2), de
Shakespeare. Eis a fraducdo de Carlos Alberto Nunes: “Teu pai estd a cinco
bragas./ Dos ossos nasceu coral,/ dos olhos, pérolas bacas./ Tudo nele é
perenal;/ mas em algo peregrino/ transforma-o o mar de continuo”.#
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Figura 6 — Fotograma de Santoscdpio = Dumontagem, filme 35mm, 2010. Fonte: Colegdo particular.
Cortesia: Carlos Adriano.

Obcecado, o pescador é impelido a um novo mergulho, e compreende

que os fesouros do mar proliferam, existem em nimero infinito. N&o s6 seu pai afogado
deixouhe outras maravilhas olém da pérola singular do comeco, tais como o coral de seus
0ss0s e inimeros outros detalhes, transformados em “tesouros insélitos”, como hé também,
misturados ou dispersos, todos os corais e fodas as pérolas de todas as geragdes de ances-
frais proximos ou distantes. InOmeros pais jazem em inGmeros tesouros no fundo do mar.
Coberta de algas e impurezas, |& se vao séculos que essa heranca espera para ser reco-
nhecida, colhida, repensada.®

A reapropriagdo de um fempo e um tesouro perdidos ecoam a caverna do
cinema infinito de Frampton que projeta e protege a colheita dos materiais de
arquivo. Noutra fase do mergulho (nas dguas da meméria e da percepgdo), o
pescador mefa-historiador compreende

que aquilo em que ele mergulha n&o é o sentido, mas o tempo. Todos os seres dos fempos
passados naufragaram. Tudo se corrompeu, com cerfeza, mas tudo ainda esté 14, transfor
mado em meméria, ou seja, em algo que j& ndo fem a mesma matéria nem a mesma signi-
ficacdo.8®
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Insignio insight, aregimenta a convocagdo sedufora, infimagdo coercitiva
e cognitiva, que fanfo evoca a loucura do mallarmaico Igitur ou a loucura Icaro de
Santos Dumont:

No momenfo em que compreende isso, o pescador de pérolas sente um desejo imperio-
so: permanecer & para sempre, fazer do meio orgénico em que ele nada — ndo do sen-
fido dos préprios tesouros, mas da leben dos fluxos que os possibilitaram — o objeto de
sua busca. Ele bem sabe da loucura frazida por esse desejo: para conhecer completo-
mente esse meio vital, esse meio de sobrevivéncia, seria preciso viver nele, afogarse,
perder a vida.®

Na experiéncia da criagdo artistica ndo sdo convocados apenas os
"fanfasmas do passado” “mas tanfo quanto, e talvez até mais, aqueles do futuro”.#”
No fascinante estudo de Bayard sobre o “plagio por antecipagao”,®® o autor (e
psicanalista) descreve o revenant como o “escritor do passado com o qual um
escritor [no presente] dialoga” e o survenant como o “escritor do futuro com o qual
um escritor [no presente] dialoga”.®?

A questdo amplia-se para além da ordem da influéncia. Pois se fomos
engendrados pelos autores anteriores (revenants) e assim temos um débito com eles,
por confa de uma certa maneira de existirmos, ao mesmo tempo eles também t&m
alguma divida conosco, “pelo suplemento de vida que damos a eles”. O mesmo
se daria com os aufores posteriores [survenants), “pois é de sua obra futura — ao
menos a fitulo de possibilidade imagindria — que se nutriria nossa criagé@o”; eles
fambém “tem necessidade de nés para viver”, por conta do modo como “acolhemos
em nds a possibilidade que podem esperar para ferem um caminho rumo &
existéncia e serem plenamente reconhecidos”.?

Em 1945, Celestino Silveira deparou-se com um fantasma e com um féssil.
Ele até poderia fazer uso desta citacdo em sua reportagem na Revista da Semana,
referindo o barroco & origem do drama de Santos Dumont:

Tudo comega, em Benjamin, com uma teoria sobre o barroco, reflexdo que mergulha fundo
na compreensdo de uma arte correlata a uma aguda consciéncia de crise e envolfa nos
labirintos do mundo da danagéo ferrestre: o homem afogado no tempo, separado do mun-
do da graga (dimensdo utépica de salvagdo).?!

Em determinado trecho de sua andlise da cena? dos personagens num
cineminha de parque de diversdes — e o cinema, historicamente, comegou de fato como
afragdo de feira —, Ismail Xavier procede a uma formulagéo que se aplicaria a uma
pogtica do found foofage a partir das ilagdes feitas por Celestino Silveira sobre a pega
de Santos Dumont do Museu Paulista ["Sem divida, foi esse um dos pontos de referéncia
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para a descoberta do cinematografo”): “evocagdo da idade da inocéncia —
'cinematographo’ — cujo retorno sabe impossivel, mas cuja referéncia se mostra fecunda
na gestagdo de uma poética (sem passado, ndo haveria poesia)” (Figura 7.7

Figura 7 — Fotograma de San-
toscépio = Dumontagem, filme
35mm, 2010. Fonte: Colecdo
particular.  Cortesia:  Carlos

Adriano.

METODO E POETICA

Para o cinema de reapropriagdo found footage, “sem passado, ndo haveria
poesia”. Codificado como um “género” cinematografico ou um “procedimento”
técnico de fazer filmes, o found footage pode também ser fomado como método e
como poética. Por trabalhar justamente o mundo como arquivo de informagdes e
como continuo processo de mediagdo da matéria de base, o found footage
apresenta-se sob a forma de um procedimento metodolégico apropriado para
entender a imagem nos campos de estudo dos meios audiovisuais.

A partir de um corpus-assemblage de nog¢des como meta-histéria
(Frampton), alegoria das ruinas (Benjamin), sobrevivéncia das imagens através
dos tempos (Warburg| e da nova histéria do cinema das origens (early cinema),
levanta-se a hipdtese de que o found footage possa ser um método poético de
organizagdo e tratamento da informagdo audiovisual a partir das dobras e das
sobras da histéria.

A arte do cinema ¢ algo como o depositério de um passado — o patriménio
de uma meméria, em que a pdtina do tempo vai depondo pé e depositando seus
espectros. O cinema é como um repositrio — assim como um museu, um arquivo
e um livro, que guardam a meméria do mundo. O cinema é fonte de preservacao
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e difusdo de uma memdria, coletiva ou individual. Porfanto, é portador de
informacdo e conhecimento. Para o cinema experimental, do qual se origina o
found footage, o conhecimento se d& pela propria esfrutura, pela nova forma de
linguagem que o filme insftaura.

Como um método critico, o cinema de reapropriagdo de arquivo é pertinente
& configuragdo, ds contingéncias e ds exigéncias do mundo presente. Crifico como
um termo aplicado ao oficio e ao exercicio da critica, mas também como um fermo
que define uma posicdo de espanto e até uma situagcdo de crise, diante de um
mundo também em crise, que desafia tanto nossa sobrevivéncia como nossa
compreensdo.

O cinema found footage define-se em fung@o da montagem. A monfagem
(também chamada de edicdo) é aquele expediente da linguagem cinematografica
em que a agdo de cortar tem duplo sentido (simulténeo e paradoxal): de separar
para juntar. Ao corfar uma imagem em movimento, decidem-se os instantes em que
ela comeca e acaba (separase um trecho escolhido de um conjunto continuo), o
momenfo em que uma imagem vai se juntar & outra, o modo como se faz a
arficulog@o de imagens.

A reapropriacdo, como a montagem de temporalidades no cinema de
found footage, poderia guardar indices e indicios de remeter & nocdo de “plagio
ge, p 9 ¢ plag
por antecipacao”, tal como sistematizada por Bayard.?

Assim, é possivel dizer que Séfocles plagia Freud e Poe, que Fra Angelico
plagia Pollock, que o Laurence Stern de Tristram Shandy é contempordneo de Joyce,
Virginia Woolf, Apollinaire, Mallarmé. E assim é possivel ler um texto “menor” de
Maupassant (Fort comme la mort, publicado em 1889) como se fosse influenciado
pelo texto “maior"® de Proust (A la recherche du temps perdu, 1913).% |&se
Maupassant através de (gragas a) Proust; uma pagina de Maupassant, escrita antes
de Proust, toma-se proustiana com (opds) nossa leitura de Proust.?”

A nogdo de “plagio por antecipacdo” origina-se do OuliPo (Ouvroir de
Littérature Potentielle), grupo liderado por Raymond Queneau e Frangois Le Lionnais,
do qual fizeram parte Georges Perec e ltalo Calvino.”® Quatro s@o os critérios para
essa espécie singular de empréstimo entre obras: semelhanca, dissimulagéo,
inversdo femporal, dissonancia.?” Para haver “plagio por antecipagdo” deve haver
semelhanca dissimulada entre as obras, invers@o temporal (o que vem antes e
depois| e é preciso que a obra plagiadora seja dissonante em relagdo oo conjunto
da obra desse autor ou de seu fempo.

Sob a égide de Borges, que “mostra como cada escritor inventa seus
precursores a fim de facilitar seu trabalho de criogdo”, dé-se “a influéncio
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que pasela o plagio por onTeopogoo . Em seu estudo de caso

refrospectiva
(o j& referido “Kafka e seus precursores),'°' e peca de resisténcia dessa “teoria” —
que, de resto, encontra-se formulada ficcional, coerente e dispersamente por
praficamente toda sua obra —, Borges monta uma “colec@o heterdclita” de sete
fextos que atestam a influéncia refroativa do escritor tcheco sobre escritores
anteriores a ele.'%? Ou como uma pardbola de Kierkegaard, um apdlogo chinés
de Han Yu ou um poema de Browning “plagiaram por antecipagao” Kafka, ou
ainda como estes (e os outros quatro fextos) ndio existiriam se ndio fosse (nossa leitura

de) Kafka.

E a nocdo borgeana de que ndo ha uma esséncia imanente dos fextos nem
dos géneros; sua definicao de literatura: afinal, os livros sdo diferentes uns dos
outros ndo pelo modo como sd@o escritos, mas pelo modo como s@o lidos. Em
conferéncia sobre o género policial em 1977, ele escreveu: “Os géneros literdrios
dependem, talvez, menos dos fextos que do modo como os textos s@o lidos".1%3

Em Nota sobre (para) Bernard Shaw (1951), Borges parece plagiar o OuliPo:

Uma literatura difere de outra, ulterior ou anterior, menos pelo texto do que pela maneira de
ser lida: se me fosse outorgado ler qualquer pagina atual — esta, por exemplo — como a
leréo no ano 2000, eu saberia como serd a literatura do ano 2000.1%4

Séo ideias que deslocam a importancia do autor para o dominio do leitor
e que ganhariam corpo nos revoltos anos 1960 com, por exemplo, a ideia sobre
"a morte do autor”.1%?

Ao remeter & ordem das filiagdes anteriores e esclarecer as filiagdes por
virem, demarcando a “influéncia refrospectiva”, chega-se a um chamado, que
pleiteia “por uma histéria literaria de antecipag@o”'®® e, por consequéncia e
extens@o, uma “critica de antecipag@o”
arfistica (baseada no “plagio por antecipagdo”) termina por originar fanfo uma
histéria como uma critica de antecipag@o.

9. Qu seja, o estudo sobre a criagdo

Para frafar de objefos que assumem a preocupagdo central de uma hisforiografia
poésmoderna — “o reconhecimento de que ha eventos historicos que, por sua natureza,
desafiam a representabilidade”'®® — hd uma senha: recorrer ao historiégrafo e
narratologista Hayden White, que privilegia o discurso narrativo como método de
entender a histéria — “a historiografia como o estudo de uma série de problemas formais
de narrativa e enredamento que sdo mais de uma natureza literdria do que cientifica”.'%?
No ensaio “O evenfo modemista”,''® Hayden VWhite teoriza as mudancas arfisticas na
representacdo da histéria contempordnea, baseado na magnitude e complexidade dos
eventos do século XX: “tais experiéncias convulsivas sdo dificeis de descrever e

impossiveis de explicar por meio de modos tradicionais de narragdo e enredo”. !
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White julga que “a magnitude de tais ocorréncias a impossibilita, para
qualquer relato objefivo ou explanagdo racional baseados apenas sobre os fatos,
de ser suficiente para representar sua complexidade”.!'? Esses eventos s@o t&o
amplos e de dificil manejo que “na verdade comegam a desafiar uma explicacdo,
resistir & represenfagdo, e recusam O Consenso sobre suas significogées ou mesmo
sobre o que aconfeceu”.!"® Para White, “o evento modemista borra as sélidas
distingdes entre pressupostos fundadores do realismo ocidental, especialmente a
oposicdo enfre fato e ficgao”. !4

Em suas ficcionalizagdes conceituais, a pedagogia criica da mefa-histéria de
Frampton encontra pontos de coincidéncia com a “histéria literaria de anfecipagdo”:

Um grande escrifor ndo se confenta em interferir nos predecessores que se revelem ter |he
influenciado. Ele modifica também, ao lhes perturbar por sua légica singular, o conjunto das
linhas de forca da histéria literaria anterior, que apareciam assim, por esse jogo de recons-
frugdo imagindria que é toda leitura viva, como que devendo conduzir irresistivelmente &
sua presenga. '

Em sua conferéncia no College de France sobre o ensino da poética, Paul
Valéry propde outra histéria literaria, uma histéria do espirito da literatura, que
produz ou consome literatura, sem os fafos episédicos de circunstancia, sem até
citar os nomes de autores. !¢ Histéria que também guardaria pontos de coincidéncia
com a mefa-historia de alusdes idealizada por Frampton. Por meio da poética do
found footage, no “cinema infinito” & estariam contidos todos os fotogramas
filmados, como a bibliofeca virtual borgeana que formulava uma booleana de todas
obras & escritas ou a serem escrifas.

Para Valéry, estaria em pauta “a representagdo de uma literatura [...]
segundo uma ordem [...] possivel de ser bem diferente daquela que se fez — todas
as combinagdes possiveis de linguagem”.'"” Para Frampton, um cinema que
poderia ter sido mas n&o foi.

u . . . ~ P . N
Se "o grande escritor é aquele que dispde de um acesso privilegiado ¢

combinatéria geral da linguagem”,!

'8 a mesma assertiva poderia ser dita sobre o
cineasta de found footage que se orienta pela meta-histéria do arquivo do “cinema
infinito”. Ao constatar “que os escrifores n&o se inspiram apenas naqueles que os
precedem, mas igualmente naqueles que ainda vao sucedélos”, impde-se a questao
de uma “representacdo da histéria literaria”, “uma histéria literaria auténoma” na
qual "o conjunto da histéria literdria que se resolva a reescrever aceita levar em

confa a nogdo de plagio por antecipacdo”.!”

Partindo de uma “cronologia plural” que usa “sistemas de dafagdo diferentes
para os aconfecimentos histéricos de uma parte, e de outra parte para os
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acontecimentos literarios ou arfisticos”,'?° conclui-se que “a histéria literaria ou

arfistica dispde de uma cronologia auténoma, distinta daquela da ‘histéria dos

12

eventos’”,'?! que fem ponfos comuns com a mefa-histéria de Frampton em sua

articulagdo com o “cinema infinito” operado pelo found footage.

Em seu depoimento para o filme Santos Dumont: précineasta?, Ismail Xavier
aponfa oufros padrées para frabalhar com esse grande arquivo que ndo seja “um
padrdo histérico no sentido mais cléssico, como faz o filme de compilagdo”: um padréo
como o do found foofage — “de cardter mais ensaistico, pautado na ideia de que é
uma meditagdo sobre aquele material de arquivo” reapropriado e manipulado — “tem
a ver com uma intertexualidade, com um didglogo entre programas poéticos”. %2

A seguinte nogdo encontra ressondncia na tradicdo de invencdo de
percursores imaginada pela mefa-histéria e aplicada ao found footage: “toda nova
obra — e, mais ainda, toda obra de importéncia — desloca o conjunto da cronologia
consfituida”, assim reivindica uma "mobilidade da nova histéria literéria”.'2® E “a
organizacdo transitéria do campo literdrio, determinada pelo jogo complexo e
anacrénico de influéncias”.'?* O cinema de reapropriacdo é anacrénico em sua
constituigdo e operagdo: “o anacronismo em histéria consiste em reconstituir o
passado através de categorias mentais do tempo presente”.'?°

Por sua montagem de atragdes e ressondncias, o cinema de found foofage
carrega fempos e temporalidades distintas no interior de uma mesma imagem. Aqui
poderia ser apropriada a exortagdo sobre “a necessidade do anacronismo”,
reapropriando-se da formulagdo: “uma extraordindria montagem de fempos
heterogéneos formando anacronismos”.'%

Em seu depoimento para o mesmo filme,'”” Solange Ferraz de lima,
curadora-docente do Museu Paulista e sua atual direfora, comenta o “génio
inventivo” de Santos Dumont, que combinava folha de flandres, bambu e restos de
relégio, referencial a um “conceito anacrénico de sucata”, para o processo de
criacdo de seus inventos.

A ideia de um pensamento selvagem de bricolagem, extraida de Lévi-
Strauss,'?® pode ser apropriada como mote de procedimentos de vanguarda.
Evidente é o cardter de desconstrucdo do mito — e, no caso das vanguardas e de
Santos Dumont, a méquina é um mito —, do prazer lidico de descobrir as
interconexdes das materialidades como indices de uma mentalidade.

A bricolagem é congenial ao cinema de reapropriagdo ndo apenas pela co-
incidéncia dos aspectos mais visiveis da manipulagdo de um obijeto (ou de fragmentos
de obijetos) pelas méos e da composicao de um novo objefo a partir de partes provindas
de outrols). A translagdo de temporalidades (por vezes distantes; por vezes incompativeis
segundo uma concatenag@o cronoldgica) que est@o naturalmente cravadas nos
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materiais € um elemento decisivo: o deslocamento dos tempos de cada pedago material
e sua conjugagdo num ferceiro fempo demarca a confecgdo de um artefato compdsito.
E a estrutura mesma de pensamento e de imaginac@o envolvida nos processos de
bricolagem e de reapropriagdo que os aproxima.

Algumas imagens podem ser jusfaposfas ao redor do signo Santos Dumont
bricoleur, que retine manufatura e dispositivos anteriores outros para fabricar suas
invencdes — o primeiro filmeteste de Marey: filmagem de sua mao (1889); o primeiro
filme-teste de Dickson: ele e Williom Heise apertando as méos (1892); a primeira chapa
de raio x: mao da mulher do inventor Wilhelm Conrad Rénigen (1895); a manivela no
comego do cinema: manipulagdo do cinegrafista-projecionista (variando velocidades de
filmagem e de projecdo); o manipulagdo do especiador no mutoscopio (Figura 8).

i B2
Figura 8 — Cartdes do mutoscopio. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidade de S@o Paulo.
Foto: Carlos Adriano.

Um fato biogréfico pode ser lido quase como uma alegoria de um processo
pds-operatério de fodos seus protocolos de invencdo. Apesar do juizo paradoxal: “Ele
era um projefisia errdtico, mas um maravilhoso arfesdo”.'*” Apés ter se dedicado com
fanfo esforco & manipulagdo mecdnica de pegas e engrenagens, no intuito terapéutico
Santos Dumont passou a se dedicar & encadernacdo em 1927, na Suica; o livio
Botticelli, de Adolfo Venturi, foi um de seus primeiros frabalhos nessa drea. Dois fechos
de metal dourado promovem um curtocircuito nas curvas fechadas das lefras “S" e "D
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Obijetos da Colegdo Santos Dumont do Museu Paulista denofam o indice
héptico: chassis com filmes velados; chassis para filmes; “alphabeto Braille” (“signal de
nimero”, Insfituto Benjamin Constant, Praia da Saudade, Rio de Janeiro, 1903); os
desenhos (projefos de baldes e aeronaves com estilo gréfico minimal) revelam o trago
de sua mé&o; o documento em papel craff, com desenho a lapis de uma circunferéncia
dividida em doze partes, junto com manchas de cola e marcas de dobras, riscos e
garatujas, aproximando Dumont de Duchamp (o tela de celibatdrios e garatujas do
acaso em O grande vidro] — na roda das arficulagdes, lembrese que um dos Roforeliefs
(1935) de Marcel Duchamp porta o titulo Monigolfier, em homenagem aos criadores
de baldes que fanto encantaram Santos Dumont; seguindo o nome, a obra de Duchamp
apresenta em espirais rofatérias o esquema grdfico de um baldo.

Os esbogos que Santos Dumont fragou de seus dirigiveis tm uma qualidade
gréfica que prima pela economia e elegdncia de linhas, de talhe moderno, com
uma espécie de design digno da austera Bauhaus (em que pese o exagero de
propdsitos na conexdo). A operagdo com materiais era inerente & fransformacdo
de mentalidades: “a principio finhase que lutar nGo sé contra os elementos, mas
fambém contra os preconceitos”. 1%

O New York Mail Express (19 de abril de 1902) publicou um artigo de certa
afefagdo, que prometia mostrar um lado pouco conhecido de Santos Dumont, ao
descrever a suffe de frés quartos que dava vista para os Champs Elysées e devassar
até o quarto de dormir todo em azul e branco. A reporfagem “Sanfos Dumont tricota
e costura” informa que “ele devota seu tempo livre ao bordado, ao fricd, e mesmo &
dificil faganha da tapecaria”, “mas é no trabalho de tricd que Santos Dumont & mais
viciado”. A decoragdo fransborda para a oficina: “inimeras mesas sdo feitas de
pretexto para uma variedade infinita de bricabraque, que é disposta sobre elas com
estudada confusdo”. Antes de concluir a nota falando de uma suposta térrida paixdo
de Sanfos Dumont por Edna Powers, uma americana em Paris, o leitor fica sabendo
que “tudo no quarto € do melhor bom gosto, e nada nele indicaria por um momento
um toque masculino”. Seria pertinente francar outro aspecto da bricolagem nos fios
de tecido literais da fessitura, percebendo uma analogia que remeteria ao principio
de tecelagem vislumbrado por Benjamin na origem da trama narrativa?

Uma de suas ideias aéreas acalentava a insisténcia numa profissdo de fé:
"hé& um ditado que ensina ‘o génio é uma grande paciéncia’ [...]. As invengdes
s@o, sobretudo, o resultado de um trabalho teimoso, em que ndo deve haver lugar
para o esmorecimento”.'*! Na edi¢é@o do autor de O que eu vi o que nds veremos,
livro dividido em duas partes seguindo a secgdo dos tempos verbais do testemunho
e do prognostico, escrito em sua casa, A Encantada, no Morro do Encanto, em
Petropolis, ele fez imprimir na capa: “Santos=Dumont / inventor”.
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"Ce que je ferai ce que I'on fera” é o inferfitulo de uma reportagem publicada
na revista que porta jusfomente o nome Je Sais Tout (15 de fevereiro de 1905).
Comentando o dispositivo de um dos inventos de Sanfos Dumont, apropriadamente
matava a charada heuristica do cientista-bricoleur: “uma descoberta muito simples e
muito engenhosa, mas... era necessario encontréla”? (Figura 9).

Figura @ — Fotografia de Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls, mutoscépio,
1901. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidode de S@o Paulo.

Uma hipdtese pouco provavel porém mais fascinante seria que Santos
Dumont, em outro de seus impetos de bricolagem, teria manipulado o rolo de imagens
do mutoscopio — talvez numa tenfativa de conhecer a mecanica do dispositivo ou de
articular outra montagem?@ —, colocando seu filme num carretel qualquer que |he caiu
as maos. Isso porque ha uma numeragdo inscrita no carretel de mutoscopio do Museu
Paulista que apontaria um outro filme que ndo o de Santos Dumont, registrado como
n° @80 no catdlogo de produgdo da American Mutoscope & Biograph Co. (anfes
chamada American Mutoscope Co. e depois Biograph Co.)

O microfilme Motion picture catalogs, editado por Charles Musser, reproduz
os catélogos que sobreviveram. O assunto indexado sob n® @80 era um estaleiro
filmado na Filadélfia em 1899 (Cramp’s shipyard), o que até estd de algum modo
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afinado (também na rima de “ship”) a Santos Dumont, que construiria as primeiras
instalagdes de um hangar no mundo em 1900 (ano seguinte & filmagem do esfaleiro),
em Saint Cloud, no Parque de Aerostacdo do Aeroclube francés [em 1903 ele
ferminaria um novo hangar, préximo & Porte de Bagatelle, em Paris).

Portanto, o carretel de mutoscépio encontrado em Sao Paulo poderia ser o
de Cramp’s shipyard e ndo de Santos Dumont explaining. Permanece intrigante a
hipdtese de que a série de cartdes do filme de Santos Dumont foi acomodada num
outro carretel de mutoscépio que ndo era o original.

Foi possivel defectar saltos e discrepéncias na ordem de numeracdo dos
cartdes fotogréficos do carretel do Museu Paulista, corrigidos quando foi feita o
reconstituicdo,/restauracdo do filme para manter o movimento continuo. Os cortes
aos salfos #m uma qualidade aspera. Um exame livre de preconceito (o padrdo
de corte do cinema cldssico) permite especular se Sanfos Dumont feria interferido
na disposigdo dessa seccdo de fotos desordenadas, e apostar no principio do erro
como elemento criativo, contribuicdo multipla dos equivocos da desmontagem.

A hipdtese de bricolagem ocorre porque ha nesse carrefel do mutoscdpio uma
sequéncia de cartdes fotogréficos fora de ordem. Como se enredado no loop de um
pesquisadorSisifo, o encanfo da revelacdo extraordindria chocase com a constatagdo
decepcionante do banal, se supusermos que o carrefel simplesmente se quebrou, em
alguma exibic@o ou durante os movimentos de sua existéncia. O desarranjo daquela
sequéncia, com as imagens fora da ordem em bruscos saltos de movimento e em
quebras de descontinuidade, poderia sugerir o desajeifo de algum reparo displicente
e descuidado ou uma outra forma de articulagdo, um pensamento primitivo de
montagem, de alguém inocente de cinema, fafeando na aventura de um novo meio.

Na fradi¢do das vanguardas, que propdem novos modelos de expressdo
(para o artista) e de apreciacdo (para o espectador) e assim formulam seu préprio
campo demarcatério (por inaugurarem justamente um novo ferritério), sugerem a
exigéncia de outros parGmetros criticos, ou seja, a proposicdo de um método
adequado ao seu objeto e irredutivel a certas generalizagdes. Por atuar sobre uma
memdria histérica de um meio (no caso, o cinemal) e pOor promover uma nova forma
de mediagdo enire a obra de arte [no caso, o filme) e o espectador, o found
footage abre um novo campo de atuagdo e reflexdo para a pesquisa. Por operar
nas fronteiras entre disciplinas, o found footage conjugaria métodos e formulacaes
de uma pesquisa. Um objefo (filme] sugere um método (found footage).

Assim, “a influéncia do porvir” afefa ndo apenas a escritura de novas obras
— quando os autores se apropriam de femas e motivos posteriores —, mas também
afefa a pesquisa e o ensino'® que se veem dianfe da tarefa de reescrever outra
histéria (ou meta-histéria) da literatura ou da arte, mais afinada a nogdes vivas e
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moveis. Nogél Carroll avaliou a meta-histéria de Frampton como expediente de
manutengdo e continuidade de seu frabalho criativo, a sobrevivéncia da imagem
de arlista e a consisténcia ressonante de sua arte.

Se a denominagdo found footage compreende primordialmente o campo
da prética da producdo de um filme, poderiamos enfender que essa terminologia
fambém abarcaria o campo da teoria crifica de um método. Para realizar um filme
de reapropriacdo, o cineasta mobiliza ndo apenas sua pericia arfistica e técnica,
mas ainda sua expertise critica e tedrica. Para escolher e editar imagens filmadas
por oufros, em outros tempos e outros espagos, o cineasta agencia seu repertorio
de informagdes culturais e sua sensibilidade no acesso aos arquivos.

Para retrabalhar as imagens por meio de manipulacdes (texturas), o
artista precisa mergulhar em seu repositério de conhecimentos sobre arte,
historia, ciéncia. A reapropriagéo de arquivo demanda dos que nela se
aventuram o movimento de dotar de novo sentido um material escavado de um
arquivo carregado de sentidos originais e por vezes perdidos, para reimaginar
uma memoria. A reapropriagdo do conhecimento nos campos da arfe ou da
critica, com referéncias creditadas ou ndo, s@o configuracdes possiveis de um
método found footage. Em seu depoimento para o filme Santos Dumont: pré-
cineasta?, Ismail Xavier comenta:

O found footage é capaz de gerar relagdes, infroduzindo descontinuidades, interrupcdes,
refornos — essa outra femporalidade, quando se infervém no material, cria-se uma experién-
cia extremamente reveladora e que tem uma forca de conhecimento. %4

Baseado na tradicdo que mescla difusdo da ciéncia e diversao ilusionista,
podemos imaginar — a partir do filme-mutoscépio explicando seu dispositivo —
Santos Dumont como um showman, entre o lecturer de lanterna magica que dirige
(diverte, ensina) o espectador e o cientista que mostra a anatomia de inventos. '
A inducdo é fascinante, mesmo que desautorizada pelo préprio. O New York
Journal {1 de maio de 1902), em artigo de curioso fitulo, “Santos Dumont in flight,
but not on air ship”, anuncia em intertitulo que a méquina n® & do inventor serd
exibida perto de Coney Island naquela temporada. Perguntado se planejava
fazer exibicoes perto do célebre e popular parque de diversdes e atracdes
barafas, ele foi enfético: ndo apareceria diante do publico em seu dirigivel, a

menos que fosse para competir por um prémio — “ndo sou um showman”.

Elemento defectado no cinema das origens, que permite esse estudo
histérico fransversal, o papel do showman pode se confundir com o do lecturer.
Esses fributarios das apresentagdes de lanferna mégica e outros espetdculos dpticos
eram responsaveis por mediar a relagdo do espectador com o filme, suprindo-o de

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 26, 2018.



suplementos informativos: podiam explicar uma narrativa obscura (seja pela falta
de elos narrativos numa sintaxe ainda desconexa, seja pela confianca do produtor
no aspecto “conhecimento prévio” do piblico, quando adaptava uma cangéo ou
conto de suposto dominio popular], podiam chamar a atencdo para algum ponto
despercebido no quadro (quando a tela estava saturada de elementos visuais que
dispersavam o olhar], podiam fornecer comentérios que expandiam o sentido da
cena. Os primeiros exibidores-showman exerciam grande controle sobre as
exibicdes que apresentavam, remontando os filmes que haviam comprado e
fornecendo uma série de suplementos fora da tela, como efeitos sonoros e
comentario falado.'*® A presenca desse animador, que oferece a afragdo
direfamente ao espectador, define uma abordagem que estd na formagdo do
préprio cinema. '’

O método da reapropriagdo de materiais de arquivo proposto pelo found
footage possibilita a configuracdo de uma poética, justamente por instaurar uma
acdo material sobre um pensamento artistico e uma reflex@o conceitual sobre um
dado histérico (o objefo ou conjunto de objetos que s@o reapropriados). O
mutoscopio explica a invengdo do pensamento de Santos Dumont. Poética da
bricolagem, poética da meta-histéria (Figura 10).

Figura 10 — Fotografia de Santos Dumont explaining his air ship to the Hon. C. S. Rolls, mutoscépio,
1901. Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidode de S@o Paulo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema de reapropriacéo de arquivo guarda um (in)certo mistério.
Nele, & possivel fazer conviver a meta-histéria de Hollis Frampton, a alegoria das
ruinas de Walter Benjamin, a imagem sobrevivente de Aby Warburg. Mas, para
além do fascinio que exercem as imagens, provedoras de enigmas — e ndo é
fortuito nofar que “enigmas” é um anagrama de “imagens” —, ainda resta a
indagagdo sobre como, quando e por qué as imagens se formam. E como se da
o processo de encontro, como as imagens chegam a nds, vindas de nosso
inconsciente individual ou de um inconsciente coletivo (por meio dos arquivos, do
memoria institucionalizada).

Todo o itinerdrio de pesquisa ao redor da afé entdo desconhecida peca
do Museu Paulista reflete e repercute — até no figural de seus movimentos
concénlricos e excénfricos, suas derivas e desvaos, e também no figural dos
movimento dos voos de Santos Dumont — a possibilidade de um método e de uma
poética da reapropriacdo de materiais de arquivo. Reflexdo e ressonéncia que se
consubstanciom ainda na produgdo de um filme de found footage e de um filme-
ensaio sobre found footage. Mesmo que todos os processos fenham sido produtos
de esforcos de construgdo (de descontrugdo e de reconstrucdol, € inegavel a forca
de atracdo do acaso, do afortunado encontro.

A palavra serendipity foi criada pelo escritor briténico Horace Walpole, em
carta datada de 28 de janeiro de 1754 e enderecada a Horace Mann, a partir
do conto persa infantil Os frés principes de Serendip.'®® A histéria conta as aventuras
dos principes do Sri lanka (comerciantes arabes da antiguidade chamavam a terra
de Serendib) que viviam fazendo descobertas inesperadas, cujos resultados eles
ndo estavam procurando propriamente. Gragas d sua capacidade de observagdo
e sagacidade, eles descobriam “por acidente” a solugdo para dilemas impensados.
Tal caracteristica os tornava especiais, ndo apenas por terem um dom ou dote
especial, mas por terem a mente aberta para miltiplas possibilidades.

Muitas descobertas cientificas sco feitas por acaso. Beveridge!®? distingue
frés diferentes tipos de descobertas casuais: intuic@o a partir de justaposicdo de
ideias, inftuicdo do tipo eureka e serendipity. A descoberta do que ndo se espera,
entre o acaso e a coincidéncia, o afortunado encontro com o que nd@o se imagina,
entre a sorte e a abdugdo, devem ter participado do processo de invencdo de
varias pegas de Santos Dumont. E cerfamente participaram do “achado” da pega
do Museu Paulista.

Uma licenga ou uma justica poética? Muitas descobertas arfisticas sdo feifas
por acaso. E por poesia.
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Para além de seus generosos impulsos pedagdgicos, um projeto poético do
found footage — e seu projeto de método e poética — promove um encantamento,
ou [des|continuos reencantamentos, do mundo. Ao portar dados de documentos
arfisticos, ao propor um confronfo com o conforto de repertérios aprioristicos, o
cinema experimental redefinido pela reapropriacdo de arquivo comporta-se como
um desafio & configuracdo do pensamento e de sua abordagem. O found footage
é uma instauracdo do metacinema como meta-histéria. logo, mesmo que demore,
apesar de que perdure, tudo existe para acabar como found foofage.
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