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RESuMO

Tom, Tom, the piper's son (1905) ¢ um filme reempregado em diversos trabalhos
do cineasta norte-americano Ken Jacobs de 1969 a 2008. O primeiro filme de Jacobs com as
imagens de 1905 ¢ o longa-metragem experimental 7om, Tom, the piper's son (1969-1971).
Entre 1970 e 2000 o cineasta apresenta performances audiovisuais com um dispositivo de
dupla proje¢do denominado Sistema Nervoso. Quatro destas performances foram realizadas
com fragmentos do filme de 1905. Nos anos 2000, Jacobs dirige 3 filmes digitais com as
imagens de Tom, Tom, the piper's son: o curta A Tom Tom chaser (2002) e dois longas-
metragem, Return to the scene of the crime (2008) e Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks)
(2008), este ultimo produzido em 3-D anaglifo. A pesquisa investiga as experiéncias destas
imagens que atravessam diversos periodos da histéria do cinema e compdem uma rede
anacronica de formas ndo padronizadas do cinema. Enquanto um objeto histoérico complexo e
de longa duragdo, as imagens de Tom, Tom, the piper's son produzem de 1905 a 2008
experiéncias do tempo, da visdo, da memdria, da subjetividade e da repeticdo. De uma
perspectiva anacronica, compreendemos que na Contemporaneidade a propria definicdo do
cinema se reconfigura em torno do conceito de dispositivo, e, do hibridismo entre a fotografia
e o cinema. Os filmes e performances produzidos com as imagens de Tom, Tom, the piper's

son formam um palimpsesto que tem como gesto a repeticao.

Palavras-chave: Tom, Tom, the piper's son; Ken Jacobs; cinema experimental;

palimpsesto; repeti¢ao.
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ABSTRACT

Tom, Tom, the piper's son (1905) is a film re-appropriated in several works by the
north-american filmmaker Ken Jacobs from 1969 to 2008. The first film by Jacobs with
images from 1905 is the experimental feature film Tom, Tom, the piper's son (1969-1971).
Between 1970 and 2000 the filmmaker presents audiovisual performances using a double
projection device called Nervous System. Four of those performances were made with
fragments of the 1905’s movie. In the 2000s, Jacobs directs three digital films with images
from Tom, Tom, the piper's son: the short film A Tom Tom chaser (2002) and two feature
films, Return to the scene of the crime (2008) and Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks)
(2008), where the latter is a 3-D anaglyph picture. The research investigate the experiences
brought by those images that encompass several periods of the history of cinema and compose
an anachronistic network of non-standard cinema styles. As a complex historical object which
is also longstanding, the images from Tom, Tom, the piper's son produce from 1905 to 2008
experiences about time, vision, memory, subjectivity and repetition. From an anachronistic
perspective, we understand that in the Contemporaneity the definition of cinema itself is
reconfigured around the concept of dispositif, and of the hybridism between photography and
cinema. The films and performances produced using Tom, Tom, the piper's son's images form

a palimpsest that has repetition as a gesture.

Keywords: 7om, Tom, the piper's son; Ken Jacobs; experimental cinema;

palimpsest; repetition.

viii



Figura 1
Figura 2
Figura 3
Figura 4
Figura 5
Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 9

Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17

Figura 18

Figura 19

Figura 20
Figura 21
Figura 22

Figura 23

LiISTA DE FIGURAS

Pintura de Ken Jacobs (2018)

Southwark Fair (1733) de William Hogarth

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1905)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Trés fotogramas do primeiro plano de 7om, Tom, the piper's son (1905)

Fotogramas do primeiro plano de 7om, Tom, the piper's son (1905): o
momento do crime e o numero do malabarista

Fotogramas do terceiro plano de Tom, Tom, the piper's son (1905): o plano
esta em reverse

Fotogramas do terceiro plano de Tom, Tom, the piper's son (1905)
Fotogramas do quarto plano de Tom, Tom, the piper's son (1905)
Fotograma do quinto plano de Tom, Tom, the piper's son (1905)
Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de plano em reverse de Tom, Tom, the piper's son (1905):
menino de calca listrada sobe a chaminé

Fotograma de plano em reverse de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971):
mulher sobe em direcao a chaminé

Fotograma da tela translacida de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma da tela translacida de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)

24
27
27
27
27

35

41
41
42
51
51
51
51
51
51

52

52

56
56
60

60

X



Figura 24
Figura 25
Figura 26
Figura 27
Figura 28
Figura 29
Figura 30
Figura 31
Figura 32

Figura 33

Figura 34

Figura 35

Figura 36
Figura 37
Figura 38
Figura 39
Figura 40
Figura 41

Figura 42

Figura 43
Figura 44
Figura 45
Figura 46
Figura 47

Figura 48

Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma do epilogo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma do epilogo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Fotograma do epilogo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971)
Frame do curta New York Street Trolleys 1900 (1999)
Frame do curta New York Street Trolleys 1900 (1999)

Fotografia esterescopica Cotton is King - A Plantation Scene, Georgia,
Estados Unidos (1895)

Fotografia esterescopica The artist's dream (1871) da série Stereoscopic
Treasure, n. 306 , publicada por F. G. Weller (Fonte: Acervo digital da
American Antiquarium Society)

Fotografia esterescopica The ghost (Fonte: Acervo digital da American
Antiquarium Society)

Frame de A Tom, Tom, chaser (2002)

Frame de A Tom, Tom, chaser (2002)

Frame de A Tom, Tom, chaser (2002)

Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008)

Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008)

Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008): mandala

Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008): dois corpos de
Tom sobrepostos em verde e roxo

Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008): fantasmas
Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008): fantasmas
Frame de Return to the scene of the crime (2008)
Frame de Return to the scene of the crime (2008)
Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

60
60
60
60
79
79
79
84
84

87

89

89

100
100
100
102
103
104

105

105
105
108
108
109

109



Figura 49
Figura 50
Figura 51
Figura 52
Figura 53
Figura 54
Figura 55
Figura 56
Figura 57
Figura 58
Figura 59

Figura 60

Figura 61

Figura 62

Figura 63

Figura 64

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008): a mao do flautista
Frame de Return to the scene of the crime (2008): lendo a mao

Frame de Return to the scene of the crime (2008): mao

Frame da sequéncia do roubo de Return to the scene of the crime (2008)
Frame da sequéncia do roubo de Return to the scene of the crime (2008)
Frame da sequéncia do roubo de Return to the scene of the crime (2008)

Frame de Return to the scene of the crime (2008): o palhago (Deus)
conversa com o menino de calga listrada

Frame de Return to the scene of the crime (2008): Mae Ganso olha para o
menino de calga listrada

Frame de Return to the scene of the crime (2008): o palhaco (Deus) faz
malabarismo com o plano da feira de atragdes

Frame de Return to the scene of the crime (2008): o palhaco (Deus) faz
malabarismo com o plano da feira de atragdes

Frame de Return to the scene of the crime (2008): o palhago (Deus) faz
malabarismo com o plano da feira de atragdes

109
109
109
109
111
113
113
113
114
114
114

114

114

115

115

115

X1



SUMARIO

Introducio

Breve historia de Tom, Tom, the piper's son (1905)

Delimitacao do objeto e justificativa

Objetivos

Abordagem tedrico-metodologica

Os caminhos da pesquisa

1. Ken Jacobs, notas sobre um eternalista

2. A experiéncia do cinema na Modernidade

3. Narrativa e atracoes em Tom, Tom, the piper's son (1905)

4. Tom, Tom, the piper’s son (1969-1971), um labirinto de fotogramas

S. Cinema e dispositivo

6. Rastros de luz do Sistema Nervoso

7. O retorno das imagens de Tom, Tom, the piper's son em montagens digitais

Consideracoes finais

Referéncias bibliograficas

ANEXO A — E-mail de Ken Jacobs

13

13

14

16

17

21

23

28

34

49

63

76

97

122

126

132

Xii



INTRODUCAO

Breve historia de Tom, Tom, the piper's son (1905)

Tom, Tom, the piper's son (Estados Unidos, 1905) ¢ um filme de 11 minutos, que
tem a direcao historicamente atribuida a G. W. “Billy” Bitzer. Bitzer foi cinegrafista da
American Mutoscope and Biograph Company, também conhecida apenas como Biograph
Company. A empresa, sediada em Nova lorque, foi a produtora de Tom, Tom, the piper's son
(1905) e responsavel pelos filmes de D. W. Griffith. A narrativa do filme reproduz os versos
de uma cantiga de ninar tradicional inglesa de autoria desconhecida'. O filme de 1905,
composto por 8 planos, se inicia com uma feira de atragdes com malabaristas e pessoas
fantasiadas. O enquadramento de seu primeiro plano, segundo o pesquisador Charles Musser
(1990, p.383-4), reproduz a feira medieval registrada em Southwark Fair (1733), desenho de
autoria do artista inglés William Hogarth (1697-1764).

A feira de atragdes do primeiro plano de 7om, Tom, the piper's son (1905) ¢é
repleta de performances simultineas. A diversidade de acdes dispersam a atengdo dos
espectadores do filme, que podem escolher qual micro-narrativa acompanhar. A historia segue
os versos da cantiga, Tom rouba um porco e foge junto com um menino que traja uma calga
listrada. A multiddo que compde o quadro corre para um lado e para o outro, perseguindo os
fugitivos, até que, ao final dos 11 minutos de filme, Tom ¢é capturado. Do roubo do porco até a
captura de Tom, a narrativa se baseia em uma incessante perseguicao. Entre corridas e saltos,

entradas e saidas de quadro, a camera esté fixa, mas os corpos estdo em constante movimento.

No contexto de producdo de Tom, Tom, the piper's son (1905), os equipamentos de
gravacao e projecdo eram vistos como maquinas capazes de arquivar o tempo e de reproduzir
o movimento, e, frequentemente, ganhavam mais destaque do que os filmes programados. A
época, nos Estados Unidos, os equipamentos de proje¢do eram patenteados, enquanto o
registro das obras audiovisuais era realizado por meio da impressao de seus fotogramas em
rolos de papel (formato que passou a ser denominado de paper print) para serem arquivados
na Biblioteca do Congresso, em Washington. A maioria das produgdes daquele momento que
sobreviveram devem sua conservagao a este procedimento. A primeira empresa a utilizar este

processo de registro de filmes foi a Edison Company. A produtora imprimiu e arquivou todos

' De acordo com Arthur Rackham, no livro Mother Goose: The old nursery rhymes (1913, p.156), os versos que
compdem a cantiga sdo: “Tom, Tom, the piper's son, / Stole a pig, and away he run! / The pig was eat, and Tom
was beat / And Tom went roaring down the street®.

13



os fotogramas dos filmes que produziu para o quinetoscopio, um dispositivo de visualizagdo
individual de imagens, tecnologia desenvolvida e patenteada pela empresa de Thomas Edison.
De 1894 a 1912, foram registrados aproximadamente cinco mil rolos de paper prints na

Biblioteca do Congresso (CESARINO COSTA, 1995, p. 46).

A Biograph Company, produtora de Tom, Tom, the piper's son (1905), foi fundada,
entre outros, por William Kennedy Dickson, que trabalhou no laboratorio de Edison e o
auxiliou na producdo de um mecanismo de captura de imagens em movimento. Na Biograph
Company, Dickson desenvolveu o mutoscopio, um dispositivo individual de visualizagdo de
imagens que variava um pouco o formato de projecdo e, assim, se diferenciava do
quinetoscopio de Edison. A disputa entre as empresas chegou aos tribunais. Em 1902, a Edson
Company perdeu um processo de patente movido contra a Biograph Company, que se

consolidava como sua principal concorrente no mercado americano.

Segundo Flavia Cesarino Costa (1995, p. 46), a colecdo de filmes em paper print
estava esquecida dentro de um cofre trancado com um cadeado e sua chave, desaparecida. Em
1940, um funciondrio da Biblioteca do Congresso arrebentou a fechadura e encontrou
diversos rolos de tiras de papel com filmes do Primeiro Cinema (1894-1913). Como as coOpias
em nitrato de prata de grande parte dos filmes desta época se deterioraram ou se perderam
com o passar do tempo, a Paper Print Collection despertou interesse por conservar obras

audiovisuais de um periodo da histdria do cinema até entdo pouco estudado.

Em Hollywood, na década de 1950, o técnico e colecionador de filmes Kemp
Niver, iniciou um processo de recuperacdo, transpondo a colecdo de paper prints para filmes
em 16 milimetros. Financiado pela Academy of Motion Pictures Arts and Sciences, Niver
restaurou e retrofotografou cada fotograma dos filmes, que assim foram copiados de papel
para pelicula. Dentre as obras que sobreviveram devido a tal processo estava Tom, Tom, the

piper's son (1905).

Delimitacao do objeto e justificativa

O objeto desta pesquisa sdo os filmes realizados com as imagens de Tom, Tom, the
piper's son que, de 1905 a 2008, compdem uma rede anacronica de cinemas experimentais. O
percurso destas imagens estd atravessado por dispositivos que se diferenciam da forma
padronizada do cinema narrativo. O trajeto das imagens de 1905, que dura um pouco mais de

um século, esta ligado as tecnologias e aos dispositivos de proje¢do de imagens. A reproducao
14



de Tom, Tom, the piper's son em papel, pelicula e video, por técnicas Oticas, quimicas e
digitais, ¢ determinante para a defini¢do do caminho destas imagens. Entretanto, os diversos
dispositivos que permeiam tal percurso engajam visualmente os observadores de Tom, Tom,
the piper's son (1905-2008) de maneiras distintas. A experiéncia do cinema no inicio do
século XX ¢ reconfigurada pelo cinema experimental e, no final do século, pelo video. Ha,
contudo, relagdes de influéncias mutuas entre periodos tao distantes historica e socialmente

no que tange as formas nao padronizadas do dispositivo cinema.

Em 1969, Ken Jacobs, cineasta e artista visual nova-iorquino, realizou um filme a
partir das imagens de Tom, Tom, the piper's son (1905). Homo6nimo ao filme de 1905, Tom,
Tom, the piper's son (1969-1971), dirigido por Jacobs, teve a montagem revisada em 1971 e
se estrutura em quatro capitulos. Na primeira parte, Jacobs exibe os 11 minutos do filme de
1905 na integra, sem cortes ou modificacdes. No segundo capitulo, que tem cerca de 90
minutos de duragdo, o cineasta realiza uma série de intervengdes no filme original. O
dispositivo de producdo de imagens utilizado para realizar o filme consistiu em um projetor,
que permitia alterar a velocidade e o sentido da projecdo, uma tela translicida e uma cdmera
portatil com a qual Jacobs registrou e reenquadrou os efeitos das distor¢des das imagens de
1905. A terceira parte do filme de 1969-1971 ¢ a repeti¢ao dos 11 minutos de Tom, Tom, the
piper's son (1905) em sua integralidade. O quarto capitulo ¢ um epilogo de cerca de 2 minutos
em que a tela estd dividida ao meio, com imagens distintas sendo projetadas em cada lado, em

um jogo de claro e escuro, luz e sombra.

De 1975 a 2000, Ken Jacobs realizou uma série de filmes performances com o
Sistema Nervoso (Nervous System, no original), um dispositivo de projecdo que o artista
desenvolveu. A tecnologia envolvia dois projetores que permitiam alterar a velocidade da
projecdo e exibir imagens quadro a quadro. Os projetores eram utilizados simultaneamente
com tiras idénticas do mesmo filme. Um obturador externo, que girava como um disco, era
colocado diante das maquinas para alternar rapidamente entre as duas proje¢des. As imagens
de cada projetor eram levemente dessincronizadas e cada apresentacdo acontecia de acordo
com um planejamento previamente ensaiado entre o cineasta e sua esposa, Flo Jacobs. O casal
Jacobs operava os dois projetores ¢ o resultado variava a cada obra: a sobreposi¢do de
imagens, fotogramas projetados lado a lado, e a tridimensionalidade eram alguns dos efeitos
visuais obtidos pelos artistas. Trés destes trabalhos produzidos para o Sistema Nervoso foram
realizados a partir de Tom, Tom, the piper’s son (1905): THE IMPOSSIBLE: Chapter One
“Southwark Fair” (1975), THE IMPOSSIBLE: Chapter Three “Hell Breaks Loose” (1980) e

15



THE IMPOSSIBLE: Chapter Four “Schilling” (1980). As datas correspondem ao primeiro

evento em que as performances foram apresentadas (Rose, 2011, p. 271).

Nos anos 2000, o cineasta remontou ao filme de 1905 para construir, a partir das
mesmas imagens, trés novos filmes digitais: o curta-metragem A Tom Tom Chaser (2002), e,
os longas-metragens Return to the Scene of the Crime (2008) e Anaglyph Tom (Tom with Puffy
Cheeks) (2008). Entre 1905 e 2008, periodo que compreende 103 anos, as imagens de Tom,
Tom, the piper's son foram recorrentemente retomadas e inseridas em obras de um tipo de

cinema que pode ser definido de forma genérica como experimental.

A partir das primeiras décadas do século XX, o longa-metragem narrativo exibido
na sala escura se estabeleceu como padrdo para o cinema. Neste dispostivo de exibi¢do
cinematografica, a proje¢do ¢ invisibilizada, e, hA uma separacdo entre o publico e a tela.
Entretanto, no contexto da realizagcdo de Tom, Tom, the piper's son (1905), o cinema ainda nao
havia sido padronizado no que diz respeito a linguagem e ao formato de exibigdo. Os filmes
poderiam ser exibidos na integra ou em pedagos, quando cada plano isolado funcionava como
uma atracdo independente. Além disso, o espago de exibicdo era variavel, os filmes se
destinavam as proje¢des tanto em eventos cientificos, quanto em ambientes muito distintos da
sala de cinema, como, por exemplo, nas populares feiras de atracdes. A falta de padrdo nos
processos de produgdo e exibigdo dos filmes também permitiram multiplas experiéncias das
imagens em movimento, como os espetdculos de lanterna madagica ou os ja citados

quinetoscopio da Edison Company e o mutoscopio da Biograph Company.

De maneira analoga as possibilidades de distribui¢do dos primeiros filmes, como
objetos inteirigos ou como planos indepedentes, os trabalhos realizados a partir das imagens
de Tom, Tom, the piper's son podem ser abordados tanto como filmes individuais, quanto
como componentes de uma uUnica obra, desenvolvida ao longo de 103 anos, entre 1905 e
2008. A reiteragdo das imagens ocorre em formas desviantes do padrao do cinema cléassico
narrativo. Trata-se de uma repeticdo constante que ndo ¢ pautada pelo idéntico, mas pela
diferenca e por uma proliferacdo de novas possibilidades. Os filmes e dispositivos produzidos
com as imagens de Tom, Tom, the piper's son tecem uma trama de linguagens e tempos

sobrepostos, remetendo a estrutura de um palimpsesto.

Objetivos

Este estudo pretende discutir as multiplas experiéncias das imagens de Tom, Tom,
16



the piper's son, desde 1905, no contexto do Primeiro Cinema, até os filmes digitais realizados
por Ken Jacobs nos anos 2000, com o intuito de tecer uma rede historica dos cinemas
experimentais. As imagens do filme de 1905 migraram entre diversos suportes fisicos como
acetato, rolos de papel (paper print) e o video. Além disso, foram exibidas em diferentes
dispositivos cinematograficos e em espagos distintos, como as feiras de atragdes, as salas de
cinema e os museus. Os trabalhos realizados por Ken Jacobs com as imagens de 7om, Tom,
the piper's son se iniciaram em 1969, partindo de sua condi¢do material para produzir novas
imagens e diversos experimentos visuais. Com esta pesquisa, pretendemos identificar e
descrever as inimeras experiéncias de repeticdo dos fotogramas (pelicula) e frames (video) de

Tom, Tom, the piper's son em diferentes obras audiovisuais ao longo de 103 anos.

Abordagem tedrico-metodologica

O primeiro contato que tive com a obra de Ken Jacobs se deu ao assistir a Tom,
Tom, the piper's son (1969-1971). No mesmo DVD também estava o curta A Tom Tom Chaser
(2002). Meses depois, em margo de 2016, ja como aluno do Programa de Pos-graduacdo em
Comunicag¢do e Cultura da Escola de Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, frequentei a Mostra de Cinema Ken Jacobs, na Caixa Cultural do Rio de Janeiro. Na
ocasido, assisti a uma palestra proferida pelo cineasta via teleconferéncia e, também, a alguns
filmes da vasta filmografia de Jacobs. A mostra se restringiu aos trabalhos para cinema, a
programacao ndo incluia as apresentacdes performaticas de Jacobs. Como o artista ndo veio
ao Brasil, as performances com os dispositivos desenvolvidos por ele ndo foram apresentadas
no evento. Entretanto, foi possivel ter uma visao panoramica do trabalho de Jacobs baseado
na apropriacdo de imagens, voltado aos jogos dticos e a subjetividade da percepcdo visual. O
encontro com a filmografia de Jacobs permitiu que constatidssemos a existéncia de uma
quantidade consideravel de filmes em que o cineasta faz uso do reemprego de imagens
produzidas no final do século XIX e no inicio do século XX. Neste escopo, o material bruto
de Jacobs varia desde filmes do Primeiro Cinema, como no caso de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971), a fotografias estereoscopicas, como nos curtas digitais Capitalism: Child
Labour (2006) e Capitalismo. Slavery (2006).

O passo seguinte da pesquisa foi buscar um aprofundamento na bibliografia sobre
o trabalho do cineasta. Muitos artigos foram escritos sobre Jacobs. Em Optic Antics: The

cinema of Ken Jacobs (PIERSON; JAMES; ARTHUR, 2011), encontramos uma série de
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textos sobre o cineasta. O livro foi uma das principais referéncias bibliograficas para que se
pudesse fazer um levantamento sobre o que ja havia sido escrito a respeito de Jacobs,
evidenciando que seus filmes serviram de modelo para abordagens tedricas em diversos
campos de estudo. Os catdlogos da Mostra de Cinema Ken Jacobs (ALMEIDA, 2016) e o da
mostra Film that tell time - A Ken Jacobs retrospective (SCHWARTZ, 1989), realizada no
American Museum of the Moving Image, em Nova lorque, foram relevantes fontes de
informagdo. A partir deste material, descobrimos que além de Tom, Tom, the piper's son

(1969-1971), Jacobs havia realizado uma série de outros trabalhos com as mesmas imagens.

A retomada das imagens de Tom, Tom, the piper's son por Jacobs aponta para uma
relagdo entre os primeiros filmes, o cinema experimental ¢ o video. Ao constatarmos tal
correlacdo, percebemos que analisdvamos, de uma perspectiva anacronica, a experiéncia das
imagens de Tom, Tom, the piper's son ao longo de um pouco mais de um século. Nao seria
possivel olhar para aquelas imagens de 1905 sem levar em consideragdo os filmes e
performances realizados entre os anos de 1969 e 2008. A adocao do método de pesquisa
pautado pelo anacronismo se deu a partir da leitura de Didi-Huberman. Na introdug¢ao ao livro
Diante do tempo: Historia da arte e anacronismos das imagens (2015), Didi-Huberman
propde uma abordagem da historia da arte que parte do anacronismo e que serve de base
metodologica para esta dissertagcdo. Para o autor, diante de uma imagem, nds, sujeitos, somos
o elemento que passa. A imagem diante de nossa finitude ¢ o que vai resistir, ela ¢ a duracao.
A metodologia de Didi-Huberman surge da analise de um pano de pintura do século XV,
localizado no corredor setentrional do Convento de Sdo Marcos, em Florenga. O pano, que
Didi-Huberman descreve como cravejado de manchas abstratas, tem sua autoria atribuida ao
beato dominicano Fra Angélico e teria permanecido a margem dos estudos sobre a arte

renascentista (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 17).

Didi-Huberman ndo propde que se avalie um trabalho como o pano de Fra
Ang¢élico apenas de uma perspectiva anacronica. Nao seria o caso de tecer relagdes causais
entre o pano de pintura e um quadro abstrato de Pollock, por exemplo. No entanto, uma
analise que se restrinja apenas a recep¢ao de uma obra em seu contexto de realizacdo nado leva
em consideracdo a sobrevivéncia das imagens, a ideia de duracdo que nelas estd contida.
Como defende Didi-Huberman (2015, p. 46), “em cada objeto historico todos os tempos se
encontram”. O autor fundamenta sua metodologia em uma série de historiadores da arte
alemaes, muitos deles judeus, que no inicio do século XX posicionaram a imagem como
objeto central de sua analise histdrica. Dentre estes historiadores, cabe destacar Aby Warburg,

18



figura importante para o pensamento de Didi-Huberman, que estabelece a montagem
iconografica ao longo da histéria como um método anacronico para pensar a sobrevivéncia
das imagens. Seguindo o caminho mapeado por Didi-Huberman, compreendemos a repeti¢ao
dos fotogramas de Tom, Tom, the piper's son como resultado de uma montagem anacronica de
longa duragdo (de 1905 a 2008). Deste modo, ao assistir aos filmes realizados com as mesmas

imagens da Biograph Company, estamos diante do tempo e de varias camadas temporais.

Uma perspectiva similar a de Didi-Huberman ¢ apresentada no artigo Early
Cinema as a Challenge to Film History (2006) de André Gaudreault e Tom Gunning,
publicado originalmente em 1986. O texto ¢ seminal para o que se convencionou chamar de
Nova Historiografia do Cinema. Ao deslocar o olhar positivista sobre a historia do cinema,
que defendia uma ideia de progresso em dire¢do ao cinema narrativo classico, Gaudreault e
Gunning (2006) pensam o Primeiro Cinema para além do primitivismo. Os autores partem da
premissa de que a tarefa do historiador ultrapassa a mera restitui¢ao do passado, ja que deve
ser acompanhada da interpretagdo, que “é sempre renovada, nunca a mesma, seguindo o curso
da historia, o curso de sua propria historia” (GAUDREALT; GUNNING, 2006, p. 377,
tradugdo nossa)’. Em seguida, outro trecho destaca a importancia do anacronismo para a nova
perspectiva historica proposta: “Como espectadores contemporaneos, somos diretamente
interpelados por filmes surgidos do passado e a relacdo que mantemos com eles tem que fazer
parte do nosso entendimento historico” (GAUDREAULT; GUNNING, 2006, p. 377, tradugao
nossa)’. Em artigo posterior, Gunning (2006a, p. 34) reconhece a importincia do trabalho de
um grupo de cineastas experimentais de Nova lorque dos anos 1970, dentre eles Ken Jacobs,
para constru¢cdo da nog¢do de atragdes. Os contextos geografico, historico e social em que
Gunning se insere sdo fatores que influenciaram a sua interpretacao sobre os primeiros filmes.
Gunning (2006a, p. 34) foi um espectador contemporaneo as primeiras exibi¢des dos filmes
experimentais produzidos na Nova lorque da década de 1970, dentre eles, Tom, Tom, the
piper's son (1969-1971) de Ken Jacobs. A influéncia do filme de Jacobs para a renovagdo da
historiografia do Primeiro Cinema e particularmente para o trabalho de Gunning, serve para

ratificar que a propria pesquisa do historiador também incorporou o anacronismo.

2 No original: “The task of the historian of a significant practice does not only consist in the restitution of a past
time. This restitution is always necessarily accompanied by some form of interpretation. Interpretation, which is
always renewed, never the same, following the course of history, the course of its own history” (GAUDREALT;
GUNNING, 2006, p. 377).

* No original: “As contemporary spectators, we are directly interpellated by films arisen from the past; and the
relationship that we maintain with them has to be part of our historical understanding” (GAUDREAULT;
GUNNING, 2006, p. 377).
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Tom Gunning reconhece que a noc¢do de atracdes ndo se aplica apenas a um
periodo historico. No artigo The Cinema of Atraction[s]: Early Film, Its Spectator and the
Avant-Garde (2006b), Gunning analisa as atragcdes sob a perspectiva dos espectadores,
expandindo esta no¢do para além do periodo do Primeiro Cinema. Segundo o autor, haveria
desdobramentos do regime de atragdes no cinema experimental e até em cenas do cinema
narrativo, como nos musicais, por exemplo (GUNNING 2006b, p. 382). Nesta dissertagado, as
atragdes sdo observadas em todos as obras audiovisuais realizadas por Jacobs com as imagens

de Tom, Tom, the piper's son.

Assim como Didi-Huberman (2015) defende um método para a historia da arte
que ndo seja plenamente anacronico, o presente trabalho propde um duplo movimento
metodoldgico. Por um lado, um olhar anacronico, que entende a longa duracdo das imagens
de Tom, Tom, the piper's son desde uma perspectiva contemporanea das imagens digitais. Por
outro lado, pretende-se retomar o contexto de realizacdo dos filmes em questdo. Neste
sentido, consideramos os filmes e performances analisados na pesquisa como um nico objeto
historico composto de varias camadas de tempos sobrepostos, a guisa de um palimpsesto. Em
seu estudo sobre o documentario Noite e neblina (Franca, 1955), Sylvie Lindeperg (2013b;
2014) propde uma metodologia, que aborde o filme de Alain Resnais como um palimpsesto.
No documentario, Resnais trabalha com uma série de imagens de arquivo da Segunda Guerra
Mundial, que até o momento de lancamento do filme eram desconhecidas do grande publico.
Lindeperg (2014) faz um rastreamento destas imagens, identificando desde as circunstancias
em que foram tomadas, até os diferentes contextos de suas retomadas. Com isso, a autora
demonstra como a circulagdo das imagens por diferentes contextos historicos, politicos e
sociais transforma a maneira como sdo compreendidas. Partindo da formula¢do de Lindeperg
(2013a, p. 10) de se “seguir o caminho das imagens”, consideramos, na analise das obras
audiovisuais que empregam Tom, Tom, the piper's son, os diversos contextos de sua circulagao
desde 1905. Ademais, defendemos que todas as linguagens nao padronizadas percorridas por
estas imagens se sobrescrevem como em um palimpsesto, produzindo uma nova montagem

pela repeticao de todos os filmes.

Walter Benjamin (2006; 1985a) propde uma estrutura historiografica analoga a
montagem cinematografica e pensa o cinema inserido na cultura de massas. O autor destaca
que a condicdo de reproducdo técnica do cinema obriga a sua difusdo em larga escala
(BENJAMIN, 1985a, p. 172). Assim como para Benjamin a reprodutibilidade ¢ inerente a
produgdo cinematografica, o suporte material dos filmes (paper print, acetato e digital) ¢é
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determinante para a realizacdo das obras analisadas neste estudo, ou seja, para as

possibilidades de manipulacao das imagens de Tom, Tom, the piper's son.

No campo da filosofia, a montagem cinematografica serviu como modelo para
Gilles Deleuze (1985, 2005) pensar a representacdo do tempo. A dramatizacdo do tempo nas
novas formas de montagem de Tom, Tom, the piper's son produzidas por Ken Jacobs ¢
entendida sob a perspectiva de um tempo labirintico. O filésofo Peter Pal Pelbart (2000) funde
as reflexdes deleuzianas do tempo rizomdtico ao personagem Ts'ui Pén do célebre conto
Jardim das Veredas que se bifurcam (2007) de Jorge Luis Borges. As ideias de Deleuze e
Borges, agregadas por Pelbart (2000), ao serem aplicadas ao objeto desta dissertagdo apontam
para as virtualidades do tempo presentes no filme de 1905. Diferentemente do pensamento
deleuziano, que extrai conceitos da arte sem pensar os sujeitos envolvidos nos processos
artisticos, recorremos a uma dimensdo de temporalidade que tangencia a percepcdo dos
observadores dos filmes realizados com as imagens de 7om, Tom, the piper's son. A
montagem e as remontagens do filme de 1905 engendram diversas experiéncias temporais
naqueles que estdo diante de suas imagens, que remetem ao conceito de duracdo de Henri

Bergson (1990).

Pensar na proteiforme experiéncia das imagens de Tom, Tom, the piper's son
(1905-2008), suscita uma reflexao sobre o conceito de dispositivo e sua aplicacdo ao cinema.
Para isso, nos valemos das formulagdes de Foucault (2008) e Deleuze (1990) e de seus
desdobramentos nos trabalhos de André Parente (2007) e Victa de Carvalho (2008). Na
historia da arte, as obras audiovisuais que exploram os mecanismos do dispositivo sdo
fundamentais para o surgimento de novos dispositivos, além de provocarem uma discusdo
sobre a propria condi¢do do meio. A longa duracdo do objeto da dissertacao, de 1905 a 2008,
leva a pesquisa até o universo da imagem digital. O devir das linhas da historia do dispositivo
cinematografico surge desenhado nos filmes de Ken Jacobs e nos permite entrever multiplas

narrativas e outras formas de cinema.

Os caminhos da pesquisa

A presente dissertagdo se organiza em sete se¢des. Na secdo inicial,
apresentaremos uma breve biografia de Ken Jacobs, ator fundamental para a constante
atualizacdo das imagens produzidas pela Biograph Company. Na segunda segdo,

investigaremos a experiéncia do cinema na Modernidade. A terceira secdo consiste em uma
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analise de Tom, Tom, the piper's son (1905) sob a perspectiva da narrativa e das atragdes. Para
isso, analisaremos de forma minuciosa os fotogramas e planos do filme de 1905. Esta
abordagem tem importancia uma vez que o suporte fisico e a manipulacdo das imagens de
Tom, Tom, the piper's son sdo exploradas por Jacobs, tanto em seu filme de 1969-1971, quanto
nos trabalhos posteriores. Na se¢do seguinte, examinaremos o segundo capitulo de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971), em que Jacobs realiza uma série de intervengdes nas imagens de
1905. A projecao ¢ ferramenta fundamental para a producdo das novas atragdes criadas pelo
cineasta a partir dos fotogramas de Tom, Tom, the piper's son (1905). Discutiremos como a
remontagem das imagens de 1905 produz novas representacdes do tempo no filme de 1969-
1971. Na quinta se¢do, realizaremos uma cartografia do conceito de dispositivo e de seus
desdobramentos na teoria do cinema. Rastrearemos, na sexta secdo, os vestigios das
performances com o Sistema Nervoso que foram produzidas com as imagens de 1905.
Finalmente, na ultima se¢do, observaremos o que se da no retorno das imagens de Tom, Tom,
the piper's son em montagens digitais. Os filmes A Tom Tom chaser (2002), Anaglyph Tom
(Tom with puffy cheeks) (2008) e Return to the scene of the crime (2008) serdo analisados sob
o prisma das novas possibilidades de distor¢do e de uma condi¢do elastica do tempo. Neste
topico, a repeticao serd um tema central, que nos permitird pensar a reiteracdo das mesmas

imagens de 1905 a 2008.
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1.
KEN JACOBS,

NOTAS SOBRE UM ETERNALISTA
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Ken Jacobs € um cineasta, inventor, pintor, professor e performer. Nasceu em uma
familia pobre no Brooklyn, em Nova lorque, no ano de 1933. Estudou e morou com o alemao
Hans Hoffman (1880-1966), célebre pintor do expressionismo abstrato, que havia imigrado
para os Estados Unidos na década de 1930. Segundo levantamento de William Rose (2011),
de 1955 até 2011, Jacobs havia produzido cerca de 90 filmes analdgicos e digitais, mais de 70
performances em diferentes formatos, além de quadros e instalagdes audiovisuais para
museus. Jacobs dirigiu filmes em formato de diarios, documentarios, registros de
performances, experimentos audiovisuais com um unico plano ou com mais de 7 horas de
duracgdo, filmes de compilagdo de imagens de arquivo encontradas ao acaso, além de filmes de

retrofotografia e distor¢cao de imagens de arquivo.

Em sua obra filmica, os trabalhos que mais se destacam sdo os de reemprego de
imagens, tanto pela quantidade de filmes produzidos, quanto pelo reconhecimento da critica e
da academia. Nestes filmes, Jacobs explorou imagens de arquivo do passado, principalmente
filmes do inicio do século XX e fotografias estereoscopicas do século XIX. A constante busca
de uma linguagem do cinema como um evento efémero levou seu trabalho até as
performances audiovisuais e pode ser observada em um de seus primeiros filmes, Blonde
Cobra (1959-1963). Nas projecdes deste curta, um radio era sintonizado em uma estagao local
que, por sua vez, era sincronizada com o filme. Desta forma, cada sessao se tornava uma
experiéncia Unica. Dentre os trabalhos performaticos de Jacobs, constam apresentagcdes com
teatro de sombra e performances audiovisuais com dois dispositivos que o proprio cineasta
inventou: o Sistema Nervoso (1975-2000) e a Lanterna Magica Nervosa (2000). A obra de
Jacobs pode ser definida, em termos gerais, como uma arte que explora a experiéncia, que
pode ser tanto uma experiéncia da percepc¢do, quanto da visdo, da memoria, do tempo, ou até

mesmo da historia e do cinema.

Em 1966, Ken Jacobs foi co-fundador e o primeiro diretor da Millenium Film
Workshop, institui¢do localizada em Nova lorque que ensinava cinema, emprestava
equipamentos e servia de distribuidora de filmes experimentais. Jacobs foi professor
universitario, inicialmente, na St. John's University (1968-1969), em seguida, no
departamento de cinema da Binghamton University, onde lecionou entre 1969 ¢ 2002, ano em
que se aposentou. Em 1969, quando ja era professor universitario, realizou seu filme mais
célebre, Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), produzido com imagens do filme homoénimo
de 1905. Em uma entrevista, o proprio cineasta conta que seu trabalho como professor esta
exemplificado na montagem de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971). Na entrevista, Jacobs
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(2008) afirma que no filme as imagens sdo mostradas sem nenhuma introducdo e permitem

que os alunos aprendam o que ¢ o meio filmico.

O cineasta tem por habito revisar constantemente seus trabalhos. Em decorréncia
disto, além de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), outros de seus filmes apresentam um
periodo e n3o um ano como data de realizacdo. Este tipo de trabalho obsessivo se estende
também ao gesto de retomar e repetir imagens ao longo de sua carreira. As imagens de Tom,
Tom, the piper's son, por exemplo, foram revisitadas, entre 1969 e 2008, em um longa-

metragem analdgico, trés performances com o Sistema Nervoso e quatro filmes digitais.

Como ndo ha separacdo entre sua vida pessoal e seu trabalho artistico, sua esposa,
Flo Jacobs, e seus filhos aparecem constantemente como parceiros em suas produgdes. De
origem judaica, a experiéncia cultural de Jacobs transparece nos filmes em que o cineasta
reemprega imagens do passado no que tange a propagacdo de uma tradicdo muitas vezes
marginalizada. Os filmes de Jacobs transmitem uma memoria e uma tradi¢do cinematografica
a margem dos padrdes estabelecidos pelo cinema narrativo classico. O gesto de Jacobs, de
valorizar um passado recalcado ocorre concomitantemente a atualizacdo destas imagens em

novas formas de experimentar o cinema.

Ao reempregar imagens do passado, Ken Jacobs se dedica a investigar o
movimento, 0 tempo € a percep¢ao no cinema, criando efeitos de cintilagdo e imagens
tridimensionais ndo realistas. Com o dispositivo do Sistema Nervoso, Jacobs produziu um tipo
de movimento que denominou de eternalismo. O eternalismo consistia em uma distor¢ao na
projecdo da pelicula que resultava em um movimento de constante avangar, sem inicio e sem
fim, em eterna transformacao. Como efeito do trabalho obsessivo de reemprego das mesmas
imagens, Jacobs produziu um outro eternalismo, o das imagens que ndo cessam de se repetir e

se transformar, exemplificado pelo percurso de Tom, Tom, the piper's son (1905-2008).
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Figura 2: Southwark Fair (1733) de
William Hogarth

Figura 3: Fotograma de Tom, Tom,
the piper's son (1905)

Figura 4: Fotograma de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971)

Figura 5: Frame de Return to the
scene of the crime (2008)
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2.

A EXPERIENCIA DO CINEMA NA MODERNIDADE
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Quando Tom, Tom, the piper's son (1905) foi produzido, o cinema emergia como
um entretenimento popular importante para o imaginario de sua época. No inicio do século
XX, o cinema representava uma experiéncia do tempo que remetia a propria existéncia do
sujeito nas metropoles urbanas. Em 1884, uma conferéncia mundial aconteceu em
Washington, nos Estados Unidos, e padronizou o horario global, dividido em 24 fusos
diferentes. Surgia a maquina de ponto e havia treinamentos para que os operarios realizassem
os gestos mais eficientes as suas tarefas. O lema do capitalismo, Time is money, carrega o
sentido da monetizacdo do tempo, a sua quantificacdo e subdivisdo em unidades. Nesta logica,
as maquinas de registro e reproducdo de imagens eram associadas ao tempo. Considerava-se a
fotografia como o registro de um instante, do tempo congelado, j4 o cinema, prometia
capturar o tempo e estava ligado a nega¢do da finitude, representava uma forma de gravar a
imagem para a posteridade. As novas maquinas de registrar e reproduzir movimento eram
apresentadas em eventos cientificos e feiras mundiais. A célebre historia da projecao do filme
dos irmdos Lumiere, em 1895, da chegada de um trem a estacdo de La Ciotat, conecta o
universo industrial e cientifico dos novos inventos a experiéncia magica e popular das
atragdes cinematograficas. Diz a lenda que, durante a projecao, ao verem o trem se aproximar,

algumas pessoas correram para o fundo da sala para ndo serem atropeladas pela locomotiva.

O cenario do primeiro plano de Tom, Tom, the piper's son (1905), uma feira de
atracdes, era um outro espago onde, no inicio dos anos 1900, poderiam acontecer projecdes
filmicas. Este era um lugar do entretenimento popular ligado a tradig@o circense. Noél Burch
(1991, p. 193) identificou nos primeiros filmes caracteristicas relativas a esta “origem
popular” que compunham um sistema denominado por ele de Modo de Representag¢do
Primitivo. Apesar de rotular tais filmes como primitivos, Burch buscou comprendé-los dentro
de uma tradi¢do da cultura popular, levando em considera¢do, em sua analise, o contexto em
que eram produzidos e consumidos. Nesta €poca, o cinema surgia como uma tecnologia
determinante da experiéncia da vida moderna. As primeiras exibi¢des de filmes poderiam
servir para demonstrar a capacidade da maquina de reprodugao do movimento. Desta forma, o
equipamento de proje¢do ganhava, constantemente, destaque maior do que os filmes exibidos.
Na divulgacdo das projegdes, “frequentemente o nome da maquina/aparato (...) era mais
mencionado do que o titulo dos filmes” (DOANE, 2002, p. 24, tradu¢do nossa)®. Assim, a
propria tecnologica do cinema era uma das atragdes.

O inicio do século XX foi um momento de grande ebulicio e de muitas

4 No original: “advertisments frequently mentioned the name of the machine/apparatus (...) rather than the titles
of filmes”(DOANE, 2002, p. 24).
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transformagdes na Europa e na América do Norte. Em A4s grandes cidades e a vida do espirito
(2005), publicado originalmente em 1903, Georg Simmel descreveu a efervecéncia produzida
pela urbanizacdo e pelo capitalismo. A condi¢do psicologica sobre a qual se ergueria a
subjetividade urbana foi denominada por Simmel (2005, p. 577) de “intensificacdo da vida
nervosa”. O individuo que circulava pelas ruas se defrontaria com “a rapida concentracio de
imagens em mudanca, o intervalo rispido no interior daquilo que se compreende com um
olhar, o carater inesperado das impressdes que se impdem” (SIMMEL, 2005, p. 578). A

experiéncia moderna das metropoles estaria repleta de sensagdes velozes e efémeras.

Na medida em que a cidade grande cria precisamente estas condigdes psicologicas
— a cada saida a rua, com a velocidade e as variedades da vida econdmica,
profissional e social —, ela propicia, ja nos fundamentos sensiveis da vida animica,
no quantum da consciéncia que ela nos exige em virtude de nossa organizacao
enquanto seres que operam distingdes, uma oposi¢do profunda com rela¢do a cidade
pequena e a vida no campo, com ritmo mais lento ¢ mais habitual, que corre mais
uniformemente de sua imagem sensivel-espiritual de vida (SIMMEL, 2005, p. 578).

Walter Benjamin foi um dos filésofos que se dedicou a pensar as transformagdes
na sociedade européia produzidas na Modernidade em comparagdo a um passado tradicional e
primordialmente rural. Benjamin (1985b) viu na constante urbanizacdo e no individualismo
da sociedade em que vivia, a morte do narrador € a consequente impossibilidade de se

constituir experiéncia tradicional vinculada 8 memoria coletiva.

De maneira semelhante a experiéncia de sair a rua na cidade, descrita
anteriormente por Simmel, o flaneur, figura emblematica da Paris moderna, foi personagem
importante para a filosofia benjaminiana. Em sua errancia pelas ruas e galerias, o fldneur de
Benjamin (1989) ¢ inspirado em Baudelaire. A atitude de vagar atento e distraido por Paris,
associada a capacidade de estabelecer um pensamento critico, permitiam ao flaneur a
possibilidade de construir experiéncia (BENJAMIN, 1989). A mudanga produzida pela vida
moderna “econtra-se na dire¢do do momentaneo e¢ do fragmentario, qualidades que para
Benjamin transformaram a natureza e a experiéncia do tempo, da arte e da histéria”

(CHARNEY, 2014, p. 321).

Em Passagens (2006), projeto tragicamente interrompido de Walter Benjamin, o
autor pretendia construir uma colagem de conceitos que remeteria & montagem. Nas palavras
do proprio autor: “Método deste projeto: montagem literaria. Nao preciso dizer nada. Somente
exibir.” (BENJAMIN, 2006, p. 502). A proliferacdes de vozes nas inimeras citagdes do livro e
o painel de ideias disjuntivas expressam um estilo fragmentado que remete a uma progressao
ao acaso, como uma espécie de flaneurie. A obra “refletiria estilisticamente o sentido de

Benjamin da experiéncia da modernidade como repleta de justaposi¢des anarquicas, encontros
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aleatorios, sensagdes multiplas e significados incontroldveis” (CHARNEY, 2014, p. 322). A
opg¢ao por tal estrutura, segundo Charney (2014, p. 322), era reflexo de uma concepgao de
Benjamin de que “a natureza da percep¢do na modernidade era intrinsecamente
fragmentdria”. Passagens sugere uma relacdo de “interdependéncia entre o instante e o
fragmento” (CHARNEY, 2014, p. 322). A fulgacidade da vida moderna, de instantes que se
sucedem e que fracionaram a experiéncia dos individuos foi o que Benjamin chamou de
choque: “O momento do choque trazia a sensagdo, e depois a consciéncia, a instantaneidade
do momento presente, mesmo quando passava” (CHARNEY, 2014, p. 324). O choque permite
ao sujeito moderno reconhecer a existéncia do presente e, para Benjamin, se vincula

diretamente a visao.

Nao ¢ que o passado lanca sua luz sobre o presente ou que o presente lanca sua luz
sobre o passado; mas a imagem ¢ aquilo em que o ocorrido encontra o agora num
lampejo, formando uma constelagdo. Em outras palavras: a imagem ¢ a dialética da
imobilidade. Pois, enquanto a relagdo do presente com o passado ¢ puramente
temporal, a do ocorrido com o agora ¢ dialética - ndo de natureza temporal, mas
imagética. Somente as imagens dialéticas sdo autenticamente historicas, isto €,
imagens ndo-arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a imagem no agora da
cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a marca do momento critico, perigoso,
subjacente a toda leitura (BENJAMIN, 2006, p. 505).

Desta relagdo de associagdo mutua e intima entre a possibilidade de se perceber o
instante e sua condi¢do efémera, o cinema torna-se o modo de expressao artistica que teria a
capacidade de definir “a experiéncia temporal da modernidade” (CHARNEY, 2014, p. 324).
No ensaio 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1985a), Benjamin analisa
como as novas técnicas de reprodugdo, possibilitadas pelo desenvolvimento da fotografia e,
posteriormente, do cinema, transformaram a ideia de autenticidade da obra de arte. Desta
perspectiva, Benjamin identifica a destruicdo da aura, consequentemente, da tradi¢do,
substituida por uma condicao serial que direcionava o cinema para as massas. No cinema, a
reprodutibilidade técnica estd ligada a sua propria produgao, por isso, para o autor, a sua
distribuicdo em larga escala seria caracteristica intrinseca ao proprio meio. As possibilidades
de difusdo inerentes a midia cinematografica serviram, na andlise de Benjamin, tanto ao

fascismo, quanto a disseminacao de ideias revolucionarias.

O filme serve para exercitar o homem nas novas percepcdes ¢ reagdes exigidas por
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inerva¢des humanas — é
essa a tarefa histérica cuja realiza¢do d4 ao cinema seu verdadeiro sentido
(BENJAMIN, 1985a, p. 174).

Ao analisar os mecanismos de dominagdo articulados pela industria
cinematografica, Benjamin (1985a, p. 185) os relaciona diretamente com o fascismo, por

explorar as aspiracdes de transformacdo social da classe trabalhadora. A partir de uma
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perspectiva marxista, Benjamin (1985a, p. 185) considera que a luta classes deveria promover

uma “expropriacdo do capital cinematografico”.

A projecdo cinematografica foi analisada por Benjamin (1985a, p. 188) como uma
experiéncia em que as reagdes individuais eram determinadas pelas reagdes coletivas em um
jogo de controle mutuo entre o individuo e a coletividade presentes nas sessoes dos filmes.
Além disso, em razdo da decupagem e de procedimentos da cinematografia, a percepgao das
imagens no cinema, para Benjamin (1985a, p. 190), se aproximava da percepcdo de um

individuo psicético ou sonhador.

O cinema ¢ a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos
com os quais se confronta o homem contempordneo. FEle corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta o
passante, numa escala individual quando enfrenta o trafico, e como as experimenta,
numa escala histérica, todo aquele que combate a ordem social vigente
(BENJAMIN, 1985a, p. 192).

Ao remontarmos a Modernidade e sua filosofia, cabe destacar a importancia do
acaso tanto para a errancia do flaneur, quanto no projeto das vanguardas historicas, explicitada
nos procedimentos do dadaismo. O automatismo ¢ um método de criacdo do aleatorio que vai
além de uma mera provocagdo dessacralizadora da figura do autor. A valorizagdo da
contingéncia e do acaso contrasta com uma outra concepc¢ao de tempo determinante para o
capitalismo: o tempo racionalizado, padronizado e estratificado. O relogio, simbolo desta
segunda nog¢do de tempo, tornou-se fundamental para a vida dos habitantes das metrépoles do

inicio do século XX, como destaca Simmel:

Se repentinamente todos os relogios de Berlim andassem em dire¢des variadas,
mesmo que apenas no intervalo de uma hora, toda a sua vida e trafego econémicos, e
ndo so6, seriam perturbados por longo tempo. A isto se acresce, de modo
aparentemente ainda mais exterior, a grandeza das distancias, que torna toda espera e
viagem perdida, uma perda de tempo insuportavel. Assim, a técnica da vida na
cidade grande ndo ¢ concebivel sem que todas as atividades e relagdes mutuas
tenham sido ordenadas em um esquema temporal fixo e supra-subjetivo (SIMMEL,
2005, p. 580).

A experiéncia urbana nas sociedades modernas do norte sobre as quais Simmel
escreveu, trouxe aos seus cidadaos uma “exatidao contabil da vida pratica” (SIMMEL, 2005,
p. 580). Entretanto, como escreve Mary Ann Doane (2002, p. 10, tradugdo nossa), “a
modernidade também estd fortemente associada a epistemologias que valorizam a

contingéncia, o efémero, o acaso — que esta além ou resistente ao sentido™’

. Contemporaneo a
tais questdes, o pensamento do filésofo Henri Bergson (1990) esta ligado a ideia do tempo

fluido e indivisivel. As duas visdes sobre o tempo mencionadas acima constituiram uma

’ No original: “But modernity is also strongly associated with epistemologies that valorize the contingent, the
ephemeral, chance — wich is beyond or resistant to meaning” (DOANE, 2012, p. 10).
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disputa filosofica da modernidade. A errdncia e o acaso se colocam como gestos de

resisténcia ao produtivismo taylorista.

A experiéncia, tema central na filosofia de Walter Benjamin, ¢ definida pelo
autor, no que concerne a vida urbana, como andloga a montagem fragmentada em planos do
cinema cléssico. J& o filésofo francés Henri Bergson (1990), diferentemente de Benjamin,
pensa a experiéncia dissociada da historia, mas conectada a duragdo. A experiéncia subjetiva
do tempo ¢ uma das definicdes do conceito de duracdo de Bergson e vai ser aplicada nos
filmes estudados ao longo desta dissertagdo. Bergson (1990, p. 73) definiu a duragdo como a
maneira ndo calculavel que o tempo passa por nods, ou seja, como os individuos sentem o
tempo. O individuo, para Bergson (1990), esta no regime subjetivo e ¢ um centro de
indeterminacdo. Na concep¢ao de universo em constante movimento do filésofo, tudo ¢
imagem, e as imagens estdo agindo e reagindo umas sobre as outras. Os individuos também
sd0 imagens, mas como sdo centros de indeterminagdo, a reagdo dos seus corpos a outros
estimulos ndo € determindvel antecipadamente. A percepcdo, segundo Bergson, ¢ sempre
subtrativa e superficial, pois o centro de indeterminagdo percebe conforme a circunstancia e
age. A afec¢do estaria entre a percepcao e a acdo, e seria a capacidade do corpo de se voltar a
si. Desta separagdo surgem duas relagdes possiveis com a memoria: uma que se baseia nas
experiéncias anteriores do corpo para fundamentar as acdes imediatas de reagdao e outra, da

lembranga pura, que no espaco entre a percep¢ao € a agdo permite que o corpo se perceba

como matéria produtiva e criadora.
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3.

NARRATIVA E ATRACOES EM Tom, Tom, THE PIPER’S SON (1905)
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Figura 6: Trés fotogramas do primeiro plano de Tom,
Tom, the piper's son (1905)
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Nesta se¢do vamos analisar as imagens de Tom, Tom, the piper's son (1905) com
énfase na narrativa e nas atragdes. O primeiro capitulo de Tom, Tom, the piper's son (1969-
1971) de Ken Jacobs consiste na exibi¢do na integra do filme de 1905. Apesar da
apresentacdo dos 11 minutos do filme de 1905 sem cortes, a experiéncia para o espectador da
primeira parte do filme de 1969-1971 nao ¢ idéntica a experiéncia do espectador em 1905. Ao
longo das décadas que separam os dois filmes homonimos, se estabeleceu como padrao para o
cinema, o longa-metragem narrativo de cerca de duas horas produzido para ser exibido na sala
escura de cinema, o que André Parente (2007, p.3) denominou de “forma cinema”. As

condi¢des e contextos de exibi¢ao dos filmes em 1905 e 1969-1971 sao distintos.

O primeiro plano do filme de 1905, que tem véarias agdes simultaneas, serviu de
modelo para inimeros pesquisadores exemplificarem a falta de foco narrativo nos filmes do
Primeiro Cinema (CESARINO COSTA, 1995, p. 85-6). G. W. Bitzer, o diretor e fotdgrafo de
Tom, Tom, the piper's son (1905), foi funcionario da Biograph Company, realizando diversos
trabalhos como operador de camera, com destaque para os filmes de D. W. Griffith. Noél
Burch (1991, p. 163) narra uma conselho que Bitzer teria dado ao iniciante Griffith, em 1908,
para que ndo filmasse de muito longe os atores. Isso demonstra que a avaliagdo sobre o plano
da feira de atragdes de Tom, Tom, the piper's son, trés anos apos sua realizagdo, deve ter sido a
de que o plano fora filmado de forma “errada”. No entanto, Burch (1991, p. 163) indica que o
filme foi bem popular a época de seu lancamento, o que leva a crer que tal “falha” de

enquadramento ndo foi percebida como um “defeito” pelo publico contemporaneo ao filme.

Quando Tom, Tom, the piper’s son (1905) é exibido em sua integralidade no
primeiro capitulo do filme de 1969-1971, isso ocorre em um momento em que a experiéncia
do cinema ja estd padronizada em sua forma narrativa. Um olhar domesticado pela logica
positivista da forma cinema que se dirija ao primeiro plano do filme de 1905, poderia ser
levado a tentar reconhecer no filme referéncias explicitas a histéria anunciada pela rima que
da titulo ao filme e inspira seu roteiro. H4 muitas acdes (e atragdes) que acontecem
simultaneamente ao momento em que o menino de calga listrada recebe o porco das maos do
dono do animal, um ilusionista que arma uma barraca onde apresenta um jogo com copos. Os
trés fotogramas da figura 6 foram retirados dos cerca de trés minutos que compdem o
primeiro plano do filme. O primeiro fotograma revela as multiplas performances e
personagens que ocupam o quadro. O segundo fotograma foi extraido do trecho em que o
dono do porco realiza o jogo com copos em que dois homens apostam. Depois de uma rodada
do jogo, estes homens iniciam uma briga que centraliza a atengdo dos personagens em cena.
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Figura 7: Fotogramas do primeiro plano de Tom,
Tom, the piper's son: o momento do crime € o
numero do malabarista (1905)
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Os homens continuam brigando e saem de quadro. De forma sincronizada, um
malabarista vestido de palhaco se posiciona no centro do plano e comega seu nimero com
bolas. Os demais atores em cena, que até entdo acompanhavam a briga, se reposicionam no
fundo do enquadramento para assistir a0 malabarismo, na composi¢ao do terceiro fotograma
da figura 6. O primeiro plano de Tom, Tom, the piper's son tem um pouco mais de trés
minutos de duragdo. Os quatro fotogramas da figura 7 foram extraidos dos ultimos 18
segundos do plano. Durante o numero de malabarismo realizado pelo palhago, as bolas caem
no chdo. Neste momento, Tom pega a coleira do porco das maos do menino de calga listrada e
foge. O menino de calga listrada corre junto de Tom e, em seguida, todos os personagens da
feira de atracdes perseguem o ladrao do porco. O roubo nao ¢ explicito, s6 se vé um tumulto.
O malabarista recupera as bolas caidas no chdo, observa a confusdo e sai de quadro, mas
retorna logo em seguida para dar uma pirueta, como se encerrasse sua apresentacao (figura 7).
Ele ¢ o ultimo a sair de quadro, correndo na mesma dire¢cdo das outras pessoas e deixando o
plano vazio. A saida de quadro do palhago malabarista d4 inicio a persegui¢ao que prosseguira

nos proximos sete planos de Tom, Tom, the piper's son (1905).

Quando o palhago encerra seu niimero, o plano da feira de atragdes também
termina. Este tipo de enquadramento, com muitas agdes concomitantes, revela uma
caracteristica dominante dos primeiros filmes, a autonomia do plano. Os filmes neste periodo
poderiam ser distribuidos na integra ou com seus planos desmembrados como atracdes visuais
independentes. Havia também a possibilidade de que estes planos juntos contassem uma
historia, como no caso dos filmes de persegui¢do (Tom, Tom, the piper's son é um exemplo
deste género de filme), no entanto, esta caracteristica narrativa ndo exclui sua condicao de
atracdo. Esta questdo sera desenvolvida ao longo desta secdo, quando nos aprofundarmos na

nog¢ao de atragoes.

Charles Musser (1990, p.383) afirma que o plano da feira de atragdes de Tom,
Tom, the piper's son (1905) foi avaliado como ingénuo do ponto de vista da composicao, ja
que ndo favorece que a aten¢do do espectador se centre no foco da narrativa, o roubo do
porco. No entanto, a reprodu¢do meticulosa do quadro de Hogarth é um exemplo de um
trabalho minucioso de construgdo artistica que revela que a autonomia do plano ndo é um
primitivismo, mas uma relacdo que se dava entre o cinema e outras artes e praticas. O plano
inspirado no quadro de Hogarth ¢ repleto de detalhes que podem ser observados tanto de uma
perspectiva da narrativa, quanto de suas atragoes.

No terceiro plano de Tom, Tom, the piper's son (1905), os meninos € 0 porco se
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abrigam em uma casa, fugindo da multidao. O esconderijo ¢ descoberto e algumas pessoas
observam do lado de fora pela janela. Tom segura o porco, roda e se enrosca com ele pelo
chdo. O menino de calga listrada, que estava sentado, se levanta num salto ndo “natural”. As
roupas dos personagens se movem em sentido oposto ao que a gravidade atuaria. Os meninos
e o porco rolam em dire¢ao a chaminé e a sobem “voando”. O plano estd em reverse (figura 8,
os fotogramas estdo em ordem). Trata-se de um movimento magico, que s6 o cinema pode
produzir, um tipo de procedimento que Jacobs explora ao maximo no segundo capitulo do seu

Tom, Tom, the piper's son (1969-1971).

Figura 8: Fotogramas do terceiro plano de
Tom, Tom, the piper's son: o plano esta em
reverse (1905)
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Na continuagdo deste plano, ap6s os meninos € o porco “voarem’ chaminé acima,
a multiddo quebra a porta e invade a casa. O estudo minucioso deste trecho revela uma
montagem quase invisivel, se ndo fosse pela presenca de um flash frame e de uma
descontinuidade na abertura da porta, como se pode observar na figura 9 (os fotogramas estdo
apresentados na ordem cronologica). Percebe-se, pela sequéncia dos fotogramas, que a porta
foi quebrada mais de uma vez, talvez algum fotograma tenha ficado perdido na passagem do
paper print para pelicula ou, quem sabe, a cdmera que ndo tenha rodado corretamente no
primeiro momento da invasdo, que precisou ser refeito? O fato ¢ que hd um fotograma com a
porta quebrada, seguido por um flash frame ¢ um novo fotograma com a porta intacta para
que, depois, a porta seja arrebentada novamente, e, os personagens adentrem o quadro a
procura dos meninos e do porco. A montagem interna neste plano fica exposta pela propria
descri¢do da mise en scene, ja que foram justapostos um trecho em reverse com outro em
“movimento natural” da multidao invadindo a casa. O plano indica algo que estd além de um
primitivismo audiovisual. Trata-se de uma edi¢do sofisticada, a juncdo de duas tomadas para
se criar um plano Unico, que demonstra inventividade e um dominio técnico da tecnologia
cinematografica. Este truque de montagem serve também para revelar o potencial do cinema

como uma atragdo cinematica.

O filme de 1905 segue a narrativa de perseguicao. Dentro da casa, os personagens
correm de um lado para o outro, saindo e entrando de quadro, na incessante busca pelos
fugitivos. Em seguida, no quarto plano do filme, vemos o exterior da casa novamente (este
plano tem o mesmo enquadramento do segundo plano do filme). Os meninos e o porco saem
pela chaminé e pulam para fora da casa (figura 10). Eles sao observados por trés personagens
e correm, saindo de quadro a direita. Curiosoamente, apds os fugitivos subirem a chaminé em
reverse no plano do interior da casa (figura 8), hd um longo tempo deste plano em que os
personagens invadem a casa a procura dos meninos e do porco (figura 9). S6 a entrada de
todos os personagens dura cerca de 30 segundos. Nao ha uma continuidade temporal,
portanto, entre a invasdo da casa e o momento em que os meninos fogem pela chaming.
Quando os meninos colocam a cabega para fora da chaminé, ha apenas trés personagens
observando do lado de fora da casa. Todos os outros, portanto, ja estariam dentro da casa.
ApOs os meninos € o porco sairem de quadro, varios personagens, homens e mulheres,
comecam a descer pela chaminé e, em seguida, correm na mesma dire¢do dos fugitivos

(figura 10). Os trés personagens, que observavam a cena, riem dos escorregdes € quedas.
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Figura 9: Fotogramas do terceiro
plano de Tom, Tom, the piper's
son (1905)

Figura 10: Fotogramas do quarto
plano de Tom, Tom, the piper's son
(1905)
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O plano seguinte apresenta outra descontinuidade nesta narrativa de perseguigao.
No quinto plano do filme de 1905, Tom arrasta o porco para o interior do que parece ser um
estabulo (figura 11). Ele carrega o porco e se esconde debaixo de um amontoado de feno. O
menino de calga listrada, que o acompanhara até entdo, desparece do filme a partir deste plano
e so volta a surgir, rapidamente, no oitavo e ultimo plano. Assim que Tom se esconde, varios
personagens entram em cena a sua procura € sobem, um a um, a escada posicionada no lado
direito do quadro. Alguns personagens apontam para o alto, como se suspeitassem que o
menino estivesse escondido na parte superior do estdbulo. Logo depois que todos sobem a
escada, Tom sai debaixo do feno, joga a escada no chiao e foge carregando o porco. Os
personagens, que ja ndao tém mais a escada para descer, pulam no monte de feno. A

perseguicao ao ladrdo do porco continua.

Figura 11: Fotograma do quinto plano de Tom, Tom, the piper's son (1905)

No sétimo plano, Tom esta abrigado dentro de outra casa, ele segura a porta com
uma mao e com a outra a coleira do porco. A multidao forca a porta e consegue entrar, todos
se espatifam no chdo de maneira comica. Tom consegue se levantar e foge com o porco pela
janela. As pessoas se erguem, algumas adentram o recinto e tropegam naqueles haviam se
levantado. Os personagens correm até a janela € comegam a sair por ela, outros optam pela
porta, até que o plano fica vazio. Enfim, o oitavo e derradeiro plano do filme de 1905
apresenta outras atragdes. Por quase 1 minuto o plano ndo esta ocupado pelos atores humanos.
A sua ambientagdo ¢ rural, ha trés edificagdes e uma vereda que cria uma perspectiva. O
fundo do cendrio parece ser pintado. No centro do quadro hd um pogo e inimeras aves

espalhadas pelo chdao. Sdo patos, gansos, galinhas e alguns pombos que voam dentro do
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quadro. Ap6s um minuto para se observar o movimento dos animais, Tom entra correndo em
quadro, arrastando o porco, ao seu lado surge novamente o menino de calga listrada, que
estava ausente nos ultimos dois planos. Tom se esconde com o porco dentro do pogo, o
menino de calga listrada continua correndo, saindo a esquerda do enquadramento. A multidao,
entdo, invade o plano, Tom e o porco s3o icados de dentro do poco de agua onde estavam
escondidos. O filme se encerra com os dois suspensos e todos os personagens comemorando a

captura.

Uma analise detalhada como esta que fizemos sobre os fotogramas de Tom, Tom,
the piper's son (1905) s6 foi possivel a partir dos anos 1950, quando os filmes do Primeiro
Cinema comegaram a ser copiados dos arquivos de paper print para pelicula. Este momento
marcou o principio do processo em que a colecdao de filmes em paper print da Biblioteca do
Congresso foi retrofotografada e passada para 16 milimetros pelo técnico e colecionador
Kemp Niver. O procedimento tornou os filmes disponiveis para consulta, o que proporcionou,

por exemplo, o contato de Ken Jacobs com Tom, Tom, the piper's son.

Os historiadores classicos que se dedicaram a escrever sobre os primeiros filmes,
trabalhavam a partir de fontes secundarias, como descri¢cdes dos filmes, relatos, anotagdes e
lembrangas (CESARINO COSTA, 1995, p. 47). Com tal metodologia, estes pesquisadores
avaliaram os filmes do periodo “com base em normas inexistentes, do nico tipo de cinema
digno, a seus olhos, do rotulo de 'qualidade especificamente cinematografica"
(GAUDREAULT; GUNNING, 2006, p. 369, tradugdo nossa)®. Estes historiadores
construiram uma ideia de progresso e desenvolvimento para o cinema, mitificando a figura de

Griffith como o “pai” do cinema narrativo.

Nos anos 1980, quase uma década apds Ken Jacobs realizar seu primeiro filme
com as imagens de Tom, Tom, the piper’s son, surge uma nova visdo sobre os filmes do
Primeiro Cinema, que se convencionou chamar de nova historiografia em oposi¢do a classica
que considerava tais filmes primitivos. André Gaudreault e Tom Gunning publicam um artigo,
em 1986, em que dividem os primeiros filmes em dois tipos de sistemas: de um lado, o
sistema de atra¢oes mostrativas, ao qual pertenceriam, primordialmente, os filmes do periodo
que vai de 1895 a 1907, do outro, um sistema de integra¢do narrativa que englobaria os

filmes produzidos entre 1909 e 1914 (GAUDREAULT; GUNING, 2006, p. 373). O sistema

® No original: “They had the irritating habit of considering and judging early cinema on the basis of not yet
extant norms, of the only kind of cinema worthy, in their eyes, of the label “specifically cinematic quality”
(GAUDREAULT; GUNNING, 2006, p. 369).
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narrativo seria aquele em que os elementos cinematograficos, como enquadramento e
montagem, estariam direcionados a contar histérias. Ja no sistema de atragdes mostrativas, a
narracdo ndo seria predominante na estrutura dos filmes e cada plano seria uma atracio
independente, autonoma. Mostra¢do ¢ uma no¢do de Gaudreault e seu uso diz respeito a
qualidade do cinema de mostrar, exibir imagens. No mesmo ano de 1986, Gunning publica
um artigo em que trata de um Cinema de Atragdo, décadas depois, revisa o texto e acrescenta

o plural, passando a utilizar a nocao de atragoes.

O termo Cinema de Atragdes ¢ também uma referéncia a tentativa de encontrar
um novo modelo de andlise para o teatro, uma iniciativa do ainda jovem Sergei Eisenstein.
Gunning (2006b, p. 384, traducao nossa) afirma que, para o russo, “o teatro deveria consistir
em uma montagem de certas atracdes, criando uma relacdo com o espectador totalmente
diferente de sua absor¢do em representagdes ilusorias™. O Cinema de Atragdes incitaria a
curiosidade visual daquele que assiste as suas imagens, “através de um espetaculo excitante —
um evento Unico, seja ficcional ou documental, que ¢ o do interesse em si mesmo. A atragdo
da exibicdo pode ser também de natureza cinematica” (GUNNIG, 2006b, p. 384, traducao

nossa)®.

Alguns eventos podem explicar a razao pela qual uma mudanga de perspectiva
sobre o Primeiro Cinema tenha ocorrido neste periodo. Em primeiro lugar, a j& citada
disponibilidade dos filmes da colecdo de paper print foi essencial tanto para a nova
historiografia, quanto para a realizacdo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971). Gunning e
Gauldreault destacam a importancia da 34° Congresso Anual da FIAF — Federagdo
Internacional dos Arquivos de Filmes — que aconteceu em Birghton, na Inglaterra, em 1978. O
evento foi uma oportunidade que vérios pesquisadores tiveram de assistir e analisar
sistematicamente todos os filmes produzidos entre 1900 e 1906 que, guardados nos arquivos
da FIAF, haviam sobrevivido a longa passagem de tempo. As discussdes que aconteceram em
Birghton continuaram posteriormente entre os pesquisadores presentes € impulsionaram o

debate entre Gaudreault e Gunning.

Apesar de se filiarem a nova historiografia e de terem debatido os primeiros

filmes de uma perspectiva proxima, as noc¢des mostra¢do de Gaudreault e atracdes de

" No original: “theater should consist of a montage of such attractions, creating a relation to the spectator entirely
different from his absorption in “ilusory [depctions]” (GUNNIG, 2006b, p. 384).
8 No original: “the cinema of attractions directly solicits spectator attention, inciting visual curiosity, and
supplying pleasure through an exciting spectacle — a unique event, wheter fictional or documentary, that is of
interest in itself. The attraction to be displayed may also be of a cinematic nature” (GUNNIG, 2006b, p. 384).
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Gunning abarcam diferengas significantes. Wanda Strauven (2006, p. 17, traducdo nossa)
destaca estas nuances ao realizar uma comparagdo entre ambos: “o conceito de mostragao
implica uma instdncia (narratoldégica) que mostra algo, a nog¢do de atracdo enfatiza o

magnetismo do espetaculo exibido™

. Assim, as atracdes mobilizam diretamente o observador,
que ndo ¢ mostrado a algo. Mostrar abarca uma ideia de narragdo, de apontar e direcionar o
olhar do espectador. Desta forma, parece mais pertinente para a compreensao dos planos,
truques e diversas acdes contidos em Tom, Tom, the piper's son (1905) descritos
anteriormente, a op¢do de se referir a eles como as multiplas atragdes destas imagens. A
mesma logica serd aplicada a andlise do filme de 1969-1971, principalmente, no seu segundo
capitulo, quando Jacobs intervém diretamente nas imagens de 1905, produzindo diversos
efeitos visuais. A experiéncia dos dois filmes passa pelas atracdes e de como estas convocam
o espectador. A natureza de espetadculo dos dois filmes também ¢ condicionada pelos seus

dispositivos de exibicdo de imagem e, consequentemente, advém de experiéncias temporais ¢

historicas que serdo analisadas ao longo desta dissertagao.

Ao recuperar a sua experiéncia pessoal para a criagdo conceitual do Cinema de
Atragdes, Gunning (2006a, p. 34) ressalta a relevancia de estar em Nova lorque nos anos
1970. Neste periodo, havia uma colecdo de obras do Primeiro Cinema no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, com filmes de Griftith e da Biograph Company. Além da ja citada
importancia do Congresso Anual da FIAF em 1978, o autor destaca alguns cineastas
conhecidos de maneira informal como o grupo da rua Chambers: Ernie Gehr, Hollis Frampton

e Ken Jacobs.

Cada um desses cineastas ndo apenas olharam com cuidado para filmes do periodo
do Primeiro Cinema, como incorporaram eles em seus proprios trabalhos,
garimpando constantemente a colecdo de filmes em Paper Print da Biblioteca do
Congresso, como em Tom, Tom, the piper's son (1969) de Jacobs (GUNNING,
2006a, p. 34)."

Um filme como Tom, Tom, the piper's son (1969-1971) ndo pode ser visto como
um trabalho tedrico, mas tem a capacidade — e a condigdo historica — de provocar reflexdes. A
nova mirada que Jacobs e seus contemporaneos langaram sobre os primeiros filmes foi, para

Gunning, determinante tanto para redirecionar seu olhar sobre o Primeiro Cinema, quanto

 No original: “Attraction and monstration, albeit both equally “opposed” to narration, cannot simply be
considered as synonyms. Whereas the concept of monstration implies a (narratological) instance that shows
something, the notion of attraction emphasizes the magnetism of the spectacle shown” (STRAUVEN, 2006, p.
17).

' No original: “Each of these filmmakers not only looked carefully at films from the period of early cinema, but
incorporated them into their own works, often mining the Library of Congress’ Paper Film Collection, as in
Jacobs’s Tom, Tom, the piper s son (1969)” (GUNNING, 2006a, p. 34).
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para “recontextualizar os filmes, liberando eles da abordagem teleologica que os classificou
como experiéncias 'primitivas' de formas desenvolvidas posteriormente” (GUNNING, 2006a,
p. 34, tradugdo nossa)'’. A historia do cinema até entdo era primordialmente tratada do ponto
de vista da hegemonia da narrativa, da tela invisivel, do dispositivo imersivo da sala escura.
Gunning faz uma ressalva de que o Cinema de Atra¢des ndo se opde ao cinema narrativo,
muito menos estaria separado da historia do cinema, afinal, seus reflexos poderiam ser
observados em alguns procedimentos das vanguardas ou ‘“como componentes de filmes
narrativos, mais evidentes em alguns géneros (por exemplo, o musical) do que em outros”
(GUNNING, 2006b, p. 382, traduc¢do nossa)'>. Para o historiador, observar 4 viagem a lua
(Franga, 1902) de Georges M¢élies como um simples precursor da narrativa no cinema € nao
perceber sua principal virtude. O autor considera que os filmes de Mélies contém uma série de
atragdes magicas que tinham como func¢do principal ndo apenas contar uma historia, mas

exibir o potencial méagico do cinema.

Segundo Tom Gunning (2006b), o periodo entre 1907 e 1913 foi marcado por uma
crescente preocupagdo com a narrativa no cinema. Apesar disso, nas décadas seguintes ainda
se produziram obras cinematograficas ligadas diretamente a tradi¢do do Primeiro Cinema,
como os cine-jornais, 0s cartoons ou as performances de orquestras. Para o autor, ndo se deve
construir uma histéria de dualidade e antagonismo entre o cinema narrativo hegemonicamente
estabelecido e o Cinema de Atragdes, pois essas duas formas coexistiram. O filme de
perseguicdo, género cinematografico de Tom, Tom, the piper's son (1905) que era comum no
final do Primeiro Cinema (1903-1906), seria, para Gunning, uma sintese entre os modelos de
atracdes e narrativo. Este tipo de obra cinematografica partia de uma trama bem simples, sem
aprofundar psicologicamente os personagens. H4 casos de filmes que foram desmembrados
para também terem seus planos exibidos isoladamente como esquetes visuais independentes

(GUNNING, 2006b, p. 386).

Para compreender melhor a condi¢do autdonoma do plano no Primeiro Cinema, o
historiador da o exemplo de Personal (Estados Unidos, 1904) que também foi produzido pela
Biograph Company. O filme comega com uma cartela, onde se 1€ a histéria de um nobre

francés, que publica um antncio no jornal em busca de uma esposa. No primeiro plano, o

' No original: “Speaking personally, the influence of the fresh perspective on early cinema opened up by these
filmmakers played a key role in not only refocusing my attention on this period, but re-contextualizing the films,
liberating them from the teleological approach that classed them as “primitive” attempts at later forms”
(GUUNNING, 20064, p. 34).
2 No original: “and as a component of narrative films, more evident in some genres (e.g., the musical) than in
others (GUNNIG, 2006b, p. 382).
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homem se encontra com varias mulheres que chegam aos poucos. Em seguida, comeca uma
confusdo entre as mulheres € 0 homem, que corre e € perseguido por suas pretendentes. Neste
filme de poucos quadros e nenhum desenvolvimento dos personagens ha a criacdo de uma
narrativa linear em que os cortes nos mostram uma sucessao de a¢des geradas pelo anuncio do
jornal. Entretanto, durante os planos de perseguicdo, surgem obstadculos que atrasam as
mulheres e criam um novo espetdculo, que ndo se liga a narrativa, mas apenas aos
movimentos e situagdes burlescas produzidas pelas corridas, pulos e tropegdes das atrizes, de
forma muito semelhante a Tom, Tom, the piper's son (1905). Curiosamente, a Edison
Company realizou uma versao deste filme, How a french nobleman got a wife through The
New York Herald Personal columns (Estados Unidos, 1904), praticamente igual ao primeiro
filme, langada em diferentes versdes. Uma das versdes continha a obra na integra, as outras
consistiam no filme dividido em planos independentes que podiam ser assistidos em separado
(GUNNING, 2006b, p. 386). A opcao dos produtores por diferentes formatos de exibigdo para
o filme de 1904 evidencia como o filme de perseguicdo, apesar de contar uma historia,
também era composto por uma série de atracdes independentes. Para Gunning (2006a, p. 36),
o uso do termo Cinema de Atragdes diz menos respeito a um momento histdrico do cinema do
que de sua relagdo com o espectador, um tipo de endere¢amento das imagens que o autor

considerava dominante nos primeiros filmes.

Tom, Tom, the piper’s son (1905) se enquadra, portanto, no género dos filmes de
persegui¢do. Boa parte da narrativa de 1905 ¢ composta pelas diversas performances, tanto as
presentes no plano da feira de atra¢des, quanto as produzidas pela correria desenfreada da
multiddo. O movimento constante dos atores, entrando e saindo de quadro, destaca o potencial
magico que se propagandeava da maquina do cinema. O Primeiro Cinema, como aponta
Flavia Cesarino Costa (1995, p. 9), “¢é sobretudo um processo de transformacao.
Transformagdo que ¢ visivel na evolugdo técnica de uma atividade artesanal e quase circense
para uma estrutura industrial de produgdo e consumo”. A falta de padrao na processos de
producao e exibicao dos filmes também permitiram multiplas formas de experimentar as
imagens em movimento, como o quinetoscopio da Edison Company, o mutoscopio da
Biograph Company ou os espetaculos de lanterna magica que poderiam acontecer em sessoes
onde também se projetavam filmes com o cinematografo. Estas atracdes aconteciam em
diversos espagos, desde eventos cientificos sobre novas tecnologias a formas de
entretenimento popular, como o circo, as feiras de atragcdes e os espetaculos magicos ou de

aberracoes.
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A experiéncia do cinema engaja multiplas temporalidades: a da maquina de
projecdo, a da narrativa e a do observador.“Historicamente a experimentacdo com essa forma
de representabilidade do tempo coube as vanguardas e aos cinemas fronteiricos” (DOANE,
2002, p. 30, tradugdo nossa)". Desta maneira, o segundo capitulo de Tom, Tom, the piper's
son (1969-1971) permite outra experiéncia temporal e novas possibilidades para se pensar a
duragdo no cinema. Jacobs decompde o filme em fotogramas e em seus intervalos. Com o uso
de um projetor ¢ de uma camera portatil, o cineasta cria novos planos feitos a partir das
imagens de 1905. Tanto a continuidade da pelicula, quanto a cronologia dos planos sdo
desfeitas e reorganizadas em uma narrativa fragmentada e labirintica. Estes s3o alguns dos

temas que serdo abordados na préxima segao.

'3 No original: “Historically, experimentations with this form of temporality has been relegated to an avant-garde
ate te margins of mainstream cinema” (DOANE, 2002, p. 30).
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4.
Tom, Tom, THE PIPER’S SON (1969-1971),

UM LABIRINTO DE FOTOGRAMAS
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Nesta se¢do sera realizada a analise do segundo capitulo de Tom, Tom, the piper's
son (1969-1971), que tem duracdo aproximada de 90 minutos. A materialidade filmica ¢
determinante para nossa abordagem e serd aqui definida como a possibilidade de manipulacao
das imagens de 1905, uma vez que os fotogramas e a projecdo sdo preponderantes para o
resultado final dos novos planos criados por Ken Jacobs. Durante todo o segundo capitulo do
filme de 1969-1971, o dispositivo de filmagem da projecdo empregado por Jacobs fica
explicito. Ao reenquadrar e variar a velocidade de animagdo dos planos de 1905, Jacobs
realiza uma exaustiva andlise dos fotogramas de Tom, Tom, the piper's son (1905) e, por
consequéncia, das inumeras possibilidades de distor¢ao do filme de 1905 que o dispositivo de
retrofotografia desenvolvido pelo cineasta permite. Com esta técnica, Jacobs produz novas
imagens que, em determinados trechos, sdo ampliadas até virarem manchas de graos em preto
e branco. Ao explorar e multiplicar as inimeras atragdes de cada plano de 1905, Jacobs cria

uma imagem do tempo labirintica.

O primeiro capitulo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), que reproduz o
filme de 1905 na integra, termina com Tom capturado. Em seguida, ha cerca de 13 segundos
de tela preta que servem como um intervalo para separar os capitulos do filme. Nos primeiros
rastros de luz do segundo capitulo do filme de 1969-1971, vemos o plano da feira de atragdes
reenquadrado. No novo quadro delimitado por Jacobs, o plano estd mais fechado e a perna do
menino de calga listrada ocupa quase a totalidade da tela. Observamos a perna do menino de
calca listrada até o momento em que ele recebe a coleira do porco. A imagem ¢ congelada e
corta para um plano, também congelado, um pouco mais aberto, em que Tom olha para o
porco que o menino de calga listrada segura pela coleira. Em seguida, Jacobs apresenta um
fotograma fixo ampliado em que as figuras se deformaram ao ponto de se transformarem em
uma imagem abstrata. A mancha disforme €, em seguida, animada pela proje¢do, criando um
efeito de cintilagdo. A producdo de imagens abstratas cintilantes como estas ¢ resultado do
acaso. Por mais que a deformacdo das imagens seja intencional, Jacobs nao teria como
controlar a forma exata que as figuras assumiriam. A contingéncia, portanto, ¢ determinante
para o aspecto visual das novas imagens formadas a partir dos processos quimicos, 6ticos e
cinematicos que Jacobs explora na manipulaciao dos fotogramas de Tom, Tom, the piper's son.
Os planos reenquadrados, os fotogramas fixos, a camera lenta e as figuras abstratas serdo
recorrentes ao longo da segunda parte do filme de Jacobs. Eles sdo as novas atragdes criadas

pelo cineasta a partir das imagens de 1905, como nos exemplos das figuras abaixo.
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Figura 12: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son Figura 13: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)

Figura 14: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son Figura 15: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)

Figura 16: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son Figura 17: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)
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A projecao exerce papel fundamental em Tom, Tom, the piper's son (1969-1971):
ela ¢ a produtora das novas atragdes, desaceleradas, aceleradas ou congeladas, que sao
reenquadradas pela camera. Desta forma, Jacobs remonta o filme original ndo apenas na sala
de edi¢do, como em geral acontence em filmes de arquivo, mas também no ato de filmar. As
imagens do segundo capitulo do filme de 1969-1971 remetem, em varios momentos, a
passagem da pelicula em uma rebobinadeira ou em uma mesa de visualizagdo. O movimento
de avangar e retroceder a pelicula lembra a busca pelo fotograma preciso para se realizar o

corte na mesa de edigao.

Em um trecho do segundo capitulo do filme de 1969-1971, as imagens de 1905
sdo projetadas no sentido contrario. Também em reverse, a multidao “voa” para dentro da
chaminé. O plano, originalmente, exibia os personagens pulando pela chaminé para o exterior
da casa. O movimento dos corpos em reverse ¢ idéntico ao dos meninos subindo a chaminé no
terceiro plano do filme de 1905 analisado na sec¢do anterior (figura 8). A semelhanga entre os
dois saltos em reverse demonstra a importancia do movimento como elemento constituinte
dos filmes homdénimos. O movimento em reverse € um efeito especifico do cinema. O uso que
Jacobs faz deste efeito explicita que, assim como o filme de 1905, Tom, Tom, the piper's son

(1969-1971) tem como importante caracteristica a exibi¢ao das potencialidades do cinema.
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Figura 18: Fotograma de plano em reverse de Tom, Figura 19: Fotograma de plano em reverse de Tom,
Tom, the piper's son (1905): menino de calca listrada Tom, the piper's son (1969-1971): mulher sobe em
sobe a chaminé dire¢do a chaminé

Tom, Tom, the piper's son (1905) esta centrado na ideia de movimento. Tanto por
se tratar de um filme de perseguicdo, em que os personagens correm atras de Tom, do porco e
do menino de calca listrada, como pelas agdes simultineas dentro de cada plano. O
movimento constante dos corpos dos atores € o que guia a montagem do filme de 1905. Na

analise feita anteriormente sobre as agoes dentro de cada plano, foi possivel observar que os
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planos se encerram sempre apos todos os personagens sairem de quadro e os planos seguintes
iniciam com os fugitivos adentrando o quadro, para em seguida surgir a multiddo que os

persegue. O corte entre os planos, portanto, ¢ definido pelo movimento dos personagens.

De uma forma mais ampla, levando em consideracdo seu contexto de produgdo, o
filme de 1905 exibe a propria capacidade do cinema de registro e reproducao do movimento.
O movimento da pelicula cinematografica, portanto, também ¢ objeto relevante do filme de
1905. A ideia de movimento como elemento central, tanto na narrativa, quanto na decupagem
€ na montagem, representa um elo entre o filme de 1905 e o seu homdénimo vanguardista. Esta
relacdo entre os dois filmes é destacada por Nicole Brenez (2011). Segundo a pesquisadora,
em Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), Jacobs amplia a relacdo das imagens com o
movimento, para analisar “a integralidade do movimento filmico da imagem, e também o
movimento do suporte da celuldide” (BRENEZ, 2011, p. 164, tradugdo nossa)'®. Em varios
trechos do segundo capitulo do filme de Jacobs ha um tipo de reenquadramento que limita o
quadro a pernas que correm para todos os lados, corpos que tropecam sobre outros. Estes
novos planos destacam o movimento caodtico dos atores em cena. Se a montagem do filme de
1905 revela uma persegui¢do até certo ponto organizada, com todos os atores entrando e
saindo de quadro na mesma direcdo, os planos reequadrados em 1969-1971 dao a ver a

fragmentacao desordenada das acdes.

A possibilidade de manipulagdo do acetato, suporte fisico da copia do filme de
1905 restaurada, sera determinante para os trabalhos produzidos posteriormente a partir de
suas imagens: o filme de 1969-1971 e as performances filmicas dos anos 1970 aos anos 2000.
Os filmes digitais dos anos 2000, que serdo abordados na ultima se¢do desta dissertacao,
exploram a capacidade de transformagdo dos frames no regime da imagem digital. Estas
possibilidades estdo diretamente vinculadas ao suporte técnico do video. Assim, nestes filmes
a sua condi¢do de imagem numérica ¢ determinante para o resultado visual das distor¢des das

imagens de 1905.

O suporte que permitiu que o filme de 1905 sobrevivesse, o paper print, ¢ também
uma reproducdo da pelicula original, portanto, ¢ uma imagem da imagem. A condi¢do
material da pelicula foi objeto de diversos filmes do cinema experimental realizados apds a
Segunda Guerra Mundial. Brenez considera que artistas de vanguarda como Nam June Paik,

Andy Warhol e Paul Sharits privilegiaram em seus filmes o “tempo real, € o tempo concreto

' No original: “ Jacobs studies the integrality of the filmic movement of the imagen, and also movement of the
celluloid support” (BRENEZ, 2011, p. 164).
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de sua percep¢io” (BRENEZ, 2011, p. 170, traducdo nossa)’’. Em uma perspectiva
materialista, a autora aponta que cineastas, como Man Ray, Peter Kubelka e Sharits buscaram
realizar a tarefa impossivel de “combinar a temporalidade da recep¢do com o tempo concreto
da proje¢do” (BRENEZ, 2011, p. 170, tradugio nossa)'’. Ken Jacobs se insere nessa tradigao,
como também no contexto histérico de varios destes artistas citados pela pesquisadora
francesa. Para Brenez, o trabalho de Jacobs serve para reformular a questdo do tempo no
cinema, “a temporalidade de um filme ndo pode ser reduzida a qualquer nog¢do de tempo do
relogio, mas deve demonstrar e realgar a riqueza e o entrelacamento de nossas relagdes
fisicas, fisioldgicas e praticas com o objeto complexo conhecido como tempo” (BRENEZ,
2011, p. 171, traducdo nossa)'’. Na conjuntura da realiza¢do de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971), a materialidade das imagens e a relacdo do cinema com o tempo foram objetos
de cineastas e artistas, mas também de pesquisadores e historiadores do cinema nos Estados

Unidos.

Na década de 1970, P. Adams Sitney (2002) foi pioneiro ao estabelecer um
vocabulério para o periodo das vanguardas americanas, que se inicia apos a Segunda Guerra
Mundial. Sitney classificou 7Tom, Tom, the piper’s son (1969-1971) de Ken Jacobs na
categoria do cinema estrutural. Tratava-se, para Sitney (2002, p. 348), de filmes mais ligados
a mente do que ao olho. Dentre as caracteristicas que definem o cinema estrutural estdo
alguns procedimentos recorrentes no trabalho de Jacobs, como o efeito de flicker, cOpias em
looping e a retrofotografia da tela (SITNEY, 2002, p. 348). O cinema estrutural seria, segundo
Sitney (2002, p.349), uma resposta as proposi¢cdes audiovisuais de Andy Warhol que, para o
historiador, teve mais influéncia para este movimento do que Stan Brackhage. Sleep (1963),
uma das primeiras experiéncias audiovisuais do artista pop, foi anunciado como um filme que
apresentaria por oito horas um ator dormindo. Ken Jacobs (2011, p. 30) discorre sobre este
filme: “Na verdade eram em torno de 40 minutos repetidos até a sala esvaziar, projetados na

velocidade dos filmes silenciosos para estender ainda mais. (...) Tratava-se de um truque feito

'3 No original: “In the research of the Fluxus group (particularly George Maciunas and Nam June Paik), Andy
Warhol, Paul Sharits and Gottfried Schlemmer, avant-garde cinema has often privileged real time, and the
concrete time of its perception — where narrative cinema assumes as its job the modulation and energizing of
such time” (BRENEZ, 2011, p. 170).

'® No original: “a number of filmmakers have tried to match up the temporality of reception with the concrete
time of projection: an impossible task, but one attractive to those artists for whom cinema is, above all else, a

remarkable sensory explosion of optical ernergy” (BRENEZ, 2011, p. 170).

7 No original: “Jacob's research belongs to this tradition, of wich it comprises the maximalist branch, in the
sense that it reformulates the very question of time: a film's temporality cannot reduced to any notion of clock
time, rather it must demonstrate and enhance the richness and interweaving of our physical physiological, and
practical relationships with the complex object known as time” (BRENEZ, 2011, p. 171).

54



para ser comentado mas ndo assistido de fato, e eu terminei gostando”. Segundo Sitney (2002,
p. 351), o “presente” dado por Warhol ao cinema estrutural seria uma reflexdo sobre a
duracdo. A longa duracdo dos planos e dos filmes produzem uma experiéncia exaustiva para
seus observadores. Da mesma maneira, a minuciosa analise das imagens de 1905 realizada ao
longo dos 90 minutos do segundo capitulo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971) engendra
uma experiéncia penosa que coloca o observador entre o exercicio da atengdo extrema e o da

mera fruicdo de suas atragdes.

Com a inten¢do de construir uma narrativa da historia do cinema experimental,
Philippe-Alain Michaud (2014) parte do sentido multiplo da palavra cinema, que serve tanto
para definir o filme, quanto para definir o espago de sua exibicdo. Michaud apresenta uma
genealogia da sala de cinema a partir do teatro. Ele identifica no palco ilusionista vitruviano
do teatro medieval uma separacdo entre o publico e o espaco cénico. Tal concepcao
arquitetonica teria fundado a experiéncia da sala escura necessaria ao cinema cldssico, que
apaga a presenga dos espectadores e tenta invisibilizar a projecdo, tornando a tela
transparente. Em contraposicao a este dispositivo, Michaud pensa o cinema experimental
como a arte da presenca, em que o filme se faz notado e a tela se materializa. Para o autor, ha
uma continuidade entre o teatro medieval e o cinema experimental, que também reata com as

origens do Cinema de Atracdes. Segundo Michaud,

a linha vermelha que perpassa toda a tradicdo experimental coincide com a
consciéncia da “existéncia” do filme: este ndo desaparece durante o tempo de sua
manifestagdo, como um suporte insconsistente e sem espessura, mas, a0 contrario,
revela-se no momento da proje¢do. Filmes colagem, scratch filmes, flickers e
instalagoes, todos afirmam a realidade pléastica do meio filmico, a0 mesmo tempo
que relativizam as relagcdes que o filme mantém com a fotografia: esta ndo ¢, de
modo algum, a condigdo da experiéncia cinematografica, mas uma simples aplicagéo
dela — seu material, ou sua forca (MICHAUD, 2014, p. 32-3).

O autor considera que o modo experimental do cinema seria uma forma de
repensar a historia das imagens em movimento. Esta reflexdo encontraria representantes nos
modos desviantes da forma cinema e surgiria a partir de procedimentos que revelam a
materialidade filmica. O flicker film, para Michaud (2014, p. 139), “subverte as convengdes
ilusionistas do espetaculo cinematografico, a saber, dissociando a velocidade de gravagao da
velocidade de projecdo”. As cintilagdes das imagens nestas obras exibem a condi¢do material
do defiléement do filme (o desenrolar da pelicula cinematografica) e sua caracteristica
essencialmente descontinua. De acordo com Michaud (2014, p. 140), o cinema experimental
passaria de “uma economia de representacdo indireta para uma economia da apresentagdo

direta”. O filme nao seria visto através da tela, mas na tela.
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O efeito de flicker ¢ utilizado de diferentes formas no segundo capitulo de Tom,
Tom, the piper's son (1969-1971). Em diversos momentos, a cintilacao serve para decompor o
movimento dos personagens. Reenquadrados, os fotogramas projetados cintilam em
velocidades varidveis. Em determinados trechos, a imagem ¢ ampliada de tal forma que as
figuras se desfazem e se transformam em imagens abstratas citilantes. Estas abstra¢des sdo
novas formas microscopicas compostas pelos graos dos fotogramas de 1905 ampliados. Aos
48 minutos do filme de 1969-1971, por exemplo, as imagens reenquadradas sdo manchas de
graos em preto e branco, que se reconfiguram e revelam um perfil de mulher ampliado. A

imagem com um rosto feminino definido dura pouco, logo em seguida, o contorno da figura

que era identificavel se torna, novamente, uma abstracao.

Figura 20: Fotograma da tela translicida de Tom, Tom,  Figura 21: Fotograma da tela translicida de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971) the piper's son (1969-1971)

Ja no final da segunda parte do filme de Jacobs, a camera pela primeira vez parece
estar na mao e faz um rapido e tortuoso movimento. A imagem esta esgar¢ada, indefinida. A
camera se afasta rapidamente, revelando a tela pequena que estd distante em um fundo preto,
para logo se aproximar novamente até a imagem se distorcer. H4 alguns riscos, “defeitos”
tipicos de pontas de negativo. No plano seguinte, a tela é revelada de maneira direta. E dia,
observamos as sombras formadas por uma janela com grades e algumas flores situadas atras
da tela (figuras 20 e 21). A imagem remete ao teatro de sombras. Uma mulher, provavelmente
Flo Jacobs, companheira do cineasta e produtora de seus filmes, se aproxima da tela e a toca.
Ela puxa o tecido, distorcendo as sombras produzidas pela contra-luz, numa mise en scene
que dura um pouco menos de um minuto. No plano subsequente, Jacobs volta a mostrar o
filme de 1905, com a imagem congelada de uma mulher saindo da porta da casa. O jogo entre
movimentos ¢ retomado. A partir dai, um novo procedimento se instaura, vemos a tela inteira
e em seguida a imagem ¢ recortada, provavelmente com o uso de algum anteparo diante da

lente do projetor, deixando as bordas escuras. O cineasta também insere uma imagem da
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lampada do projetor que pisca em diferentes velocidades, criando um efeito de cintilagdo.
Nesta sequéncia, o seu dispositivo de producao de imagens fica explicito. O movimento da
camera deixa claro que ela esta movel, assim como em dois planos deste trecho sdo revelados

tanto a luz do projetor, quanto a tela translicida.

Em Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), a flicagem e a desconstru¢do dos
limites das imagens criam uma experiéncia fisica que “engaja o corpo no sentido mais literal,
j& que os olhos as vezes doloridos tém que trabalhar com o jogo de luz e borrados”
(RASSAAK, 2011, p. 100, tradugdo nossa)'®. A experiéncia visual de observar tal efeito de
cintilacdo, que mistura a claridade com a escuriddo, produz o que Michaud (2014, p. 152)
chama de um “oximoro visual”, um efeito de ofuscagdo que se situa “nos limites extremos da
visdo, ali onde, segundo Aristoteles, o sensivel destroéi a sensacdo, a claridade absoluta se
transforma em imagem negra; resta a pulsa¢do pura da claridade e da escuriddo, que entdo
aparece como a condigdo inultrapassavel da experiéncia cinematografica” (MICHAUD, 2014,

p. 152).

Michaud repensa a histéria do cinema mapeando a tradi¢gdo da sua vertente
experimental, j4 Raymond Bellour (1997; 2008) reconfigura as linhas historicas do cinema e
da fotografia a partir de duas nogdes: as entre-imagens e o fotografico. O efeito fotografico
para Raymond Bellour (2008, p. 253) ndo diz respeito apenas a fotografia. Ele existe no que o
autor define como algum lugar de intervalo (in-between) e num estado entre intervalos (in-
between-ness). Bellour também se refere a uma divisdo que separaria as historias da fotografia
e do cinema, fundamentada na identidade do meio. Esta visdo baseia-se em uma crenga no
instante fotografico como a possibilidade de “congelar” o tempo e, também, na convicgdo de
que a cinematografia ¢ definida pela capacidade de reprodugdo do movimento real. Esta
divisdo purista poderia constituir duas histérias independentes ou, como Bellour (2008, p.

»1% A primeira historia é anterior ao

253-4) defende, “duas faces de uma mesma historia
cinema e a segunda, “anunciada pelo cinema, parece se desenrolar de maneira confusa quanto
mais se aproxima de nos” (BELLOUR, 2008, p. 254, traducdo nossa)®. Para Bellour, a
histéria da fotografia ndo esta dirigida a um destino irreversivel da reprodu¢ao do movimento

natural que o cinema acabaria por reinvidicar. De uma outra perspectiva que nao a

'8 No original: “The flicker effects engage the body int the most literal sense, as the eye physically, sometimes
painfully, has to work with the play of light and blurs” (ROSSAAK, 2011, p. 100).
! No original: “This sudden and almost overly pure division seems to open in itself, via a beam of magical light,
the reality or petentiality of two histories, or the two faces of a single history” (BELLOUR, 2008, p. 253-4).
» No original: “the second, announced by cinema, appears to grow confused the closer it comes to us”
(BELLOUR, 2008, p.254).
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fundamentada na identidade da midia, Bellour (1997) pensa o cinema e a fotografia por seus

atravessamentos mutuos, esse territdrio hibrido € o que o autor denomina de entre-imagens.

O momento que se convencionou chamar de pré-cinema ¢ composto, sobretudo,
por multiplas maquinas e experimentos rudimentares, dispositivos de visionamento de
imagens que simulavam algum tipo de movimento. Todos estes aparelhos mantinham, como
lembra Bellour, alguma relagdo com a fixidez, mesmo que desejassem se desvincular dela. A
propria projecdo dos primeiros filmes se iniciava com um fotograma fixo para que entdo as
imagens fossem animadas, revelando a condi¢do magica do aparelho do cinema. Assim como
o pré-cinema descrito por Bellour, as tecnologias de producao de imagens desenvolvidas por
Jacobs e aplicadas nas imagens de Tom, Tom, the piper's son (1905), analisadas ao longo desta
dissertagdao, também sao maquinas cinematograficas nao usuais se comparadas ao dispositivo

do cinema classico.

Um antigo brinquedo visual, a camara escura, inaugura para Bellour uma
genealogia que nao € constituida de forma regular e nem tem uma finalidade. Do século XVI
ao século XVIII, a camera escura pdde ser experimentada individualmente ou em grupo, em
caixas pretas, como uma sala, ou em pé, encarando o que se projetava dessas caixas, em
alguns casos, o equipamento poderia ser manuseavel. Para o autor, se analisarmos do ponto de
vista dos efeitos materiais produzidos e ndo pelo lado das teorias de visdo para o qual serve de
modelo, a cAmara escura capta “um movimento da realidade que ela restaura mais ou menos
completamente, invertido ou esticado, através da utilizacdo de uma lente adequada”
(BELLOUR, 2008, p. 255, tradu¢do nossa)*'. Trata-se de um dispositivo que tem a capacidade

de transportar o movimento de um lugar a outro.

Em Tom, Tom, the Piper's Son (1969-1971), o resultado que Jacobs consegue se
utilizando de uma camera portatil e de um projetor caseiro vao além dos movimentos abruptos
que lembram os experimentos do final do século XIX ligados a fisiologia, como aqueles
desenvolvidos por Etienne-Jules Marey?. Ao reenquadrar e alterar a velocidade das imagens,
o cineasta produz tanto efeitos de quase ofuscacdo, com um cintilar intenso da pelicula
ampliada e acelerada na proje¢do, quanto movimentos que revelam as imagens de 1905

quadro a quadro, como imagens estaticas. O ato de desacelerar a projecdo a ponto de congelar

2l No original: “the camera obscura in fact captures a movement of reality that it restores more or less
completely, either inverted or straightnened by the use of an appropriate lens” (BELLOUR, 2008, p. 255).
2 Etienne-Jules Marey (1890-1904) foi um cientista e inventor francés que, dentre outras tecnologias,
desenvolveu a cronofotografia, com a intengdo de analisar o0 movimento de animais. O fuzil cronofotografico de
Marey tinha a capacidade de captar 12 imagens por segundos impressas em uma mesma fotografia. No final do
século XIX, desenvolveu uma técnica de animagdo de fotografias, similar ao cinema.
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a imagem ¢ um movimento oposto ao que acontecia no inicio das projecdes de cinema.

Em diversos filmes, desde os primoridos do cinema, a imobilidade foi utilizada
para enfatizar alguma situagdo como em Corner of Wheat (Estados Unidos, 1909) e
Intolerancia (Estados Unidos, 1916) de D. W. Griffith. O efeito de congelamento também
aparece em outros filmes como em Paris qui dort (Franga, 1924) de René Clair ou em O
homem com a camera (Unido Soviética, 1929) de Dziga Vertov, com a inten¢ao de mostrar a
qualidadade fisica da imagem, revelar a ilusdo da maquina “capaz de suspender o tempo,
tanto para reconhecer o aspecto maquinico do cinema em si e para ressaltar o poder da
montagem” (BELLOUR, 2008, p. 257, traduc¢do nossa)®. Interrup¢des no tempo de projecio

como estas parecem evocacar o potencial magico do cinema.

Em La Jetée (Franga, 1962), Chris Marker monta um filme apenas com imagens
fixas, mas que sugerem um movimento. As fotografias acrescidas da musica, das narragdes,
sdo reanimadas “pelo tempo de sua proje¢do” (BELLOUR, 2008, p. 258, tradug¢do nossa)*. A
partir das fotografias de La Jetée, Thierry Kuntzel produziu La Rejetée (Estados Unidos e
Franca, 1975), filme em que ordena as imagens de Marker de um modo aleatério. Para
Bellour (2008), o gesto de Kuntzel reinveste as fotografias nas virtualidades do tempo,
daquilo que poderia ter acontecido ndo fosse o desenrolar implicado na montagem do filme
original. Tal procedimento se assemelha a estrutura do segundo capitulo de Tom, Tom, the
piper's son (1969-1971), quando Jacobs exibe as inuimeras possibilidades de agdes
simultaneas presentes nas imagens de 1905. Estas seriam as virtualidades do tempo para quem
assiste ao filme de 1905, que tem a sua disposi¢do uma enorme gama de atracdes, o que

permitia multiplas narrativas aos observadores destes planos.

A condigdo exponencial da reproducao dos fotogramas de 1905 em incontaveis
novas imagens ¢ explorada no segundo capitulo do filme de 1969-1971. Nas figuras 22 a 27,
ha exemplos de algumas das imagens produzidas por Jacobs a partir do plano da feira de
atragdes. Quando reoganizados pela montagem, estes novos planos destacam a variedade de
acoes simultaneas que acontecem dentro de um mesmo quadro do filme 1905. Jacobs vai além
da proposta de Kuntzel e multiplica as atracdes de Tom, Tom, the piper's son pela ampliagdo
das imagens, a0 mesmo tempo em que, ao fragmentar a cronologia do filme de 1905, explora

a repeticao e o tempo do intervalo entre cada fotograma.

> No original: “in order to describe the illusion of a machine capable of suspending time or as much to recognize
the machinelike aspect of cinema itself and to exalt its powers of montage and assemblage”. (BELLOUR, 2008,
p. 257).
# No original: “This war is played out between a frozen photograph and its reanimation by the time of
projection" (BELLOUR, 2008, p. 258).
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Figura 22: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son Figura 23: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)

Figura 25: Fotograma de Tom, Tom, the piper’s son Figura 24: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)

Figura 27: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son Figura 26: Fotograma de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) (1969-1971)
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Ao alterar a velocidade da projecdo criando uma camera lenta, Jacobs desfaz a
ilusao do movimento, o que permite ver o “entre-quadros”, uma tela preta que pisca entre
cada fotograma projetado. A desaceleracdo da imagem produz uma sensacdo de intervalo e
confere uma condi¢do estatica a uma imagem movel. A tela preta, o “entre-quadros”, pisca
entre cada fotograma projetado com duragdes que variam ao longo do filme. Mais do que
representar uma ideia de tempo estratificado, este procedimento sugere uma nog¢ao de tempo

fluido, revela a duragdo ndo apenas dos planos, como também entre os fotogramas.

Gilles Deleuze, a partir de sua leitura do fildsofo Henri Bergson, pensa o cinema
pela sua relagio com o tempo. Para o autor, a montagem opera para produzir uma
representacdo indireta do tempo no cinema cldssico — imagem-movimento (DELEUZE,
1985) - e uma apresentacdo direta do tempo no cinema moderno - imagem-tempo
(DELEUZE, 2005). O tempo, para o filosofo, ¢ fundamental para se refletir sobre a pratica da
montagem. Peter Pal Pelbart (2000) se debruca na andlise de Deleuze (2005) sobre O Ano
Passado em Marienbad (Franga, 1961) de Alains Resnais. Para o filésofo hungaro-brasileiro
ha um procedimento cinematografico explicito neste filme “que consiste em desvincular as
pontas de presente de sua propria atualidade” (PELBART, 2000, p.89). Uma montagem
fragmentada, ndo cronoldgica, em que presente, passado e futuro coexistem. Segundo o autor,
nas oportunidades em que “o cinema se embrenha nessa ordem de coexisténcia virtual ele
inventa seus lengois paradoxais, hipnoticos, alucinatorios, indecidiveis” (PELBART, 2000, p.
90). No filme de Resnais, o tempo surge como uma massa emaranhada e moduldvel em

infinitos futuros.

Hé4 uma dramatizacao do tempo em Jardins das veredas que se bifurcam (2007)
de Jorge Luis Borges similar ao emaranhado de tempos de O Ano passado em Marienbad. Em
Borges (2007), o livro concebido pelo ex-governador da provincia chinesa de Yunnan, Ts'ui
Pén, ¢ também um labirinto infinito porque ¢ ciclico. A narrativa de Ts'ui Pén retorna a mesma
imagem, mas nao se repete de forma idéntica. Esta estrutura lembra a de Tom, Tom, the
piper's son (1969-1971), que esta centrada na ideia de repeticdo, tema que sera analisado mais
profundamente na sétima se¢ao desta dissertacdo levando em consideragdo a reiteragdo destas
imagens na longa duragdo que vai de 1905 a 2008. Com a imagem de um labirinto rizomatico,
Pelbart (2000) converge os conceitos de tempo do personagem Ts’ui Pen do conto de Borges

com as teorias de tempo de Deleuze.

Deleuze Ts’ui Pen, diferentemente de Newton e Schopenhauer, ndo acreditava num
tempo uniforme, absoluto, porém, em infinitas séries de tempos, numa rede
crescente ¢ vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa trama
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de tempos que se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que secularmente se
ignoram abrange todas as possibilidades. Cada vez que um homem se defronta com
diversas alternativas, ao invés de optar por uma e eliminar as outras, opta por todas —
isto ¢, cria multiplos futuros, diversos tempos que também proliferam e bifurcam,
produzindo essa pululacdo de vidas disparatadas.” (PELBART, 2000, p.87)

De forma semelhante a Deleuze Ts'ui Pen, Ken Jacobs aposta nas virtualidades do
tempo de Tom, Tom, the piper's son (1905). Em movimentos de avancar e retroceder a
pelicula, Jacobs reenquadra as imagens de 1905 e cria novos planos que denunciam nao
apenas detalhes do movimento dos personagens, como também expdem as inumeras
performances simultdneas que passam despercebidas nos planos gerais do filme de 1905. O
plano inicial do filme esté repleto de atragdes a disposi¢do do espectador. Estas virtualidades,
recortadas por Jacobs e associadas ao movimento de avancar e retroceder a pelicula de sua
versao vanguardista de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), criam dobras no tempo € uma
narrativa labirintica. O cineasta constroi suas proprias veredas que se bifurcam em multiplos
personagens, €, agdes recortadas e justapostas. Alguns rostos estdo borrados, se confundem, se
misturam. As imagens dos 90 minutos do segundo capitulo de Tom, Tom, the piper's son
(1969-1971) sdo a reproducao e multiplicacdo em infinitas e distintas formas dos fotogramas
recuperados do paper print que se transformam em personagens isolados, em detalhes

ampliados, desfocados e esgarcados até se tornarem manchas de luz.

Assim como nos labirintos de Borges, cada vez que o observador das imagens de
Tom, Tom, the piper's son (1905) se defronta com as multiplas agdes do filme, “opta por uma
e elimina as demais; na do quase inextricavel Ts'ui Pén opta simultdneamente por todas. Cria,
assim, diversos futuros, diversos tempos, que também proliferam e se bifurcam” (BORGES,
2007, p. 89). Assim como Ts'ui Pén, Ken Jacobs exibe diversos tempos, que se proliferam em
Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), como também nas outras montagens que o artista
produz com as mesmas imagens, nas performances da década de 1970 até os videos dos anos

2000.

Ao longo de um pouco mais de um século, de 1905 a 2008, as narrativas
realizadas com as imagens de Tom, Tom, the piper's son estdo atravessadas por diversos
modos do cinema experimental. Por mais que cada filme ou performance, dependendo do
contexto historico e social de sua apresentacdo, permita experiéncias diferentes para seus
observadores, hd uma convergéncia das distintas maneiras de se relacionar com as imagens
projetadas no que temos denominado por modos desviantes da forma cinema. Estas conexdes

podem ser discutidas a partir do conceito do dispositivo, tema central da proxima secao.
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S.

CINEMA E DISPOSITIVO
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Ao longo desta se¢do mapearemos como a nogao de dispositivo foi aplicada por
diferentes autores na teorias do cinema e, também, de forma mais ampla na filosofia. Na
década de 1970, contemporaneamente a primeira remontagem feita por Ken Jacobs com as
imagens de 7Tom, Tom, the piper's son, Jean-Louis Baudry pensou o dispositivo
cinematografico de uma perspectiva estruturalista. Em Efeitos ideologicos produzidos pelo
aparelho de base (1983), artigo publicado originalmente em 1970, Baudry define o aparelho
de base como um sistema constituido pela relagdo entre camera, imagem, montagem, projetor
e sala escura. Esta estrutura seria responsavel por produzir efeitos ideoldgicos capazes de

transformar o espectador em um sujeito controlado.

Baudry se apoiou no pensamento de autores como Marx, Nietzche e Freud, com o
intuito de desmistificar a ideia de que sujeito e consciéncia sdo elementos autdonomos. Para o
autor, a sala de cinema estaria em continuidade com a camera escura e, portanto, separaria
sujeito e objeto, como também teria a capacidade de segregar a percep¢do da realidade. A
estrutura arquitetonica classica da sala escura de projecdo produziria uma condicdo de
espectador imerso no filme, como uma experiéncia de realidade, ¢ submisso as forgas
ideoldgicas dominantes. Esta natureza do cinema criaria um sentido de espelho, de
identificagdo do espectador com o que a tela reflete. Baudry compara a projecao

cinematografica a caverna de Platdo. A projecdo ndo seria a realidade, mas um simulacro:

A disposicao dos diferentes elementos — projetor, 'sala escura', tela — além de
reproduzir de um modo bastante impressionante a mise en scene da caverna, cenario
exemplar de toda transcendéncia e modelo topologico do idealismo, reconstréi o
dispositivo necessario ao desencadeamento do estadio do espelho, descoberto por
Lacan. Sabe-se que o estadio do espelho (momento genético que se produz entre o
sexto e o décimo oitavo més de vida) provoca na crianca a especularizagdo da
unidade de seu corpo, a constitui¢do ou, pelo menos, o primeiro esbogo do 'eu’,
como formacao imaginaria. (BAUDRY, 1983, p. 395)

Baudry, baseado em Lacan, considera que para que condi¢do de espelho possa
acontecer ¢ necessario uma organizagao visual precoce e a imaturidade motriz. No artigo, o
autor faz mencdo ao termo dispositivo apenas quando pretende observar a posicdo do
espectador. Conforme aponta Victa de Carvalho (2008), apesar de Baudry ndo usar o termo
dispositivo para o seu aparelho de base, esta nogao ¢ central em seu trabalho. Ainda segundo
Carvalho (2008, p. 16), o importante para Baudry ¢ “saber se as operagdes que integram o
fazer cinematografico estdo evidentes para os espectadores e se seu consumo provoca ou nao
um efeito de conhecimento”. Como Baudry (1983, p. 398) vé o dispositivo de forma fechada,

para ele, o cinema estaria a servigo do controle ideoldgico das forcas dominantes, “gerando

uma fantasmatizagdo do sujeito”. O tedrico defendia uma saida revoluciondria em que o
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espectador tomasse consciéncia de sua condi¢ao de iludido em busca de uma verdade.

Em um texto posterior, publicado originalmente em 1975, Baudry (1978) volta a
comparar a posi¢ao do espectador na sala de cinema com a do prisioneiro da caverna de
Platao. Na visdo de Baudry, o espectador ¢ apenas uma figura passiva diante das imagens, ou
seja, um produto de uma estrutura de poder. Esta analise ndo dé abertura para que se perceba o
espectador como um corpo criador, capaz de construir a sua propria narrativa a partir das
imagens projetadas e, também, ndo considera o cinema para além de sua forma
hegemonicamente padronizada. De uma outra perspectiva, o conceito de dispositivo foi objeto
de filosofos poés-estruturalistas como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Jean-Frangois

Lyotard.

Na década de 1970, Lyotard (1981) descreve a pintura como um dispositivo
libidinal que ndo esta associado a representacdo. A pintura, para ele, ¢ uma for¢a energética
capaz de produzir efeitos sensoriais e afetivos nos observadores. Os dispositivos que
interessam ao autor sdao aqueles desviantes. Em seu pensamento se destaca “a busca pelo
energético, pela forga capaz de romper com os modelos de assujeitamento visados pelos
dispositivos, tomando a forma dos dispositivos pulsionais, do Figural e do Acinema”
(CARVALHO, 2008, p. 74). Lyotard (1986) define a cinematografia como a inscri¢do do
movimento. No trabalho de constante selecdo que se da na montagem, a imagem nao
identificavel ¢, em geral, cortada. A eliminagdo gira em torno da incongruéncia ou
irrelevancia do plano para a narrativa. Ao condenar determinado trecho ou plano de
movimento aberrante, o diretor esta escolhendo as imagens de acordo com sua identificagdo e
reconhecimento pelo olho humano. Desse modo, todo movimento inscrito num filme
narrativo carrega sentido, ou seja, faz parte de uma logica racional do cinema. As imagens
selecionadas sdo identificaveis por se aderirem a referéncias ja reconhecidas pelo olho e pela

memoria. A normatizagdo, para Lyotard, faz do cinema narrativo aquele do bom movimento.

O filésofo recorre a Freud para entender a ideia de esterilidade, que estaria
associada a “um intenso gozo e prazer sexual (la jouissance) que dao origem a perversao e
ndo apenas a sua propaga¢do”” (LYOTARD, 1986, p. 351, tradugdo nossa). A esterilidade
para Freud conjugaria tanto um sentido de vida como instintos de morte. Como exemplo
disto, Lyotard descreve a agdo de uma crianga que queima um palito de fosforo apenas pelo

prazer de vé-lo se desfazer e perceber as nuances de cores do fogo que o consome. Para o

 No original: “intense enjoyment and sexual pleasure (la jouissance), insofar as they give rise to perversion and
not solely to propagation, are distinguised by the sterility” ( LYOTARD, 1986, p. 351)
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autor, o ato da crianga de queimar o foésforo, quando comparado ao gesto de esquentar a dgua
com o objetivo de coar café para despertar um trabalhador, parece uma agao despropositada,
estéril, ou um mero desperdicio de energia. Lyotard considera que a queima do fésforo ¢ um
simulacro do prazer. O autor usa o termo simulacro no sentido de Klossowksi, ou seja, ndo no
sentido da representagdo, da imitagdo do prazer, mas como um problema cinético, “como o
produto paradoxal da desordem das unidades, como um composto de decomposigdes”*
(LYOTARD, 1986, p. 351, traducdo nossa). Partindo da definicdo de Adorno, para quem a
unica verdadeiramente grande arte ¢ a de fazer fogos de artificio, produzir pirotecnia, Lyotard
considera que duas dire¢des se abrem ao cinema, quando este assume a condi¢ao de produtor
pirotécnico: a da imobilidade e a do movimento excessivo. Estes dois polos podem coexistir
em um mesmo filme, como ocorre em diversas obras do cinema experimental. Somente no
plano do pensamento que imobilidade e mobilidade excessiva sdo incompativeis. E esta forma
de cinema, situada nestes dois lugares aparentemente opostos do movimento, que o autor

denomina de acinema.

A nogao de acinema se aplica a logica das diversas montagens produzidas com as
imagens de Tom, Tom, the piper's son. Como ja descrevemos anteriormente, a imobilidade e a
velocidade frenética dos fotogramas sdo dois efeitos recorrentes no filme de Ken Jacobs de
1969-1971. Nos trabalhos desenvolvidos posteriormente por Jacobs a partir das mesmas
imagens da Biograph Company, estes dois tipos de movimento reaparecem. Por este angulo, a
concepgdo de dispositivo de Baudry ndo nos parece servir ao cinema experimental, ja que nao
admite a possibilidade do observador se relacionar de maneira mais livre com as imagens

projetadas.

O conceito de dispositivo, como destacam Agamben (2009) e Deleuze (1990), ¢
fundamental para o pensamento de Foucault em seus estudos sobre as relagdes entre poder e
saber. Trata-se de um termo geral que abarca inumeras questoes discutidas pelo filésofo. Em
Vigiar e Punir (1999), a prisao ¢ apresentada como um dispositivo de controle. No livro,
Foucault reflete sobre as estratégias de assujeitamento no sistema prisional e,
consequentemente, sobre a interiorizacdo de um estado de vigilancia que o dispositivo do
Pandptico produz nos detentos. Apesar da nogdo de dispositivo ser uma questdo central que
atravessa o seu pensamento, Foucault (1999) ndo define tal conceito no livro. Alids, em
nenhum de seus textos o filosofo formula de maneira objetiva o que seria a sua nogao de

dispositivo. No entanto, Giorgio Agamben (2009) destaca uma entrevista concedida pelo

% No original: “as the paradoxical product of the disorder of the drives, as a composite of decompositions”
(LYOTARD, 1986, p. 351).
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filésofo em 1977 e publicada na edig¢do francesa de Ditos e Escritos v. IlI, em que ha um

trecho em que Foucault sintetiza a sua defini¢ao de dispositivo:

O dispositivo estd sempre inscrito num jogo de poder e, a0 mesmo tempo, sempre
ligado aos limites do saber, que derivam desse e, na mesma medida, condicionam-
no. Assim, o dispositivo ¢ um conjunto de estratégias de relagdes de forca que
condicionam certos tipos de saber e por eles sdo condicionados (Foucault apud
Agamben, 2009, p.28) ¥

Em O que é um dispositivo (2009), Giorgio Agamben faz uma genealogia do
termo dispositivo, partindo, incialmente da obra de Foucault para, em seguida, estender o
estudo a outros pensadores. O filésofo italiano destaca que em A Arqueologia do Saber,
Foucault ndo utiliza o termo dispositivo, mas sim o de positivité (positividade em portugués) e
identifica que este ¢ o mesmo presente nos escritos do filésofo Jean Hyppolite, de quem
Foucault foi aluno na Ecole Normal. Em seus ensaios sobre Hegel, Hyppolite destaca que na
obra do filosofo alemdo, o termo positivitidade aparece associado a nogao de religido positiva,
que se opde a de religido natural. Segundo Agamben (2009, p. 30), na filosofia de Hegel,
enquanto a religido natural abarca a relagdo do individuo com o divino, a “religido positiva ou
historica compreende o conjunto de crengas, das regras e dos ritos que numa determinada
sociedade e num determinado momento historico sao impostos aos individuos pelo exterior”.
A religido positiva estd, portanto, associada a coer¢do e um certo tipo de comportamento fruto

de uma correlagdo de comando e obediéncia.

Se a “positividade” ¢ o nome que, segundo Hyppolite, o jovem Hegel dd ao
elemento histdrico, com toda sua carga de regras, ritos e instituicdes impostas aos
individuos por um poder externo, mas que se torna, por assim dizer, interiorizada
nos sistemas das crengas e dos sentimentos, entdo Foucault, tomando emprestado
este termo (que se tornara mais tarde “dispositivo”), toma posi¢do em relagdo a um
problema decisivo, que ¢ também o seu problema mais proprio: a relagdo entre os
individuos como seres viventes € o momento historico, entendendo com este termo o
conjunto das institui¢des, dos processos de subjetivacdo e das regras em que se
concretizam as relacdes de poder. (AGAMBEN, 2009, p. 32)

Em sua investigacdo sobre a origem da no¢do de dispositivo, Agamben (2009)
volta ao periodo que vai do século II ao século VI, de onde provém a nog¢do de oikonomia,
que em grego significa a administragdo da casa. Incorporada pela Igreja Catolica a teologia, a
no¢do de oikonomia teve grande importdncia na doutrina cristd, estando associada ao
problema vital do cristianismo, a Trindade. Quando no século II se iniciou a discussdo da

divisdo de Deus em trés figuras - Pai, Filho e Espirito Santo - surgiram vozes dentro da Igreja

7 Entrevista concedida a D. Colas, A. Grosrichard, G. Le Gaufey, J. Livi, G. Miller, J. Miller, J.-A. Miller, C.
Milliot, G. Wajeman, ¢ publicada originalmente em Ornicar? Bulle Un periodique du champ freudien em julho
de 1977. No ensaio O que ¢ o dispositivo? (AGAMBEN, 2009) uma nota de rodapé explica que a edigdo
brasileira de Ditos e Escritos, composta por cinco volumes, organizada por Manoel Barros da Mota ¢ editada
pela Forense Universitaria, ndo incluiu esta entrevista de Michel Foucault, que na edig@o francesa foi publicada
sob o titulo "Le jeu de Michel Foucault" (Ditos e Escritos, v. III, p.299-300).

67



que temiam uma adesdo a ideias politeistas. Uma série de tedricos se apropriaram do termo
oikonomia, defendendo que Deus ¢ apenas um, mas na forma de organizar sua casa ou o
mundo, em sua oikonomia, se dividia em trés. Assim, Deus confiaria a seu filho, Jesus,
determinadas fungdes de governo e de administracdo de sua casa, ou seja, da histdria e do
mundo dos homens. A oikonomia foi se transformando em uma traducdo da encarnacgio de
Cristo e em uma “economia da redengdo e da salvagdao” (AGAMBEN, 2009, p. 36). No
mesmo periodo, a partir do tedlogo grego Clemente de Alexandria, a nogdo de oikonomia ¢é
associada a ideia de providéncia, representando “o governo salvifico do mundo e da historia

dos homens” (AGAMBEN, 2009, p. 38).

Tanto a positividade, quanto o dispositivo se relacionam diretamente a ideia de
oikonomia, um conjunto de praticas, conhecimentos e instituicdes que tém por objetivo
controlar o pensamento e comportamento do homem. Desta maneira, o termo dispositivo na
filosofia de Foucault diz respeito aquilo “que e por meio do qual se realiza uma pura atividade
de governo sem nenhum fundamento no ser. Por isso, os dispositivos devem sempre implicar
um processo de subjetivacao, isto €, devem produzir o seu sujeito” (AGAMBEN, 2009, p.38).
Uma caracteristica fundamental do dispositivo para Foucault, portanto, ¢ a relacdo entre

viventes que este produz.

Agamben, por sua vez, ao sugerir que a linguagem ¢ a forma mais antiga de
dispositivo, vai além de Foucault, seguindo o pressuposto de que apods dedicar-se a
compreensdo do pensamento de determinado pensador, o intérprete tem o dever “de
abandonar o texto que esta analisando e de proceder por conta propria” (AGAMBEN, 2009, p.
39). Agamben identifica que a Contemporaneidade estd repleta de dispositivos. De sua

perspectiva, tanto um filme pode ser definido como um dispositivo, como,

qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar ¢ assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes. Ndo somente, portanto, as prisoes, 0s
manicomios, o Panoptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as
medidas juridicas etc, cuja conexdo com o poder ¢ num certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a
navegacdo, os computadores, os telefones celulares e — por que ndo — a propria
linguagem, que talvez ¢ o mais antigo dos dispositivos (AGAMBEN, 2009, p. 40-1).

Por acreditar que os dispositivos produzem uma condi¢do de assujeitamento, que
resulta em corpos inertes, ndo haveria para Agamben (2009) a possibilidade de um uso correto
do dispositivo, ja que as sociedades sdao controladas diariamente em todos os aspectos da vida
contemporanea. Contudo, na visdo de autores como Victa Carvalho (2008), esta proposi¢ao ¢

problematica, uma vez que nao permite entrever brechas nas relagdes de poder. E necessario,
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portanto, que se desdobre o pensamento de Foucault por outros caminhos que apontem para o
surgimento de novas formas de agenciamentos produzidos pelos dispositivos. Desta vez, por

um plano que ndo considere o dispositivo como uma estrutura fechada.

Em ;Que és un dispositivo?, Gilles Deleuze (1990) se debruca sobre possiveis
desdobramentos gerados a partir de uma crise no pensamento conceitual de Foucault. Saber,
Poder e Subjetividade, as trés grandes instancias definidas por Foucault, ndo teriam, “de modo
definitivo, contornos definitivos, sdo antes cadeias de varidveis relacionadas entre si”
(DELEUZE, 1990). Segundo Deleuze, o dispositivo era para Foucault como um novelo, com
milhares de linhas emaranhadas que apontam para multiplas direcdes, sem delimitar sistemas
homogéneos. Por considerar que os pensadores, incluindo Foucault, se movem por abalos
sismicos, Deleuze compara o gesto de desembaragar o novelo que forma o dispositivo ao de
cartografar o terreno, entender as linhas que o compdem e o atravessam. Para isso, se faz
necessario compreender tanto o que Foucault chama de “linhas de sedimentagdo”, quanto

aquilo que ele denomina de “fraturas” e “fissuras”.

Deleuze segue o terreno conceitual mapeado por seu conterraneo. As primeiras
dimensdes que destaca no dispositivo sdo as “curvas de visibilidade” e as “curvas de
enunciacdo” (DELEUZE, 1990). No pensamento deleuziano, todo dispositivo ¢ composto por
um emaranhado de fios de luz capazes de revelar e esconder um objeto, este, por sua vez, nao
existe sem sua luz. A visibilidade esta entre o ver e o ser visto, mas também em gradagoes e
nuances de luminancia. Cada dispositivo tem seu proprio regime de luz e o seu enuncidvel,
portanto, as curvas de enunciacdo, os discursos que compdem o dispositivo, sdo variaveis.
Outra caracteristica do dispositivo sdo as linhas de for¢a que, na definicao de Deleuze (1990),
“operam idas e vindas entre o ver e o dizer e inversamente, agindo como setas que nao cessam
de penetrar as coisas e as palavras, que ndo cessam de conduzir a batalha”. As linhas de forca

atravessam de um ponto a outro os dispositivos e correspondem a sua dimensao de poder.

Aspecto constituinte dos dispositivos, as linhas de objetivagdo surgem de uma
crise na filosofia de Foucault, “como se lhe fosse necessdrio modificar o mapa dos
dispositivos, encontrar-lhe uma nova orientacdo possivel, para ndo os deixar fechar-se
simplesmente em linhas de forga intransponiveis que impuseram contornos definitivos”
(DELEUZE, 1990). Para quem deseja seguir os caminhos abertos pelo pensamento
foucaultiano, ¢ importante, segundo Deleuze (1990), “estudar a variagdo dos processos de
subjetivacdo”. Assim, a resposta a crise no pensamento de Foucault estd em encontrar neste
terreno as transformacdes produzidas pelos abalos sismicos, que formam fissuras, brechas,
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ranhuras.

As linhas de fuga podem ser linhas de subjetivacdo que, por sua vez, sao os
elementos constituintes do dispositivo responsaveis pela producao de subjetividade e operam
por agenciamentos em devir. Quando as linhas de subjetivagdo extrapolam o limite de um
dispositivo a outro, ou se estendem para dispositivos que ainda estdo por vir, elas sdo o que
Deleuze chama de linhas de fratura. Desta perspectiva, de um dispositivo podem surgir novos
dispositivos que produzem novas formas de subjetiva¢dao. Entretanto, para o autor, nem todo

dispositivo passa por tais processos de mutacao.

Apesar de Deleuze entender o dispositivo como produtor de subjetivacdo, o
filosofo ndo cré na ideia de um sujeito universal. Para ele, o sujeito € constituido por
subjetividades multiplas e ndmades, como um produto de agenciamentos que funcionam em
devir. Desta forma, a imagem do novelo, o dipositivo ¢ formado por um emaranhado de linhas
de visibilidade, de enunciagdo, de forga, de subjetivacdo, de ruptura, de fratura e de fissura.
Todas estas linhas se organizam de maneira sobreposta, bifurcada, emaranhada, e estdo

sujeitas a variagdes e transformacoes. A esse conjunto,

o universal nada explica, ¢ ele que deve ser explicado. Todas as linhas sdo linhas de
variagdo, que ndo tém sequer coordenadas constantes. O Uno, o Todo, o Verdadeiro,
0 objeto, o sujeito ndo sdo universais, mas processos singulares, de unificagdo, de
totalizagdo, de verificacdo, de objetivagdo, de subjetivacdo, processos imanentes a
um dado dispositivo. E cada dispositivo ¢ uma multiplicidade na qual esses
processos operam em devir, distintos dos que operam em outro dispositivo
(DELEUZE, 1990).

O conceito de dispositivo de Foucault, que estaria fechado por linhas de forca
intransponiveis, encontra, na cartografia deleuziana, a possibilidade de se reinventar, de se
transformar. Aplicada ao cinema, esta discussdo filosoéfica permite pensar o dispositivo
cinematografico para além da estrutura fechada tal como descrita por Baudry na década de
1970.

Em seus livros dedicados ao cinema, Deleuze (1985, 2005) reflete sobre a
estrutura dos filmes, especialmente a montagem, sem se preocupar com o dispositivo
arquitetonico de exibicdo das imagens. Diferentemente do que afirma Baudry, o dispositivo
cinema, para Deleuze, ndo ¢ um sistema produtor de ilusdo, mas um lugar do pensamento e da
experiéncia da duragdo. As linhas de fuga representam a possibilidade de se encontrar
brechas, escapes, nas relagdes de poder constituintes do dispositivo (DELEUZE, 1990). Estas
aberturas surgem das diversas maneiras de se experimentar o cinema ao longo da histdria,
especialmente, em suas formas nao padronizadas.

No gesto de cartografar as brechas e ranhuras do dispositivo cinema se inscreve
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um posicionamento histdrico que contesta a visdo predominante de que a linguagem
cinematografica evoluiu para o longa-metragem narrativo produzido para ser projetado em
uma sala escura. Uma outra histéria do cinema, que englobe as suas formas desviantes, deve
abordar o cinema pelo dispositivo. Desta perspectiva, André Parente (2013, p. 24) assinala
que as diversas formas de experimentacdo com o dispositivo cinema foram reprimidas pela

historia do seu modelo representativo-narrativo hegemonico.

Ao final de um século do dominio da Forma Cinema, ¢ possivel delinear, ainda que
com contornos provisorios € imprecisos, pelo menos trés momentos em que o
cinema se fez desviante: cinema das atragdes, cinema expandido, e cinema de
exposi¢do (aos quais poderiamos acrescentar ainda trés outros momentos: o pré-
cinema, o cinema de vanguardas historicas e a videoarte) cujas diferencas podem ser
pensadas a partir da nogdo de dispositivo. Se as transformagdes técnicas sdo
evidentes em cada um destes momentos, elas servem para chamar a atengao para o
fato de que foram completamente recalcadas pela historia do cinema, experiéncias
estas hoje resgatadas e reunidas em torno de dois campos amplamente discutidos: o
cinema de atragdes e o cinema expandido. Atualmente vemos abrir-se um terceiro
campo de experimentagdes englobando outro conjunto de manifestagdes que
iniciaram no final dos anos de 1980, e as quais se da o nome de cinema de museu ou
cinema de artista (PARENTE, 2013, p. 25).

Sobre esta rede historica da experimentacdo com o dispositivo cinema, André
Parente (2013, p. 25) destaca que cineastas experimentais norte-americanos dos anos 1960,
como Ken Jacobs, ja empregavam o termo cinema expandido antes dele ser difundido no
célebre livro de Gene Youngblood, Expanded Cinema, langado em 1970. No artigo
Introduction: Ken Jacobs — A Half Century of Cinema, Michelle Pierson (2011a, p. 11)
rememora o Expanded Cinema Festival, evento organizado por Jonas Mekas em Nova lorque
no ano de 1965. Na ocasido do festival, Jacobs apresentou uma performance de teatro de
sombras. O evento contou com diversos projecdes de filmes experimentais, happenings e
performances visuais. Mekas, na oportunidade, usou o termo paracinema para definir as
diferentes formas audiovisuais exibidas no evento. Para além das denominagdes, o que a
colocacao de Parente ratifica sdo as articulagdes historicas entre o Primeiro Cinema e outras

formas histdricas ndo hegemonicas do cinema.

A respeito do Primeiro Cinema, Frank Kessler (2003) afirma a sua dupla condigao
de dispositivo espetacular e de dispositivo do espetdiculo. O pensamento de Kessler esta
estruturado sobre a crenga de que o desenvolvimento do cinema se organiza por uma gradagao
de trés tempos: a apari¢do técnica de uma tecnologia, a emergéncia de um espetaculo socio-
cultural e o estabelecimento do cinema classico narrativo feito para a sala escura como uma
instituicdo. Ao comentar o anincio de um jornal alemao sobre a primeira projecao de filmes
realizada pelos irmdos Skladanowsky em 1895, Kessler (2003, p. 27) observa que, naquele

contexto, o dispositivo espetacular consistia em capturar e reproduzir o movimento, com 0
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objetivo de surpreender e encantar o espectador.

Os irmaos Max e Emil Skladanowsky herdaram o oficio do pai, que trabalhava
com espetaculos itinerantes de lanterna magica. Entre 1892 e 1895, Max Skladanowsky
desenvolveu o Bioscope, maquina de projecdo de séries de fotografias animadas. O
equipamento era constituido por um par de projetores que exibia filmes a 8 quadros por
segundo (ZONE, 2014, p. 66). Em 1895, as proje¢des dos Skladanowsky foram anunciadas
como parte de um teatro de variedades. Kessler (2003) destaca a repercussdao do Bioscope na
imprensa alema, que o noticiava como uma maravilha tecnoldgica. A partir deste dado, o autor
classifica a apresentacdo dos Skladanowsky como uma forma de dispositivo espetacular. Nas
projecdes realizadas pelos dois irmdos, os slides animados eram atragdes que tinham a
finalidade de divertir o publico. O autor afirma, contudo, que no mesmo periodo, os filmes
também produziam interesse pelas historias curtas que apresentavam, sendo por isso,

dispositivos do espetaculo.

Sobre o Cinema de Atragdes, Kessler (2006) escreve que esta classificagdo ndo
deve ser empregada como uma periodizacao histérica, mas como um modo de enderecamento
das imagens. Assim, um mesmo filme pode pertencer tanto ao dispositivo do espetaculo,
quanto ao dispositivo do espetacular, dependendo de seu enquadramento institucional. Em
outras palavras, um filme pode estar associado a mais de um dispositivo a depender do
contexto ¢ da forma como ¢ enderegado ao publico. Este argumento ¢ desenvolvido por
Kessler (2006) em um estudo sobre Incendie de L'Exposition de Bruxelles (Franga, 1910). O
filme, produzido pela Gaumont, possui duas versdes montadas no mesmo ano, sob 0 mesmo
titulo, podendo pertencer a distintos dispositivos. De uma perspectiva do pragmatismo
historico e tendo por objeto Incendie de L'Exposition de Bruxelles, Kessler (2006) faz uma

revisdo conceitual do que seria um filme enquanto dispositivo.

Ancorado no pensamento de Jonathan Crary, Kessler compreende as
periodizagdes historicas como construgdes. Nas suas palavras, “ndo existem periodos na
historia, apenas na explica¢do historica” (KESSLER, 2006, p. 58, tradugdo nossa)®®. Em seus
estudos sobre a visdo e o estatuto do observador no século XIX, Crary (2012) demonstra que a
histéria ndo se faz apenas por movimentos de continuidade ou ruptura, diferentes vertentes de
pensamento podem coexistir em uma mesma época. E esta ideia de sobreposigdo historica que

Kessler aplica as formas de enderegamento das imagens do Cinema de Atragdes. Ao analisar

% No original: “With regard to periodization, however, one has to be aware of the fact (here I am using the
poignant remark made by Jonathan Crary about continuities and discontinuities) that there are no such things as
periods in history, only in historical explanation” (KESSLER, 2006, p. 58).
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alguns filmes do Primeiro Cinema, Kessler (2006, p. 59) destaca elementos destas atracdes,
como o olhar e o gesto dos atores para a camera, a frontalidade das ac¢des e a temporalidade
dos planos direcionados ao espectador. Estas caracteristicas se aproximariam “a maneira
como o modo classico de narracdo ¢ construido sobre um sistema de causalidade narrativa,
tempo e espago” (KESSLER, 2006, p. 59, traducdo nossa)®. Por essa razdo, Kessler acredita
que o Cinema de Atragdes nao seria somente um modo de representacdo, nem apenas uma

forma de enderecamento das imagens ao espectador, mas um dispositivo.

Compreender um filme como um dispositivo implica em perceber suas variagdes
ao longo do tempo e suas nuances em contextos simultaneos. Desta forma, o filme /ncendie
de L'Exposition de Bruxelles (1910) percorreu distintos dispositivos no mesmo ano de sua
produgdo. O filme registrou as cinzas de um incéndio que aconteceu na Exposicdo Universal
de Bruxelas, em 1910. Kessler (2006) se apdia em uma copia deste filme encontrada no
Museu do Cinema Holandés em Amsterda, descrita pelo autor como uma versao expandida do
filme francés de mesmo nome. Dentre as cenas incluidas na versao aumentada, estdo imagens
de uma fabrica de moveis pegando fogo e uma sequéncia aparentemente retirada de algum
filme de fic¢do em que bombeiros realizam uma agdo de resgate. As novas cenas foram
inseridas apds o primeiro plano do filme e sdo seguidas pela primeira montagem com as
imagens da Exposi¢ao Universal de Bruxelas produzidas depois que o fogo foi contido. Como
o incéndio ocorreu a noite, € na época nao existiam peliculas com sensibilidade para registros
noturnos, ndo ha como as novas imagens de fogo incluidas na versdo mais longa de Incendie
de L'Exposition de Bruxelles serem da exposi¢do realizada em 1910. A heterogeneidade do
material inserido ¢ evidente, nas palavras de Kessler (2006, p. 63), até para um “espectador
naif”’. A hipotese do autor sobre a versao expandida ¢ a de que um exibidor holandés tenha
adicionado as cenas extras no filme da Gaumont com a finalidade de oferecer aos seus
espectadores imagens mais apropriadas para representar os eventos ocorridos em 1910
(KESSLER, 2006, p. 64). As cenas serviam tanto como atragdes, por serem imagens mais
espetaculares do que as originais observadas no filme da Gaumont, como também
acrescentavam elementos a narrativa factual do incéndio. A partir de Incendie de L'Exposition
de Bruxelles, o autor afirma nao haver dicotomia entre o Cinema de Atragdes e o narrativo.

Com isso, Kessler (2006) nao pretende romper com o conceito de atragdes, mas compreender

» No original “When considered in the first instance as a specific form of address, other characteristicsof the
cinema of attractions — the gaze and gestures of actors directed towards the camera, the temporality, the frontality
— appear to be directly linked to this general orientation towards the spectator. In a (neo-)formalist perspective,
one could say that the “attractional” mode determines these formal features quite similarly to the way in which
the classical mode of narration is built upon a system of narrative causality, time, and space” (KESSLER, 2006,

p-59)
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cada filme como um dispositivo ou, até mesmo, como sub-dispositivos que se transformam de
acordo com as intencionalidades no contexto de produgdo e de exibi¢ao das obras. O conceito
de dispositivo no cinema deve ser compreendido para além da tecnologia e da estrutura
arquitetonica da sala de projecdo, fornecendo elementos para se pensar como 0s
procedimentos de filmagem e montagem estimulam determinados processos de subjetivagao.
Se um mesmo filme pode pertencer a diferentes sub-dispositivos, a experiéncia de um filme

ndo ¢ estanque.

Observa-se no texto de Kessler (2006) uma critica direcionada a Gunning e sua
concep¢do de Cinema de Atragdes enquanto um periodo histérico em que predominaram
producdes com caracteristicas proprias. Para Kessler, Gunning nao leva em consideracao que
entre 1895 e 1907 j4 existiam filmes narrativos. Todavia, ao analisar o espectador no Cinema
de Atracdes, Tom Gunning (2006b, p. 382) reconhece que os dois regimes (o de atracdes € 0
narrativo), podem tanto coexistir em um mesmo filme, quanto coexistem na historia do

cinema. Assim, acreditamos que as abordagens de ambos os autores sdo complementares.

A andlise histérica de Kessler (2006, p. 61) considera a tecnologia, o
enquadramento institucional do filme e os contextos de exibi¢do para definir os dispositivos
que um filme percorreu. Seu posicionamento ¢ 1til para refletir sobre as imagens produzidas
pela Biograph Company enquanto objeto historico complexo e para analisar cada filme ou
performance de 7om, Tom, the piper's son como uma sériec de dispositivos ao longo de
diversos contextos historicos e sociais. A experiéncia destas imagens ¢ diferente em uma feira
de atragdes em 1905, em uma sala de cinema na Nova lorque dos anos 1970 ou em uma sala

de aula no Rio de Janeiro em 2018, por exemplo.

Nos filmes e performances realizados com as imagens de Tom, Tom, the piper's
son ha tanto a repeticdo das mesmas imagens, quanto a reconfiguracdo de tecnologias de
projecdo e efeitos visuais do passado, temas que serdo abordados com maior &nfase nas
proximas segdes. Os novos dispositivos audiovisuais produzidos por Ken Jacobs com as
imagens de Tom, Tom, the piper's son estabelecem um didlogo com tecnologias do passado. A
relacdo ¢ de uma constante repeticdo das mesmas imagens e efeitos oticos que acontecem em
séries diferentes. Estes filmes e performances compdem, portanto, uma rede anacronica de um
tempo historico complexo formado por diversas camadas sobrepostas. O trabalho de cineastas
como Jacobs, que investigam as imagens e tecnologias cinematograficas do passado, dao
abertura para a reflexdo sobre o dispositivo cinema, para que suas linhas de fratura sejam
cartografadas. Desse modo, novas formas de experimentar as imagens projetadas podem
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surgir e proprio cinema passa a ser entendido enquanto um dispositivo em transformagdo. Na
proxima segao, vamos rastrear a experiéncia das imagens do Sistema Nervoso. Neste
dispositivo para performances audiovisuais inventado por Jacobs, a projecdo ¢, novamente,
responsavel pela produ¢do de novas atragdes. De uma perspectiva alargada da histéria do
cinema, a proje¢ao de luz desempenha uma funcdo relevante nas influéncias mutuas entre o

cinema e a arte contemporanea.
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6.

RASTROS DE LUZ DO SISTEMA NERVOSO
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Do meio dos anos 1960 até a década de 1980, Ken Jacobs realizou uma série de
performances com teatro de sombras em eventos que, em geral, tinham finalidades
pedagbgicas. A primeira destas performances ocorreu em 1965, no j4 mencionado Expanded
Cinema Festival, idealizado por Jonas Mekas. Em 1967, Jacobs passou a denominar as
apresentacdes com teatros de sombras de Apparition Theater of New York. Apresentadas em
espacos diversos, como /ofts, cinemas e teatros, as performances contavam com a participagao

e colaboracdo de amigos, familiares e alunos de Jacobs.

Nas apresentacdes do Apparition Theater of New York, “uma grande tela
translucida ¢ preenchida por varias fontes de luz estaticas, moveis e as vezes coloridas. As
performances ocorrem entre a fonte de luz e a tela, criando sombras que sdo vistas pelo
publico do lado oposto" (ROSE, 2011, p. 267, tradugdo nossa)™. As performances poderiam
acontecer também diante da tela e projecdes com filmes foram incorporadas as apresentagdes
de teatro de sombras. Posteriormente, no ano de 1969, Jacobs acrescentou ao Apparition
Theater of New York técnicas de projecao tridimensional, em que os espectadores utilizavam
6culos polarizados para visualizar as camadas de sombras projetadas por duas fontes de luz.
Em 1982, o artista abandona esse tipo de performance em decorréncia da dificuldade de
encontrar locais que se adequassem a elas e pelo fato de o Apparition Theater of New York
exigir um alto nivel de comprometimento da equipe envolvida nas apresentagdes (ROSE,
2011, p. 267). Estas performances, contudo, parecem uma espécie de embrido para outros
experimentos que Jacobs desenvolveu, tanto em seus filmes, quanto nos seus dispositivos de

performance audiovisual.

O gesto de Jacobs de remontar repetidas vezes as imagens e as tecnologias de
projecao do passado se configura como um trabalho de escavacao da historia das imagens do
cinema e da fotografia. Nao se trata de uma tentativa de se restituir a experiéncia integral
destas imagens tal como foram consumidas na época de sua produgdo. O que surge deste
processo de escavacdo nao € idéntico a primeira aparicdo das imagens e dos dispositivos
retomados por Jacobs, mas uma constante atualizagdo. Observa-se, tanto no trabalho de
Jacobs, como na obra de outros artistas da década de 1970, um alargamento conceitual da
definicdo de cinema. O Cinema Expandido, de acordo com Victa Carvalho (2008, p. 95),

compreende o cinema de uma forma mais ampla, como “uma arte da luz em movimento”.

Neste contexto, uma série de artistas, a partir dos anos 1970, reempregam e desenvolvem

% No original: “In most productions a large translucent screen is backfit by several static, moving, and
sometimes colored light sources. The performances take place between the light source and the screen, creating
shadows that are viewed by the audience from the opposite side” (ROSE, 2011, p. 267).

77



técnicas de espetaculos com luz que remetem ao que a historiografia classica enquadraria
como pré-cinema. Para Carvalho (2008, p. 95), o trabalho performatico de Jacobs “baseado
nas sombras chinesas, encontra forte ressonincia em experiéncias anteriores como as de Josef

Hartwing ou Laszl6 Moholy-Nagy com suas propostas para os primeiros /ight shows”.

Além das performances com teatro de sombras, Jacobs desenvolveu outros
dispositivos audiovisuais como o Sistema Nervoso e, posteriormente, a Lanterna Magica
Nervosa. Em correspondéncia eletronica com Jacobs ocorrida no final de 2017 (ANEXO A), o
artista nos relatou que parou de realizar as proje¢des com o Sistema Nervoso por conta da
idade avancada. Na ocasido, Jacobs utilizou a expressao shlep, palavra em idiche que significa
carregar muito peso, para se referir aos projetores que ele e sua esposa transportavam nas

apresentagoes com o Sistema Nervoso.

Em Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), Jacobs recorre a efeitos visuais e de
projecdo que serdo retomados anos mais tarde nas performances com o Sistema Nervoso. Para
aqueles que alugavam a copia do filme de 1969-1971 direto com o distribuidor, o cineasta
elaborou um documento com instru¢des de projecao. Desta maneira, desejava transformar os
projecionistas ocasionais em performers e assegurar que o filme seria exibido como havia
planejado. No texto que acompanhava o filme, Jacobs recomendava que a ponta da pelicula
deveria rodar livremente por 20 segundos antes da luz do projetor ser apagada. A extremidade
do rolo de filme continuaria a rodar, entdo, por mais 20 segundos antes que o motor do
equipamento fosse desligado. Ao final, a pelicula deveria rodar mais 20 segundos para que s6

depois se acendesse a luz da sala de exibicao (CARELS, 2016, p.6).

O efeito de flicker dos fotogramas, recorrente no segundo capitulo de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971), ¢ um exemplo de efeito visual explorado pelo Sistema Nervoso.
O epilogo do filme de 1969-1971, com cerca de dois minutos de duragdo, prenuncia o
dispositivo que Jacobs passaria a utilizar alguns anos depois em performances filmicas. No
epilogo, a tela esta dividida (figuras 28 a 30): do lado direito hd uma proje¢ao que cintila entre
o branco e o preto, com nuances de cinza; do lado esquerdo a tela que estd inicialmente preta
se transforma em uma sec¢do do plano em que Tom rola em reverse com o porco. A imagem
do lado esquerdo também cintila frenéticamente, alternando trechos em preto com trechos de
Tom abracado ao porco. A imagem estd inicialmente congelada e entdo passa a ser animada
lentamente. Apesar da flicagem dos fotogramas no lado direito do quadro ser intensa, os
atores se movem em camera lenta. Trata-se de um movimento dos corpos de quase
imobilidade. Os dois lados da tela ficam brancos, como se ocorresse uma super exposi¢ao da
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pelicula. Logo em seguida, hd um fade out, que ndo representa o fim do percurso das imagens
de Tom, Tom, the piper's son no trabalho de Jacobs, mas um novo recomego. Como o filme de
1969-1971 foi realizado com uma técnica em que Jacobs retrofografou as imagens de 1905, o

epilogo parece ser o resultado de duas projecdes.

Figura 28: Fotograma do epilogo de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971)

Figura 29: Fotograma do epilogo de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971)

Figura 30: Fotograma do epilogo de Tom, Tom,
the piper's son (1969-1971)

As imagens produzidas com o Sistema Nervoso também eram formadas por dupla
projecdo, mas o equipamento era operado ao vivo, exibindo duas tiras idénticas de filme. Os
dois projetores permitiam exibicdo de imagens quadro a quadro e eram manuseados, na

maioria das apresentagdes, pelo cineasta e sua companheira Flo Jacobs. A ideia para o Sistema
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Nervoso surgiu, segundo Jacobs (1989, p. 25), quando ele estava editando um filme. Em
movimentos de avangar e retroceder na moviola, alcangou um resultado que era confuso ao
olho humano. Para o cineasta, o cérebro, que cria a ilusdo do movimento natural a 24 quadros
por segundo, produzia imagens estranhas, com espacos muito diferentes da ideia de

profundidade de campo.

Por mais que as projecdes com o dispositivo fossem planejadas e ensaiadas, por se
tratarem de performances ao vivo, elas estavam abertas ao efémero, a contingéncia e ao acaso.
Por isso, o fato de Jacobs ter abandonado nos anos 2000 o dispositivo do Sistema Nervoso se
colocou como um desafio a esta pesquisa. Como pensar a experiéncia das imagens de Tom,
Tom, the piper's son nos diversos dispositivos que elas atravessaram sem ter a possibilidade de
experimentar as performances realizadas com o Sistema Nervoso? Cientes da dificuldade,

fomos investigar os rastros deixados por estas performances audiovisuais.

No catdlogo da mostra Film that tell time: A Ken Jacobs retrospective organizada
em Nova lorque em 1989, ao comentar o funcionamento técnico do Sistema Nervoso, Jacobs
alterna entre uma descrigdo estritamente objetiva do dispositivo e outra mais subjetiva. O

cineasta propde um movimento filmico infinito que denomina de eternalismo:

O Sistema Nervoso consiste, basicamente, em duas copias de pelicula idénticas
exibidas em dois projetores capazes de avangar um unico quadro e "congelar"
(transformando o filme novamente em uma série de slides estreitamente
relacionados). As copias 'gémeas' se arrastam através dos projetores, quadro ... por ...
quadro, em varios graus de sincronizacdo. Na maioria das vezes, hd apenas uma
unica diferenga de fotograma. Essa diferenga produz um movimento de imagens
fundidas e de estranhas ilusdes tridimensionais produzidas pela mascara deslocada
ou pelo obturador externo colocado diante dos projetores. Pequenas mudangas no
modo como as duas imagens se sobrepoem criam efeitos radicalmente diferentes. A
vibragdo palpitante (que leva algum tempo a se acostumar, depois, tornando-se ndo
mais dificil do que seguir um por-do-sol através da passagem de arvores em um
carro em movimento) € necessaria para criar “eternalismos”: fatias de tempo
descontroladas, movimentos sustentados que vao a nenhum lugar, nada diferente de
qualquer coisa na vida (em nenhum momento sdo utilizados loopings). Por exemplo,
sem pontos de inicio, de parada e de repeticdo discerniveis, um pescoco pode se
transformar... eternamente (JACOBS, 1989, p. 24, tradugdo nossa)*'.

O obturador externo a que Jacobs se refere, havia sido empregado pioneiramente

pelo sui¢o Alfons Schilling. Contemporaneo de Jacobs, o artista sui¢co também esteve presente

3! No original: “The Nervous System consists, very basically of two identical prints on two projectors capable of
single-frame advance and 'freeze' (turning the movie back into a series of closely related slides). The twin prints
plod through the projectors, frame... by...frame, in various degrees of sychronization. Most often there's only a
single frame difference. Difference makes for movement, and uncanny three-dimensional space illusions via
shuttling mask or spinning propellor up front, between the projectors, alternating, the cast images. Tiny shifts in
the way the two images overlap creat radically different effects. The throbbing flickering (wich takes some
getting used to, then becoming no more difficult than following a sunset through passing trees from a moving
car) is necessary to creat “eternalisms:” unfrozen slices of time, sustained movements going nowhere unlike
anything in life (at no time are loops employed). For instance, without discernable start and stop and repeat
points a neck may turn... eternally” (JACOBS, 1989, p. 24).
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na Expanded Cinema Festival (1965). Schilling utilizava a tecnologia do obturador externo
giratorio diante de dois projetores de slides. Em 1980, ele convidou Jacobs a utilizar o
obturador externo com filmes e, assim, a técnica foi incorporada ao Sistema Nervoso. Jacobs
posicionava o obturador na frente dos projetores e, desta forma, produzia novas imagens e
movimentos aberrantes. O som tinha relevancia na maioria das performances, que incluiam
com frequéncia a reproducdo de dudios capturados em campo e gravacdes de musicas de
compositores como Olivier Messiaen, Morton Subotnick, e Catherine Jauniaux (ROSE, 2011,
p. 271). Os efeitos visuais da manipulacdo dos dois projetores nas apresentacdes com o
Sistema Nervoso variavam. O resultado alcangado poderia ser a sobreposi¢do de imagens ou,
como no epilogo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), planos projetados lado a lado.
Outra recurso que Jacobs utilizava era a justaposi¢do do positivo e do negativo do mesmo

filme exibidos simultaneamente. Por vezes, filtros coloridos eram adicionados a proje¢ao.

Em algumas das performances com o dispositivo, era aplicado o efeito de
Pulfrich, que simulava uma profundidade tridimensional baseada na diferenca de percep¢do
entre os dois olhos humanos (ROSE, 2011, p. 271). O efeito foi descoberto pelo médico
alemao Carl Pulfrich (1858-1927), que perdeu um olho em um acidente e desenvolveu a
técnica de producdo de tridimensionalidade pela variagdo de luminosidade. Desta forma, a
profundidade de campo pode ser percebida com apenas um olho. No inicio do século XX, o
cientista foi considerado uma autoridade no desenvolvimento de instrumentos estereoscopicos
e, em termos gerais, no campo da estereoscopia (CHRISTIANSON; HOFSTETTER, p. 944).
O interesse de Jacobs (2016a) pelas imagens tridimensionais estd diretamente ligado ao efeito
de Pulfrich. O cineasta relata que em 1963 comprou nas ruas de Nova lorque um dispositivo
simples que prometia transformar uma televisdao comum em 3-D por apenas um dolar. Ao
desmontar o equipamento, observou que no o6culos de papeldo havia uma pequena persiana
que “girava uma folha de pléstico sobre a outra, escurecendo perante um olho, enquanto
clareava perante o outro” (JACOBS, 20164, p. 8). Tratava-se de uma tecnologia simples que
faz referéncia ao péndulo de Pulfrich, em que “um filtro escuro colocado perante o olho nao
apenas reduziria a luz como atrasaria a luz passando pelo filme” (JACOBS, 2016a, p. 8). Esta
relacdo entre tempo, projecao e observacao, presente nas bases que fundamentam o efeito de
profundidade de campo do equipamento comprado por Jacobs, serviu como ponto de partida
para as experimentagdes do cineasta com a visdo, que se intensificaram com o Sistema

Nervoso.
A primeira performance com o Sistema Nervoso, “THE IMPOSSIBLE: Chapter
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One “Southwark Fair” (1975)*, tinha duragdo aproximada de 60 minutos e foi produzida
com trechos do plano da feira de atragdes de 7om, Tom the piper's son (ROSE, 2011, p. 270-
1). Na apresentacdo deste trabalho, Jacobs fazia uso de filtros polarizadores que eram
posicionados diante dos projetores. Uma tela prateada servia como superficie para que as
imagens do filme de 1905 fossem projetadas em camera lenta. Os observadores utilizavam
“Oculos polarizantes para experimentar a sucessao de imagens estaticas em 3-D” (ROSE,

2011, p. 271, tradugdo nossa)>.

Com cerca de 25 minutos de duracdo, THE IMPOSSIBLE: Chapter Three “Hell
Breaks Loose” (1980), foi a segunda apresentagdo com o Sistema Nervoso realizada com
imagens de Tom, Tom, the piper's son (1905). Nela, Jacobs reempregou a sequéncia de
fotogramas em que um homem golpeia com um machado a porta da casa onde Tom se
escondeu (ROSE, 2011, p. 271). Desta vez ndo foram utilizados 6culos polarizados e o efeito
de flicker foi aplicado apenas em alguns trechos. Segundo Jacobs (1989, p. 25), a
apresentacao era acompanhada de uma musica eletronica e resultava em um “pesadelo”

visual.

A terceira performance com o Sistema Nervoso que reempregou imagens de Tom,
Tom, the piper's son se chamou THE IMPOSSIBLE: Chapter Four “Schilling” (1980). Foi a
primeira apresentacdo em que Jacobs utilizou a técnica dos obturadores externos diante dos
projetores. Segundo Rose (2011, p. 270), apos esta performance, o mecanismo foi

incorporado as projec¢des subsequentes feitas com o Sistema Nervoso.

O tUnico rastro visual deixado pelo Sistema Nervoso ¢ um curta chamado New
York Street Trolley 1900 (1999). O filme de 11 minutos foi produzido por Jacobs para
demonstrar alguns efeitos do dispositivo a uma banca de financiamento de projetos
(PIERSON, 2011b, p. 204). Jacobs havia realizado uma performance com o Sistema Nervoso
de mesmo titulo em 1997 (ROSE, 2011, p. 272). O curta New York Street Trolley 1900 nao fez
parte da Mostra de Cinema Ken Jacobs, retrospectiva dedicada a obra do cineasta organizada
no Rio de Janeiro em 2016. Por isso, entramos em contato com o cineasta para solicitar uma
copia do curta de 1999. Na resposta ao e-mail que enviamos, Jacobs (ANEXO A) destaca a

imprevisibilidade do qué poderia surgir em cada apresentagdo com o Sistema Nervoso:

32 As datas das performances com o Sistema Nervoso citadas na presente dissertagio correspondem ao primeiro
registro que se tem de apresentag@o de cada performance de acordo com a catalogagdo de William Rose (2011,
p- 271). Como no catalogo da mostra retrospectiva de 1989 e na lista produzida por Rose em 2011 ha diferengas
entre nos titulos dos filmes, optamos pelo registro mais recente produzido por Rose.
3 No original: "The projectors are equipped with polarizing filters and projected slowly on an aluminum
projection screen or silver surface; the audience uses polarizing spectacles to experience the succession of still
images in 3-D" (ROSE, 2011, p. 271)
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Sim, o Sistema Nervoso foi uma maravilha. (...) Eu fiz este filme [ New York Street
Trolleys 1900 (1999)] para ilustrar a banca de uma bolsa de financiamento
audiovisual o que eu estava fazendo, ja que ndo haveria como fazer isso com
palavras. Mas ele ndo consegue exibir tudo o que o Sistema Nervoso poderia fazer.
Isso era o charme do Sistema Nervoso, ver as coisas loucas e inesperadas que ele
poderia produzir a partir de diferentes filmes-imagens (ANEXO A).

New York Street Trolley 1900 (1999) consiste em um plano de um bonde em
movimento na Nova lorque de 1900, que ¢ distorcido pela dupla proje¢do. A narragdo e os
ruidos do projetor compde a banda sonora do curta. No filme, a voz de Jacobs indica o que o
espectador deve perceber, o que ja produz uma experiéncia diferente da engendrada pelo
Sistema Nervoso. Enquanto nas performances com o dispositivo ndo hd apontamentos para o
que o observador deve absorver das projecdes, em New York Street Trolley 1900 (1999) a
locugdo direciona o que se deve ver e compreender no filme. Nos primeiros minutos do curta,
o cineasta descreve em off “E uma imagem muito naturalista, com a excecdo de que o
movimento se mantém avangando, ndo vai para tras e¢ para frente, apenas se mantém
avancando de um modo que seria impossivel na vida real. Os mesmos dois fotogramas estiao
se movendo de forma ciclica”. No curta, o ruido do projetor interrompe a narragdo. Jacobs
descreve constantemente a operagdo do equipamento e informa que vai modificar a maneira
como o manuseia com a finalidade de obter um resultado menos naturalista: “Vocés podem
escutar a mudanga de fotogramas (...) Vocés véem que o homem ndo estd se movendo
juntamente com o bonde. Ele estd se movendo em nossa direcdo. Ele esta voando em nossa

dire¢do. Vejam os acentos do bonde” (NEW..., 1999, tradugdo nossa)*.

Se, como Jacobs (ANEXO A) nos escreveu por email, as palavras ndo poderiam
explicar o resultado visual do Sistema Nervoso, no filme que tem por finalidade demonstrar o
dispositivo, elas estdo 14 para direcionar o olhar da banca julgadora. Tanto na descrigdo de
Jacobs (1989, p. 24) sobre o Sistema Nervoso citada anteriormente, quanto na narragdo de
New York Street Trolleys 1900 (1999), ha uma forte valorizagdo do imponderado. No curta, o
cineasta destaca com sua narracdo aquilo que ele descreve como as “imagens loucas” que
podem surgir com a dupla projecao do Sistema Nervoso. Por mais que as apresentacdes com o
dispositivo fossem planejadas, seu resultado dependia do acaso e do efémero, enfim, de cada
experiéncia coletiva (nos eventos em que aconteciam) e individual (na percepcdo subjetiva

das distor¢des visuais).

* Na narragdo original: “It's a very naturalistic image, with the exception the motion keeps advancing, doesn't go
back and foward, it just keep advancing in a way that would be impossible in real life. The same two frames are
beeing cicled” (...) “You can hear the change of frames (...) You see that the man is also not moving along with
the trolley, He's moving toward us, He's flying toward us. Look to the seats”
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Figura 32: Frame do curta New ork Street Trolleys 1900 (1999)
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Em 1975, quando Jacobs volta pela segunda vez as imagens de Tom, Tom, the
piper's son (1905) para realizar as performances com o Sistema Nervoso, ganha for¢a no meio
artistico a concep¢ao do cinema como uma arte da proje¢do de luz. Apesar das apresentagdes
com o Sistema Nervoso estarem circunscritas a cena do Cinema Expandido nos Estados
Unidos dos anos 1970, estas performances também remetem ao entretenimento popular do
século XIX. Deste modo, ao passo em que a obra de Jacobs esta em didlogo com as artes
visuais contemporaneas as suas produgdes, seus filmes e performances frequentemente
remontam aos dispositivos cinematograficos e fotograficos do passado. Para isso, ele retoma
tecnologias de projecdo do passado de uma perspectiva anacronica, fundindo e justapondo
midias consideradas obsoletas a novas formas de cinema. Deste modo, Jacobs acrescenta
outras camadas historicas as imagens com as quais trabalha. Trata-se de uma historiografia do
cinema propria do cineasta. Este ¢ um gesto de montagem que compreende uma

temporalidade complexa, em que varios tempos historicos se sobrepdem.

r

Uma destas camadas historicas que nos interessa destacar ¢ a fotografia
estereoscopica, primeira tecnologia capaz de reproduzir mecanicamente imagens
tridimensionais. Extremamente popular a partir da metade do século XIX, a estereoscopia se
desenvolveu gracas aos conhecimentos cientificos sobre a bifocalidade, e, aos estudos de
como o olho e o cérebro humanos constroem as imagens. Assim, o Sistema Nervoso de
Jacobs, que produz imagens tridimensionais pela dupla proje¢do de tiras de pelicula
semelhantes, também estd atravessado pelos conhecimentos que possibilitaram o

desenvolvimento da tecnologia de registro de imagens estereoscopicas.

Em Técnicas do Observador, Jonanthan Crary (2012, p. 17) elegeu a fotografia
estereoscopica como a tecnologia simbolo da nova organizacao visual que se intensificou na
Modernidade. O fato das imagens tridimensionais serem formadas pelo cérebro dentro do
corpo do observador, estava no centro dos estudos de diversas ciéncias como a fisiologia ¢ a
oOtica, que foram determinantes para o desenvolvimento da estereoscopia. A partir de Foucault,
Crary (2002, p. 15) afirma que a nova ordem visual moderna estd relacionada as
transformagdes tanto no campo das praticas sociais, quanto no campo do conhecimento. Com
o objetivo de cartografar a geografia do pensamento moderno sobre as imagens
estereoscopicas, realizamos um levantamento dos discursos cientificos que estavam em voga

no contexto de surgimento da tecnologia fotografica em questao.

O renomado médico Oliver Wendell Holmes (1809-1894) dedicou parte de seu
trabalho a investigar a fotografia tridimensional e colaborou com o desenvolvimento da

85



tecnologia. Professor da faculdade de medicina de Harvard, Holmes se interessava pela
cultura popular e escreveu alguns artigos sobre a fotografia estereoscopica. Seus escritos
foram muito difundidos, tendo obtido notoriedade com seus contemporaneos. Trechos de seus
artigos foram publicados junto a um texto de treinamento para vendedores da Underwood &
Underwood, “poderosa corporagdo da industria estereoscopica da passagem do século XIX ao
século XX (ADAM, 2003, p. 214). Holmes era adepto da opinido, bastante comum a sua
época, de que a fotografia era uma tecnologia da objetividade pura, como “um espelho com
memoria” (HOLMES, 1980, p. 74, traducdo nossa) . Ainda assim, o médico acreditava que
seus contemporaneos nao haviam compreendido a “imensidade de aplicacdes e sugestdes”

que surgiam da fotografia etereoscopica (HOLMES, 1980, p. 74, tradugdo nossa)®”.

O termo estereografia foi cunhado por Holmes (1980, p. 76) no artigo publicado
em 1859, para designar aqueles registros composto por duas fotografias tiradas
simultaneamente de distancias proximas, reproduzindo a visdo humana. Para visualizar as
fotografias estereoscopicas como imagens tridimensionais eram necessdrias lentes
especialmente confeccionadas para este fim. Duas décadas apds o surgimento da fotografia
estereoscopica, Holmes contribuiu para o seu aperfeicoamento. Interessado na producdo de
imagens realistas, o médico (HOLMES, 1980, p. 77), alertava que se um vidro ou algum outro
anteparo fosse colocado diante de um dos olhos do observador, isso provocaria uma distor¢ao
na percepcao da imagem estereoscopica. No entanto, este tipo de efeito ndo estaria a servigo
do futuro que o médico vislumbrava para a tecnologia. Para ele, olhar uma fotografia
esterescopica produziria “a mesma percepcao de complexidade infinita que a Natureza nos

d4” (HOLMES, 1980, p.77, tradugdo nossa)™.

Holmes acreditava que a fotografia estereoscopica se tornaria ainda mais realista
se fossem adicionadas cores as imagens. Para o médico, no futuro, os homens iriam tomar
fotografias de “todos os objetos curiosos e grandiosos, como eles cagam o gado na América
do Sul, para retirar suas peles e deixar suas carcagas de pouco valor” (HOLMES, 1980, p. 81,
tradu¢do nossa)’’. Em decorréncia disto, ele previa o acimulo de enormes colegdes de
imagens de todo o mundo a serem arquivadas e catalogadas em bibliotecas especializadas. As

bibliotecas estercoscopicas dariam acesso aos registros de objetos e lugares de qualquer

 No original: “But this other invetion of the mirror with a memory, and specially that application of it wich has
given us the wonders of the stereoscope, is not so easily, completely universally recognized in al the immensity
of its applications and sugestions” (HOLMES, 1980, p. 74)

3 No original: “the same sense of infinite complexity wich Nature give us” (HOLMES, 1980, p. 77)

37 No original: “Men will hunt all curious, beautiful, grand objects as they hunt the cattle in South America, for
their skins, and leave the carcasses of little worth” (HOLMES, 1980, p. 81)
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tempo da historia. Esse grande arquivo de imagens que o médico imaginava para o futuro
remete a outros projetos de montagem de imagens da historia, como o Atlas Mmemosine
idealizado por Aby Warburg ou, com finalidades distintas, o trabalho de Ken Jacobs com as
formas experimentais do cinema. O gesto de construir uma narrativa com imagens de
diferentes periodos da histdria traz consigo uma ideia de montagem iconografica anacronica
presente tanto no pensamento do historiador alemao, quanto nos filmes e performances do

cineasta nova-iorquino*.

Figura 33: Fotografia esterescopica Cotton is King - A Plantation Scene, Georgia, Estados Unidos (1895)

O fascinio de Holmes (1980, p. 82) com a tecnologia da fotografia estereoscopica
e sua crenga na objetividade da imagem, o levaram a imaginar que todos os homens teriam
acesso a estas bibliotecas. Isso, para o médico, transformaria a forma como o conhecimento
seria guardado e compartilhado. Holmes (1980, p. 82) previa que a préxima guerra da Europa
seria estereografada, com as batalhas e explosdes registradas e divulgadas em fotografias
tridimensionais. Curiosamente, no final do século XX, tecnologias de visdo tridimensional
ndo humanas, controladas a distancia, passaram a ser aplicadas nas guerras. Nao se trata aqui

de comprovar a capacidade de Holmes de prever o futuro, mas de demonstrar a sua atragdo

¥ A montagem de imagens historicas no trabalho de Jacobs é muito mais extensa do que o recorte apresentado na
presente pesquisa. A figura 33, por exemplo, ¢ uma fotografia estereoscopica produzida por Strohmeyer &
Wyman e distribuida por Underwood & Underwood. Esta estereoscopia foi utilizada no curta de Ken Jacobs
Capitalism Slavery (2006). O filme tem 3 minutos, e produz um efeito de tridimensionalidade pela alternancia
das duas fotografias que compdem a fotografia estereoscopica de 1895. Nos anos 2000, Jacobs realizou outros
filmes com fotografias estereoscopicas.
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pela tecnologia estereografica, considerada por ele a maior realizagdo da humanidade, capaz

de separar forma e matéria:

Devemos ser levados muito longe, se desenvolvéssemos nossa crenga quanto as
transformagdes a serem realizadas por este maior triunfo humano sobre as condi¢des
terrestres, o divorcio da forma e da substincia. Deixe nossos leitores preencherem
um cheque em branco sobre o futuro como eles queiram, - nés endossamos as suas
imaginagdes de antemao (HOLMES, 1980, pagina 82)*.

O discurso de Holmes esta carregado de uma visdo de progresso em que o futuro ¢
associado ao desenvolvimento tecnologico da fotografia, que traria consigo grandes
beneficios aos homens. Também percebe-se que o médico era critico aqueles que viam a
estereoscopia apenas como uma diversdo, prevendo usos menos “vulgares” para esse tipo de
imagem. Quase dois séculos depois, as imagens tridimensionais sao largamente utilizadas por
diversas ciéncias como a engenharia, a arquitetura, a medicina, a geografia, assim como em

atividades militares e de controle social, especialmente a guerra e a vigilancia.

Oito anos antes do artigo de Holmes ser publicado, a estereoscopia se afirmava
enquanto fendmeno de massa. A inveng¢do do esterescopio, dispositivo de exibicdo de imagens
tridimensionais, data, oficialmente, de 1838 e ¢é atribuida a Charles Wheastone. No entanto,

foi Sir David Brewster o grande responsavel por sua popularizagao.

Apesar de Wheatstone ter pensado e perseguido a idéia do uso do recém-inventado
daguerreotipo, foi Brewster quem aperfeicoou o aparelho, inventando seu modelo
portatil com lentes de aumento (estercoscopio de Brewster ou estereoscopio
lenticular), que foi a forma em que primeiro se popularizou e famosamente chamou
a atencdo da rainha Vitéria na Exposicdo Universal de Londres de 1851. Seu
influente livro condensa a experiéncia estereoscopica até entdo, percorrendo
aspectos da tomada de imagens estereoscopicas, detalhes da construgdo de sua
versdo do estereoscopio, e aspectos da experiéncia da mirada estereoscopica. Sugere,
a guisa de chiste, que € possivel realizar imagens estereoscopicas de fantasmas, em
alusdo a entdo corrente moda da “fotografia de espirito”. Brewster também relata sua
versdo da historia da estercoscopia, procurando desabonar a prioridade de
Wheatstone” (ADAM, 2003, p. 213-4)

Como confirma Gavin Adam (2003, p. 210), a fotografia estereoscopica foi
extremamente popular na Europa e nos Estados Unidos do século XIX. O autor apresenta
alguns dados de comercializacao da tecnologia que servem como medida do sucesso. Apds a
apresentacdo do estereoscopio de Brewster na Exposi¢do Universal de Londres, em 1851,
foram vendidos mil exemplares do equipamento apenas na capital inglesa. Em 1862, mais de
um milhdo de exemplares de cartdes fotograficos estereoscopicos do formato desenvolvido

por Oliver Wendell Holmes foram vendidos na Segunda Exposi¢ao Universal de Londres.

¥ No original: “We should be led on too far, if we developed our belief as to the transformations to be wrought
by this greatest of human triumphs over earthly conditions, the divorce of form and substance. Let our readers
fill out a blanc check on the future as they like, - we give our indorsement to their imaginations beforehand”
(HOLMES, 1980, p. 82)
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Figura 34: Fotografia esterescopica The artist's dream (1871) da série Stereoscopic Treasure ,n. 306 , publicada
por F. G. Weller (Fonte: Acervo digital da American Antiquarium Society)

Figura 35: Fotografia esterescopica The ghost (Fonte: Acervo digital da American Antiquarium Society)
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O livro de David Brewster a que Adam Gavin se refere ¢ The Stereoscope: Its
history, theory, and construction (1856). Apesar de tentar forjar uma historia da estereoscopia
que foi contestada por seus contemporaneos e continua sendo criticada, o livro apresenta
aplicacdes da tecnologia para a pintura, arquitetura, escultura, educacao, histdria natural, entre
outras possibilidades. Dentre as aplicagdes listadas, uma delas merece destaque, os usos da
estereoscopia para a diversao. No topico, o autor descreve diversas maneiras de producdo de

efeitos inusitados com a estereoscopia.

O primeiro deles ¢ a criacdo de imagens do sobrenatural, figuras humanas
translicidas que podem ocupar mais de um lugar do mesmo quadro (BREWSTER, 1856, p.
205-6). Brewster detalha como se obtém tal resultado, descrevendo inclusive a mise en scene
que os atores devem assumir, como fisionomias de espanto, por exemplo. Esse tipo de
imagem seria captada com duas ou trés fotografias estereoscopicas. O autor também sugere
que se coloque “um segundo sl/ide binocular entre o sl/ide principal e o olho, dando-lhe um

movimento dentro do estereoscopio” (BREWSTER, 1856, p. 206, traduc¢do nossa)®.

Outro tipo de estereoscopia produzida para a diversdo era o cosmorama, que
apresentava imagens monoculares que se dissolviam. Segundo Brewster (1856, p. 207,
traducdo nossa), o cosmorama seria “uma das mais interessantes aplicagdes da estereoscopia
na combinacdo binocular de fotografias™'. As fotografias planas eram processadas de forma
que uma fachada do exterior da camara de deputados se modificava, ao ser manuseada,
transformando-se no interior do prédio com os deputados debatendo, por exemplo. Uma das
fotografias era visivel apenas na luz refletida e a outra somente na luz direta. Assim, quando
se modificava o tipo de luz que incidia sobre a imagem, o efeito da montagem era revelado.
No cosmorama, as fotografias poderiam produzir uma elipse temporal, como no exemplo
dado por Brewster (1856, p. 207, tradugdo nossa) em que uma catedral “pode ser combinada

com o mesmo prédio no ato de ser queimado™*

. Um outro efeito que merece destaque era a
inversao das fotografias produzidas para o olho esquerdo e direito, o que resultava em

curiosas distor¢des das formas e da tridimensionalidade (BREWSTER, 1856, p. 208).

“ No original: “In groups of this kind curious effects might be produced by placing a second binocular slide
between the principal slide and the eye, and giving it a motion within the stereoscope. The figures upon it must
be delineated photographically upon a plate of glass, through wich the figures on the principal slide are seen, and
the secondary slide must be so close to the other that the figures on both may be distinctly visible, if distinct
vision is required for those wich are to move” (BREWSTER, 1856, p. 207).
*! No original: “One of the most interesting applications of the stereoscope is in combining binocular pictures,
constructed like the plane picture, used in what has been called the cosmorama for exhibiting dissolving views”
(BREWSTER, 1856, p. 207).
2 No original: “A cathedral in all its architectural beauty may be combined with the same building in the act of
being burned to the ground” (BREWSTER, 1856, p. 207).
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Toda esta gama de imagens produzidas para o entretenimento foram exibidas
durante o século XIX em dispositivos que poderiam variar de equipamentos ¢ fotografias
portateis a exibicdes coletivas (BREWSTER, 1856, p. 208). Os Kaiserpanoramas, por
exemplo, eram “galerias de visualizag@o circulares, onde até vinte e quatro pessoas podiam
assistir simultanecamente a mesma apresentacdo de slides” (ELSAESSER, 2013, p. 331,
traducdo nossa)®. Se a histdria oficial do cinema recalca a estereoscopia de sua narrativa, €
importante destacar que além do consumo doméstico em larga escala e em diversos ambientes

aqui ja citados, havia a possibilidade de sua visualizagdo em eventos publicos e coletivos.

A tecnologia da estereoscopia foi comercializada e difundida como entretenimento
coletivo e popular antes das exibi¢des do quinetoscopio de Edison, do cinematografo dos
irmaos Lumicre e do Bioscope dos irmaos Skladanowsky. Todos estes equipamentos de
reproducdo mecanica de fotografias animadas datam do final do século XIX. Apos a leitura do
livro de Brewster (1856), € curioso constatar que as formas estereoscopicas produzidas para o
entretenimento listadas pelo autor estdo carregadas de algo que poderiamos nomear de um

efeito cinematografico.

Apesar da histéria dos usos da estereoscopia estar repleta de tracos do que se
convencionou chamar de cinematografico, ndo se pode afirmar que Ken Jacobs teve contato
com a literatura produzida no século retrasado sobre o tema. Contudo, os fantasmas e as
distor¢des oOticas, que fazem parte das diversas formas estereoscopicas aplicadas a diversao
presentes no livro de Brewster, aludem as descri¢des ja citadas dos efeitos visuais produzidos
pelo Sistema Nervoso. Nesse sentido, de todas as aplicacdes listadas, se destacam as figuras
fantasmagoricas e as distor¢des de formas e tridimensionalidade como resultados visuais que
caberiam no escopo dos efeitos visuais das projecdes realizadas com o Sistema Nervoso

elencados nesta pesquisa.

No que tange ao observador, as performances com o Sistema Nervoso
radicalizavam a ideia da subjetividade da percep¢do das imagens. Sobre este tema, Michele
Pierson (2011b, p. 205) afirma que os efeitos visuais de profundidade e de volume
tridimensional do Sistema Nervoso, além de serem percebidos de modos distintos por cada
individuo, demandavam um esforco do espectador para que acontecessem. Contudo, para

aqueles que “fazem o esfor¢o, a atengdo concentrada se abre para um outro tipo de

4 No original: “It comes as a surprise to learn in what huge numbers they were produced, distributed, and
consumed: adopted in schools, or enjoyed in the home with portable stereo viewers, used for business as visiting
cards, as well as in public, thanks—at least in Europe—to the widely installed Kaiserpanoramas: the circular
viewing galleries, where up to twenty-four people could watch the same slide show simultaneously.”
(ESAELSSER, 2013, p. 331)
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experiéncia. Embora esta experiéncia precise ser diferenciada do transe, guarda uma relagao
importante com estados de transe” (PIERSON, 2011b, p. 205, tradugdo nossa)*. De forma
semelhante, Edwin Carels (2016, p.8, traducdo nossa) afirma que o projetor, para Jacobs,
funciona ndo apenas como um equipamento capaz de reproduzir o movimento, mas
preferencialmente como “um instrumento autébnomo que produz prazer visual particular”*. O
proprio Jacobs se mostra afetado por suas novas imagens quando, na narracao de New York
Street Trolleys 1900 (1999), descreve: “Eu vejo um homem, parte dele estd sentada no bonde,
enquanto parte dele surge através do fundo™*. O uso da primeira pessoa na narragdo serve
para destacar a subjetividade na percep¢do das imagens aberrantes do dispositivo. Nas
palavras de Carels (2016, p. 10, tradugdo nossa), “Jacobs estd criando instrumentos para
desencadear respostas individuais, imprevisiveis (...) Com sua estética 'eternalista’, o

1”¥. A cintilagdo dos

sugestivo, e at¢ mesmo hipndtico efeito de flicker é a atragdo principa
fotogramas, responsavel pelos movimentos “estranhos” e “nao realistas” do Sistema Nervoso,
esta na propria descricdo do dispositivo elaborada por Jacobs para o catdlogo da mostra
retrospectiva sobre o trabalho do cineasta apresentada em 1989. No texto, a imagem que o
cineasta usa para ilustrar o dispositivo ¢ a de “seguir um por-do-sol através da passagem de
arvores em um carro em movimento” (JACOBS, 1989, p. 24, tradugao nossa). O “batimento”
dos fotogramas, j& presente em Tom, Tom, the piper's son (1969-1971), se repete como efeito

produtor de subjetivagdes no Sistema Nervoso.

A historiadora da ciéncia Jimena Canales (2011) demonstra como ao longo da
historia os estudos sobre a cintilagdo de luz atravessam diversos campos de pesquisa. Alguns
dos trabalhos cientificos a que a historiadora faz referéncia, se basearam em uma vasta gama
de experimentos em que individuos foram colocados diante de luzes estroboscopicas. Ao
campo da arte, esse tipo de registro ¢ interessante para pensar os observadores como corpos

criadores diante dos rastros de luz cintilantes.

Antes mesmo da invengdo da luz estroboscopica, ja havia experimentos visuais

* No original: “However, for those spectators who make the effort, concentrated attention opens onto another
type of experience altogether. While these experence needs to be distinguished from trance, it does share an
important feature with transe states” (PIERSON, 2011b, p. 205).

* No original: “In Jacobs’ hands, the projector is not a reproduction device to reconstitute analogue recordings,
but rather an autonomous instrument that produces particular visual pleasure.”(CARELS, 2016, p. 8)

% No original: “I see a man, part of him is seating on the trolley, and part of him is emerging through the
background”

47 No original: “Jacobs is creating instruments to trigger unpredictable, individual responses.” (...) “With his
‘eternalist’ aesthetic, the suggestive, even hypnotic effect of the flicker is the main attraction” (CARELS, 2016,

p. 10)
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com o flicker (CANALES, 2011). No final do século XIX, o produtor de brinquedos Charles
Benham descobriu que ao girar um disco preto e branco era possivel ver varias cores de forma
“magica”. Em 1928, o fisiologista Walter R. Miles, testou estes discos de papel em um toca-
discos, atendo o seu olhar ao centro da rotagdo, ele viu figuras fantasmagoricas surgindo.
Segundo Jimena Canales (2011, p. 233), este tipo de experimento produziu pequena
quantidade de documentacdo que ilustrem as imagens provocadas por experimentos com
Slicker como desenhos ou relatos. Como tais imagens se modificam muito rapidamente, isso
impede a sua reprodu¢do no momento em que se formam. Segundo a autora, no século XIX, o
cientista Hermann von Helmholtz constatou que esse tipo de experimento seria prejudicial a
saude dos olhos e, por isso, foram descontinuados. Desde o século XVIII certos tipos de auto-
experimentos nas ciéncias eram proibidos. Canales (2011, p. 233) cita o célebre caso de
Johann Ritter, que apos a longa exposi¢do de seus olhos ao sol, ficou dias sem ver preto e
branco, enxergando as cores invertidas. Ha relatos também de fisiologistas interessados na
persisténcia retiniana que ficaram cegos apds a longa observacao do sol. O fisiologista da
Universidade de Cambridge Lord E. D. Adrian, junto com seu aluno B. H. C. Matthews,
realizou um auto-experimento com efeito de flicker em 1934. Eles descobriram que a variagao
da luz alterava a frequéncia das ondas do cérebro. O experimento foi um marco para o
desenvolvimento da pesquisa eletroencefalografica. A autora destaca que “Adrian e Matthews
relataram que “padrdes coloridos podem ser observados olhando luzes cintilantes” e que eles
tiveram uma sensagdo “‘extremamente desagradavel” durante o experimento” (CANALES,

2011, p. 236, traducdo nossa)*.

A possibilidade da luz estroboscdpica produzir visdes e experiéncias sensoriais foi
tema de diversas pesquisas cientificas. Segundo Jimena Canales (2011, p. 236), em 1942, o
cientista Heinrich Kliiver estabeleceu conexdes entre as visdes produzidas pela cintilagdo de
luz e o consumo de peyote. Ao longo de anos, o cientista realizou auto-experimentos com a
droga, documentando de forma extensiva as suas experiéncias € comparando seus efeitos aos
produzidos pelo flicker. Ainda segundo Canales (2011, p. 236), desde o Império Romano ja
havia registros de que esse tipo de luz poderia provocar convulsdes. Mas foi o
neurofisiologista William Grey Walter que, na década de 1950, demonstrou que até mesmo
aqueles que ndo eram epilépticos, quando expostos a luzes cintilantes, poderiam sofrer
convulsdes. Walter também se dedicou a documentar as imagens que eram visualizadas pelos

individuos sob o efeito de flicker. De acordo com os registros do neurofisiologista, formas de

* No original: “Adrian and Matthews reported that “coloured patterns may be observed by looking at flickering
lights” and that they had an “extremely unpleasant” feeling during the experiment” (CANALES, 2011, p. 236).
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mosaicos e de corpos em movimento, imagens que nao estavam presentes durante as sessoes,
eram visualizadas e descritas pelos participantes dos experimentos (CANALES, 2011. p.

237).

Em 1954, o cientista da Universidade de Stanford, Richard H. Blum, célebre por
seus experimentos com LCD nos soldados que serviram na guerra da Coréia, pesquisou o
impacto da luz estroboscépica na saude de esquizofrénicos e de pessoas com danos cerebrais
(CANALES, 2011, p. 240). No final da década de 1950, o Mental Research Institute, em
Paulo Alto, Califérnia, se constitui enquanto o principal centro de pesquisas do governo dos
Estados Unidos a realizar investigacdes sobre os efeitos do consumo de LSD e da exposigao a
luz estroboscopica. Canales (2011, p. 243) destaca que a combinagdo do efeito de flicker com
o consumo do LSD se disseminou entre os atélies de artistas e as pistas de danga da época. Foi
neste contexto que cineastas como Paul Sharits, Peter Kubelka e Ken Jacobs, entre outros,
produziram filmes em que exploram a cintilacdo frenética dos fotogramas. No mesmo
periodo, lan Sommerville, namorado do escritor beat William S. Burrough, construiu uma
maquina de flicker, que chamou de mdquina de sonho. O equipamento, como afirma Canales
(2011, p. 244), prometia uma experiéncia aluciondgena apenas pela exposi¢do a luz

estroboscopica, sem o consumo de nenhuma substancia capaz de alterar a percepgao.

Diversas pesquisas cientificas recuperadas por Canales revelam que a exposigdo a
cintilagdo da luz permitia aos observadores perceberem imagens que nao estavam presentes
na “realidade”. Dentre estas pesquisas, os estudos de John R. Smythies sdo essenciais para a
reflexdo proposta por Canales. Em 1958, Smythies realizou um experimento no Departamento
de Psicologia da Universidade de Cambridge em que os observadores eram colocados diante
da mesma luz estroboscopica. Posteriormente, estes individuos relataram e desenharam
imagens diferentes, que variavam desde abstragdes, como bactérias ou manchas de agua, até
imagens concretas, como trens. Um dos participantes disse a Smythies ter vivido uma
experiéncia parecida com a de estar diante de cenas de um filme mal montado (CANALES,
2011, p. 237). Nesta época, Smythies se associou ao controverso neurofisiologista Humphrey
Osmond, introduzindo nos experimentos o uso substancias alucinégenas como a mescalina e

um acido lisérgio precursor do LSD.

Smythies concluiu que os efeitos de olhar fixamente para um estroboscopio eram
semelhantes a muitos outros efeitos visuais, como aqueles que aparecem ao olhar
para discos de preto e branco girando, ao cutucar os olhos, nas alucinagdes que
ocorrem ao entrar ou sair do sono, nas visualizagdes dos fendmenos entopticos e no
fendmeno visual da hipoglicemia de insulina. Ele também observou que os efeitos
alucinogénicos foram visivelmente aprimorados quando a mescalina e estroboscopio
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eram utilizados em conjunto (CANALES, 2011, p. 242, tradugdo nossa)49.

Para Jimena Canales (2011, p. 248-9), da comparagao entre as pesquisas
levantadas em seu artigo emerge uma discussdo antiga sobre o que ¢ a realidade. A autora
destaca que muitos cientistas, como William Grey Walter e Richard H. Blum, usavam a
palavra observar e observador para tratar do seu trabalho e de sua posicdo ao analisar os
efeitos da luz estroboscopica nos pacientes. Nos relatdrios, ainda que as cobaias fossem
registradas como sujeitos, elas ndo observavam, apenas forneciam respostas. Os termos
observar e observador haviam se revestido de uma dita objetividade cientifica e, por isso,
serviam apenas aos pesquisadores e suas observagdes. Desta forma, era possivel diferenciar a
natureza do que seriam documentos cientificos, teoricamente comprometidos com a realidade,
das visdes nada objetivas que os pacientes tinham durante os experimentos. Smythies, por sua
vez, usava o termo observagdo para determinar o que os sujeitos viam. No estudo sobre a
mescalina, Smythies queria provar que esta era uma droga propicia a observagao cientifica. O
cientista acreditava que a mescalina, apesar de alucindgena, ndo afetaria a integridade da
observagdo. Nos desdobramentos de sua pesquisa, Smythies expandiu a no¢do de observacao
e, com isso, também a no¢ao de realidade. Canales (2011, p. 249) afirma que o cientista
concluiu que culturalmente a definicdo de uma alucinagdo como ‘“realidade” ou “nao
realidade” poderia variar. Assim, “Smythies ndo apenas defendeu uma nova relagdo entre
ciéncia e arte e entre saide e doenga, mas ele mesmo pediu que as observagdes fossem
consideradas as vezes como totalmente 'desconectadas' da pessoa que as experimenta”

(CANALES, 2011, p. 250)™.

A abordagem histérica de Canales e o destaque que a pesquisadora dé ao trabalho
de Smythies sdo interessantes para se pensar o observador diante dos rastros de luz cintilantes
produzidos por Jacobs. Como ja foi dito, a experiéncia diante de tais imagens se transforma de
acordo com os contextos historico-sociais, mas também pela percepc¢ao subjetiva. O efeito de
flicker, reiterado ao longo dos filmes e perfomances de Jacobs, ¢ um catalizador deste tipo de

experiéncia imprevisivel e ndo delimitavel, calcada no acaso e no efémero.

O eternalismo, resultado visual utopico que Jacobs desejava alcangar com o

* No original: “Smythies concluded that the effects of staring into a strobe were similar to many other visual
effects, such as those appearing when staring at spinning black-and-white disks, when poking one's eyes, in
hallucinations occurring when entering into or coming out of sleep, in visualizations of yt, and in the visual
phenomenon of insulin hypoglycemia. He also noted that mescaline and stroboscope where used together,
hallucinogenic effects were visibly enhanced” (CANALES, 2001, p. 242)

¥ No original: “Smythies not only advocated a new relation between science and art and between health and
disease, but he even asked that observations be considered sometimes as wholly “disconnected” from the person
experiencing them” (CANALES, 2011, p. 249).
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Sistema Nervoso, ¢ definido pelo cineasta como um espaco Unico no tempo € na percepgao,
composto por movimentos e por uma tridimensionalidade ndo usual, em constante
transformagdo. A eterna mutagdo dos fotogramas de 1905 ndo ocorre apenas como efeito
visual do Sistema Nervoso, mas ¢ também um movimento permanente na trajetoria das
imagens de Tom, Tom, the piper's son. A forma como estas imagens se enderecam aos
observadores e aos dispositivos dos quais fazem parte, esta em constante transformacgdo. As
mesmas imagens retornam incessantemente, sempre de maneira diferente, atravessando
dispositivos ndo padronizados do cinema. A repeti¢do das imagens de Tom, Tom, the piper's

son tece uma rede historica anacronica dos cinemas experimentais.
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7.
O RETORNO DAS IMAGENS DE ToMm, ToM, THE PIPER'S SON

EM MONTAGENS DIGITAIS
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Conforme ja foi discutido ao longo desta dissertacao, as imagens de Tom, Tom,
the piper's son, assim como certos procedimentos de montagem caracteristicos de Ken Jacobs,
estdo em um constante fluxo de repeticdo em novos filmes e dispositivos do realizador. Mais
recentemente, o cineasta retornou as mesmas imagens em trés filmes digitais: 4 Tom Tom
chaser (2002), Return to the scene of the crime (2008) e Anaglyph Tom (Tom with Puffy
Cheeks) (2008). A respeito deste contexto historico, existe uma linha tedrica que considera o
digital, de maneira utdpica, o simbolo de uma revolucdo tecnologica. De uma outra
perspectiva, autores como Phillipe Dubois (2016), Raymond Bellour (1997) e Antonio
Fatorelli (2016) defendem que o surgimento das imagens numéricas e a emergéncia do video
nas artes ndo produzem uma transformacao radical, mas o alargamento das possibilidades
técnicas e a intensificagdo do hibridismo entre o cinema e a fotografia. Esta pesquisa esta
alinhada a segunda vertente tedrica e compreende que o entrelacamento entre as formas
fotograficas e cinematograficas ndo ¢ uma novidade, pois ja ocorreu ao longo da histéria em

diversos trabalhos artisticos, como por exemplo nas vanguardas.

A repeticao das imagens de Tom Tom, the piper’s son entre midias e filmes produz
uma trajetoria. Do paper print - que materializava um formato do copyright, da propriedade
autoral - ao digital, h4 um esgarcamento das possibilidades destas imagens. O critico e
historiador da arte Hal Foster (2014), ao escrever sobre a arte produzida apos a Segunda
Guerra Mundial, considera que “propor a questdo da repeticdo ¢ propor a questdo da
neovanguarda, um agrupamento indefinido de artistas norte-americanos e europeus ocidentais
dos anos 1950 e 1960 que retomaram procedimentos das vanguardas dos anos 1910 e 1920~
(FOSTER, 2014, p. 20). Sobre a relacdo entre as vanguardas historicas e as neovanguardas,
Foster (2014, p. 26) destaca a importancia do livro Teoria da Vanguarda, publicado por Peter
Biirger na década de 1970, em que Biirger indentifica a proximidade entre os dois
movimentos. Contudo, para Biirger, as vanguardas do pods-guerra realizavam uma mera
reproducao dos procedimentos inaugurais (e definitivos) daqueles do pré-guerra e ja nao
questionariam mais o sistema da arte, mas se utilizariam destes procedimentos para
transformar, “o antiestético em artistico, o transgressivo em institucional” (FOSTER, 2014, p.
30). Foster sugere complexificar a andlise de Biirger através de “um intercimbio temporal
entre as vanguardas histéricas e a neovanguarda, uma relagdo complexa de antecipacdo e
reconstru¢ao” (FOSTER, 2014, p. 32). A proposta do autor esta alinhada, portanto, a
metodologia calcada no anacronismo aplicada ao longo desta pesquisa. Vale ressaltar que o

filme Tom, Tom, the piper's son (1969-1971) de Ken Jacobs ¢ uma obra das vanguardas
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americanas do poés-guerra. No entanto, como esta pesquisa investiga a experiéncia das
imagens de 1905 em uma duragdo mais longa do que sua primeira repeti¢ao em 1969-1971,
estamos mais interessados no caminho trilhado por Foster (2014) do que nas respostas e

aplicagdes desenvolvidas pelo autor.

Hall Foster (2014), afirma que as vanguardas historicas foram
contemporaneamente reprimidas pelas instituicoes da arte e compara o retorno de suas
praticas nas neovanguardas ao modelo freudiano de repressdo e repeticao. Para o historiador
da arte, “em sua primeira repeticdo a vanguarda foi levada a parecer historica antes de ter a
oportunidade de se tornar efetiva, isto €, antes que suas ramificagdes politicoestéticas
pudessem ser esclarecidas, para ndo dizer elaboradas” (FOSTER, 2014, p. 40). A partir de
uma leitura lacaniana de Freud, Foster acredita que s6 se pode assimilar um evento no efeito a
posteriori. A relacdo entre as vanguardas histdricas e as neovanguardas sao compreendidas
pelo autor como “um processo continuo de protensdo e retencdo, uma complexa alternancia
de futuros antecipados e passados reconstruidos — em suma, num efeito a posteriori que
descarta qualquer esquema simples de antes e depois, causa e efeito, origem e repeticao ”
(FOSTER, 2014, p. 46). Da mesma forma, acreditamos que os filmes e performances de Tom,
Tom, the piper's son estdo emaranhados em uma rede que inclui diversos dispositivos de

visualiza¢ao de imagens do passado entrelagados com os cinemas experimental, expandido e

digital. Este ultimo sera o tema central desta secao.

A Tom Tom chaser (2002) ¢ um curta de Ken Jacobs produzido no processo de
digitalizacdo de uma copia em 35 milimetros de Tom, Tom, the piper's son (1905). O video
serve como uma demonstracdo das possibilidades de processamento e manipulagcdo destas
imagens em formato digital. Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008) alarga as
possibilidades de manipula¢do das imagens por técnicas digitais apresentadas no curta de
2002. O longa-metragem foi produzido para ser visto com dculos anéglifos, o qué nos instiga
a refletir sobre retorno do 3-D em um meio digital. No longa-metragem Return to the scene of
the crime (2008) observamos variadas formas de distorcer as imagens por meio de técnicas
digitais, além de fragmentos narrativos de uma investigagdo sobre os crimes ocorridos no
filme de 1905. Ao roubo do porco em Tom, Tom, the piper's son (1905) somam-se outros
delitos que comecam em 1905 e se estendem até¢ 2008. Na cantiga que inspira o filme de
1905, Tom rouba o porco. No cinema, Jacobs “rouba” continuamente o filme da Biograph
Company. Estes, por sua vez, “roubam” o quadro de Hogarth. A repeti¢do extrapola o mero

retorno das mesmas imagens e se coloca como um gesto.
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Figura 36 Frame de A Tom, Tom, chaser (2002)

Figura 38: Frame de A Tom, Tom, chaser (2002)

100



A inser¢do das imagens produzidas pela Biograph Company no regime digital em
2002 ¢ descrita por Ken Jacobs como um acontecimento do acaso. O cineasta relata sua
experiéncia ao lado de Scott Olive, técnico da Tape House, empresa que realizou o servigo de
digitalizacdo de Tom Tom, the piper’s son. Esta foi a terceira passagem de suporte a qual o
filme foi submetido. Primeiro de pelicula para paper print em 1905, depois para pelicula
novamente no final da década de 1960, e, finalmente, para um formato digital em 2002.
Jacobs relata que consultou Olive sobre a possibilidade de gravar alguns dos “defeitos™ que
ocorriam no processo de telecinagem do filme de 1905: “Claro, ele disse. Eu o estava
incentivando a aberragdes mais selvagens e o que conseguimos é basicamente o que vocé tem,
menos alguns cortes criteriosos” (JACOBS, 2016b, p. 63). Como produto da manipulagdo da
telecinagem, o cineasta realizou o curta A Tom Tom chaser que tem 11 minutos de duragdo

assim como o filme de 1905.

As distor¢des do processo de digitalizagdo resultaram em uma série de novas
atracdes. Logo no inicio do filme, enquanto a pelicula roda verticalmente, como se estivesse
numa rebobinadeira, os personagens mantém seu movimento dentro dos quadros (figuras 36 a
38, os frames estdo em ordem). H4 uma temporalidade complexa com ao menos dois tempos
sobrepostos, o do movimento da tira de filme e o dos personagens, que ndo estdo
“congelados” no video, mas moveis em suas perfomances. A pelicula roda de cabega para
baixo em alguns momentos, avancando e retrocedendo em velocidades variantes, com isso
sua linearidade se desfaz. Os cortes criteriosos no resultado da telecinagem a que Jacobs
(2016b) se refere na citagdo anterior, produziram um tempo estratificado de 11 minutos
exatamente igual ao do filme da Biograph Company, ao passo que os movimentos da pelicula
e dos atores criam uma representacdo do tempo ndo linear. S3o tempos paralelos que se
repetem, se bifurcam, se sobrepdem. Em outros trechos de 4 Tom Tom chaser, as figuras sao
digitalmente deformadas, esticadas, alargadas. Diferentes frames (estaticos e em movimento)
sdo sobrepostos. O filme demonstra o potencial técnico do video para a manipulacao das

imagens.

A Tom Tom chaser se enquadra no contexto denominado por Philippe Dubois
(2016, p. 20) de “a era do '"P6s"™, periodo que vai de 1990 a 2000, quando o autor identifica o
crescimento do uso do video nas artes, e, de seus atravessamentos entre o cinema € a
fotografia. Para ele, a dualidade das relagdes temporais entre fotografia e cinema desaparece
no “novo” regime que emerge com o video. Nao se trata de acreditar numa utopia digital, de

que a passagem das imagens fotossensiveis para as numéricas produziria uma revolugdo.
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Segundo Dubois (2016, p. 21), no pos-cinema, “tempo € movimento tornaram-se formas da
elasticidade da imagem e ndo mais um estado dado”. A inser¢ao de Tom Tom, the piper’s son
(1905) no regime numérico, segundo o relato de Jacobs (2016b), e as proprias imagens de 4

Tom Tom chaser evidenciam a condicdo flexivel da imagem digital.

A elasticidade das imagens ja foi explorada por Jacobs em Tom, Tom, the piper's
son (1969-1971) e nas performances com o Sistema Nervoso. O fato de tais caracteristicas
também aparecerem em 4 Tom Tom chaser ndo constitui, portanto, uma novidade na trajetoria
das reapropria¢des das imagens de 1905. Entretanto, a repeti¢do de alguns procedimentos de
montagem - que produzem distor¢des nas figuras, no tempo e no movimento - acontece com

variagoes incessantes nos filmes digitais de Jacobs.

i:igura 39: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008)

Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) ¢ um filme 3-D produzido para ser
assistido quase que em sua totalidade com o uso de o6culos anaglifos, acessorios formados por
uma lente vermelha e a outra cid. As imagens em anaglifo sdo parcialmente colorizadas de
ciano e vermelho para que sejam percebidas como tridimensionais quando observadas com os
6culos apropriados. A percepcdo da tridimensionalidade depende da binocularidade, ja que
cada olho enxerga uma das cores e o cérebro faz a “jun¢do” das duas imagens. Esta técnica ja
havia sido utilizada por Jacobs em apresentacdes com o Sistema Nervoso. No inicio do filme,
ha um texto que solicita que o espectador coloque os oculos e, no final da primeira parte, ha

uma outra cartela indicando que os o6culos devem ser retirados. Minutos depois, uma
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ilustracdo dos dculos bicolores ¢ inserida na edi¢do, sugerindo que se coloque novamente o

acessorio.

Um outro motivo para que o uso dos 6culos seja intermitente em Anaglyph Tom
(Tom with puffy cheeks) esta relacionado a experiéncia visual do longa-metragem. O filme
exibe uma multiplicidade de varia¢des dos frames de Tom, Tom, the piper's son em anaglifo.
Dentre a vasta gama de atragdes presentes no filme hd imagens com uma tridimensionalidade
holografica (figura 39), mas também aquelas imagens que Jacobs define em uma cartela de
texto logo no inicio do filme como “anomalias visuais”. A figura 40 serve como um exemplo
de espacialidade nao usal. O olho esquerdo, com a lente azul, destaca os atores a esquerda do
quadro, que na perspectiva bidimensional do frame estao no fundo, e o olho direito percebe
com maior destaque Tom, o menino de calga listrada e a mulher atras dele, todos a direita do

quadro.

Figura 40: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008)

A montagem de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) esta repleta de trechos em
que os frames das atragdes tridimensionais e aberrantes sao animados produzindo um efeito
de flicker. Por isso, o filme engendra uma experiéncia de ofusca¢do e um desconforto visual
que so se ameniza quando o observador fecha os olhos ou retira os 6culos. Em alguns trechos,
0 3-D ndo ¢ percebido. Nos casos em que a perspectiva ¢ distorcida pela colorizagdo dos
frames, o observador ¢ induzido a retirar os 6culos e, também, a piscar longamente cada um

dos olhos para discernir se hd ou ndo algum efeito de tridimensionalidade. Esta ¢ uma davida
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recorrente ao longo da apreensao do filme.

Uma sequéncia de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) ¢ formada por figuras
que lembram mandalas animadas, algumas das imagens que as compdem tém os frames
colorizados e sdo percebidas como tridimensionais com o uso dos Oculos andglifos. Na
montagem do filme a repeti¢do dos frames ¢ realizada também com imagens ndo realistas
como as produzidas de forma caleidoscopica na sequéncia de onde foi extraida a figura 41.
Nos filmes e performances de Jacobs com as imagens de Tom, Tom, the piper' son hd uma
constante producdo de novas atragdes indiscerniveis. Imagens que desestabilizam a
compreensdo do observador sobre o que ele estd vendo ou que engendram alteragdes na

percepgao das imagens, como nos usos do efeito de fllicker.
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Figura 41: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) (2008):
mandala

A técnica estereoscopica também foi usada no filme para produzir imagens em
anaglifo que remetem aos fantasmas. Na figura 42, ha um rastro de Tom pulando da chaminé.
O frame extraido do filme registra duas imagens de Tom sobrepostas. Cada figura do
personagem esta colorizada de uma cor e, ao observamos a imagem através dos Oculos
anaglifos, cada uma das cores ¢ percebida por um olho diferente, produzindo uma
tridimensionalidade fantasmagodrica dos corpos sobrepostos. A alusdo aos fantasmas ja estava
presente na descricdo de Jacobs (2016b, p. 61) sobre Tom, Tom, the piper's son (1969-1971):
“Fantasmas! Cine-gravagdes das agdes vivas de pessoas hd muito mortas...”. Os fantasmas
ndo sao apenas os atores que realizaram as performances que foram transformadas em novas
atragdes nos filmes digitais, mas sdo também algumas das figuras ndo-realistas produzidas

pelas inimeras distor¢des visuais (figuras 42 a 44).
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Figura 42: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy

cheeks) (2008): dois corpos de Tom sobrepostos em
verde e roxo

Figura 43: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy
cheeks) (2008): fantasmas

Figura 44: Frame de Anaglyph Tom (Tom with puffy
cheeks) (2008): fantasmas
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De acordo com o texto de Brewster de 1856, a fotografia estereoscopica era um
tipo de entretenimento muito popular naquela época e as imagens de fantasmas uma de suas
formas com a finalidade de diversdao. Posteriormente, na década de 1950, o 3-D retornou
como um entretenimento popular produzido pela industria cinematografica. Este momento
ficou conhecido como uma tentativa de transformar o cinema em uma atragdo renovada e
mais espetacular do que a televisdo, que emergia como nova forma de consumo de imagens
em movimento (ESSAELSER, 2013). O segundo retorno do 3-D na industria aconteceu
justamente nos anos 2000, ou seja, contemporaneamente a Anaglyph Tom (Tom with puffy
cheeks). Neste periodo, Avatar (Estados Unidos, 2009) de James Cameron fez um grande
sucesso de bilheteria, rendendo 3 bilhdes de dolares (ESSAELSER, 2013, p. 218). Cineastas
autorais como Win Wenders e Werner Herzog também realizaram filmes com a tecnologia 3-
D digital em 2011. Segundo Essaelser (2013, p. 223), neste momento, a industria se apropriou
novamente do 3-D para pressionar os exibidores a migrarem para a tecnologia de proje¢ao
digital, ja que diferentemente do analogico, o mesmo equipamento digital pode exibir filmes
em 2D e 3-D. Contemporaneamente, a televisdo ja nao rivaliza com o cinema, mas funciona
como janela de exibi¢dao, sendo uma relevante fonte de lucro para os filmes comerciais. O
retorno do 3-D nos anos 2000 aconteceu em um contexto em que a industria trabalhava no

sentido de implementar uma nova padronizacao técnica de exibi¢do dos filmes.

Curiosamente, a producao de Tom, Tom, the piper's son em 1905 também ocorreu
em um momento de disputas e negociacdes que culminaram na estruturagdo da industria
cinematografica norte-americana. Os nickelodeons, grandes espagos vazios ou armazéns,
surgiram em 1905 como estabelecimentos onde eram exibidos filmes para um grande numero
de espectadores (CESARINO COSTA, 2006, p. 27). Com ingressos muito baratos, que
custavam centavos de dolares, estes espacos de exibi¢cdo de filmes se transformaram em um
entretenimento muito popular nos bairros operarios dos Estados Unidos da época e,
consequentemente, em um tipo de negocio extremamente lucrativo. Segundo Flavia Cesarino
Costa (2006, p. 27), os nickelodeons enriqueceram os exibidores e estavam na base da

industrializacdo do cinema norte-americano. Para a autora, a amplia¢ao

na demanda de filmes causada pela expansio dos nickelodeons for¢ou uma
reorganizacdo da producdo. As companhias dividiram-se entre os diferentes setores
da produ¢do ¢ organizaram-se industrialmente, adotando uma estrutura hierarquica
centralizada. Essa especializagdo substituia o "sistema colaborativo" do periodo do
vaudevile, no qual empresas como a Edison, a Vitagraph e a American Mutoscope
and Biograph produziam num sistema de parceria, em que dois realizadores
dividiam o trabalho de operacdo de maquinas e de confec¢ao dos filmes (o que torna
a discussdo da autoria uma tarefa particularmente complicada) (CESARINO
COSTA, 2006, p. 27).
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O modelo de produ¢do nos primeiros filmes como descrito pela pesquisadora €
uma das razdes pela qual os historiadores supdem que a autoria de Tom, Tom, the piper's son
(1905) seja de G. W. Bitzer. Apesar de o filme ndo ter créditos finais, hd registros de que
Bitzer foi o cinegrafista que trabalhou nesta obra da Biograph Company. A produtora do
filme, por sua vez, esta no centro das articulagdes para a formagao de um oligopdlio industrial
nos Estados Unidos que culminaria em Hollywood. Ainda na primeira década do século
passado, junto com outras empresas, entre elas a Edison e a Vitagraph, a Biograph articula a
criagdo de um sindicato chamado MPPC, que teve como objetivo inicial dificultar o
surgimento de novas produtoras e limitar a exibicdo de filmes estrangeiros nos Estados
Unidos (CESARINA COSTA, 2006). Ao garantir o mercado interno por meio de negociacdes
com os exibidores, estas produtoras estabeleceram as bases para o desenvolvimento de um
modelo de negdcio que se tornou dominante nao apenas no territoério dos Estados Unidos, mas

em todo o mundo até os dias atuais.

As vanguardas, inclusive o cinema experimental de Ken Jacobs, defendiam a
producdo de uma arte a margem e em oposicdo ao cinema industrial representado por
Hollywood. Isso se concretizou na busca por uma estética fora dos padrdes da “forma
cinema” (PARENTE, 2007) e na mobilizacao de uma rede alternativa de distribuicdo destes
filmes em festivais, mostras e exposicoes. Em 1966, Jacobs foi um dos fundadores e primeiro
presidente da Millenium Film Workshop, organizagao que funcionava com uma escola de
cinema que emprestava equipamentos e distribuia filmes experimentais. A instituicao
pretendia sistematizar um mercado alternativo de producdo e distribui¢do de filmes de

vanguarda em Nova lorque.

Décadas depois, nos filmes digitais de longa-metragem produzidos com as
imagens de Tom, Tom, the piper' son, Jacobs manifesta sua posicdo politica de maneira
explicita. O cineasta, que nos anos 1960, fundara uma organizacdo independente como
alternativa a industria do cinema hollywoodiano, agora critica a politica norte-americana por
meio de seus filmes digitais. Ambas as atitudes se colocam como gestos politicos. Nos filmes
de 2008, Anaglyph Tom (Tom with puffy cheeks) e Return to the scene of the crime, o cineasta
inclui videos e cartelas que denunciam praticas do governo do republicano George W. Bush,
presidente dos Estados Unidos de 2001 a 2009. Estas sequéncias de imagens sdo inseridas
como atracoes independentes nos dois filmes e funcionam como um intervalo dos efeitos

visuais produzidas pela manipulagao digital das imagens de Tom, Tom, the piper's son.

Assim como nos filmes j& abordados, a elasticidade da imagem também ¢

107



observada em Return to the scene of the crime. Como o titulo do filme indica, Jacobs retoma a
cena do roubo do porco para realizar o que ele define em uma cartela de texto como um

“cinema forense (retorno de novo e de novo a cena do crime)”!

. O longa-metragem foi
realizado apenas com o plano de 1905 em que hé o roubo do porco. Em trechos espacados ao
longo do filme h4a um recorte narrativo centrado nos inimeros roubos que teriam acontecido
no plano em questdo. A montagem forense de Jacobs também investiga as novas imagens que
surgem da manipulag¢do digital do plano da feira de atragdes. Por este viés, o filme ¢ um

estudo ampliado da variabilidade dos efeitos de distor¢do do video, tendo novamente como

atragdes visuais uma grande variedade de processamentos e reenquadramentos da cena de

1905.

Figura 45: Frame de Return to the scene of the crime Figura 46: Frame de Return to the scene of the crime
(2008): (2008):

O uso de maéscaras e recortes digitais no filme estd constamente associado a
alteracdo da velocidade do movimento, que oscila entre a cintilagdo frenética e o
congelamento dos frames. Lev Manovich (2001) considera que as novas midias sao
desdobramentos do cinema, uma arte multimidia em sua esséncia. Por isso, o prologo de The
Language of New Media (2001) ¢ ilustrado com alguns fotogramas de O homem com a
camera (URSS, 1929) de Dziga Vertov. As imagens sdo acompanhadas de notas sobre os
principios das novas midias. Para Manovich (2001), a informética serviria como um esperanto
visual, uma linguagem que cineastas dos anos 1920 como Griffith e Vertov almejavam
produzir. O autor considera que os computadores sdo uma nova “lingua” e os usudrios sdo
capazes de “fala-la” utilizando sua interface, diferentemente do cinema que ¢ usualmente
produzido por “entendidos”. O computador, para Manovich, teria sua interface construida de
forma cultural e sob influéncia da linguagem do cinema. Por serem criagdes culturais,

Manovich considera que as interfaces sdo linguagens fomentadas ao longo do tempo.

! No original: “forensic cinema (return again and again to the scene of the crime)”
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Figura 47: Frame de Return to the scene of the crime Figura 48: Frame de Return to the scene of the crime
(2008) (2008)

Figura 49: Frame de Return to the scene of the crime  Figura 50: Frame de Return to the scene of the crime
(2008) (2008)
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Figura 51: Frame de Return to the scene of the crime Figura 52: Frame de Return to the scene of the crime
(2008) (2008)
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Apesar de Return to the scene of the crime ter sido produzido com ferramentas
digitais, o resultado obtido com a manipulagdo do filme de 1905 remonta a praticas dos
primordios da fotografia em que as imagens também eram pintadas e animadas manualmente.
Sobre este tema, Lev Manovich (2001) considera que o cinema, ao entrar na era digital,
recorre constantemente a recursos pré-cinematograficos como a colorizagdo dos fotogramas e
a animacao manual. Os filmes digitais, como analisa o autor, utilizam estas técnicas inclusive
com o objetivo de criar imagens realistas. Por esta razdo, para Manovich (2001, p. 293,
tradugdo nossa), “o cinema ndo pode mais ser claramente distinguido da animagdo”*. Esta
relacdo com a animacao, evidente nos filmes digitais para Manovich, estd presente em todos
os filmes e performances de Ken Jacobs com as imagens de Tom, Tom, the piper's son. A
repeti¢do de técnicas artesanais de intervencao nos fotogramas e a alteragdo da velocidade de
projecdo acontecem de diferentes formas ao longo de quase quatro décadas de 1969 a 2008.
Algumas das novas figuas produzidas nos filmes digitais parecem desenhos animados e em

nada lembram as imagens realistas produzidas em 1905 (figuras 50 e 51).

A fotografia, que ja foi considerada uma tecnologia indicial, capaz de reproduzir
objetivamente a realidade, se torna efetivamente o lugar da constru¢do da imagem. A negagado
da imagem fotografica como produto da realidade ndo surge com o digital, visto que, todo ato
fotografico € uma representacdo, um gesto de criagdo e nao uma mera copia ou reprodugao do
real. Além disso, as possibilidades de manipulacdo das imagens em estudio e laboratdrio estdo
presentes em linguagens anteriores ao cinema cldssico, como no exemplo da estereoscopia e
das fotomontagens do pictorialismo. O hibridismo, que caracteriza as obras entre a fotografia
e o cinema, contesta a fotografia analogica e sua pretensa objetividade na captura de provas
do real. O advento do video potencializa as virtualidades das imagens como elementos
flexiveis para a constru¢do de novas formas ao evidenciar, e até mesmo esgarcar, a

elasticidade das imagens.

O titulo do filme e algumas cartelas inseridas de modo fragmentado em Return to
the scene of the crime narram uma historia pulverizada entre as atragdes digitais. Os diferentes
efeitos produzidos pela manipulacdo digital das imagens estdo mais presentes no filme, tanto
pela duragdo de suas sequéncias, quanto pelo numero de inser¢des destas atracdes ao longo do
filme. A narrativa de contorno investigativo, por sua vez, esta distribuida na montagem em

sequéncias que nao se conectam diretamente. Ha nesta fragmentagdo, contudo, uma constante

52 No original: “As cinema enters the digital age, these techniques are again becoming the commonplace in the
filmmaking process. Consequently, cinema can no longer be clearly distinguished from animation. It is no longer
an indexical media technology but, rather, a sub-genre of painting” (MANOVICH, 2001, p. 293).
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insinuagdo de que um novo delito ocorrido nas performances do plano da feira de atragdes
esta para ser revelado. Jacobs apresenta os indicios de outros roubos presentes no plano de

1905, sem relaciond-los uns com os outros, produzindo uma narrativa aberta.
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Figura 53: Frame de Return to the scene of the crime (2008)

Return to the scene of the crime inicia com uma imagem reenquadrada de um
ganso. Na cena em questdo, o efeito de flicker, tipico das intervengdes realizadas por Jacobs
em trabalhos anteriores, produz um movimento abrupto. O ganso, entdo, ¢ empurrado por uma
vareta. A imagem ¢ congelada e o plano abre em um movimento de zoom digital que revela
uma personagem feminina tangendo o ganso com uma vareta cumprida. No mesmo quadro, o
palhago conversa com o menino de calga listrada, que, neste momento, ainda ndo esta
segurando o porco. O prologo continua e Jacobs corta da imagem congelada para uma cartela
de texto. Escrita com letras brancas em um fundo preto, a cartela apresenta alguns dos
personagens que a montagem vai destacar no transcorrer do filme, como, por exemplo, o

Flauteiro cego (pai de Tom), a Méde Ganso™ e o palhago malabarista a quem o cineasta chama

3 Na cartela de texto Jacobs se refere a uma personagem da cultura anglo-saxd conhecida como Mée Ganso, no
original Mother Goose. Mother Goose é a autora imaginaria de uma coleg@o de livros de contos de fada e
cantigas de ninar. O livro intiludado de Mother Goose: The old nursery rhymes, contém a cantiga Tom, Tom, the

piper's son e foi consultado para a pesquisa.
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de Deus. No mesmo texto, Jacobs informa que o plano de Tom, Tom, the piper's son foi
inspirado no desenho de 1733 de Willian Hogarth. Também no inicio do filme, uma outra
cartela de texto apresenta “a histéria emocionante de um menino que nao sabia ser errado

34 - Ainda nos minutos iniciais, um texto inserido sobre o plano da feira de atracdes
9

roubar
alerta: “Atencdo: luz pulsante, ndo recomendado para pessoas que sofram de epilepsia”*. Este

tipo de aviso passou a ser constante nos filmes de Jacobs que se utilizam do efeito de flicker.

O uso do som ¢ exporadico. A primeira inser¢do sonora ¢ a da melodia da cantiga
de ninar Tom, Tom, the piper's son com um timbre eletronico que entra junto com o titulo do
filme. Quase 4 minutos depois, Jacobs sincroniza o Flautista cego com a mesma melodia, que
desta vez soa como um intrumento de sopro analdgico. Como as inser¢des sonoras sao
pontuais, o siléncio € preponderante na banda sonora do filme. No desenho de som
minimalista, os ruidos sdo elementos surpreendentes mesmo quando em sincronismo com a

imagem.

Logo no comeco de Return to the scene of the crime, Jacobs monta o plano geral
da feira de atragdes da copia de Tom,Tom, the piper's son (1969-1971) com o mesmo trecho
digitalizado, em 2008, de uma copia em 35 milimetros. A maior resolu¢do da imagem
digitalizada permite que Jacobs amplie o plano mais do que em 1969-1971. Por isso, nos
filmes digitais ha detalhes das performances dos atores que o cineasta nao havia explorado

anteriormente. Novas possibilidades de micro-narrativas surgem nas montagens digitais.

A repeticdo constante de planos que mostram as maos dos personagens permite
que o observador de Return to the scene of the crime realize um agrupamento mental destas
imagens. Na maioria dos casos, estes planos nao estdo montados em sequéncia, mas
distribuidos ao longo do filme. A recorréncia do mesmo tipo de enquadramento permite que se
realize uma compilagdo mental destas imagens. O frame da mao do flautista (figura 54) foi
extraido de um dos momentos em que Jacobs justapde diversos planos das maos dos atores
em cena. No trecho de onde o frame foi retirado, o movimento da mao de um dos performers
sugere que houve um furto. Um dos novos planos produzidos pela ampliacdo e
reenquadramento do filme de 1905 mostra uma mao que parece entrar e sair de dentro de um
bolso. O plano termina com outras maos desfocadas se aproximando da mao do flautista.

Contudo, as imagens ndo permitem afirmar se um novo furto foi registrado na sequéncia.

> No original: “The heartwarming story of a boy, who didn't know it's wrong to steal. When Tom saw the pig
brought to market, and its rope given to the younger boy to hold, a beastly impulse took hold of him. Running off
with the pig seemd like a good idea at the time”

% No original: “Warning: throbbing light not for person afflicted with epilepsy
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Figura 54: Frame de Return to the scene of the crime
(2008): a mao do flautista

Figura 55: Frame de Return to the scene of the crime
(2008): lendo a mao

Figura 56: Frame de Return to the scene of the crime
(2008): mao
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Figura 57: Frame da sequéncia do Figura 59: Frame da sequéncia do
roubo de Return to the scene of the ~ roubo de Return to the scene of the  roubo de Return to the scene of the
crime (2008) crime (2008) crime (2008)

A narrativa fragmentada de Return to the scene of the crime tem como
componentes algumas sequéncias e imagens das maos dos atores que estdo distribuidas ao
longo do filme, como nos exemplos das figuras 54 a 56. A reincidéncia destas inser¢des cria
uma expectativa no observador de que um novo roubo sera “periciado” por Jacobs. Esta
relagdo com as imagens do filme € produzida tanto pela reiteracdo dos planos de maos, quanto
pelas sequéncias que fazem uma alusao mais explicita aos possiveis crimes ocorridos na
performance de 1905. Como o texto que pede atencdo aos objetos de valor sugere (ver figura
53), o roubo do porco narrado na cantiga Tom, Tom, the piper's son ndo € o Unico delito desta
natureza registrado no plano da feira de atracdes. Os frames das figuras acima (57 a 59)

mostram o roubo de uma torta retirada da bandeja do vendedor ambulante.

> o B
Figura 60: Frame de Return to the scene of the crime Figura 61: Frame de Return to the scene of the crime
(2008): o palhago (Deus) conversa com o menino de (2008): Mie Ganso olha para o menino de calga
calca listrada listrada

Nos primeiros minutos de Return to the scene of the crime, Jacobs destaca com
um circulo o momento em que o palhago, a quem o cineasta chama de Deus, conversa com o

menino de calga listrada (figura 60). Em seguida, Jacobs congela o0 mesmo plano no trecho em
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que a personagem nomeada de Mae Ganso fala com a crianga (figura 61). O destaque dado
aos dois personagens adultos nesta sequéncia indicaria que eles estdo orientando a crianga
durante a filmagem? A pergunta ndo pode ser respondida, mas certamente os nomes que
Jacobs escolheu para se referir aos dois (Deus e Mae Ganso) indicam o posicionamento do

cineasta e do filme a respeito do assunto.

“w - LT J

Figura 62: Frame de Return to the

Figura 64: Frame de Return to the ~ Figura 63:: Frame de Return to the

scene of the crime (2008): o scene of the crime (2008): o scene of the crime (2008): o
palhago (Deus) faz malabarismo palhago (Deus) faz malabarismo palhago (Deus) faz malabarismo
com o plano da feira de atragdes com o plano da feira de atracdes com o plano da feira de atragdes

Ja no final do filme, o palhago apresenta seu numero de malabarismo. Na
sequéncia, o palhaco (ou Deus) joga com as imagens de Tom, Tom, the piper's son (figuras 61
a 63, os frames estdo na ordem da sequéncia). Os planos bidimensionais da feira de atragdes
mudam de escala durante o truque digital, criando uma animagao tridimensional. Deus, para
Jacobs, tem as mesmas fungdes que o cineasta, pois ¢ aquele que brinca com as imagens, as
manuseia e as distorce, transformando os planos de 1905 em novas atragdes digitais. Apesar
de sugerir uma fung¢do de Deus para o palhago, no final do filme o cineasta valoriza as
performances de todos os envolvidos na cena. Em uma cartela de texto, Jacobs questiona

quem seria o responsavel pela mise en scene do plano que tem inimeras agoes simultaneas:

O cinegrafista desconhecido (Billy Bitzer ndo menciona isso em sua filmografia)
inventou todos os vivazes e intrincados trabalhos de palco que nés vemos aqui, ou
isso surgiu no teatro e, entdo, foi documentado como ele viu? Se sim, quem montou
a producdo de palco deveria ser creditado por isso. Eu ndo vi nada igual no cinema
americano antes € depois de 1905. Performers desconhecidos, obrigado!

O texto inserido no filme traz consigo uma reflexdao presente na secdo 4 e que
podemos desenvolver um pouco mais para pensar a autoria no conjunto de filmes e

dispositivos que constituem o corpo de objetos desta dissertagdo. As inumeras performances

% Texto de cartela do final de Return to the scene of the crime, no original: “Did the unkown cinematographer
(Billy Bitzer does not mention it in his filmography) invent all the vivacious and intricate stage-business we see
here, or come upon it in a theater and then document what he saw? If s6, whoever mounted the stage-production
should be getting credit for it. I see nothing like it in American film before or after 1905. Unknown performers;
thank you!”
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do primeiro plano de Tom, Tom, the piper's son sdo inspiradas no desenho Southwark Fair,
conforme ja mencionado anteriormente. Nao se trata aqui de uma criagao original dos
produtores do filme e de G. W. Bitzer, mas de uma apropriacdo da estética do quadro de
Willian Hogarth. Contudo, como o proprio cineasta destaca, os atores em cena sdo criadores
das performances que se multiplicam em novas imagens no trabalho de Jacobs de 1969 a
2008. Nestas quase quatro décadas, Jacobs reemprega as mesmas imagens deixando também a

sua marca autoral nas novas atragdes que produz.

A questdo da originalidade e da autoria se diluem nas mutagdes que estas imagens
sofreram com o decurso do tempo. Para ampliar o espectro das reprodugdes das imagens de
Tom, Tom, the piper's son, cabe remontar ao século XVIII, quando Hogarth pintou Southwark
Fair. Na época, o pintor inglés também produziu uma série de gravuras inspiradas no quadro,
que receberam o mesmo titulo. A informacdo permite concluir que a reprodutibilidade,
caracteristica definidora da tecnologia fotografica, estd presente também nas gravuras de
Hogarth. Nesta cadeia de reproducdo e reapropriagdo, sob o efeito da repeti¢do, novas

camadas de sentido foram sobrepostas as imagens de Tom, Tom, the piper's son.

Nos interessa entender as imagens de Tom, Tom, the piper's son em um processo
de sobrescritura, quando vdarios autores deixam suas marcas ao longo do tempo.
Compreendemos estas imagens como um palimpsesto, pergaminho que foi raspado e
sobrescrito, mas que conserva os rastros dos primeiros escritos. Esta concepcao ndo implica
em uma analise meramente narratologica dos filmes ou na aplicagdo da semidtica ao cinema,
dois modos amplamente utilizados na teoria para estabelecer as relagdes possiveis entre filme

e texto.

Pensar um filme como um palimpsesto foi a metodologia aplicada por Sylvie
Lindeperg em Night and Fog: A film in history (2014), livro dedicado a registrar o percurso
das imagens que compdem Noite e neblina (Franga, 1955), documentério dirigido por Alain
Resnais. O filme é montado a partir de imagens de arquivo dos campos de concentragdo
nazistas, trechos de um filme de ficcdo dirigido por um sobrevivente de campo de
concentragdo e planos rodados por Resnais exclusivamente para Noite e neblina. O tema
abordado no documentério ainda era pouco discutido na sociedade francesa, mesmo uma
década apds o fim da Segunda Guerra Mundial. As imagens de arquivo utilizadas no
documentario vinham a publico pela primeira vez por meio do trabalho de montagem de
Resnais. O método de pesquisa de Lindperg consiste no movimento de refazer o caminho
destas imagens com o objetivo de compreendé-las dentro dos diferentes contextos em que
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transitaram: do momento da tomada das imagens, passando pelas circunstancias que cercam o
processo de montagem do filme e, posteriormente, os diferentes cenarios politico-sociais em
que o filme foi lancado e revisitado. O trabalho da historiadora demonstra como ao longo de
mais de meio século as mesmas imagens foram continuamente retomadas e transformadas de
acordo com a mentalidade de cada época e dos interesses em jogo. Segundo Lindeperg
(2013b; 2014), um filme ¢ compreendido como um palimpsesto quando a trajetéria de suas

imagens ¢ observada ao longo da historia.

No contexto do poés-estruturalismo, Roland Barthes (2004) afirma que um texto ¢
um tecido constituido por multiplas dimensdes, composto por diversas referéncias e citagdes a
outros escritos. Desta forma, “o escritor ndo pode deixar de imitar um gesto sempre anterior,
nunca original; o seu Unico poder ¢ o de misturar as escrituras, de as contrariar umas as outras,
de modo a nunca se apoiar numa delas” (BARTHES, 2004, p.62). O que resiste de um texto
ndo ¢ um significado Unico, teleologico, produzido como efeito das experiéncias de um autor
e decifrado apenas de uma unica forma pela critica “iluminada”. O sujeito autor, para Barthes,
estaria morto. A crenca nesta morte permite que se inverta o mito do autor para o surgimento
do leitor como produtor de sentido. Este também ndo ¢ um sujeito com histdria pessoal, mas
uma espécie de funcdo-leitor, onde se inscrevem todas as camadas de um texto. A
singularidade de um escrito estaria, entdo, no seu destino e ndo em sua origem. Este

movimento permitiria “devolver a escrita o seu devir’ (BARTHES, 2004, p.64).

Giorgio Agamben (2007a) defende que tanto o autor, quanto o leitor ndo estdo
expressos na obra. Como o pensamento existe para além de um sujeito, a sua linguagem nao
depende de um individuo criador e também nao possui um unico destino. Para Agamben, o
autor s estd inscrito em uma obra como um gesto. O gesto para o filésofo ¢ estético, mas
também ético e, por isso, politico. O cinema, para Agamben (2008, p. 12), ¢ capaz de
reconduzir “as imagens para a patria do gesto”. O gesto para o autor ¢ ético porque ndo tem
uma finalidade, mas ¢ a pura exibicao dos meios: “A politica ¢ a esfera dos puros meios, isto

¢, da absoluta e integral gestualidade dos homens” (AGAMBEN, 2008, p. 14).

A partir das discussdes propostas por Agamben e Barthes, consideramos que as
diferentes producdes audiovisuais que as imagens de Tom, Tom, the piper's son atravessam
formam um palimpsesto que tem como gesto a repeti¢do. Pelo caminho proposto por Barthes
para a literatura, podemos pensar estas imagens sem uma origem definida. S3o imagens que
estdo em transformagdo, assim como o proprio cinema. De um ponto de vista anacrdnico,
quando contestamos a histdria teleoldgica do cinema, passamos a entender a historia das
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imagens projetadas em um constante processo de mutagdo e sobreescritura das formas de
cinema ndo padronizadas. Curiosamente, Return to the scene of the crime faz mencdo a um
evento que poderia ser compreendido como um fato memorével da histéria evolucional do
cinema classico. No final do longa-metragem, Jacobs destaca no quadro de Hogarth dois
personagens que olham para uma caixa. Estes personagens estariam assistindo a uma
perspectiva forgada (técnica de ilusdao 6tica, uma espécie de peep show), que, segundo Jacobs
afirma na cartela de texto no final do filme, seria um dos precursores do cinema. Na cartela
seguinte lemos que “a primeira projecdo publica de cinema na Gra-Bretanha aconteceu na
verdadeira feira de Southwark™’. Ha nestas duas notas do final do filme um novo recomego.
Trata-se de mais um retorno ao passado feito por um cinema anacrénico que esta em processo
constante de mutacdo. Além de “escavar” e retomar continuamente as mesmas imagens de
1905, a linguagem de Jacobs inclui o retorno a técnicas audiovisuais do passado que sdo
reinventadas pela repeticdo. O cineasta realiza uma montagem baseada na repeticdo que
ocorre nos filmes, entre os filmes (de 1969 a 2008), e, na reiteragdo de técnicas e

procedimentos dos dispositivos visuais do século XIX descritos ao longo desta dissertacao.

As condi¢des de possibilidade da montagem, segundo Giorgio Agamben (2007b),
seriam a repeti¢ao e a paragem da imagem. “J4 ndo temos necessidade de filmar, basta-nos
repetir e parar. Esta ¢ uma nova forma epocal por relagdo a historia do cinema.” (AGAMBEN,
2007b). O autor percebe nos filmes de Guy Debord e na série Histoire(s) du Cinéema (Franga,
1988) de Jean-Luc Godard uma estreita ligacdo entre o cinema e a historia. Como observa
Agamben (2007b), a “repeti¢ao restitui a possibilidade daquilo que foi, torna-o de novo
possivel”. Desta forma, hd uma aproximacao entre a memoria e a repetigdo. Uma montagem
mnémica ndo representaria a restauragao dos fatos como aconteceram, mas uma reconstrugao,

J& que a memdria “restitui ao passado a sua possibilidade” (AGAMBEN, 2007b).

A relacdo entre a memoria e o tempo foi explorada na filosofia por Bergson
(1990). O filésofo considera que a percepgao ¢ subtrativa e os sujeitos apreendem sempre um
recorte da realidade. Na zona de indeterminagdo, como Bergson denomina o lugar entre um
estimulo e a resposta a este, a percep¢do ¢ contaminada pela memoria. Para Bergson, no
processo de congnicdo e apreensdo de uma imagem ha, portanto, um recuo ao passado que
nao cessa em se desdobrar em suas virtualidades, ou seja, em futuros possiveis. No momento
da percepcao subjetiva, a memoria ¢ uma faculdade humana em que passado, presente e

futuro coexistem. A repeti¢do em Return to the scene of the crime e, também, ao longo das

37 No original: “Also, the first public screening of film in Britain took place at the actual Southwark Fair”
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reapropriacdes de Tom, Tom, the piper's son, se constitui como um procedimento de

montagem em que a memoria ¢ determinante para a defini¢cao da experiéncia destas imagens.

Um procedimento recorrente nos trabalhos de Jacobs com as imagens de Tom,
Tom, the piper's son ¢ o congelamento dos fotogramas que sdo constantemente reenquadrados.
A paragem da imagem, como obervada por Agamben (2007b), ndo seria uma simples pausa
ou interrup¢do de um fluxo cronoldgico. Segundo o autor, esta operacdo produz uma
possibilidade da imagem se apresentar por si. A poténcia deste gesto estd em subtrair da
imagem sua funcdo narrativa para que ela seja exposta “enquanto tal” (AGAMBEN, 2007b).
Os dois procedimentos de remontagem aqui destacados, repeti¢do e paragem, realizam, para
Agamben (2007b), a “tarefa messianica do cinema”, que estaria atada a criacdo. No entanto,
segundo o autor, ndo se trataria de uma recriacdo, mas uma ‘“des-criagdo” (AGAMBEN,

2007b).

Antonio Fatorelli (2012) reconhece no exercicio de experimentagdo com o tempo,
presente na obra de diferentes artistas e cineastas, uma aproximagao entre o tempo fotografico
“estatico” e a imagem em movimento do cinema. Sao situagdes, segundo Fatorelli (2012), em
que as fotografias, por exemplo, podem ser “submetidas ao tratamento sequencial ou serial,
editadas de modo a comportar um encadeamento ¢ uma duracdo, de maneira muito
semelhante aos fotogramas do cinema” e o cinema, ao fazer uso de recursos de desaceleragado
do movimento, produz “uma reverberacdo na imagem, fazendo os contornos figurativos se
esgarcarem ao longo do quadro” (FATORELLI, 2012, p. 176). Este tipo de experimentacdo
com as imagens, que expande as fronteiras das formas convencionalmente estabelecidas da
fotografia e do cinema, se intensificou nos anos 1990 em museus, galerias e salas de cinema.
Em artigo posterior, Fatorelli (2016) registra a importancia das vanguardas como projetos
artisticos que, ao longo da historia das imagens, “borraram” os limites entre o cinema e a
fotografia como midias especificas. Este gesto das vanguardas, que se observa também no
percurso das imagens de Tom, Tom, the piper's son, ¢ aquilo que Philippe Dubois (2016)
define como o modo proteiforme da fotografia, a sua capacidade de constantemente variar de
forma, e também estd no centro da definicdo da nogdo de entre-imagens de Raymond Bellour
(1997). As variagdes entre a mobilidade e a imobilidade, que produzem tempos complexos,
estavam presentes nas vanguardas, mas se intensificaram no digital e nas instalagdes baseadas

na projecao.

Os novos dispositivos que emergem com o video na Contemporaneidade ampliam
as formas de se experimentar as imagens. Isto pode ser visto tanto nos percursos propostos
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por instala¢des audiovisuais produzidas para galerias e museus, que permitem ao observador
circular e experimentar as imagens com maior autonomia, quanto na multiplicacdo das telas

de visualizacdo do cinema, como monitores, celulares, fablets e computadores.

O transito das imagens e entre as imagens, inaugurado pela mobilidade da fotografia
e expandido pelas tecnologias imagéticas eletronicas e digitais, estabelece novas
dindmicas entre a obra ¢ a sua percep¢do, da ordem da mutabilidade. Entendemos
que essas reconfiguracdes produzem deslocamentos significativos, sem, entretanto,
promoverem uma ruptura na relacdo histérica entre o observador e a imagem
(FATORELLLI, 2016, p. 44-5).

As entre-imagens sao definidas por sua condicdo de mutabilidade, caracteristica
das imagens fotograficas e cinematograficas. Esta nocdo se distancia da ideia de
especificidade das midias. Por isso, Bellour percebe o cinema como “um gigantesco teatro de
memoria, aberto € metamorfico, € o nosso aprendizado com ele comeca sempre novamente
com cada filme, que € rico o suficiente para conectar a vida do espectador a uma rede tnica de
associagdes por ele sancionadas” (BELLOUR, 2008, p. 262, tradugdo nossa)®. Por isso, o
cinema pode ser definido como uma arte da experiéncia das imagens e do tempo, segundo

Bellour (2008, p. 262), uma experiéncia mental.

Consideramos que a repeti¢ao de planos ao longo de um filme como Return to the
scene of the crime também produz uma experiéncia de montagem mental pela reiteracdo de
determinado tipo de enquadramento. A técnica de montagem digital que Jacobs utiliza quando
repete frames consecutivos de um mesmo plano é chamada pelo cineasta de eternalismo. Este
procedimento de montagem foi amplamente utilizado nas apresentagdes com o Sistema
Nervoso, em que Jacobs criava um efeito de movimento incessante com uma

tridimensionalidade aberrante.

Ao final dos filmes digitais de Jacobs, ha o simbolo de copyright com a indicagio
de que a técnica de montagem digital do eternalismo teve a patente reconhecida em 2007.
Com procedimentos parecidos com a animacdo analdgica, a técnica de edicdo que produz
eternalismos ¢é realizada quadro a quadro. Por isso, foi facilitada com a tecnologia digital que
permitiu novos desdobramentos deste procedimento de montagem. Com o uso de
computadores para montar os filmes, Jacobs pode aplicar a cintilacdo de frames quadro a
quadro nao apenas no mesmo plano, mas alternando entre planos e enquadramentos distintos

com maior facilidade.

Algumas sequéncias de Return to the scene of the crime piscam frames de

¥ No original: “We are beginning to realize that the cinema is a gigantic theater of memory, open and
metamorphic, and one's apprenticeship in it begins all over again with each film rich enough to connect the life
of the spetactor to the unique network of associations it sanctions” (BELLOUR, 2008, p. 262)
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diversos reenquadramentos do plano da feira de atragdes com personagens e agdes diferentes,
permitindo a identificagdo de algumas imagens pela repeticdo exaustiva de determinados
frames, como o porco ou um detalhe da mao de um personagem, por exemplo. A repeticdo
serve para reforcar a assimilagdo de algumas imagens piscantes, como as citadas acima,
enquanto que outros frames, que piscam um menor numero de vezes, ndo se fixam na
memoria do observador, pois se perdem na rapidez do efeito de flicker. A memoria e a
repeti¢do sdo elementos determinates para a experiéncia das imagens de Tom, Tom, the piper's
son. E importante salientar que esta ndo ¢ uma caracteristica apenas dos filmes digitais, pois ¢

recorrente no trajeto do filme de 1905.

A experiéncia da cintilacdo de luz nos filmes de longa duracdo de Ken Jacobs ¢
exaustiva e fisica. Além das alteragdes de frequéncia cerebral que este tipo de projecao de luz
produz, estes experimentos audiovisuais ofuscam a visdo muitas vezes de forma desagradavel.
No caso de Return to the scene of the crime, por exemplo, ¢ dificil que o observador consiga
se concentrar nas imagens do filme durante os 93 minutos de sua duragdo sem realizar uma
interrupc¢do. Por mais que se tenha como objetivo a concentracdo e a atencao total ao filme, a
experiéncia visual produzida pela flicagem dos frames obriga aquele que estd diante das
imagens a fechar os olhos para descansar da intensidade da luz. Mesmo assim, a cintilacdo da
projecao pode ser percebida através das palpebras e, como resultado da persisténcia retiniana,
manchas de luz permanecem na retina. As imagens de Tom, Tom, the piper's son se prolongam
nas palpebras e em novos filmes. A exaustiva repeticdo destas imagens no trabalho de Ken
Jacobs faz delas componentes de uma obra em progresso. Ao longo da histoéria, no continuo
retorno das mesmas imagens, a propria experiéncia do cinema se encontra em constante

transformacao.
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Neste estudo nos propusemos a analisar as experiéncias com as imagens de 7om,
Tom, the piper's son de 1905 a 2008. Partimos da concepgao de que tanto o cinema, quanto os
filmes sdo dispositivos e, por isso, sdo determinados por estruturas de saber e poder. Portanto,
para a pesquisa, levamos em consideracdo ndo apenas o trajeto das imagens de Tom, Tom, the
piper's son ao longo de pouco mais de um século, mas também as circunstancias historicas em

que se deram suas retomadas.

No contexto do filme da Biograph Company, o cinema emergia como um tipo de
entretenimento ligado a cultura de massa urbana e como uma tecnologia associada a uma
no¢do de captura do tempo. A experiéncia de circular nas cidades era vista nos Estados
Unidos e na Europa do inicio do século XX como simbolo da fugacidade do tempo. Surgia a
figura do flaneur que representava o sujeito moderno capaz de produzir experiéncia com uma

apreensdo visual atenta e distraida da cidade.

No inicio do século XX e também em diversos outros momentos historicos, os
dispositivos  fotograficos e cinematograficos estiveram em processo de constante
mutabilidade. Como observamos ao longo da pesquisa, tanto em 1905, quanto de 1969 a
2008, os cinemas experimentais ndo buscavam a padronizacdo do dispositivo como o cinema
industrial. A no¢do de atragdes descreve um tipo de relagdo com as imagens, recorrente nos
primeiros filmes, que persiste em outras formas de cinema até os dias atuais. 7om, Tom, the
piper's son (1969-1971) é um filme que pode ser experimentado como um conjunto de
atragdes independentes, que ndo estabelecem necessariamente uma relacdo causal entre si,
como ¢ comum no cinema narrativo cldssico. No filme de 1969-1971, a retrogravacdo de
recortes dos planos e sua manipulagdo pelo projetor multiplicam as atragdes ja presentes no
filme de 1905. Desta forma, sdo exibidas as virtualidades de apreensdo das imagens de Tom,
Tom, the piper's son (1905), ou seja, as inimeras a¢des simultaneas presentes em seus planos,

que possibilitam aos observadores do filme de 1905 escolher qual das narrativas acompanhar.

A apreensdo de Tom, Tom, the piper's son (1969-1971) é exaustiva. H4 uma
ofuscagdo visual produzida pela repeti¢ao da cintilagdo intensa dos fotogramas. O flicker ¢ um
efeito repetido ao longo dos filmes de Jacobs com as imagens de Tom, Tom, the piper's son,
que produz tanto a consciéncia para o observador de estar assistindo a um filme projetado,
quanto uma percepcao das imagens que se modifica de acordo com a subjetividade. Diante de
um filme, o observador constroi sua propria narrativa de acordo com sua experiéncia com
aquelas imagens e conforme suas referéncias culturais. Entretanto, no caso dos filmes de
Jacobs em que ha o uso recorrente do efeito de flicker, as respostas individuais aos estimulos
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da luz cintilante sdo imprevisiveis, as imagens ampliadas e distorcidas sob este efeito podem
ser apreendidas como figuras distintas. Esta condi¢do foi intensificada nas performances
realizadas por Jacobs com o Sistema Nervoso, que eram diretamente influenciadas pelo
efémero, pela contingéncia e pelo acaso. As projegdes ao vivo acrescentavam um novo
elemento de mutabilidade, ndo apenas da experiéncia individual, mas das transformacgdes do

resultado visual a ser obtido em cada apresentagao.

Os ideais modernos da fotografia e do cinema como registros do real e
representacdo do tempo estratificado sdo problematizados quando observamos as formas
hibridas das entre-imagens e do video. Contudo, ndo é apenas na arte contemporanea que ha
entrelacamentos entre a fotografia e o cinema. Isso ocorre historicamente em diversas
expressoes artisticas das vanguardas. Algumas destas formas do fotografico estdo expressas
nos trabalhos audiovisuais produzidos com as imagens de Tom, Tom, the piper's son de 1905 a

2008.

Conceitualmente, se a montagem cria uma representagdo do tempo, as
remontagens de Tom, Tom, the piper's son dao a ver um tempo labirintico. A sucessao de
filmes e performances produzidos com as imagens de 7om, Tom, the piper's son constroéi uma
outra montagem, com dura¢do de um pouco mais de um século, que representa um
emaranhado de tempos sobrepostos. A repeticdo das mesmas imagens dentro de cada filme
(mas também entre os filmes) pode ser definida como uma experiéncia da memoria. Nesta
faculdade, hd um retorno ao passado que ndo para de se ramificar em futuros possiveis. As
repetigdes dos fotogramas e frames de Tom, Tom, the piper's son (1905-2008) produzem uma
experiéncia em que a memoria ¢ decisiva, ja que € ela a responsavel por apreender e remontar

as imagens.

O gesto anacronico de recuperar tecnologias e imagens do passado ndo restitui a
experiéncia do cinema do século XIX ou do inicio do século XX. H4, no entanto, uma
atualizag@o nas virtualidades das imagens e nas formas de experimenta-las. As linhas de fuga
do cinema e da fotografia articulam a emergéncia de novos filmes e dispositivos. O retorno ao
passado, recorrente na trajetoria das imagens de Tom, Tom, the piper's son (1905-2008), tece
uma rede anacronica pautada na experiéncia da repeti¢do. As novas montagens produzidas por
Ken Jacobs com as mesmas imagens inscrevem Tom, Tom, the piper's son em um devir

experimental do cinema.

Buscamos cartografar as formas historicas de relagdo com as imagens que

atravessam Tom, Tom, the piper's son. Escrevemos de um contexto em que os dispositivos de
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visualiza¢do do cinema multiplicaram-se em diversos formatos de telas e espagos de exibigao.
No rastro das novas possibilidades de difusao de imagens, em 2012, o proprio Ken Jacobs
criou um canal na internet para exibir seus videos e, desde 2014, o cineasta tem utilizado sua
conta de twitter para divulgar novas possibilidades associadas as tecnologias digitais. Por isso,
a analise dos filmes produzidos com as imagens de Tom, Tom, the piper's son foi realizada em
experiéncias distintas, de forma continua no cinema (em 2016, na Mostra de Cinema Ken
Jacobs) e fragmentada no computador. Os DVDs dos filmes possibiltaram revé-los em
diversas oportunidades ao longo da pesquisa. Assim como o projetor analitico de Jacobs, a
tecnologia digital (um computador conectado a um monitor) serviu para que as imagens de
Tom, Tom, the piper's son (1905-2008) fossem congeladas, paradas, retrocedidas e avangadas.
A experiéncia das imagens que ja era variavel em 1905, tem no gesto de repeticdo de Ken
Jacobs a multiplicagdo incessante desta condi¢do e a possibilidade de produ¢do de novos
processos de subjetivagio. A imagem de um palimpsesto, consideramos que as diversas
montagens realizadas com os fotogramas e frames de Tom, Tom, the piper's son tecem uma

trama de linguagens e tempos sobrepostos.
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ANEXO A — E-MAIL DE KEN JACOBS

23 de novembro de 2017

Dear Arthur,

Yes, the Nervous System was a wonder. Tomorrow our daughter will be here and she’ll send
you NEW YORK STREET-TROLLEYS 1900. I made it to illustrate to judges for a film-
grant what I was up to since there was no way words would do. But it can’t show all that the
Nervous system could do. That was its charm, seeing the crazy unexpected things that it could

bring forth from different film-images.

2000 and I decided to respect my age and not shlep (Yiddish for carrying heavy weights) 3
special projectors with us everywhere, one a spare. Also, 10 years earlier I’d chanced on a
related effect and decided to now follow through on it, evolving The Nervous Magic Lantern.
No longer working with twin prints of a film but with painted “slides”, entirely new
impossible visions took place (examples on-line). Also 3D as were the Nervous System shows
but, perhaps even more mysteriously, done with the simplest of technologies: a lamp, a lens, a

turning shutter.

SEEKING THE MONKEY KING can be seen in its entirety at VimeoKenJacobs. The

Eternalisms below also illustrate the phenomena, dimensional and persistent.

Best wishes, Ken
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