


POR UMA META-HISTORIA DO FILME:

notas e hipdteses de um lugar-comum

Ocinematdgrafo é uma
invencdo sem futuro.

Louis Lumiere
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Hollis Frampton

Por uma meta-histdria do filme ndo é apenas a construgdo de uma ficcdo poética como

quadro para uma articulagdo tedrica; é também a elaboracao das possibilidades do que

Hollis Frampton chamou de cinema infinito. Ao meta-historiador do filme caberia a ta-

refa radical e utdpica de estabelecer a conjugagdo sindptica de toda uma tradicdo a ser

inventada. O projeto desemboca em Magellan. Ferndo de Magalhdes, o primeiro ho-

mem afazeracircunavegagdo da Terraéareferéncia metafdrica que inspiraarealizagdo

de um ciclo-calendario, filmes especificos com dura-
¢bes varidveis entre um minuto e mais de uma hora
para serem mostrados a cada dia do ano. A prova de
que a Terra é redonda ndo erradica as bifurcacées que
habitam o maior loop de filme j& proposto. Assim
como Magalhdes completa a volta morto, Magellan
permanece necessariamente inacabado.

Antigamente,segundofontes seguras,ahistdriatinhasuaprépria
musa, cujo nome era Clio. Ela presidia a fatura de uma categoria

deartefatos verbais que se estendiadesde a penumbradaslendas
escritas até, talvez, Gibbon.

Essesartefatos compartilhavam entre si o pressuposto de que os
eventos sao numerosos e de uma plenitude que ultrapassa a
apreensdo dainteligénciasingular. Eles propunham ndo um subs-
tituto sistematico compacto para um mundo em que tudo se

FOR A METAHISTORY OF FILM: NOTES
AND HYPOTHESES OF COMMON-
PLACE | For a Metahistory of Film is not
only the construction of poetic fiction
but also a frame for theoretical articula-
tion; it also elaborates on the possibilities
that Hollis Frampton called infinite cine-
ma. The metahistorian of film would have
the radical and utopian task of establish-
ing the synoptic conjugation of a whole
tradition to be invented. The project
leads to Magellan. Ferdinand Magellan,
the first man to circumnavigate the
world, is the metaphoric benchmark that
inspiredthe making of a calendrical cycle,
specific films lasting for one minute or
morethanan hour to be shown every day
of the year. Evidence that the Earth is
round does not eradicate the bifurca-
tions inhabiting the largest loop of film
ever proposed. Just as Magellan was
dead before theend of his voyage Magel-
lan continues necessarily incomplete. |
History, film, infinite cinema.

Hollis Frampton
Nostalgia, 1977 (stills)
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concatenava; constitufam, antes, um conjunto
aberto de ficgdes racionais no seio desse mundo.

Fortes em sua imanéncia, essas ﬂcgées nutriam
tanto nossa energia contemplativa quanto qual-
quer outro tipo de fabricagdo humana. Afinal, elas
versam sobre algo que se parece com uma refle-
xdo consciente sobreas qualidades da experiéncia
daépocaqueinterpretam.

Para dar uma ideia da significacdo formal de seu
pretexto (isto &, “histériareal”), essas ficgdes utili-
zam duas taticas. Primeiro, aniquilam as intui¢ées
ingénuas de causalidade, ignorando deliberada-
mente a mera temporalidade de uma cronologia.
Em seguida, para espanto de nossa cultura, elas
dispensam em larga medida essas invenges bas-

tante recentes que chamamos de fatos.

Essas ficcBes sdo o que se poderia chamar de
meta-histérias do acontecimento. Elas consti-
tuem eventos em simesmas.

E razodvel afirmar que foi o decano Swift, em seu
furioso desejo de confundir o Ocidente, quem in-
ventou o fato.

Um fato é o médulo indivisivel a partir do qual se
constroem substitutos sistematicos da experién-
cia. Em The Counterfeiters (Os falsificadores),
Hugh Kenner cita uma anedota lapidar que re-
monta a época germinal do fato. Sabios contem-
poraneos de Swift fizeram um cachorro engolir
dados. Os dados safram do cachorro aparente-
mente intactos; seu peso, No entanto, se tinha re-
duzido a metade. Um cachorro, portanto, deveria
ser definido a partir de entdo como mecanismo
que serve, entre outras coisas, para fazer o peso
dos dados diminuir pela metade.

O mundo apenas continha uma lista de coisas
enumerdveis. Cada coisa podia ser considerada
simplesmente como a interse¢ao de um néimero
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finito de fatos. O conhecimento era entdo asoma
detodos os fatos passiveis de serem descobertos.

Evidentemente, era necessario um bocado de bor-
rdes factuais para se conseguir pintar umaimagem
verdadeira do mundo; mas a invengdo do fato re-
presentou,do nascente ponto de vistamecanicista,
gratificante diminuicdo da poténcia requerida a
umaépocaemqueosabererao produtofatorial de
todos os contextos concebiveis. F essamudancade
definigdo do saber que Swift satiriza em As viagens
de Gullivere que Pope lamenta em Dunciad.

Ao longo de geragdes, essa nova visdo nunca foi
posta em questdo. E ainda persiste na maior parte
dos casos: daf ficar claro que ndo vivemos todos
no mesmo tempo.

Quem primeiro avangou sobre a traqueia de Clio,
cadaum pode fazer suaaposta, mas,de minha par-
te, sou tentado a acusar Gotthold Lessing. Sua
descendéncia belicosa, os estranhamente desin-
teressados historiadores de arte do século 19, de-
ram-lhe uma médozinha para acabar de vez com
Clio. Eles tinham a Ciéncia a seu lado. A Ciéncia fa-
vorecia o fato porque o fato parecia favorecer a
previsibilidade. Contando incorporar o comércio
da profecia a seu império, os historiadores do sé-
culo 19 arriscaram tudo pelo fato, mergulhando
de ponta-cabeca naquilo que James Joyce mais
tarde chamaria de o “pesadelo” da histdria.

Havia, simplesmente, fatos em demasia.

Elesadotaram o estratagema, em si contraditdrio,
de “selecionar” amostras quintessenciais e fabri-
car, a partir daf, teorias tentaculares sobre quase
tudo. Eles préprios cafram na armadilha da discri-
minacdo, e ndo seria Werner Heisenberg quem os
tiraria dali:aépocaerade extrema certeza.

* % ok
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Isaac Newton passouaUltima parte de suavida es-
crevendo umavintena de volumes em latim sobre
religido: ele se punhaao abrigo da nascente atomi-
zac¢do do conhecimento, o vento violento que so-
prava naguela época. Jovens fisicos, Leibniz e ele
préprio tinham herdado a geometria analitica de
Descartes e de sua utilizacdo triunfal por Kepler
para predizer o movimento dos planetas. As equa-
¢Oes algébricas davam conta, bastante bem, das
secdes conicas, mas Newton se apaixonara pelo
movimento dos corpos, que toma caminhos mais
complicados.

A complexidade do movimento no espago e no
tempo era diffcil de transpor em ndmeros. O nu-
mero ‘um’ era grande demais; o fato matematico
deveria ser bem menor. Mesmo a unidade aritmé-
tica eraumaimensa estrutura constitufda por mi-
nusculas pedras; cdlculos infinitesimais, diferen-
ciais indivisiveis.

Dali em diante, faltava apenas um pequeno passo
para afirmar que o movimento consiste em uma
sucessao infinita de instantes breves durante os
quais sé hd imobilidade. © movimento podia as-
sim ser definido de forma prética como um con-
junto de variag®es no interior de uma série de po-
sicdes estaticas.

Eis que Zendo, com seus paradoxos, voltara para
vingar-se por intermédio do impassivel Cavaleiro
daFisica.

Na década de 1830, Georg Blichner escreveu
Woyzeck. Vitima de um assassinato politico, Eva-
riste Galois morreu deixandoaumamigo uma ulti-
ma carta, que contém as fundagdes da teoria dos
conjuntos, ou a meta-histéria das matematicas.
Talbot e Niepce inventaram a fotografia. O fisico
belga Plateau inventou o fenakistiscépio, o primei-
ro cinemaverdadeiro.

Para a histéria do cinema, esses quatro fatos pro-
vavelmente ndo tém qualquer relagdo; no interior
da meta-histéria do cinema, entretanto, eles tém
umarelagdo fundamental.

Talbot e Niepce inventaram a fotografia porque
nem um nem outro sabia desenhar, realiza¢ao so-
fisticada, compardvel ao domihio do tango,emal-
gum outro tempo e lugar.

Plateau se alimentara de célculo j& no leite mater-
no, de modo que os postulados matematicos
eram para ele mero ato reflexo. Interessando-se
pela percepgdo sensorial, ele descobriu, fixando o
sol durante 20 minutos, uma de nossas deficién-
Cias mais estranhas que, por eufemismo, chama-
mos de “persisténcia davisdo”.

Pela hibridagdo que ele fez desse defeito sensorial
com o cdlculo infinitesimal de Newton comegava
a fechar-se vigorosamente uma curvatura cujas
bordas se vinham alargando desde a invencdo do
alfabeto.

O pequeno aparelho de Plateau comegouajuntar
os pedacos de corpo de Humpty Dumpty. Como
dezenas de outras maravilhas sem futuro, tornou-
se um brinquedo comercializavel, sucedido por
outras novidades do género: zootropo, praxinos-
cépio, zoopraxiscépio.

Imitando inconscientemente o processo intelec-
tual que implementavam, todos esses mecanis-
mostomavamaformade foopssem emenda:uma
eternidade de cavalos saltando obstéculos e de
bolas quicando.

Tudo eradesenhado a mao. Sobre o terreno rare-
feito do paleocinema, ndo hé traco da fotografia
até a apari¢do do primeiro fenakistiscépio foto-
grafico, trés décadas depois.

* ok %

A unido do cinema com o efeito fotogréfico deu-
se apds uma fase de mutua e desajeitada sedugdo
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Hollis Frampton
Special effects, 1972, still
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que durou uns 60 anos. Faltava muito pouco para
o encontro galante na vasta obra de Eadweard
Muybridge; diante de sua bateriade camerasfabri-
cantes de fatos, milhares de pessoas desfilavam
Seus corpos curiosamente obsoletos.

Numa sequénciaqueinsinuade forma penetrante
as complexidades vindouras,o magico em pessoa,
um velho corpulento e nu, introduzia uma cadeira
no enquadramento, sentava-se e encarava suas
cameras com umolharferoz.

As séries,contudo, sé sugerirama Muybridge ana-
logias &bvias com o espa¢o do livro: continuo, de
acesso aleatdrio, anisotrépico em sua relagdo
com o tempo. Consequentemente, ele as publi-
cou naformade edigao de chapas fotogrdficas.

O rendez-vous crucial foi adiado para aguardar a
protecdo de dois irmdos com o nome singular-
mente apropriado de Lumiere.

* % %

A relagdo entre o cinema e a fotografia fixa é, su-
postamente, uma questdo controversa. Tudo o
que ja ouvimos dizer sobre esse tema é do género
oovoouagalinha: poralgumarazdo o cinema“ace-
lera”asfotografias fixas eas colocaemmovimento.

Postula-se implicitamente que o cinema € um
caso particular dentro do universo da fotografia
fixa. Dado que nalégica visual das fotografias fixas
nao se consegue descobrirnenhumanecessidade
para umatal “aceleracdo”, é dificil entender como
isso se daria.

E lugar-comum histdrico dizer que a descoberta
de casos particulares precede no tempo a extra-
polacdo de leis gerais. Por exemplo, o triangulo
reto e seus lados racionais medindo trés, quatro e
cinco unidades existia antes de Pitgoras. A foto-
grafia pré-data o cinema fotogrdfico.

Eu proponho entdo fazer o cinema sair desse cir-
culo vicioso superpondo-lhe um segundo labirin-
to (com safda) - postulando algo cuja atualidade
comeganesse meio tempoase concretizar: pode-
rfamos decidir dar-lhe o nome de cinemainfinito.

Uma camera polimorfa roda e rodard sempre, a
objetiva fixada sobre todas as aparéncias do mun-
do. Antes da invencdo da fotografia fixa, os foto-
gramas do cinema infinito eram guias vazias, ne-
gras; em seguida comegaram a aparecer imagens
sobre a fita infinita do filme. Desde o nascimento
do cinema fotogréfico, todos os fotogramas se
encheram deimagens.
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Ndo hdnada,naldgicaestrutural dofilme cinemato-
gréfico, que impega a selecdo de uma Unica ima-
gem. Uma fotografia fixa € simplesmente um foto-
gramaisolado que fizemos “sair” do cinemainfinito.

* %k %

A histdria considera ‘de conveniéncia’ o casamen-
to do cinema com a fotografia; a meta-histéria se
obrigaa consideré-loumanecessidade.

A camera lida, de uma forma ou de outra, com
toda particula de informagdo presente no campo
da visgo; ela ndo faz nenhuma distinggo. As foto-
grafias, para jubilo ou infelicidade dos que as fa-
zem, invariavelmente nos dizem mais do que que-
remos saber.

A estrutura definitiva de uma imagem fotografica
parece nos escapar tanto quanto a estrutura de
qualquer outro objeto natural. Ao contrdrio das
imagens gréficas que, se examinadas de perto, se
dissolvem em padrdes objetivos de pontos e li-
nhas, a fotografia parece ser um continuum vir-
tualmente perfeito. Daf o aspecto pungente dailu-
sdo que provoca:imediatamente suaplenitude fez
dafotografia-no préprioamago do mecanismo-
oinstrumentoderestauragdo subversivado saber
contextual, aparentemente coextensivo a totali-
dade do mundo sensivel.

O cinema j& podia reivindicar - a partir dessa |6gi-
ca - uma proeza complementar: a ressurreigdo
dos corpos no espago retornando de suas traje-
térias desmembradas.

A consumagao esperada finalmente aconteceu
numa usinafrancesa,numatarde ensolarada de fi-
nal do século,em meioasorrisos e alegres acenos
dasmogas. O resultadoimediato foi o nascimento
de umamaquina excepcional.

* ok %

Emgeral,aUnicacoisaque sobrevive intactaauma
era é aforma de arte que ela inventa para si. Dos

tempos neoliticos restam fragmentos de cerami-
ca e montes de entulho, mas a pratica da pintura
continua ininterrupta desde Lascaux até nossos
dias. Podemos supor que a musica nos vem de
umaidade aindamais remota,em que as primeiras
cordas eram extrafdas do sistema nervoso dos
vertebrados.

Originalmente essas invenc¢des tinham por objeti-
vo a pura sobrevivéncia. O rouxinol canta para se-
duzir as damas. As pinturas rupestres presumivel-
mente ajudavam nacaga; poemas, diz Conflicioem
Analectos,ensinam o nome dos animais e das plan-
tas. Paraa nossa espécie a sobrevivéncia depende
disto:terainformacdo precisa nahoracerta.

Quando uma era se dissolve lentamente na se-
guinte, alguns individuos metabolizam os antigos
meios de sobrevivéncia fisica transformando-os
em novos meios para sobrevivéncia psiquica. Es-
tes Ultimos sdo o que nds chamamos de arte. Eles
promovem avida da consciéncia humana alimen-
tando nossas afei¢des, reencarnando nossa es-
séncia perceptiva,afirmando,imitando, reificando
o proprio processo da consciéncia.

O que estou sugerindo, em termos muito simples,
é que nenhuma atividade se transforma em arte
antes que sua época tenha terminado e que, en-
quanto forma de auxilio a simples sobrevivéncia,
tenha caido em total obsolescéncia.

Nascidurante a ldade das M&quinas.

Mdquina era uma coisa feita de “partes” distintas,
organizadas deformaaimitaralgumas fungdes do
corpo humano. Dizia-se que as maquinas “traba-
Ihavam”. Para um perito, a forma como uma ma-
quina “trabalhava” tornava-se imediatamente evi-
dente pela inspecdo da configuracdo de suas
“partes”. Os principios fisicos por meio dos quais
as maquinas “trabalhavam” podiam ser verifica-
dosintuitivamente.

TEMATICAS | HOLLIS FRAMPTON
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O cinema foiaforma de sobrevivéncia caracterfs-
tica da Idade das Maquinas. Junto com o subcon-
junto das fotografias fixas, ele preenchia fungdes
preciosas; ele nos ensinava e nos lembrava (apds
demora que parecia entdo tolerdvel) a aparéncia
dascoisas,seufuncionamento,comofazé-las...e, é
claro, por exemplo,como sentir e pensar.

Acreditdvamos que isso continuaria eternamen-
te,mas quando euainda eraumgarotinho a ldade
das Méquinas acabou. Ndo nos deverfamos deixar
enganar pelo abridor de latas elétrico; pequenas
maquinas proliferam agora como se fossem pas-
sar de moda porque é exatamente isso o que esta
acontecendo.

O cinema é a Ultima Maquina. E provavelmente a
dltima arte que vai atingir o intelecto através dos
sentidos.

Costuma-se assinalar o fim daldade das Maquinas
com oadvento dovideo. E uma referénciatempo-
ral imprecisa: eu prefiro o radar, que substituiu o
reconhecimento aéreo mecanico por uma caixa
negra estdtica e andénima. Sua introdugdo coinci-
de quase completamente com a realizacdo de
Meshes of the Afternoon, de Maya Deren, e de
Geography of the Body,de Willard Maas.

Aideiade que teriahavido um exato momentoem
que a mesa virou e o cinema se tornou obsoleto,
transformando-se entdo emarte, éficcdotocante
que imp&e uma tarefa especial para o meta-histo-
riador do cinema.

O historiador do cinema se depara com um pro-
blema terrivel. Em busca de algum principio de in-
teligibilidade para seu objeto, ele é obrigado a se
tornar responsavel por todos os fotogramas de
filme existentes, poisa histériado cinema consiste
precisamente de cada filme ja feito, ndo importa

Hollis Frampton.Zorns Lemma, 1970, fotogramas comaque objetivo.
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Emrelagdoao conjuntodo corpus,aqueles que se
parecem com Encouragado Potemkinsao umain-
fimaminoria. O balanco incluifilmes pedagdgicos,
filmes de amadores, cinematografia endoscépica
e mais, muito mais. O historiador ndo ousa sele-
cionarnemignorar, pois,seassimofizer,otesouro
periga escapar-lhe.

O meta-historiador do cinema, por outro lado,
estdocupado eminventar umatradi¢do,isto é,um
conjunto manejavel e coerente de monumentos
distintos, destinados a implantar uma consistén-
Ciavibrante no corpo em expansdo de suaarte.

Tais obras podem ndo existir, entdo é seu dever
fazé-las. Ou elas podem ja existir em algum lugar
fora dos dominios da arte, por exemplo, na pré-
histériadaarte cinematogréfica,antes de1943. Ele
precisaentdo refazé-las.

* ok ok

Na légica estrutural da fita de cinema, ndo ha ne-
nhuma evidéncia que permita distinguir o “mate-
rial rodado”(footage) da obra “acabada”.

Assim, qualquer parte do filme pode ser conside-
rada “material rodado” e ser utilizada de todas as
maneiras imagindveis para construir ou recons-
truiroutraobra.

Por conseguinte, o meta-historiador deve poder
tratar obras antigas como “material rodado” para
construir, a partir daf, obra idéntica, necessdria a
tradicao.

Quando isso é impossivel, por perda ou dano, é
preciso constituir um novo material. O resultado
corresponderd perfeitamente a obra precedente,
mas de forma “quase infinitamente mais rica”.

* k%
Cinema € palavra grega quesignifica “movimento”

(movie). Ailusdo de movimento é certamente um
complemento habitual da imagem filmica, mas

essailusdo repousa sobre ahipdtese de que ataxa
de variacdo entre fotogramas sucessivos sé pode
se situar em limites bastante estreitos. Na Iégica
estrutural da fita de filme, ndo hd nada que justifi-
que tal hipdtese. Por consequéncia, nds a rejeita-
mos. A partir de agora, vamos chamar nossa arte
simplesmente de filme.

O filme infinito contém uma infinidade de passa-
gens infindaveis nas quais um fotograma ndo se
parece minimamente com nenhum outro, e outra
infinidade de passagens em que osfotogramas su-
cessivos sdo quase tdo idénticos quanto o intelec-
to permite concebé-los.

* ok *

Euchamei o filme de Ultima Maquina.

Como ainda podemos lembrar, grosso modo, as
maquinas correspondiam em tamanho aos mami-
feros. Amaquina chamada filme € uma excecdo.

Temos o hdbito de trataracamera e os projetores
como maquinas, mas elas ndo sdo. Sao “partes”. A
fita flexivel de filme faz “parte” da maquina filme,
tanto quanto o projétil faz parte da arma de fogo.
As bobinas de filme que restam ultrapassam em
muitos graus de magnitude as outras partes da
maquina.

Jaquetodas as “partes” se ajustam, a soma de to-
dos osfilmes, de todos os projetores e de todas as
cameras do mundo constitui uma maquina, de
longe o maior e mais ambicioso artefato jamais
concebido e fabricado pelo homem - a excecdo
da prépria espécie humana. A maquina se acresce
de milhdes de pés de pelicula por dia.

N&o surpreende que uma coisa assim tdo grande
tenha terminado por engolir e digerir todaa subs-
tancia daldade das Maquinas (as maquinas e tudo
mais) para finalmente suplantar o todo com sua
carneilusdria. Tendo devorado todo o resto,a méa-
quina-filme é a Uinicasobrevivente.
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Hollis Frampton
Poetic Justice, 1972 (still)
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Se efetivamente estamos condenados a tarefa
comicamente convergente de desmantelar o
universo para fabricar, a partir de sua matéria,
um objeto chamado o universo, é razodvel su-
por que um tal objeto se parecerd com as abé-
badas dos arquivos sem fim do filme, construi-
das para abrigar, no frio de um eterno
entreposto, o filme infinito.

* ok %

Seafitadefilme e o projetor fazem parte da mes-
ma méaquina, entdo um “filme” pode ser opera-
cionalmente definido como “tudo o que pode
passar por um projetor”. A mais infima coisa que
fizer isso ndo é nada. Um tal filme existe. E o Ginico
filme absolutamente singular no mundo.

* % oF

H& uns 20 anos, tomado pela necessidade ado-
lescente de me “modernizar”, fiquei extasiado
com a observagdo de Walter Pater segundo a
qual “todas as artes aspiram a condigdo da musi-
ca’, 0 que entdo entendi como aprovagdo da li-
berdade da musica com relagdo a acontecimen-
tos aelaexternos.

Agora, analiso e procuro praticar umaarte que se
nutre de ilusdes e de referéncias que as outras ar-
tes desdenham e rejeitam. Ocorre-me, porém,
que o filme preenche o que talvez seja, afinal de
contas, a condi¢do primordial da mdsica: ele ndo
produz objeto.

O msico ocidental geralmente ndo faz musica;
sua notacdo codifica um conjunto de instrugdes
destinadas aqueles que afazem.Uma partitura pa-
recetanto comuma musica quanto a hélice gené-
ticase parece comum organismo vivo. Paraexistir,
a musica deve ser tocada, dificuldade que John
Cage renega no prefacio de A Year from Monday,
no qual observa que fazer musica consistiu, até
este momento, principalmente em dizer aos ou-
tros o que eles deveriam fazer.

O ato de fazer um filme, a montagem fisica da fita
de filme d& um pouco aimpressdo de que se fabri-
caum objeto: o fato de que os artistas do filme te-
nham compreendido a materialidade do filme ¢
deinestimavelimportancia-e ofilme certamente
convida a um exame nesse nivel. Mas, assim que o
filme esta terminado, o “objeto” desaparece. Afita
de filme é um sistema elegante que permite mo-
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dularfeixes de energia estandartizados. E esse tra-
balhofantasmaaparece natelaa medidaqueano-
tacdo vai sendo executada por um virtuoso per-
formermecanico, o projetor.

* %k X

O meta-historiador do filme cria para si o proble-
ma de extrair toda uma tradi¢do de nada mais
nada menos do que os mais ébvios limites mate-
riais da maquina filme total. Devemos poder pas-
sar,especula ele,de The Flickera Unsere Afrikarei-
se a Tom, Tom, the Piper’s Son ou Région
Centrale e assim por diante, fechando etapas
(cada filme, uma etapa), escolhendo a cada movi-
mento apenas uma Unica opgdo - perfeitamente
racional. O problemaéandlogoao do Percursodo
Cavalonojogo de xadrez.

Compreendido literalmente, é um problema inso-
lGvel e, como tal, sem esperanca. As vias abertas
pelo Cavalo bifurcam frequentemente (para re-
convergir ninguém sabe onde). O tabuleiro é ma-
trizdelinhas e colunas que excede qualquer possi-
bilidade de cdlculo, em que nenhum ponto de
partida escolhido pode ser, de antemao, defendi-
do com convicggo.

Entrevejo, entretanto, a possibilidade de cons-
truir um filme que seria como a conjugagao si-
ndptica de tal percurso - um Percurso dos Per-
cursos, por assim dizer, do filme infinito ou do
conjunto do saber, o que dd no mesmo. Ou, me-
lhor, tal possibilidade se apresenta com insistén-
cia em minha imaginagdo como o germe de um
plano de execugdo.

O filme finalmente atraiu sua prépria musa. Seu
nome € Insonia.

Eaton, New York,junho1971.

Tradugdo Livia Flores
Revisdo técnica Elisa Magalhdes

NOTA

1 Forametahistory of film: commonplace notesand hy-
potheses foi publicado originalmente em Artforumv:io,
n.1 (setembro de 1971) e republicado em Circles of Con-
fusion: Film, Photography, Video: Texts 1968-1980, Ro-
chester: Visual Studies Workshop Press, 1983.

Hollis Frampton (71936-1984), fotdgrafo e cineasta ex-
perimental, trabalhou para suspender a disjuncao entre
teoria e prética, assim como Morris, Smithson, Judd e
Andre também o fizeram. Considerado o cineasta mais
tedrico de uma geragéo da qual fazem parte Snow,
Brackage, Kubelka e Mekas, descobre-se ndo poeta ape-
sar de sua participacdo no circulo préximo a Ezra Pound,
mas mantémem suaobraressonancia polifénicae multi-
facetada também alimentada por seu interesse pela
matemdtica, entre outros campos do conhecimento.
Nostalgia, Zorns Lemma, Ordinary Matter, Poetic Justice,
Sollarium Magellani, entre outros, séo filmes que inte-
gram ciclos maiores comoHapax Legomena e Magellan.
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Autorretrato, 1975
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