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Resumo

O artigo procura apontar questbes relativas a composi¢do de alguns dos filmes do
cineasta canadense Michael Snow, a partir de comentarios sobre caracteristicas
encontradas em sua obra, e uma analise de seu filme Wavelength (1967). Em um
primeiro momento, serd apresentada uma nogao de composi¢cao no cinema com base em
definicbes de Jacques Aumont e Hollis Frampton. Em seguida, através de padrbes
evidenciados por estes e outros autores, serdo expostos certos temas recorrentes no que
diz respeito ao estudo da composicdo cinematografica. A obra de Snow sera entdo
comentada em seus aspectos mais gerais, e alguns de seus tragcos mais marcantes seréo
salientados. Por fim, serd realizada uma analise de um de seus filmes, como uma
manifestacdo especifica a estabelecer relacdes entre os topicos até entdo descritos.
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Abstract

This article points out questions related to the composition of a number of films by the
canadian filmmaker Michael Snow, beginning with commentaries on his work and then
analyzing his film Wavelength (1967). At first, it will present a definition of filmic
composition based on Jacques Aumont and Hollis Frampton. In addition, certain
patterns studied by these and other authors will be clarified, exposing recurring themes
concerning the composition in film. Snow's work will then be studied in its general
aspects, to which will follow an analysis of one of his films and an attempt to establish
relations between the topics so far described.
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Para que uma pesquisa sobre a composicdo no cinema seja realizada, devemos
primeiramente deixar claro o sentido pelo qual entendemos o termo “composi¢do”
nesse contexto. Se nos voltamos para outras artes, especialmente aquelas nas quais o
termo é utilizado com mais freqiiéncia, como a musica, encontramos definicdes
como a de Koellreutter, que divide a composi¢cdo musical em quatro estagios: a
conscientizacdo da ideia, a concepcdo formal, a escolha do repertorio dos signos
musicais e a sua estruturacdo — posteriormente apresentados como: concepcao,
selecdo e articulacdo dos elementos.! Na pintura, Kandinsky ressalta a existéncia de
elementos bésicos, dos quais depende a prdpria existéncia da obra de arte, e 0s
diferencia dos elementos secundarios; o estudo da arte consistiria no entendimento
dos principios relativos as aplicacdes e combinacGes desses elementos, em diferentes
gradacdes.?

Tomando a terminologia de Koellreutter como exemplo, podemos nos
perguntar se, suficientemente generalizada, ela serviria para uma definicdo da
composicdo cinematografica. Um resultado aproximado € a definicdo dada por
Jacques Aumont, que considera a composi¢cdo como a ordem, as proporcoes e as
correlacdes das diferentes partes de uma obra de arte.® Para que tal proposicdo
sirva de base para nossa analise, e considerando a indicacdo de Kandinsky, devemos
buscar o que se entende por um “elemento” na composi¢ao cinematografica, e como
é estabelecida a sua articulacao.

No texto para uma conferéncia sobre composi¢do, o tedrico, fotégrafo e
cineasta experimental norte-americano Hollis Frampton sugere uma série de tdpicos
que, segundo sua argumentacao, aponta possibilidades para o estudo da composi¢édo
no cinema. Frampton se diz em busca de uma “morfologia baseada na maneira como
os filmes sdo feitos”, e a partir deste ponto, resume a criagdo cinematografica em
dois estagios, filmagem e montagem. Diferentes concepcGes de composicdo

cinematografica, Frampton continua, enfatizam uma ou outra etapa. Alguns

! Cf. Koellreutter, H.J. Introducéo & Estética e & Composicdo Musical. Porto Alegre: Movimento, 1987,
p. 25-26.

2 Cf. Kandinsky, Wassily. Point and Line to Plane. Nova York: Dover, 1979, p. 18-20.
¥ Aumont, Jacques; Marie, Michel. Dicionario Tedrico e Critico de Cinema. Campinas: Papirus, 2001, p.
57.
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defendem que a montagem nada mais é que o Ultimo estagio de um esquema que
preestabelece todas as caracteristicas do material cinematografico; para outros, a
montagem € a decodificacdo racional das implicacGes desse mesmo material. Entre
os dois p6los ndo ha uma zona estritamente demarcada, mas um campo continuo.*
Os poblos sobre os quais o campo é modulado — as duas tendéncias,
enfatizando a filmagem ou a montagem —, sdo encontrados em algumas divisdes e
descricdes de teorias cinematograficas. Noel Carroll agrupa algumas teorias em
vertentes que ele denomina criacionista (Arnheim, Eisenstein) e realista (Bazin,
Kracauer).” As mesmas teorias sdo analisadas por Dudley Andrew, que, em
consonancia com os exemplos de Carroll, as divide nas tradigdes formativa e
realista. Andrew as compara através de quatro categorias, que encara com quatro
perguntas feitas aos autores: matéria-prima (perguntas sobre o veiculo, sua relacéo
com a realidade, uso de tempo e espaco); métodos (o processo criativo); formas e
modelos (os tipos de filmes que foram ou poderiam ser feitos); objetivo (valor ou
significado).® Para os realistas, o registro fotografico seria enfatizado positivamente
como o préprio tracado da luz perante a cadmera, a marca da realidade a ser
representada através de planos longos e montagem minima. Os autores
criacionistas/formativos, partindo de uma visdo comum no século XIX, segundo a
qgual a mera reproducdo fotografica da realidade ndo constitui uma inclinacédo
artisticamente valida, defenderiam um cinema que manipula e reconstitui o real,
exaltando seus aspectos “expressivos”. Para 0s primeiros, a énfase é dada a realidade
como unidade a ser registrada pela cAmera; para os segundos, a énfase é dada aos
aspectos que possibilitam organizar relacbes entre as partes — destacam, assim,

respectivamente, a filmagem e a montagem.

* Cf. Frampton, Hollis. “Notes on Composing in Film”. In: JENKINS, Bruce (ed.). On the Camera Arts
and Consecutive Matters: The Writings of Hollis Frampton. Cambridge/ Londres: The MIT Press,
2009, p. 155.

> Cf. Carroll, Noel. Mystifying Movies. Nova York: Columbia University Press, 1988, p. 106-111.

® Cf. Andrew, Dudley. As Principais Teorias do Cinema. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
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O cinema estrutural

Implicita na posicdo realista estd a nocdo de que o elemento cinematografico
fundamental é o plano. Se o registro fotografico através do tempo € tido como o
objetivo do cinema, e se a montagem é vista como algo a ser mantido o tdo afastado
quanto possivel, entdo o “bloco de realidade” capturado pela camera deve
permanecer a unidade a ser articulada. Antagonistas do realismo, como Eisenstein,
defendem a utilizacio da montagem como articulacdo especificamente
cinematogréfica, e as relagdes a serem estabelecidas pelos cortes como maneiras de
criar e sugerir ideias que ndo seriam consideradas inerentes ao material. Mas tanto
Eisenstein como Arnheim ou Balazs partem do principio de que o plano é a unidade
a ser articulada. Ainda que defendam a manipulacdo expressiva de suas propriedades
plasticas e temporais, é também no “bloco de realidade”, no registro fotografico
continuo, que eles observam suas unidades cinematogréaficas.

Diretamente influenciado pelos defensores da montagem, o “cinema
estrutural” é definido por Peter Gidal como essencialmente materialista. Os filmes
que sdo agrupados por este termo estabeleceriam relacbGes dialéticas entre o
achatamento da tela, a granulacdo do negativo, a luz, 0 movimento da camera, e a
realidade supostamente representada. Gidal aponta que tanto a énfase no confronto
com a representacdo como a utilizacdo de dispositivos que evidenciam a técnica e o
meio cinematografico constituem uma tentativa continua de “destruir a ilusdo”.
Minimizando o “contetdo” - a relacdo entre experiéncias representadas
realisticamente —, essas possibilidades técnicas colocariam o espectador de frente a
forma ou sistema do filme, de modo que esta se tornaria sua prépria narrativa.’

Essas caracteristicas aproximam os cineastas estruturais do modernismo
como definido por Greenberg: “a intensificacdo da tendéncia auto-critica iniciada
pela filosofia kantiana”. Sua esséncia estaria no uso de métodos caracteristicos para
gue uma disciplina critique a si mesma, nao para subverté-la, mas para afirméa-la
mais firmemente em sua area de competéncia. O pensamento modernista busca

demonstrar o que é unico e especifico de cada forma, quais efeitos e operacoes

" Cf. Gidal, Peter (ed.). Structural Film Anthology. Londres: British Film Institute, 1978, p. 1-2.
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limitam suas atuacGes, assim como constituem seus terrenos particulares, exclusivos:
surge deste modo a nocdo de que a area especifica de cada arte coincide com seu
préprio meio.?

A filiacdo modernista da tendéncia criacionista, mais pronunciada a partir
dos anos 60, leva alguns cineastas estruturais a postularem um cinema estritamente
baseado em sua materialidade, portanto se afastando dos resquicios que
aproximavam Eisenstein e Arnheim dos tedricos realistas. Peter Kubelka néo
considera mais o plano como a unidade minima do cinema, mas o fotograma. O
cinema, para Kubelka, ndo apenas ndo depende do plano, como ndo depende sequer
da representagcdo do movimento, pois a analise material da faixa de filme nos leva a
conclusdo de que ela é constituida por imagens estaticas. A articulacdo se faz,
portanto, entre os fotogramas: ela pode ser “uma colisdo forte entre fotogramas, ou
uma sucessdo fraca de fotogramas, o que seria um plano (quando um fotograma é
muito semelhante ao proximo e ao seguinte)”.’

Os ataques a representacao realista levam ainda ao conflito entre diferentes
concepcdes de temporalidade nas composi¢fes. Alguns dos aspectos utilizados na
construcdo desses conflitos s&o citados por Gidal: (1) o “tempo real”, do plano como
bloco de realidade registrada continuamente; (2) o “tempo ilusionista”, em que a
temporalidade da representacdo é construida a partir da temporalidade real; (3) o
“tempo poOs-newtoniano”, em que ndo ha valor representativo ou atual, apenas a
interacdo e 0 “momento” entre a obra e o espectador.’® Um exemplo de utilizac&o da
terceira modalidade de tempo seria a sugestdo de Kubelka de que o cineasta, como
um compositor organizando sua obra em uma notacdo, dispde as partes como
“segoes de tempo” dentro de uma estrutura geral — ndo mais dependendo do

contetido fotografado, mas unicamente das relacdes propostas no material.*

8 Cf. Greenberg, Clement. “Modernist Painting”. In: O'BRIAN, John (Ed.). Clement Greenberg - The
Collected Essays and Criticism, Vol. 4: Modernism with a Vengeance, 1957-1969. Chicago e Londres:
The University of Chicago Press, 1988, p. 85-87.

% Cf. Kubelka, Peter. Apud ADRIANO, Carlos; VOROBOW, Bernardo. Peter Kubelka: A Esséncia do
Cinema. S&o Paulo: Babushka, 2002, p. 19-23.

i’ Gidal, Peter (ed.). Structural Film Anthology. Op. cit., p. 9.

Ibid.

109



RE VIS

ASPECTOS COMPOSICIONAIS EM MICHAEL SNOW — Lucas Baptista I A I K A ‘

Michael Snow

Nascido no Canada em 1929, e tendo comecado sua carreira como musico e pintor,
Michael Snow se envolve com o circulo de cinema experimental de Nova York em
meados dos anos 60, quando se muda para os EUA. Além de mdasica, pintura e
cinema, sua obra também inclui escultura, fotografia e instalaces.

Estratégias tipicamente modernistas, como a reducdo e simplificacdo dos
elementos, e a busca pela "pureza™ dos meios, também se apresentam como parte de
sua pratica geral. Assim como Kubelka, Snow considera a possibilidade de dispor
“secOes de tempo”, definindo a composigédo de So is this (1983) como o “controle de
duragdes”. Constituido unicamente por palavras filmadas separadamente, e
organizadas de modo a formar frases apresentadas em diversos padrées ritmicos, o
filme revela a linguagem como um dos topicos recorrentes em parte de sua obra.
Como filme mudo e completamente focado na leitura e duracéo das palavras®, So is
this representa um exemplo “puro” de sua exploracao lingiiistica, recusando a ilusao
realista. A mesma articulacdo de secOes temporais € feita em One second in
montreal (1969), também silencioso, mas utilizando uma série de fotografias, e
portanto guardando ainda alguma estreita relagdo com o “real” na forma de imagens.

Em Rameau’s Nephew (1974), essa exploracdo se da através de relagdes
entre som e imagem, especialmente pela linguagem falada: cada sequéncia do filme
aborda uma possibilidade dessa interacdo, indo desde a sincronia (o0 elemento
visualizado é 0 mesmo que gera 0 som que se ouve) até os mais variados tipos de
assincronia (atrasos e deslocamentos do som em relacdo a imagem, dissociacdo de
tipos de ruido e imagem, descri¢bes narradas que gradualmente se afastam do que €
visto, etc.). Neste filme especificamente, pode-se dizer que Snow apresenta o que
seria um exemplo da definicdo realista de cinema — um “bloco de realidade”
registrado, com sincronia de som e imagem —, e sucessivas variagbes em torno de
seus elementos. Utilizando os materiais considerados pela tradigéo realista, o filme
expde, assim, as possibilidades composicionais resultantes de desvios formalistas.

Outra vertente na obra de Snow é a de seus filmes compostos por

12 Snow, Michael. Apud Michelson, Annette. “The Sound of Music: A Conversation with Michael
Snow”, in October v. 114, Nova York: The MIT Press, 2005, p. 56.
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investigacOes das relagBes entre cadmera e espaco, geralmente através de movimentos
repetidos sistematicamente. Back and Forth (1969) apresenta uma série de
panoramicas realizadas numa sala de aula, em planos longos, enquadrando
sucessivamente 0 canto esquerdo e entdo o direito, num movimento que varia de
velocidade no decorrer do filme. Ao mesmo tempo em que pessoas entram e saem
da sala, a camera passa a se mover em velocidades maiores ou menores, por vezes
estabelecendo uma relacéo direta entre a quantidade de espago vazio na sala e a
velocidade do movimento — quanto menos pessoas, mais rapida a cdmera se move;
quanto mais pessoas, mais devagar. Esse sistema revela ndo apenas uma modulagéo
da relacdo entre o ponto de vista da cAmera e o espago registrado, mas também entre
as propriedades da imagem visualizada: durante os movimentos lentos, a sala é vista
de maneira ampla e em foco; durante os movimentos mais rapidos, toda a imagem se
abstrai em manchas que atravessam a tela e reforcam sua condicéo de superficie.

La région centrale (1971), fazendo uso de uma grua construida por
encomenda, estende essa modulacdo a combinagcBes entre os eixos vertical,
horizontal e ao redor da propria lente. Fixada no topo de uma montanha, a grua
realiza movimentos a partir de um controle previamente estabelecido por Snow; 0s
planos, de duragdes variadas, sdo entdo ordenados e separados por curtos intervalos
em gue apenas um X € visualizado sobre a tela escura. O principio de modulacdo de
velocidade utilizado em Back and Forth retorna em La région centrale, dessa vez
sobre um periodo de tempo maior: enquanto Back and Forth dura 52 minutos e
possui pouca variacdo de luz, La région centrale dura 180 minutos, e seus planos
mostram diferentes periodos, de um dia ensolarado até a noite. As variacdes de
velocidade também evidenciam a gradual passagem da ilusdo de profundidade a
abstracdo que destaca a superficie material do filme. Mas desta vez ndo ha relacéo
estabelecida entre as propriedades da cdmera e do espaco registrado; tendo seus
movimentos programados de antemdo, a maquina simplesmente 0s executa de
maneira impessoal, e a paisagem se acha desprovida de elementos humanos ou
mesmo remotamente ligados a civilizag&o.

Este ultimo ponto poderia sugerir, pelo pré-estabelecimento de parametros,
uma aproximacdo da terceira modalidade temporal exemplificada anteriormente por

Kubelka (o tempo construido a parte da realidade registrada), mas a recorréncia dos
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elementos da paisagem em periodos diferentes do dia aponta para uma aproximagao
da segunda modalidade de tempo, aquela em que o tempo “atual” ¢ articulado em

uma reconstrucao de sua duracéo.

Wavelength

E em uma relagfo de dupla aproximaco, um posicionamento ambiguo entre essas
tendéncias, que se situa Wavelength (1967). O proprio Snow descreve o filme como
um zoom continuo que dura 45 minutos e vai de um plano aberto em um
apartamento até um close em uma de suas paredes, revelando uma fotografia de
ondas no mar. A sala e o zoom sdo “interrompidos por quatro eventos humanos”,
incluindo uma morte. O som nessas ocasides € sincronizado, com mausica e dialogo,
ocorrendo simultaneamente com um som sintetizado, uma onda senoidal em
crescendo.”® Snow diz ainda que pretendia fazer “um somatdrio de seu sistema
nervoso, inclinagdes religiosas, e ideias estéticas”. Ele continua: “Eu estava tentando
planejar um monumento temporal no qual a beleza e a tristeza da equivaléncia
fossem celebradas, [...] um pronunciamento definitivo de um espago-tempo
puramente filmico”.**

Uma descricdo mais rigorosa da obra ndo a colocaria como um “zoom
continuo”, mas uma série de planos ordenados de modo a sugerir uma continuidade
entre eles, ja que alguns cortes sdo perceptiveis. Os planos tém duracgdes diferentes,
mas a velocidade do zoom permanece a mesma no decorrer do filme, constante
como o crescendo da onda senoidal.

Os quatro eventos humanos aos quais Snow se refere sdo, em ordem de
aparicdao: (1) uma mulher supervisiona a arrumacgdo de uma estante; (2) a mesma
mulher retorna com uma amiga e ambas ouvem uma mausica no radio; (3) um
homem entra no quarto e cai no chdo; (4) a primeira mulher retorna, encontra o

homem caido, liga para alguém avisando que ha um cadaver no apartamento, e

3 Cf. Snow, Michael. Apud Sitney, P. Adams. Visionary Film, Nova York: Oxford University Press,
2002, p. 352.
Ibid.
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depois vai embora. Caso o filme fosse realmente composto por um Unico plano, as
relacGes temporais entre esses eventos fariam parte da primeira modalidade descrita
por Gidal — o tempo “real”, idéntico ao experimentado pelo cineasta no momento do
registro. Isso indicaria ainda uma relagdo direta entre o tempo total da obra e a
freqiiéncia com que o zoom ¢ realizado. A gradual concentracdo do campo de visao
e os intervalos entre os eventos estariam sob uma mesma medida, e o filme
constituiria, dessa forma, um exemplar de cinema realista. Mas num caso em que a
continuidade € construida através da disposicdo de uma série de planos que formam
um Unico movimento, num mesmo espago, a aproximacao com o realismo se daria
pela segunda modalidade temporal, o tempo “ilusionista”.

A estratégia de Snow, no entanto, € mais complexa. Os planos séo ordenados
de modo a sugerir a continuidade do zoom no espaco do apartamento, mas esse
movimento € interrompido sucessivamente por interferéncias diretas no material
filmico. Enquanto o som dos “eventos humanos” permanece sincronizado, a onda
senoidal surge sem qualquer referéncia visual, e segue até os segundos finais,
aumentando constantemente sua altura. Além disso, a configuracdo da camera é
alterada através de filtros de diferentes cores, ou de mudangas na abertura do
diafragma. Por fim, apesar de alguns dos cortes entre os planos serem breves a ponto
de serem quase imperceptiveis, outros, mais pronunciados, reforcam o carater de
ilusdo interrompida, com mudancas bruscas no som e na imagem.

Considerando a quantidade de manipulagdo de elementos materiais para
“atacar a ilusdo”, Wavelength seria visto como um exemplar de cinema estrutural
mais extremo, como os filmes de Kubelka ou Paul Sharits. Mas a manipulagédo de
Snow coexiste com a continuidade do zoom, do espaco, eventuais sincronias entre
som e imagem, e o paralelismo entre o crescendo da onda e a concentragdo do
campo de visdo. Estes aspectos, apesar de ndo caracterizarem a iluséo realista,
dependem inteiramente de algumas das bases do realismo. A manutencdo da ilusdo
como fundamento para a exploracdo de caracteristicas do material: é dessa forma
que Wavelength, apesar de ligado aos ataques a ilusdo, permanece desenvolvendo
uma continuidade “sob a superficie”.

Snow se diz interessado no equilibrio entre as ilusbes espaciais e os “fatos de
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luz na superficie”.® Ele menciona esse equilibrio na pintura como a relagdo entre a
tinta e as formas que essa tinta representa na tela, fazendo com que a obra seja ao
mesmo tempo algo em si, e também a representacdo de outra coisa.’® A oposicao
entre a superficie e a profundidade de sua ilusdo, os aspectos hépticos e 6ticos da
imagem, também estdo presentes em Back and Forth e La région centrale, mas na
forma de momentos fugidios, como extremos na movimentacao variavel. E apenas
em Wavelength que Snow focaliza essa oposicdo em uma continuidade que permite
ao mesmo tempo a composicao de secdes de tempo — ndo mais puras, como em So Is
This, mas através da divisdo da continuidade do zoom em partes manipuladas
separadamente — e o crescendo audiovisual, resultante do paralelismo do zoom e da
onda senoidal.

Se a composicdo, como define Aumont, ¢ “a ordem, as proporgdes € as
correlagdes das diferentes partes de uma obra”,'” entdo como sdo organizadas as
partes de Wavelength? Em outras palavras: como é modulada essa relacdo entre
ilusdo e fato, entre espaco em profundidade e superficie, entre continuidade e
interrupcao? Para entender tais relacBes nos termos de Aumont, devemos observar
as proporcdes e correlagdes entre as intervencbes de Snow em sua prépria
continuidade — ndo a continuidade ilusionista e realista, mas aquela da segunda
modalidade temporal, construida através da propria composicao.

Sabemos que quatro “eventos humanos” surgem no decorrer do filme. Mas a
abordagem de Snow os coloca em igualdade com os “eventos filmicos”. Devemos,
portanto, correlacionar tanto partes que tendam ao realismo como as que tendam ao
materialismo. Considerando a “continuidade construida” como a base sobre a qual
estas sdo articuladas, poderemos observar as relacGes através da linha do tempo que
o filme desenvolve; saberemos, assim, em qual parte da linha — em qual momento do
filme — se situam tais eventos, e a qual distancia o evento A estd do evento B.
Observando a estrutura geral, poderemos saber, ainda, a frequéncia com que 0s
eventos sdo apresentados, se h4d uma regularidade também nas proporcdes temporais,

ou se algum outro padréo se evidencia.

15 cf. Michelson, Annette. “About Snow”, in October v. 8. Nova York: The Mit Press, 1979, p.111-112.
1o Cf. Snow, Michael. Apud Sitney, P. Adams. Op.cit., p. 355-356.
7 Ibid.
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A seguir, serd feita uma enumeragdo visual dos eventos, separados por
categorias, e com suas posic¢oes indicadas na linha temporal do filme (em minutos),
para que depois possam ser analisadas as relagcdes entre as diferentes camadas de
intervalos. Entre os aspectos da composicdo considerados estdo: (A) os eventos
humanos; (B) flashes de diferentes cores, que se repetem em ritmos curtos; (C)
filtros colocados sobre a lente, também de diferentes cores, e com duracdes variadas;
(D) mudangas na iluminacdo e no diafragma; (E) sobreposicGes na imagem; (F)

cortes no som; e (G) a onda sintetizada.

Cada quadrado representa um minuto de filme, e cada linha representa uma

das categorias citadas. Os quadrados preenchidos pelo cinza mais escuro
representam 0s momentos em que as mudangas surgem, enquanto os quadrados
preenchidos pelo cinza mais claro representam a duracao geral do evento.

Podemos perceber, pela sobreposicédo das linhas, certas correlagdes entre os
momentos de surgimento de alguns eventos. Alguns periodos concentram o
surgimento de varios eventos, enquanto outros se sobrepdem, cruzando-se apenas
em sua duracdo total. Se destacarmos na mesma imagem as relagdes de maior

concentragéo, teremos a seguinte imagem:
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Analisando a disposicao geral e o cruzamento das diferentes categorias,
pode-se concluir que o filme se inicia mais proximo da tendéncia realista, com
apenas os flashes mais breves interrompendo a ilusdo de espago, tempo e som
sincronizado. O primeiro corte mais incisivo na ilusdo surge aos 8 minutos, quando
0 som ambiente é bruscamente interrompido pela entrada da onda sintetizada. Além
disso, surgem no mesmo periodo as outras interferéncias na imagem, os filtros e as
mudancas na luz e no diafragma. O terceiro evento, apesar de trazer de volta 0 som
sincronizado, ocorre simultaneamente com as interferéncias, sendo assim a primeira
combinacdo das duas formas até entdo. Aos 26 minutos, diferentes filtros coincidem,
tanto a sobreposi¢do como os flashes e filtros, precedendo o ultimo evento. A dltima
sobreposicdo, por sua vez, é precedida pela Gltima secdo simultanea de filtros e
flashes.

Generalizando as areas de maior concentracdo em apenas uma linha, entéo,

temos a seguinte imagem:

I T T T e T T T T Ty T T T T T T T T I TTTT]

Entre os quatro blocos destacados, apenas o segundo e o terceiro possuem
eventos humanos; o primeiro e o0 quarto sdo constituidos unicamente pelas
interferéncias filmicas, seja na superficie da imagem ou na montagem da imagem e
som. O primeiro bloco em branco, constituido em grande parte pelos dois primeiros
eventos humanos, sustenta o maior “grau de realismo” de todo o filme, se tornando,
assim como a sequéncia sincronizada de Rameau’s Nephew, 0 ponto extremo sobre
0 qual as outras combinagfes serdo realizadas. Os seguintes blocos em branco, nédo
concentrando as mudancgas mais expressivas, se tornam passagens entre uma secéo e
outra, prosseguindo com as interferéncias correntes, mas nunca passando
bruscamente para um estagio mais ou menos proximo do realismo.

A mudanca inicial, que funciona como o gatilho para a sucessdo de outras
interferéncias, é o corte aos 8 minutos, que interrompe o som ambiente, fazendo

surgir no mesmo periodo a onda sonora e outras mudangas mais bruscas na imagem.
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Se até entdo o filme parece focado no registro continuo do espaco e de eventos
humanos, com a entrada da onda a continuidade é transposta para outro nivel: da
temporalidade real para a temporalidade composicional. Entretanto, as sucessivas
interferéncias ndo alteram o fato visual fundamental do filme: o zoom continuo que
atravessa o apartamento. As mudangas ocorrem em blocos alternadamente mais e
menos concentrados, mas sob elas a existéncia do quarto permanece, sendo
entrevista nos intervalos, através de diferentes cores e em diferentes horas do dia.

A fotografia das ondas do mar, o ponto final e alvo do zoom, que parece
atrair para si todas as energias, € gradualmente visualizada. No ultimo ter¢o do
filme, j& reconhecivel como fotografia, ela se relaciona com outra série de mudangas
na imagem: as sobreposi¢fes. A primeira delas surge no centro do filme, sendo
extremamente breve; o surgimento da segunda coincide com outras interferéncias.
Mas as duas ultimas surgem praticamente isoladas de outras alteracBes visuais, e
trazem consigo ainda outra caracteristica: revelam segundos posteriores do filme,
numa espécie de previsdo. Deste modo, a atracdo que a foto parece exercer sobre o
zoom coincide com a visualizacdo mais clara de suas caracteristicas na penultima
sobreposicao; e, finalmente, coincide com a prefiguracdo do enquadramento final na
ultima sobreposicéo, em que a foto preenche toda a tela.

A forma geral de Wavelength se aproxima, afinal, da forma de uma onda,
ligando o titulo ndo apenas a fotografia, mas também a prépria ordem, proporcao e
correlagéo de suas partes: a coordenacgéo espacial baseada no comprimento do zoom;
a coordenacdo temporal marcada pelo crescendo gradual da onda sonora; a
utilizacdo de filtros passando de uma cor a outra, descrevendo o espectro cromatico;
a contracdo e expansdo das diferentes intervencdes. A equivaléncia e a construgédo
do espacgo-tempo puramente filmico se realizam precisamente na conducdo das
varias linhas, proximas de um arranjo musical, com diferentes instrumentos
descrevendo uma mesma curva harmoénica e melodica.

Assim como a imagem da onda, com picos e vales, o filme conduz a tensédo
entre espago e tempo, fato e artificio, profundidade e superficie, permanéncia e
mudanga, realismo e materialismo. O equilibrio buscado por Snow néo ¢é estatico, e
ndo constitui o ponto final para onde o zoom se direciona; €, ao invés disso,

construido através da dindmica entre 0s opostos, no processo que é o préprio filme.
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Referéncias filmograficas

Wavelength (Michael Snow, Canadé e EUA, 1967)

Back and forth (Michael Snow, Canad, 1969)

One second in Montreal (Michael Snow, Canada, 1969)

La région centrale (Michael Snow, Canada, 1971)

‘Rameau’s nephew’ by Diderot (Thanx to Dennis Young) by Wilma Schoen (Michael
Snow, Canada, 1974)

So is this (Michael Snow, Canadé, 1983)

119





