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Resumo: Este artigo investiga o filme experimental 4 Regido Central [La Région Centrale], de
Michael Snow, com objetivo de estudar a relagdo entre a estética da paisagem, o uso da tecnologia e
a adoc¢do de uma perspectiva ndo humana. Por meio da exploragdo da forma, do movimento ¢ da
duracdo, essa obra de Snow provoca os limites da percepcao em dire¢do a outros agenciamentos. O
artigo analisa o filme como um catalisador para reimaginar as fronteiras entre as perspectivas
humanas e ndo humanas, provocando um discurso critico sobre a interacdo entre arte, tecnologia e
nossa compreensao do mundo natural.
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Abstract: This article examines Michael Snow's experimental film, La Région Centrale, to
investigate the relationship between landscape aesthetics, technology usage, and the adoption of a
non-human perspective. Through exploring form, movement, and duration, Snow's work challenges
the limits of perception towards alternative agencies. The article analyzes the film as a catalyst for
reimagining the boundaries between human and non-human perspectives, prompting critical
discourse on the interaction among art, technology, and our comprehension of the natural world.
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EL OJO MECANICO: INVESTIGANDO LA INTERACCION ENTRE TECNOLOGIA Y
PAISAJE EN "LA REGION CENTRAL" DE MICHAEL SNOW

Resumen: Este articulo investiga la pelicula experimental La Région Centrale de Michael Snow para
estudiar la relacion entre la estética del paisaje, el uso de la tecnologia y la adopcion de una
perspectiva no humana. A través de la exploracion de la forma, el movimiento y la duracion, la obra
de Snow provoca los limites de la percepcion hacia otras agencias. El articulo analiza la pelicula como
catalizador para reimaginar los limites entre las perspectivas humana y no humana, provocando un
discurso critico sobre la interaccion entre el arte, la tecnologia y nuestra comprension del mundo
natural.

Palabras Clave: Cine experimental; estética del paisaje; imdgenes técnicas; tecnologia; arte.

Introduciao

Uma paisagem podera ser bela, graciosa, sublime, insignificante ou feia, porém jamais
risivel. Riremos de um animal, mas porque teremos surpreendido nele uma atitude de
homem ou certa expressdo humana. (BERSGON, 1983, p. 7)

Os conceitos de natureza e paisagem se confundem. Isto se deve, pois ambos s@o nog¢des para além
do dominio estético. Os termos sdo utilizados cotidianamente pelo senso comum, como modos de se
relacionar com o mundo. “Fazemos” paisagem, ou seja, utilizamos procedimentos de delimitagdao
espacial regularmente. Por mais que esse procedimento seja algo espontaneo nos dias de hoje, sua
compreensao ¢ resultado de operacdes intelectuais efetuadas por meio de recursos cientificos. As duas
nog¢des - natureza e paisagem - passaram por transformagdes constantes ao longo de sua historia. No
caso da paisagem, “¢ cultura antes de ser natureza” (Schama, 1996, p. 70), em outros termos, sua
criagio foi baseada no uso de técnicas especificas. E uma forma que sugere uma ordem, a organizagio
inteligivel dos elementos que a constituem. Nesse sentido, ela suscita questdes referentes a
espacialidade, mas também a temporalidade. As percepgdes visuais (e sonoras) de cada época sao
constituidas por epistemes. A sensibilidade a paisagem ¢ historicamente associada a consolidagao de
formas simbolicas ligadas a exploracao visual da perspectiva (per scapere — o que se abre). Essa
técnica em especial foi responsavel por verdadeiras revolugdes da compreensdo humana sobre o
territorio®. E uma aplicagdo que auxilia a contextualizagio territorial entre sujeito ¢ ambiente.

A filésofa Anne Cauquelin (2007, p. 45) busca uma investigacdo de cunho genealdgico sobre o
conceito de paisagem e afirma que na Grécia Antiga, por exemplo, nao havia sido formulado nenhum
termo semelhante. Foi necessario um certo contexto historico e sociocultural para o seu florescimento.
Para essa autora, ¢ por volta do ano 1415 que essa palavra - e nogdo - serdo formados, mais
precisamente no contexto europeu: primeiro na Holanda, depois na Itdlia, onde a arte renascentista
sistematizara alguns dos parametros formais importantes ao estatuto da imagem. De acordo com o
pesquisador Martin Lefebvre (2016, p. XV, tradu¢cdo minha), a palavra “paisagem” s6 entrou no
1éxico inglés no século XVII, tendo sido emprestada de idiomas europeus como o flamengo e/ou o
neerlandés (falados nos Paises Baixos); e o alemao (utilizado em territérios germanicos a €poca).
Esse regime otico instala uma nova ordem sensivel e perceptiva. As figuras medievais expressavam
a rela¢do do individuo pelo seu entorno. Logo, a inesgotavel variedade de elementos naturais (terra,

2 Para mais detalhes, ver PANOFSKY, Erwin. 4 perspectiva como forma simbélica. Lisboa: Edigdes 70, 1999.
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oceanos, montanhas, vales) encontraria lugar de destaque no estilo renascentista. O mundo visto como
sugestao de modos pelos quais podemos organizar a logica visual. Desde entdo, a trama de elementos
que constituem a paisagem tem se metamorfoseado. E uma nogio que converge estéticas, técnicas e
ideologias, ela ¢ um produto historico e cultural, e que durante muito tempo vem sendo aprimorada.
A percepcao do espaco multidimensional (como o bidimensional ou o tridimensional) que temos hoje
¢ diferente do inicio do século XV, quando comegou a ser formulada a partir de calculos matematicos
e do uso de formas e linhas geométricas. Para Lefebvre (2006, p. XIII, tradu¢do minha), a paisagem
¢ um objeto espacial multifacetado e pluridisciplinar cujos significados e representacdes se estendem
dos ambientes da vida real a arte. Nesse sentido, a paisagem se tornou um codigo familiar ao sujeito
ocidental, ndo apenas pelo dominio da técnica, mas inclusive pela quantidade de referéncias
assimiladas: ela ¢ um objeto de estudo em diversos campos, como arquitetura, urbanismo, geografia,
historia e ecologia, bem como em dareas estéticas (como pintura, fotografia e cinema). De maneira
concisa, proliferaram-se novas tecnologias, artificios e dispositivos. A propria relacdo com a natureza
minimizou sua referéncia classica, de sentido romantico, ligado ao belo e ao sublime, e a tornou um
elemento mais rico, diverso, a se considerar inclusive pelo seu teor politico. Cauquelin (2007, p. 39)
a define como substancia, ou seja, ela existe em si, participa da eternidade da natureza, uma relagao
existencial anterior a humanidade e que também existird para além do humano. A arte paisagistica ¢
uma nog¢ao muitas vezes associada a um modelo pictdrico, mas que em muito transcende a disposi¢ao
do quadro. A forma paisagem estd presente em diversos aspectos culturais. Sua relagdo com obras
artisticas demonstra multiplas sensibilidades e tipologias: do ambiente rural ao urbano; em relacao a
elementos da natureza, simbolicos, realistas, fantasticos etc. No entanto, ¢ importante ressaltar que a
paisagem ndo é uma representacio natural. E uma construgio, uma aproximacio entre naturezas e
culturas, que essa invengao suplanta ou a qual substitui, como um duplo. A maneira de ordenar o
conjunto de valores dessa forma — simbdlica — depende da linguagem, a articulagdo entre realidade e
imagem, ou melhor, a passagem da realidade a imagem. A perspectiva ¢ a condi¢do que os codigos
visuais exigiram para ver “além” no plano formal, por meio de linhas do horizonte, pontos de fuga,
jogos de sombras e de luz. Esse ¢ um recurso heuristico ancorado fundamentalmente no olho e na
mao. Seu efeito potencializa a ilusdo de transparéncia do ato de olhar. A paisagem € uma interpretacao
humana ancorada na investigagao espacial, um elo intermediario que emoldura o infinito do mundo.
Enquadrar, emoldurar, recortar — compor o fragmento — sao sindnimos da operacao paisagistica por
exceléncia, isto ¢, assumir a impossibilidade de representar o ambiente em sua totalidade e eleger um
sentido organizacional: “o limite que ela impde € indispensavel a constituicdo de uma paisagem como
tal. Sua lei rege a relagdo de nosso ponto de vista (singular, infinitesimal) com a ‘coisa’ multipla e
monstruosa” (Cauquelin 2007, 137). Como foi buscado apresentar até aqui, conceituar paisagem ¢
um gesto complexo, que abrange uma vasta gama de interpretacdes que variam de acordo com a
perspectiva historica e cultural. Essa heterogeneidade de significados permite que a paisagem seja
explorada de maneiras criativas e diversas, desde a representacdo visual até a andlise de questdes
ambientais e sociais. Lefebvre a respeito dessa imprecisdo cita John Brinckerhoff Jackson?, fundador
darevista Landscape, cujo trabalho pioneiro sobre paisagens, iniciado na década de 1950, reconheceu
que:

Ha mais de 25 anos venho tentando entender e explicar esse aspecto do meio
ambiente que chamo de paisagem. Eu escrevi sobre o assunto, dei palestras sobre,
viajei muito para conhecé-la e, ainda assim, devo admitir que o conceito continua a
me iludir. Talvez uma das razdes para isso seja o fato de eu persistir em vé-la ndo

3 J. B. Jackson foi editor da revista Landscape desde sua criagdo em 1951 até 1968. Durante esse tempo, o peridodico
tornou-se um importante ponto de encontro para académicos de diversas disciplinas interessados em explorar temas
relacionados a paisagem, atraindo pesquisadores de geografia, arquitetura, sociologia, antropologia, design, entre outros
campos. Jackson incentivou discussdes inovadoras, fomentando abordagens interdisciplinares que permitiram novos tipos
de andlise, em especial a partir do conceito de paisagem cultural. Para mais detalhes, ver WILSON, Chris; GROTH, Paul
(ed.). Everyday America: Cultural Landscape Studies after J. B. Jackson. Berkeley: University of California Press, 2003.

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.11, 1-18. 2024 3



como uma entidade c€nica ou ecoldgica, mas como uma entidade politica ou cultural,
que muda no decorrer da historia (Jackson apud Lefebvre, 2006, p. XIII, tradugdo
minha)

Este artigo busca avangar na discussdo em torno da paisagem, especialmente no contexto da interagao
com a tecnologia cinematografica. O filme 4 Regido Central (La Région Centrale, 1971), realizado
pelo artista canadense Michael Snow (1928 — 2023), serd o objeto principal de anélise e investigagao
técnico-estética. Ao estudar as particularidades desta obra, vislumbramos uma oportunidade de
compreender como a tecnologia nao apenas molda nossa percepcao, mas também desafia nogdes
como espago, tempo e realidade. O objetivo desta pesquisa ¢ explorar novas perspectivas sobre o
papel da técnica paisagistica na relacdo com o ambiente, especialmente por meio do emprego de
recursos maquinicos ndo humanos.

1. Paisagem e imagens técnicas

Como género artistico, a paisagem ¢ um meio de explorar a interacdo entre a humanidade e o
ambiente, ressaltando as percepgoes culturais, estéticas e espirituais de uma sociedade em relagao ao
mundo ao seu redor. Desde as primeiras representagdes pictdricas da natureza até os complexos
procedimentos maquinicos contemporaneos, a arte da paisagem funciona como um reflexo para a
compreensdo de questdes espaco-temporais. As estratégias e formas paisagisticas se transfiguraram
radicalmente com o passar do tempo. O que os artistas vém realizando ao longo dos séculos ¢
investigar a exaustao os tipos de composi¢do. Com as imagens técnicas, isto ¢, aquelas produzidas
através de mediagdes tecnoldgicas, abriu-se novos caminhos e possibilidades de criagdo. Os
problemas de filmar paisagens com cameras, por exemplo, ¢ radicalmente outro se comparado com
os procedimentos da pintura. Tomando como parametro os novos dispositivos visuais, Cauquelin
(2007, p. 179) chama esse momento contemporaneo de natureza de segundo grau. Em outras
palavras, ndo se trata mais da validacao de um objeto com finalidade mimética (com contiguidade e
convivéncia), mas o protocolo inventivo de uma realidade segunda:

O paisagismo naturante ¢ o paisagismo desnaturante perderam a capacidade de
distinguir um do outro ao perderem sua referéncia comum a uma natureza
cognoscivel. A repentina tomada de consciéncia dessa impoténcia forgou os
paisagistas a se limitarem ao pormenor, a simular, mais que a construir, a recopiar,
mais que a inventar, a plagiar por artificio, mais que a competir. Disso decorre uma
fragmentacao das praticas, uma reflexao da paisagem sobre si mesma, desdobrando-
se no comentario, ¢ um jogo de marcas que mantém vivo, ao prego de uma espécie
de repetigdo, o que outrora foi a invengdo da paisagem (Cauquelin, 2007, p. 178-
179).

As imagens técnicas implicam novos graus de construgdo®, expandindo as possibilidades de
figuracdo. Seu estatuto ¢ dindmico, pois estabelece um movimento duplo com o real: de um lado,
espelha elementos do mundo, oferecendo uma base para sua configuracao; por outro lado, transforma
e reinterpreta certos aspectos, acrescentando camadas de simbolismo, abstracdo e/ou narrativa. Por
meio desse sofisticado jogo entre o concreto € o imaginario, as imagens técnicas desafiam as
fronteiras entre a realidade e a representagdo artistica. Nesse sentido, a “nova” paisagem ndo esta
mais contra natureza, no sentido de esbocar uma vista panoramica em contraste com o fundo. O

4 Atualmente, por exemplo, com a tecnologia digital, os codigos algoritmicos processam incontiveis dados visuais e
sonoros. Um dos efeitos disso € atingir outros niveis de realismo.
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dominio da perspectiva — tdo importante no renascimento e na historia da arte como um todo — ¢
substituido por outras técnicas como modo de representar o mundo. Em outros termos, o olho humano
aperfeicoado pelo olho mecanico. As atividades de registro sdo mediadas por lentes que
reconfiguraram todo o campo da percepgio. E nesse viés que a era da informatica, para Cauquelin,
ao invés de inaugurar uma Nova Renascenca, realiza um retorno, de pos-anterioridade:

[...] nessas condi¢des, a paisagem, tal como a praticamos ha 500 ou 600 anos, seria
um paréntese em uma histéria das formas perceptivas [...] Ora, o que nds julgamos
‘naif” para as figuracdes medievais, seja qual for a inclinagdo que tenhamos para essa
ingenuidade, n6s o julgamos sofisticado no que se refere as imagens sintetizadas
(Cauquelin, 2007, p. 184).

Ao longo da historia das imagens, a associacdo de novas tecnologias a formagdo de paisagens
contribuiu para atualizar e renovar o formato. E o caso da fotografia na primeira metade do século
XIX®, que teve inicio com o mundo externo. Os primeiros processos fotoquimicos pelos quais se
revelaram negativos visuais a partir da exposi¢do a luz foram o daguerreotipo e a heliogravura,
respectivamente inventadas por Louis Jacques Daguerre e Joseph Niépce. Tanto a imagem
heliografica Vista da Janela em Le Gras (1826) como a Boulevard du Temple (1838), capturada por
Daguerre, foram realizadas em paisagens da Franca. No primeiro caso, edificios e telhados da
vizinhanga de Saint-Loup-de-Varennes; no segundo (Fig. 1), uma rua movimentada em meio a um
quarteirdo do 3° arrondissement de Paris. Tais experimentos exigiam um longo tempo de exposicao,
estaticidade absoluta e uma grande intensidade de luz para sensibilizar o negativo e gerar uma
imagem. Por isso foram escolhidas vistas externas. Boulevard du Temple foi registrada por meio de
um plano aberto, distante dos afazeres humanos. O local escolhido foi a janela do estiidio de seu
inventor, em horario diurno de grande movimenta¢ao. Contudo, devido a precariedade técnica do
aparelho, ndo ¢ possivel visualizar aglomeragdes de pessoas, cavalos, transeuntes ou carruagens. O
unico personagem em cena € um engraxate na calgada, anonimo, pequeno em relagdo a proporgao do
quadro. Devido a sua atividade quase imodvel, acabou eternizado pela objetiva da camera. O tipo de
enquadramento adotado por Daguerre minimiza a escala humana em detrimento do espago. Os
primeiros experimentos com as novas imagens técnicas sdo tributarios da cultura visual precedente.
E o caso da fotografia, que buscou sua legitimagdo se aproximando dos temas da arte pictorica. Walter
Benjamin (1985, p. 97) recorda, contudo, que a verdadeira vitima da fotografia ndo foi a pintura de
paisagem, mas o retrato em miniatura. A transi¢do foi tdo rdpida que, em meados dos anos 1840,
pouco tempo apoOs o surgimento das cameras mecdnicas, a maioria dos pintores de retrato se
transformaram em fotografos.

> Uma importante referéncia a respeito das mudangas técnicas e epistemologicas entre a idade classica e a idade moderna
¢, CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX. Rio de Janeiro: Ed. Contraponto,
2013.
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Figura 1: Reproducdo da fotografia Boulevard du Temple (1938) registrada por Louis Daguerre.

Apds a disseminagdo em larga escala da fotografia, uma das principais vertentes pictdricas que se
consolida recorre a composi¢des cada vez mais plasticas por parte dos artistas, para ser mais
especifico, impressoes perceptivas de luminosidade, cor e sombra dos espacgos. A abertura propiciada
por essas figuragdes sensiveis permitiu que os pintores explorassem novos estilos e técnicas,
afastando-se da representacdo realista e experimentando com formas, texturas e perspectivas. A
segunda metade do século XIX foi fortemente influenciada pelo movimento pictorico impressionista
e pos-impressionista, que utilizam a paisagem como um dos temas centrais de suas obras. Quando o
cinematdgrafo surge, no final do século XIX, a precedéncia de cinquenta anos da fotografia, os quase
cinco séculos de exploracdo da perspectiva pelas artes visuais, sdo herancas decisivas para o Primeiro
Cinema (Early Cinema). Um dos primeiros estilos consolidados € conhecido como “vistas” Lumiere
(Fig. 2). Sao filmes de viagem, uma espécie de cartdo-postal, que valoriza a exoticidade dos espacos.
Alexandre Promio, a servigo dos irmaos Auguste e Louis Lumiére, realizou excursdes ao redor do
mundo filmando paisagens naturais, animais e grandes construgdes, como as piramides do Egito, as
cataratas do Nidgara, os canais de Veneza, o rio Nilo etc. Esse ¢ um género marcado por um conteudo
ficcional minimo. O aspecto diferencial das vistas seria, portanto, seu grau de realismo, a
movimentac¢do inerente do quadro filmico; em sintese, a quantidade de detalhes presentificada pela
imagem cinematografica.
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Figura 2: Fotograma do filme Panorama de Venise (Vue du Grand Canal) realizado por Alexandre Promio a
servigo dos Irméos Lumiére. O curta-metragem mostra uma paisagem da cidade de Veneza, Italia. Foi
filmado entre outubro e dezembro de 1896, e exibido em 13 de dezembro de 1896, em Lyon, Franca.

Existem semelhancgas técnicas de como abordar a paisagem por meio da fotografia e do cinema. A
singularidade dos filmes foi instaurar a dimensao de uma logica temporal, em suma, a duragdo, muitas
vezes relacionada a diegese narrativa. E diferente da fotografia e da pintura, que em geral dispensam
a historia e enfatizam temas, a partir da auséncia de movimento do quadro. No cinema narrativo,
entretanto, a paisagem possui carater coadjuvante. Por mais que seja um elemento constitutivo dos
enredos, seu uso, em geral, ¢ como plano de fundo espacial ou como acessdrio de contextualizagao
dos personagens. Essa premissa ¢ baseada nas teorizagdes de Martin Lefebvre, que argumenta a
respeito do cinema que “nem toda representacdo do espago exterior ou natural ¢ uma paisagem”
(Lefebvre, 2006, p. 20, tradu¢do minha). O autor faz uma interessante distingao entre o que chama de
“cendrio” e “paisagem”. O cendrio pode ser descrito como o espaco da historia, o local onde os
eventos vao acontecer. O que, para Lefebvre, propicia a condigdo de “paisagem” € a interrupgao da
dimensdo narrativa em direcdo a contemplagdo, no sentido de isolar o objeto do olhar, de libera-lo
momentaneamente de sua funcao narrativa:

[...] poderiamos descrever a paisagem cinematografica como uma paisagem
duplamente temporalizada. Em outras palavras, ela esta simultaneamente sujeita a
temporalidade do meio cinematografico e a do olhar do espectador, que alterna entre
o modo narrativo ¢ o modo espetacular, indo ¢ voltando de um para o outro
(Lefebvre, 2006, p. 29, tradugdo minha)
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Foi no cinema de vanguarda e/ou experimental que artistas e cineastas desenvolveram suas
capacidades mais notorias, para além da utilizacdo como cendrio ou locagdo. Vdrias estratégias
paisagisticas foram criadas para dar novos significados ao espago filmico. Para o historiador do
cinema Paul Adams Sitney (1993, p. 103), ¢ a partir do final dos anos 1960 e ao longo dos anos 1970
que um género de paisagem foi criado por cineastas de vanguarda na Europa e nos Estados Unidos.
O numero de experimentos técnicos e artisticos realizados nesse periodo nos permite intitular a
solidificacao de uma tradicao, o cinema de paisagem. Esse dominio resultou de varias confluéncias.
Para Sitney (1993, p. 119, tradu¢do minha), sdo elas:

[...] o barateamento e¢ a consequente difusdo de equipamentos 16 mm; os
espectadores estavam familiarizados com os estilos de um numero de diretores; uma
crise incipiente no mundo da pintura encorajou os pintores a se aventurarem pelo
cinema; os alunos da escola de arte comegaram a considerar a opg¢ao de fazer filmes;
¢ o crescimento do cinema a cores estimulou a busca por novos temas.

Essa categoria de cinema radical (vanguarda e/ou experimental) desenvolveu desde entdo obras que
descentralizam a apreensdo humana em busca de outras percepc¢des. Assim como a invengao da
perspectiva foi importante em sua época como técnica fundamental para estabelecer novas bases da
teoria visual, algumas inovagdes da tecnologia cinematografica também impactaram os regimes de
visualiza¢do. Um dos efeitos foi apartar radicalmente a visdo do olho humano em relagdo ao quadro
da imagem maquinica. Nesse sentido, o realizador se vale do automatismo mecéanico da camera para
explorar visdes de mundo, quer dizer, a independéncia cabal do observador. Alguns filmes sdo
dedicados a explorar unicamente paisagens ou elementos do meio ambiente. A cadmera ndo oferece
apenas a visdo de sujeitos. Ela pode impor um ponto de vista outro, que ndo se identifica como
personagens. E um novo estatuto das imagens técnicas, ndo humano por exceléncia. Outro efeito
obtido com isso ¢ a autonomia do contetido narrativo. O quadro cinematografico entregue a pura
significagdo visual. Segundo Sitney (1993, p. 125, tradug@o minha), “a principal conquista do cinema
de vanguarda nessa area tem sido for¢ar uma contemplacio do mundo natural em diferentes
mediacdes pelo aparato cinematografico”. Em alguns casos, a natureza ¢ filmada completamente
desprovida de seres vivos. O cinema ultrapassa a visdo antropocéntrica rumo a uma outra percepgao:
pura, nas coisas, na matéria. O filésofo Gilles Deleuze define tal proposicao justamente como
“imagem-percep¢ao”, ou seja, uma reflexdo da imagem numa consciéncia de si-camera. Essa
categoria nao se estabelece como oscilagdo entre elementos visuais subjetivos ou objetivos, e sim
como uma imobilizagdo de acordo com uma forma estética superior. Esse € um tipo de filme muito
particular, que ressalta o gesto de fazer sentir a propria fisicalidade da cadmera. O seu potencial ¢
duplicar a percep¢do como consciéncia estética independente “em suma, a imagem-percepcao
encontra seu estatuto, como subjetiva livre indireta, assim que reflete seu conteido numa consciéncia-
camera que se tornou autonoma” (Deleuze, 1985, p. 90).

2. Em dire¢ao a consciéncia césmica

Uma das obras mais interessantes em torno dessa questdo ¢ 4 Regido Central, do artista e cineasta
Michael Snow. O filme propde um ponto de vista radicalmente desantropomorfizado. E uma das
investigagdes mais ambiciosas sobre a potencialidade das imagens técnicas em relacdo a estética da
paisagem. Em entrevista a pesquisadora Charlotte Townsend (2015, p. 197), Snow afirmou: “comecei
a especular como poderia fazer um verdadeiro filme de paisagem, um filme de um espago
completamente aberto”. Seu objetivo era fazer uma obra na qual a camera se valesse do espaco
exatamente como ela a vé, um tipo de percep¢ao visual completamente diferente da cogni¢do humana.
Foi necessario criar um método e dispositivo para atingir tal resultado com a midia filme (pelicula).
O artista utilizou um aparelho para dar autonomia de movimentacdo e, com isso, ampliar as
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possibilidades de registro. O equipamento foi especialmente construido (Fig. 3) pelo engenheiro
Pierre Abbeloos, em Montreal, entre junho de 1969 e setembro de 1970. Foi projetado para permitir
que a camera analdgica 16 mm filmasse a rotacdo completa de 360 graus, variando angulos de
enquadramento e velocidades de movimento, com planos direcionados para todas as diregdes a partir
do dispositivo fixado em um ponto central. Durante as discussdes de preparagao com Abbeloos, Snow
especificou o tamanho méximo da maquina e o tamanho dos arcos rotativos. Foi construida para
corresponder a altura média de um corpo humano. Pesava aproximadamente 180 quilos. A energia
para seu funcionamento era alimentada por um gerador. O equipamento estava preso ao chdo, junto
a terra, sem mobilidade. Em 1972, apos a realizacao do experimento ¢ langamento da obra, a camera
foi comprada pelo Museu de Belas Artes do Canada, localizado em Ottawa. Hoje, ¢ uma obra em si,
exposta como peca de museu no National Gallery of Canada (Fig. 4).

Figura 3: Fotografia do equipamento responsavel pela filmagem do longa-metragem A Regido Central. Na
imagem, vemos o idealizador e realizador do filme, Michael Snow.
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Figura 4: Fotografia do equipamento construido pelo engenheiro Pierre Abbeloos para filmagem de 4 Regido
Central e atualmente armazenado e exibido no Museu de Belas Artes do Canada, em Ottawa.

Um aspecto importante ¢ que o dispositivo foi construido para ser operado a distdncia, por uma
espécie de controle remoto. O realizador afirma em depoimento (Townsend, 2015, p. 202) que olhou
o enquadramento uma Unica vez. Mesmo sem estar presente junto as filmagens, fez com que as
imagens ficassem a deriva. Sendo assim, a execucdo ¢ pseudoautonoma. O que o realizador obteve
com isso foi a libertagdo da pratica cinematografica da condi¢do de dependéncia do olhar
antropoceéntrico. A logica visual expressa no longa-metragem, contudo, nao ¢ aleatoria. Ela seguiu
instru¢des manuais efetuadas por Michael Snow. Mesmo que ndo haja presenga humana, a camera
ainda foi dirigida. O projeto inicial € que o filme se seguisse por um fluxo continuo no sentido de
completar um circulo temporal. A ideia era iniciar por volta do meio-dia e finalizar o experimento no
dia seguinte no mesmo horario. Esse projeto foi abortado em razao de dificuldades técnicas. Apesar
disso, a montagem explicita como houve passagem temporal por meio de trechos com vista para o
amanhecer e a noite de luar.

A paisagem sempre foi uma questdo de ponto de vista. Os modos de se relacionar com o espaco (seja
pela dimensao visual, sonoro ou sensorial) correspondem as técnicas e tecnologias de cada periodo.
A Regido Central incorpora o ponto de vista do sujeito ndo humano como parte de sua esséncia. O
filme comeca simulando a gravidade do planeta Terra, mas aos poucos vai se desprendendo, girando
em Orbitas e espirais completamente livres (Fig. 5). Essa movimentagdo ndo estd atrelada a
personagens ou submissa a logica narrativa. A propria cdmera assume sua expressividade. A longa
duracdo da obra — 3 horas e 10 minutos — permite que o aparelho mecanico explore todos os eixos
visuais em torno de um ponto invisivel. Ao final, ¢ como se nao houvesse for¢a gravitacional atuando
na camera. O filme, em alguns trechos, simula a experiéncia de flutuar em uma capsula espacial
distante das leis da fisica que regem o planeta Terra.
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Figura 5: Fotograma do filme 4 Regido Central (1971), de Michael Snow, pelicula 16 mm, cor, sonoro, 190
minutos.

A Regido Central foi concebida para ser projetado em uma sala de cinema tradicional (single
channel), espago herdeiro da configuragdo do palco italiano. Este surgiu com o Renascimento, na
virada do século XV para o XVI, junto ao movimento cultural que ajudou a popularizar as leis
geométricas da perspectiva. Na arte renascentista, 0 homem passa a ocupar, simbolicamente, o centro
das coisas. O espago teatral também foi afetado por essa técnica visual. Uma das consequéncias foi a
reconfiguragdo do palco greco-romano hegemdnico a época’. A nova arquitetura teatral buscou a
construcdo de um palco que privilegiava o espago cénico a partir de um Unico direcionamento do
olhar, no caso, frontal. A preocupacdo era garantir que todo o publico pudesse olhar para a agdo
dramatica da mesma maneira. Para isso, foi necessario reforgar a distancia do espetaculo, a instalacao
de uma “quarta parede”, o que aumentou o campo de visdo. Sendo assim, foi possivel propiciar ao
publico a nogdo de profundidade e perspectiva tdo cara ao Renascimento. O palco italiano € o modelo
arquitetonico de teatro mais utilizado no ocidente até os dias de hoje. A sala de cinema foi
influenciada por essa disposicdo: a tela em frente a plateia. A exibigdo ocorre idealmente em espago
silencioso, escuro, com uma unica fonte de luminosidade, a do feixe de luz do projetor. O espectador
assiste a exibi¢do sem interagdo direta com as imagens. A dimensdo visual €, na maioria das vezes,
bidimensional. Este é o caso de A Regido Central. O proprio Michael Snow reconhece a importancia
dessa disposi¢do em seu estilo cinematografico. Mesmo assim, o artista conseguiu produzir efeitos
fisiologicos por meio da projecao tradicional. O filme, em alguns trechos, emula a experiéncia de um
corpo livre, completamente solto e sem gravidade. Em entrevista, o artista explica:

A maioria dos meus filmes é adequada a situagdo convencional da sala de cinema.
Publico aqui, tela ali. Isso torna a concentrago e a contemplagao possiveis. Estamos
cada um de um lado e nos encontramos. [...] Coisas com multiplas telas envolvem

¢ O teatro de arena comum a civilizagdo Grega e ao Império Romano tendia a ser circular ou semicircular.
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em geral uma direcdo Optica tdo vaga que elas servem frequentemente como um tipo
de impressionismo terapéutico. Meu trabalho ¢ classico no sentido que envolve um
direcionamento preciso da concentragdo de quem v€. Um tUnico retangulo pode
conter muita coisa. Em La Région [Centrale] o quadro é muito importante, na medida
em que a imagem esta continuamente fluindo através dele. O quadro sdo as
palpebras. Pode parecer triste que, para existir, uma forma tenha que ter restrigoes,
limites, defini¢des e molduras. O conteudo do retdngulo pode ser exatamente isso.

Em La Région [Centrale] o enquadramento enfatiza a continuidade césmica que ¢
maravilhosa, mas tragica: ela simplesmente continua independente de nos

(Townsend, 2015, p. 202).

A partir da década de 1960 se intensificam as experiéncias que obliteram a “Forma Cinema”, isto &,
o dispositivo cinematografico dominante. Artistas e cineastas deslocam o filme para novos espagos
sociais, como museus ¢ galerias de arte; outras estratégias buscam modos de imersdo ou mesmo a
interacdo dos espectadores com a midia filme. Além disso, os anos 1960 foram o periodo de
florescimento tecnoldgico do video e a subsequente produgdo da videoarte e da videoinstalagdo. Gene
Youngblood (1970) desenvolve o conceito de cinema expandido como tentativa de responder as
transformagoes radicais concernentes a vanguarda e ao cinema experimental do periodo. Uma das
marcas recorrentes deste estudo ¢ a confluéncia entre arte e tecnologia. O autor explora como algumas
propostas artisticas se apropriaram dos dispositivos de criagdo de imagens para ampliar as
capacidades estéticas e sinestésicas. Para Youngblood, no pdés-Segunda Guerra Mundial, viviamos o
inicio de uma “Era Paleocibernética”. A ciéncia, em especial, se tornou importante campo de alianga
conceitual. Os avangos da fisica, da astrofisica e da astronomia fizeram revisdes completas do
conhecimento humano sobre o entendimento do espago — terrestre e extraterrestre —, além da
reconfiguragdo da compreensdo do tempo: “os observatérios lunares, satélites e telescopios, livres
das antenas do ar-oceano da Terra, produzirdo um salto quantico no conhecimento humano
comparavel aquele que o microscopio forneceu no final do século XIX” (Youngblood, 1970, 137,
traducao minha). Um dos capitulos da publicacao foi intitulada “Em dire¢do a consciéncia cosmica”.

Estamos vivendo em uma época em que a ciéncia entrou no universo espiritual. Ela
transformou a mente do proprio observador, elevando-a a um plano que ndo ¢ mais
o da inteligéncia cientifica, que agora se mostrou inadequado. O homem nao esta
mais ligado a Terra. Agora nos movemos em tempo sideral. Nos devemos expandir
nossos horizontes além do ponto do infinito. Devemos nos mover da consciéncia
ocednica para a consciéncia cosmica (Youngblood, 1970, p. 135, tradugdo minha).

O filme Wavelength (1967), também realizado por Michael Snow, foi uma das obras analisadas sob
o viés dos novos paradigmas da linguagem cinematografica experimental. O langamento da
publicacdo Expaned Cinema, de Youngblood, foi em setembro de 1970. A estreia de 4 Regido
Central aconteceu pouco tempo depois, em abril de 19717. Snow estava ciente das discussdes
propostas pelo autor. O artista, por exemplo, define seu trabalho com expressdes como “o filme ¢
uma tira cosmica [...] o centro absoluto, o zero nirvanico” (Townsend, 2015, p. 198). Sao
vocabularios que marcaram o contexto no qual foi realizado, a saber, a década de 1960 e inicio de
1970. E 0 ambiente em que se deu a consolidagdo da contracultura e de sociedades alternativas mundo
afora. Também ¢ o periodo de disseminag¢do do uso de substancias alucindgenas, que provocam
alteragdes de consciéncia. A experimentagdo era em todos os dominios da arte e da vida. O
entendimento de imagem-percepcao formulada por Deleuze para analisar 4 Regido Central passa por
essa relacdo da droga enquanto comunidade americana. Tanto o tipo de cinema experimental
desenvolvido por Snow como a utilizagdo de drogas psicodélicas provocam a experimentacao

7 Essas duas datas foram informadas por e-mail pelo pesquisador Gene Youngblood.
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perceptiva; “a droga supostamente faz o mundo parar, desata a percepcgao do ‘fazer’, isto €, substitui
as percepgoes sensorio-motoras por percepgdes Oticas e sonoras puras” (Deleuze, 1985, p. 101). O
filme ¢ paradigmatico de uma nova condi¢ao da imagem, o agenciamento maquinico das imagens-
matéria. Deleuze define como “imagem gasosa” o elemento genético de toda percepcdo em que o
espectador tem dificuldade de identificar o que vé. O termo zero nirvdnico utilizado pelo cineasta faz
referéncia ao estado de liberdade absoluto pregado por algumas religides orientais. E o momento de
epifania, a quietude perpétua possivel de ser atingida por uma espécie de €xtase espiritual. Ja a palavra
cosmica se refere a corrida espacial, as viagens interplanetarias realizadas durante a Guerra Fria.

3. Os ecos culturais da Corrida Espacial

Apos o término da Segunda Guerra Mundial, o0 mundo viu nascer um novo conflito entre grandes
poténcias militares. O embate principal ocorreu entre os Estados Unidos e a Unido Soviética. Ao
invés do enfrentamento bélico, a nova forma de combate foi baseada na publicidade ideologica. No
caso, os Estados Unidos defendendo o sistema socioecondmico capitalista e a Unido Soviética como
representante do socialismo. A disputa se constituiu em grandes investimentos (economicos,
militares, artisticos e culturais) para tentar angariar mais adeptos para seus respectivos sistemas. Os
recursos financeiros destinados a pesquisa relacionada a questao nuclear, por exemplo, alavancaram
a forca bélica para proporgdes inimaginaveis, muito a frente das outras nacdes que também se
dedicavam ao assunto. O conflito bélico nunca ocorreu de maneira direta, sob o risco de destrui¢ao
mutua. Mas os testes de bombas nucleares foram na ordem das centenas entre as décadas de 1950 e
1960. O mundo assistia embasbacado a proliferagdo de explosdes realizadas pelos paises que
constituiam o grupo atomico do periodo. Quando a Segunda Guerra Mundial chegou ao fim, um novo
medo foi instaurado na populacdo, o holocausto nuclear, a possibilidade da aniquilagdo completa do
Planeta Terra por uma guerra atdmica. Durante a Guerra Fria, esse sentimento se intensificou. O fim
do mundo ocasionado pelas for¢as nucleares assombrou a humanidade?®.

Outro embate travado entre os Estados Unidos e a Unido Soviética nestes anos foi a Corrida Espacial.
Os dois paises também se destacavam e investiram pesado em projetos cientificos fora do Planeta
Terra. As conquistam serviam como publicidade e eram amplamente divulgadas pela imprensa de
todo o mundo. Em 1957, a Unido Soviética envia a cadela Laika dentro do Sputnik 2, que se torna o
primeiro ser terraqueo a ir para o espago. Em 1961, foi a vez do cosmonauta Yuri Gagarin entrar em
orbita, por meio de uma cdpsula espacial intitulada Vostok 1. Os anos seguintes foram marcados por
missdes cujos objetivos eram enviar algum humano a Lua. A primeira tentativa foi em 1967, com o
Apollo, 1, inicio do Programa Apollo dos Estados Unidos. Este desejo s6 se concretizou em 1969,
apOs muitas tentativas, com a nave Apollo 11. Ao todo, foram 17 tentativas norte-americanas. Mas
apenas as missoes 11, 12, 14, 15, 16 e 17 obtiveram sucesso € pousaram em solo lunar. Os anos 1960
e 1970 foram marcados por grandes utopias, efervescéncias sociais, politicas e culturais. Também foi
o momento mais delicado da Guerra Fria. Michael Snow tinha em mente todo esse imaginario
enquanto realizava A Regido Central: holocausto nuclear, seres flutuando sem gravidade, paisagens

Um filme de fic¢ao realizado na década de 1960 que elucida esse sentimento ¢ Luz de inverno ( Nattvardsgésterna,
1963), do diretor sueco Ingmar Bergman. A historia narra o drama do pescador Jonas Persson (Max von Sydow), que
vai buscar ajuda espiritual com o pastor da sua igreja apds tomar conhecimento de que a China aderiu ao grupo nuclear
e que pretendia usar a bomba. O pastor Tomas Ericsson (Gunnar Bjérnstrand) ndo consegue ajuda-lo e passa a sentir
a angustia existencial semelhante ao saber da noticia. Luz de Inverno € o segundo filme da chamada “Trilogia do
Siléncio”, também conhecida como “Trilogia da Fé”. E importante ressaltar que foi langado um ano depois da Crise
dos Misseis, que ocorreu mais precisamente em outubro de 1962. Este evento esta relacionado com a implantacao de
misseis nucleares da Unido Soviética em Cuba, a poucas centenas de quildmetros do territério dos Estados Unidos. A
crise foi televisionada em todo o mundo e ¢ considerada o momento o mais proximo que se chegou do inicio de um
confronto nuclear em grande escala durante a Guerra Fria.
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espaciais, promessas de novas formas de percepgao. Ele, assim como outros artistas e cineastas do
periodo, buscou criar experiéncias Unicas, radicais. Nas palavras de Snow:

[...] eu quero transmitir um sentimento de absoluta soliddao, uma espécie de Adeus a
Terra que eu acredito que estamos vivendo. Em total oposi¢ao ao que muitos filmes
transmitem, este filme ndo apresentara apenas drama humano, mas também drama
mecanico e natural. Isso preservara o que se tornara cada vez mais uma raridade
extrema: a vida selvagem [...] (Thomas, 2013, p. 106, tradugdo minha).

4. A paisagem nio humana de 4 Regido Central

O primeiro nome cogitado por Snow para intitular sua obra foi Paisagem (Landscape), em 1969, no
inicio da pré-producdo. Em seguida, foi renomeado para Terra (Earth). Outro nome pensado foi
174321012347/, com o qual o realizador queria expressar o tensionamento simétrico da
movimentagdo do filme com o centro absoluto. O titulo original, La Région Centrale, s6 foi adotado
em 1971, na época do langamento. O préprio Snow (Townsend, 2015, p. 198) explica a razdo: “eu
gostaria de ter usado um outro titulo nio verbal como <>, mas ainda nio tinha escolhido nenhum
quando Joyce [Wieland] viu as palavras La Région Centrale escritas num livro de fisica numa livraria
na cidade de Quebec ¢ as sugeriu”. O termo central se refere a posicao ideal do observador, seja ele
qual for, humano ou nao humano. A principal tematica do filme ¢ a investigacdo territorial que
circunscreve o equipamento desenvolvido junto a Pierre Abeloos. A criagdo estética mobiliza
essencialmente duas referéncias visuais nesse sentido: uma interna e outra externa. A dimensdo
interior esta relacionada ao estado de consciéncia propiciado pela imersdao. A configuracao entre a
obra e o espectador exige esforcos mentais, uma condicdo de entrega e engajamento por parte do
publico. Por mais paradoxal que possa parecer, sdo os movimentos desantropomorfizados da cadmera
que intensificam o aspecto interior. A dimensdo exterior diz respeito a pesquisa de paisagem. A
associacao direta € com a superficie da lua e sua forca antigravitacional. 4 Regido Central € resultado
do imaginario interplanetario que marcou a corrida espacial durante a Guerra Fria. Essa soma de
fatores produz uma das desconstru¢des mais radicais da linguagem cinematografica. O artista obtém
um modelo de cogni¢do singular entre sujeito, camera e o contetido visual dessa relacdo. As
terminologias usuais do meio sdo insuficientes para descrever seus procedimentos. Em artigo
publicado na época do lancamento, John W. Locke (1973, p. 71, tradugdo minha) escreveu na revista
ArtForum: “embora os movimentos de tripés sejam geralmente chamados de pans e [Michael] Snow
use um dispositivo parecido, os movimentos em seu filme ndo parecem pans”.

A obra foi um experimento audaz, seja pela estrutura maquinica, seja pela composi¢do imagética e
sonora. Também foi uma forma de o artista atualizar o imaginario de paisagem. A Regido Central
recorre a vistas extensas entre o céu e a terra, em outras palavras, o mundo e sua imensiddao
extraordindria. Foi filmado no topo de uma montanha coberta por pedras, um lugar extremamente
rochoso, sem arvores, da regido artica do estado do Quebec, Canada. A locagdo ficava a mais de 100
quilometros ao norte da provincia de Sept-iles. Foi escolhido pelas suas caracteristicas geologicas
especificas, apds uma extensa pesquisa a partir de fotografias aéreas do governo canadense. A
producdo se deu ao longo de cinco dias, entre 12 e 16 de setembro de 1970. A camera registrou ao
todo seis horas de filmagem, feitas em diferentes condi¢des meteorologicas, durante o dia e a noite.
O espago é marcado pela hegemonia da natureza, sem qualquer vestigio de interferéncia humana. E
uma paisagem indspita, desumanizada por exceléncia. Era um terreno tdo remoto, que a equipe de
filmagem precisava se locomover de helicoptero. A producdo foi composta por apenas quatro

9 Michael Snow faz referéncia ao filme < (ou Back and Forth) realizado em 1969, antes de A Regido Central.
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pessoas: Michael Snow, Pierre Abbeloos (engenheiro responsavel), Joyce Wieland (assistente de
direcdo) e Bernard Goussard (técnico). A estrutura rochosa, desértica, remetia a exploracdo da
geografia lunar. O local também tinha importancia pessoal para Snow. Sua mae havia nascido em
uma cidade préxima (Chicoutimi, Quebec) e seu pai foi um dos agrimensores responsaveis por
mapear o territério. Além disso, o filme marcou o retorno do artista ao seu pais natal, depois de passar
quase uma década imerso no seio da vanguarda nova-iorquina.

A Regiao Central produz uma experiéncia cinematografica completamente baseada na pesquisa de
paisagem, ancorada em aspectos ndo humanos. A l6gica narrativa foi determinada por intrincados
movimentos 360° realizados pela camera em torno da regido. O direcionamento que se apresenta ao
longo dos planos segue complexas trajetorias verticais, horizontais e diagonais. O dispositivo registra
tudo o que v€, com objetividade absoluta. Snow comenta (Townsend, 2015, p. 57): “eu queria fazer
um filme no qual o que a camera-olho fizesse no espago fosse completamente apropriado ao que ela
v€, mas ao mesmo tempo equivalente ao que € visto”. A ideia era se relacionar com a natureza antes
que ela fosse filtrada pelas mediagdes culturais, antes que ela se tornasse uma paisagem domesticada.
Por mais que o filme siga planejamentos e métodos elaborados pelos seus idealizadores, € uma obra
criada pela propria cdmera em interagdo com o meio ambiente, uma “paisagem autonoma” (Lefebvre,
2006, p. 23, tradu¢do minha), desprovida de subjetividade humana, efeito que destaca o potencial
maquinico ¢ que culmina em uma das experiéncias mais radicais'® no campo da cultura visual
relacionada a invengdo da paisagem, se valendo do titulo do célebre livro de Anne Cauquelin. Os
movimentos sao efetuados em local desabitado. O quadro filmico, com toda sua limitagao e restricao,
se torna essencial como moldura e fluidez da imagem. Esses fatores ressaltam as qualidades
presentificadas pela relacdo entre a tecnologia desenvolvida e o lugar selecionado. A Regido Central
se relaciona com a natureza pelo aspecto purista, romantico, um passado perdido em meio ao territorio
canadense. Michael Snow explica: “como muitos outros seres humanos, eu sinto horror de pensar na
humanizagado de todo planeta. Nesse filme, eu registro a visita de alguns de nossos corpos, mentes ¢
maquinarios a um lugar selvagem, mas eu ndo o colonizo, ndo o escravizo. Eu mal o peguei
emprestado” (Townsend, 2015, p. 200).

O estilo de cinema praticado por Michael Snow estava ligado tanto a questdes pictoricas da histéria
da arte quando ao cinema experimental de sua época. Uma das referéncias em sua formacdo foi o
Grupo dos Sete, uma geragdo precedente de artistas canadenses. Foram ativos como coletivo entre
1920 (ano da primeira exposi¢do coletiva na Galeria de Arte de Toronto) e 1931 (data da exposi¢do
final). Os membros originais foram Franklin Carmichael, Lawren Harris, A.Y. Jackson, Frank
Johnston, Arthur Lismer, J.E.H. MacDonald e Frederick Varley. Todos pertenciam a Ontério,
provincia localizada no centro-leste do pais. Duas caracteristicas se sobressaem na arte produzida
pelo grupo'!: o carater nacionalista, em defesa da identidade cultural canadense; e a estética de
paisagem, que enfatizava a grandeza da natureza indomada encontrada no pais. Em 1969, enquanto
concebia o projeto que resultou em A Regido Central, o cineasta declarou: “eu quero fazer um
gigantesco filme de paisagem igual em termos da grande pintura de paisagem de Cézanne, Poussin,
Corot, Monet, Matisse e no Canadé, o Grupo dos Sete” (Thomas, 2013, p. 101, tradu¢do minha). O

10 Qutros filmes experimentais das décadas de 1960 e 1970 também vdo avangar sobre tematicas ligadas a questdo da
paisagem. E o caso de Sailboat (1967), de Joyce Wieland, Circle (1969), de Jack Chambers, Migration (1969) e Canadian
Pacific (1974), de David Rimmer, Fog Line (1970), de Larry Gottheim, Remedial Reading Comprehension (1971), de
George Landow, Moving Bicycle Picture (1972-1975), de Jim Anderson, Makimono (1974), de Werner Nekes, entre
outros.

""" Para mais detalhes, ver O’BRIAN, John; WHITE, Peter (orgs.). Beyond Wilderness: The Group of Seven, Canadian
Identity, and Contemporary Art. Montreal: McGill-Queen’s University Press, 2007.
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cineasta nasceu e cresceu em Toronto, a capital de Ontario. Sua arte pode ser situada entre a pintura'?
e o cinema. Criou obras em ambos os suportes. Snow buscava a convergéncia entre as duas formas.

5. Filmes de estrutura

Paul Adams Sitney reconhece Michael Snow como o decano de uma gerag¢ao do cinema experimental
norte-americano que emergiu na década de 1960. O nome atribuido para categorizar tais obras foi
“filme estrutural”!®>. O movimento seguiu em direcdo a uma complexidade cinematografica cada vez
maior em comparagdo a vanguarda anterior, no caso, a matriz romantica, realizada entre o fim dos
anos 1940 e meados dos anos 1960. Sitney coloca Snow ao lado de artistas e cineastas como George
Landow, Hollis Frampton, Paul Sharits, Tony Conrad, Ernie Gehr, Joyce Wieland, Ken Jacobs, Bruce
Baillie, entre outros, que produziram, a partir da década de 1960, um cinema de estrutura, cujo
destaque ¢ o aspecto formal:

O filme estrutural insiste em seu formato e, seja qual for seu contetudo, este sera
minimo e subsidiario do contorno. As quatro caracteristicas do filme estrutural sdo:
a posi¢ao fixa da camera (quadro fixo do ponto de vista do espectador), o efeito
flicker, a copia em loop e a refilmagem de tela. Muito raramente essas quatro
caracteristicas encontram-se presentes em um unico filme, e ha filmes estruturais que
modificam esses elementos habituais (Sitney, 2015, p. 11).

O autor cita quatro técnicas, mas outros métodos foram ocultados. A esséncia, em sua leitura, era
trabalhar a forma filmica, a énfase no conceito da linguagem cinematografica. Este seria um cinema
da mente, feito por meio de sistemas l6gicos. Cada filme ndo ¢ apenas estrutural, mas também
estruturante. Para Sitney (2015, p. 22), 4 Regido Central foi realizado a partir da metafora da camera
em movimento como imitagdo da consciéncia. O filme estrutural foi uma tendéncia impactante nos
anos 1960 e 1970, que buscou explorar novas técnicas, tecnologias e procedimentos. Essa vertente
do cinema experimental explora o filme em suas propriedades fisicas. Valoriza-se, com isso, uma
dimensdo primadria, ou seja, a pelicula, a cAmera, o equipamento, o projetor, a propria projecao, as
telas. Por mais que o ensaio de Sitney tenha exercido grande influéncia em sua época, que perdura
fortemente até os dias de hoje, ¢ uma defini¢ao bastante contestada por outros tedricos e historiadores
do cinema experimental. Uma das principais criticas ao estudo Filme Estrutural foi se ater com
exclusividade a visdo paroquial norte-americana, negligenciando outras produgdes, principalmente
da Europa, que realizavam trabalhos com tendéncias semelhantes. Outra critica foi o privilégio dos
artistas e cineastas pertencentes a Film-Makers’ Cinematheque, de Nova Y ork, ofuscando nomes com
estilos similares que atuavam no mesmo pais e até na mesma cidade. O teorico e artista George
Maciunas (2015, 41), um dos fundadores do movimento artistico Fluxus, propds a atualizacdo de
“filme estrutural” para filme de “estrutura monomorfica”. O que merece ser destacado € o padrao de
uma estrutura, minima, simples e inica. Para Maciunas, esse monomorfismo do cinema experimental
¢ um didlogo com a arte conceitual, “uma vez que enfatiza uma imagem ou ideia de generalizagao do
particular ao invés da particularizacdo de generalidades. Na Arte Conceitual a realizagdo da forma &,
portanto, irrelevante, ja que esta ¢ a arte cuja matéria ¢ o conceito (intimamente ligado a linguagem)”
(Maciunas, 2015, p. 41). Peter Gidal (1976), por sua vez, prefere a expressao filme materialista como
sindnimo, isto diz respeito ao filme de vanguarda definido pelo desenvolvimento de seus elementos

Michael Snow estudou pintura e escultura entre 1948 a 1952 no Ontario College of Art, localizado na cidade de
Toronto.

O ensaio original intitulado Structural Film foi publicado pela primeira vez em 1969, na revista Film Culture. O textou
passou por quatro revisdes, incoporando reformulacdes e atualizagdes. A quinta e ultima versdo foi publicada em
2002, em Paul Adams Sitney (2002).
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materiais, o grao, a luz, o movimento etc. Uma das questdes fundamentais do filme materialista ¢
explicitar o modo de criagdo cinematografico, o registro de sua propria autoria. Gidal compreende o
conceito de filme estrutural desenvolvido por Sitney como simplesmente “outro modo estético, outro
formalismo” (Gidal, 1976, p. 15, tradu¢do minha). Essa abordagem expressa o culto da forma nela
mesma. Gidal adverte para nao deixar que o constructo, a forma, tome o lugar da ‘historia’ no filme
narrativo: “entdo, seria simplesmente substituir uma hierarquia por outra dentro do mesmo sistema,
um formalismo” (Gidal, 1976, p. 1, tradugdo minha). Neste caso, o conteudo se torna a forma e vice-
versa, “a ‘tela vazia’ ndo ¢ menos significativa do que o ‘sorriso alegre e despreocupado’. Existem
inimeras possibilidades de cooptacdao e integragdo de procedimentos filmicos no repertorio de
significados” (Gidal, 1976, p. 3, traducdo minha). Sua revisdo do termo coloca énfase no materialismo
de teor dialético, € ndo no materialismo mecanicista. Sua compreensao de dialética, nesse contexto,
se refere a posicdes estéticas anti-ilusionistas, opacas. S@o processos de desconstru¢do. Os
dispositivos referentes a filmagem, montagem, revelagdo, projecao etc., tratam o espectador como
intérprete ativo, distante de uma logica de estrangulamentos ideoldgicos e processos de identificacao
que marcam boa parte do cinema narrativo. O filme “Estrutural/Materialista” desenvolvido por Gidal
associa as obras dos artistas e cineastas norte-americanos descritos por Sitney, mas também incorpora
nomes britdnicos como o proprio Peter Gidal, Malcolm Le Grice; austriacos Kurt Kren e Peter
Kubelka; alemaes, Birgit ¢ Wilhelm Hein, entre outros.

Consideracoes finais

Os filmes de Michael Snow propuseram alguns dos avancos mais significativos da estética da
paisagem executada na segunda metade do século XX. O elemento de destaque foi 0 modo como
explorou o movimento dentro dessa tradi¢do artistica. Esse elemento se tornou uma questdo
conceitual, técnica e mecanica. A pesquisa formal, a alternancia de velocidade, a camera em fluxo
continuo sdo caracteristicas fundamentais da sua poética experimental. O cineasta obtinha resultados
visuais que oscilavam entre os limites do realismo e da abstragdo. Alguns dos filmes anteriores ao 4
Regidao Central ja buscavam explorar a paisagem. O proprio artista tem uma defini¢ao interessante
sobre sua filmografia precedente “New York Eye and Ear Control ¢ filosofia, Wavelength ¢ metafisica
e «> ¢ fisica. Com esta ultima eu quero dizer: conversao da matéria em energia. E=mc2. La Région
da prosseguimento a isso, mas torna-se simultaneamente micro e macro, cosmico-planetario e
atomico” (Townsend, 2015, p. 199). New York Eye and Ear Control (1964) foi sua primeira incursao
com a midia filme morando nos Estados Unidos. O trabalho oscila entre imagens abstratas e
figurativas de uma mulher em Nova York. O que merece ser ressaltado ¢ a relagdo entre a paisagem
urbana e a trilha sonora de free-jazz. Snow buscou resolver aquilo que considerava o “mau uso” do
som no cinema. O saxofonista Albert Ayler foi o responsavel pela musica. Wavelength (1967) ¢ um
plano-sequéncia de 45 minutos filmado dentro de um /Joft. A camera ¢ fixa e estd posicionada em um
dos cantos do ambiente. A cadmera executa um zoom continuo do plano mais aberto até o c/ose final.
A tltima imagem esta posicionada entre duas janelas, na parte de trds de uma sala vazia, onde se vé
uma fotografia colada na parede. Esta mostra uma paisagem de oceano, uma fotografia de dguas e
ondas. O critico de arte Manny Farber (1971, p. 250, traducdo minha) descreveu Wavelength, na
Artforum, como “45 minutos puros, intensos, que talvez sejam para o cinema underground aquilo que
O nascimento de uma nagdo [The Birth of a Nation, 1915] € para o cinema comercial”. <> (Back and
Forth, 1969), por sua vez, ¢ um filme pendular, realizado dentro de uma sala de aula da Universidade
Fairleigh Dickinson, em Nova Jersey, Estados Unidos. A camera executa primeiro movimentos para
a direita e para a esquerda, com velocidade crescente; depois de baixo para cima, com ritmo
decrescente, até estagnar ao final. Na sala sdo vistos cadeiras, um quadro negro e janelas. A estética
de < ¢ quase hipnotica. Michael Snow notou apo6s finalizar Wavelength que o movimento de camera
como entidade expressiva separada do filme era completamente inexplorado.
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O projeto de 4 Regido Central, iniciado em 1969, ano de lancamento de <, ¢ inspirado nessa ideia
em continuidade com sua pesquisa artistica relacionada aos instrumentos técnicos com possibilidades
expressivas proprias. O equipamento desenvolvido com Pierre Abeloos teve como principio imediato
dissociar o dispositivo cinematografico em relagdo ao olho humano. Nesse caso, o sujeito de
visualizagdo das paisagens desérticas foi a propria camera subjetiva. Essa experiéncia ¢ um dos
descentramentos ndo humanos mais radicais da histéria do cinema experimental.
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