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TRANSCENDENDO A FRAGMENTACAO DA EXPERIENCIA:

0 acousmétreno ar nos filmes de Michael Snow

Randolph Jordan

Através da andlise das relagbes entre imagem e som nos filmes Wavelength (1967), Back

and Forth (7968-1969) e La Région Centrale (1971), de Michael Snow, o autor aborda o

interesse de Snow pelo isolamento e recombinagdo dos sentidos visuais e sonoros na

construgdo de uma experiéncia cinematografica mais holistica. Esse holismo implicaria

a transcendéncia dessas categorias isoladas para um novo nivel de interagdo

combinada, discutido sob o conceito de transsensorialidade.

Em Doingfor the Eye what the Phonograph does for the Ear, Tom
Gunning sugere que o projeto de dar somao cinema foi parte de
uma reagdo negativa a separacao dos sentidos possibilitada por
tecnologias, como o fondgrafo, dedicadas ac isolamento, captu-
raeandlise de sentidos individuais." A ideia davoz descorporaliza-
da carrega conotagdes do sobrenatural, com frequéncia sublimi-
narmente maléficas. A compreensdo cientifica do processo
tecnoldgicofez pouco,creioeu, paradissuadiressasassociacdes.
O nlmero de abordagens ao tema dos contatos com o sobrena-
tural por meio de tecnologias de reprodugdo manteve-se bastan-
te consistente ao longo dos anos desde o dominio da eletricida-
de. Essa ideia de um aspecto sobrenatural das tecnologias de
reproducdo também acompanha as crescentes tendéncias hu-
manistas de equacionar a tecnologia ao corpo humano, junto
com abordagens materialistas da arte. Quando se enfoca o som

TRANSCENDING THE FRAGMENTA-
TION OF EXPERIENCE: THE ACOUS-
METRE ON THE AIR IN THE FILMS OF
MICHAEL SNOW | By analyzing the im-
age-sound relations in Michael Snow’s
movies Wavelength (1967), Back and
Forth (1968-1969) and La Région Cen-
trale (1971), the authoraddresses Snow’s
interest in isolating and recombining
sight and sound in building a more holis-
tic cinematographic experience. This
holism would imply transcendence of
these separate categories to a new level
of combined interaction, discussed
from the concept of transsensoriality. |
Michael Snow, cinema, audio-vision,
transsensoriality.

no cinema, preocupagdes com a tecnologia e as qualidades materiais intrinsecas ao som encontram-se

frequentemente em primeiro plano, preocupagdes que podem langar nova luz sobre os modos pelos

quais tendemos a pensar sobre o cinema no passado.

LaRégion Centrale, 1971
3h, cor. Col. Cinemateca
Real da Bélgica
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O livro de Michel Chion Audio-Vision: Sound on
Screenapresentaalgumas estratégias convincen-
tes para a abordagem e interpretagdo do uso do
somno cinemae oferece muitas possibilidades de
emprego do som como meio para uma com-
preensdo do cinema sob um prisma mais trans-
cendental da mente. O que Chion descobre em
seu processo de lidar, por assim dizer, com seu vo-
cabuldrio expandido para a andlise do som € que
grande parte da experiéncia mais profunda que
obtemos do cinema é consequéncia direta da
transcendéncia entre imagem e som para um
novo nivel de interagdo combinada, e é nesse nivel
que ele nos sugere conduzir nossas indagagdes
sobre o uso do som no cinema. Suaideia de trans-
sensorialidade, que reconhece o fato de que aau-
digdo ndo se dd so através dos ouvidos nem a vi-
sdo sé com os olhos,? oferece outra perspectiva
sobre a conclusdo de Gunning de que o filme so-
noro seria parte de um projeto paraa reunidgo dos
sentidos apds seu isolamento e controle pelas
tecnologias de reprodugdo: que som e imagem
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ndo sdo necessariamente coisas que possam ser
isoladas, e que nossademarcagdo desses sentidos
individuais baseia-se em entendimentos muitas
vezes equivocados quanto ao que esses sentidos
implicam de fato.

Curiosamente, quando se estuda a literatura refe-
rente a obra de Michael Snow, evidenciam-se ten-
déncias que buscam examina-la em termos de um
isolamento estruturalista das unidades basicas do
cinema para sua andlise exaustiva por processo
tecnoldgico,ao lado de uminteresse pelas qualida-
des transcendentes do trabalho e sua percepcdo
pelo publico. Estas duas dreas de andlise e éxtase,
tal como as explorou William C. Wees 3 sdo muitas
vezes sentidas como contraditdrias. Ndo nos sur-
preende, entdo, que estudos do som e daimagem
sejam muitas vezes considerados contraditdrios,
dependentes de algum tipo de tratamento em se-
parado antes que seu trabalho em conjunto possa
ser adequadamente compreendido. Essa sensa-
cdo se reflete na prépria adverténcia de Wees em
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Light Moving in Time:"Para se fazer justica a estéti-
caauraldofilme de vanguarda(..) euteriaque ado-
tarumaabordagem criticadiferente,aplicavelaum
canal de transmissdo diferente, um modo de per-
cepgdo diferente e (em geral) uma selecdo dife-
rente de filmes parainspegdo detalhada.” De fato,
o projeto de Chion também envolve detalhada
atencdo ao som em si antes do estudo do modo
peloqual o sominterage comaimagem. Issomuito
se parece comaideia de Gunning de que o cinema
busca colocar esses dois sentidos novamente jun-
tos apds seu isolamento e desconstrugdo através
dofondgrafo e do cinetoscépio. No entanto,acho
que o "em geral”
bem querer dizer que a0 menos um dos cineastas
por ele considerados mereceria consideragao so-
nora, assim como visual. A combinagdo de som e
imagem feita por Snow parece refletir um intenso
desejo de reduzir a distancia que existe entre as
consideracdesde someimagemeencarnaatrans-

entre parénteses de Wees pode

sensorialidade que o livro de Chion,em Ultima ana-
lise,procurarevelar.

Muitos dos artigos sobre Snow mostram interes-
se em falar sobre seu uso do som, mas, numa capi-
tulagdo geral, restringem-se a aproximagdes ao
temasom, em favor do estabelecimento de corre-
lagdes entre Snow e varios musicos cujos traba-
lhos sdo particularmente abertos a discussao
conceitual. Essa capitulagdo é comum tanto em
textos sobre musica apenas - provavelmente a
drea de expressdo humana que mais resiste a dis-
cussdo verbal - quanto na discussdo de todos os
filmes. O que fareiaqui é perpetuar essa capitula-
¢do discutindo o som nos filmes de Snow segun-
do seus temas preferenciais da desconstrugdo e
datranscendéncia, afim de sugerir que seu traba-
lho estd muito preocupado com a separagdo tec-
noldgica dos sentidos e suas conotagdes espiri-
tualistas enquanto também busca reuni-los,
como Gunningsugere ser o projeto do cinema so-
noro em geral. No entanto, ao fazé-lo eu gostaria

de romper, pelo menos um pouco, com as ten-
déncias a se contornar a questdo, trazendo as es-
tratégias de andlise do som no cinema emprega-
das por Chion para a obra de Snow, de modo a
comegarmos o trabalho bem maior de realmente
capturar o mundo sonoro de Snow.

O préprio Snow manifestou frustragdo coma fal-
ta de atencdo das pessoas a seu uso do som. Em
carta a Peter Gidal sobre Back and Forth (1968-
1969), ele observa:”Agora, como vocé diz, ver ofil-
me é uma experiéncia muito fisica. (N&o consigo
entender por que vocé nao disse também “ouvi-
lo”, porque o som, suas qualidades, relacdo coma
imagem, efeito, sdo tdo importantes para o
todo).”> Claro, afrustracdo de Snow comaausén-
cia de atencdo critica ao som em seu trabalho é
apenas um pequeno exemplo da falta de atengdo
ao somno cinemaem geral,embora essa situagdo
esteja melhorando a cada dia que passa. Fato, po-
rém, é que ainda falamos em ver filmes, enquanto
apalavraouvir é reservadaamusicaeaoutras for-
mas de arte sonora. Como sugere Michel Chion,
essa ideia pode ser mais bem expressa pelo sim-
ples fato de que a imagem em movimento sem
somainda é um filme, enquanto umatrilhasonora
semimagem ndo o €. Ele dd o exemplo do filme de
1930 de Walter Ruttmann, Weekend, como caso-
limite: um filme com apenas uma montagem de
som impressa na parte éptica de sua banda sono-
ra, deixando vazia a banda de imagem. “Tocado
por alto-falantes, Weekend nada mais é do que
um programa de rddio ou, talvez, um trabalho em
mUsica concreta. Sé se torna um filme com refe-
réncia a um enquadramento, mesmo se um va-
zio”® Portanto, temos uma situagdo em que, em-
bora o filme sonoro tenha vindo para ficar, a
unificagdo de visdo e som numa forma de arte au-
diovisualverdadeiramente holfsticaainda esta por
ser feita. Essa situagdo pode bem ser o resultado
de algumas diferencas fundamentais em nossa
compreensdo e abordagem do som com rela¢do
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aimagem, tal como Wees sugere ser a razdo por
trds de sua atencdo a estética visual da vanguarda
em detrimento do som. Os sentidos davisdo e do
som ainda se mantém de algum modo separados,
e esse fato toca um ponto nevrdlgico dentro de
nds que primordialmente teme o isolamento de
nossas faculdades humanas para desconstrugdo
e andlise individuais.

Esse medo de isolamento também pode estar
naraiz dareacdo contraaclassificagdo e a cate-
gorizagdo cientffica do mundo natural, reagdo
corporificada nas tendéncias pés-modernas a
desconstrucdo de rétulos e a fragmentacdo de
identidades estabelecidas com os rigores da cién-
ciamoderna. Paradesgosto de Fredric Jamesone
outros criticos da cultura contemporanea que
partilham seu ponto de vista, muito da arte pds-
moderna giraem torno da reconstru¢do do mun-
do deixado em pedacos pelo isolamento e cate-
gorizagdo da ciéncia moderna. Embora tais
pedacos devam ser costurados num frouxo teci-
do de superficies arrancadas de seus contextos
originais,sema profundidade dahistoricidade ras-
tredvelnumanitidaestrutura-drvore hierdrquicae
subjacente, o ato da remontagem &, creio eu, um
passo positivo de recuperacdo do intenso olhar
do escrutinio analitico, e de redescobrimento das
alegrias de entendimentos mais holisticos do
mundo e da experiéncia humana dentro dele. O
projeto de Chion em Audio-Vision é primeiro iso-
lar o préprio som de sua dependéncia da imagem
no cinema, para que possamos realizar um traba-
lho de cuidadosa anélise. No entanto, esse isola-
mento e andlise sdofeitos para que entdose retina
osomaimagem e sejamos capazes de experimen-
tar os dois numa Unica entidade conhecida como
cinema, som e imagem em igualdade de direitos
numa verdadeiraaudiovisdo. Assim, Chion advoga
forte senso de reconstrugdo, portanto de recupe-
racdo do medo instilado no coragdo da humani-
dade com a chegada de tecnologias capazes de
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separar e encapsular sentidos que viemos a co-
nhecer como partes do todo maior da experién-
cia humana, e ndo canais individuais de informa-
¢do que podem trabalharisoladamente.

Temos, entdo, uma dicotomia entre desconstru-
¢do e reconstrucdo, cada qual com seus propdsi-
tos. Isso ndo difere da dicotomia entre som e ima-
gem, ou entre as ideias de andlise versus
experiéncia, enfocadas por muitos dos que escre-
vem sobre os filmes de Michael Snow, ou mesmo
entre suaabordagem estrutural do cinema versus
seu interesse pela musica improvisada. Nossa ta-
refa aqui é ver como Snow procura reconstruir o
mundo fragmentado pela investigagdo cientifica,
apesar de seus dbvios interesses pela anélise
exaustiva das unidades isoladas do cinema e daex-
periénciahumana.

A resolugdo dessas dicotomias pode ser com-
preendida mais basicamente através do conceito
de Chion, transsensorialidade. Chion toma cuida-
do para que ndo confundamos transsensorialida-
de com intersensorialidade, exemplificada pelas
“correspondéncias” de que falam Baudelaire, Rim-
baud e Claudel, em que “cada sentido existe em si
mesmo, Mas encontra-se COm outros em certos
pontos de contato”” Para Chion, transsensoriali-
dade significa que “ndo hd nenhum dado sensorial
que seja demarcado e isolado desde o inicio. Pelo
contréario, os sentidos sdo canais, estradas, mais
do que territérios ou dominios”® Ele d4 exemplos
como o do ritmo, na maioria das vezes pensado
emtermos de som,mas que é umelemento dovo-
cabuldrio do cinema, ndo especifico de um ou ou-
tro sentido. “Um fenémeno ritmico chega a nds
por dado caminho sensorial - este caminho, olho
ou ouvido, talvez ndo seja mais do que um canal
pelo qual o ritmo nos atinge. Assim que entra pelo
ouvido ou pelo olho, o fendmeno nos afetaemal-
guma regido do cérebro ligada as fun¢des moto-
ras e é apenas nesse nivel que ele é decodificado
como ritmo.”? Chion sugere que esta transsenso-
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rialidade também pode seraplicadaa coisas como
textura, material e linguagem.'®

Ndo possoevitaraquialembrancadointeresse de
Stan Brakhage pelavisdo de olhos fechados, visdo
que ocorre sem o uso dos olhos, mas proveniente
de fosfenos e outros rufdos visuais que existem
emnosso cortexvisual” Brakhage buscareplicara
visdo de olhosfechados tratando ofilme de forma
andloga: assim como nessa visdo remove-se o
olho doato dever,também seus filmes pintados a
mao removem o olho-cadmera do processo de
criagdo de imagens no filme. Michael Snow € mui-
tas vezes comparado e contrastado com Brakha-
ge, mas, como ja se sugeriu algumas vezes, talvez
eles sejam bem mais parecidos do que inicialmen-
te aparentam ser. Creio que seu parentesco re-
pousa, em grande parte, nesse campo da trans-
sensorialidade, onde a experiéncia do cinema é
explorada através do potencial de atragdo mutua
dossentidos,aoinvés de basear-se em suasepara-
¢do. De fato, Bruce Elder fez essa mesma ligagdo
entre os dois cineastas. Em entrevista com Snow,
Elder sugere: “em muitas de suas ‘gravagdes’ de
som vocé parece t3o interessado no que eu cha-
maria de aspectos fotograficos ou cinematografi-
cos da gravagdo quanto no meio da reprodugao.
Ironicamente, Brakhage se dedica as proprieda-
des puramente musicais da cinematografia.”’?
Chion prossegue comasugestao de que “quando
sensagdes cinéticas organizadas como arte sdo
transmitidas através de um Unico canal sensorial,
através desse Unico canal elas podem conduzir to-
dos os outros sentidos de umasé vez”. 3 Ele ofere-
ce o cinema mudo e a musique concréte como
exemplos, posto que um filme sem som sincroni-
zado pode as vezes expressar sons de modo me-
lhor do que o préprio som, enquanto a musique
concréte pode conter “visdes que sdo mais belas
do que quaisquer imagens poderiam ser”'4 De
fato, Brakhage vem a mente com suas frequentes
afirmagdes de que seus filmes permanecem em

grande parte silenciosos porque ele estd bem
mais interessado em explorar as qualidades musi-
caisdesuasimagens por si proprias,exploragdo da
qual o som real seriaumasevera distragdo.

Estamos tdo acostumados com a ideia de demar-
cagdo de nossos sentidos individuais, que permiti-
mos que o material auditivo domine nossa com-
preensao do som, enquanto deixamos que o que
vemos na tela dite nossa compreensdo da visgo.
Um dos principais objetivos de Chion ac escrever
Audio-Vision, porém, era resolver tal situagao,
chamar atencgo especifica para os modos pelos
quais aaudicdo afetaaquilo que vemos e vice-ver-
sa, e Brakhage esta certamente na vanguarda da
exploragao de como ainformagdo visual pode ser
entendida em termos auditivos, simplesmente
pelo ato de permitir que as imagens falem por si
mesmas através de todos os sentidos. Aquivemos
novamente um exemplo do ponto fundamental
deste artigo: para que se compreenda como 0s
sentidos interagem uns com os outros, eles de-
vem primeiro ser isolados. E em sua recombina-
¢do apds o isolamento que ocorre uma com-
preensdo mais holistica de nosso aparato
perceptual. Michael Snow, talvez mais do que nin-
guém, demonstra interesse em uma reconstru-
¢do que busque esse holismo através do isola-
mento sistematico e exaustivo das unidades
basicas de expressdo cinematogréfica. Finalmen-
te, esse holismo implica uma transcendéncia de
categorias isoladas, uma transcendéncia que
acredito ser perfeitamente exemplificada pela
transcendéncia entre nossos sentidos individuais,
que Chion descreve em termos de transsensoria-
lidade.

Vamos, portanto, examinar essa dicotomia entre
isolamento e andlise versus recombinacdo e
transcendéncia na obra de Michael Snow. William
C. Wees leva o problema adiante mais claramente
quando discute o interesse de Snow pelo equilf-
brio entre o olho e a mente, na busca do fulcro
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perfeito entre éxtase e andlise. (Claro, como dis-
cutirei brevemente, Snow também busca um
equilibrio entre o olho e o ouvido, elemento cru-
cial para o éxtase que ele equilibra com aandlise).
Wees nota que os criticos da obra de Snow ten-
dem a”enfatizar a‘andlise’ em prejuizo do ‘éxtase’
e a concentrar-se nos aspectos conceituais dos
filmes de Snow, sem dar aten¢do comparavel a ex-
periéncia perceptiva que eles produzem”'> Wees
sugere que tal fato possa parcialmente resultar da
énfase de Snowsobrea”maquinidade”do cinema.
Enquanto Brakhage humaniza a tecnologia cine-
matogréficaliberando a cdmera das limitagdes do
tripé e buscando uma estética ndo padronizada
pelarigida estrutura da perspectiva renascentista,
construidadentro da prépria lente, Snow procura
aderir aos aspectos técnicos do cinema a fim de
tensiona-los para bem além de quaisquer limites
aparentemente presentes nesses aspectos. Wees

descreve como Snow se aproveitou das limita-
¢Bes mecanicas de zoom e de movimento da ca-
merasobre tripé em Wavelength (1967), Back and
Forth(1968-1969) e La Région Centrale (1971) para
usa-los de formas ndo convencionais. “Ao exage-
rar sua’maquinidade’, ele forca o aparatoaprodu-
¢do de novas formas de ver que satisfazem plena-
mente os préprios critérios de Brakhage para as
“aventuras do olho’ () Nesse sentido, a aborda-
gem de Snow ndo é tdo diferente da de Brakha-
ge”% e ndo precisaser confundidacom umaabor-
dagem mecanica e, portanto, intelectual da
cinematografia. Embora haja exploracdo intelec-
tual do processo cinematogréfico, essa explora-
¢do visa liberar o cinema justamente desse inte-
lectualismo e empurrd-lo para campos de
experiéncia que transcendam a andlise e se tor-
nem parte de uma experiéncia cinematografica
mais holistica.
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O que fazer com essa ideia de uma experiéncia ci-
nematogrdfica holfstica, vocé pergunta? O texto
de Thierry de Duve Michael Snow: The Deictics of
Experience and Beyondapresentacomplexa leitu-
rado estado da experiénciaao longo das fases do
modernismo e do pés-modernismo, e da possibi-
lidade oundo de se ter uma experiénciaatravés da
arte gue ndo sejanecessariamente vicaria e,assim,
distanciada. Ele comeca com uma discussdo da
pintura de Caspar David Friedrich, Monk before
the sea.O monge napinturaérepresentado emsi-
tuacdo de experiéncia mistica, mas a pergunta de
de Duve é se nds, olhando a pintura, podemos ter
essa experiéncia."Ndo sé estamos contemplando
uma pintura, e ndo o mar, mas também estamos
contemplando o monge a contemplar o mar, por
trés.”" Citando Kant, de Duve nos lembra que as
experiéncias do sublime devem ser buscadas na
natureza “bruta”, ndo na arte; logo, tudo o que a
pintura de Friedrich pode fazer é “apresentar-nos
uma experiénciaremota”® A pinturamodernista,
sugere de Duve, passou entdo a reivindicar a expe-
riéncia auténtica dessa experiéncia por procura-
¢do, através de um processo de eliminagdo dare-
presentacdo e apresentando-nos a abstragdo,
que pode ser experimentada em primeira mao.
Ponto em que a pintura modernista rendeu-se a
pds-moderna“celebragdo desiludida da experién-
ciasubstitutaenquantotal”'® EntraMichael Snow.

Parade Duve, Snow surgiunum momento em que
a confianga na experiéncia em si estava abalada
pelo desilusionismo pds-moderno, e perguntou:
“jdqueaunidade daexperiénciaestaestilhacada,o
que se pode fazer de epistemologicamente escla-
recedor e esteticamente estimulante?” A respos-
ta:“Primeiro identificar os fragmentos que outro-
ra compunham essa unidade, ou seja, as
condicBes de experiéncia; e, entdo, conceder-lhes
aliberdade.”?° Mais importante ainda, de Duve su-
gere que Snow toma as duas tarefas simultanea-
mente: “a estratégia empregada para identificar

[tais fragmentos] - a estratégia modernista de
tornaropacasas condigdes transparentes de uma
determinada prética - é também a pratica que os
torna autorreferenciais e, portanto, auténo-
mos.”?' Finalmente, umavez que sao autdnomos e
“desconectados dos lagos que os ligavam entre si
numa unidade”, eles usufruem de uma liberdade
daqual, por nossa parte, podemos usufruir. Afrag-
mentacdo daexperiénciapode serfonte de prazer
em vez de melancolia.?? Tomando-o como “hipd-
tese detrabalho”, 0 projeto de de Duve é demons-
trar como Snow foi instrumental ao liberar a ale-
griaque pode serencontrada nafragmentagao da
experiéncia.

De Duve faz uma extensa andlise de como Snow
sistematicamente liberou os componentes indivi-
duais de uma experiéncia em curso (o eu, aqui e
agora) de suas interligagdes. No entanto, de Duve
se debate com o fato de que esses componentes,
tdo habilmente separadas por Snow, estejam pre-
sentesemumaunidadeaqual ele sereferecomoa
obra-primaque é LaRégion Centrale. De Duve tra-
ta de mostrar que Snow aceitara o fato de que a
unidade da experiéncia havia sido quebrada e que
seu projeto ndo era de recupera¢ao ou salvagdo
dessa experiéncia. “Muito pelo contrdrio, é como
se [Snow] tivesse promovido a fragmentac&o ao
liberar as condi¢&es de experiéncia de sua intrin-
seca solidariedade mutua. [Contudo] agora eu
digo que, a partir da total separagdo dos ingre-
dientes, ele conseguiu preparar uma refeicdo que
temaunidade de umaobra-prima”2Asolugdode
de Duve para esse problema € sugerir que Snow
efetivamente estabelece as condi¢&es para se ter
uma experiéncia ao separar os elementos e colo-
cé-los lado a lado, mas que essa experiéncia ndo é
garantida e esta distante da ideia de “sujeito” tal
como o compreendia a estética iluminista.>4”Por
trés horas seguidas assistimos as condicées de ex-
periéncia sendo definidas, instaladas, testadas,
sondadas, dispostas diante de nossos olhos, e s6
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quando a projecdo termina € que percebemos
que passamos por algo do qual podemos dizer:
isso foi toda uma experiéncia.”?> Mas, como expli-
ca de Duve, a experiéncia ndo é o ato de Snow ao
fazer o filme ou uma experiéncia prépria que ele
quis transmitir através do filme. A experiéncia de
Snow em La Région Centrale ¢ justamente igual a
nossa. Tendo olhado através da camera apenas
uma vez durante sua realizagdo, Snow conseguiu
assistir ao filme assim como nds o fazemos - ven-
do-o inteiro de primeira vez. Assim, o tema do fil-
me ndo € a experiéncia de Snow surgindo através
do filme, que estamos supostamente re-experi-
mentando. Pelo contrério, o proprio filme estabe-
lece as condi¢Bes para a experiéncia e consegue
produzir um sentido de unidade apesar da frag-
mentagdo dessas condicées.

Essa unidade dentro da fragmentagdo ndo preci-
sa, NO entanto, ser tdo problematica quanto o su-
gere de Duve. Jd que este artigo é sobre a adesdo
ao paradoxo e o equilibrio de coisas que se consi-
deram opostas, devo sugerir uma abordagem to-
mada de empréstimo a Mil platés, de Deleuze e
Guattari. Ao falar do método cut-up de William S.
Burroughs, que toma pedagos de textos auténo-
mos e dobra-os uns sobre os outros, eles obser-
vam: “nessa dimensdo suplementar da dobragem,
a unidade continua seu trabalho espiritual. £ por
isso que o trabalho mais resolutamente fragmen-
tado também pode serapresentado comoaObra
Total ou Magnum Opus.?® O trabalho de Snow
pode ndo corresponder exatamente a dobragem
das fragmentadas condigdes da experiéncia,
umas sobre as outras, mas creio que aideia basica
de queaunidade pode resultar dafragmentagdo é
o que faz o trabalho de Snow ser capaz de trans-
cender a fragmentagdo e produzir um sentido de
totalidade e plenitude da experiéncia. Snow ndo
deve ter querido recuperar a ideia da experiéncia
sublime que de Duve sugere ter sido perdida; en-
tretanto, seutrabalho permite umanovaformade
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experiéncia que abarca (de fato, ajudou a criar)
uma nova compreensdo de que a unidade ndo
precisa estar em oposi¢do direta a fragmentacao.
O trabalho do sujeito pés-moderno, disperso pe-
las devastadas rufnas de categoriza¢&es descons-
trufdas, pode tomar os pedacos e arranja-los em
qualquer forma ou combinagdo desejada sem
que se percaa sensagao de que hd uma estrutura
que os mantém juntos e transcende as distancias
entre os pedagos - “ainda mais total por ser frag-
mentado”.?’

Transcendéncia, entdo, ndo vem a ser a ideia de
uma capacidade de se experimentar vicariamente
osublime,através darepresentacdo daexperiéncia
de outra pessoa, mas antes umacondicdo de capa-
cidade de engajamento coma unidade subjacente
de fragmentos que estdo dispostos lado alado ou
sobrepostos. A sintese acontece dentro de nds,
mediante nosso engajamento com o trabalho;
portanto, torna-se umaquestdo de percepcao. En-
tdo, nesse sentido, vamos agora examinar os pro-
cessos de fragmentagdo de Snowantes de avancgar
para sua unidade subjacente e, finalmente, suas
propriedades de transcendéncia. Desse modo,
serd feito o deslocamento do lado analftico de
Snow para seu lado extético, e ambos serdo vistos
em equiltbbrioapesar de suaaparente oposicao.

E tentador colocar Snow no contexto dos artistas
minimalistas, devido anatureza conceitual de seus
trabalhos e seus interesses na exposicao do pro-
cesso e no isolamento das unidades basicas que
estruturamsuaarte. Bruce Elder sugere que Snow
realmente tem algumas caracteristicas em co-
mum com os minimalistas formais, mas que ele
também abre caminho para novas ramificagées
no minimalismo que vado além do implicado em
sua definicdo classica. Elder opta por enfocar os
compositores minimalistas em suas compara-
¢Bes, principalmente Steve Reich, La Monte
Younge Philip Glass. Esses mUsicos ndo sdo evoca-
dos por seusom, entretanto, mas pelos principios

N.21 | DEZ 2010



de organiza¢do empregados em suas composi-
¢Bes. A primeira semelhanca encontrada por EI-
der entre Snow e esses compositores € que suas
composigdes sdo baseadas em “estruturas musi-
cais comparativamente simples, ou médulos, que
sdo repetidos e apenas gradual e sistematicamen-
te modificados para se gerar complexidade”?® Ele
observa que tais processos sdo aparentes na
maioria das composi¢des musicais, mas que, No
trabalho de Glass e Reich, se tornam muito conspi-
cuos, uma vez que os médulos sdo simples, e os
desenvolvimentos, estendidos.? P. Adams Sitney
também estabelece conexdo entre Snow e os ar-
tistas minimalistas pelas mesmas razdes. Ele citaa
bailarina Yvonne Rainer, observando que a perfei-
¢do naarte é umaredugdo aunidades irredutiveis,
dando declaraggo definitiva sobre o principio ba-
sico portras daarte minimalista.3° Elder segue su-
gerindo que o projeto de Snow de tornar seus
processos perceptiveis visa chamar a atencao
para o papel do tempo em suas obras e como seu
tratamento da temporalidade tem carater dual.
“Os constructos temporais de Snow tanto reifi-
camaformadotempo quanto evidenciam seuflu-
x0. No trabalho de Snow, duragdes dilatadas sdo
usadas para levantar questdes sobre a relagdo da
passagem do tempo a eternidade — questdes que
sdo de natureza religiosa.”3' Aqui Elder encontra
uma correspondéncia com Reich, em particular,
que ele sente estar em busca da impessoalidade
através da atenc¢do concentrada e prolongada,
um sentido de impessoalidade relacionado as
convicgdes espirituais do compositor. Elder asso-
Cia essas convicgdes a “crenca [de Reich] na cria-
¢do de musica cujasaparéncia (os sons realmente
ouvidos) e realidade (as estruturas geradoras) se-
jam sé uma”3* Aqui, novamente, nos deparamos
comarelacdo entre a coexisténcia de experiéncia
e andlise no contexto datranscendéncia. Reich da
o exemplo de John Cage, afirmando que “[ele]
USOU processos e certamente aceitou os seus re-
sultados, mas os processos que usou eram dotipo

composicional, que ndo podiam ser ouvidos
quando a peca era interpretada (..) O processo
composicional e a musica que se ouve ndo tém
nenhuma conexdo audivel”33 Para Reich,aimpor-
tancia reside na simultaneidade de estar cons-
ciente dos processos e tera capacidade de serab-
sorvido por seus resultados. Isso me parece ser a
perfeita expressdo do equilibrio entre andlise e éx-
tase discutido por Wees com relagao ao trabalho
de Snow.

Elder segue sugerindo que namaioria das vezes o
desejo de Reich de tornar os processos percepti-
veis estd relacionado as no¢8es modernistas de
deslocamento do sujeito para o objeto, da espiri-
tualidade para o materialismo. E de grande im-
portancia aqui a conclusdo de de Duve de que o
trabalho de Snow pode reter qualidades trans-
cendentes da experiéncia enquanto eliminaa no-
¢do romantico-iluminista da necessidade de um
sujeito dentro dessa experiéncia. Sobre La Ré-
gion Centrale,de Duve observa:

Estou aqui, sem duvida, no centro, onde o olho
da cdmera estd, mas meu corpo ndo, e, portanto,
ndo sou eu, aqui. Ndo sinto que seja eu. A sensa-
¢do que tenho € a de uma privagdo sensorial ci-
nestésica () O resultado é espago sem o aqui:a
forma a priori da sensibilidade externa sem um
ponto de referéncia interno, esse ponto que se-
ria o sujeito, esse ponto em que posso dizer, por
intuicdo imediata: aqui estou. Ainda posso dizer
“Aqui estou”; mas sO pela mediagdo de um ato
mental de reflexdo34

Aqui, a reflexividade entra como contingéncia,
tanto da eliminagdo do sujeito quanto da habili-
dade de Snow, para, no entanto, apresentar as
condi¢Bes de experiéncia transcendente. De
Duve afirma:

Estou em geral farto da autorreferencialidade,
um dispositivo modernista desgastado, se € que
houveum (..) Fato é que, notrabalho [de Snow],
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como em toda a grande arte modernista, a au-
torreferencialidade nunca é uma cobramorden-
do o proprio rabo (..) O esforco intelectual que
se faz para tentar decodificar o processo gera-
dordotrabalho ndo se esgotano mero prazerde
seter’quebrado”o cddigo3>

Assim, temos aqui as condi¢des ideais para o
equilibrio entre éxtase e andlise, que considero
afimadeclaragdo de Reich de que “mesmo quan-
do todas as cartas estdo na mesa e todo mundo
ouve o que estd gradualmente acontecendo em
um processo musical, ha mistérios suficientes
parasatisfazer todos. Esses mistérios sdo subpro-
dutos psicoacUsticos impessoais, ndo intencio-
nais, do processo intencionado”3° E esse “impes-
soal” que Reich menciona é o que Elder sugere
que seja o espiritual ou transcendente no traba-
lho: um resultado da coexisténcia simultanea de
autorreflexividade e autoanulagdo - podemos
nos perder no momento enquanto estamos
conscientes dos processos que nos levaram Ia.
Verdadeiro holismo, a ponte entre a divisdo car-
tesiana corpo/mente.

A ponte, porém, depende da divisdo para sua pro-
pria existéncia, e isso € algo de que ndo nos pode-
mos esquecer aqui e de que de Duve tentou lem-
brar-nos: o trabalho de Snow opera naépoca que
segue afragmentacdo daexperiéncia. Segundo El-
der, o trabalho de Snow incorpora o conceito en-
contrado na composi¢do musical minimalista,
que trata os mddulos individuais da estrutura de
modo a tornar clara sua presenca, enquanto ilus-
tra suas possibilidades de mudanga ao longo do
tempo como resultado de processos aditivos de
recombinagdo. Na opinido de de Duve, o trabalho
de Snow incorpora o abandono do sujeito en-
quanto foco da experiéncia, através da separa¢do
das condicBes paraque se tenha uma experiéncia:
adissolucdo da interdependéncia entre eu,aquie
agora. A prépriaideiade transcendénciadepende
de dois ou mais pontos que sdo geralmente man-
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tidos separados, sejam eles o Céu e a Terra, o cor-
poeamente, o éxtase e aandlise ou mesmo o som
eaimagem. Transcendéncia passaaser coexistén-
cia simultanea de coisas que aprendemos a man-
terseparadas, e é nesse dominioqueotrabalhode
Snow triunfa.

Ousoderelagdes som/imagem por Snow é tdoin-
dicativo de seu projeto de criar unidade apartir de
elementos dfspares como qualquer uma das
questdes conceituais propostas até agora. Embo-
ra talvez ndo tdo inicialmente surpreendente
como suas imagens, o som em seus filmes é cru-
cial para a plena realizagdo da experiéncia cujas
condicdes so por ele estabelecidas. E importan-
tecomegarmosaquicomanogao de Chiondeum
contratoaudiovisual. Em seu prefacio para Audio-
Vision, de Chion, Walter Murch explica que “o pri-
meiro e essencial passo de Chion € assumir que
ndo existe ‘natural e preexistente harmonia entre
imagem e som’ - a sombra, de fato, danca livre-
mente”.3 Murch segue citando a iteragdo de Ro-
bert Bresson dessa mesmaideia:“Imagens e sons,
como estranhos que se conhecem em uma via-
gem e depois ndo se podem separar”3® Eu acres-
centaria a prépria afirmacdo de Murch de uma
ideia similar, em entrevista conduzida por Frank
Paine: “Imagem e som est&o ligados em uma dan-
¢a. E como em certos tipos de danga, eles nem
sempre tém que estar enlagados pela cintura: po-
dem separar-se e dangar por conta prépria, numa
espécie de balé. Hd ocasidesem que elesdevem se
tocar, momentos em que fazem algum tipo de
contato, mas logo podem soltar-se de novo.”3?
Cada uma dessas trés iteragdes expressa o princi-
pio fundamental que procuro elucidar neste arti-
go:acoexisténciasimultaneade separagdo e com-
binagdo em texto Unico.

Segundo Chion, no cinema som e imagem ndo es-
tdo naturalmente ligados, e é através de nossa ex-
periéncia de sua coexisténcia no espago de um fil-
me que eles se juntam e se desenvolvem em
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unidade aparentemente coesa; é nossa percep-
cdo que forja a unidade. Como sugere Murch, ha
momentos em que a conjungdo simultanea de
som e imagem, que tendemos a compreender
pelaperspectivadacausae efeito,sugere umauni-
dade. Esses sdo pontos de contato que nos aju-
dam a entender a possibilidade de existirem algu-
mas conexdes entre som e imagem que precisam
ser feitas quando se assiste a um filme. Muitas ve-
zes, porém, o som pode libertar-se e dangar por
conta prépria,enquantoas sombras dangam sozi-
nhas na tela, e qualquer correspondéncia que se
fagaentre eles é fungdo dos poderes de sintese de
nosso cérebro.

Aimagem da sombra dangando livre € particular-
mente evocativa quando se considera a obra de
Michael Snow. Num sentido mais literal, o senti-
mento que tenho ao ver a sombra do suporte da
cameraem La Région Centrale¢ o de umestranho
ser dangando em meio a uma paisagem estéril, li-
vre para se mover em qualquer dire¢cdo que esco-
lha. Ao considerarmos o som em La Région, que
parece estar em constante conexdo com a ima-
gem, mas sem nenhum ponto de sincronizagao, a
tentagdo de fazer ligagdes com a imagem de
Murch da sombra dancante torna-se cada vez
mais forte. Antes de chegaraisso, porém,vouilus-
trar algumas manifestac&es mais conceituais do
emprego do contrato audiovisual por Snow.

Ao discutirajustaposi¢do da trilha sonora de jazz
e dasimagens em New York Eye and Ear Control,
Sitney sugere que “Snow obviamente queriaesta-
belecer uma experiéncia bifurcada da imagem e
do som, como se fossem duas realidades inde-
pendentes e contfguas”.4° Como sugere Chion,
contudo, som e imagem sdo sempre indepen-
dentes, sendo simplesmente nosso condiciona-
mento e uso de convengdes de sincronizagdo
que nos fazem crer que eles ndo o sdo. Snow esta
bem ciente dessas convengdes e de nosso condi-
cionamento, e,assim, buscarealmente separé-los
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de novo na mente do audioespectador para que
possamos mais uma vez entender como eles po-
dem ser unificados. As conexdes que podemos
estabelecer entre som e imagem em New York
Eye and Ear Control sdo predominantemente
conceituais, pensamentos a respeito de coisas
como a natureza improvisada dos amplos movi-
mentos de camera e das extravagantes posi¢des
derecortes daMulher Caminhante emvériosam-
bientes, tal como eles se relacionam com a préti-
cadaimprovisagdo nojazz. A propriaideia da Mu-
lher Caminhante como um mdédulo de repeticdo,
que se encontra em ambientes em constante
mutagdo, pode ser relacionadaaideiadojazz,que
frequentemente padroniza sua exploragdo im-
provisacionalemtorno de umaestruturaconcre-
ta de mudancas de acordes. Nessa linha de inda-
gacdo, descobrimos que um dos maiores
paradoxosaparentesnaobrade Michael Snow-a
diferenca entre seus filmes estruturais e seus in-
teresses musicais improvisacionais - ndo precisa
necessariamente ser considerado contradi¢do.
Como os campos do éxtase e da andlise, ambos
podem coexistir como aspectos diferentes da
mesma coisa, que se podem juntar se lhes permi-
timos uma sintese em nossa propria compreen-
sdoaseurespeito.

Wavelength oferece local potente para a coexis-
téncia de coisas frequentemente percebidas
como se devessem ser mantidas separadas.
Como descreve Wees, ”a meta de Snow € trazer o
espectador para o reconhecimento mais comple-
to possivel de ambas as qualidades da imagem ci-
nematografica:suanaturezareferencial enquanto
representagdo do mundo visual e suanatureza es-
sencial enquanto, nas palavras de Snow, ‘imagem
projetada de luz em movimento”4' E a partir des-
se reconhecimento que Wees sugere que o es-
pectadoralcance o”estado dual”de éxtase e andli-
se.Considerando-se novamente aanalogiadojazz
como improvisagdo dentro de uma estrutura, o
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zoom de 40 minutos, que é a casca rigida de Wa-
velength, é temperado com todo tipo de eventos
bem menos estruturados. Wees continua: as “ex-
tremas mudancas de exposi¢do, fotogramas com
chamas e brilhos, sequéncias em negativo, efeitos
de cintilagdo, superposicdes, manchas efémerase
lampejos de luz (...) e indmeras mudancas nacor e
na densidade daimagem repetem-se ao longo de
todo o filme, como improvisa¢&es ltdicas dentro
da rigorosa e invaridvel estrutura, ou forma, im-
posta pelo zoon 4> O som em Wavelength pres-
ta-se igualmente a ideias de coexisténcia simulta-
nea de opostos. De acordo com Sitney, de fato, o
somem Wavelengthenfatizaas interse¢des dein-
teresses pelo espaco e pelos acontecimentos hu-
manos, o primeiro demarcado pela ondasenoidal,
os outros pelos sons sincronos do filme. Sitney vai
longe a ponto de afirmar que “umaandlise do som
porsiséindicaum didlogo entre esferas (humana
e eterna/topoldgica), assim como uma exegese
do mundo visual”43 Aqui, novamente, vemos que
som e imagem podem ser mantidos separados,
enquanto encontramos correlages entre os dois
em niveis conceituais.

Com Wavelength, no entanto, hd mais do que
apenas uma ligacdo conceitual, umavez que o fil-
me faz uso de som sincrono. No filme, além dos
sons das pessoas falando e se movendo,a presen-
¢a da onda senoidal (que comega em seu ciclo
mais baixo, quase pela metade do filme, e conti-
nua até o final, em lento glissando, para seu ciclo
mais alto) pode ser entendida como contraparti-
da sonora do movimento de zoom da lente, do
angulo aberto ao fechado.44 Evidentemente,
essa correspondéncia entre som e imagem faz
parte do trocadilho no titulo do filme. N&o s6 ex-
perimentamos uma mudanga no comprimento
entre o olho-camera e aimagem daondasobrea
parede na extremidade do quarto, como tam-
bém experimentamos a mudanca na frequéncia
da onda senoidal, uma mudanca efetiva no com-
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primento dessa precisa onda. Logo, Snow criou
um unfssono conceitual, formal e experiencial
entre som e imagem com Wavelength, manten-
doaindaumaseparagdo entre esses elementos, o
que faz com que o audioespectador tenha que
trabalharum pouco paraestabelecertodasas co-
nexdes e criar a experiéncia. Como sugere Sitney,
0s eventos que acontecem no espaco de VWave-
length, no interior da sala filmada ou no préprio
filme, podem ser compreendidos como estados
mentais e fisicos momentaneos, que tém efeito
acumulativo em nossas mentes enquanto sdo se-
parados dentro do préprio filme4> Annette Mi-
chelson sugere algo semelhante quando diz que
Wavelengthapresenta”o movimento parafrente
como um fluxo que contém em sua esteira even-
tos discretos: sua separagdo articula alusdo aos
quadros separados a partir dos quais a persistén-
cia da visdo organiza a ilusdo cinematogréafica”4
Entdo, novamente, € proeminente a ideia de que
Snow mantém tais elementos discretos enquan-
to consegue criar uma experiéncia de unidade
dentro do audioespectador - e as relagdes ima-
gem/som em Wavelength sao uma parte consti-
tutiva desse fato.

Também em Back and Forth, a ideia das unidades
discretas de som e imagem é muito aparente. Sit-
ney explica-o como sendo composto de uma ca-
mera em movimento que “passa por varios ‘even-
tos’ que se tornam metéforas para a inflexdo da
camera (passar uma bola, o movimento dos olhos
numaleitura,lavarumajanela, etc.)”.4/ Relacionan-
do essa ideia a conceitos da danga contempora-
nea, ele sugere que “cada atividade é uma unidade
ritmica, fechada em si mesma e ligada a atividade
subsequente apenas pelo fato de que elas ocor-
rem no mesmo lugar”4® Essa ideia é especialmen-
teinteressante paraa presente propostase consi-
derarmos o “lugar” em que esses eventos
acontecem.Nossa percepgdo desses eventos dis-
cretos torna-se o local de suas inter-relagdes.

A separagao dos elementos em Back and Forth
também vale para o som.Muito mais organizadoe
formal do que em Wavelength, Back and Forth ni-
tidamente posiciona os trés niveis tradicionais de
som cinematografico no que chamareide conjun-
¢do separada. Fala, musica e efeitos sonoros sdo
as categorias dominantes de decomposi¢do do
som no cinema,emborasuas fronteiras sejam fre-
quentemente imprecisas. Gosto de pensar os trés
elementos sonoros, distintos e continuos em
Back and Forth como representativos dessas ca-
tegorias, a0 mesmo tempo em que tento sugerir
suasimprecisas fronteiras no contextoirbnicoem
que os mantenho muito separados. Os trés ele-
mentos aos quais me refiro sdo o som dezumbido
de motor, 0 som metrondmico ritmado e o som
de frequéncia mais baixa que parece correspon-
der ao cessar da camera nas extremidades da pa-
noramica. O zumbido de motor parece adequar-
se maisaideiade efeito sonoro,jaque é osomque
mais oferece emtermos de ambiéncia espacial, tal
como esta frequentemente se estabelece pela
presenca de ruidos mecanicos de um tipo ou ou-
tro.O clickmetrondmico de frequénciamaisaltaé
muito associado a uma compreensdo tradicional
damusica,umavez que eletem um ritmo constan-
te e é 0 mais sugestivamente nao diegético. Final-
mente, 0 som de mais baixa frequéncia ritmica
pode serentendido comoafaladofilme,jdqueele
é 0 evento sonoro mais sincronizado (além dos
breves eventos humanos que aparecem de vez
emquando),etambém pode serentendido como
ainflexdo do gesto humano na panoramizagdo da
camera. A panoramizagdo ndo é constante e é,
portanto, bastante humanizada, e o ritmo que a
acompanha, portanto, tampouco é constante e
torna-se a camada sonora mais irregular das trés.
Isso me lembraafala, que envolve necessariamen-
teritmosirregulares, e o fato de que afala é profe-
rida pelos principais sujeitos de um filme, para
quem a panoramica da camera funciona como
uma analogia. A panoramica é também a indica-
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¢do mais clara da prépria presenga de Snow den-
trodofilme, e esse gestofilmicotorna-se umsubs-
tituto de sua prépriafala.

Esses trés elementos trabalham juntos, em certa
medida em unfssono; os elementos ritmicos ga-
nham velocidade enquanto a altura do zumbido
de motoraumenta, mais ou menos em mutua cor-
respondéncia, embora a frequéncia do zumbido
de motor comece a aumentar bem antes que
ocorra qualquer aumento significativo na veloci-
dade da panoramizagdo, criando assim uma ex-
pectativa de velocidade a ser cumprida em um nf-
vel visual. Esse precursor sénico de seu
equivalente visual também traz a tona outra im-
portante area do som cinematografico: o efeito
do som sobre aimagem e vice-versa. Chion discu-
te a questdo empregando a expressdo valor agre-
gadoA? Em Back and Forth,a velocidade da pano-
ramizagdo parece aumentar como resultado da
altura elevada do zumbido de motor, ou pelo me-
nos temos a sensagao de que algo esté aconte-
cendo de um modo mais intenso do que no infcio
dofilme. Isso quer dizer algumas coisas a respeito
de nossapercepg¢do dosom.Antes de mais nada,a
elevagdo de altura tem, para nés, associagdo con-
dicionada ao aumento de velocidade. Aprende-
mos isso através da observacdo de dispositivos
mecanicos que funcionam dessa maneira, tais
como motores de automdéveis e avides. O que
também ilustra o quanto nossa percepgdo da ve-
locidade visual pode ser afetada sé pelo som, fato
que sugere a legitimidade das ideias de transsen-
sorialidade de Chion.

Juntos, os trés elementos criam uma espécie de
sinfonia,emboratalvez mais enraizada nas tradi-
¢Bes da musique concrete. Certamente, a trilha
sonoratomadaisoladamente tem muito em co-
mum com a composi¢do minimalista baseada
naapresentacdo de médulos que permanecem
distintosao longo de toda a pega,ainda que mu-
dem com o tempo em rela¢do a sua combina-
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¢do com outros modulos. Os trés elementos
em Backand Forthpermanecem distintos e ndo
mudam em igual velocidade, tornando-se, as-
sim, um exercicio minimalista de chamar a aten-
¢do para sua separagdo, em conjungdo com a
experiéncia global de como eles se inter-rela-
cionam ao longo do tempo. A ideia de Back and
Forthtorna-se especialmente evocativa aqui, ja
que umdos principais efeitos do tipo de proces-
so aditivo baseado em mdédulos distintos é que,
através do ato da percepcdo, podemos passar
de um mdédulo distinto para o seguinte ou optar
por ouvi-los todos de uma vez. Com efeito, po-
demos avangar e voltar entre os trés niveis so-
noros ou ouvi-los em unfssono, segundo Nosso
critério. Isso, por si sé, torna-se andlogo ao que
Snow faz visualmente, exceto pelo fato de que
na banda visual é a panoramizagdo o que nos
guia parafrente e para tras; ndo € sendo quando
a velocidade da panoramizagdo torna-se muito
elevada que os dois polos da panoramicase fun-
dem, sobrepostos pela inabilidade de nosso
olho para os diferenciar com o aumento da ve-
locidade. A persisténcia da visao e o fendmeno
Phiassumem o comando, e os dois lados da sala
tornam-se um, mesmo se por momentos fuga-
zes. A trilha sonora nos prepara para isso ao
convidar-nosabrincarcomaideia de separagdo
versus sobreposi¢do em nossa percepgao dos
distintos elementos sonoros.

Wees nota em Snow a compreensdo de que “hd
frequentemente, em varias filosofias e religides,
uma sugestdo, as vezes o dogma, de que a trans-
cendéncia seria uma fusdo de opostos.”>° Em
Back and Forth, Snow sugere que a fusdo de
opostos é essa entre os dois lados da sala, unin-
do-se através da velocidade da panoramizagao.
Weesadescreve como umamudanca qualitativa
napercep¢do, resultante de umamudancaquan-
titativa no movimento da camera.>' Eu sugeriria
também que o som no filme auxilia essa mudan-

N.21 | DEZ 2010



¢a de percepcdo devido a suas proprias mudan-
¢as quantitativas naaltura e navelocidade dorit-
mo. Isso se torna, afinal, um exercicio fenomeno-
|6gico, como o descrito por Annette Michelson
em relacdo a filosofia de Gérard Granel: “Feno-
menologia é uma tentativa de filmar, em camera
lenta, aquilo que €, devido a maneira pela qual se
vé em velocidade natural, ndo absolutamente
despercebido, mas perdido, sujeito ao descui-
do.”5? Back and Forth, como os outros filmes de
Snow aqui abordados, apresenta perspectiva
cambiante sobre uma unidade de expressdo ci-
nematografica especificae,ao fazé-lo,age como
uma indagacédo fenomenoldgica sobre essa ex-
pressdo, mostrando-nos como podemos perce-
bé-laem diferentesvelocidades e, portanto, cha-
mando atengdo para o que normalmente se
perde nos outros modos de percepgdo. Assim,
Michelson sugere que “indagagdo epistemolégi-
ca e experiéncia cinematografica convergem,
por assim dizer, em mimese recfproca”.>3 Nova-
mente, temos coexisténcia de éxtase e andlise
possibilitada pelas relagdes som/imagem que
Snow disponibiliza para nds.

LaRégion Centraleé o mais transcendente eanali-
ticamente exaustivo dos filmes especificamente
estruturais de Snow, e creio que as razdes para
isso estdo diretamente ligadas a relagdo entre
som e imagem. De infcio, podemos ndo saber o
que fazer com os tons eletrénicos repetitivos de
alturasvarianteseemgraus variantes de combina-
cao polifbnica. Parece haver, na maior parte do
tempo, uma sincronizagdo atrasada entre a ima-
gem e os sons, estes ocorrendo logo apds alguma
mudanga no movimento da camera. No entanto,
0s sons também sdo consistentes do comego ao
fim, embora mudem de intensidade e frequéncia
mais ou menos junto com oaumento de velocida-
de e intensidade dos movimentos de camera. E
tentador pensar que os sons estariam presentes
apenas em funcdo de sua capacidade de induzir

estados semelhantes ao transe através da repeti-
¢do. Wees sugeriu que essa abordagem da repeti-
¢do sonora como algo préximo ao mantra € tam-
bém a principal fungdo do som em Back and
Forth5* No entanto, creio que a chave para des-
vendarmos a verdadeira conexdo entre som e
imagemem La Région Centralevem com o conhe-
cimento de que “a trilha sonora duplica as ondas
senoidais e os pulsos eletronicos que controla-
vam os movimentos da camera (...) a trilhasonora
se refere diretamente ao maquindrio cinemato-
gréfico e seu sistema de orientagdo sonora. Ela
chama a atencdo do espectador para fora da pai-
sagem per se, em direcdo aos meios pelos quais
esta se torna uma “imagem projetada de luz em
movimento”55 Essa ligagdo direta entre os sons
que ouvimos e asimagens que vemos Nos propor-
ciona uma sdlida base de transcendéncia, pela
qual o préprio ambiente sonoro dofilme é o com-
primento de onda invisivel, porém tangivel, entre
O cineasta e sua camera; 0s sons sdo aqueles da
comunicagdo entre mente e maquina, atranscen-
déncia entre o humano,a méaquina, e o préprio es-
pago através de radiocontrole.

Ha& dois conceitos, em particular, que sdo promo-
vidos por Chion em Audio-Vision e irdo lancar luz
especial sobre essa ideia do som em La Région
Centrale,como marca da transcendéncia sobre a
qual o filme se baseia. Em primeiro lugar, hd o
acousmétre:

(.) esse personagem acusmatico [ouvido mas
néo visto], cuja relagdo com a tela envolve um
tipo especifico de ambiguidade e oscilagéo (..)
Podemos defini-lo como ndo estando dentro
nem fora da imagem. Ele ndo estd dentro, por-
que aimagem de uma origem davoz-o corpo, a
boca-néo estd incluida. Ele tampouco estéd fora,
Jja que ndo se posiciona claramente fora da tela
em um “bastidor” imagindrio, como um mestre
de cerimdnias ou uma testemunha, e estd impli-
cado naacdo, sempre prestes a dela participar>®
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Sugiro que poderfamos estender aideia que apre-
senteisobre o som ritmico de frequéncia mais bai-
xa em Back and Forth - ser um substituto da pro-
pria voz de Snow - para 0 som em La Région
Centrale. J& que o som aqui é reflexo direto do
controle da camera por Snow, além de ser o som
davozdacamera(jaque éatravés desses sons que
acamera se comunica), entdo a ideia de que esse
som indicaria a presenca de um acousmétre tor-
na-se interessante. Primeiro, temos a presenga de
Snow implicada no som como algo ndo visivel na
tela,mas que sesenteatravés de suacomunicagdo
comacamera.Naverdade,em La Région Centrale
opréprio Snow é umaincorporagdo do acousmé-
treque Chion percebe no personagem do mégico
naterrade Oz, cujavozse ouve,mas cuja presenca
visivel é protegida pela cortina atrés da qual se es-
conde. O magico esta dentro do quadro, mas ndo
évisto.Snow é o magico em La Région Centrale,s6
que dessavez escondido atras de uma pedracom
seu controle remoto, fazendo sua voz eletronica-
mente aprimorada jorrar para o espago a seu re-
dor. Em segundo lugar, temos também a prépria
camera como personagem sempre presente, ain-
daquenuncavisto.Asombrado suporte dacame-
ra sugere a presenca desse personagem, sempre
esperando no limiar do quadro para participar da
agdo, assim como faz o acousmétre no sentido
que lhe atribui Chion.

Umadas principais caracteristicas do acousmétre
descrito por Chion é suacapacidade devertudo,e
essa é certamente a principal funcdo da maquina
no filme de Snow. Outra caracteristicafundamen-
taldo acousmétreéaonipoténcia,o poder deagir
em dada situagdo. Isso também ocorre em La Ré-
gion Centrale, pelo fato de a presenca de Snow e
seu controle sobreacamera,comoatrilhasonora
oevidencia,lhe conferiremo poder deagirsobrea
criacdo do filme e, portanto, afetar o que vemos
como resultado. Chion descreve essa onipoténcia
como o poderdodiscurso textualligadoaideiade
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mégica, “quando as palavras proferidas por al-
guém tém o poder de se tornar coisas”>’ As pala-
vrasaquisdoasdaintencdo de Snow,talcomotra-
duzidas pela linguagem eletronica que a camera
entende e que nds ouvimos na trilha sonora. Essa
linguagem é entdo traduzida no objeto que é ofil-
me e torna-se a chave a qual pessoas como de
Duve se agarram quando discutem a “objetidade”
daarte modernista e o desaparecimento do sujei-

tono campo da experiéncia.

O acousmétre é figura transcendente, que paira
em algum lugar entre o status diegético e o ndo
diegético, transcendendo tempo e espaco atra-
vés de sua onisciéncia e onipoténcia. Outra cate-
goriadosomnoléxicode Chionéadosom”noar”,
aquele que também tem o poder de transcender
os limites cinematogréficos normais de tempo e
espago devido a seu status de ser eletronicamen-
te reproduzido5® O acousmétre em La Région
Centrale goza o fato de ser igualmente parte des-
sa categoria, Uma vez que os sons da comunica-
¢do entre Snow e amaquina sdo realmente repro-
duzidos de modo eletronico e, assim, podem ficar
aderiva pelo espaco do filme sem nunca se definir
como diegéticos ou ndo diegéticos. Desse modo,
La Région Centrale torna-se uma incorporagao
fantéstica das qualidades transcendentes de um
acousmétreno ar, um tipo muito especial de pre-
senca cinematografica que pode ser sentida nas
transmissdes sonoras que literalmente condu-
zem as ondas de ar entre Snow e sua maquina,
equilibrando 0 médulo humano e o tecnoldgico
em uma danca entre som e imagem que, quando
unida no ato da percepgdo, se torna uma expe-
riéncia de fato.

Finalmente, a real transcendéncia que podemos
experimentar com os filmes de Snow é aquela en-
tre o audioespectador e os proprios filmes. O tra-
balho de Snowenvolve de tal forma o audioespec-
tador, que podemos recombinar os mddulos que
ele expde lado a lado e sintetiza-los pelo ato da
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percep¢do, efetuando, assim,a experiéncia que os
filmes tornam possivel. E sobre isso que o cinema
deveriaser,aisso se alude através das insinuagdes
espirituais operantes na exaustividade analiticade
Snow. A sensagdo de que hd uma espécie de oni-
presenca que transcende os limites normais de
tempo, espaco e sujeito,como exemplificada pelo
conceito de acousmétre,é demonstrada pelo uso
de Snow das relagcdes som/imagem. Essa onipre-
senca também pode ser entendida em termos
dessa presenca que paira entre o audioespecta-
dor e o filme, ligando-os ao longo dos canais de
percepcdo. Os filmes de Snow podem funcionar
como andlogos do processamento mental dos
canais sensoriais individuais; ele dispde os médu-
los individualmente para que esses possam ser re-
combinados. Como sugere Chion, nossa mente
absorveinformagdo sensorial de cada canal,masa
processa em um espago em que as limitacdes de
cadasentido ndo sdo demarcadas e podem fluir li-
vremente entre si. O filme torna-se, entdo, uma
sombra dos préprios processos perceptivos da
mente, e vice-versa. Essa sombra, a presenca as-
sombrada da maquina em La Région Centrale, é
bem resumida pelo titulo do documentério sobre
a producdo de Région com o qual Wees termina
seulivro A Humane Use of Technology.

Aqui, mais uma vez, as aparentemente inevita-
veis comparagdes entre Snow e Brakhage emer-
gem, e de novo a comparagao geraantes um pa-
rentesco, ndo uma disparidade entre os dois.
Sitney se refere precisamente a sombra da ma-
quina, que também pode ser vista em Anticipa-
tion of the Night (1958),de Brakhage. Ele comega
a comparagdo em seu artigo Michael Snow’s Ci-
nema, afirmando que a preocupagdo de Brakha-
ge com o filme foi humanizar a camera através
de uma cinematografia hand-held,em constante
movimento, e apresentando a visdo mediada
pela subjetividade. Essa subjetividade é exempli-
ficada nofilme pelo aparecimento dasombrado

personagem central, que € tudo o que vemos
dele. Aqui ele sugere que Snow atingiu objetivo
semelhante com a “super-humaniza¢do” da ca-
mera, através da apresentagdo de extrema sub-
jetividade pelo movimento constante, aderindo
aideia de “um filme que pode revelar aos olhos
humanos mais sobre o ser de espago do que os
olhos humanos podem ver”5° Ndo é até que re-
trabalhe o artigo para seu capitulo sobre cinema
estrutural em Visionary Film, porém, que Sitney
compreende plenamente arelagdo entre os dois
filmes através dasombra, enquanto presenca do
sujeito: “La Région Centrale remete a Anticipa-
tion of the Night, em que o ser-sombra de Brak-
hage torna-se a sombra do suporte da came-
ra”®° Uma correlagdo é assim estabelecidaentre
esses dois cineastas radicalmente diferentes
para mostrar que eles podem ser, afinal, nada
mais do que mddulos separados, esperando,
lado a lado, ser combinados pelo ato de sintese
humana, cada qual fazendo dessa sintese o obje-
tivo de seus filmes.

Tanto Brakhage quanto Snow querem transpor a
distancia entre a experiéncia humana e o cinema,
cadaumaseumodo buscandoligaroatodese ex-
perimentar um filme com o préprio fato da expe-
riéncia. Ambos estdo interessados em explorar as
correlag®es entre os processos perceptivos hu-
manos e os processos do cinema, e ambos foram
bem-sucedidos na criagdo de um cinema que nos
torna conscientes desses processos mutuos e ao
mesmo tempo NOs proporciona uma experiéncia
dos processos. Assimilamos os filmes em nds
mesmos e criamos asintese que levaa experiéncia
pelo préprio ato de experimentar os filmes, e por
isso podemos acabar pensando no Terrence
McKenna tardio e sua busca da externalizagdo de
objetos mentais pelo uso do corpo humano en-
quantolocal de transcendénciaentre o mundoin-
terior e o exterior. Em True Hallucinationsele des-
creve seus experimentos com a capacidade
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humana de produzir som pelo uso da voz como a
chave para o sonho do alquimista: podemos res-
soar por dentro e por fora,eatransposi¢do dadis-
tancia entre esses dois mundos com a produgdo
de som pode ensejar a atualizagdo de objetos
mentais no espaco fisico.®’ Quase o mesmo pode-
mos dizer a respeito do cinema de Michael Snow.
Damos existéncia ao filme transpondo a distancia
entre nossos proprios processos perceptivos e
aqueles promovidos pelo filme. Ressoamos com
0s mdédulos do filme que assimilamos, e disso re-
sultaumaexperiéncia.

Embora a sombra possa dancar sem sua contra-
partida sonora, o contrato que elaboramos em
nossas mentes confere existénciaao objeto dofil-
me de maneira que seria impossivel sem a cone-
xdo do circuito filme/espectador. No final, essa
completude do circuito é a magia do acousmétre
onipotente a que Chion se refere: o poder de agir
em uma situagdo, nesse caso um filme, e dar-lhe
mais plenamente sua prépria existéncia ao fazé-lo.
N&s, os audioespectadores, somos 0s acousmé-
tres pairando em algum lugar entre o préprio fil-
me e nossaexperiénciadele,sempreapontodeir-
romper naagdo, em constante comunicagdo com
ofilme,emboranuncadefatoaparegamos natela.
Curiosamente, Snow conseguiuaté mesmo trans-
por essa distancia final, que seria fazer o especta-
dor aparecer na tela. H4 um perfodo de tempo
apds cadaapari¢do dos Xs luminosos sobre fundo
preto que pontuam La Région Centraleem que as
suas pos-imagens sdo visiveis sobre a paisagem da
Région. A medida que a cAmera se move, Nossos
correspondentes movimentos oculares s3o lite-
ralmente sobrepostos ao filme através do movi-
mento da pds-imagem, o que chamaaten¢go para
a maneira pela qual nossos olhos estdo lendo a
imagem enquanto ainda sdo capazes de vé-la ao
mesmo tempo. Isto é o mais préximo a que che-
gueide veramim mesmo dentro do quadro dofil-
me de alguém, e é o perfeito reflexo da busca de
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autorreflexividade e experiéncia bruta simulta-
neas que Snow empreende. Se a0 menos eu pu-
desse tirar os persistentes pds-sons da trilha so-
nora do filme de minha cabeca apds ter sido
incessantemente exposto a eles pelo periodo de
190 MINULOS...

Traduggo: Patricia Corréa
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