Cartema | ISSN: 2763-8693
Universidade Federal de Pernambuco

Formas sistémicas na obra de Hollis Frampton
Formas sistémicas en la obra de Hollis Frampton

Systemic forms in the work of Hollis Frampton
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Resumo: Partindo das discussdes sobre o “filme estrutural”, termo cunhado por P. Adams Sitney,

o0 artigo analisa o0 uso de formas como a série, o inventario e a enciclopédia pelo cineasta norte-
americano Hollis Frampton em alguns de seus filmes e textos. As diferentes fases da carreira

de Frampton sdo conferidas por essa otica, notando as tendéncias composicionais a variagdo, as
permutacgdo e a listagem, desde os seus primeiros filmes, como Manual of Arms (1966), passando
pelo momento emblematico de sua carreira, entre Zorns Lemma (1970) e o ciclo Hapax Legomena
(1970-72), até filmes tardios como Winter Solstice (1974), incluindo ensaios como “For a Metahistory
of Film” (1971) e suas reflexdes sobre fotografos como Paul Strand e Edward Weston. Identificamos
também a polaridade entre os conjuntos fechados e os conjuntos abertos incorporada em Magellan, o
projeto que marcou a ultima etapa da obra de Frampton.

Palavras-chave: Hollis Frampton; filme estrutural; vanguarda norte-americana; serialismo;
enciclopédia.

Resumen: El articulo parte de las discusiones en torno a las “peliculas estructurales”, teorizadas
inicialmente por P. Adams Sitney, para analizar como el cineasta norteamericano Hollis Frampton
utiliza formas como la serie, el inventario y la enciclopedia, tanto en sus peliculas como en sus
escritos. Se consideran las diferentes etapas de la carrera de Frampton, destacando la recurrencia de
modos compositivos como la variacion, la permutacion y la enumeracion, desde las primeras peliculas
como Manual of Arms (1966), pasando por el momento mas emblematico de su carrera, entre Zorns
Lemma (1970) y el ciclo Hapax Legomena (1970-72), hasta peliculas posteriores como Winter Solstice
(1974), incluyendo articulos como “Por una metahistoria del cine” y reflexiones sobre fotografos,
especialmente Paul Strand y Edward Weston. También se destaca la polaridad entre conjuntos cerrados
y abiertos incorporada en Magellan, el proyecto que marca la ultima fase de la obra de Frampton.

Palabras clave: Hollis Frampton; cine estructural; vanguardia norteamericana; serialismo;
enciclopedia.

Abstract: The article takes as its starting point the discussions around the “structural films”, first
theorized by P. Adams Sitney, in order to analyze how the North-American filmmaker Hollis
Frampton utilizes forms such as the series, the inventory, and the encyclopedia, both in his films and
in his writings. The different stages of Frampton’s career are considered, noting the recurrence of
compositional modes such as variation, permutation and listing, from earlier films such as Manual
of Arms (1966), through the most emblematic moment of his career, between Zorns Lemma (1970)
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and the Hapax Legomena cycle (1970-72), until later films such as Winter Solstice (1974), including
articles such as “For a Metahistory of Film” and reflections on photographers, especially Paul Strand
and Edward Weston. We also note the polarity between closed and open sets incorporated in Magellan,
the project which marks the last phase of Frampton’s work.
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1 INTRODUCAO

“De repente, um cinema de estrutura veio a tona”: assim comega Structural film, texto
de P. Adams Sitney (2000). Publicado originalmente em 1969, na revista Film Culture, o artigo
reconheceu uma tendéncia que diferia em pontos significativos do que entdo se produzia no
cinema experimental dos Estados Unidos. Na vertente predominante — nas obras de Maya
Deren, Stan Brakhage, Gregory Markopoulos, entre outros que iniciaram a carreira nos anos
1940 e 1950 —, Sitney (2000) viu uma propensdo a “formas complexas”, caracterizada pela
coesdo de materiais diversos em arquiteturas cada vez mais compactas. Em meados dos anos
1960, alguns pareceram seguir na direcao contraria. O que emergia era “um cinema de estrutura,
no qual o formato geral do filme ¢ predeterminado e simplificado, e ¢ este formato que ¢ a
impressdo principal do filme” (Sitney, 2000, p. 326-327)%. Os casos representativos seriam
Michael Snow, Joyce Wieland, George Landow, Paul Sharits, Ernie Gehr e Hollis Frampton.

Nas décadas seguintes, o artigo de Sitney (2000) foi contestado por diferentes angulos:
foi atacado por suas premissas, por sua terminologia, por seus argumentos, por seus exemplos
(Hein, 1979; Jenkins, 1981; Le Grice, 1978; Maciunas, 2000). Em todo caso, permaneceu no
centro dos debates como uma formulagao a ser lembrada, ainda que também corrigida (Elder,
2006). Seu gesto de reconhecimento, incluindo, sob um tnico termo, um conjunto amplo de
filmes, parece ter se afirmado ndo somente pelo pioneirismo, mas também por levantar questdes
relevantes sobre essas obras. E nesta chave que o tomamos como ponto de partida.

A palavra “formato” (shape) era recorrente no discurso sobre a pintura € a escultura
minimalistas na década de 1960. No mesmo ano em que Structural film foi publicado, um
vocabulario condizente podia ser encontrado em um texto de Annette Michelson sobre Robert
Morris. Michelson (2013, p. 21) observou uma “redefinicdo dos parametros” da escultura
moderna por Morris, envolvendo “o uso mais imediato de formas assertivamente unitarias,
de formatos altamente ordenados e relativamente simples (cubos, barras, cilindros, poliedros
irregulares), a eliminagdo de cores e acidentes de textura”. Escrevendo sobre o artigo da Film
Culture dez anos depois, Paul Arthur (1979) citou ainda os ensaios de Morris e Michael Fried,
nos quais a ideia de “formato” tinha uma funcao central. Em uma revisao critica do debate,
Theo Duarte (2015, p. 47) propds um resumo dessas correspondéncias: “[esses filmes] sdo em
geral estruturados como um conjunto homogéneo de partes similares e desierarquizadas e/ou
em uma forma temporal aparentemente solida e unitaria”. O que destacamos, aqui, € a relagao
entre a descricdo de formas espaciais da escultura (a énfase ¢ na solidez e na configuragao
geométrica como parametros de unidade) e a sua transposi¢ao ao plano temporal para tratar do
cinema. De modo geral, os filmes estruturais buscaram, pela organizacao de seus materiais, dar
a obra um contorno reconhecivel, delineando a experiéncia filmica no tempo assim como um
objeto tem o seu perfil delineado no espago.

E importante apontar, também, a relagdo entre o “formato” e a “predeterminac¢do”. Arthur
(1979) defendeu que a “forma unitaria” teorizada por Morris, como uma gestalt imediatamente
apreensivel, ja indicava uma ligagao com a “predeterminacao” e a “simplicidade” mencionadas

2 As traducdes sdo nossas, exceto quando indicado.
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por Sitney (2000); seria mesmo a causa da prioridade do formato na percepcao do conjunto.
Michelson (1985, p. 160), por sua vez, lembrou que os artistas minimalistas dos anos 1960
tiveram “um forte interesse no sistematismo, uma confiang¢a renovada no uso de mecanismos
geradores, e nas decisdes da pratica artistica”. Em sua abordagem mais recente sobre essas
questdes, o proprio Sitney (2023, p. 218) reconheceu que o “esquema predeterminado” talvez
seja a caracteristica central na sua defini¢do dos filmes estruturais. Isso tomaria a forma de
“sistemas impessoais”, baseados em padrdes e variagdes, muitas vezes alcancados por meio de
partituras, formulas e proposic¢des logicas (Duarte, 2015).

Neste ponto, ¢ evidente, ainda, o contraste em relacdo a outra linhagem do cinema
experimental, que teve em Brakhage a sua figura principal. Influenciada sobretudo pelo
expressionismo abstrato, essa linhagem via o horizonte da arte como sendo a representacao
da subjetividade. Com os filmes estruturais, essa postura foi basicamente invertida. A cdmera
na mao, com seus movimentos imprevisiveis, ¢ a €nfase no ponto de vista individual, deram
lugar a enquadramentos fixos, em geral centralizados, simétricos ou com uma geometria
simplificada. A montagem irregular, que parecia transcrever um ritmo interno ou ser atravessada
por sobreposi¢des como por camadas inconscientes, tornou-se esquemadtica, identificada
por uma divisdo em blocos ou por repeticdes que sugeriam um processo maquinico. Com o
destaque dado ao planejamento anterior a filmagem, a presenca de atores foi também reduzida
e uma énfase foi dada a objetos inanimados, espagos vazios e outras formas nao-humanas.
E nesse sentido que devemos sublinhar o comentario de que, na vanguarda norteamericana,
“com a ascensdo do filme estrutural no fim dos anos 1960, o corpo praticamente desaparece
como o objeto ou cerne da visdo da camera, sendo a atencao deslocada para o proprio aparato”
(Arthur, 2005, p. 133). Nos formatos sistémicos, apresentam-se elementos as vezes remetendo
a materialidade do dispositivo filmico, um circuito do qual o corpo humano nao ¢ mais do que
uma das possibilidades.

E nesse quadro que a obra de Hollis Frampton é tradicionalmente interpretada. Como
um dos nomes citados no artigo de Sitney (2000) — e sendo, de maneira caracteristica, o
exemplo conclusivo do texto —, Frampton teve a fortuna critica marcada por essas discussoes.
Suas obras mais conhecidas foram vistas muitas vezes apenas por esta dtica, e até outros de seus
filmes, que ndo compartilham essas diretrizes, tenderam a ser incluidos na mesma classificacao.
Em decorréncia disso, e apesar das afinidades reconhecidas com os outros nomes agrupados
por Sitney (2000), Frampton demonstrou reticéncia quanto ao conceito de “filme estrutural”
(MacDonald, 1988), o que foi ecoado por alguns dos seus intérpretes (Jenkins, 1978).

Nossa hipotese considera essa reserva, mas busca contextualizd-la na producgdo de
Frampton. O que propomos ¢ um deslocamento das “formas sistémicas” em sua carreira.
Argumentamos que a obra filmica e tedrica de Frampton inclui diferentes nog¢des de sistema,
manifestas primeiro como séries (na composicdo dos filmes, até 1970), depois como
inventdrios (em trechos de filmes e nas especulagdes tedricas, a partir de 1970) e finalmente
como enciclopédias (no projeto Magellan, a partir de 1972). Na passagem entre esses modelos,
reconhecemos uma unidade de percurso, bem como uma gradual ampliagdo do escopo — de
sistemas fechados a sistemas abertos, terminando na coexisténcia de ambos.

2 SERIE

A primeira fase da obra de Frampton, entre 1966 e 1969, define o seu lugar no debate
iniciado pelo artigo de Sitney (2000). Atentar para a composicdo de alguns desses filmes,
suas recorréncias e seus contrastes, por exemplo, permite que nos orientemos na progressao
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de sua carreira. Podemos assim notar como, ¢ em que sentido, manifestam-se algumas das
caracteristicas ja mencionadas.

Manual of Arms (1966) ¢ o primeiro filme oficial de Frampton — o primeiro cujo
material sobreviveu e que ele mesmo considerou parte de sua filmografia. Com a duracao de
aproximadamente 17 minutos, ¢ organizado em duas partes: na primeira, uma sequéncia de
retratos ¢ apresentada: 14 pessoas (amigos de Frampton, em sua maioria artistas novaiorquinos)
sao filmadas, cada uma por um close-up frontal e com a mesma iluminagao lateral; na segunda
parte, logo apds a cartela-titulo, a sequéncia de pessoas ¢ filmada de outra maneira: cada uma
delas recebe agora uma nova estratégia de camera e de montagem, como se a forma reagisse a
caracteristicas especificas de sua personalidade.

Ha uma énfase inicial no que aproxima essas figuras. Todas sdo filmadas de frente,
centralizadas, pela mesma escala e por uma duragdo semelhante. Conforme se avanga, no
entanto, apesar de mantido parcialmente o quadro formal (permanece a ordem alfabética dos
sobrenomes), ganham a frente as particularidades de cada abordagem. Carl Andre, por exemplo,
¢ filmado sentado em um banco e de corpo inteiro, por angulos rapidamente alternados a medida
que ele bebe café e fuma um cigarro. Rosemarie Castoro ¢ filmada também sentada no banco,
mas em close-ups e com posicdes firmes, o rosto parado e as maos cruzadas, o que a montagem
intensifica por cortes abruptos para a tela preta e as vezes por um efeito de flicker (ver Figura
1). Frampton diz ter estabelecido uma regra com os participantes: ficariam proximos do banco
de madeira, mas livres para agir como bem entendessem. A restri¢do foi definida para que,
segundo ele, “acidentes e indeterminac¢des pudessem acontecer” (MacDonald, 1988, p. 30-
31). O esquema regular, uniforme, foi assim desenvolvido; reduzindo o carater homogéneo e
convidando o acaso, porém de modo que seus resultados pudessem ainda ser coordenados com
referéncia a ordem inicial. De um esquema impessoal, com um minimo de diferencas, passa-se
a uma ordem de personalidades, cada uma com suas propriedades Unicas.

Figura 1 — Manual of Arms (de Hollis Frampton, 1966). Os retratos iniciais e as varia¢des posteriores de Carl
Andre e Rosemarie Castoro

Fonte: Manual [...] (2023).

Neste modelo composicional, o filme inicia com uma série, um conjunto de elementos
bem definidos e ordenados aos quais aplica um conjunto de operacdes formais — movimentos
de camera, cortes e efeitos de montagem. Nos anos seguintes, outros filmes nos permitem
considerar as possibilidades e implicacdes desse modelo.
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Em States (1967), Frampton parte de trés materiais filmados sobre um fundo preto, cada
um deles num estado fisico: um liquido (leite), um sdélido (sal) e um gas (fumaga). Eles sao
mostrados isoladamente, cada um em um plano, atravessando a tela e alternados pela montagem.
O ritmo ¢ as vezes dilatado, as vezes acelerado; as vezes parece aleatorio, as vezes com padroes
reconheciveis. As diferentes frequéncias de alternancia sdo exploradas, criando efeitos pela
aparicdo e desaparicdo, pela substituicao e variacao das propriedades. O sélido e o liquido, por
exemplo, compartilham o movimento direcionado para baixo, enquanto o gas ¢ direcionado
para cima. O gas e o s6lido exibem uma textura mais continua, massas luminosas em diferentes
niveis de densidade, ao passo que o liquido ¢ disperso em gotas e linhas (ver Figura 2). Outras
combinagdes envolvem pardmetros como a duragdo e o posicionamento na tela.

Figura 2 — States (de Hollis Frampton, 1967). Os trés elementos: um liquido, um sélido e um gas

f

|l

Fonte: States [...] (2016).

Uma diferenga em relacdo a Manual of Arms € que, em States, ndo ha uma etapa
introdutéria. Em vez de uma listagem regular dos elementos para que s6 entdo sejam
“recombinados”, somos levados diretamente a essa articulagdo. Os proprios materiais tém um
carater mais abstrato; em vez de 14 pessoas com tracos e comportamentos definidores, sdo
apenas trés variantes dos estados fisicos reduzidos a formula “figura branca sobre fundo
preto”. A impessoalidade condiz também com a estratégia da montagem. Sobre isso, Frampton
menciona que utilizou uma notacgao grafica, uma partitura que distribuia os elementos na duragao
(MacDonald, 1988). No lugar de uma representagdo que interage com os representados, trata-se
de um padrao imposto as matérias inanimadas.

O principio € retomado em Heterodyne (1967). Neste filme, trés formas geométricas
simples e regulares (um circulo, um tridngulo, um quadrado) sdo impressas na pelicula,
preenchidas a cada vez por uma das cores primarias (verde, azul e vermelho, mais o preto e o
branco). A tela preta € substituida ocasionalmente por fotogramas preenchidos pelas mesmas
cores, sobre os quais as figuras sao também dispostas (ver Figura 3).
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Figura 3 — Heterodyne (de Hollis Frampton, 1967). As variagdes cromaticas de um mesmo elemento

Fonte: Heterodyne (2008).

Heterodyne foi composto a partir de uma série numérica baseada em niimeros primos
e utilizando a mesma logica dos harmonicos musicais (frequéncias ordenadas como multiplos
da nota fundamental). A escuriddo da tela ¢ pontuada as vezes por eventos isolados, rapidos a
ponto de quase ndo serem visiveis, € as vezes por grupos de eventos, confundindo a percepgao
de elementos originalmente isolados ou criando efeitos proximos do flicker. Frampton diz ter
buscado “uma estrutura esparsa, ténue, que produzisse aglomerados um tanto regulares de
atividades diferentes, mas que ndo tivesse um formato regular” (MacDonald, 1988, p. 34).
Essa estrutura que dispde os elementos de acordo com padrdes rigorosos, mas dificilmente
perceptiveis, o levou a comparagdo com a musica serial:

Neste tipo de musica, nos tornamos rapidamente cientes de que ha um conjunto muito
bem definido de principios fazendo a obra soar desta forma, e grande parte da nossa
energia durante a audi¢@o volta-se a tentativa de identificar esses principios. So pas-
sando um bom tempo com a partitura — e as vezes nem mesmo assim — conseguimos
recuperar todo o conjunto de regras. Sempre ha uma certa tensdo, um certo mal-estar
na audi¢do: ouvimos com um duplo esforgo, uma dupla concentragio, porque parece
ser de uma s6 vez uma musica estranhamente premeditada e mutavel, e ainda assim
ndo ¢ a premeditagdo do compositor, de um artista, que ouvimos, mas a for¢a do po-
der gerador das regras, cujas consequéncias estdo sendo sistematicamente trabalhadas
(MacDonald, 1988, p. 123-124).

J4

O que une esses trés filmes ¢ a centralidade dada ao “poder gerador das regras,
cujas consequéncias [sdo] sistematicamente trabalhadas”. Em todos eles, os elementos sao
apresentados de modo a serem reconhecidos separadamente: os retratos centralizados em
Manual of Arms, a eleicdo de materiais quase arquetipicos em States e Heterodyne. Ha uma
tendéncia a marcar a presenca dessas entidades sobre a tela, e, mais especificamente, a abstrair
o contexto espacial com o fundo preto indistinto, de modo que cada uma delas pareca isolada ou
suspensa, sem qualquer interagao direta com as outras e com o ambiente. Essas séries sdo, entao,
transformadas: as articulag¢des individuais em Manual of Arms parecem desviar da regularidade
inicial em diferentes aspectos; e as alternancias em States ¢ Heterodyne mostram os padroes
criados entre aquelas partes. A montagem se torna, com isso, sindbnimo de uma dinamizagdo do
sistema, o fator que o pde em movimento ou exibe o “trabalho das regras”.

E preciso notar que uma das caracteristicas mencionadas por Sitney (2000) como
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definidora nos filmes estruturais ¢ posta em questao sobretudo em States e Heterodyne. Em vez
de uma estrutura imediatamente apreensivel, que se torna “a principal impressao da obra”, o
resultado ¢ proximo do que Frampton chamou de “uma musica estranhamente premeditada e
mutavel”. Se ha a impressdo de um sistema em curso, ndo ha, ao menos de inicio, a percep¢ao
de sua gestalt. O que se pode reconhecer em cada um desses filmes ¢ talvez andlogo ao que
Rosalind Krauss (1979) identificou nas artes plasticas do periodo: a grade como principio de
organizac¢ao formal.

Em termos espaciais, a grade anuncia a autonomia do reino da arte. Achatada, geom-
etrizada, ordenada, ela ¢ antinatural, antimimética, antirreal. [...] No achatamento que
resulta de suas coordenadas, a grade ¢ o meio de preencher as dimensdes do real e
substitui-las com a disposic¢ao lateral de uma unica superficie. Na regularidade geral
de sua organizagdo, o resultado ndo ¢ a imitagdo, mas o decreto estético (Krauss,
1979, p. 50).

A “regularidade geral” da estratégia visual esta presente nos trés exemplos comentados.
A transposi¢ao desses principios ao plano temporal exigiria um desvio da regularidade, j& que,
com exce¢do do trecho inicial de Manual of Arms, sdo filmes de ritmos irregulares. Porém, ao
fazer essa transposi¢ao na conclusio do ensaio, Krauss (1979) levanta outras caracteristicas que
permeiam essas obras: todas elas sdo “antidesenvolvimento”, “antinarrativa”, “anti-historia”.
Essa tendéncia, aliada & impressdo de um “mecanismo gerador”, refor¢a a arbitrariedade e a
autonomia do sistema composicional, que definem os processos internos. Dois outros filmes do
periodo complementam essas nogdes, recorrendo igualmente aos métodos seriais.

Palindrome (1969) toma como série uma sequéncia de pontas de negativo organizadas
em um padrdo métrico. A preferéncia ¢ por imagens “biomorficas”, que lembram manchas,
liquidos ou bolhas, reforcando a dimensdo quimica da pelicula. Sobre elas, ¢ imposta uma grade
temporal, espécie de rudimento percussivo, ecoando o teor mecanico do proprio dispositivo
de projegdo. O titulo indica o principio estrutural; um conjunto de variagdes foi ele mesmo
variado, e os resultados dispostos simetricamente (ver Figura 4). Frampton descreve as etapas
dessa composi¢ao:

Quarenta frases de vinte e quatro fotogramas foram geradas por animagao. Depois, um
conjunto de variagdes foi realizado no laboratorio, produzindo o seguinte: uma ima-
gem do rolo original (colorida, uma unica camada); uma versdo em preto-e-branco;
um negativo preto-e-branco; e um negativo colorido. Outros conjuntos foram produ-
zidos ao imprimir o rolo original sobreposto a si mesmo, fazendo com que blocos de
imagem ficassem uns sobre os outros, mas de modo que vejamos primeiro as imagens
do inicio ao fim em um nivel, e do fim ao inicio em outro. Um positivo colorido, um
colorido negativo, um positivo preto-e-branco e um negativo preto-e-branco foram
criados dessa forma. Entdo veio um conjunto a partir do preto-e-branco; na primeira
passagem, o original foi impresso com um filtro amarelo, e na segunda, por um filtro
azul; outros foram criados da mesma forma, mas com filtros magenta e verde. Esses
rolos foram entrecortados uns com os outros, entrelagados ao redor do ponto central
(Henderson, 1985, p. 137).
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Figura 4 — Palindrome (de Hollis Frampton, 1969). Transposi¢des cromaticas e inversdes espaciais
| -

Fonte: Hollis [...] (2016b).

Aestratégiado serialismo incorporadaaquié aorganizagao geral a partir de transformagdes
do material de base. Anton Webern (1963, p. 61), a referéncia declarada de Frampton, comenta
o modo como:

[...] a forma basica, a série de doze tons, pode gerar variantes — também usa-se as doze
notas de tras para frente [...] e entdo invertidas [verticalmente na partitura] — como se
fossem vistas num espelho — e entdo a inversao retrogradativa [de tras para frente].
Isso gera quatro formas. Mas entdo, o que se faz com elas? Pode-se basear essas for-
mas em cada grau da escala. 12 x 4 leva a 48 formas (Webern, 1963, p. 61).

Palindrome parece buscar, nesse sentido, operagdes equivalentes na organizacao do
material filmico. Suas transformag¢des envolvem transposicao (cromadtica), inversdo (espacial,
no eixo horizontal da imagem), retrogradacdo (temporal, na orienta¢ao vertical da pelicula) e
inversdo retrograda (combinagao das inversdes espacial e temporal). Assim como em States e
Heterodyne, seguimos direto para as transformagdes — a série pode ser “recuperada’ somente
por inferéncia.

Artificial light (1969) segue um principio semelhante. A série aqui ¢ uma sequéncia
de planos de pessoas conversando, fumando, bebendo, com uma montagem irregular (planos
de escalas e duragdes variadas) e terminando em um plano da Lua. Essa série, que dura
aproximadamente um minuto, € repetida 20 vezes, tendo um pardmetro modificado a cada uma
das repeti¢des: a cada ciclo, o material é alterado por intervengdes na pelicula (manchas coloridas,
riscos, sobreposi¢des) ou na montagem (efeitos de flicker, cortes adiados ou adiantados) (ver
Figura 5).
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Figura 5 - Artzﬁczal light (de Hollis Frampton, 1969). Transformag¢des no mesmo elemento da série

Fonte: Hollis [...] (2016a).

Frampton diz ter disposto as variacdes de maneira intuitiva, mas que tentou fazé-lo de
modo que houvesse uma “distribuicao isotropica” das propriedades — cada parte do filme tendo
um pouco de cor, um pouco de manipulagdo Optica, um pouco de degradagdo. No geral, o que
evitou foi a sugestao de “desenvolvimento” na passagem de uma secdo a outra (MacDonald,
1988). No artigo de 1969, Sitney (2000) comenta sobre o mesmo aspecto de “recuperacao” da
série dos exemplos anteriores. Ele nota como, ao iniciar com uma versao de tras para frente e
de cabeca para baixo do material original (uma “inversao retrograda”, portanto), Artificial light
realiza um deslocamento na atengdo do espectador de modo que a ordem e o direcionamento
originais podem ser identificados apenas gradualmente (Sitney, 2000). A série, mais uma vez, €
inferida no decorrer das transformacoes.

A recusa de um desenvolvimento linear, ou mesmo de qualquer sugestdo de avango
progressivo, e a tendéncia a regularidade nas estratégias visuais, bem como na distribui¢do das
operagdes ao longo da duragdo, aproximam esses filmes da grade descrita por Krauss (1979).
Entretanto, a escolha de elementos que pertencem a (ou definem) uma mesma classe indica,
também, um temperamento préximo daquele reconhecido em escritores modernistas por Hugh
Kenner. Em um artigo de 1962, Kenner (1962), um critico canadense cuja influéncia sobre
Frampton ja foi comentada (Windhausen, 2004), propds o conceito de “campo fechado”, um
termo apropriado da Matematica para se referir a obras que lidam com “um niimero finito de
elementos a serem combinados de acordo com regras fixas”. E o carater abstrato da terminologia
que nos permite trazer o argumento para o cinema e que parece sob medida para lidar com a
obra de Frampton:

[Um campo] contém um conjunto de elementos € um conjunto de leis para lidar com
esses elementos. Néo se especifica quais sdo os elementos. Podem ser numeros, ¢ as
leis podem ser as leis que regem a adigdo e a multiplicagdo. Mas os numeros sdo um
caso especial; no caso geral, os elementos sdo perfeitamente desprovidos de particu-
laridades, e damos a eles nomes como A, B e C, de modo a localiza-los. As leis, da
mesma forma, sdo quaisquer leis que queiramos prescrever, desde que sejam coeren-
tes umas com as outras. O propdsito desta manobra ¢é liberar a matematica das ines-
capaveis estruturas de intui¢des sobre o mundo familiar, no qual o espago possui trés
dimensdes e cada calculo pode ser verificado pela contagem (Kenner, 1962, p. 606).

As séries na primeira fase da obra de Frampton representam tentativas de exaurir o
conjunto de elementos, de atravessar suas possibilidades com o recurso a variagao e a permutacao.
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Uma vez escolhidos os elementos e as operagdes, o sistema pode ser desenvolvido em sua logica
interna. O papel do cineasta torna-se a escolha da moldura, dos pardmetros e do gatilho inicial; o
resto seria uma consequéncia, o trabalho do “poder gerador das regras”. O carater “fechado” do
campo, aqui como nos exemplos analisados por Kenner (1962), ¢ estabelecido pela autonomia e
pela arbitrariedade: pelo fato de que podem ser quaisquer elementos e quaisquer leis, desde que
coerentes entre si, o que libera o cinema de intuigdes sobre como esses elementos ou relagdes
ocorreriam fora do filme. O resultado enfatiza, com isso, ndo a substincia ou o significado
comum dessas partes, mas as relacdes criadas entre elas dentro do sistema.

3 INVENTARIO

Zorns Lemma (1970) ¢ um filme em trés partes. A segunda parte, a mais longa
(aproximadamente 45 minutos), foi ndo s6 a que mais suscitou comentarios da critica como
também foi a mais considerada nas observagdes do proprio Frampton. Ela representa um
modelo formal significativo no periodo seguinte da sua obra.

Trata-se de uma sequéncia de planos que mostram palavras filmadas em diferentes locais
de Nova York e apresentados de acordo com um padrao constante — um plano por segundo, em
ordem alfabética. Uma palavra por letra ¢ apresentada; quando o alfabeto chega ao fim, o ciclo
¢ retomado com novas palavras, que seguem a ordem alfabética em relacdo as do ciclo anterior.
Conforme o filme avanga, o sistema ¢ modificado. Na posi¢do do ciclo, ocupada por uma das
letras, passam a ser incluidos planos que ndo mostram palavras e que, portanto, ndo tém um
lugar predefinido na ordem alfabética. Em vez da imagem-palavra correspondente a letra X, por
exemplo, surge o plano préximo de uma fogueira, registrado a noite por uma camera tremida.
Em vez de uma imagem-palavra correspondente a letra Z, surge um plano fixo e aberto de ondas
quebrando em uma praia durante o dia (ver Figura 6). As novas imagens ndo mudam de um
ciclo a outro; permanecem as mesmas, como se a cada rodada nos fosse revelada uma etapa de
seu desenvolvimento. Aos poucos, todo o ciclo ¢ tomado por esses planos — o sistema verbal
da lugar a um sistema puramente visual.

Figura 6 — Zorns Lemma (de Hollis Frampton, 1970). As imagens de palavras e as imagens que as
substituem no ciclo

s -

Fonte: Zorns [...] (2025).
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Nos filmes anteriores, o conjunto de elementos era definido pelo recurso a uma mesma
classe de objetos ou materiais, cuja semelhanca era reforcada pela grade formal. Em Zorns
Lemma, essa tendéncia é manifesta no inicio da segunda parte. A medida que o filme avanca,
entretanto, esse modelo ¢ alterado em um sentido diferente daquele encontrado em Manual of
Arms. Em vez de variagdes sobre os mesmos elementos, nos deparamos com novos elementos,
cuja variedade ¢ consideravelmente maior que a do conjunto inicial. No lugar de imagens que
remetem a uma linguagem — e, mais especificamente, ao conjunto fechado do dicionério
—, acompanhamos uma profusdo de imagens “naturais”, objetos e eventos que escapam a
categoriza¢ao nesse mesmo nivel.

Frampton mencionou que seu interesse no alfabeto era devido a arbitrariedade do
sistema: ndo ha relacdo interna necessaria entre as palavras iniciadas com A e B, ou B e C,
exceto o fato de ser esta a ordem alfabética. Essa arbitrariedade ¢ ainda mais elevada quando
o sistema alfabético da lugar ao sistema puramente visual, em que a propria substituicdo nao
segue uma regra preestabelecida. O novo ciclo de imagens sugere conjuntos em seu interior,
mas parciais e cruzados uns com os outros. O filme incorpora tanto planos de elementos naturais
(fogo, 4gua, vegetacdo, fumaga) e animais (um passaro, um rinoceronte) como diferentes agoes
humanas (alimentagdo, jogos, uso de ferramentas). Incorpora, também, diferentes formas de
avango temporal, sendo alguns planos ciclicos (a bola que quica, a crianga no balango), enquanto
outros indicam uma progressao (o ovo sendo frito, a parede sendo pintada) e pelo menos um
parece completamente estatico (a arvore no campo nevado). Como uma grade que sustenta essa
multiplicidade, essa voracidade iconografica, ¢ mantido o mesmo pulso de um segundo, regular
através de toda a substituicao do ciclo verbal pelo visual.

E nesse sentido que Frampton refere-se ao problema da consisténcia interna de um
sistema. “Ha discursos quase-linguisticos”, ele argumenta, “que trazem uma grande sugestao,
de que podem ser demonstrados por dentro, que podem, entre outras coisas, continuar sem o
artista”. Frampton cita a musica como um exemplo desse sistema, que parece “autodemonstravel
internamente”, como se, “de acordo com um conjunto fixo de elementos operativos, todas as
qualidades de uma obra pudessem ser demonstradas dentro do préprio conjunto e de suas
partes” (MacDonald, 1988, p. 51). Se os filmes organizados com base no modelo da série
indicam uma preferéncia por sistemas fechados, em Zorns Lemma esse modelo parece dar lugar
a outro, a uma enumeragao tentativa do mundo, um inventdrio cuja estrutura ¢ ainda sistémica
(predeterminada, regular, com uma logica propria), mas que sacrifica a coeréncia interna em
prol de uma maior variedade.

E significativo que o inventario ndo corresponda a totalidade de Zorns Lemma; que
seja, em vez disso, um movimento no seu interior, uma parte central e definidora, mas sem o
teor global dos filmes anteriores. O mesmo principio estd presente em outro filme realizado por
Frampton dois anos depois.

Poetic Justice (1972) é composto por planos de duragdo aproximada e que tém sempre
o mesmo enquadramento — um angulo voltado para baixo, observando uma mesa com um
cacto e uma xicara de café, e, entre eles, uma pilha de papéis. A cada plano, muda a folha no
topo da pilha, como se as paginas fossem passadas uma a uma pelos cortes. Sdo as paginas de
um roteiro, numeradas e apresentadas em sequéncia, cada pagina descrevendo um plano em sua
configuragdo basica: a escala da imagem e o que ¢ mostrado por ela, as vezes com indicagdes
de transicao (cut to, dissolve, etc.).

Assim como nos outros filmes citados, ha uma regularidade na forma de apresentagao,
tanto visual como temporal. As modificagdes concentram-se no conteido escrito nas paginas.
Trata-se de uma narrativa em trés partes, com essa divisdo sugerindo passagens de tempo e
mudangas de local. A narrativa envolve trés personagens, tratados apenas como “I”, “you”, “your
lover” — de modo que ndo temos nomes ou sequer indica¢des de género para os especificar.
Cartema, Recife, v. 15, n. 15, 267239, m Repositérios e Ciéncig Abf:rta, direitc.>s autorais .de
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Isso torna o desenvolvimento narrativo um verdadeiro jogo de projecdes, fazendo com que os
personagens sejam pontos de referéncia na trama imaginaria, com suas agdes e posi¢des sendo
alteradas e até¢ mesmo permutadas.

Em uma determinada sequéncia (na 2% parte), as descri¢des recorrem a um padrao: close-
ups iniciados com a descri¢do “minha mao segurando uma fotografia da mesma cena” (my hand
holding a still photograph of the same scene) alternam-se com planos abertos que indicam
acdes de “you” e “your lover”. A profusdo de detalhes com pouca ou nenhuma sugestdo de
encadeamento narrativo sugere algo como uma absorc¢ao do inventario de Zorns Lemma neste
roteiro. No meio do filme (na 3* parte), esse impulso ganha ainda mais a frente. As cenas levam
0s personagens a um quarto, e, durante mais de 60 planos, as paginas descrevem uma cena de
amor entre “you” e “your lover” enquanto diversos eventos sdo descritos como sendo visiveis
através da janela (ver Figura 7). A vista da janela € o que varia de um plano a outro: pessoas
vestidas com roupas de gala, atletas de luta-livre, hienas disputando uma carcaga, os anéis
de Saturno etc. O resultado ¢ um mergulho na for¢a puramente enumerativa da situagdo, que
poderia seguir indefinidamente.

Figura 7 — Poetic Justice (de Hollis Frampton, 1972). Planos descrevendo as vistas da janela

s

Fonte: 1972 Hollis [...] (2022).

Uma das influéncias de Frampton, citada em varios de seus ensaios, foi o escritor
argentino Jorge Luis Borges. No conto O Aleph, Borges (1998) chega a uma configuragao
analoga. O protagonista/narrador se depara com uma pequena esfera de cristal na qual pode
observar todo o universo de uma s6 vez. Em um longo paragrafo, ele descreve o que viu nessa
esfera, em uma sequéncia igualmente arbitraria: “Vi o populoso mar, vi a aurora e a tarde, vi
as multidoes da América, vi uma prateada teia de aranha no centro de uma negra piramide
[...]” (Borges, 1998, p. 170). No filme de Frampton, assim como no conto de Borges (1998), a
forma repetitiva e simplificada (os enquadramentos fixos, a anafora) torna-se a base para uma
expansao do conjunto de imagens.

Em Zorns Lemma, o sistema do alfabeto era amplo e variado, mas sugeria como
horizonte a “consisténcia interna” — além da ordenagdo fixa, o nimero de palavras era alto,
porém finito — e dava lugar ao sistema visual que, por nao ser predeterminado com a mesma
clareza, sugeria um inventario, algo como uma sucessao de vistas apreendidas e organizadas,
mas sem o mesmo ideal da completude. Em Poetic Justice, essa segunda etapa corresponde
as permutacdes entre os personagens € as vistas através da janela. Nos dois filmes, é como
se, mesmo nado apresentando um conjunto fechado, um registro completo do mundo visivel,
restasse a impressao de que alguma ordem foi esbocada, que a vertigem da descricdo foi
temporariamente domada pela organizagao formal®.

Um modo de coordenar esses dois impulsos foi proposto por Allen S. Weiss (1985).

30 que termina o encadeamento das visdes no conto de Borges (1998) ¢ a inclusdo do proprio narrador entre os
objetos visiveis. Annette Michelson (1983, p. 21) lembra que, em Poetic Justice, o efeito também ¢ alcancado
com ““a apari¢do do pronome ‘ocupado’, o ‘eu’ que direciona a cdmera em contraplano ao casal despido”. “A
reflexividade”, ela resume, “estanca a hemorragia da imaginacao” (Michelson, 1983, p. 21).
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Reconhecendo neles uma disposi¢do comum a listagem, Weiss (1985, p. 118) nota uma
polaridade: “ou a listagem ¢ uma atividade subversiva, destruindo os esquemas taxondmicos,
ou as listas servem como imperativos formais, constituindo estruturas e sistemas”. A polaridade
atuante seria, assim, entre a conjuncdo e a disjun¢do dos elementos. Nos filmes baseados no
modelo da série, podemos dizer que a tendéncia a conjuncao se d4 por meio da enumeracao
— a listagem dos elementos, dos atributos, dos “encaixes” permutdveis como exaustdo das
possibilidades. No modelo do inventario, por sua vez, a tendéncia a disjuncdo ¢ manifesta por
meio do acimulo — a listagem busca a variedade, dificultando ou subvertendo a taxonomia e
a predicacdo. Se, no primeiro grupo, a tendéncia ¢ ao conjunto fechado, no segundo, tende-se
a um conjunto aberto.

No mesmo ano de Poetic Justice, Frampton publicou um texto sobre uma exposi¢ao
das fotografias de Paul Strand que complementa e talvez ajude a definir essa tendéncia. O
primeiro topico abordado por ele no texto ¢ o carater “objetivo” da imagem fotografica — ou,
ainda, como as ilusdes fotograficas parecem fi¢is a nossa impressdo do espago. A busca por
uma fidelidade perfeita, nesse caso, tornaria irrelevante a nogdo de “estilo pessoal”. Se, como
Frampton argumenta, tudo o que se pode fotografar sdo “as superficies das coisas”, bastaria a
um fotografo viver por tempo suficiente para efetuar “o registro sistematico de todo o planeta”
(Frampton, 2008, p. 63). A impessoalidade que marcou o desvio dos filmes estruturais em
relagdo a linhagem expressionista ¢ aliada, aqui, a “voracidade iconografica” dos inventarios de
Zorns Lemma ¢ Poetic Justice.

Um segundo ponto levantado no texto envolve a coordenagdo dessa variedade.
Frampton escreve que “Strand parece aceitar as categorias tradicionais de retrato, paisagem,
natureza morta, abstracdo” e qualifica que cada uma dessas categorias “¢ tratada por alguns
pontos de vista cuidadosamente padronizados” (Frampton, 2008, p. 65). E uma tendéncia
andloga a regularidade formal mencionada como sustentacao dos inventarios e que, neste caso,
¢ reconhecida nas proprias condi¢des de apresentagdo das imagens no espago expositivo:

As fotografias sdo penduradas a altura do olho, em linhas simples ou duplas. Sao
apresentadas com a mais severa uniformidade, em amplos papéis brancos, sob vidros,
com molduras brancas estreitas. As paredes da galeria sdo brancas. Nao ha legendas
ou datas, apenas pequenos numeros discretos, e que ndo sdo dispostos em série. As
impressdes ndo sdo organizadas cronologicamente. A abordagem lembra slides de mi-
croscopios — cortes seccionais um tanto desordenados do tesserato da sensibilidade de
Strand — ou fotografias criminais dos velhos arquivos de Bertillon (Frampton, 2008,
p. 64)*.

Cinco anos depois, as mesmas caracteristicas foram identificadas por Frampton no seu
ensaio sobre uma exposicao fotografica de Edward Weston, citando, inclusive, o objeto do
conto de Borges (1998):

O conjunto de pretextos possiveis a fotografia é reduzido [na exposi¢do] a um con-
junto de categorias abstratas, apropriadas da pintura ilusionista — retrato, paisagem,
nu, natureza morta — e que, vistas em conjunto, formam uma rigida topologia espa-
cial. [...] No meio de 150 anos de atividade fotografica, durante os quais o quadro foi
povoado por uma impressionante profusdo de espagos, a medida que seu retdngulo

Frampton se refere a Alphonse Bertillon (1853-1914), oficial francés que desenvolveu um sistema para o
registro de criminosos. O procedimento era baseado na medicao esquematica de partes do corpo, fotografadas
com a mesma “severa uniformidade”. No ano seguinte ao texto sobre Paul Strand, Frampton publicou ainda um
ensaio sobre Eadweard Muybridge (1830-1904), contemporaneo de Bertillon e em cujos estudos fotograficos
sobre o movimento ele também observou um carater sistémico.
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se tornou aquele ponto indivisivel, o aleph borgeano no qual vemos todo o universo,
aquela arena vazia na qual convergem de uma s6 vez os cem espagos almejados por
Paul Klee, isso ¢ extraordinario (Frampton, 2008, p. 72).

Esses textos sugerem uma especulacdao sobre principios que ja haviam sido postos a
prova nos filmes do periodo: tentativas de apresentar um numero consideravel de elementos
com uma forma regular, sugerindo a impassibilidade de um sistema, mas evitando o recurso
a exaustdo serial. Como se buscasse precursores ou modelos analogos, o cineasta destaca a
mesma tendéncia ao inventario na producao de outros artistas. Escritas no decorrer dos anos
1970, essas reflexdes marcam o periodo em que Frampton desenvolveu, também, o projeto que
definiu a ultima fase da sua carreira.

4 ENCICLOPEDIA

Em 1971, Frampton fez a primeira mengao publica a Magellan, um projeto que, segundo
ele, deveria ser finalizado nos anos seguintes. No decorrer da década de 1970, suas diretrizes
tornaram-se cada vez mais complexas, e, em 1978, um esquema geral foi publicado. Nesta, que
foi a ultima versao do projeto, Frampton o descreveu como uma obra de 36 horas de duracao,
segmentada em mais de 800 filmes a serem apresentados de acordo com um calendario. Com
a morte de Frampton, em 1984, Magellan permanece incompleto, mas uma analise de suas
premissas gerais, bem como das partes finalizadas, nos permite relacionar esse periodo de sua
obra com as etapas anteriores.

Uma primeira caracteristica definidora do projeto ¢ a inspiragdo dos irmaos Lumiére.
Entre 1895 e 1905, a Societé Lumiére enviou cinegrafistas para diversos paises com instrugdes
do qué e de como registrar — o resultado foram mais de 1.400 filmes, a maioria com o mesmo
formato, umtinico plano de aproximadamente 50 segundos. Frampton diz ter concebido Magellan
como “uma compilacdo de filmes”, todos com a dura¢do de um minuto, em homenagem aos
Lumiére (Christie; Dusinberre, 2004). O acervo dos irmaos lioneses foi visto por ele como o
primeiro “catalogo filmico”, um conjunto de preocupagoes e atitudes que logo seriam tipicas do
cinema: encontram-se, ali, as primeiras comédias, os primeiros filmes de viagem, as primeiras
experimentacdes com movimentos de cadmera, as primeiras atualidades, os primeiros retratos e
as primeiras paisagens.

Considerando que produziria algumas centenas de filmes, Frampton buscou formas de
organizar esse material, dispondo-o em categorias que ele acreditou serem proximas daquelas
intuidas pelos Lumieére — vistas “ordindrias, extraordinarias, exoéticas, eroticas” (Christie;
Dusinberre, 2004, p. 105) —, um problema semelhante ao que ele identificou nas exposigoes
de Strand e Weston. O catalogo, aqui, revela-se uma forma indutiva em que a profusdo de
exemplares precede a grade classificatoria. Os filmes de um minuto seriam compactos, sem uma
sintaxe elaborada de montagem (poucos teriam montagem de fato); em vez disso, enfatizariam
operagdes simples, como se tentassem isolar propriedades do enquadramento, do movimento
da camera e do corte em unidades atomicas. Se, em Zorns Lemma, o sistema de uma palavra
por segundo servia de grade para a multiplicacdo de imagens, aqui o formato de um minuto por
filme teria a mesma fungao.

O recurso a categorias para organizar uma quantidade imensa e variada de filmes leva
a um segundo ponto definidor de Magellan. O nome do projeto ¢ uma referéncia a Ferndo
de Magalhdes (Ferdinand Magellan, na adaptagdo anglofona), lider da primeira expedicao a
realizar a circunavegacao da Terra. De modo semelhante, Frampton considerou uma jornada
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pelo mundo do cinema, atravessando toda a sua extensdo: se um dos objetivos era homenagear
os Lumicre, outro era organizar “uma enciclopédia de modos de percep¢ao” (Frampton, 2008,
p. 229). Mais do que o catalogo, ¢ o modelo da enciclopédia que Frampton evoca repetidas
vezes ao se referir a Magellan. A enciclopédia torna-se, para ele, um modelo de ordem ampla,
sistemdtica e indicativa de uma totalidade analoga a do alfabeto — sugerindo, com isso, um
processo dedutivo em que o esquema geral pode ser preenchido aos poucos. Seguindo essa
logica, o projeto logo se expandiu para incluir ndo apenas o catdlogo de vistas inspiradas nos
Lumiére, mas também um nimero maior de filmes com duragdes ¢ formatos variados.

O carater dedutivo pode ser percebido no modo como alguns filmes teriam um lugar
preciso no calendario, tomando, inclusive, parte num subconjunto bem definido, como se
marcassem posicdes predeterminadas no sistema. Exemplos seriam Autumnal Equinox, Winter
Solstice, Summer Solstice e Vernal Equinox — todos feitos em 1974, silenciosos, com duragdes
aproximadas e a serem posicionados em suas respectivas datas. Como pontos de orientacdo a
intervalos regulares, cada um desses filmes elege também objetos e ambientes proprios, ainda
que passiveis de relagdo uns com os outros (Summer Solstice, por exemplo, mostra vacas num
campo aberto, enquanto Autumnal Equinox se passa em um matadouro). Porém, se hé neles
algo de ciclo fechado, autorreferente, hd também caracteristicas que desviam dessa tendéncia.
Considerando o estilo visual, essas obras evitam as preferéncias tipicamente “estruturais”. Sao
filmes que recorrem a uma “dic¢ao de camera” que Frampton diz ter sido inspirada em Brakhage:
em vez de centralizar ou isolar os elementos com os planos, hd uma énfase na presenca corporal
do cineasta por meio da operagdo manual e da mobilidade constante. Em termos de montagem,
servem como evidéncia para o argumento de Bruce Jenkins (1978) contra o uso do conceito de
“filme estrutural” para abarcar esse periodo da carreira de Frampton. Jenkins (1978) mostra que,
nos primeiros filmes de Frampton, as estruturas, ainda que complexas e “ndo recuperaveis” de
imediato, explicitavam seu carater sistémico — indicavam, no proprio carater métrico, no jogo
com as duracdes e variagdes, a presenca de um esquema subjacente. Alguns dos filmes realizados
para integrar Magellan (incluindo o ciclo dos equindcios e solsticios), embora ndo menos
rigorosos, teriam outra disposi¢do, que Jenkins (1978) chama de ritmica. A distingdo remete
aquela feita por Sergei Eisenstein (2002), para quem a montagem métrica considera somente
os “comprimentos absolutos” do filme, enquanto a montagem ritmica considera estes mas em
relacdo a especificidade dos trechos. Nesse sentido, a montagem métrica impde o esquema aos
materiais, ao passo que a montagem ritmica emerge da interagdo entre as propriedades internas
dos planos e 0 esquema que os organiza. Se a montagem métrica tende a um processo dedutivo
(a forma abstrata imposta aos materiais), a montagem métrica tende a um processo indutivo (o
esquema surgindo da manipulagdo dos materiais).

E importante notar, aqui, uma diferenca em relagao aos modelos da série e do inventario.
Nos anos em que se dedicou a Magellan, Frampton tornou a enciclopédia ndo uma referéncia
para a estrutura de filmes individuais, mas, sim, para a estrutura do projeto como um todo. E
nessa chave que podemos considerar a decisdo de Frampton de incluir toda a sua obra pregressa
no conjunto formado por Magellan. O novo modelo o permite integrar tanto as obras compostas
em formatos seriais como aquelas que recorrem ao inventario e as que ndo se enquadram em
nenhum desses tipos — a enciclopédia seria uma espécie de forma sistémica inclusiva, que
recontextualiza as anteriores.

E sob esta premissa que Frampton também decide recriar, & sua maneira, obras de outros
cineastas, de épocas e estilos distintos. Esse gesto ¢ mais claramente percebido nos filmes
de um minuto inspirados pelos Lumiére que Frampton chamou de “Pans” e que agrupou em
Straits of Magellan: Drafts and Fragments (1974). O plano préximo de um garoto que brinca
com um sapo preso em um anzol, por exemplo, sugere a garota que alimenta um gato em La
petite fille et son chat (Louis Lumiére, 1900) (ver Figura 8); e o silo que ¢ derrubado num plano
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aberto remete ao muro derrubado em Démolition d’un mur (1896). Alguns parecem evocar
ou incorporar filmes anteriores do proprio Frampton: o plano de um liquido branco sobre um
fundo preto é semelhante as imagens do leite em States (ver Figura 9), assim como o plano
proximo e tremido de uma fogueira a noite ¢ semelhante aquele no final do ciclo de Zorns
Lemma. Outros ainda parecem referéncias a cineastas que foram igualmente classificados como
“estruturais” no artigo de Sitney (2000): um enquadramento fixo no qual veiculos passam em
imagens sobrepostas evocam Sti// (Ernie Gehr, 1969), assim como a série de panordmicas em
um campo florido retoma o principio aplicado em Back and Forth (Michael Snow, 1969).

Figura 8 — La petite fille et son chat (de Louis Lumiére, 1900) e Pan n. 38 (de Hollis Frampton, 1974)

Fonte: La Petite [...] (2020) e Pan 699 [...] (2021).

Figura 9 — States (de Hollis Frampton, 1967) ¢ Pan n. 2 (de Hollis Frampton, 1974)

Fonte: States [...] (2016) e Pan No 2 [...] (2012).

Esse gosto pela refilmagem e pela citagdo, além da ideia de recontextualizar varios
estilos tendo em vista um quadro comum, nos levam ao texto de 1971, que indica a postura
tomada por Frampton como base neste periodo. No centro do texto, encontra-se a distingao
entre a histéria e o que Frampton chamou de “metahistoria’:

O historiador do cinema se depara com um problema aterrador. Buscando em seu ob-
jeto algum principio de inteligibilidade, ele é obrigado a tomar responsabilidade por
cada fotograma de filme existente. Pois a historia do cinema consiste precisamente de
cada filme que ja foi feito, por qualquer razdo, seja ela qual for. [...] O metahistoriador
do cinema, por outro lado, dedica-se a inventar uma tradicdo, isto é, um conjunto pra-
tico e coerente de monumentos discretos, destinado a inseminar coeréncia ressonante
no campo crescente de sua arte (Frampton, 2008, p. 136).

Frampton declara a sua posi¢do como sendo a do metahistoriador e Magellan representa
a sua tentativa mais clara de “inventar uma tradi¢ao”. O exame da historia factual do cinema,
nesse processo, € necessario, mas nao suficiente: o “conjunto” a ser definido aqui deve primar pela
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“coeréncia”. As obras que compdem esse conjunto talvez ndo existam — “e entdo”, Frampton
argumenta, “¢ o seu dever cria-las”. Mas obras necessarias a este conjunto (necessarias, isto ¢,
para manter a sua coeréncia) talvez ja existam — “e entdo [o metahistoriador] deve refazé-las”
(Frampton, 2008, p. 136).

Entre os objetivos desse projeto metahistorico estava a “racionalizacdo” da historia do
cinema — “fazer o cinema como ele deveria ter sido”. Frampton reforca o desejo de coeréncia,
bem como o de amplitude, para compor uma obra “que deverd mapear sistematicamente o terreno
da arte cinematografica, bem como suas fronteiras” (Frampton, 2008, p. 226). E uma disposigo
ao pensamento axiomadtico, a ordena¢ao dedutiva de um sistema. David James (1989) aponta
como as caracteristicas definidoras do filme estrutural ja projetavam essa inclinagdo como
horizonte, numa espécie de investigacdo coletiva: no acimulo de obras de carater redutivo,
voltadas a explora¢do das condi¢des basicas do cinema, seria possivel “mapear uma tabela
perioddica de todos os filmes estruturais, todos os filmes estruturais possiveis, postulando um
filme construido para manifestar cada momento em um modelo atomizado de todo o processo
cinematografico” (James, 1989, p. 242-243). Em Manual of Arms e States, um niimero reduzido
de elementos levava a uma exploracdo das possibilidades formais daquele conjunto fechado.
Em Zorns Lemma e Poetic Justice, a relagdo entre imagens e textos, apresentados regularmente,
tocava nos limites da enumeragao, e, a0 mesmo tempo, sugeria o conjunto aberto do qual aqueles
elementos seriam parte. Em Magellan, finalmente, o horizonte torna-se algo como o conjunto
do cinema — ndo de sua historia, mas de seu campo formal, “aquele realinhamento tipico do
estruturalismo, o deslocamento de 90° pelo qual a extensdo diacronica da historia do cinema da
lugar a esquematizagdo sincronica de suas possibilidades formais e materiais” (James, 1989, p.
253).

Ian Christie notou a afinidade dessa postura com os grandes projetos racionalistas, como
a mathesis universalis cartesiana ou a Encyclopédie dos iluministas, uma observa¢do com a
qual Frampton inicialmente concorda. O cineasta acrescenta, contudo, um detalhe que altera o
carater totalizante dessas ideias:

O que me interessa em todos esses sistemas interativos, fechados e racionais, ¢ a ma-
neira particular — o ponto particular em sua opera¢do — como passam a se assemelhar
ao universo. E o ponto em que, apds terem funcionado por algum tempo, comegam
a gerar discrepancias, valores irracionais, erros acumulados (Christie; Dusinberre,
2004, p. 111-112).

Em outro momento, Frampton se referiu ao problema com uma metafora da quimica que
complementa a “tabela periddica” citada por James (1989):

Eu mesmo tenho o gosto que todos t€m por coisas claras, por obras sumarias, mas
nem tudo pode ser assim. Na verdade, a maioria ndo pode ser assim. Para usar um dos
meus exemplos preferidos, a obra sumaria ¢ como as ficcdes da quimica. A quimica
inorganica se propde a estudar coisas como o “cobalto”. Bem, de certa forma, sim,
existe algo como o cobalto, mas ¢ uma criagdo do laboratério. E uma ficgdo. Néo ha
nada na natureza como a quimica do cobalto. O que ha ¢é sujeira, mas ninguém quer se
meter com a quimica da sujeira porque a sujeira ¢ realmente complexa (MacDonald,
1988, p. 73).

Frampton cita como exemplos de obras sumadrias Zorns Lemma e Palindrome, mas
ndo os filmes compostos exclusivamente para compor Magellan, que, segundo ele mesmo,
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representariam melhor a “quimica da sujeira”. O que devemos apontar, aqui, ¢ o reconhecimento
de que as duas formas coexistem e despertam o interesse do cineasta. Mais do que a eleicao do
método axiomatico € a coexisténcia dele com um impulso empirista que caracteriza o periodo
final na obra de Frampton. Essa coexisténcia foi interpretada por Noel Carroll (1996) como
uma abordagem pratica, uma forma criativa de utilizar tanto a disposi¢do ordenada, até mesmo
predeterminada, quanto a exploragao livre, aberta ao imprevisivel. A postura do metahistoriador
torna-se um equilibrio permanente entre o “essencialismo” e o “historicismo”, em que “[...] o
comprometimento com a descoberta da esséncia ou dos axiomas do cinema ndo implicam o fim
do desenvolvimento do cinema, mas [pelo contrario] o abre para desenvolvimentos futuros”
(Carroll, 1996, p. 316).

Michael Zryd (2023) argumenta que essa polaridade ¢ inerente ao proprio modelo da
enciclopédia. Em termos gerais, Zryd (2023) propde que a enciclopédia ¢ alcancada por duas
vias: a indutiva, “de baixo para cima”, e a dedutiva, “de cima para baixo”. O catalogo representa
a via indutiva, com a ordem emergindo de casos individuais, e a profusdo de detalhes, definindo
um principio organizador apenas por aproximag¢do. A suma, por sua vez, representa a via
dedutiva, a ordem predeterminada que torna cada exemplo a manifestagdo de um principio
geral. A presenca desses impulsos constituiria, assim, a polaridade enciclopédia de Magellan:
por um lado, hé no projeto a busca pela amplitude e pela totalidade da suma; por outro, ha a
énfase na diversidade, na unicidade e até mesmo na “plenitude” dos casos particulares tipica do
catalogo (Zryd, 2023).

Neste ponto, a reticéncia de Frampton e de alguns de seus intérpretes quanto a sua
classificagdio entre os filmes estruturais pode ser revista. A medida que o uso da camera e
da montagem parece tornar-se mais irregular ou disperso, em filmes que parecem desviar
das tendéncias identificadas na fase inicial de sua carreira, a busca pela completude ou pelas
relacdes permutativas emerge por outra via, na ideia do calendario: do sistema que agrupa
planos em um filme, chega-se ao sistema que agrupa filmes e conjuntos de filmes. Magellan
propde, nesse sentido, tanto conjuntos abertos como fechados e parece representar, em seu
todo, um formato com indicagdes sist€émicas, porém sem o esfor¢o redutivo das séries e com
uma heterogeneidade ainda maior do que a dos inventarios. Ao serem incorporadas no modelo
enciclopédico, obras com diferentes inclina¢des tornariam-se instancias de uma regido especifica
do campo de possibilidades do cinema. A propria ideia de uma forma fechada, redutiva pelo
esquematismo, €, com isso, alterada: a totalidade ¢ deslocada das obras individuais para uma
espécie de metaobra, um conjunto em expansao continua.
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