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CINED: UMA COLECCAO DE FILMES,
UMA PEDAGOGIA DO CINEMA

CinEd dedica-se a uma misséo de transmissao da sétima
arte como objecto cultural e suporte de pensamento
do mundo. Para tal, uma pedagogia comum é elaborada
a partir de uma coleccéo de filmes provindos de producdes
dos paises europeus parceiros do projecto. A abordagem
pretende-se adaptada a uma época marcada pela muta¢éo
rapida, profunda e continua da nossa forma de ver, receber,
difundir e produzir as imagens. Estas s&o vistas sob uma
multitude de ecras: do maior (o das salas de cinema)
aos mais pequenos (os smartphones), passando bem
entendido pela televisdo, pelos computadores e pelos
tablets. O cinema é uma arte ainda jovem, cuja morte ja foi
muitas vezes prevista; somos obrigados a constatar que
ndo € nada disso. Estas mutacdes repercutem-se sobre
0 cinema, e a sua transmissao deve ter nomeadamente
em conta 0 modo cada vez mais fragmentado de visionar
os filmes, a partir dos diversos ecras. As publicacdes
CinEd propdem e afirmam uma pedagogia sensivel e
intuitiva, disponibilizando saberes, ferramentas de analise
e possibilidades de dialogos entre a imagens e os filmes.

As obras sdo encaradas em diferentes escalas, no seu
todo evidentemente, mas também por fragmentos
e segundo diferentes temporalidades — a imagem fixa,
o plano, a sequéncia. Os cadernos pedagodgicos convidam
a apropriacéo dos filmes com liberdade e leveza; uma
das finalidades principais consiste em discorrer sobre
a imagem cinematografica segundo mdltiplas perspectivas:
a descricdo, etapa essencial de qualquer demanda
analitica, a capacidade de extrair e selecionar as imagens,
classifica-las, compara-las, confronta-las — as do filme em
questdao com as de outros, mas também com todas as
artes da representacéo e da narrativa (fotografia, literatura,
pintura, teatro, banda desenhada...). O objectivo é que
as imagens néo se escapem, mas sim que facam sentido.
O cinema é€, sob este ponto de vista, uma arte sintética
particularmente preciosa para construir e consolidar
os olhares das jovens geragdes.

O autor deste caderno: Doutorada em Artes visuais e do espectaculo na Universidade de Pisa desde 2013, Francesca Veneziano
é formadora e professora de cinema, orientando-se as suas pesquisas a volta do cinema de vanguarda e do cinema das origens.
Trabalha como conferencista para o centro de exposicdes Le Bal (Paris) e organiza programacdes, festivais e ateliés pedagogicos
para a associacdo Braquage. E autora e encenadora de um espectaculo visual para publico jovem «Pequeno raio».

Com a participacao de: Sébastien Ronceray (associacdo Braquage, Cinemateca francesa)
Coordenacao pedagdgica do dossié: Cinémathéque francaise (CCAJ), Nathalie Bourgeois
Agradecimentos: Francois Bailly, Isabelle Bourdon, Frangois Chabret, Stefanie Schllter, Delphine Voiry-Humbert e Julie Ferrif
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Este caderno pedagogico é utilizavel apenas num quadro ndo comercial, sendo o seu conteudo protegido pelos artigos L.111-1 e L.112-1
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PORQUE UM PROGRAMA DE FILMES
EXPERIMENTAIS E DE VANGUARDAS HOJE?

Com o programa duplo de «cinema reinventado», abrimos
uma porta sobre um cinema espantoso e pouco conhecido,
para agucar a sensibilidade e encorajar a criatividade
de todos, desde a idade mais jovem.

Os filmes experimentais ndo contam historias, mas
podem mostrar as aventuras de estranhas personagens:
formas, cores e assuntos. Estes filmes contém uma parte
de infancia, dado que qualquer forma de criacédo neles
€ permitida: gatafunhar para se divertir, andar a volta
para relevar, desmontar para compreender de dentro
0s mecanismos técnicos e criativos do cinema.

Assim, o cinema experimental apresenta-se como uma
maneira de pensar o cinema e ndo como um género,
e responde visualmente a questao: «O que & o cinema?»;
néo dissimula os seus segredos de realizagéo, pelo
contrario, revela-os. Os filmes experimentais exibem os
elementos da pelicula — raspagens, perfuragées, intervalos
entre os fotogramas — para fazer ver sobre que suporte
as imagens se imprimem. Por vezes, imperfeicdes
visiveis e assumidas, erros ou falhancos vém lembrar que
a pessoa que realizou esse filme experimentava, testava.
Privilegiando formas abstractas, cores e as suas texturas,
formas originais de montagem, estes filmes relacionam-se
com as artes plasticas (tdo determinantes para os cineastas
vanguardistas dos anos 1920), com a pintura, a foto, mas
também a musica, a poesia, lembrando-nos que o cinema
n&ao nasceu narrativo.

A experimentagao cinematogréafica, ao mesmo tempo
ludica e pedagogica, oferece pois uma entrada privilegiada
na fabricagcéo do filme, ja que mostra os fundamentos do
cinema, em acc¢éo e em liberdade. Convida o espectador
a lancar um olhar diferente sobre as imagens. Os filmes
experimentais déo forma a puras sensacdes: visuais,
sonoras e mesmo tacteis. Abanando o cinema, esses
filmes exploram as formas narrativas, através de uma
destruturacéo préxima do sonho; concebem mundos
ou figuras, formas e cores aparecem, desaparecem,
metamorfoseiam-se. Movimentos de camara, desfocagens,
desregulacées do ritmo da tomada de vistas (como fazem os
cineastas cientificos), jogam com as expectativas da nossa
percepcgéo e lembram que o movimento cinematografico
€ uma ilusd@o. Ao convidar-nos para nos deixarmos
transportar pelo fluxo sensorial das imagens, ndao nos
constrangem a uma leitura univoca, antes se abrem a todo
o tipo de interpretacdes.

Desligados dos interesses comerciais, resultando do
desejo de se transformarem em ferramentas para filmes
resolutamente pessoais, as praticas experimentais abrem
um campo de criaca@o e de possiveis infinitos. Numa época
de cinema digital e da desmaterializacdo dos suportes,
0 cinema experimental faz-nos (re)descobrir um conjunto de
técnicas que soube perpetuar a magia original do cinema.
Repousa sobre um gestual explosivo e descomplexado,
através do qual construir e destruir, montar e desmontar,
explorar e analisar sdo facetas fundamentais de um sé
gesto: criar.

Este programa «O Cinema reinventado» CInEd foi concebido pela Cinemateca francesa (Paris), com a Cinemateca Real
da Bélgica (Bruxelas), o Deutsches Filminstitut (Francfort-sur-le-Main), o EYE Filmmuseum (Amsterdam), no quadro
de um partenariado entre CinEd e o programa europeu FLICK (Film Literacy InCubator Klub).

Parceiros de CinEd: A Bao A Qu (Espanha) / Asociace ¢eskych filmovych klubd, z. a. (Republica Checa) /
Arte Urbana Collectif (Bulgaria) / Cinémathéque francaise e Institut Francais (Franca) / Cooperativa Sociale GET (lItalia) /
IhmeFilmi (Finlandia) / NexT Cultural Society (Roménia) / Meno Avilys (Lituania) / Os Filhos de Lumiéere (Portugal).

PROGRAMA «O CINEMA REINVENADO»
CINEMA EXPERIMENTAL E VANGUARDAS
Programa duplo

OVYOHNAOYLNI - |

PRIMEIRA PARTE

Danse excentrique, Alice Guy (1902) - 2’

Opus IlI, Walter Ruttmann (1924) - 6’

Rainbow dance, Len Lye (1936) - 4’

Chat écoutant la musique, Chris Marker (1990) - 3’

Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov et Alexandra Moralesova
(2014) - 3’

While Darwin Sleeps, Paul Bush (2004) - 5’

Impressiones en la alta atmosfera, José Antonio Sistiaga (1989) - 7
Duracao da primeira parte: 30’

SEGUNDA PARTE

Danse serpentine, vista Lumiére (1897) — 1’

La Croissance des végétaux, Jean Comandon (1929) — 8’
Virtuos Virtuel, Thomas Stellmach (2013) — 7’

Notes on the Circus, Jonas Mekas (1966) — 12’

Schatten, Hansjurgen Pohland (1960) — 10’
Vormittagsspuk / Fantémes du matin, Hans Richter 1927 — 7°
Duracao da segunda parte: 45’



Il — OS FILMES: CONTEXTO

Il - OS FILMES: CONTEXTO

UM CINEMA PLASTICO, ARTESANAL E INDEPENDENTE

O cinema experimental situa-se na fronteira entre o cinema e as outras artes. Como num
quadro, as suas personagens sao frequentemente as cores, a luz, os assuntos e as formas;
como numa partitura musical, as suas motivagées podem evoluir consoante légicas de
ritmo e de analogia; como numa danga, a camara pode efectuar movimentos coreograficos.
Mas, como no cinema, € pela projec¢ao sobre um ecra que esses universos aparecem.
O experimental ndo € um género de cinema, pois nao entra numa categoria definida segundo
uma tematica ou segundo cddigos narrativos. Trata-se sobretudo de uma pratica artistica de
corpo inteiro, como o s&o a pintura, a musica e a danca; estabelece pontes entre o cinema
tradicional e essas dimensdes artisticas. Os filmes experimentais néo tém o imperativo
de contar histérias segundo uma construgéo narrativa, o que lhes permite ser um veiculo
poderoso de sensacdes e de impressdes. Essa dimenséo sensorial visa o prazer do olhar
e as reacgoes do corpo. O cinema experimental explora portanto caminhos desconhecidos
dos filmes tradicionais, nos quais os elementos especificos do cinema — a projec¢éo, a
pelicula, o movimento — se tornam os terrenos de uma experiéncia.

A criag@o experimental € frequentemente artesanal, por vezes solitaria, sempre a contra-
-corrente da organizacéo industrial do cinema. As especificidades profissionais e técnicas
(realizador, chefe operador, montador...) séo-lhe estranhas, bem como a reparticdo em
etapas de producgéo (pré-produgéo, argumento, rodagem, montagem...). Estas fungbes
sd0 muitas vezes concentradas na exclusiva personalidade criativa do artista. O cinema
experimental sofre com e beneficia de, a vez, essa independéncia. Longe do mercado
tradicional, luta para se fazer conhecer melhor, ja que continua a ser pouco difundido pelos
circuitos de exploracgao classicos. Por outro lado, essa autonomia permite-lhe uma liberdade
criativa fora das normas.

Estes aspectos contraditorios, bem como as experiéncias esparsas que lhes estao ligadas
€ que se relinem sob a denominagéo (por vezes controversa) se cinema experimental, deram
lugar a vérias correntes, cada uma reivindicando uma identidade prépria: o cinema absoluto,
0 cinema puro... Sem entrar na questdo nominal, € importante sublinhar que a expressao
«cinema experimental» agrupa filmes realizados por cineastas. O que pode parecer uma
evidéncia (ja que sao cineastas quem faz o cinema) é contradito pela historia dessa pratica.
No momento do seu nascimento, com efeito, sdo artistas, oriundos portanto de dominios
artisticos que nao o cinema, quem realiza filmes experimentais.

VANGUARDA DOS ANOS 1920

A origem do cinema experimental inscreve-se na continuidade das vanguardas artisticas.
Nascidas em ltalia, em Franca e na Alemanha ao acabar o primeiro conflito mundial, estas
correntes artisticas visam uma renovagao das artes e das suas tradigdes. Os movimentos
vanguardistas reivindicam uma ruptura revolucionaria com o passado. Os artistas que
integram estas correntes multiplicam os seus dominios de intervengéo, as formas criativas
influenciam-se umas as outras, num espirito modernista ligado ao advento da industria
mecénica (com a velocidade e a electricidade como verdadeiros icones), a recusa
da guerra mortifera e da politica absurda que a ela conduziu, a emergéncia de novas formas
de pensamento (a psicanalise, as revolugdes soviéticas...).

O cinema participa nestes questionamentos e nestas revolugdes criativas. Nos fins dos anos
1910, numerosos cineastas sao de opinido que o cinema nao se deveria limitar a formas
narrativas e que as suas pesquisas — estéticas e politicas — poderiam prolongar as das
vanguardas. Fala-se, pois, dos filmes ligados a essa época, que podem aproximar-se deste
ou daquele movimento artistico, designando-os como «filmes de vanguarda».

Os cineastas de vanguarda dos anos 1920 sdo muitas vezes artistas (pintores, fotdgrafos)
que se aventuram nas vias plenas de futuro do cinema. Esses pintores-cineastas deslocam
as suas interrogactes da tela para o ecra. Por mais diferentes que sejam, artistas
como Giacomo Balla, Viking Eggeling, Hans Richter, Walter Ruttmann, Fernand Léger
encontram no cinema, gragas as suas especificidades (quer dizer, a sua linguagem
e as suas ferramentas especificas), o terreno no qual prolongam um repor em questéao
da pintura. Este pér em davida da sua vocagao para imitar a realidade tinha ja seduzido os
pintores impressionistas nos finais do século xix, 0s quais visavam restituir uma impressao
de movimento (ver no programa “Cinema das Origens» o cap. 4 «Correspondéncias com
outras artes», 1. Pintura).

Vitesse de la voiture, Giacomo Balla, 1913



Alguns artistas tomam a musica como referente. Os cineastas traduzem em imagens
as noc¢des de ritmo, cadéncia e harmonia, fazem o raccord dos planos segundo uma légica
de correspondéncia ou de contraponto, trabalhando a montagem como uma partitura
musical. Ha cineastas que transpdem em imagens partituras musicais preexistentes. Filmes
de referéncia do cinema de vanguarda (Ballet mécanique, de Fernand Léger e Dudley
Murphy, de 1924, os quatro Opus de Walter Ruttmann, de 1921-25, Emak Bakia, de Man
Ray, de 1926, Etude cinématographique sur une arabesque, de Germaine Dulac, de 1929...)
reivindicam-se proximos da musica e livres da herancga do teatro e da literatura. «O erro
do cinema», escrevia em 1925 o pintor Fernand Léger, «é o argumento.» No ano
precedente, Francis Picabia ironizava: «O teatro esta para o cinema como o candelabro
para a lampada eléctrica, o burro para o automével, o papagaio para o aeroplano.»

Ballet mécanique, Fernand Léger, 1924

Através dos seus escritos tedricos e dos seus filmes, a vanguarda bate-se por dar
uma identidade propria ao cinema. A atencéo habitualmente concedida a narragéo
e ao desempenho do actor, que vem da tradicéo teatral, é alijada. Ha4 uma focalizagcéo
sobre o0 que é especificamente cinematogréafico e que, ao mesmo tempo, aproxima o filme
das outras artes como a pintura e a musica: as possibilidades oferecidas pela montagem,
a matéria da pelicula, a composigdo do enquadramento, o ritmo, o movimento (ver glossario:
Montagem e Pelicula / emuls&o).

A chegada do cinema sonoro (com a saida de The Jazz Singer [O cantor de jazz], em 1027)
abranda as pesquisas do cinema de vanguarda europeu. A partir de 1930, fazer um filme
custa mais caro, os dispositivos nascentes de registo de som sdo onerosos. Os dialogos
aproximam ainda mais a escrita do filme da de uma peca de teatro. A efervescéncia que
as vanguardas em ltalia, em Franca e na Alemanha conheceram nos anos 1920 perde pé
face a divisdo do trabalho e a industria cinematografica definitivamente constituida.

Nesse periodo, os realizadores independentes, menos ligados a correntes artisticas
de esséncia vanguardista, emergem nos outros paises europeus. Na Holanda, Joris lvens
realiza odes poéticas e documentarios a cidade, as suas linhas e as suas formas, as suas
construcdes em ferro elevando-se para o céu, assim se situando no prolongamento de filmes
mudos de sinfonias urbanas vanguardistas (o filme aleméao Schatten, incluido no programa,
continua esta abordagem). A vanguarda cinematografica explora também as possibilidades
da animagéo. O filme Opus Ill, de Walter Ruttmann (presente no programa) responde
as pesquisas dos anos 1920 visando criar lagos entre musica e abstracgéo cinematografica.
Nascido na Nova Zelandia, Len Lye (ver o filme Rainbow Dance, no programa) realiza
no inicio dos anos 1930 em Londres filmes pintados e raspados directamente sobre
a pelicula (ver glossario: Intervengdes directas sobre a pelicula).
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PONTES E CONTAMINACOES:
DA EUROPA PARA OS ESTADOS UNIDOS

A ecloséo do regime nazi e a Segunda Guerra Mundial na Europa provocam a emigracao
para os Estados Unidos de numerosos artistas, entre os quais cineastas de vanguarda,
como, entre outros, os aleméaes Oskar Fischinger e Hans Richter, o escocés Norman
McLaren, Len Lye e o cineasta de origem checa Alexander Hackenschmied. Figura central
na vanguarda checoslovaca dos anos 1930, este Ultimo desposara a cineasta americana
Maya Deren. Juntos, realizardo Meshes of Afternoon (1943), inaugurando a vanguarda
americana, sob a influéncia de filmes surrealistas.

Meshes of Afternoon, Maya Deren e Alexandr Hackenschmied, 1943

As pesquisas destes cineastas prolongam-se e modificam-se pelo contacto com a cultura
dos Estados Unidos. Os seus filmes ja tinham sido vistos pelos artistas estado-unidenses,
e tinham-nos marcado.

Através do contacto com cineastas europeus, as suas ideias e as suas pesquisas, uma nova
geracgéo de cineastas nos Estados Unidos vai dar nascimento ao que se chamara o cinema
underground. Os cineastas desta corrente defendem uma ideia de cinema livre, totalmente
independente das formas e dos canais de difusdo do cinema comercial. Sem ser abstracto,
o cinema underground emancipa-se da narracao classica; as suas narrativas singulares,
muitas vezes desestruturadas, aliam-se a contestacao politica dos anos 1960: contra
a guerra do Vietname, contra a censura, pelo reconhecimento de qualquer cultura marginal.

A efervescéncia deste cinema estado-unidense dos anos 1950-1960 é tao intensa e criativa
como a dos anos 1920 na Europa (onde a criagdo cinematografica experimental teve
muita dificuldade em recuperar da guerra). No entanto. Estes filmes continuaram excluidos
dos circuitos de exploragéo comercial. Organizam-se sessoes, nas faculdades, em museus
(Gugghenheim...), algumas sao improvisadas sobre telhados de edificios em Nova lorque
e em Sao Francisco.

A figura do cineasta Jonas Mekas é central nesta época. Tendo fugido da sua Lituania
natal, ocupada durante a guerra, Jonas Mekas (autor de Notes on the Circus, no programa)
roda filmes desde a sua chegada a Nova lorque, em 1949. Para atenuar a marginalizagéo
do cinema underground, Jonas Mekas cria em 1954 a revista Film Culture, fundando depois
com outros cineastas, em 1962, a Film-Makers’ Cooperative. Gragas a esta estrutura, nova
no seu género, 0s cineastas experimentais organizam-se colectivamente, podendo desde
entéo difundir os seus filmes fora dos circuitos tradicionais. O exemplo estado-unidense
€ seguido em varios outros paises, sobretudo europeus, onde nascem cooperativas
de distribuicéo de filmes experimentais (a London Film-Makers’ Co-op em 1966, Light Cone
em Paris em 1982). Em 1964, em Viena, o cineasta experimental Peter Kubelka participa
na fundacéo do Osterreichisches FilmMuseum, ai organizando numerosas projeccdes
de filmes de vanguarda. Em 1970, vé o dia em Nova lorque a Anthology Film Archives,
primeira cinemateca especializada na conservagao de filmes independentes, isto é,
produzidos fora dos circuitos comerciais. O seu co-fundador é, mais uma vez, Jonas Mekas.

Jonas Mekas com a sua inseparavel camara Bolex



QUE DIFUSAO, QUE PRODUCAO HOJE?

A multiplicacdo de estruturas de difuséo e de valorizagdo do cinema experimental marca os
anos 1970 e 1980: revistas editadas, ensino universitario, criagcdo de numerosos colectivos
de difuséo. Desde entéo, o cinema experimental € acolhido por instituicdes, festivais (como
o célebre EXPRMNTL que tinha lugar em Knokke-le-Zoute na Bélgica), museus, lugares
alternativos.

filmexprmntifilm
CASINO KNOKKE

25-X11-1967 2-1-1968
# 02.13.41,55 » 0806047 |-

Cartaz do festival EXPRMNTL de Knokke-le-Zoute (Bélgica),
edicéo 1967-68

Na Europa e nos Estados-Unidos nascem os primeiros laboratérios independentes. Antes
do aparecimento dessas estruturas, raros foram os realizadores que revelaram e fizeram
copias dos seus filmes. Tradicionalmente, as coisas passavam-se assim: os estudios
enviavam as peliculas rodadas para os laboratérios «profissionais», que os revelavam de
um modo estandardizado. Os cineastas nédo tinham, pois, qualquer controlo sobre
0 processo de criagdo, contudo possivel, durante a revelagéo.

Gracas aos laboratérios independentes, os cineastas passam a poder controlar a revelacéo
do filme e a realizagé@o das copias (ver glossario: Revelagdo). Durante a revelagéo, durante
a execucao de copias ou directamente sobre a pelicula, os cineastas podem modificar
as imagens e experimentar técnicas. Este tipo de laboratério floresce na Europa desde
os anos 1990: na escola de artes de Arnhem, na Holanda, em Grenoble, em Franca, com
o atelié MTK, e depois em outras cidades (Nantes, Paris, Genebra, Berlim, Praga, Barcelona,
Roterdéo... ). Nos laboratérios, os proprios cineastas manejam as ferramentas, estudam
a composicao das emulsées e trabalham a pelicula como uma matéria plastica. Gracas
as maquinas do laboratério, desenvolve-se também a criacédo de filmes concebidos a partir
de peliculas ja existentes, pratica conhecida sob o nome de found footage (Cf. ficha de Chat
écoutant de la musique).

Para os finais dos anos 1980-1990, em paralelo com a afirmagao do video, os laboratorios
profissionais, 0s arquivos e as salas de cinema comegam a ver-se livres do seu material
(copiadoras — ver glossério —, projectores, peliculas...). Conscientes do seu valor
inestimavel, os laboratérios independentes recuperam esse material deitado fora pela
industria. Isto permite aos cineastas traficar e manipular essas maquinas, que aprendem
a modificar para responderem as suas necessidades de experimentagédo (ver o filme Rhus
Typhina, no programa).

Este interesse pela criagdo sobre suporte pelicula ndo deve fazer esquecer que a
emergéncia das ferramentas video e digital alimenta também abordagens particulares
no campo do cinema. Desde os anos 1970, numerosos cineastas apropriam-se destas
ferramentas. O filme Chat écoutant de la musique, de Chris Marker, presente neste
programa, entra neste campo (ver ficha do filme).

O numero de laboratérios independentes no mundo atinge hoje uma quarentena (ver: http://www.filmlabs.org/)

~
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LIGACOES COM O CINEMA DAS ORIGENS
E COM O CINEMA CIENTIFICO

Se bem que inovador, esse modo artesanal de revelar a pelicula ndo € novo na histéria
do cinema. Antes de a industria cinematografica se afirmar e sistematizar as etapas
de realizagcéo do filme, os primeiros realizadores revelavam eles mesmos as suas peliculas.
Nao tinham outras op¢des: os laboratérios profissionais ainda ndo existiam. Os operadores
de camara dos irmaos Lumiére estavam equipados com pelicula virgem, produtos quimicos
e o Cinematégrafo, que utilizavam ndo somente para a colheita de imagens mas também
para fazer exemplares de copias e, de seguida, para as projectar (ver no programa «Cinema
das Origens», ficha das vistas Lumiére). Para os cineastas experimentais, pelo contrario,
a pratica do laboratério provém de uma vontade e de uma demanda criativa. Esta releva da
mesma sensagao que atravessa o cinema dos primeiros tempos, em que «tudo é possivel».
Os décors improvisados, a matéria da pelicula que os erros de revelagéo tornam visivel,
narra¢cdes com uma coeréncia fragil, as sensacdes que sobrelevam a narrativa, os «truques»
realizados por George Mélies (sobreimpressdes, paragem da camara...), a coloragdo directa
sobre a pelicula dos irm&os Lumiére, entre outras... O cinema experimental englobou, e fez
seu, este arsenal de técnicas artesanais e de tentativas.

A pratica experimental estabelece também uma ligagcdo com o cinema cientifico. Como
este, inventa processos que visam ver 0 mundo de uma maneira diferente. Para descobrir
os segredos da «realidade», o cinema cientifico procura aproximar-se o mais possivel
dela. Na sua ambicdo de metamorfosear as representacdes do real, de «ver o invisivel»,
0s cineastas experimentais podem ter recurso aos mesmos processos e atingir resultados
espantosamente proximos. Com efeito, as técnicas de tomada de vistas, de revelagcéo
das cOpias e de projec¢édo permitem jogar com o tempo e o espacgo: podem abrandar
as imagens, acelera-las, para-las. Gragas as objectivas, é possivel descobrir 0s universos
microscopicos e, desse modo, mergulhar em mundos por vezes desconhecidos, que ndo
fazem sendo mostrar-nos a realidade sob um outro aspecto, por mais surpreendente
que seja. Como os realizadores de filmes cientificos, os cineastas experimentais tém recurso
as possibilidades Opticas (muito grande plano, desfocagem...) na tomada de vistas ou no
laboratorio.

O cinema de vanguarda, do mesmo modo que os filmes dos primeiros tempos e o cinema
cientifico, leva longe o desejo de criar novas formas e novas maneiras de langar o seu
olhar sobre 0 mundo e de o reinventar. Por todas estas razbes, os programas «O cinema
reinventado» integram filmes cientificos e filmes das origens (La Croissance des végétaux,
Danse excentrique).

FILIACOES, HIBRIDACOES: O CINEMA NARRATIVO

Muitos dos filmes tradicionais, do cinema classico ao cinema contemporaneo, recorrem
a efeitos que se poderiam qualificar como experimentais. Estes efeitos jogam com cores,
com o assunto, com a temporalidade ou com a forma dos planos; tém fungdes diferentes
consoante a intengdo do realizador. Por exemplo, a escolha de cores néo realistas pode
engendrar paisagens imaginarias: na célebre sequéncia do «Stargate» de 2001, Odisseia
no espaco (Stanley Kubrick, 1968, E. U. / G. B.), a personagem atravessa o espagco num
tunel com cores psicadélicas, formas abstractas e circulares que aparecem e desaparecem
a passagem do astronauta.

Em L’Enfer (1964), filme inacabado (mas do qual se podem ver alguns planos em L’Enfer
d’Henri-Georges Clouzot realizado por Serge Bromberg e Ruxandra Medrea), o realizador
francés Henri-Georges Clouzot experimenta processos cromaticos alucinatorios. Para
traduzir o ciime que enlouquece a personagem masculina, Clouzot projecta sobre o rosto e
o corpo de Romy Schneider, que interpreta a esposa daquele, efeitos de cor caleidoscopicos.
Em imagens de beleza plastica perturbadora, o corpo de Schneider torna-se o ecrd mutavel
sobre o0 qual se projecta a parandia do homem.

L’Enfer [O inferno], Henri-Georges Clouzot, 1964
(filme inacabado)



Para explicitar os sentimentos de uma das suas personagens, o realizador francés Olivier
Assayas pediu ao artista plastico Claude Duty para raspar a pelicula de uma sequéncia
do seu filme Irma Vep. Esta escolha confere mais forca dramatica a cena. Linhas brancas,
em resultado dos rasgos das raspagens, saem dos olhos ou do rosto da personagem,
materializando o seu olhar ou a sua emocao. Efeitos de ralenti concorrem para dar a essa
sequéncia uma temporalidade estranha, como a que se experimenta em momentos de forte
intensidade emocional.

O ralenti e a inversdo da musica, empregados pelo cineasta Jean Vigo em 1932 na batalha
de almofadas de Zéro de conduite [Zero em comportamento], ddo a revolta dos internados
de um colégio um cardcter lirico e onirico. Na longa-metragem de ficcdo Sedmikrasky
[As pequenas margaridas] (Véra Chytilova, 1966, Checoslovaquia), a revolta das
heroinas, também elas frondosas, sera acompanhada por numerosos «desregramentos
cinematograficos» (montagem, cor, enquadramentos...) inspirados pelas experimentacdes
do cinema alternativo.

Sedmikrasky [As pequenas margaridas], Vera Chytilova, 1966

Outros realizadores, como Brian de Palma, trabalham sobre a simultaneidade. Como
montar dois acontecimentos que se desenrolam no mesmo momento? Das suas primeiras
longas-metragens aos seus filmes mais recentes (Hi Mom [Ola, mama] em 1970, Snake
Eyes [Os Olhos da Serpente] em 1998, Passion [Paixao] em 2012...), De Palma sempre
recorreu ao split screen. Esta técnica permite dividir (fo split) o ecra em duas ou mais
partes, mostrando cada uma um ponto de vista diferente, mas simultaneo, de um dado
acontecimento. O cinema experimental joga sobre a desconstrugdo das componentes
do cinema. O plano e o ecra entram necessariamente neste conjunto de elementos cuja
forma e funcdo se podem afectar.

Sendo infinitas as possibilidades plasticas oferecidas pela pelicula, os cineastas
experimentais contemporaneos continuam a explora-las. Embora antigas, algumas camaras
de pelicula continuam operacionais, ao contrario das ferramentas digitais, que se tornam
muito depressa obsoletas, ao sabor das inovagdes tecnologicas vangloriadas pela industria
dos fabricantes.

No entanto, o cinema experimental de hoje integra também os contributos das tecnologias
mais recentes e alimenta-se sempre das ligacdes com as outras artes. Uma nova geragao
de cineastas tem origem de secg¢des de artes graficas, de artes digitais, de novos media
e de artes visuais das universidade e das escolas de artes. As suas criacdes produzem
cruzamentos fecundos. Elas s@o mostradas tanto nas salas de cinema como nos centros
de artes, nos museus e em locais alternativos. A obra filmica pode integrar varios formatos
de imagens: video, digital e argéntico. Os filmes sdo cada vez mais parte integrante
de instalagGes complexas, que tanto comportam a imagem em movimento como a musica,
o desenho, a escultura, a danga... um panorama rico e sempre surpreendente que,
hoje como ontem, vai para la dos limites tecnolégicos do cinema.
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DANSES SERPENTINES: Vista lumiére e danse excentrique, de alice guy

1897, Franca, 35 mm, coloracdo sobre preto e branco, 1 min

1902, Franca, 35 mm, preto e branco, 1 min 50

Realizagao: Alice Guy

Bailarina: Lina Esbrard

(Ver também no Programa «Cinema das Origens», capitulo Il — Os filmes: Contexto).

A DANCA SERPENTINA:

Criada em 1892 pela artista estadunidense Loie Fuller, a danca serpentina repousa
sobre um jogo de projec¢des coloridas e de véus brancos. Um dispositivo de iluminagéo
projecta luzes de cores que vao mudando sobre o vestido da bailarina, que funciona como
um ecra ondulante. Em Paris, as metamorfoses da Fée Lumiere cativam o publico e inspiram
os artistas: Henri de Toulouse-Lautrec pinta-a trés vezes e o poeta Stéphane Mallarmé
atribui-lhe o poder de mediagéo entre a realidade e o mundo dos espiritos.

A danca serpentina seduz também os primeiros realizadores, que se apropriam desse
espectaculo através dos jovens meios do cinema: Loie Fuller instala-se em Paris
no momento em que o cinema acaba de ser inventado. Filmes de dancas serpentinas
(rigorosamente interpretados por imitadores e imitadoras de Loie Fuller) séo rodados por
varios pioneiros do cinema.

Loie Fuller, Henri de Toulouse-Lautrec, 1893 (litografia)



Tais filmes sédo muito semelhantes, quanto ao dispositivo e quanto a duragdo. Comportando
as camaras do inicio do cinema uma metragem reduzida de pelicula (17 m), os filmes duram
a volta de um minuto. Na época a camara assenta muitas vezes sobre um pé, logo esta fixa.
E instalada mais ou menos frontalmente em relagdo ao que é filmado, revestindo o ponto
de vista de um espectador idealmente instalado na sala de teatro. Nao existindo ainda
a pelicula a cores, as serpentinas sao filmadas a preto e branco. O que nos faz apreciar
a diversidade das realizagdes séo as variagdes, mais ou menos sensiveis: as figuras
desenhadas pelos dancarinos, a escolha das roupas, a presenca da coloracéo.

Entre os pioneiros do cinema que realizaram filmes de danca serpentina esta Thomas
Edison, que roda trés com o seu Cinetografo, em 1894, George Mélies, que realiza um em
1896, e evidentemente os irmaos Lumiére e Alice Guy, cujas Serpentinas abrem os nossos
dois programas de «Cinema reinventado».

OS AUTORES:

Os irmaos Auguste (1864-1948) e Louis (1862-1954) Lumiére sdo os inventores
do Cinematografo, aparelho que permite ao mesmo tempo o registo de imagens, a copia
(ver glossario: Copiadora) e a projecgao de filmes. Varios artistas e cientistas tinham
ja realizado filmes antes deles, mas os Lumiére foram os primeiros que tiveram a ideia
de projectar as suas «vistas» (era assim que os filmes eram chamados). Durante 1895,
os dois irmaos organizam algumas projeccdes privadas para apresenta¢do da sua invencao
a publicos especializados, de industriais e de cientistas. Na tarde de 28 de Dezembro
do mesmo ano, data fixada como a da inven¢éo do cinema, projectam um programa
de filmes para um publico pagante. A sesséo tem lugar no Saldo Indiano do Grand Café
do hotel Scribe, em Paris. Pela primeira vez na historia, os espectadores pagam bilhete
para ver filmes: nessa tarde, os Lumiére inventaram o espectaculo cinematografico.

Sendo de pequenas dimensodes, o Cinematodgrafo pode ser facilmente transportado. Os
irmé&os Lumiére confiam a realizagéo de filmes a véarios «operadores» (o termo «realizador»
nao existe ainda na época) para que, como eles diziam, estes «metam as imagens
do mundo na caixa». Varios desses operadores sédo-nos desconhecidos. Entre eles, o que
registou para os Lumiéere a Danca Serpentina, neste programa de filmes.

A AUTORA:

Alice Guy (1873-1968) é reconhecida como sendo a primeira realizadora e a primeira
produtora da histéria do cinema. Secretéaria de edicdo na muito jovem empresa de Léon
Gaumont, fundada em 1895 (e que foi a primeira sociedade de cinema do mundo),
ela propds ao seu empregador realizar uma «vista comica» como forma de reparacéao
para os compradores de um projector defeituoso. Foi assim que, passado pouco mais
de um ano sobre o nascimento do cinema, Alice Guy realiza o seu primeiro filme:
La Fée aux choux [A fada das couves]. Foi gragas ao éxito inesperado dessa vista, bem
como a expansao igualmente imprevisivel do cinema, que Léon Gaumont lhe confiou

a direcc@o de um departamento de realizacdo de vistas animadas de ficcdo. Alice Guy ocupa
esse posto de 1896 a 1906, inovando na encenacéo e nos assuntos tratados, e realizando
centenas de filmes.

Instalada em 1907 nos Estados Unidos para promover um aparelho Gaumont, Alice Guy
fundou nesse pais a sua propria casa de produgdo, Solax. No inicio recheada de éxito
comercial, a carreira americana depressa se tornou num fracasso. Abandonada pelo marido,
acumulando dividas e insucessos comerciais, Guy tenta, sem sucesso, voltar ao cinema
francés. Em 1957, recebe uma homenagem na Cinemateca Francesa.

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Auguste e Louis Lumiére: Um dos interesses dessa Danca Serpentina esta na colocacéo
da camara. Esta nao fica em posicao perfeitamente frontal em relagdo a performance,
mas ligeiramente descaida para a direita, o que permite ao operador integrar no
engquadramento os limites do palco (ver no programa «Cinema das Origens», a ficha Vistas
Lumiere). Essa escolha ndo é anddina: em muitas das dangas serpentinas o dispositivo
cénico ndo esta visivel, isto para que toda a atencgéo fique centrada sobre a performance
da dancarina. Através deste ligeiro desvio da camara, o operador da acesso a danga
e ao lugar que a acolhe. A escolha de mostrar os barrotes que sustém o palco vai no mesmo
sentido. A performance € assim menos desencarnada, o dispositivo cénico mais presente,
a ligac@o com o teatro imediata e reivindicada.

A atraccao principal das dangas serpentinas reside nos jogos cromaticos. Desde os primeiros
anos do cinema, certos realizadores, entre 0os quais os irmaos Lumiere, dedicam-se
a coloragao das peliculas. O vestido escolhido para a dancarina é inteiramente branco,
0 que permite, depois da rodagem, colorir a pelicula, deixando ver as variagbes de cor
aplicadas sobre o vestido. No filme, este € objecto de varia¢des croméaticas: do azul ao
verde, do verde ao rosa, e assim sucessivamente, a razdo aproximada de uma mudanca
em cada dois segundos.

Na época, a aplicagéo da cor sobre a pelicula fazia-se ainda ha méo, sendo cada um dos
fotogramas colorido a pincel ou & escova. A préatica da coloragcdo de imagens transparentes
estava ja difundida, laboratoérios especializados aplicavam tintas sobre placas de vidro,
suporte de projecgéo da lanterna magica. Desde a sua concepgdo em 1659 por Christiaan
Huygens, astrénomo e fisico holandés, as projecgbes luminosas da lanterna magica se
difundiam pelo mundo inteiro, mas tais espectaculos desapareceram progressivamente
com o advento do cinema, e os laboratérios converteram-se entéo para a coloragao de
peliculas. A superficie da pelicula é muito mais pequena do que a das placas de vidro: este
trabalho de preciséo é lento e laborioso (ver também sobre este assunto as fichas-filme
sobre Impressiones en la alta atmosfera e sobre Rainbow Dance).
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Danse excentrique, Alice Guy

Alice Guy: Ao contréario do vestido da dancarina no filme Lumiéere, o de Lina Esbrard
ndo é inteiramente branco, sendo decorado por motivos ondulantes (que evocam
os movimentos da serpentina). Alica Guy escolheu um vestido com ornamentos,
0 que permite deduzir que, no momento da rodagem, ela ja sabia que a pelicula ndo iria
ser colorida. A camara, ligeiramente mais préxima do que a dos Lumiéere, permanece
perfeitamente frontal. O espectador pode, pois, concentrar-se sobre os movimentos
da dancarina e do seu vestido, do qual se distinguem os drapeados e a sobreposicéo
de dois véus. Também nos apercebemos das expressdes da dancarina (esta sorri, e por
vezes parece adivinhar-se uma careta de esforgco) bem como das méos: estas seguram,
pelo exterior do vestido, a extremidade de varas colocadas no interior de cada uma das
mangas. Todos estes aspectos (a visibilidade das méos e das expressbdes do rosto,
0s motivos e os drapejamentos do vestido, a auséncia dos efeitos cromaticos) séo sinais
de uma presenca incarnada: Alice Guy lembra que sob o vestido da dangarina ha de facto
uma mulher, e ndo uma pura apari¢ao luminosa.

Danse serpentine, Auguste e Louis Lumiere

Pelo seu poder de encarnacéao, estes elementos compensam a sobriedade extrema
do dispositivo cénico. Alice Guy ndo mostra nem os limites do palco nem a arquitectura
que o sustenta. O que tem a ver com a herancga do teatro sdo a entrada e a saida de
Lina Esbrard, bem como as saudacdes dirigidas ao espectador, uma marca da evolugéo
da linguagem cinematograéfica. Nos filmes primitivos, a primeira volta de manivela faz-se
quando a acg¢ao ja se iniciou. Na serpentina dos irmaos Lumiere, por exemplo, a danga ja
comecou quando o operador liga a cadmara; o operador desliga a cdmara sem que a danca
tenha ainda terminado. No filme de Alice Gay, a dancarina entra no enquadramento depois
de a realizadora ter comegado a rodar. No fim do filme, Alice Guy espera que a dancgarina
saia de cena antes de desligar a camara. Estes elementos de encenagéo / realizagéo
testemunham uma complexidade crescente da escrita cinematografica.



Louis Lumiére: «O cinema foi uma coisa relativamente facil e exigiu de mim pouco tempo
e esforgo. Pelo contrario, estando efectivado e estando assegurada a sua exploragéo
[...], dediquei-me a reproducéo das cores [...]. Foram necessarios sete anos de esforgos
ininterruptos. Nao fiz outra coisa durante esse longo periodo [...]. Nunca perdi a coragem,
contra os conselhos dos que me rodeavam [...] E demasiado complicado, nunca 14
chegaras... Creio que essa incredulidade chegou mesmo a servir-me de estimulo.»?2

Sobre Louis Lumiére: «A camara s6 poderia ter nascido de um demiurgo capaz de ser
ao mesmo tempo um criador, um cientista e um artista, um industrial e um realizador [...].
E na medida em que Louis Lumiere é ao mesmo tempo Mozart, Paganini, Stradivarius,
que ele é o pai do cinema [...]. Se o cinema mundial Ihe deve a sua impulséo e o seu
nascimento, deve-os ao dinamismo desses primeiros filmes rodados por Louis Lumiére, que
contém todo o futuro, todo o passado, todo o presente do cinema e cuja perfeicdo escapa
ao espaco e ao tempo [...]. Eles terdo dentro de cem anos, dentro de mil anos, o potencial
do que sera entdo aos olhos dos nossos descendentes a Ultima imagem da modernidade.» 3

Alice Guy: «Filha de um editor, li muito, mas retive pouco. Fiz um pouco de teatro amador
e pensava que se podia fazer melhor. Enchendo-me de coragem, propus-me timidamente
a Gaumont a escrever um ou dois sainetes e fazé-los representar por amigos meus. Se se
tivesse previsto o desenvolvimento que isso viria a ter, nunca eu teria obtido consentimento.
A minha juventude, a minha inexperiéncia, 0 meu sexo, tudo conspirava contra mim.»*

Sobre Alice Guy: «Guy Alice [...], primeira mulher realizadora do mundo. Pioneira? Sobre
esta palavra o Larousse diz «desbravadora de regides ocultas», acrescentando depois:
«figurado: que prepara as vias, o éxito». Guy Alice é isto. Ela desbrava e os outros colhem.
Ela inova e os outros recolhem a gléria. Ela abre a via, mas néao recebe de todo os louros.»%

2 Les Freres Lumiére et les premiéres photographies en couleurs, André Barret, 1989.

3 Henri Langlois, L'Art des Lumiére, in Le Monde, 1970.

4 Alice Guy, Autobiographie d’'une pionniére du cinéma (1873-1968), Paris, Denoél/Gonthier, 1976.
5 Claire Clouzot, Préface, Alice Guy, Autobiographie d’une pionniére du cinéma (1873-1968), 1976.

Sobre Loie Fuller e a Danca Serpentina: «[Loie Fuller] deu uma sensagdo completamente
desconhecida: a do movimento da luz. A dancgarina [...] € uma luz que danga, que ondula,
que se move.»®

Loie Fuller: «Quando enfim estou prestes a comegar, a primeira coisa a fazer com qualquer
gue seja o projector € ensinar os electricistas a encontrar as suas cores e a fazerem uma
perseguicao. Depois eles aprendem os sinais, e o responsavel do gas tem de saber qual &
0 momento apropriado para cortar ou ndo o gas’, o maquinista de cena deve saber quando
€ que é preciso subir ou descer a cortina do fundo e ajudar-me a entrar para os bastidores
dando a impressao ao publico de que desapareci no nada.»®

6 Félicien de Ménil, Histoire de la danse a travers les ages, 1905.

7 Até principios dos anos 1890, a iluminag&o nos palcos de teatro era assegurada por lampadas de gas,
depressa sendo substituida pela incandescéncia, depois do incéndio na Opera Cémica de Paris.

8 Citada por Giovanni Lista, Loie Fuller, Danceuse de la Belle Epoque, Paris, Stock Editions d’Art Somogy,
1994, p. 223.
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OPUS Il

1924, Alemanha, cor, 35mm, 6 min
Realizacéo: Walter Ruttmann
Mdusica : Hanns Eisler

O AUTOR:

Walter Ruttmann (1887-1941) estuda arquitectura e pintura. No contexto dos seus estudos,
faz amizade com o artista de origem alema Paul Klee, que serd um dos pintores mais
influentes do século xx. Este € violinista experimentado, Ruttmann violoncelista desde
muito jovem. Os dois artistas interessam-se muito cedo pelas relagdes entre a imagem
e o som. Partilham uma preocupacao: como criar equivalentes visuais do ritmo musical
(ver ficha Os filmes: Contexto, cap. Vanguardas dos anos 1920)? Os caminhos dos dois
artistas responderdo a essa pergunta com as ferramentas proprias das suas respectivas
artes: a pintura para Klee, o cinema para Ruttmann. Com efeito, Ruttmann realiza as suas
primeiras telas abstractas durante a segunda metade dos anos 1910, mas compreende
rapidamente que a sua via é a da «pintura com o tempo». E nesta linha que concebe o
primeiro dos quatro filmes Opus, em 1921.

Considerado como um dos pioneiros do cinema abstracto, proximo de Oskar Fischinger, de
Viking Eggeling e de Hans Richter (autores respectivamente, em 1921, de Diagonasymfonin
/ Symphonie Diagonale e de Rhythmus 21, filmes seminais para numerosas formas de
cinema abstracto, grafico ou estrutural), Ruttmann quer exprimir-se através de meios nao
figurativos: formas puras, ritmo da montagem (ver glosséario: Montagem). O movimento
na grande cidade € ocasido para esticar os limites dessa reflexdo sobre a montagem
e a musica: com Berlim, sinfonia de uma grande cidade (1927), Ruttmann mostra um dia
de Primavera em Berlim e assina a sua obra-prima. Aproximando-se do regime nazi, vira
a tornar-se operador de camara de Leni Riefenstahl, e sera ferido no inicio dos anos 1940
na frente russa: morrera algum tempo depois.

O FILME:

Walter Ruttmann realiza entre 1921 e 1925 quatro curtas-metragens de animagao, «Opus»
cujas «personagens» sé&o aplanamentos de formas circulares, de tridngulos, de quadrados,
de formas geométricas que aparecem, saem e circulam no enquadramento, entrando por
vezes em colisdo umas com as outras. Em Opus /ll, Ruttmann privilegia os movimentos
verticais e os volumes rectangulares ou quadrados. Essas formas s&o azuis, violetas ou
pretas e brancas. Sofrem varias transformagdes durante o filme. Mais ou menos finas,
sobrepdem-se, elevam-se ou contraem-se. Quando se multiplicam umas atras das outras,
tem-se a impressédo de que irradiam. Quando emergem de sob o enquadramento, parecem
edificios que se erigem. Por volta de meio do filme, surgem formas circulares ou sinusoidais
que envolvem as figuras rectangulares.

Os movimentos das formas geométricas oscilam entre os de um balé e os, mecanicos,
produzidos pelos pistdes, pelas bombas ou pelas engrenagens. A atracg¢éo pela
modernidade (as cidades, os motores) é evidente, e trata-se sobretudo da tradugéo visual
de ritmos musicais. Realizado numa época em que o cinema era mudo, Opus /Il vira a ser
acompanhado por partituras musicais (evidenciando-se a do musico Hanns Eisler).



Opus IlI, Walter Ruttmann

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Opus lllinscreve-se numa série de quatro filmes em que diversas experiéncias de cinema
grafico foram desenvolvidas por Ruttmann. Para Opus Ill, ele concebe uma técnica
inovadora de pintura sobre vidro. Para comecar, aplica tinta de 6leo sobre pequenos
rectédngulos de vidro iluminados por baixo. As formas pintadas, monocromaticas, sao
modificadas e fotografadas imagem por imagem, a medida que sédo efectuados retoques
entre cada tomada de vistas. Depois da realizagéo do primeiro Opus, Ruttmann enriqueceu
essa técnica para a aplicar nos seguintes, combinando-a com um sistema de esculturas em
plasticina, uma espécie de massa para modelar.

Certas formas animadas de Opus /Il sdo esculturas que podem facilmente mudar de
forma ou de tamanho, e que sdo postas em movimento por Ruttmann por meio de
barras horizontais: podia assim fazé-las rodar gradualmente entre cada tomada de vista
realizada imagem por imagem (como na rodagem de um filme de animacéao), o que, gracas
as esculturas em volume, d4 a imagem uma sensacgéao de profundidade.

Com este filme, Ruttmann parece passar da tela para o ecrd de cinema, juntando
as duas dimensdes um efeito de profundidade. Faz assim lembrar as experiéncias
de pintores como o holandés Piet Mondrian, que, na mesma época, procurava fazer sair
a pintura do espaco imposto pelo quadro (colando fora do quadro elementos da sua tela).
Em Ruttmann, a abolicdo da bidimensionalidade do ecra do cinema desloca a pesquisa para
a profundidade da imagem projectada. Dado a rota¢éo da escultura gerar uma nova forma,
Ruttmann fotografa-a a cada deslocagéo. A presenca viva das cores acrescenta um efeito

Polyphon gefasstes Weiss [Branco polifonicamente embutido], Paul Klee, 1930
(caneta e aguarela sobre papel, sobre cartdo)

de deslumbramento ao caracter abstracto do filme; Ruttmann pensava nessa época que
«0 filme a cores vira, apanhando desprevenida uma humanidade que ndo estara preparada
para tal».

Walter Ruttmann: «Estou enamorado pela musa bruxuleante [o cinema], e partilho o destino
de muitos homens enamorados: ndo gosto dela como ela €, mas como o que eu quereria
que ela fosse. Porque acredito na arte no cinema. Mas duvido que qualquer obra de arte
cinematografica tenha sido realizada até agora. [...] Uma obra de arte [...] s6 resultara
se nascer das possibilidades e das exigéncias do seu material.»®

Sobre Walter Ruttmann: «[E o] prazer infantil, [a] brincadeira inocente com as imagens o que
os artistas de vanguarda admiravam no primeiro cinema. Isto também vale para os filmes
abstractos de Walter Ruttmann [...]. Os circulozinhos, os quadradinhos, os triangulozinhos
e as linhazinhas em movimento ndo querem ser mais do que séo. O que conta nem sequer é
a forma, mas a brincadeira que ela desencadeia. O que fascina € o prazer da brincadeira.»°

¢ R. Bruce Elder, Harmony and Dissent: Film and Avant-Garde Art Movements in the Early 20th Century,
Waterloo, Ontério, Wilfried Laurier University Press, 2008, p. 117.

©Artigo de Ruud VlIsschedijk, em Cinema d’avanguardia in Europa, Milano, de Paolo Bertetto e Sergio Toffetti,
Torino, Museo Nazionale del Cinema, 1996.
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RAINBOW DANCE

1936 Reino Unido, 35 mm, cor, 4 min

Realizacéo: Len Lye

Camara: Franck Jones

Dancarino: Rupert Doone

Musica: composi¢éo de Burton Lane, interpretagéo da Rico’s Creole Band
Producgéo: John Grierson

Distribuicéo: GPO Film Unit

Pelicula: Gasparcolor

O AUTOR:

Criador sem par, Len Lye (1901-1980) € simultaneamente poeta, escultor, pintor, musico,
realizador de filmes de animacgéo e de documentarios. Originario da Nova Zelandia,
muda-se para Londres, onde trabalha a partir de 1926. No ano seguinte, Len Lye integra
0 servigo cinematografico dos correios ingleses (GPO Film Unit), que emprega uma equipa
de cineastas para a realizagéo das suas publicidades. O filme publicitario, mas também o clip
ou o filme encomendado, foram frequentemente verdadeiros terrenos de experimentacdes
visuais para cineastas a procura de formas novas''. Sob a égide da GPO, Len Lye teve
carta-branca para prosseguir a via criativa da qual sera o pioneiro: experimentacao directa
sobre pelicula, exploracéo das sensagdes provocadas por todos ao movimentos (formas,
cores) desligada da intencdo narrativa. Desde os seus primeiros anos na GPO, Len Lye
desenvolve novos modos de realizar filmes. Ele é considerado um pioneiro do «cinema
directo», quer dizer, do cinema realizado intervindo directamente sobre o suporte: raspando
a pelicula, pintando-a, imprimindo imagens por baixo. Rainbow dance € realizado neste
enquadramento.

Len Lye instala-se nos Estados Unidos em 1944. Ai realiza filmes até 1960; entre eles,
Free Radicals, uma das suas obras-primas, filme raspado e minimalista, no qual formas
brancas parecem simular uma danca eléctrica e remexida, directamente sobre a pelicula.
Depois dedica-se a pintura, a musica e a escultura cinética.

O FILME:

A silhueta de um homem com impermeével e guarda-chuva surge num décor chuvoso.
Um arco-iris aparece no céu, o homem fecha o guarda-chuva e movimenta-o como
se fosse uma guitarra: € o comeco de uma danca com as cores que se prolonga por
todo o filme. Agora vestido como um viajante, 0 homem salta e desloca-se de um décor
para outro (lembrando a sequéncia de sonho em Sherlock Junior, de 1924, em que Buster
Keaton passa como por magia de uma paisagem a outra): uma paisagem montanhosa,
0 mar, um campo de ténis... (ver glossério: Montagem). Nestes décors, a sua silhueta sofre
transformacdes, muda de cor e desmultiplica-se. O homem brinca com formas graficas
e de peixes que atravessam a imagem, tenta tocar circulos com a sua raquete de ténis
antes de estes se transformarem em moedas; cercado por estas moedas dispostas sobre
um arco-iris, 0 homem encontra-se na sua cama. O arco-iris e as formas multiplicam-se
e sobrepdem-se no enquadramento. Rainbow Dance fecha-se sobre o logétipo dos correios
ingleses, também ele rodeado por moedas e por um arco-iris; ficou certamente esquecido:
o filme era um spot publicitario!

"'Ver, por exemplo, as experiéncias de animagéo publicitarias de Claire Parker e Alexander Alexeieff com o seu
ecré de alfinetes nos anos 1930, ou ainda o clip em plano-sequéncia de Zbigniew Rybczyriski, em 1986,
para Imagine, de John Lennon.



Sherlock Junior, Buster Keaton, 1924

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Nos anos 1930, os processos de cinema a cores estdo no seu comeco (os historiadores
identificaram, no entanto, mais de cinquenta processos de cinema a cores nos anos 1920.
Ver também programa “Cinema das Origens», cap. ll, Os filmes: Contextos, Primeiras
cores). Os cineastas mais criativos recorreram a diferentes técnicas para realizar, longe
das normas naturalistas, filmes a cores. Em Rainbow Dance, Len Lye desmultiplica
os efeitos e os processos, a fim de criar um filme em que os acontecimentos séo ditados
pelos movimentos — a danga — das cores.

Len Lye usa uma pelicula a cores Gasparcolor, com resultados pouco naturalistas,
e geralmente pouco utilizada para os filmes de tomadas de vistas reais (séo sobretudo
os cineastas de animacédo que a usam). A emulsdo dessa pelicula (ver glossario:
Pelicula / emulsdo) é composta por camadas quimicas que podem dissociar-se umas
das outras, para que se apresente uma Unica cor: apenas azul, apenas vermelho,
apenas verde... Len Lye serve-se da especificidade dessa pelicula para dar um aspecto
monocromatico a algumas das suas figuras, que se tornam verdadeiras manchas de cor:
as ondas e os peixes animados cortados em papel, a silhueta e a cabeca do dancarino.

Rainbow Dance, Len Lye

E também possivel utilizar todas as camadas da pelicula Gasparcolor, as quais, entéo,
adicionando-se, misturando-se, ddo uma grande variedade cromatica. E assim, por exemplo,
que Len Lye cria os arcos-iris de cores: ele retém num movimento (por exemplo o salto
da personagem) uma imagem azul, uma outra vermelha, uma outra verde... Através da
escolha da pelicula Gasparcolor, Len Lye afirma o lado resolutamente néo realista, onirico
e ludico do seu filme. Len Lye define Rainbow Dance como sendo um «argumento da cor».
Verdadeira personagem do filme, a cor permite-lhe reforcar também a ideia da viagem,
das paisagens variadas, das transformacgdes dos lugares.

Alguns planos de Rainbow Dance séo realizados através de intervencgdes directas sobre
a pelicula (ver glossario: Intervengdes directas sobre a pelicula). Trata-se de utilizar
a pelicula como um suporte para pintar, para desenhar, para raspar (ver glossario: Pelicula /
emulséo). Por exemplo, a chuva no comeco do filme é pintada sobre cada imagem por cima
do que é filmado (n&o havia chuva a cair durante a filmagem da cena, quando a personagem
tinha o guarda-chuva aberto).

As estrelas que fazem desaparecer o dancarino séo, por seu lado, obtidas raspando
directamente sobre a pelicula as camadas da emulséo. A técnica da raspagem permite,
com a ajuda de um aparo ou de um estilete muito pontiagudo que se usa como lapis, raspar
a emulsdo, fazendo aparecer sobre a pelicula outras formas, para além das filmadas.
Em vez de desenhar ou pintar, assim adicionando algo ao suporte, subtrai-se. Gracas
a esta subtraccéo da matéria, a luz do projector atravessa as partes raspadas da pelicula
e, sobre o ecra, deixa-as aparecer em branco. Branca na projeccéo, a parte raspada pode
por seu turno ser colorida.

Através dessa multiplicagdo de técnicas e de efeitos, Len Lye realiza um verdadeiro
filme-colagem, no qual ndo somente as formas e as cores, mas também as matérias do
filme, dancam entre si, através da «livre utilizacdo dos meios de expresséao cinematografica»,
como sublinha o cineasta Hans Richter (ver ficha Vormittagsspuk / Fantdbmes du matin).

Len Lye: «Se se € capaz de compor musica, deveria ser possivel compor movimento.
Se, na verdade, existem figuras melédicas, porque nao existirdo figuras do movimento?»

Sobre Len Lye: «Os filmes de Len Lye s&o um reflexo ritmico a volta do qual flutua o ar
musical e que cria ilusdo: aqui a mistura é tao estreita e tdo profunda que nao se pode
separar o contributo do som do da imagem, e o humor e a ironia fazem contraponto.» '2

?Henri Langlois, Ecrits de cinéma (1931-1977), Flammarion / La Cinématheéque francaise, 2014.
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CHAT ECOUTANT DE LA MUSIQUE

1990, Franca, cor, video, 3 min
Realizagéo: Chris Marker
Musica: Pajaro Triste, do musico cataldo Federico Mompou (1914)

O AUTOR:

Chris Marker (1921-2012) é uma das personalidades mais heteroclitas do cinema francés.
Ao mesmo tempo cineasta, jornalista, ensaista, tradutor, ilustrador, poeta, fotografo, Marker
procurou incessantemente abrir as dimensdes artisticas, cruzando-as. Um dos filmes
fundamentais da sua obra, La Jetée [O Pontao] (1962), da a ver uma narrativa futurista,
utilizando principalmente fotografias. Marker realiza varios «filmes-ensaios», formas
mais introspectivas e pessoais do que o documentario, que ddo acesso ao pensamento
do cineasta pelo andncio em voz off. Esta forma cinematografica permite a Marker exprimir
0 seu pensamento na primeira pessoa. A montagem desses filmes coloca lado a lado
imagens dispares, seguindo uma logica que lembra as associagdes livres. Inesgotavel
globetrotter, Marker da testemunho das suas viagens e do encontro com outras culturas,
em varios filmes-ensaios: Dimanche a Pékin (1956), Lettre de Sibérie (1958), Cuba si (1962),
Sans soleil (1982 — Jap&o e outros paises).

O contexto politico dos anos 1960 marca uma mudanga na sua criagdo. Continuando
pessoal, esta passa a afirmar o seu engajamento politico. Marker € um dos fundadores
dos Grupos Medvedkine, experiéncias de cinema militante que funcionaram em Franca
de 1967 a 1974, apoiando-se na entreajuda dos cineastas (Jean-Luc Godard, Juliet Berto,
Joris Ivens...) e os operarios das fabricas de Besangon e de Sochaux que se opdem
frontalmente ao patronato e ao governo. Nesse periodo, ele realiza filmes icénicos do
cinema militante, entre os quais Le Fond de l'air est rouge [O fundo do ar € vermelho] (1978).
Esse fresco majestoso que retrata dez anos de movimentos contestatarios € um «filme
de montagem»: compde-se apenas de documentos de arquivo preexistentes. Em Marker,
como nas obras de numerosos cineastas documentais, a préatica do «filme de montagem»
inteira-se do conteudo das suas fontes, retoma-as e combina-as livremente a fim de criar
uma outra obra. (Este gesto € também frequente do lado das vanguardas: fala-se de
found footage quando, pela montagem de extractos preexistentes, se realiza um filme néo
narrativo, na fronteira entre o cinema e as artes plasticas). A obra de Marker testemunha
um grande interesse pelas imagens, a sua montagem, a sua analise.

A partir dos anos 1980, Marker interessa-se pelas novas tecnologias. O video e a informatica
tornam-se os territorios a atravessar, tanto nos filmes (em Level Five, 1997, recorre
a imagens electronicas) como nas instalagdes multimédia ou ainda no @mago do universo
virtual de Second Life. Tendo a forma artistica recurso a novas ferramentas, Marker expde
as suas preocupacgdes de sempre: a introspec¢cédo, a memodria, 0 engajamento militante,
o desejo insaciavel de descobrir novos lugares.



LE FILM:

Chat écoutant de la musique faz parte de Zapping Zone, uma grande instalagdo multimédia
encomendada pelo Centro Georges Pompidou em Paris. Num espaco inteiramente
preto do Centro Pompidou, Marker dissemina ecrés que difundem fotografias, extractos
dos seus filmes ou emissdes de televisdo. No video Bestiaire [Bestiario], composto por
trés curtas-metragens, encontramos Chat écoutant de la musique. Marker filma o seu
gato, «Guillaume-en-Egypte». Guillaume preguica, depois olha de frente para a cdmara,
sem duvida surpreendido (ou acordado?) pela sua presenca; adormece de novo. Estendido
sobre as teclas de um teclado dxv, ouve uma composicao para piano inspirada num passaro
(pajaro) triste. Filmadas em grande-plano, as orelhas e as patas do gato reagem por vezes
a musica. Esta é gravada: Marker mostra-nos bem que ninguém usa o teclado que serve
de cama ao seu gato; com um plano sobre uma aparelhagem sonora, sugere-nos a fonte
da difusdo. Cassetes e um CD estao pousados sobre o teclado; uma fotografia do gato
também. Esta duplica a sua imagem e provoca por vezes confusdo: estaremos a ver o gato
ou a sua imagem?

Chat écoutant la musique, Chris Marker

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Este pequeno filme muito pessoal, no qual se descobre o gato de Chris Marker, prolonga
para um terreno intimo o trabalho a volta da montagem (ver glossario: Montagem).
Que impressoes, que sensagdes se podem produzir trabalhando o raccord dos planos.
Guillaume-en-Egypte é um «gato de montagem», porque (como assinala o critico
Jean-André Fieschi) a sua imagem é cortada em «vinte cinco fragmentos de gato
descontinuo». Com efeito, s6 uma vez vemos a figura do gato por inteiro; os outros
enquadramentos sdo todos de grandes ou muito grandes planos. Assim, seguimos
cada micromovimento do gato: as suas orelhas e as suas patas, que se mexem quase
imperceptivelmente, os seus olhos abertos. Marker d4-nos a impressao de entrar no

mundo «secreto» do seu gato; contudo, ndo se pode ter a certeza de que o protagonista
esteja a ouvir a mesma musica que o0 espectador; ou mesmo se ele esta a ouvir seja
o que for. O filme da a ouvir a composicdo Pajaro triste na sua continuidade, mas o corpo
e 0s movimentos do gato sé@o fragmentados. Isto significa que a musica pode ser escolhida,
e montada com as imagens, depois da rodagem. A fragmentacdo dos movimentos
de Guillaume deixa supor que a ordem dos acontecimentos do filme (o gato dorme, depois
acorda, depois volta a dormir) foi escolhida por Marker. Sendo certo que o filme tem uma
duracao de trés minutos, ndo podemos saber quanto tempo demorou a fazer a rodagem:
magia da montagem.

Guillaume-en-Egypte

Chris Marker (a propdsito de Guillaume-En-Egypte): «Era meu intimo, inseparavel de mim
e a Unica pessoa que eu aceitava ao pé de mim quando fazia montagem. Eu via pela
direccéo das suas orelhas se ele estava de acordo ou ndo com o que eu fazia.»

Sobre Chris Marker: «<Em fungdo da nossa maneira de ver as coisas, a realidade muda.
E o0 nosso olhar, 0 nosso ponto de vista, que d4 ao mundo o seu significado! [...] Todas
as imagens que Chris roda, ele organiza-as, cola-as em conjunto com outras imagens,
[...] com o som, tentando associagbes surpreendentes, mas sempre com a ideia de que
€ preciso convidar o espectador a pér em questao a sua propria maneira de ver. Ele ndo
conta histérias da mesma maneira que toda a gente: faz filmes como quem pensa.»®

sBartlomiej Woznica, Anastassia Elias, Chris Marker, Le Cinéma et le monde, Paris, Ediges A dos d'ane, 2018.
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RHUS TYPHINA

2014, Arménia, Republica Checa, preto e branco, 16 mm, 2 min 50
Realizagé@o, imagem e montagem: Georgy Bagdasarov e Alexandra Moralesova

OS AUTORES:

Nascido no Casaquistao de uma familia arménia, Georgy Bagdasarov vive e trabalha
em Praga desde 2005. E formado em composicéo pela Academia de Misica de Moscovo.
Actualmente é saxofonista, guitarrista e DJ. Colabora regularmente com outros musicos
e performers em projectos que envolvem um largo leque de praticas musicais.

Alexandra Moralesova: Originaria da Argentina e da RepuUblica Checa, vive e trabalha
em Praga. Interessa-se por diferentes praticas de cinema argéntico, entre as quais
o restauro de filmes encontrados. Com Georgy Bagdasarov, fundou LaboDoble, laboratério
independente (ver Os filmes: Contexto), mas também estrutura de difusdo e de pedagogia
de cinema experimental.

O FILME:

O titulo do filme, Rhus Typhina, aparece em planos de arbustos ligeiramente trementes.
E o comecgo de um filme que é também o testemunho da pesquisa, da colheita
e da preparacéo da planta que lhe d4 o nome: o sumagre da virginia ou linda-dos-jardins,
pequeno arbusto de ramagens vermelhas, aveludadas, bastante propagado. Rhus Typhina
€ a denominagéo cientifica. Uma mulher e um homem caminham na floresta; s6 se véem
as suas sombras; adivinha-se que sejam os autores do filme, porque se nota que a mulher
tem uma camara na mao. O barulho dos seus passos e, de vez em quando, 0 zumbido
de um insecto misturam-se com os de materiais que se rocam: séo talvez as maos
dos cineastas passando nas folhas. Com efeito, planos das méaos ritmam a progresséo
do filme. De inicio, os dedos escorregam em folhas e nas cercas, tocam-nas, depois colhem-nas.
Estes planos sdo muito curtos, durando por vezes menos de um segundo. Outras visbes
rapidas vao a par das das maos: uma serra abandonada, uma cadeira, um gato que
se escapule nas ervas, um besouro, livros. Nas paginas, distinguem-se textos,
compreendemos que sao escritos cientificos, porque se percebem féormulas quimicas;
também se divisam ilustra¢des: sdo estampas de herbérios, desenhos de homens
e de mulheres que colhem e trabalham as plantas, dispositivos de circulagao de liquidos.
Estas visGes fugazes antecipam o fim do filme, que mostra a preparagdo de um composto
a base de Rhus Typhina. Sempre através de planos muito curtos, descobrimos uma
bacia que contém as folhas colhidas e uma mao que ai despeja um liquido. As folhas sao
misturadas ao liquido, e uns planos mostram-nos um boido. Na etiqueta deste, 0 nome
do preparado: «Rhus Typhina».



PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

O filme é realizado em tourné-monté (como Notes on the Circus, cf. ficha). Sendo
a montagem feita directamente na camara, os cineastas podem pdr em sequéncia planos
extremamente curtos, que seria praticamente impossivel montar com uma técnica tradicional
(ver glossario: Montagem). O fourné-monté permite também a realizacao de efeitos
particulares durante a rodagem: por exemplo as sobreimpressdes. A sobreimpressao
€ uma trucagem que consiste em impressionar, quer dizer registar, duas (ou varias) tomadas
de vistas sobre um mesmo fragmento de pelicula. Aimagem final € multipla, como resultado
das imagens sobrepostas.

Esta técnica tem também um valor mais sensorial do que narrativo. De facto,
as sobreimpressodes e 0s planos muito curtos mergulham o espectador num ambiente
sensivel, o do surgimento das impressdes. Os planos repetidos sobre as maos,
bem como a proximidade (visual e sonora) das plantas, restituem as sensacdes dos
cineastas. Acrescentado ap6s a rodagem, o som envolve o espectador num meio em que
o conhecimento se faz pela vista tanto quanto pelo contacto, pela friccdo dos elementos
e das matérias. Os planos trementes fazem-nos partilhar a caminhada dos cineastas
e as suas hesitacbes; tem-se a impresséo de participar numa demanda enquanto esta
decorre. Um outro elemento contribui para esta sensacgéo de procura: a constru¢gdo néo
linear do filme. A narrativa de Rhus Typhina faz-se aos solavancos, os cineastas revelam
a razdo do seu passeio a medida que o filme avanca.

"ﬁ"’ﬂw

Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov e Alexandra Moralesova

Rhus Typhina € um filme contemporéaneo que apresenta uma planta de um vermelho
vivo: porqué entdo rodar a pelicula a preto e branco? Isso explica-se pelo facto de que as
caracteristicas quimicas da Rhus Typhina permitem desenvolver apenas filmes de emulsédo
preto e branco (ver glossério: Pelicula / emulsdo e Revelagéo). O filme é uma homenagem
a essa planta, por ser gragas as caracteristicas quimicas dela que ele pode existir.
Para a revelagéo do negativo do filme (operacao que eles efectuam & mao), os realizadores
misturaram componentes da planta Rhus Typhina a banhos quimicos néao toxicos, como
compostos a base, por exemplo, de carbonato de sodio (utilizado nos produtos domésticos
ecolégicos). O filme relata ndo somente a procura da planta, mas também a preparacéo
da nova quimica que essa planta torna possivel, que é a mesma que permite revelar o filme.

De facto, depois de um filme ser rodado em pelicula, as imagens existem sobre esta
de modo «latente», o que significa que ainda ndo se véem. Para que as imagens sejam
visiveis, € preciso revela-las. O processo da revelagao da pelicula faz-se principalmente
gragas a dois banhos quimicos: o revelador e o fixador. Primeiro, a pelicula € mergulhada
no revelador, que faz aparecer as imagens (as quais deixam de estar latentes). Depois de
ter sido lavada, a pelicula € mergulhada no fixador, que para o processo de revelagéo, para
que a imagem n&o fiqgue demasiado escura, contrastada...

Seja por preocupagao ecoldgica seja porque os produtos quimicos se tornaram muito dificeis
de encontrar, muitos laboratérios independentes procuram na natureza os elementos para
revelar a pelicula: a planta Rhus Typhina permite isso.

Georgy Bagdasarov e Alexandra Moralesova: «Experimentamos aplicar as propriedades
da Rhus Typhina em fotoquimica. O filme da conta das pesquisas, das experiéncias
da colheita e da preparagéo do revelador no qual o negativo sera finalmente revelado.
A estrutura néo linear da formula quimica, bem como a néo linearidade do processo
encontram-se na ordem das imagens.»
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WHILE DARWIN SLEEPS

2004, Reino Unido, cor, fotografias numéricas sobre 35 mm, DCP, 5 min
Realizacéo, imagem, animacao e montagem: Paul Bush

Som: Andy Cowton

Producao: Ancient Mariner

O AUTOR:

Cineasta e professor de cinema, Paul Bush (1956) vive e trabalha em londres. Realizou
numerosas curtas e médias metragens que séo difundidas em salas de cinema e em
espacos museologicos. Em 1996, fundou a sua prépria produtora, Ancient Mariner, com
a qual produz os seus filmes e spots publicitarios. Em 2012, realizou a sua primeiras
longa-metragem, Babeldom, documentario de ficgédo cientifica que delineia o retrato
alucinado da cidade do futuro.

O FILME:

While Darwin Sleeps é inspirado na colecgéo de insectos do Museu de Histéria Natural
de Lucerna, na Suica. Essa colecgao reine mais de 250 mil espécimes: borboletas
multicolores, libélulas, escaravelhos gigantes, grilos. No inicio do filme, a voz off de um
guia do museu acompanha as imagens do filme: apresenta diversas espécies e descreve
as suas caracteristicas. Enquanto se ouve o comentario, planos fixos mostram diferentes
insectos. Estes planos iniciais duram apenas alguns instantes, sendo 0s que se seguem
cada vez mais curtos: cada um dos insectos € enquadrado por uma fracgéo de segundo.
Ao mesmo tempo que o ritmo dos planos se acelera, esbate-se o comentario do
conferencista, e tudo mergulha numa atmosfera quase fantastica: no som, ouve-se uma
vibracéo que faz pensar num zumbido ou num bater de asas; na imagem, vemos desfilar
mais de trés mil espécimes de insectos, primeiro ao longo de uma prancha (como se
a camara se deslocasse lateralmente), cada um no lugar do anterior (como se cada um
dos insectos, perfeitamente colocado no centro da imagem, desaparecesse em beneficio
do seguinte).

O encadeamento dos espécimes é demasiado rapido para que se possam distinguir.
O espectador tem a impressao de assistir a metamorfose de um mesmo e Unico insecto
por espécie. Centenas se escaravelhos, de borboletas e de mosquitos fundem-se uns nos
outros, engrandecem, mudam de cor ou de forma das asas; patas e antenas crescem ou
desaparecem... A sucessao rapida dos insectos provoca um efeito de cintilagdo, como
um borboletear dos animais que aparecem por piscadelas coloridas. Esta-se perante
0 mesmo fendbmeno visual (ver glossario: Cintilag&o / flicker) num outro filme do programa:
Impressiones en la alta atmosfera de José Antonio Sistiaga. Como neste, a chegada
de cada imagem produz uma mudanca brusca e uma surpresa para o olhar.



While Darwin Sleeps, Paul Bush

TECNICA E PESQUISA ESTETICA:
While Darwin Sleeps é realizado em «pixilagdo» (também se diz animagé&o em volume
ou em imagem por imagem; em inglés «pixilated» significa estapafurdio, excéntrico).

Esta técnica de animagéao repousa sobre o fendmeno da ilusdo do movimento (cf. ficha
Impressiones en la alta atmosfera). Consiste em tirar uma sucessao de fotografias de um
mesmo objecto (mais raramente de um actor em carne e 0ss0) cuja posi¢cao se muda
a pouco e pouco e muito ligeiramente. Estas imagens podem ser tomadas com a ajuda
de uma camara ou de uma maquina fotografica. Uma vez posta em movimento no projector
a sequéncia de imagens fixas, da a impressao de que o objecto fotografado se anima, logo
que se mexe sozinho.

No caso de While Darwin Sleeps, nédo é o movimento ou a deslocacdo de um sé e mesmo
insecto que interessa o cineasta. Paul Bush quer trabalhar o motivo da metamorfose
(ver ficha-filme Dangas serpentinas). Para tal, filma sucessivamente varios milhares
de espécimes. Tira uma fotografia de um insecto, depois outra dum segundo insecto
da mesma familia, instalado no mesmo local que o precedente, depois, seguindo 0 mesmo
principio, uma terceira, uma quarta e assim sucessivamente. Este trabalho resulta do
esforco, da meticulosidade, da escolha e da classificacéo, e para ele Bush teve de reflectir
sobre a metamorfose e sobre o movimento de 3500 espécimes. Para dar a impresséo
de que os insectos voam, por exemplo, teve de: selecionar centenas de mosquitos, escolher
a ordem de os fotografar para criar a ilusdo do bater de asas e depois fotografa-los um
a um. Através da pixilagéo, Paul Bush «reanima» milhares de insectos postos em vitrinas na
coleccdo do Museu de Historia Natural. Por dominar essa técnica de animacao, Bush atinge
um resultado altamente poético. Por um curto momento, o espectador tem a impresséo
de ver desfilar sob os seus olhos a histéria da evolugéo; e que esses insectos, que vém
de todas as épocas e de todas as partes do mundo, andam, voam, escapam as armadilhas.

Paul Bush: «Fago um novo filme por causa do precedente, e do que vem a seguir.
E importante que os alunos compreendam que quando se comeca é muito dificil; foi-o para
mim. Mas quanto mais se faz mais facil € ter ideias, compreender o que é interessante.
Saber o que se pde de lado e o que se revela.»™

Sobre While Darwin Sleeps: «A experiéncia que oferece a obra € ao mesmo tempo
maravilhosa e monstruosa; uma espécie de historia natural gética, em que o artista € como
um aprendiz de feiticeiro dessacralizando o espago do museu.»'®

n

‘»w«y PAPILLONS

il

Papillons, Emile Deyrolle, 1870 ca.
(prancha didactica para as escolas)

“Entrevista com Paul Bush no quadro do convite para a Poudriére de Valence (Franga):
https://www.youtube.com/watch?v=0XY-73WkQyA
™ Alistair Robinson, director da galeria Northern Gallery for Contemporary Arts, de Sunderland, Inglaterra.

NN Y AN ‘STNTIA SO — I



=
)
<
=
)
%)
w
=
=
L
%)
o
|

IMPRESSIONES EN LA ALTA ATMOSFERA

1988, Pais Basco, 35 mm (pintado sobre pelicula 70mm IMAX), cor, 7 min, 1,37
Realizacéo: José Antonio Sistiaga

Som: Waslaw S. Beklemicheff

Irrintzi (lancador de grito): Benat Achiari

Dedicado a Vincent Van Gogh

O AUTOR:

José Antonio Sistiaga, nascido no Pais Basco em 1932, é pintor de formacéo. A sua
trajectoria artistica foi perturbada em duas alturas. A primeira vez, quando descobriu
o trabalho do pintor de origem russa Vassily Kandinsky (1866-1944). Kandinsky quer
entrar em contacto com o seu espectador por intermédio das sensacgdes: «A cor provoca
uma vibragéo psiquica. E o seu efeito psiquico [...] é [...] a via que |he serve para atingir
a alma», escrevia o pintor em 1911 em O espiritual na arte e na pintura em particular.
Para tal, Kandinsky privilegia as formas abstractas e as cores, em detrimento das figuras
reconheciveis. A segunda perturbacdo data do inicio dos anos 1960, quando Sistiaga sente
a necessidade de «pintar numa dimensao diferente»: e encontra o cinema.

A procura da representagdo do movimento ja estava presente nas telas de Sistiaga.
A dimenséo estética da pintura era posta em causa por manchas de cor, salpicos, fileiras
lineares. Realizadas em grandes formatos, as suas telas séo frequentemente pintadas
em acgao constante, rapidamente, e deixam ver pinceladas e a matéria das tintas. Pela
sua técnica e pelo seu gestual, os filmes de Sistiaga inscrevem-se na continuidade da sua
pintura.

O FILME:

Impressiones en la alta atmosfera mostra as evolugdes de um circulo a cores sobre
um fundo negro. Pontos multicolores estdo a sua volta, linhas escondem-no e batem
contra os seus contornos. Estes sofrem intensificacdes de cores e mudancas de tamanho.
No circulo, as manchas deslocam-se, como se fossem ilhas e continentes que nao
param de mudar de forma e de lugar. A agitacao rapida das matérias e o titulo do filme
sugerem que a forma circular seja um corpo celeste do qual todo o tipo de impressdes se
desprende. Criado ao 6rgao por Waslaw, o filho do cineasta, o som é uma vibragéo que
cresce progressivamente em volume e visa imaginar a sonoridade do cosmos. O grito com
que o filme encerra é um irrintzi, canto utilizado pelos pastores bascos para comunicarem
um perigo ou uma explosao de alegria.



Quadrados e circulos,
Vassily Kandinsky, 1913

Impressiones en la alta atmosfera,
José Antonio Sistiaga

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

José Antonio Sistiaga realizou Impressiones en la alta atmosfera, a semelhanga dos seus
outros filmes, sem camara, pintando directamente a méo sobre cada um dos fotogramas:
10 080 para Impressiones — ou seja um ano de trabalho para realizar o filme de 8 minutos
(ver glossario: Intervencdes directas sobre a pelicula). Até hoje, Sistiaga é o cineasta que
concebeu o filme mais longo inteiramente pintado a méo: Ere erera baleibu izik subua
aruaren (1968-1970, 75’). As mais das vezes, a pintura sobre filme efectua-se sobre
pelicula transparente de 16 ou 35 mm. Sistiaga teve a possibilidade de adquirir pelicula
transparente em 70 mm, que € bem mais larga e confortavel, apesar de ainda muito estreita,
em comparagao com o tamanho das suas telas. O formato de pelicula de 70 mm, muito
caro, é geralmente utilizado na rodagem ou na projec¢éo de filmes de grande producéo:
Ben Hur (William Wyler, 1959), Lawrence of Arabia (David Lean, 1962), Playtime (Jacques
Tati, 1967), Derzu Uzala (Akira Kuruzawa, 1975), Little Buddha (Bernardo Bertolucci,
1993)... Para o seu filme, Sistiaga utiliza pincéis, tintas (que ele préprio fabrica, para que
sejam o mais transparentes possivel) e acessorios (como um rolo de papel higiénico,
para obter o circulo perfeito em cada um dos fotogramas). Para produzir o efeito de vibragcao
dos materiais, Sistiaga néo respeita completamente as regras da ilusdo do movimento,
que imp&em que cada fotograma difira do precedente quase imperceptivelmente. E sabido
que a iluséo (ou a impressao) do movimento é um dos principios sobre os quais se baseia
o cinema. Uma camara nao regista movimento, mas uma sucessao de imagens fixas que
o decompdem sobre a fita da pelicula, a razao de 24 imagens por segundo. Na projecc¢éo,
a sucessao rapida das imagens da a iluséo de que elas se mexem (ver glossario:
Cintilacéo / flicker). Em Sistiaga, os pontos, as manchas e o circulo sdo pintados «mais ou
menos» no sitio certo. Essa «imprecisdo» da um movimento menos fluido, uma aparigéo
mais aleatéria dos elementos, e permite a impressao da sua vibragéo.

Aimpressao coésmica do filme vem também do seu fundo negro, parecendo mergulhar-nos
no espaco longinquo. Para obter esse fundo, seria complexo pintar de preto os contornos
das formas sobre cada uma das imagens da pelicula transparente. Sistiaga vai servir-se
de uma reaccéo especifica na revelacéo da pelicula: a invers@o das cores que se opera
quando se faz a copia, passando de um negativo a um positivo. Ele escolhe portanto pintar
sobre a pelicula transparente (que ficara preta depois da realizagéo da copia em positivo)
as cores complementares das desejadas no final: o violeta pelo amarelo, o azul pelo
laranja... (ver glossario: Revelagéo). Uma vez pintado, o filme de Sistiaga € como uma
pelicula acabada de sair da cdmara: como num negativo, de facto, as suas cores sao
invertidas em relacdo as que o cineasta quer mostrar.

Além disso, a pelicula original, muito espessa por causa das camadas de tinta, ndo pode
ser projectada enquanto tal. E portanto preciso copia-la sobre uma pelicula nova, que
mantera os tracos das formas realizadas por Sistiaga. Para copiar a pelicula pintada,
esta é colocada numa maquina chamada «copiadora» (ver glossario: Copiadora). Numa
copiadora, é possivel instalar peliculas por vezes muito espessas (com pintura, tintas
ou mesmo elementos colados nela). A copiadora vai reproduzir (copiar) essa pelicula
espessa sobre um filme virgem, que, este sim, podera ser projectado.

Esta passagem do negativo ao positivo faz as cores pintadas sobre a pelicula de partida
aparecerem sobre a cépia de projeccao (o positivo) invertidas e sobre um fundo preto (e nao
transparente). Sistiaga realiza o seu filme tendo em conta néo s6 especificidades das cores
(como um pintor) mas também possibilidades técnicas e quimicas do cinema.

José Antonio Sistiaga: «Dirijo-me aos sentidos, a curiosidade, as emocdes dos
espectadores, ao que ha de mais secreto entre eles. Tirem dos vossos olhos a viseira
do racionalismo e fruam do desconhecido.»

Sobre José Antonio Sistiaga: «Sistiaga recorre ao espectaculo cinematografico
para perturbar os sentidos do espectador, para nos fazer entrar e sair do nosso espirito.
Ele transp6e 0 mundo natural, sempre em movimento, para o espaco interior da sala
de cinema. Ali, a luz da natureza é abstracta, reorganizada e submetida a indeterminacéo
da escolha e do acaso.»'®

6 Gregory Zinman, Making Images Move: Handmade Cinema and the Other Arts, University of California Press,
2020.

NN Y AN ‘STNTIA SO — I



=
)
<
=
)
%)
w
=
=
L
%)
o
|

LA CROISSANCE DES VEGETAUX

1929, Franga, 35 mm, preto e branco, 11 minuto (extracto de 8 min)
Realizacéo, imagem e montagem: Jean Comandon
Producdo: Institut Pasteur

O AUTOR:

Jovem e brilhante doutorando em medicina, Jean Comandon (1877-1970) inicia-se
muito cedo na fotografia de micro-organismos. No comego do século xx, essa técnica
€ extremamente inovadora. Levado pela paixdo pelo infinitamente pequeno, Comandon
inventa técnicas cada vez mais eficazes, a fim de aprofundar a sua pesquisa. Grandes
cientistas dos finais do século xix tinham ja associado uma camara a um microscépio.
A microcinematografia nasce sob o impulso de Etienne-Jules Marey, fisiologista francés,
inventor da cronofotografia e pioneiro da cinematografia (ver programa «Cinema das
Origens», cap. Os filmes: Contexto — Antecedentes do Cinematografo): ciéncia e cinema
caminharam muitas vezes em conjunto. Desde 1910, o filme cientifico conhece um grande
éxito, em particular através da série Scientia, produzida pela sociedade Eclair. Foi assim que
o produtor Charles Pathé (ver programa «Cinema das Origens», cap. Os filmes: Contexto
— Os Primeiros «filmadores»), intrigado pelas possibilidades deste novo campo do saber,
emprega Comandon no servico cientifico da sua empresa. No seio deste novo laboratorio,
Comandon tem meios para aperfeigoar dispositivos capazes de filmar os micro-organismos.
A prop6sito da primeira projecgéo dos seus filmes microscépicos na Academia das Ciéncias,
Le Matin titula: «Conseguiu-se a cinematografia do invisivel» (27 de Outubro de 1909).
No quadro da producgéo Pathé, Jean Comandon € autor de uma série impressionante
de filmes microscépicos ou de divulgacao cientifica (frequentemente utilizada no ensino).
Estes abracam o conjunto do dominio médico; Comandon realiza filmes higienistas
e de prevencao (em particular no dealbar da Primeira Guerra mundial, sobre os perigos
do alcoolismo, a sifilis...), de bacteriologia e de fisiologia (Formation de cristaux aux dépens
d’un précipité amorphe [Formagéao de cristais a custa de um precipitado amorfo], 1937),
em torno de técnicas cirdrgicas (Cinématographie radioscopique [Cinematografia
radioscopica], 1911)...

Le Goéland volant, Etienne-Jules Marey, 1887 (cronofotografia)
Sucessao de fotografias permitindo decompor cronologicamente
as fases do voo de um passaro



Em 1926, Comandon torna-se director do Laboratério de biologia e de cinematografia
cientifica financiado por Albert Khan, rico mecenas a cabeca de um projecto faraénico,
«Les archives de la Planéte» [Os arquivos do planeta], que visava mostrar em imagens
0 mundo inteiro. E no desempenho deste novo posto que Comandon estende o seu campo
de pesquisa; La croissance des végétaux é realizado neste quadro.

La Croissance des végétaux, Jean Comandon

O FILME:

La croissance des végétaux é o equivalente a um herbario para o cinema. No filme,
sucedem-se varios quadros dedicados as evolugdes das espécies de plantas. Utilizando
0 seu «microscépio de fundo preto», sistema de microcinematografia que inventou em 1909,
Comandon enquadra a eclosdo de um dente de ledo, a floragdo ou as vibragdes de plantas
que trepam e que se enrolam sobre suportes especificos (uma estaca, uma lamina de
vidro). Estas plantas mexem-se a uma velocidade irreal, a sua evolugé@o desenrola-se diante
dos nossos olhos. Assim, a ecloséo do dente de ledo desencadeia-se num punhado de
segundos, as plantas enrolam-se a volta dos arames quais funambulos. Coisas jamais vistas
para os primeiros espectadores destes filmes, no inicio do século xx! O cinema cientifico
da assim a ver a realidade sob uma nova perspectiva, por intermédio de ferramentas
cinematogréficas, como tentardo também fazer os cineastas experimentais.

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Em La croissance des végétaux, todos os elementos filmados (plantas, folhas, flores)
mechem-se a uma velocidade superior a da realidade. Para conseguir esta aceleracao
de movimentos, Jean Comandon tem de manipular a velocidade da tomada de vistas.

No cinema, um movimento fluido é obtido geralmente filmando 24 etapas de cada
segundo e projectando a mesma cadéncia. Quando se projecta a uma velocidade inferior
(por exemplo 10 imagens por segundo), tem-se a impressdo de que 0 movimento
€ abrandado. Comandon néo filma os vegetais a cadéncia normal: a camara utilizada
permite registar uma série de imagens em intervalos regulares e previamente escolhidos, por
exemplo uma imagem por cada 120 segundos, no caso do dente de ledo. Combinando estas
duas técnicas — a projec¢céo abrandada e o ritmo muito lento da tomada de vistas imagem
por imagem aquando do registo — o movimento sera acelerado véarias centenas de vezes,
assim nos mostrando fendmenos habitualmente indiscerniveis, por serem muito lentos.

Acelerados, os micromovimentos das plantas tornam-se perceptiveis e revelam a sua
extraordinaria elegancia. Na abertura das pétalas de uma flor, cré-se reconhecer um
bailado de véus, o desfraldar do vestido da dancarina de uma dancga serpentina (cf. ficha
Dancas Serpentinas). Quando se retorcem e procuram o suporte ao qual enrolar-se,
os caules da abobora fazem lembrar as acrobacias de um equilibrista. Os planos sobre
0 mostrador do relégio tém uma dupla fungéo. Por um lado, pela escolha de desregular
0s movimentos de um objecto doméstico, o realizador lembra o poder evocador e «magico»
do cinema cientifico. Esse reldgio ajuda também o cientista a estudar no tempo a evolucao
do crescimento das plantas filmadas. Do mesmo modo, o ponto branco perceptivel
aleatoriamente indica-nos se a imagem foi registada de dia (a luz natural passa entéao
através desse buraco) ou de noite (o ponto branco fica invisivel na imagem).

Jean Comandon: «N&o queremos nem a bala que sai da espingarda nem o crescimento
de um vegetal [...]. Agindo sobre a cadéncia da tomada de vistas, modificamos na projeccao
a velocidade aparente dos movimentos. Sem mudar o espaco visual, 0 mesmo movimento
€ estendido ou condensado no tempo, consoante o que quisermos; somos donos do tempo.>»

Sobre Jean Comandon: «Atribuindo um movimento visivel as plantas, Comandon esbate
as fronteiras entre os reinos, introduzindo uma confusao entre as espécies vegetais, animais
e humanas que [...] evoca a intuicdo ovidiana do mundo como tecido de metamorfoses
violentas.»'”

7 Philippe-Alain Michaud, «Croissance des végétaux (1929). La Melencolia de Jean Comandon», 1895,
Revue d'histoire du cinéma, 1995.
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VIRTUOS VIRTUELL

4

2013, Alemanha, preto e branco, 35 mm, 7 min

Realizadores: Maja Oschmann e Thomas Stellmach

Desenho, storyboard, coregrafia das imagens, animagao a tinta, composicéo grafica:
Maja Oschmann

Producdo, ideia de projecto, argumento, montagem, estereoscopia, animacgéo a tinta,
direcgéo técnica: Thomas Stellmach

Musica: Abertura da 6pera O Alquimista, de Louis Spohr (1830)

Musica do genérico do fim: Till Mertens

OS AUTORES:

Maja Oschmann (1975) ndo pertence ao mundo do cinema, mas ao das artes visuais.
A visualizagéo dos sons desempenha um papel importante na sua obra grafica. Devemos-lhe
a série de desenhos Bildklang (Picturesound), para a qual ela cria, sempre ouvindo musica,
uma série de desenhos tragados a tinta (semelhantes ao seu trabalho para Virtuos Virtuell),
inspirados entre outras coisas pela musica de Arvo Pért, Spiegel im Spiegel (2004).

Thomas Stellmach (1965) realizou filmes de animagé&o narrativos de preferéncia a filmes
abstractos experimentais. Aluno do cineasta de animagéao holandés Paul Driessen,
Stellmach da-se a conhecer gragas a sua participacdo em 1966 no filme de animagéo Quest,
realizado por Tyron Montgomery e recompensado com o Oscar da melhor curta-metragem
de animacéo.

LE FILM:

No comeco de Virtuos Virtuell, duas manchas de tinta preta caem sobre um fundo
inteiramente branco. Duas linhas emergem dessas manchas, uma espessa, a outra fina.
As evolucdes dessas linhas seguem os acordes da musica: a primeira cresce e fica mais
espessa quando tocam os grupos das cordas, de sonoridades graves; a segunda eleva-se
quando as flautas, mais agudas, respondem. Assim, a abertura do filme introduziu as suas
«personagens»: duas linhas de espessura e de caracter diferentes, que ndo cessardo de
correr uma atras da outra, de se desafiar, de se esquivar e de se deslocar no espago branco,
tornando-o progressivamente mais preto.

Virtuos Virtuell, Maja Oschmann e Thomas Stellmach



Virtuos Virtuell realiza a coreografia surpreendente de duas linhas pretas, cujas velocidade
de deslocacgéao, fusbes bem como figuras criadas sdo guiadas pela musica e as suas
variagdes. O filme prolonga a ambi¢ao de alguns cineastas que, desde os anos 1920,
procuraram pér em relagdo as emocdes provocadas por uma musica preexistente com
a animagéo abstracta. Esta demanda encontra as suas raizes em filmes de vanguarda como
Studie 7, de Oskar Fischinger (1930), sobre Brahms, Barcarole, de Rudolf Pfenninger (1932),
sobre Offenbach, A Colour Box, de Len Lye (1935) sobre Don Barreto, Begone Dull Care,
de Norman McLaren (1958), sobre Oscar Peterson, entre outros. Inspirados pela abertura
de O Alquimista, do compositor romantico aleméao Louis Spohr (1784-1859), os cineastas
imaginaram uma corrida de perseguicdo entre linhas cujas formas assumidas, sempre
em mudanga, fazem sucessivamente pensar nos ramos de uma arvore, na floragéo de uma
planta ou nas gotas de um riacho.

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Thomas Stellmach criou a histéria de Virtuos Virtuell depois de ter analisado ao pormenor
as estruturas musicais da épera de Louis Spohr. Técnicas de visualizagcdo da musica
foram utilizadas para os desenhos ficarem sincronizados com a abertura de O Alquimista.
Esta estava transposta em frequéncias, logo sob a forma de ondas sonoras, por um
computador. Maja Oschmann criou as suas imagens considerando esses sons sob a forma
de onda, enquanto ouvia a musica.

Trés métodos de aplicacédo da pintura foram utilizados. 1. A tinta é aplicada sobre papel seco
ou humido com a ajuda de pincéis, de canetas, por vezes com a ajuda de um compressor,
obturando-o ou soprando ar sobre a cor, para ela se espalhar. 2. A tinta € despejada ou
vaporizada em bacias de agua, na qual se difunde. 3. A tinta é feita correr sobre uma placa

de vidro colocada na vertical.

S e
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Virtuos Virtuell, Maja Oschmann et Thomas Stellmach

Cada uma destas aplicacbes de cor é filmada com uma camara digital. Para seguir
0s movimentos da tinta, a cAmara é instalada: por cima, quando se filma a cor que se
espalha sobre o papel ou dentro da bacia de agua; ou frontalmente, quando se filma a cor
que corre sobre a placa de vidro colocada sobre um ecra luminoso. Mais ou menos préxima
das manchas de tinta, a cdmara mostra por vezes os pormenores de um movimento (e 0s
efeitos de matéria da tinta). Assim, observa-se muito de perto o que pode assemelhar-se
ao gesto de pavor ou de hesitagéo sentida por uma forma, o que corresponderia, num filme
narrativo, a escolha de filmar em grandes-planos o rosto de uma personagem para obter
as suas emocodes. Nas diferentes escolhas do enquadramento, trata-se de experimentar
a representacdo de uma variacéo de emocgoes. Por estes planos aproximados, observa-se
também o espectaculo das manchas deixadas pelas linhas: estas espalham-se dividindo-se,
deixam descobrir as reac¢des imperceptiveis da tinta que entra em contacto com a agua,
convidando o espectador amergulhar num universo abstracto e poético.

Thomas Stellmach: «Quando ouvi a musica de Louis Spohr, senti que alguém estava
triste. Daqui nasceu a ideia: aquele traco de tinta preta, o “protagonista”, devia estar triste.
A outra “personagem” apareceria nas paragens, logo, quando a musica transmite alguma
coisa de perigoso, de perturbante ou de incomodativo, aquela tristeza poderia por exemplo
transformar-se em medo. [...] Nao procurdvamos necessariamente a melhorimagem, mas
alguma coisa que comportava erros. Queriamos que a tinta se comportasse como um ser
humano.»

Sur Virtuos Virtuell: « Virtuos Virtuell combina os movimentos delicados e dramaticos da
tinta real com a animacéao digital estereoscopica. Cria assim uma obra-prima de musica
visual abstracta.»

«Virtuos Virtuell faz dangar tanto o olhar como o ouvido, ao ligar esses dois sentidos um ao
outro para que eles se reforcem mutuamente. Consequentemente, as imagens tornam-se
audiveis e a musica torna-se visivel.»'®

'8 Stefanie Schluter, Deutsches Filminstitut, 2015.
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NOTES ON THE CIRCUS

1966, Estados Unidos, 16 mm, cor, 12 min

Realizac&o, imagem e montagem: Jonas Mekas
Musica: Jim Kweskin & the Jug Band, orquestra Hillbilly
Pelicula: Ektachrome

O AUTOR:

Jonas Mekas (1922-2019) é um cineasta, poeta e critico de origem lituana. Descobre
o cinema nos Estados Unidos, para onde se vé constrangido a exilar-se com a idade de 20
anos. A sua obra esta intimamente ligada a sua experiéncia de exilio: sendo o seu passado
na Lituania dificil de partilhar em Nova lorque, os filmes de Mekas depressa tomam uma
forma autobiografica. Ao longo de toda a sua vida, Mekas n&o cessara de captar com
uma camara de pelicula, depois em video, instantes quotidianos, rodados hum impulso
espontaneo, que ele agrupara sob a forma de Diaries [Diarios].

Quando Mekas comeca a filmar, em finais dos anos 1940, esta escolha tornou-se possivel
por existirem novas possibilidades técnicas. Como os outros cineastas da sua geragéo,
Mekas aproveita o aparecimento de camaras menos caras e facilmente manejaveis.
Chegado a Nova lorque, compra uma camara de 16 mm de marca Bolex. A Bolex é uma
camara ligeira, que permite multiplos efeitos: mudangas de velocidade, tomadas de vistas
imagem por imagem, variagdes de iluminacdo, sobreimpressdes, mudanca rapida de
objectivas... Os filmes de Mekas celebram o que o cineasta chama «amostras de beleza»
da vida: as viagens, as paisagens atravessadas, o trabalho, os encontros feitos no ambito
de um concerto ou de um passeio, os amigos. Falando de Reminiscences of a Journey
to Lithuania [Reminiscéncias de uma visita a Lituénia] (1971-72), que documenta o seu
regresso a Lituania para rever a sua méae mais de 20 anos depois da sua partida, Mekas
sintetiza a sua relacdo com a criagé@o: «Falo durante uma grande parte do filme de mim
mesmo enquanto “pessoa deslocada”, das minhas relacées com a Casa, a Memodria, a
Cultura, as Raizes, a Infancia.»

Autor de uma filmografia prolixa, Mekas & uma das figuras centrais do cinema underground:
um cinema néo profissional, abdicando de equipa e de argumento, podendo dedicar-se
a contetdos e a formas mais pessoais. Co-criador (com Stan Brakhage) da Film-Makers’
Cooperative, primeira estrutura de difusdo experimental do mundo (cf. Os filmes: Contexto),
Mekas trabalhou toda a sua vida para o reconhecimento dessa pratica independente.

O FILME:

Notes on the Circus: As «notas» de Jonas Mekas apresentam-se sob forma de fragmentos
visuais descontinuos, espontaneos, que ndo tomam a forma de narrativa, sendo sobretudo
anotacdes na primeira pessoa. Notes on the Circus faz parte dessas anotacbes esparsas.
Durante uma noite passada no circo Ringling Bros., Mekas filma ao vivo as atrac¢des
do espectaculo: os equilibristas, os animais que atravessam a pista, os circulos de fogo,
o palhago. O filme traduz o seu encantamento de cineasta entre os espectadores.



Notes on the Circus foi filmado em 1966. Trés anos mais tarde, Mekas monta-o com varias
dezenas de outras bobinas que rodou entre 1964 e 1968. O resultado dessa montagem
— Walden (Diaries, Notes and Sketches) — inaugura e populariza a pratica do diario intimo
filmado, do qual Mekas é considerado iniciador. Walden reine notas dispares: o casamento
do irmao de Jonas a par de planos do Ano Novo chinés, de Stan Brakhage que brinca
com os filhos, de Jonas a cortar o cabelo. Poéticos e intimos, estes momentos, contudo
diferentes quanto ao conteudo, séo ligados por dois aspectos: o desejo do cineasta
em aderir ao mais perto possivel do vivido, a pratica de cinema sobre a qual repousam.

Notes on the Circus, Jonas Mekas

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Mekas roda com uma camara de 16 mm Bolex na qual s6 podem ser carregadas bobinas
de 30 metros (o que corresponde a cerca de 3 min quando se filma a 24 imagens por
segundo). Sem pilhas nem bateria, essa camara mecanica, que é preciso voltar a montar
como um despertador a cada cerca de 30 segundos, apenas permite filmar algumas
dezenas de segundos em continuidade. Mekas joga com esse constrangimento e faz dele
um dos seus sinais de reconhecimento. Planos muito curtos fragmentam as atracgoes e
0s movimentos dos circenses e dos animais. Mekas utiliza o botdo da camara como um
gatilho. Planos muito diferentes quanto a distancia do objecto flmado s&o encadeados
uns a seguir aos outros, provocando rupturas de escala e de profundidade. Mudancas
focais rapidas e instintivas (zooms para a frente para tras que modificam a presencga na
imagem dos elementos filmados, que passam rapidamente do préximo para o longinquo, do
grande-plano para o plano aberto...) misturados com a utilizagéo de diferentes objectivas
fixadas na sua camara, dao a sensacéo de que a posicao de Mekas enquanto pessoa que
filma € muito variavel, como se mudasse de lugar enquanto o espectaculo se desenrola
diante dos seus olhos. Enquanto rodava, de facto, Mekas era um espectador como os
outros, sentado num lugar atribuido ao acaso dos bilhetes, e as varia¢cdes de imagens nao

séo devidas sendo a um grande conhecimento das possibilidades da sua camara Bolex.
Esta permite efeitos particulares na rodagem, que perturbam a lisibilidade das performances
filmadas: sobreimpressoées, desregulacdes de velocidade fazem os corpos encavalitar-se,
os gestos parecerem ainda mais elegantes (muitas vezes mais rapidos), os corpos € as
luzes misturarem-se, num espectaculo fabuloso (o desfocado das imagens, devido ao
jogo com as mudancas de enquadramento, aumenta essa sensacgéo). Quais acrobatas,
as imagens saltam, distorcem-se, brincam com a perda de pontos de referéncia. Notes
on the Circus documenta menos um espectaculo de circo do que a experiéncia de Mekas,
fascinado pelo turbilhdo das atraccdes. Na projeccéo, o cineasta conserva o encadeamento
cronolégico dos planos filmados e ndo corta no interior das tomadas de vistas. Em Notes
on the Circus, a operagdao de montagem consiste a p6r em sequéncia os fragmentos
filmados com a sua Bolex, a eles juntando som (gravando vozes, cangdes, sons diversos)
(ver glossario: Montagem). Este respeito pela cronologia da rodagem e pela sua colocagéo
em sequéncia chama-se «tourné-monté». Esta técnica impde uma reflexdo sobre os
raccords entre os planos no momento da rodagem, pois a montagem fica feita uma vez
terminada a bobina de filme. A técnica permite também filmar mais espontaneamente:
os filmes de familia (ou os momentos que de tal se reclamam nas ficcdes) sdo muitas vezes
realizados em «tourné-monté».

Jonas Mekas: «O que eu chamo filmar € improvisacao; ndo o prevejo. Nao existe
planeamento. Eu sou pois o0 movimento, o fluxo, ndo ha invencdes, nem criatividade, s6
devo ser fiel ao momento presente, estar proximo e nada impor. Totalmente aberto, como
um olho. Nao quero filmar [...] os grandes acontecimentos, mas sim os pequenos, dos quais
se diria que ali ndo ha nada, mas onde ha alguma coisa de essencial que se passa.»'®

Sobre Notes on the Circus: «[...] todos estes voluntarios “erros” técnicos [...] ndo estao ali
para experimentar[...]: este bouquet de impressoes coloridas, nitidas ou desfocadas, pretas
ou rosas, esta imagem salpicada de acrobatas e de malabaristas é a transposicéo exacta da
recordacéo do entusiasmo, feérico, em que tudo se “telescopia”, de uma crianga que nunca
mais adormece na noite do dia em que foi pela primeira vez ao cinema.»?°

®https://www.debordements.fr/iJonas-Mekas. Entrevista realizada em Paris por Arnaud Widendaéle Louise
Delbarre e Alexandre Prouvéze, 2012.
2°Dominque Noguez, Eloge du cinéma expérimental, Paris, Paris Expérimental, 1999.
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SCHATTEN

1960, Alemanha, preto e branco, 35 mm, 10 min
Realizagéo: Hansjurgen Pohland

Argumento: Leon G. Friedrich

Fotografia: Friedhelm Heyde

Montagem: Christa Pohland

Musica: Manfred Burzlaff Septet

Producao: Pohland Film (Berlim Ocidental)

O AUTOR:

Nascido em Berlim, Hansjurgen Pohland (1934-2914) é realizador, produtor, argumentista
e fotografo. Figura emblematica entre os fundadores do Novo cinema aleméo, a par de Wim
Wenders, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog ou ainda Helma Sanders-Brahms,
assina o «Manifesto de Oberhausen» em 1962, por um novo cinema empenhado e de critica
social, como reacg¢do ao cinema de divertimento dos anos 1950.

Pohland lanca a carreira de numerosos talentos dessa nova geracéo. A sua abundante
obra cinematografica conta longas-metragens, mas também numerosas curtas-metragens
(fim dos anos 1950, comegos dos 1960): esses «filmes de cultura», em que se inclui
Schatten, sdo encomendas institucionais (Educacao, Juventude e Desportos de Berlim...)
e, por vezes, filmes sobre as criangas.

O FILME:

«Schatten» [Sombras], a sua curta-metragem mais conhecida, apresenta uma metrépole,
Berlim, e focaliza-se sobre as sombras da arquitectura, de pessoas e de objectos diversos,
projectados sobre as paredes dos edificios e sobre o solo. Um mundo paralelo aparece
assim no filme a preto e branco, em que sombras planas e sombras projectadas sobre
um plano de fundo cinzento se substituem as pessoas reais ou aos objectos. Composto
exclusivamente por planos de exterior filmados em locais publicos, Schatten aborda a rotina
do quotidiano numa grande cidade, bem como o comego de uma nova jornada. Entretanto,
Berlim revela-se apenas indirectamente enquanto cidade. De facto, a tela de fundo
em que é projectado o jogo de sombras assemelha-se a uma arquitectura banal, composta
por edificios residenciais, por ruas, por ruinas, por estaleiros, bem como por monumentos
turisticos. Sobre uma musica de jazz realizada pelo Manfred Burzlaff Septet, a matéria
urbana torna-se um ecra sobre o qual séo projectadas sombras.»?'

Schatten, Hansjlrgen Pohland



Les Enfants et les ombres dans le parc, André Kertész

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Em Schatten, a camara adopta pontos de vista singulares: filma por vezes as sombras
em forte plongée (cdmara no alto dirigida para baixo) ou em contre-plongée (camara
em baixo dirigida para cima).

A escolha de colocagéo da camara permite filmar as sombras presentes em locais mais
afastados ou dificeis de enquadrar (no cimo de um edificio, junto ao chao). Permite
também fazer interagir sombras e superficies, provocando muitas vezes uma distorcao
das figuras, que se alongam ou encolhem. As sombras ficam direitas sobre uma superficie
perfeitamente plana, onduladas sobre areia; a presenca de um angulo pode «parti-las» em
dois. Assim, o realizador sublinha o valor plastico e ludico da sombra e diverte-se por vezes
a tornar irreconheciveis locais e figuras que fazem parte do quotidiano. Esta atitude evoca
a do fotografo de origem hungara André Kertész.

Hansjirgen Pohland parece sugerir ao espectador que a cidade filmada, Berlim, encobre
segredos que um olhar de artista pode revelar-nos. Parece dizer-nos também que isso pode
levar tempo: assim, as imagens sao primeiro fixas, sem vida, e depois animam-se, enchem-
se de jogos, de gestos quotidianos, como se fosse preciso estar habituado ao ambiente
da cidade para poder descobrir outros mistérios. Este trabalho a volta das sombras abre
também possibilidades graficas, sublinhadas pela escolha do preto e branco. Schatten
revela a geometria escondida dos objectos que nos rodeiam. Deixam de ser as portas,
as janelas, os painéis de sinalizagé@o ou as grades que nos interessam, mas as linhas,
as formas quadradas ou triangulares, os arabescos ornamentais. Arvorado em perfeccionista
dos equilibrios das formas (o que implica reconhecimento prévio dos locais), Pohland coloca
em campo personagens, colocando-as nas composi¢des formadas pelas sombras.

A montagem (ver glossario: Montagem) de todos estes planos segue uma loégica
de progressao «narrativa»: com um principio, um meio e um fim. Pohland quer contar uma
jornada comum na vida de Berlim, e isto desde uma manha até a manha seguinte: planos
de dia, planos de noite, depois de novo o dia, anunciado por uma aria de trombone.

Cada etapa do filme é acompanhada por diferentes motivos musicais, o que permite
criar ambientes diferentes. Manfred Burzlaff comp6s uma interpretacdo musical a seguir
a montagem (ao contrario de Virtuos Virtuell, em que a musica precede o filme).

As diferentes etapas da composi¢do musical permitem organizar o desenrolar do filme,
e estruturam-no em diferentes temas. Em certos momentos, € a partitura que dinamiza
as imagens, tomadas em grande parte com uma camara fixa: o que a imagem mostra,
a musica sublinha-o ou questiona-o. Este retrato de cidade prolonga uma tradigéo iniciada
nos anos 1920 através de filmes como Montparnasse, de Eugéne Deslaw (1928), Chelovek
s kinoapparatom [O homem da camara), de Dziga Vertov (1929), Douro, Faina Fluvial,
de Manoel de Oliveira (1931).

Sobre Schatten: «Uma grande declaragdo de amor a poesia concreta da cidade!
Em imagens efémeras, o cineasta Hansjlirgen Pohland compde sombras e luzes, que é
aquilo de que precisa para criar a sua prépria Sinfonia de Berlim de nove minutos. Talvez
melhor, ele improvisa de modo ludico, sendo as imagens fugazes da cidade a sua inspiracao
para a sua criagéo cinematografica.»??

21Ver a ficha redigida por Stefanie Schitter para o Deutsches Filminstitut:
https://www.dff film/wp-content/uploads/2019/08/Arbeitsblatt_Schatten_FRA.pdf
22Texto do programa do Zentrum fur Kunst und Urbanistik (Berlim).
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VORMITTAGSSPUK / FANTOMES DU MATIN

Alemanha, 1928, preto e branco, 35 mm, 7 min

Interpretacéo: Werner Graeff, Walter Gronostay, Paul Hindemith, Darius Milhaud,
Madeleine Milhaud, Jen Oser, Hans Richter

Realizagédo: Hans Richter

Argumento: Werner Graeff

Imagem: Reirnar Kuntze

Musica: Paul Hindemith (esta musica original de acompanhamento perdeu-se)

O AUTOR:

Figura importante e empenhada das vanguardas cinematogréaficas, Hans Richter
(1888-1976) é pintor, escultor, historiador da arte e cineasta de origem alema. Instalado
em Zurique em 1916, lugar central do movimento dadaista, ai encontra numerosos artistas
que serao determinantes na sua formacao como artista. O pintor e cineasta Viking Eggeling
(futuro realizador de Symphonie Diagonale) inicia-o nas formas abstractas. Richter pinta
primeiro telas abstractas. Sobre grandes rolos de tela, estende figuras geométricas — linhas,
quadrados, losangos — enredando-se e antecipando as formas do seu primeiro filme,
Rhythmus 21 (1921). Durante os anos 1910, Richter aproxima-se também do dadaismo.
Radicalmente opositores da guerra, os membros deste movimento contestam também todos
os valores astisticos e sociais tradicionais. No espirito Dada, a escrita deve emancipar-se
da injuncdo do sentido, a escultura e a pintura dos imperativos da beleza e da harmonia.
A arte deve ser dessacralizada, o acto criador revoltado. Como clama Tristan Tzara
no Manifesto Dada de 1918: «Dada n&o significa nada. [...] Estou contra todos os sistemas,
0 mais aceitavel dos sistemas € o de néo ter, por principio, nenhum.»

E dentro deste espirito subversivo que Richter, de regresso a Alemanha, realiza em
1928 Vormittagsspuk / Fantémes du matin. Tendo este filme sido qualificado como «arte
degenerada» e interdito pelo regime nazi, Richter deixa a Alemanha e refugia-se nos
Estados Unidos. Em Nova lorque, ocupa o posto de director do Instituto Técnico do filme,
no City College. Ai passara e defendera as ideias Dada e dos surrealistas. Com Dreams
that Money Can Buy [Sonhos que o dinheiro pode comprar] (1947), realizado com outros
artistas europeus (como Fernand Léger, Marcel Duchamp ou Man Ray), que realizam
um sonho cada um, Richter assina um filme surrealista, que se torna um classico.

Fugue, Rhythmus 23, Hans Richter



O FILME:

Em Vormittagsspuk, os objectos do quotidiano tomam vida e semeiam a desordem.
Um homem tenta sem éxito fazer o n6 da gravata, esta desloca-se a volta do pescogo, para
depois se podr a agitar sobre um fundo branco. Quatro senhores correm atras de chapéus
de coco que voam. Uma mangueira de incéndio desenrola-se sozinha, atira agua contra os
chapéus e afasta-os ainda mais dos homens. Um mostrador de relégio acelera-se. Tudo
leva a crer que fantasmas estédo a perturbar os rituais quotidianos do pequeno-almoco.
A presenca de armas de fogo e de alvos, simbolos a0 mesmo tempo da violéncia dos
protagonistas e da sua vontade de ter poder sobre as coisas, acentua a revolugédo (tanto
moral como plastica) que esta em curso: mesmo esses objectos de forte valor dominador
se emancipam dos seus «patrdes», e de modo burlesco e desajustado; reconhece-se
na escolha o espirito antimilitarista dos dadaistas. No fim do filme, os quatro homens
encontram-se a volta da mesa. Os seus movimentos sdo mecanicos: dir-se-iam automatos.
As chavenas enchem-se de café, os chapéus de coco vém pousar-se sobre as cabecas
dos senhores. A ordem é restabelecida, mas quem o decidiu foram os objectos.

PESQUISA TECNICA E ESTETICA:

Para Vormittagsspuk, Hans Richter recorre ao repertério de trucagens artesanais do cinema
mudo. Faz deslocar objectos como a gravata ou a pistola gragas a técnica da pixilagao
(cf. ficha de While Darwin Sleeps). Para obter o desaparecimento das barbas ou a aparicao
do café nas chavenas, Richter utiliza a trucagem da paragem da camara, levada a cabo pelo
realizador francés Georges Mélies: para-se a tomada de vistas para modificar, substituir,
fazer desaparecer um elemento presente até entdo diante da camara, depois retoma-se
a rodagem conservando o mesmo enquadramento (ver programa «Cinema das Origens»).
Para obter o voo dos chapéus de coco, Richter prende nas respectivas extremidades fios
transparentes, estando estes presos a uma vara que a camara tem o cuidado de néao
enquadrar. Num momento do filme, as personagens desaparecem atras de um poste.
Esta trucagem é permitida pela colagem de duas sequéncias filmadas uma apés a outra:
a primeira com os protagonistas, a segunda sem eles. Concretamente, esta colagem
¢ efectuada cortando verticalmente as imagens das duas sequéncias (Richter toma o poste
como linha da separagao), voltando a cola-las depois. Este subterfugio transgride também
a habitual «saida do campo» (personagem que sai do enquadramento pela direita ou pela
esquerda, por exemplo), que desta vez tem lugar no campo, no meio da imagem, criando
um efeito de desaparecimento magico!

Sobreposicao de imagens, desdobramento, ralenti, passagem a negativo (ver glossario:
Revelagéo), deturpacgéo de filmes cientificos (que lembra o de Jean Comandon, ver ficha
do filme La croissance das végétaux) alimentam plenamente a incoeréncia da situacao,
e isto através de efeitos especificos do cinema.

Realizado em puro estilo dadaista, Vormittagsspuk € uma sétira da burguesia e da sua
ordem artificial. A tentativa de dominar os objectos, que séo signos de uma pertenca social
(a mesa bem posta, os chapéus de coco elegantes), ridiculariza os protagonistas. Isto pode
também fazer pensar no cinema burlesco dos primeiros tempos. Esta critica da ordem social

Vormittagsspuk, Hans Richter

nao passa despercebida: os Nazis destroem a versao sonora do filme. Na nova versao,
Richter escreve: «Os Nazis destruiram a verséo sonora deste filme como arte degenerada.
Isto mostra que até os objectos se revoltam contra o regime.» Hoje subsiste uma versdo em
que se ouve uma fanfarra tradicional bavara (provavelmente proposta pelo proprio Richter
aquando do restauro do seu filme nos anos 1970), acentuando o tom irénico do filme.
Richter, depois de ter fugido da Alemanha para os Estados Unidos, propunha que este filme
fosse projectado acompanhado por percussoes.

Hans Richter: «De facto, ha na evolugéo da arte plastica um momento histérico em que
ela se confunde [...] com a do cinema: [...] emprego das qualidades magicas do cinema,
para penetrar gragas a elas no estado de sonho. [...] Emancipacéo total em relacéo
ao encadeamento narrativo tradicional, ao seu fundamento sociologico e a cronologia.
Nos desenvolvimentos realistas e dadaistas, objectos arrancados ao seu quotidiano
e colocados em relagdes insolitas, provocam reac¢des novas e inesperadas.»

Sobre Vormittagsspuk: «A emancipacgédo dos objectos do seu papel funcional, a sua
rebelido total contra os proprietarios, ironiza a vida sufocante e estreitamente definida
da burguesia: a sociedade que se define pelo relogio. [...] Richter cria um charmoso nimero
de prestidigitacdo que pde em questdo a nossa percepcao do cinema.»

23Ed Lowry, nota do DVD.
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Danse serpentine, dos irmaos Lumiére, Impressiones en la alta atmosfera, de José Antonio
Sistiaga, Notes on the Circus, de Jonas Mekas, Opus /I, de Walter Ruttmann, Rainbow
Dance, de Len Lye.

Entre as préticas de cinema, o cinema experimental € o que confere a cor a maior liberdade
criativa. Nos filmes experimentais, a cor ndo fica constrangida a representar universos
verosimeis, existentes ou reconheciveis (evidentemente a questao da cor no cinema
comercial mereceria um maior desenvolvimento). Assim, a cor participa da criagdo de
mundos imaginarios e irreais. Pode transmitir estados, sentimentos, impressoes, por outros
meios — aqui plasticos — que néo os da palavra e dos didlogos das personagens.

A cor esta muitas vezes no préprio cora¢do do projecto de um filme; € a sua razéo de ser.

A proximidade com as técnicas da pintura é particularmente forte em quatro filmes deste
programa: Danse serpentine, Impressiones en la alta atmosfera, Opus Il e Rainbow Dance.
Nesses filmes, os cineastas pintam directamente sobre a pelicula ou entéo trabalham-na
com outros processos (a colagem, o emprego de filtros...) (ver glossario: Intervencdes
directas sobre a pelicula). Nos filmes de intervencao directa sobre a pelicula, a largura
reduzida do suporte (35 mm ou 70 mm para os casos evocados) obriga os cineastas
e, no caso de Danse serpentine, os coloristas, a por-se a questao da precisdo, porque
a minima mancha ou o minimo transbordo de pintura ficardo visiveis na grande escala.
Dado que a projeccdo engrandece os pormenores, podemos por exemplo observar
que a quantidade de tinta exibida sobre o vestido da dancarina serpentina ndo € sempre

a mesma: as partes coloridas sé&o mais ou menos densas. Os cineastas experimentais fazem
da necessidade uma virtude: o facto de a densidade das cores ser aproximativa na Danse
serpentine, confere-lhe uma poesia involuntaria; a representacdo naturalista € evitada,
com uma utilizagéo deliberadamente artificial das cores. Em Danse serpentine, os véus
da dancarina lembram borboletas ou flores encantadas. Materializam assim um universo
em que a evocacado da natureza se alia a magia da metamorfose (ver programa «Cinema
das Origens», capitulo Os filmes: Contexto, Primeiras cores).

Pintadas também sobre a pelicula, as gotas de chuva no comeco de Rainbow Dance séo
mais ou menos longas ou definidas: séo, mais do que chuva, manchas de cor que invadem
a paisagem. A sensacao de liberdade e de alegria transmitida por Len Lye passa pelo
recurso a cores extremamente vivas, que acrescentam um toque de onirismo alegre e
infantil & personagem e aos décors. Para Len Lye, este filme corresponde a um «argumento
da cor», apresentando ao mesmo tempo o motivo do arco-iris (depois da chuva, o belo
tempo da viagem), mas também formalmente uma composigdo em que a cor transparece
enquanto tal: ela faz corpo com os motivos, 0 «dancarino saltando» por exemplo, inventa um
mundo particularmente feérico, sendo simultaneamente aquilo que marca as metamorfoses,
as surpresas no amago do filme.

Em Impressiones en la alta atmosfera, José Antonio Sistiaga cria também um universo
imaginario pela utilizacdo variada de cores vivas: verde, amarelo, vermelho, azul, castanho
claro. As cores escolhidas convocam o nosso imaginario cosmico: a obscuridade que
as envolve, a sua intensidade luminosa ao mesmo tempo solar e celeste (ndo esquecer que
o filme é dedicado a Vincent van Gogh, cujas pinturas transmitem a obsess&o do pintor pela




luz), evocam fragmentos de vitrais captados por movimentos intensos proprios do desfile
das imagens cinematograficas projectadas sobre um ecra. Estas cores, colocadas imagem
por imagem por pequenas pinceladas na mesma pelicula, séo vibrantes, imprevisiveis, em
mutacao constante, parecendo concentrar e transmitir a agitacdo de uma esfera cheia de
energia e a luz do cosmos. Sistiaga, ao produzir um gesto de pintor sobre a pelicula, faz
aparecer a intensidade fulgurante da cor, tomando em considerag¢ao a luz que atravessa
essas imagens aquando da projec¢ao.

Opus lllleva mais longe os limites da figuracdo. A metamorfose das figuras geométricas que
evoluem no filme (os quadrados, as linhas, os rectangulos...) € devida a transformacéo dos
seus contornos, mas também a mudanga de cores de um plano para o outro. Neste Opus,
Walter Ruttmann joga com formas num numero limitado de cores: preto e branco, azul e
violeta, que se ordenam e cintilam sob o olhar do espectador. Este tem a impressao de ver
um quadro fazer-se e desfazer-se, de ser a testemunha das variagdes de uma pintura que
se executa diante dos seus olhos. E como se o espectador descobrisse o acto de criagdo
em directo.

Todos estes cineastas tém uma abordagem particular da cor, que afirma o caracter artificial
dos mundos apresentados, surgidos da fantasia do criador. A cor deixa também adivinhar
as ferramentas que foram empregadas para o filme (os pincéis, os moldes...) e as técnicas
de aplicacgéo utilizadas. Por tras destes empregos variados da cor, sentimos a presenca
do cineasta, os seus gestos, a sua mao. Os cromatismos do cinema experimental séo
pois duplamente subjectivos: afirmam a presencga do cineasta, comunicam-nos as suas
sensacoes.

Obtida em tomada de vistas real, a cor de Notes on the Circus ndo € menos subjectiva.
No filme, as pistas do circo sdo muitas vezes mergulhadas no escuro, o que ressalta os
elementos iluminados: 0os animais, 0s circenses e 0s seu acessorios de espectaculo. Pelo
tratamento que lhes é dado, estas figuras parecem-se mais com manchas de luz e de cor. Ao
fazé-las destacar-se do fundo negro, Mekas retira os efeitos de encenacéo do espectaculo,
e da a impresséo de que estas figuras séo lembrangas que apareceriam do fundo da sua
memoria.

Chat écoutant de la musique, de Chris Marker, Opus Ill, de Walter Ruttmann, Rainbow
Dance, de Len Lye, Schatten, de Hansjlrgen Pohland, Virtuos Virtuell, de Maja Oschmann
e Thomas Stellmach.

A musica ocupa um lugar privilegiado na criacdo experimental. Desde os anos 1920, os
cineastas das vanguardas inspiram-se frequentemente no modelo musical: numerosos titulos
de filmes a ele se referem (sinfonias, opus, estudos, variacoes...).

A musica corresponde a arte que melhor exprime e transmite as sensagdes e as impressoes,
isto sem necessidade de contar uma histéria. Para os cineastas experimentais, a musica é
portanto um elemento motor, propulsor das pesquisas ritmicas que eles podem desenvolver.
Tenha sido previamente escrita ou seja composta para o filme, a musica alimenta-o
pelo facto de dele propor uma interpretagdo, mais do que acompanhé-lo: ja nédo é um
simples acompanhamento de filme, mas uma real poténcia ritmica, do mesmo modo que
a montagem, a composi¢do dos planos, a vivacidade das cores, sempre em lago operativo
ou perturbante com as imagens.

Walter Ruttmann, com a sua série dos Opus (na qual se inclui Opus Ill, presente neste
programa) procura criar uma musica para o olhar. O seu filme pode ser visto sem
acompanhamento musical (composto a posteriori), porque o ritmo é dado tdo-somente
pelos volumes, pelas suas apari¢cdes e as suas evolucdes.




A musica de Schatten (também composta depois da realizacéo do filme) tem um papel
diferente. Pela sua duragéo e pelos seus encadeamentos, os planos do filme tém o seu
ritmo préprio. A partitura de jazz, com a sua cadéncia acentuada, entra em dialogo com
as imagens, dinamiza os planos e da-lhes uma aparéncia menos estatica. Além disso, a
musica permite evocar a agitagdo da cidade, antes de esta comecar: os tons rapidos do
comeco sugerem-nos que a cidade, ainda adormecida, ir4d em breve pdr-se em actividade.
O filme desenha uma espécie de retrato da cidade, sem palavras, mas «comentado» pela
musica. Encontramos este dialogo entre imagens e musica em Chat écoutant de la musique
e em Virtuos Virtuell. No primeiro, Chris Marker faz-nos partilhar o estado de quietude do
seu gato. Este esta a ouvir uma musica difundida na sala: compreendemos isso pelo plano
sobre a coluna de som. As notas de Pajaro triste infundem dor a esse pequeno momento
de abandono solitario. Elas asseguram também uma continuidade aos planos sobre o gato,
que fragmentam o corpo do animal, do qual nos mostram varios pormenores, enquanto a
partitura se desenvolve sem cortes ao longo do filme.

A musica & uma experiéncia que se desenrola no tempo. Permite variacdes das sensacdes
experimentadas: passa-se do medo a alegria, atravessam-se emogdes. A personagem
principal de Virtuos Virtuell € uma linha muito fina em luta com uma linha mais espessa.
Os seus movimentos, os seus cruzamentos e as suas mudancas de tamanho seguem
as notas da abertura da 6pera O Alquimista, de Louis Spohr (1832). Maja Oschmann e
Thomas Stellmach transpéem a musica — o seu ritmo, as suas harmonias, os sentimentos
que ela suscita (medo, alegria, exaltacao, etc.) — interpretam-na por intermédio de imagens
animadas sob a forma de uma representacgéo grafica das variagbes musicais, tornando o
que se ouve também perceptivel para o olhar.

Impressiones en la alta atmosfera, de José Antonio Sistiaga, Notes on the Circus, de Jonas
Mekas, Rhus Typhina, de Georgy Bagdasarov e Alexandra Moralesova, While Darwin Sleeps,
de Paul Bush.

Trabalhar o ritmo das imagens, as suas cores e a sua plasticidade permite transmitir
sensacoes e impressdes. Com a sua maneira particular de filmar, Jonas Mekas da-nos a
impressao de assistir ao espectaculo através do seu olhar, que passa de um elemento a
outro, tentando registar o minimo movimento, maravilhado pelos acrobatas e pelas luzes.

Também em Rhus Typhina, Georgy Bagdasarov e Alexandra Moralesova filmam o
tempo de uma bobina de 30 metros de 16 mm, planos curtos produzindo um efeito de
sobreimpressdes. Estas materializam o olhar curioso e atento dos cineastas, metendo-nos
no seu lugar. Em Rhus Typhina, a dimens&o tactil tem também um lugar muito importante:
por meio de uma estratégia de aproximacgao progressiva, os cineastas fazem-nos partilhar
com eles a experiéncia de tocar os elementos vegetais. Essa sensagéo é produzida pelos
planos repetidos sobre as méos; estes lembram-nos que um encontro, como o das folhas

e o0 das bagas, também se faz pelo contacto. Essa dimenséo tactil repousa também sobre
o trabalho sonoro. O barulho muito presente do restolhar das folhas e dos passos dos
cineastas mergulha-nos num ambiente do qual se apercebe a minima estaladura. Para la
da impresséo visual, o cinema experimental facilita as coisas aos outros sentidos.

A dimensao tactil esta presente também em Impressiones en la alta atmosfera pelo trabalho
a volta da matéria das imagens, que nos faz distinguir a sua textura. Gragas as pinceladas
aplicadas por Sistiaga, o planeta do filme torna-se «tangivel»: consegue-se imaginar
0 que se passaria se se passassem os dedos sobre as pequenas manchas de cor. A
alteracao do ritmo de um movimento pode desviar ou transformar o seu contetdo ou o
seu caracter. Sistiaga transgride magistralmente as regras da ilusédo do movimento, o que
produz os ligeiros solavancos e a agitacéo febril mas incessante dos motivos. Ele quer
transmitir impressées, e nao um testemunho cientifico (obtido ao telescépio ou visto de uma
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estacao espacial) da alta atmosfera; fa-lo através das formas, da cor, do ritmo e da vibragao
provocada pelo som. Longe de querer compor uma imagem verosimil do que se passa no
espaco, o cineasta propde um salto nas sensacdes, que sao as, sonhadas, de um viajante
intergalactico deslumbrado pela descoberta de um planeta desconhecido.

O movimento é um veiculo importante de transmissao de sensacdes. Se Sistiaga trabalha a
volta da alteragéo do fluxo continuo do ritmo, no filme While Darwin Sleeps, a continuidade
do movimento é igualmente interrogada. Gragas a pixilagcéo (técnica de tomada de vistas
imagem por imagem), Paul Bush da a impressao de que os insectos fotografados estédo em
movimento. Progressivamente, comeca-se a vé-los mexer, animar-se, dir-se-ia que eles
vao escapar do enquadramento e, por extensdo, do museu onde estdo encerrados. Paul
Bush restitui uma sensacéo de liberdade alegre e da as libélulas, aos escaravelhos e as
borboletas o seu desejo de voar. Essa «reanimagéo» pelos efeitos da tomada de vistas volta
a dar vida aos insectos alfinetados.

La Croissance des végétaux, de Jean Commandon, Danses serpentines, d’Alice Guy e dos
irmaos Lumiere, Opus Ill, de Walter Ruttmann, Rainbow Dance, de Len Lye, Virtuos Virtuell,
de Maja Oschmann e Thomas Stellmach.

Entre danca e cinema experimental hd um lago que ultrapassa a simples ac¢ao de conceber
ou de registar a coreografia. Estas duas praticas artisticas partilham uma pesquisa: a de
libertar ferramentas — ali o corpo do dangarino, aqui a camara e a pelicula — de todo e
qualquer constrangimento, com o fim de conseguir todos o0s gestos possiveis e impossiveis.
A danca, no cinema tradicional, pode fazer pender para um mundo de cédigos diferentes;
na comédia musical, por exemplo, representa um paréntese na vida real e qualquer objecto
pode mudar de fungéo para integrar a coreografia, permitindo & danga convocar universos
irreais, ou mesmo abstractos.

Os gestos do dancgarino de Rainbow Dance séo pretexto para a sua viagem imaginaria de
uma paisagem artificial para outra. Os seus movimentos desencadeiam passagens para
um outro décor, um salto em que a mao trazida a fronte para olhar ao longe basta para que
o mundo se transforme. Ao mesmo tempo, Len Lye recorre a danga para ir mais longe na
procura a volta da manipulagdo do movimento. Com efeito, o dancarino salta e mexe-se,
as suas deslocacgdes realmente feitas ficam no dominio do «possivel». Em duas alturas,
contudo, Len Lye decompde o salto do dangarino. Como se o seu corpo fosse puxado para
tras, ficam certas posicdes sucessivas, artificialmente paradas, assumidas durante o salto.
Assim, Rainbow Dance lembra ao seu espectador que todo o0 movimento continuo, no
cinema, repousa sobre o principio da ilusdo de um movimento recomposto.

A danga serpentina € uma das primeiras atracgdes filmadas pelo cinema (os Lumiére, Alice
Guy...). Isto ndo surpreende: a nova arte esta impaciente por registar tudo o que mexe.
A coreografia inventada por Loie Fuller incarna na perfeicdo o sonho de um movimento
absoluto. N&o é portanto a danca em si mesma que os interessa, mas o facto de filmar
uma metamorfose em processo, a ondulagéo dos véus transformando a dangarina em
serpente, em borboleta ou em flor de I6tus (a aplicacdo de cores sobre o filme reforgca essa
metamorfose).

Em La Croissance des végétaux, plantas e flores transformam-se em dancarinos. Gragas
as fotos tiradas em intervalos regulares mas espacados no tempo, os elementos vegetais
movem-se diante dos nossos olhos. E assim que descobrimos que a ecloséo de uma flor
ou a floragcdo de uma planta se compdem de uma série de estiramentos, de deformacoes,
de movimentos que se diriam organizados coreograficamente. No caso de La Croissance
des végétaux, Jean Comandon regista ndo somente um movimento imperceptivel sem o
cinema, mas cria também dancarinos fantasticos.

Outros dancarinos impossiveis séo os de Opus Il e de Virtuos Virtuell. No primeiro,
Walter Ruttmann desenha a danca de formas coloridas, das quais se diria que estao




a realizar-se sobre 0 palco de um teatro. As formas evoluem nem sempre ao mesmo tempo,
pois por vezes seguem um ritmo independente. Parecem, pois, danc¢arinos realizando
gestos diferentes mas participando na mesma coreografia. Por vezes, as formas surgem
da esquerda ou da direita do enquadramento, como se viessem dos bastidores. Em Virtuos
Virtuell, as linhas correm, saltam, mudam de tamanho e de espessura, metamorfoseiam-
se ao longo de todo o filme. Os seus movimentos sdo perfeitamente concordantes com
a musica; quais dois corebdgrafos, Maja Oschmann e Thomas Stellmach imaginaram as
suas evolugdes a partir de uma composicao preexistente. Em Opus /I, os movimentos
dos volumes respeitam os limites do enquadramento. Em Virtuos Virtuell, pelo contréario, a
deslocagéo das linhas é ocasido para libertar os movimentos de camara. A imagem segue
0 curso das linhas, conforma-se com a sua direcgao e com o seu ritmo. Assim, 0s cineastas
realizam uma dupla danca: a das linhas entre si e a das linhas com a camara.

La Croissance des végétaux, de Jean Comandon, Vormittagsspuk / Fantémes du matin, de
Hans Richter, Rainbow Dance, de Len Lye.

Os objectos tém fungdes atribuidas, povoam os espagos para servirem para qualquer
coisa de muito concreto. Sao mudos e prestaveis; em Vormittagsspuk, Hans Richter fa-los
rebelarem-se. O realizador ndo escolhe objectos ao calhas. Privilegia os que representam
uma categoria social reconhecivel, pelo seu modo de vestir (as gravatas, os chapéus), ou
por possuir um belo servigco de café. Uma manha, sem pré-aviso, esses objectos deixam
de obedecer aos seus proprietarios: € o panico. A situagao imaginada para o filme, bem
como 0s movimentos das personagens e 0s seus gestos inUteis e repetidos, podem fazer
pensar no cinema burlesco, em que as personagens deturpam o papel de um objecto (a
bengala € utilizada para dar umas pauladas na cabeca do adversério, coze-se um sapato

para o jantar). Em Vormittagsspuk, os objectos escolhem, sobre uma musica tradicional
bavara muito desfasada e um pouco grosseira, escapar as suas fungdes, ndo sendo um ser
humano que a tal se decide em seu lugar. Todos os efeitos, devido a utilizagdo de técnicas
de animacéo e a trucagens, concorrem para criar um mundo chanfrado e livre, o que Richter
defende e opde ao regime nazi — do qual sera obrigado a fugir.

Encontramos esse tratamento burlesco dos objectos em Rainbow Dance. Logo que a chuva
acaba de cair, a personagem fecha o guarda-chuva, que entéo utiliza como um instrumento
de cordas. Magia do cinema, o guarda-chuva torna-se realmente uma guitarra: o simples
facto de deturpar a sua fungéo é suficiente para que ele se transforme. Depois sera a vez
da raqueta de ténis, que nédo se transforma mas que acompanha o dangarino nas suas
evolugdes. As bolas de ténis multiplicam-se, voam em todos os sentidos, assumem todos
os tamanhos possiveis. Nao resta ao dancgarino senao olha-las através do enquadramento,
dum lado ao outro: as bolas transformaram-se em circulos coloridos, puros signos gréficos
de um mundo em que a metamorfose é a Unica regra.

La Croissance des végétaux, de Jean Comandon, Vormittagsspuk / Fantdmes du matin, de
Hans Richter, Notes on the Circus, de Jonas Mekas, Rainbow Dance, de Len Lye, Rhus
Typhina, de Georgy Bagdasarov et Alexandra Moralesova, While Darwin Sleeps, de Paul
Bush.

Vormittagsspuk comega e acaba sobre o plano de um relégio. No comego do filme, s&o 10 h,
no fim é meio-dia. Duas horas de revolta dos objectos séo concentradas em sete minutos de
filme. Este modo de condensar a duracdo do tempo € comum a todos os filmes, sendo raro
que um filme se desenrole em tempo real (com a excepcao de filmes como Rope [A cordal,
1948, de Alfred Hitchcock...). Em contrapartida, Hans Richter faz os ponteiros do rel6gio
rodarem rapidamente, como se estes, tomados pela revolta, se desregulassem, por seu



turno. Uma questéo se coloca, entao: quanto tempo realmente se passou? Com o seu fiime,
Hans Richter diz-nos que num mundo sem regras a medida do tempo deixa de ter sentido.

Tendo embora um objectivo cientifico, La Croissance des végétaux atinge um mesmo nivel
de liberdade de tratamento das imagens. Manipulando a velocidade dos movimentos das
plantas (de cuja aceleracdo nos apercebemos temporalmente gragcas a presenca de um
relégio), Jean Comandon quer estudar-lhes as regras internas e compreender as suas
evolugdes. Contudo, este trabalho sobre a desregulacao do tempo tem um alcance poético
incomparavel.

Em Rainbow Dance nao ha qualquer indicag@o da hora ou da época. As cores artificiais
mantém a confusao entre o dia e a noite, de um instante a outro podemos encontrar-nos
em locais muito diferentes: 0 cume de uma montanha ou um campo de ténis. O filme de Len
Lye apropria-se de alguns principios do sonho, no qual nada € impossivel, e a passagem
de um regime temporal a outro ndo precisa de se justificar.

Em Notes on the Circus e em Rhus Typhina, a duracao real do acontecimento interessa
pouco; s6 conta a intensidade da experiéncia vivida. Sabe-se que a percep¢ao da duragao
€ subjectiva, consoante o estado em que a pessoa se encontre. Podendo o espectaculo
de circo visto por Jonas Mekas ou a procura da Rhus Typhina por Georgy Bagdasarov et
Alexandra Moralesova ter durado duas horas ou varios dias, estes filmes desenrolam-se
menos no tempo cronolégico do que no, apercebido subjectivamente, dos cineastas. A sua
préatica do fourné-monté adapta a sua relagdo com o tempo a dura¢éo de uma bobina filmada
inteiramente (3 minutos), o que implica necessarias elipses.



V - ITINERARIOS PEDAGOGICOS

V - ITINERARIOS PEDAGOGICOS

Estas propostas pedagdgicas visam acompanhar
a descoberta do programa, afinar as impressdes e
as sensacgdes experimentadas pelos jovens espectadores
e descobrir as diferentes técnicas empregadas através
de actividades praticas.

Propostas filme a filme, ou cruzando os filmes, conforme
aquilo a que nos convide este duplo programa.

ANTES DA PROJECCAO

Para sensibilizar os alunos para filmes que eles ndo tém por
habito ver, pode-se:

> Perguntar o que é um filme.

> As mais das vezes, ha uma historia, personagens, isto
percebe-se. Mas se um filme n&o conta uma histéria, com
personagens, o que sobra nesse filme? Luz, movimento,
ritmos... Estes filmes mostram-nos 0 mundo como em
sonho, no qual nada é impossivel. Sera que num sonho
0s acontecimentos se seguem segundo a mesma ordem
do que na realidade? Explicar aos alunos que certos filmes
contam as aventuras de personagens incomuns: cores,
formas, manchas...

> Pedir aos alunos para centrarem a atencdo numa forma
que tenham escolhido previamente: a linha ou o circulo,
por exemplo... para que eles adoptem um olhar inquiridor
sobre as imagens e 0s seus pormenores, concentrando-se
em aspectos graficos a que habitualmente prestam menos
atencdo. Encontramos o motivo do circulo, por exemplo,
entre as ferramentas dos circenses de Notes on the Circus,
na esfera de Impressiones en la alta atmosfera, nas bolas de
ténis de Rainbow Dance, no reldgio de Vormittagsspuk, no
carrocel em que as criangas brincam em Schatten. ..

> O som desempenha um papel importante em varios
destes filmes: guia as imagens ou da-lhes um ritmo,
transmite sensages ou emogdes... E interessante escolher
um filme entre os sonoros (Chat écoutant de la musique,
Rhus Thypina, Virtuous Virtuell...) e deles ouvir o som sem

as imagens, para dar livre curso a fantasia e as sensacgoes.
O que é que eles viram ou do que é que se aperceberam?
> Alguns destes filmes transmitem uma sensacéo
de alegria (Notes on the Circus, Rainbow Dance...), outros
de medo ou de exaltacao (Virtuos Virtuell)... Para enfatizar
o alcance sensorial dos filmes, pode pedir-se aos alunos
para escolherem o que encarna melhor a sua disposicéo
nesse dia. Pode falar-se sobre isso no fim da projeccéao.

Jacquot de Nantes, Agnés Varda, 1991

> |[dealmente, mostrar um pedaco de pelicula (constituido
por 24 imagens), ou entédo a reprodugéo dessa pelicula que
esta no caderno (pagina 47)

Isto permitira redescobrir o suporte do cinema, do qual
muitos jovens nunca ouviram falar! Explicar entao
o principio da decomposicéo e da ilusdo do movimento
(cf. ficha Impressiones en la alta atmosfera; ver também
no glossario: Cintilagao / flicker e Pelicula / emulsdo). Para
fazer isto, basta mostrar um gesto simples, com a duragéo
de um segundo. Por exemplo, levantar um braco: se se
filmasse este movimento, a camara decompé-lo-ia em 24
etapas, cada uma das quais se registaria num fotograma:
sobre o primeiro fotograma, o brago estendido ao lado do
corpo, no segundo, o brago ligeiramente soerguido... enfim
0 brago completamente elevado no 24.° e ultimo fotograma.

Também podem colocar-se perguntas simples a volta
da matéria da pelicula, feita em celuloide (matéria plastica
que também permite fabricar diversos outros objectos, como
bolas de pingue-pongue ou teclas de piano): sobre ela estao
imagens, buracos nos lados (as perfuragdes), finas linhas
brancas sobre um dos lados, que correspondem a trilha
sonora do filme. O que pode dar-se quando as imagens
sao raspadas (cf. ficha Rainbow Dance), sdo coloridas
com a ajuda de uma caneta de feltro ou se nelas se
puserem manchas de tinta? Pode ser explicado que essas
intervencdes directamente efectuadas sobre a pelicula serdo
visiveis na projecgéo.

Se nao houver peliculas a disposicéo, varias imagens
com boa definicdo estdo disponiveis na Internet. Podem
também usar-se diapositivos (se os houver) ou acetatos:
transparentes, estes suportes, como a pelicula, deixam
passar a luz (ver glossario: Intervencdes directas sobre
a pelicula). Para pintar sobre esta matéria, é preciso utilizar
tintas para vitral ou canetas de feltro indeléveis. Para
experimentar a raspagem, é possivel enegrecer a folha de
acetato com pintura de spray; quando estiver seca, a tinta
pode ser raspada (com um estilete, uma caneta de aparo,
um objecto pontiagudo).

TROCA DE IMPRESSOES ORAIS A VOLTA

DOS SENTIMENTOS E DAS IMPRESSOES:

> Que filme encarna melhor a disposi¢do dos alunos?
Porqué? Em Notes on the Circus, os gestos dos circenses
(saltos, corridas, malabarismos), o ritmo da sucessao
das imagens, que muda de velocidade, os movimentos
rapidos da camara, a musica por vezes e os clardes de luz
comunicam sensacgdes alegres, ou mesmo trepidantes, que
solicitam a nossa atencéo em varias direc¢des sucessivas.
O que se passa a este respeito com Virtuos Virtuell,
Chat écoutant de la musique, as Danses serpentines e While
Darwin Sleeps?

> Pode perguntar-se aos alunos: em que filmes o tempo ndo
decorre como na realidade? Vormittagsspuk, While Darwin
Sleeps, Rainbow Dance, Croissance des végétaux... Com a
ajuda das pistas propostas na rubrica «Questoes de cinema,



Dialogos entre filmes», podem aproveitar-se as respostas
dos alunos para lhes explicar como os realizadores
produziram essas estranhas impressoes temporais.

> AssociacOes de ideias: varios destes filmes séo
abstractos, apesar de certas evolucdes das plantas filmadas
por Comandon lembrarem os movimentos dos funambulos,
0s véus das dangarinas parecerem asas de borboleta...

TROCA DE IMPRESSOES ORAIS,

ANALISE DOS FILMES:

> Depois de ter perguntado aos alunos se eles identificaram
o motivo do circulo ou da linha em varios dos filmes
(quais?), pode-se fazer-lhes perguntas sobre outras
recorréncias. Cada um dos alunos poderia propor dois
filmes que apresentem elementos em comum: por exemplo,
Notes on the Circus e Rhus Typhina com os seus planos
muito curtos, While Darwin Sleeps e as Danses serpentines
pelas borboletas, While Darwin Sleeps e Rhus Typhina pelos
barulhos da natureza, Schatten e Opus Il pelas formas
geométricas...

> Em que filmes se encontram personagens humanas?
Rainbow Dance, Schatten, Notes on the Circus, Danses
serpentines e Rhus Typhina mostram mulheres e homens.
Quais sao as personagens postas em campo? Explicando:
quais dessas personagens receberam indicacdes
do realizador e/ou conhecem antecipadamente
0s movimentos que devem fazer? A dancarina da Danse
excentrique de Alice Guy sabe muito bem quando deve
entrar no palco, em frente da camara, o dancgarino
de Rainbow Dance preparou a sua coreografia antes da
rodagem (sendo ndo se conseguiria integra-lo no décorl).
Sabe-se que as personagens de Schatten sao dirigidas
porque andam todas a mesma velocidade e porque,
para o fim, os dois enamorados que se enlagcam estédo
perfeitamente envolvidos pela sombra da janela.

EXPERIENCIA DE EFEITOS SONOROS:

Como a musica, os barulhos guiam o olhar do espectador
e comunicam-lhe sensacdes. Nos filmes deste programa,
os barulhos podem estar muito presentes ou totalmente
ausentes; podem ser acentuados, sugestivos, ou por

vezes ndo corresponder a nada de conhecido... Pode
escolher-se um barulho tirado de um filme (por exemplo,
0 zumbido de While Darwin Sleeps) e pedir aos alunos
para o reproduzirem, com objectos, com a boca ou com
outras partes do corpo. Pode também procurar-se compor
uma outra banda sonora, diferente da que se ouve nos
filmes, a partir de efeitos sonoros simples. Para criar
esses efeitos, em pequenos grupos, alguns alunos podem
aplaudir com dois dedos (barulho da chuva que cai
em Rainbow Dance), outros esmagar uma ou varias folhas
(barulho dos passos na natureza em Rhus Typhina ou em
Vormittagsspuk), outros soprar na concha da méo (barulho
do vento em Schatten), outros ainda jogar com as suas
vozes... Estas experiéncias de invencao de barulhos
modificam a percepcéo do filme: assim, acrescentar
um barulho de vento em Croissance des végétaux pode dar
a sensacéo de a rodagem ocorrer em exterior (a0 passo que
as imagens sao visivelmente filmadas no interior); o efeito
produzido por esta discordancia entre som e imagem pode
ser analisado.

EXPERIENCIA DE MONTAGEM:

A montagem é a operacao de selecgdo e de ordenacéao
dos planos (ver glossario: Montagem). Cada raccord
produz sensacdes, significacdes e efeitos diferentes.
Uma actividade simples permite verificar e, ao mesmo
tempo, trabalhar sobre as escalas de plano. Distribuir aos
alunos seis pequenas folhas rectangulares (forma que
evoca o0 ecré do cinema) sobre as quais eles desenham:
um gato em grande-plano com os olhos abertos, depois
com os olhos fechados; em seguida 0 mesmo gato com
os olhos abertos mas em plano médio (o gato é filmado de
um pouco mais longe, o que permite também ver uma parte
do décor), depois dormindo estendido sobre um teclado:
depois um pormenor do gato em grande-plano (a orelha,
a pata...), por fim representagcdes de notas de musica (para
figurar o possivel sonho do gato). As variagcdes na ordem
das imagens produzirdo historias e emocdes diferentes:
0 gato que acorda e adormece varias vezes, o gato que
dorme no inicio e acorda por causa da musica...

A ordenacédo das imagens pode também ser feita pelo
professor, guiado pelas indicagbes dos alunos. Mostra-se-

-lhes os seis cartdes, pré-desenhados, e da-se-lhes a regra
do jogo. Que ideias lhes vém a mente?

ACTIVIDADES PRATICAS

Os filmes do programa apresentam varios efeitos que
podem ser trabalhados em atelié. Ludicas, estas propostas
permitem melhor extrair os principios sobre os quais
repousam os efeitos «especiais» dos filmes do programa.

O EFEITO DE SOBREIMPRESSAO:

Presente em Notes on the Circus, Rhus Thyphina
e Vormittagsspuk, este efeito permite sobrepor duas
(ou varias) imagens (cf. ficha do filme Rhus Thyphina).
A realiza¢do do taumatropio, um dos primeiros brinquedos
de oOptica, permite que os alunos reflictam sobre este efeito
e se coloquem questdes de enquadramento, de colocacéo
e de tamanho das formas no espaco.

Realizacdo de um taumatrépio: pedir aos alunos para
desenharem, sobre as duas faces de um disco de cartao
branco, duas imagens complementares, por exemplo:
um ledo de um lado e um circulo em chamas do outro.
Atencéo que os desenhos tém de ser feitos um no sentido
inverso do outro, logo de pernas para o ar (antes de realizar
0 segundo desenho, volta-se o cartdo do disco de cima para
baixo). Furar dois buracos alinhados na borda do disco,
e depois atar um cordel em cada um dos buracos. Com a
ajuda dos cordéis, fazer rodar rapidamente o disco sobre
0 seu eixo: a rotagdo tem como resultado a criagdo de
uma terceira imagem, formada pela sobreposicao rapida
dos dois desenhos.

DESCOBRIR A ILUSAO DO MOVIMENTO:

Realizagéo de um folioscdpio ou flipbook: trata-se de um
dos brinquedos de 6ptica que permite reconstituir a ilusao
do movimento. Dar aos jovens 15 a 25 pequenas folhas
rectangulares e, em cada uma delas, fazé-los desenhar
as etapas de um movimento simples. Cada imagem
desenhada deve ser ligeiramente diferente da precedente.
Juntar as folhas por ordem, usando uma mola de desenho,
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Atelié de intervencéo sobre pelicula

depois desfolha-las com o polegar. Esta actividade pode
ser adaptada a vérios filmes do programa; pode-se, por
exemplo, escolher desenhar as etapas do movimento
da gravata ou da pistola de Vormittagsspuk ou asas de
libélula de While Darwin Sleeps ou ainda desenhar em cada
folha a mesma figura, por exemplo a dancgarina serpentina
ou apenas um circulo, e fazer variar as cores entre uma
folha e a seguinte. Neste caso, tera de se prestar atencéo
ao trabalho sobre a escala cromatica (ndo passar
directamente do azul para o laranja, mas do azul escuro
ao azul claro, depois ao verde, ao amarelo, ao laranja).

DESCOBRIR OS EFEITOS DA «PIXILACAO»

E DA PARAGEM DA CAMARA:

Realiza¢@o de um filme muito curto em pixilagdo. Pedir aos
jovens que imaginem a deslocagcdo de um objecto ou de
um elemento deste: pode escolher-se um objecto de um
dos filmes ou um outro que se encontre na sala de aula

(um lapis, uma cadeira, uma tesoura), mas também
os ponteiros de um relogio. Com a ajuda de uma maquina
fotografica, tirar duas fotos de cada uma das etapas da
deslocacéo: duas fotos com os ponteiros no meio-dia,
duas outras com os ponteiros na uma hora... Atencéo
para nao fotografar as maos que deslocam os ponteiros!
Depois de passar as fotos para um computador, pode-
se passar rapidamente de uma para outra. Assim se tera
a impressao de que o ponteiro avanga muito rapidamente,
ou que o objecto escolhido se desloca sozinho. Ha também
a possibilidade de imprimir as fotos e junté-las para fazer
um folioscépio.

PARAGEM DE CAMARA:

Imaginar uma situacdo na qual uma personagem ou um
objecto desaparecem, por exemplo: uma chavena esta
pousada sobre a mesa; a chavena desaparece. Escolher
onde situar a cAmara: de perto, de longe, em plongée (a
camara mergulha para baixo). Filmar a primeira parte da
situacdo: uma méo que pousa uma chavena, retirando-se
em seguida. Depois, desligar a cAmara e retirar a chavena.
Nesse momento, sera preciso ter atencao para ndo mexer
a camara, para manter o mesmo enquadramento, sendo o
espectador percebera a trucagem. Ligar de novo a camara
e filmar a mesa, agora vazia. Descarregados os dois videos
para o computador, poder-se-a |é-los em continuidade.
Assim se ficara com a impressao de que a chavena pousada
sobre a mesa desapareceu sozinha. A paragem da camara
produz saltos e elipses que se podem encontrar em outros
filmes do programa (Vormittagsspuk e Notes on the Circus),
mas também em varios filmes dos primérdios do cinema (ver
Méliés, no programa «Cinema das origens»)

MISTURA DE TECNICAS E DE MATERIAIS:

Varias técnicas sao empregadas em Rainbow Dance:
pintura e raspagem sobre pelicula, imagens em tomada
de vistas real, animacédo de formas em imagem por
imagem... (cf ficha do filme). Pode pedir-se aos alunos
para realizarem uma colagem a maneira de Len Lye,
com a utilizagcado de matérias dispares: papel colorido
a méo, bocados de plastico, de tecido ou de cartéo, folhas
de arvores, recortes de jornais...

Quando a actividade tiver terminado, tirar uma foto das
colagens dos alunos. Sera que a fotografia da sempre conta
da diferenca dos materiais? Sim, mas em contrapartida
ndo os podemos sentir com os dedos. Exactamente como
no cinemal

DIFUSAO DE UMA GOTA DE TINTA NA AGUA:

Em Virtuos Virtuell, a tinta preta expande-se na imagem.
Pode-se obter este efeito deixando escorrer uma ou varias
gotas de tinta num boi&o cheio de agua. Entéao se vera que
a tinta se difunde progressivamente até se diluir na agua.
A experiéncia pode ser renovada com outras gotas de cores
diferentes.

JOGO DE SOMBRAS E FILTROS DE CORES:

Para prolongar a viséo de Shatten, pode propor-se que
os alunos joguem com as suas sombras. Se nédo se tiver
uma iluminagdo potente, uma ou varias lanternas servirdo.
Em frente de uma parede branca ou de um ecra (também
pode ser um lencol, branco de preferéncia), os jovens péem
em cena as sombras das suas maos ou mesmo 0 Seu Corpo
inteiro (envolvido com acessérios). As sombras formam
personagens, como morcegos, lobos, passaros, maquinas.
Modificando a distancia entre as méos e a parede,
as sombras mudam de tamanho.

Também se pode cobrir ou tapar o feixe luminoso com uma
lupa ou com um filtro (uma folha colorida transparente).
Com uma lupa (mas também com 6culos ou com um
copo), pode-se jogar com a forma da sombra e obter um
efeito ou um ambiente «aquatico». Com um filtro, ver-se-a
as sombras projectarem-se sobre a parede, que assumira



a cor escolhida. Este efeito pode fazer lembrar alguns
planos de Notes on the Circus, em cuja imagem a cor, azul
ou vermelha, se dissemina. Jogos de sombras coloridas
aparecem também em Rainbow Dance.

NIiTIDO E DESFOCADO:

Encontramos planos desfocados em Notes on the Circus
e em Rhus Thyphina. Pode perguntar-se aos alunos o que
€ o desfocado (a definir em relagao ao nitido) e sobre o
efeito que produz sobre o espectador. Um plano desfocado
pode provocar uma sensacgéo de desorientacdo, de sonho,
de surpresa... Mas como obter uma imagem desfocada?
E gragas & objectiva que este efeito é possivel. Situada
na frente das camaras e dos projectores, a objectiva pode
ser regulada, para se obter uma imagem nitida e, como se
costuma dizer, «a maneira»; pode também ser desregulada,
0 que cria desfocagem. Esta torna os elementos filmados
mais dificeis de identificar, o que alimenta a imaginagéao.

Para realizar efeitos de desfocagem, basta «entrar» no feixe
luminoso com uma folha branca (a colocar entre a objectiva
do projector e o ecra). A parte da imagem projectada sobre
a folha ficara desfocada. Quanto mais se aproximar a folha
do ecré, mais nitida fica a imagem sobre a folha.

OUTRAS PISTAS PEDAGOGICAS:

- As excelentes fichas sobre os filmes Virtuos Virtuell,
Schatten, Rainbow Dance, redigidas por Stefanie Schluter
para a experiéncia do MiniFilmClub (Deutsches FilmInstitut
em Francoforte):
https://www.dff.film/bildung/modellprojekte/minifilmclub/

- Sobre Vormittagsspuk | Fantémes du matin:
https://upopi.ciclic.fr/transmettre/parcours-pedagogiques/
exploration-du-cinema-experimental/seance-4-un-cinema-
de-reve

- Sobre o cinema cientifico e experimental:
https://upopi.ciclic.fr/transmettre/parcours-pedagogiques/
exploration-du-cinema-experimental/seance-2-de-la-science-
l-art
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VI- GLOSSARIO

V - GLOSSARIO

POR SEBASTIEN RONCERAY

Cintilacao/Flicker: o cinema repousa sobre a ilusdo do
movimento, quer dizer a impressao de que as imagens
projectadas se mexem. Esta impressao é produzida
pela sucesséo rapida de imagens fixas, que, uma vez
projectadas, dao a ilusédo de estar em movimento. Para que
esse movimento seja fluido e natural, é preciso que cada
imagem projectada seja apenas muito ligeiramente diferente
da anterior. Os filmes de flicker, por seu turno, jogam sobre
a auséncia de referéncias comuns entre as imagens que
se sucedem: a sua sequéncia ndo produz um movimento
natural na projecgao, mas, pelo contrario, uma impressao de
cintilacdo. Nos filmes de flicker, as imagens sao totalmente
diferentes umas das outras. Estes filmes podem, por
exemplo, alternar imagens inteiramente monocromaticas ou
uma sucessao de motivos diferentes (paisagens ou outras)
filmados em imagem por imagem. Por vezes dificeis de
ver pelos epilépticos, estes filmes podem também fazer
sucederem-se formas e motivos préximos uns dos outros,
como num catélogo que se desfolha fazendo desfilar as
imagens rapidamente (é o caso de While Darwin Sleeps).
Em Impressiones en la alta atmosfera, de José Antonio
Sistiaga, as diferengas de colocacéo e de intensidade das
manchas pintadas imagem por imagem criam uma vibra¢do
e produzem a sensacao de cintilagdo da forma esférica.
O flicker perturba 0 nosso olhar: ao propor uma sucessao
de imagens diferentes umas das outras, cria um efeito de
interferéncia, de cintilagéo, de aceleracéao.

Revelacao: Aquando de uma rodagem, a pelicula
cinematografica (semelhante a que se utiliza em fotografia
argéntica) recebe luz, que se regista sobre a emuls&o. Para
que esses rastos de luz se tornem visiveis, a pelicula deve
ser submetida a um processo que se chama «revelagéo».
Trata-se de, uma vez filmadas as imagens, mergulhar a
pelicula em diferentes banhos quimicos (dos quais pelo
menos um revelador e um fixador) para que as imagens
aparecam sobre a fita do filme. Consoante os diferentes
tipos de emulsdes, as imagens ficaréo visiveis a cores ou a
preto e branco. Esta primeira etapa faz aparecer as imagens
em negativo, o que significa que as cores sao as opostas:
os pretos e os brancos estéo invertidos, bem como todas

as outras cores, que estdo presentes no oposto da sua
cromaticidade (o azul esta laranja, 0 amarelo um tom de
violeta...).

Para resgatar as cores que foram filmadas, € preciso copiar
(com uma copiadora) o negativo sobre uma nova pelicula, a
qual sera por seu turno revelada, e sobre a qual aparecerao
as cores «reais»: 0 positivo. Esta passagem do negativo
ao positivo necessita das maquinas de laboratorio, e essa
etapa constitui um momento importante, durante o qual é
também possivel modificar a natureza das imagens. Para
marcar a independéncia e a liberdade dos revolveres do
filme Vormittagsspuk, Hans Richter sublinha a sua danca
por uma passagem em negativo: os revolveres tornam-se
brancos sobre fundo preto, o que reforca o desfasamento
com a ordem habitual das coisas. Para Impressiones
en la alta atmosfera, filme pintado directamente sobre a
pelicula, Sistiaga serve-se desta passagem para obter os
resultados croméaticos pretendidos. Em negativo, ele utiliza
as cores inversas das que quer ver aparecer sobre a copia
que seréa projectada no ecra (o positivo). Interessados por
todas as possibilidades que o suporte da pelicula oferece,
0s cineastas experimentais trabalham muitas vezes em
laboratérios, para revelarem eles mesmos a sua pelicula
(enquanto no circuito industrial os filmes s&o revelados por
técnicos que respondem a encomenda do realizador e do
produtor, sem verdadeiramente experimentarem no decurso
dessa etapa criativa).

Intervencgoes directas sobre a pelicula (raspagem,
pintura): a intervencao sobre a pelicula consiste em agir
directamente sobre 0 seu suporte: seja pintando-o, seja
raspando a sua emulsdo. As peliculas nunca sdo muito
largas, indo geralmente de 8 mm a um méaximo de 70 mm.
A intervencéo sobre pelicula pode ser realizada seja
fotograma a fotograma (operacao que requer uma grande
precisdo) ou sobre toda uma parte da fita (logo de modo
mais livre e menos restritivo).

Por esta pratica, o gesto do realizador aproxima-se do
do pintor, ou do gravador. Os cineastas criam formas

directamente sobre a pelicula posta diante deles sobre
uma mesa, como os pintores trabalham sobre uma
folha de desenho ou sobre uma tela. A pelicula utilizada
pode ser totalmente transparente (simples plastico sem
emulséo), preta (quando sobre o plastico foi colocada
uma camada de emulsdes quimicas) ou com imagens ja
filmadas e reveladas. Quando se intervém sobre pelicula
transparente, é possivel desenhar ou pintar nela: pincéis,
esponjas e outras ferramentas permitem aplicar as cores
(tintas, feltros, tintas de vitral...) directamente sobre o filme.
Como sobre uma tela branca, ndo ha nada a partida, e
cabe ao cineasta adicionar as cores, aplicando-as sobre o
suporte transparente da pelicula. E o caso do filme de José
Antonio Sistiaga Impressiones en la alta atmosfera. Quando
se intervém sobre pelicula preta, trata-se de raspar, ou seja
retirar partes da cor da emulsdo, com a ajuda de estiletes,
de aparos ou de outros objectos pontiagudos. As partes
da pelicula em que se tirou a emulsao parecem rasgoes
transparentes; a luz do projector passa através desses
rasgdes, que se tornam visiveis e brancos quando da
projeccao. Nada impede de colorir essas partes raspadas,
como faz Len Lye para obter as suas estrelas e outros
motivos pontuais de Rainbow Dance. Quando se intervém
sobre uma pelicula que ja foi filmada e revelada (sobre a
qual portanto se véem imagens), pode-se: raspar a emulsao,
0 que retira partes das imagens; colorir as partes claras
da imagem, como fazem por exemplo os irmaos Lumiére
na sua Danse Serpentine (a coloragao dos filmes a preto
e branco era bastante frequente nos filmes dos primeiros
tempos).

Montagem: a montagem consiste em dar ordenamento as
diferentes sequéncias do filme: escolher a sua duracéo,
decidir como elas vao ser colocadas umas em relagao as
outras. Desta operagdo dependem o ritmo do filme, os seus
efeitos de ruptura, as suas ligagdes, a sua continuidade ou a
sua descontinuidade... O cinema narrativo classico procura
«fazer esquecer» a montagem: as sequéncias e as imagens
devem encadear-se de modo «evidente», quer dizer sem
que os cortes entre um plano e o outro se notem. Uma das
questdes principais da montagem € a duracédo de um plano,



porque o encadeamento dessas duracdes da ao filme o
seu ritmo (Jean-Luc Godard dizia que a realizacdo & um
olhar, e a montagem uma pulsa¢éo). Numerosos cineastas
(como Serguei Eisenstein, Dziga Vertov, Orson Welles, Pier
Paolo Pasolini, Ermanno Olmi...) consideram a montagem
como a principal especificidade do cinema, o seu principal
espaco de liberdade criativa, porque promete a subversdo
da narracéo, a revelagéo de conflitos e de tomadas de
consciéncia... de facto um conjunto de posicionamentos
simultaneamente narrativos, estéticos e politicos.

Os filmes experimentais apropriam-se naturalmente destes
questionamentos, e desenvolvem outros. Por exemplo,
em certos filmes experimentais, a montagem pode ser
concebida directamente na camara, quer dizer durante a
rodagem: a pelicula é entdo projectada sem ter sido cortada
e remontada previamente, na ordem em que foi filmada. Isto
traduz uma experiéncia temporal comum entre 0 momento
da rodagem (pelo cineasta) e o da descoberta das imagens
projectadas (pelo espectador). Encontra-se essa pratica dita
do tourné-monté em Notes on the Circus e em Rhus Typhina.

Outras questdes de montagem nas praticas experimentais:
nos filmes realizados com intervencgéo sobre a pelicula
(como Impressiones en la alta atmosfera), nao existe
montagem propriamente dita. Nao tendo as peliculas desses
filmes sido filmadas, nao serdo cortadas nem montadas. O
ritmo desses filmes vem das rupturas entre uma imagem
e a outra e do impacto visual das imagens, que estdao em
permanente variagdo (vem glossario: Cintilagéo / Flicker).

Copiadora: Utilizada nos laboratérios fotoquimicos, a
copiadora é uma maquina que permite copiar as imagens
filmadas sobre uma pelicula para uma segunda pelicula,
que esta virgem (quer dizer, que ainda nao foi filmada,
podendo portanto ser impressionada pelas imagens). A
copiadora é composta por duas partes: uma que projecta,
na qual é colocada a pelicula a copiar, e uma que regista,
na qual é posta a pelicula virgem. As imagens filmadas sao
projectadas sobre a pelicula virgem, que as volta a filmar.
Esta transposicao pode fazer-se em continuo, sendo entao
a pelicula de origem copiada sobre uma segunda pelicula na
sua totalidade e ao mesmo ritmo. Isto pode também ser feito
imagem por imagem. Esta segunda opcao efectua-se com

uma copiadora chamada «Truca», que permite, ao fazer a
operacao de copiar, proceder a altera¢des de velocidade,
a sobreposicbes de imagens, a jogos com a luz. Gragas a
copiadora, é possivel realizar copias de filmes cujo original
seria demasiado fragil para a projec¢éo (por exemplo porque
o suporte do filme esta cheio de tinta e de pintura).

Pelicula/emulsao: Existem diferentes formatos de pelicula,
que sao identificadas pela sua largura. Esta € medida em
milimetros: 8 mm, 16 mm, 35 mm, 70 mm... Do tamanho
da pelicula dependem as ferramentas utilizadas para fazer
um filme: cada camara, cada copiadora, cada mesa de
montagem apenas podem ser utilizadas para uma largura
especifica de pelicula. Uma pelicula de cinema é composta
por diferentes elementos, postos uns sobre os outros: um
suporte em plastico transparente sobre o qual se deitam
produtos quimicos. A espessura total dessa camada de
produtos é de cerca de 0,15 mm. As finas camadas de
produtos quimicos vao permitir registar as imagens filmadas.
Durante a rodagem, véo ser expostas a luz e receber as

IMAX 70 mm

8mm
Super
8mm

16mm
4,76mm

35mm Photo
i Vistavision

imagens — ou, mais precisamente, as marcas de luz — que
as véao impressionar. Essa camada foto-sensivel (quer
dizer, sensivel a luz) chama-se «emulsdo». Durante uma
rodagem, a luz passa pela objectiva da camara e atinge
a emulsédo, que fica com essa marca (assim formando a
imagem dos objectos, das paisagens, das personagens
filmadas). Ao filmar, pode-se fazer variar a quantidade de
luz: Jonas Mekas usa esses efeitos em Notes on the Circus.
Essas variagbes de luz podem também ser trabalhadas no
laboratério (durante a revelagéo da pelicula), como acontece
em Rhus Typhina. No caso de intervengdes directas sobre a
pelicula, esta pode estar totalmente transparente (nenhuma
emulsao nela foi posta) e pode-se pintar directamente
sobre o suporte plastico; ou o suporte estar inteiramente
opaco (para obter isso, tem de se expb-la a luz, o que faz
enegrecer a emulsdo), o que permite raspar as camadas
de emuls@es; ou ainda ter uma pelicula com imagens (uma
pelicula filmada e depois revelada) que se pode pintar ou
raspar.

35 mm

i

35mm 35mm 35mm
137 Scope 266 Scope 2.55

IMAX (7T0mm 15 perfos)

70mm (5 perfos)

Cinerama
(3 x 35mm)

Les différents formats de pellicule cinéma
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