REVISTA

LAIKA|

PRINCIPIOS DE ACASO E DIVERSAO:
UMA CONVERSA COM MARTIN ARNOLD 1

Eric Thouvenel e Carole Contant

Eric Thouvenel/ Carole Contant: Nio é uma questdo muito original para comegarmos,

mas... Como aconteceu de vocé fazer filmes em primeiro lugar?

Martin Arnold: Quando eu era jovem, no fim dos anos 70, eu ia frequentemente ao
Filmmuseum de Viena, que era dirigido por Peter Kubelka e Peter Konlechner nessa época.
De tempos em tempos, cineastas americanos nos visitavam; programas de filmes
experimentais eram apresentados com bastante frequéncia; e Kubelka, pelo menos uma
vez por ano, dava palestras fascinantes. Fiquei bem impressionado ao conhecer esse novo
campo e explorar a histéria do cinema experimental. Acho que Kubelka foi bastante
influente. Eu também estava interessado em ir para uma escola de arte, mas naquela época
elas eram muito conservadoras em Viena: havia apenas escultura, pintura, design grafico e
s6. Ndo havia nenhuma arte midiatica, nem mesmo fotografia, e nada de cinema... O que,
acho, era um problema politico e institucional, porque nds sempre tivemos cineastas
experimentais bastante conhecidos ao redor do mundo, e assim a questdo é: por que eles
ndo deram uma cadeira de professor para Peter Kubelka? Ou para Kurt Kren ou Valie
Export? Tinhamos esse pessoal aqui e eles todos tiveram que ir para os EUA ou para a

Alemanha para lecionar.

ET/CC: Vocé estava estudando psicologia nessa época, certo?

1 Realizada em Viena, Austria, no dia 12 de dezembro de 2013, e publicada originalmente em
francés: “Du principe de hasard, et du fun. Entretien avec Martin Arnold”. In: Fabriques du cinéma
expérimental. Paris: Paris Expérimental, 2014.
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MA: Sim. Eu sou uma pessoa preguicosa e, logo, ndo queria ir trabalhar. Eu queria viver do
dinheiro dos meus pais o maximo possivel e como eu ndo sabia o que fazer, eu comecei a

estudar psicologia.

ET/CC: Vocé tinha esse interesse por cinema experimental, mas como aconteceu de vocé

dar o salto de espectador para cineasta?

MA: Bom, isso foi muito simples. Comprei uma ciamera Super 8 e um equipamento simples
de montagem de Super 8. Dai apenas tentei comegar. Havia um colega que também estava
muito interessado em artes e entdo fizemos fotografias juntos e nos encontrdvamos com

frequéncia para discutir nossas primeiras empreitadas artisticas.

ET/CC: Vocé pode nos contar sobre os primeiros filmes que fez, a série 0.T.2?

MA: Nio estou mais convencido pela série O.T.. Eu gostava desses filmes quando os fiz,
mas para mim a coisa comegou mesmo com Piéce touchée (1989). Quando eu era mais
jovem, costumava dizer que mostraria os primeiros dois filmes 0.T. no meu aniversario de
60 anos, mas ja que estou me aproximando da data, agora eu falo do aniversario de 95

anos, porque quero ter certeza de que nunca mais os verei.

ET/CC: Piéce touchée foi seu primeiro filme de found footage?

MA: Aconteceu de ser o primeiro filme de found footage finalizado. Eu fiz alguns rascunhos
antes, usando imagens em branco e preto preexistentes, mas era em Super 8 e nenhum

desses projetos foi finalizado.

ET/CC: Para Piéce touchée, foi a primeira vez que vocé trabalhou com uma copiadora

optica?

MA: Sim. Era uma copiadora dptica caseira. Nessa época, eu tinha um amigo préximo que
estava trabalhando na industria cinematografica e estava bastante interessado nas

questdes técnicas do cinema. Ele tinha um sétdo e seu sonho era construir uma perfeita

20.T.-1(1985), 0.T.-2 (1986), 0.T.-3 (inconcluso). Estes filmes nio sdo mais distribuidos.
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sala de projecdo de 35mm. Construir um projetor que pudesse ser ralentado ou acelerado
em termos de taxa de quadros.

Assim, ele mostrou sua nova maquina e assistimos a um rolo em 35mm do filme The
Human Jungle3 (Joseph M. Newman, 1954), projetado na velocidade de um fotograma por
segundo. Gostei muito da sensualidade do movimento ralentado, mas o que me fascinou
foi que, sem conhecer o filme, e sem comecar do inicio, ndo podiamos adivinhar o que
aconteceria. Nessa espécie de filme noir, acompanhavamos um casal. Eles entravam na
cozinha (é o plano seguinte aquele que usei para Piéce Touchée). De repente, o homem
abre uma gaveta e tira uma faca. N6s imediatamente pensamos que ele seria o assassino e

a trucidaria, mas nao: acontece que ele era apenas o marido preparando um sanduiche.

ET/CC: Entdo, o que lhe interessou era o sentimento de uma imensa e permanente

expectativa?

MA: Exatamente. Uma expectativa que ndo leva a lugar nenhum. Isso é muito simpatico e
humano: vocé se intriga com as coisas, cria expectativas e finalmente tem de descobrir que
suas expectativas ndo levaram a lugar algum e portanto nio fazem nenhum sentido.

E entdo, sentindo-me desapontado, contei a Walter, que construiu o projetor, que eu ndo
tinha acesso a uma copiadora 6ptica. E ele fabricou uma para mim, de construcdo bastante

rudimentar, mas eficiente.

ET/CC: Como vocé conseguiu uma cépia de The Human Jungle?

MA: Walter me deu de presente aquela a que tinhamos acabado de assistir. Vasculhei a
copia toda, fotograma por fotograma, atras de um inicio classico. E para mim o inicio mais
classico era uma porta se abrindo. Dai eu experimentei com varios tipos de estrutura, com

time lapses extremos, slow motion extremo,* e em determinado ponto eu comecei a correr

3 The Human Jungle é o filme que Martin Arnold usou para fazer Piéce touchée.

40 time lapse é uma técnica utilizada para reproduzir um plano em velocidade mais acelerada do
que o natural. Pode ser obtido através da captacdo de uma imagem a uma taxa de quadros inferior a
taxa com que o plano sera projetado (por exemplo, filma-se a um quadro por segundo, e projeta-se
a 24 quadros por segundo). O slow motion, normalmente traduzido como “camera lenta”, pode ser
obtido de maneira inversa a do time lapse: filma-se a uma taxa de quadros alta para depois
reproduzir o plano com uma taxa menor, obtendo o efeito ralentado. Contudo, o slow motion e o
time lapse também podem ser atingidos desacelerando ou acelerando, respectivamente, a
velocidade de um plano na edi¢do (o que resulta em um efeito imagético diferente daquele obtido
através de uma alteracio na velocidade de captagdo). Preferimos deixar os termos no original para
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os fotogramas para frente e para tras. Foi disso que mais gostei, e portanto avancei por

esse caminho.

ET/CC: Em Piéce touchée, e depois em outros de seus filmes, como vocé lidou com a
diferenca entre o processo de trabalho com a copiadora 6ptica - que podia ser muito lento,

muito demorado - e o resultado que tinha em mente, chegando a um filme de 15 minutos?

MA: Nunca tive qualquer resultado em mente. S6 queria explorar o que poderia ser feito
com uma sequéncia de imagens de um filme classico hollywoodiano. Entdo, tudo o que eu
tinha eram fotogramas. Cada fotograma tinha um numero e eu anotava possiveis
movimentos para frente e para tras, e dai fotografava-os. Na maior parte do tempo, eu
precisava descartar o grosso do que havia produzido porque o resultado era um lixo. Mas
as vezes eu encontrava momentos promissores. Consequentemente, eu mudava minha
partitura e refazia essas passagens novamente. Havia muito de tentativa e erro envolvidos.
Eu poderia falar em principios de acaso: as vezes alguma coisa acontecia que eu nio havia
imaginado, mas se mostrava altamente interessante. Eu aprendi fazendo, e normalmente

acredito que principios de acaso podem ser muito importantes nas artes.

ET/CC: Fazer todos esses testes, imprimindo-os a cada vez num laboratério, deve ter sido

muito demorado, e provavelmente bem caro.

MA: Quando o filme ficou pronto, eu estava meio falido, mas também consegui algum
financiamento. Logo, ndo foi um desastre total. Além disso, quando alguém decide se
tornar um artista tem que estar preparado para desastres maiores ou menores. Faz parte

do jogo.

ET/CC: As ferramentas técnicas que vocé utiliza em seu trabalho mudaram radicalmente
ao longo dos anos, de seus primeiros filmes feitos em 16 mm com uma copiadora 6ptica,
até a recente série de desenhos animados, todos digitalmente construidos, passando por
trabalhos instalativos como Deanimated (2002), no qual vocé também utilizou técnicas
digitais. Por quais razdes pragmaticas e criativas vocé transformou sua proépria relagio

com a técnica?

evitar utilizar o termo “cdmera”, pois, no caso da obra de Marin Arnold, o efeito ndo se da na
filmagem, mas justamente através da manipulagdo na montagem. (N.T.)
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MA: Bem, obviamente a sociedade como tal e as ferramentas envolvidas em producdes
sociais de todo o tipo mudaram muito nos ultimos 25 anos.

Mas deixe-me elucidar brevemente as coisas: Piéce touchée foi feito em uma copiadora
optica; Passage a l'acte (1993) foi feito trabalhando com uma copiadora 6ptica e uma
moviola para a edi¢do do som sincronizado. E os rascunhos para Alone. Life wastes Andy
Hardy (1998) ja foram feitos em um computador. As estruturas “para a frente” e “para
tras” foram produzidas através de um software de edicdo digital e apenas no final a pista
de imagem do filme foi refotografada em laboratério. O som foi exportado do computador
e adicionado ao filme analégico. A edicdo digital do som foi absolutamente necessaria, ja
que metade do tempo ele corre de tras para frente. E vocé ndo consegue encontrar pontos
precisos de sincronia cortando o som revertido em uma moviola, de forma analdgica.
Sobre os recentes desenhos animados, estes sdo trabalhos que ndo poderiam ser
realizados de maneira eficiente de forma analégica, pois hda um nimero enorme de
retoques precisos envolvidos. Eu recorto digitalmente elementos das figuras dos desenhos
de uma forma que nio seria possivel realizar na pelicula. E claro que vocé pode arranhar
coisas em um pedaco de pelicula, mas se o fizer, havera sempre algo de gestual envolvido,
como em uma pintura do expressionismo abstrato. Ao realizar retoques digitalmente e de
maneira precisa, ndo ha um momento de pintura no trabalho. O resultado faz parecer que
algumas partes da imagem simplesmente nunca estiveram ali antes.

Determinadas tecnologias fazem com que certas estratégias artisticas sejam possiveis, mas
0 que me interessa bem mais sdo os conceitos por tras das obras de arte. Quero dizer que
qualquer doidao pode correr um filme para frente ou para tras. Isso ndo tinha nada de
novo em 1989. O que eu fiz foi pegar cenas ingénuas dos anos 1940 e 1950 com casais e
familias e reescrever o idilio sugerido ao introduzir solavancos no movimento. As vezes
tornando-as erdticas, as vezes bélicas. As estruturas “para frente” e “para tras” sdo
claramente baseadas naquilo que estd acontecendo na imagem. Elas ndo fariam sentido

algum caso fossem aplicadas a outros excertos de filme.

ET/CC: Em instalacbes como Deanimated, Dissociated (2002) ou Forsaken (2002), como
vocé conseguiu literalmente apagar os personagens da imagem, enquanto manteve o
fundo atras deles visivel? Normalmente, ou pelo menos com técnicas analdgicas, se vocé
apaga um personagem de uma tira de filme, vocé ndo tem nada além de transparéncia

“atras”...
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MA: Falemos de técnica de novo, apesar de eu ndo gostar muito: ndo ha uma resposta
Unica para como criar o fundo. Depende do plano especifico, mas é claro que Photoshop,
softwares de composi¢do 2D e 3D estavam envolvidos. E dificil explicar em uma entrevista.
Contudo, vocé apresentou um bom ponto em termos da transparéncia ou do buraco
branco que poderia ser deixado em uma tira analdgica de filme. De um lado, eu poderia
dizer que, bem, eu apaguei os atores; de outro, também poderia dizer que eu pintei o
fundo sobre eles. Mas, mais importante, ha uma ideia basica para Deanimated. Se olhar
para a histéria do inicio do cinema e para o seu processo de se tornar narrativo, vocé pode
notar uma espécie de progressdo: no cinema dos primeiros tempos ha esses filmes em que
alguém apenas coloca a cdmera em um tripé na rua, aciona o disparador e, no fim, na tela,
vocé vé pessoas caminhando numa rua em 1903 mais ou menos. Bastante interessante.
Mas quando o cinema tornou-se narrativo, quando o cinema narrativo tornou-se o modo
de producdo dominante, eles precisaram estabelecer regras para contar suas histérias
cafonas que todos deveriam ser capazes de compreender. Do tipo: como representar o
tempo e o espaco. E é claro que em todos os tipos de narrativa, o agente principal é a figura
humana; em termos dos filmes, é a atriz e o ator.

Pensemos na estrutura de campo/contracampo: “ela” fala e olha para um “ele” fora de
campo, corte, nds olhamos para o “ele” que estava antes no fora de campo e ele responde.
E assim se segue e se repete. Entdo, o que eu queria ver em Deanimated era o que
aconteceria em uma sequéncia de planos, ou até mesmo em um filme inteiro, quando se
retirassem as figuras humanas da imagem. Porque entdo todas as duracoes e as estruturas
de campo/contracampo, os tamanhos de quadro e os enquadramentos ficariam sem
sentido e totalmente arbitrarios. Eu s6 queria ver o bem planejado sistema do cinema

classico hollywoodiano desconstruido.

ET/CC: Passar de uma copiadora éptica a instrumentos digitais foi uma virada
prioritariamente pragmatica para vocé, no inicio? E vocé acha que ela afetou a forma como
vocé considera o seu processo de trabalho, bem como o resultado desse processo?
Resumindo, vocé diria que ela simplificou o seu trabalho, ou de fato mudou seus

procedimentos?

MA: Cineastas das geracOes mais antigas, como Peter Kubelka, poderiam dizer que isso

ndo é mais cinema. Mas em termos de cinema, ha muitos aspectos especificos em que
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estou sempre interessado: trabalhar os fotogramas individualmente e pensar o filme como
uma sequéncia de fotogramas individuais. Outros cineastas estdo interessados na
qualidade do grdao ou em pintar o filme a mao ou o que for, mas isso nunca foi o meu foco.
Eu sempre tive a abordagem: “eu tenho 25 fotogramas (ou os 24 dos “velhos tempos”); o
que pode ser feito pela reestrutura¢do da sequéncia dos fotogramas?”. E, desse ponto de
vista, ndo ha uma grande diferenca entre analégico e digital.

Nem mesmo em termos dos principios de acaso que eu mencionei antes. E o0 mesmo nos
filmes com os desenhos animados. Em edicdo digital, vocé tem a informacdo do software
de edicdo e os arquivos de imagem. E vocé tem uma timeline com os desenhos animados
originais em seus movimentos para frente e para tras. Digamos que o arquivo original que
estd rodando para frente e para tras chama-se Mickey. Vocé pode desligar o Final Cut Pro,
jogar no lixo o arquivo do Mickey e entdo pegar a orelha esquerda recortada do
camundongo, uma das transparéncias digitais, e renomear o arquivo como Mickey. Dai
vocé terd o mesmo tango com a orelha esquerda. Se vocé também renomear a orelha
direita e chama-la de Mickey dai vocé tera duas orelhas dangcando o tango. Vocé pode ir
somando. E no fim, apds juntar horas e horas de imagens, vocé precisa editar, é claro. O
que é importante é que dessa forma vocé consegue captar momentos que vocé nem sequer

imaginaria.

ET/CC: Entio vocé ndo tem nenhum arrependimento de ter abandonado o analégico?

MA: Nio, eu estava muito feliz em me livrar do analdgico. Em primeiro lugar, o analdgico é
caro: vocé sempre tinha que pegar os rolos de filme, dai ir ao laboratdrio; levava muito
tempo e custava muito dinheiro. Os laboratérios austriacos estio melhores agora, mas
antigamente os caras do laboratério odiavam cinema experimental e sempre nos tratavam
como uns merdas. Agora eu posso fazer tudo em casa. E eu adoro.

Entretanto, eu notei que a geragdo que cresceu com computadores tem um novo interesse
pelo analégico. Eu acho que a razdo disso é que, paradoxalmente, essa velha e ultrapassada
tecnologia é algo novo para eles. Pode ser também um momento tactil de que eles sentem
falta, tendo crescido em frente a um teclado e um monitor. Eu pessoalmente ainda pertenci
a geracdo mao-na-massa, em meio a todos aqueles produtos quimicos mal cheirosos. E
nem mesmo o Chanel de minhas namoradas me ajudou a passar ileso pelas noites apés o

expediente. Estou contente de cheirar melhor agora.
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ET/CC: Aconteceu de alguns jovens, assistindo a seus filmes, pensarem que se tratava do
trabalho de um V], manipulando imagens ao vivo. Alguma vez vocé ja pensou em trabalhar

assim, ou lhe é algo completamente estranho?

MA: Eu tenho me divertido com a galera mais jovem. Mas vendo alguns desses artistas

visuais, eu tive de entender que nido é meu trabalho compreender tudo que eles fazem.

ET/CC: Qual é a fungio da escrita em seu trabalho? A escrita é um aspecto puramente
visual de seu trabalho (desenhos, esquemas, diagramas etc.) ou houve alguma fase em que
vocé teve que colocar no papel algo sobre aquilo que vocé gostaria de fazer? E talvez de

maneira mais geral, como vocé prepara um filme, se é que os prepara?

MA: Na maior parte é improvisado. As vezes eu de fato escrevo algumas coisas em folhas
soltas, mas normalmente eu as perco ou as jogo no lixo acidentalmente. Talvez por forga
de um motivo maior inconsciente. Mas o processo de escrever algo é ainda valido porque
mesmo que vocé ndo encontre mais as folhas, os pensamentos permanecem vivos em seu
cérebro.

Por exemplo, nos termos do filme em que estou trabalhando neste momento, eu nao sei se
ele vai comegar com o inicio ou o fim do material original. Assim, estou fazendo os pedacos
do meio. A estrutura inteira ainda ndo esta clara e talvez seja uma decisdo a ser tomada
nos ultimos dias da edicio.

Sei que isso pode soar arbitrario e indicar uma auséncia de conceitos. Mas acho que o
conceito é se livrar de conceitos. Conceitos preconcebidos podem ser muito limitantes.
Caso eu tivesse comegado, por exemplo, Piéce touchée como uma critica dos papeis de
género, o resultado ai teria sido um tanto diferente. E o gesto artistico teria sido: “Olhem
aqui, camaradas, agora eu vou lhes mostrar o que ja sei.” Teria sido muito pedagdgico e,
consequentemente, chato, eu acho.

Logo, tento me aproximar do original da um modo muito aberto, trabalhando contra as
hierarquias da percepg¢do. Simplificando: had um beijo no meio do filme e todos
concordamos que um beijo é algo importante. Mas pode um dedo tremendo ou um abajur
ao fundo ser igualmente importante? Ndo é importante abrir portas também? Freud

cunhou o termo “atencao flutuante” para esse tipo de visao.
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ET/CC: Mas ainda que vocé ndo escreva um roteiro no sentido usual do termo, vocé tem
que usar, mesmo que em breves momentos, essas notas para entender um pouco em que

direcido esta indo.

MA: Nao ha mais notas em se tratando de estruturas filmicas. Posso assistir a todas elas
em um monitor de computador. Eu normalmente tenho em torno de 40 ou 50 sequéncias
diferentes. Mais do que escrever tudo ou rascunhar sequéncias, eu simplesmente assisto a
elas, ou as escuto. Vocé pré-escreve algum de seus textos no papel antes de digita-los no

computador?

ET/CC: A importancia dessas anotagdes era provavelmente maior na realizacdo de Piéce

touchée, Passage a l'acte e Alone. Life Wastes Andy Hardy.

MA: Claro, porque eu tinha que ter certeza de que poderia reconstruir o que fiz. E por isso
que eu tive que numerar as imagens e rascunhar as sequéncias. Na producdo analdgica, os

fotogramas ndo tém nenhum ntimero e vocé ndo consegue inserir um timecode.

ET/CC: Pareceu-nos que em seus primeiros filmes vocé comegou a trabalhar algo sobre
preenchimento, e que com as instalagdes e depois com os desenhos animados vocé foi
progressivamente trabalhando sobre algo como o vazio, ou pelo menos com o
esvaziamento da imagem. Em outras palavras, temos a impressao de que enquanto
avancava vocé se tornava mais atento a “como as imagens estdo trabalhando”, como elas
se relacionam entre si e combinadas juntas, enquanto que no comeco vocé prestava mais

atencdo aquilo que as imagens representavam.

MA: Ora, todo tipo de imagem representa algo. Um preenchimento ou talvez uma falta e
impossibilidade de preenchimento. Referindo-se a antiga trilogia e aos desenhos
animados, eu acho que eles tém algo em comum, mas € claro que também ha diferencas.

Ambas as séries estdo trabalhando com imagens preexistentes, filmagens da vida real em
um caso e animag¢des desenhadas no outro. Em ambos os casos, as imagens rodam
repetidamente para frente e para tras. A diferenca, claramente, é que nos filmes antigos eu
deixo as imagens como originalmente eram. O foco esta na temporalidade de coloca-las
para frente e para tras, tentando reescrever a atmosfera das cenas originais. Nos desenhos

animados, eu pego elementos individuais da imagem e os separo.
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Fiz isso parcialmente pela diversio da coisa, mas ndo s6. O que me fascinou nessa
abordagem é que ela se refere a forma original pela qual tais desenhos animados foram
produzidos. Esse tipo de animacao foi rotulada de animagao por célula, cujo propoésito era
economizar trabalho e otimizar lucros na dimensido do fordismo. Isso significava que
animadores ligados a essas producdes de estidio pintavam partes individuais da imagem
(o fundo, partes do corpo, olhos etc.) sobre transparéncias e dai empilhavam as
transparéncias para obter a imagem completa. Caso eu tivesse alguns de seus conjuntos de
imagens empilhadas e retirasse deles algumas transparéncias, eu obteria os mesmos
resultados de forma analégica. Mas eu acho que levaria tempo demais e, portanto, ndo
faria sentido tentar conseguir as pilhas de transparéncia originais. Porém, esses trabalhos
claramente se referem ao modo de producao original.

E eu acho que os desenhos animados sdo também representacionais, mas é claro que,
sendo desenhos, eles ndo conseguem possuir os momentos complexos que encontramos
em filmagens da vida real. Por outro lado, eu os considero bem precisos nos termos de seu
reduzido espectro de formas e cores. Eles ndo sio sobre os humanos, mas sobre as

fantasias humanas.

ET/CC: Como vocé financia seus projetos?

MA: Os projetos sdo as vezes financiados por bolsas. Outras vezes, os financio eu mesmo.

ET/CC: Deanimated foi feito através de uma empresa produtora. Foi complicado para vocé

trabalhar nesse contexto, com uma equipe e um produtor?

MA: Na verdade nao, porque tive muita sorte com a equipe, um grupo de artistas mais
jovens, e aconteceu de eles serem muito espertos e tranquilos. Entdo nos divertimos muito
juntos. Eu precisava de uma empresa produtora para conseguir uma bolsa de uma
instituicdo de financiamento, o Vienna Film Fund. Na maior parte do tempo, ndo existe a
menor chance porque elas sdo voltadas apenas para longas metragens de grande
orcamento, mas nessa época o Vienna Film Fund estava sendo dirigido pelo historiador da
arte Peter Zawrel, com grande interesse pelas artes. Ele tinha criado algo como um

“orcamento especial para inovacido”5, o que lhe deu a chance de anualmente produzir um

5 [F. Innovative Film Austria é um programa dirigido pelo Ministério Federal Austriaco de Educacio,
Artes e Cultura.
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projeto como o meu. Dado que a Associagdo de produtores cinematograficos da Austria
normalmente compensa sua falta de expertise econdmica fazendo lobby politico, isso foi
um feito em tanto.

O unico problema que tive, em retrospecto, é que quanto mais caro um projeto fica, mais
tempo vocé precisa para negociar e alavanca-lo. Achei isso obsoleto, porque leva um ano
ou talvez dois e eu odeio todo esse planejamento pelo qual se deve passar para conseguir o
dinheiro. Projetos pequenos sdo mais flexiveis. E me sinto bem quando simplesmente

posso levantar de manh3, sentar na frente do computador e trabalhar.

ET/CC: Como vocé lida com a questio do copyright em seus filmes de material de arquivo,
ja que as imagens originais sdo, na maior parte das vezes, propriedade de estudios de

Hollywood?

MA: A primeira coisa é checar se os filmes estio em dominio publico. Por exemplo, To kill a
mockingbirds (material original para Passage a I'acte) esta, entdo ndo houve problema com
ele. Ai, se ndo esta em dominio publico, hd uma coisa que é o artigo de “uso justo” [fair use]
para trechos curtos (direito a citacdo) nos EUA. O problema com o uso justo é que
ninguém sabe de fato ao que ele se aplica. Se vocé quer realmente saber, vocé tem que
contratar advogados americanos, mas isso custaria mais do que fazer o filme. Assim sendo,

eu tendo a assumir que o que estou fazendo é uso justo.

ET/CC: Atualmente, vocé é representado pela Galeira Martin Janda, em Viena. Como
aconteceu de trabalhar com galerias, o que isso traz para a visibilidade e percep¢ao de seu
trabalho, e como vocé se situa entre o “mundo da arte” e o “mundo do cinema

experimental”?

MA: Bom, pra lhe dizer a verdade, ndo estou mais tdo interessado no mundo do cinema
experimental, apesar de saber que devo muito a essa tradi¢do. De toda forma, ndo envio
meus filmes para festivais de cinema e ndo estou tdo interessado em participar de
programas de curtas metragens. O problema com os programas de curtas é que ndo ha um
respeitoso lado-a-lado, mas sim um-depois-do-outro. Isso significa que todos os curtas
apresentados em um programa sdo matizados pelos curtas apresentados antes. E os

festivais de cinema? Por que eu deveria me inscrever num lugar onde o curador est3, no

6 No Brasil, langado como O Sol é para todos, filme de Robert Mulligan, 1962 (N. E.).
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melhor dos casos, dizendo-me: sortudo, sortudo, vocé estd no programa. Em que
programa?

No mundo da arte eu tenho mais a dizer. Curadores tém que comunicar conceitos
curatoriais. Eles tem que perguntar se vocé gostaria de participar de seus conceitos e eles
tém que lhe dar uma lista dos outros artistas que estdo na exposicdo. Dai cabe a vocé dizer
sim ou ndo. Isso demonstra respeito e uma ideia de principios democraticos, mais do que
no jogo de loteria do festival de cinema, eu acho.

0 mesmo vale para publicag¢des. Eu digo isso pois planejo um catdlogo no momento. Se eu
o fizer sozinho ou junto a uma instituicdo de arte, eu tenho todo um rol de opg¢des. Eu
posso decidir o formato, volume, impressao, tipo de papel, escolher o designer grafico etc.
Se o fizesse com uma instituicio como o Austrian Filmmuseum, acho que eu teria que
aceitar o design basico de seus livros sobre cineastas. E como exibir os filmes nas salas de
cinema. Eu sempre tenho que aceitar o tamanho de suas telas. Por que nao fazer diferente?
Mostrar um filme em um tamanho maior e o seguinte menor, caso faga sentido. O mesmo
com o catalogo: por que aceitar o formato de retrato quando vocé sente que em paisagem
funciona melhor?

Dadas todas essas circunstancias, estou muito contente em trabalhar com a Galeria Janda.
Acabei de conhecer o Martin, nds tivemos uma conversa interessante e concordamos em
tentar trabalhar juntos. Ele esta dirigindo um neg6cio muito eficiente e eu adoro trabalhar
com ele.

O que é muito importante para mim em termos de histéria do cinema é quando voltamos o
olhar para o inicio do que chamamos cinema experimental: eram principalmente artistas
que estavam envolvidos, como Hans Richter, Viking Eggeling etc. Eles vieram do mundo da
arte, mas tiveram que exibir seus filmes em salas de cinema por causa dos projetores de
35 mm, robustos e muito pesados. Vocé nio podia simplesmente pegar um projetor 35
mm e coloca-lo no espaco de uma galeria. Para a matiné do “Absolute Film” [Cinema
Absoluto] em 1925, eles tiveram que alugar o Ufa-Palast em Berlim, porque nio se
encaixavam no sistema comercial de distribuicido cinematografica.

Nos udltimos 25 anos, as coisas mudaram, e passou a ser tecnicamente possivel, e talvez até
desejavel, exibir filmes em projecdo de video ou em 16 mm em espacos de galeria e
museus. Eu diria - e isso ndo é verdade apenas para mim, mas também para outros filmes
muito curtos, como os de Robert Breer - que em programas de filmes, mesmo que seja de

uma pessoa s0, assistir a 20 ou 25 obras de 3 minutos uma em seguida da outra é um
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disparate. E se vocé coloca uma obra de 3 minutos de Breer em um programa com varios
outros curtas, ele pode também se perder.

Entio, isso é algo que eu prefiro ver em um espago de galeria. Por outro lado, alguns anos
atras, Deanimated foi exibido em Nice em uma exposi¢do conjunta. Em um monitor. Eles
também tinham um filme de duas horas do Harun Farocki na exposi¢do: isso é algo que
deveria ter sido colocado em uma sala de cinema, porque eu acho que ninguém quer
sentar ali por duas horas com um fone de ouvido e assistir. Simplesmente depende do
formato do trabalho.

Quanto aos meus desenhos animados recentes, eu prefiro exibi-los em galerias, porque
estou trabalhando com formatos muito curtos e me agrada a ideia de que eles sejam
mostrados repetidamente. Esses filmes sdo tanto sobre looping e repeticdo que faz sentido
colocar a coisa toda em looping também. E isso cria uma espécie de efeito de roda de
hamster que ndo oferece nenhuma escapatoéria. Até o pior filme de terror alguma hora
termina, mas os loopings seguem sem parar. Ndo ha escapatoria.

Falando de economia: o conceito classico da industria cinematografica é o de muitas
pessoas pagando um pequeno valor na bilheteira para gerar um lucro. No mundo da arte, é
exatamente o contrario: pouquissimas pessoas pagam muito caro para gerar um valor
econdmico e manter a coisa viva. E o modelo oposto. E, portanto, eu acho que minhas
obras curtas se encaixam melhor na estrutura econdmica do mundo da arte. Meu trabalho
ndo é atrativo para as massas mesmo e, portanto, fica perdido num sistema de distribui¢do
dedicado a entretenimento de massa.

Em termos de visibilidade, depende do ponto de vista. Participar de um programa de
cinema experimental significa que vocé pode exibir seu trabalho com uma boa frequéncia,
mas apenas em uma hoite a cada vez. Exposi¢cdes em galeria geralmente duram um més;

exposicdes em museus ficam acessiveis por trés ou quatro meses.

ET/CC: Quando fez Shadow Cuts (2010), vocé achava desde o principio que ele o levaria a

fazer uma série de diversos filmes baseados em desenhos animados?

MA: N3o. Eu apenas gostei do que fiz e quis explorar mais a fundo. Depois de Shadow Cuts,
em que apenas os olhos e uma parte do fundo sumiam, tentei continuar a recortar as
imagens. De uma forma mais radical. Fragmentando-as mais e mais como em Soft Palate

(2011). Dai em Haunted House (2012), tentei trabalhar igualmente com elementos do
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fundo. HA também uma série de trabalhos muito curtos (para monitores de TV) como
Hydra (2013), que tem menos de 15 segundos.
Entdo veremos o que acontece. Neste momento eu acho que ha ainda uma série de coisas

que eu gostaria de explorar em termos de animacao.

ET/CC: Qual é a sua visio geral da evolugio de seu trabalho, durante estes quase 25 anos?

MA: Acho que com os desenhos animados eu meio que voltei ao principio. Deanimated e as
outras instalacdes que fiz mais ou menos dez anos atras ainda fazem sentido para mim,
porque foi nesse ponto que a ideia de retocar as imagens surgiu: apagar elementos dos
fotogramas, recortar as formas.

Entdo esse conceito, acrescido as estruturas de “para frente” e “para tras” dos filmes
anteriores, fez sentido na série de desenhos animados. Primeiramente, como mencionei
antes, porque reflete o processo da producio; e depois, simplesmente porque desenhos
animados sdo idealmente feitos para serem recortados. Ha essas formas precisamente
desenhadas, de modo que vocé pode, por exemplo, arrancar fora uma mao e deixar o
braco. Olhando para os meus préprios bracos e maos, eu ndo consigo dizer onde o brago
acaba e a mao comeca. E depois de todos esses anos, ainda ndo estou convencido sobre a
ideia de haver um “original”.

H4 uma histdria divertida que posso te contar sobre isso: quando lecionava nos EUA, um
outro professor me convidou para falar em uma de suas aulas apds a exibicdo de Passage a
l'acte. Ele teve a ideia de mostrar o clipe original primeiro, e quando vi aquilo pensei: “meu
Deus, o que fizeram com meu filme?”. Era como se eu tivesse me acostumado tanto a

minha versao que obviamente cheguei ao ponto de pensar que ela era o original.

Traduzido do original em inglés por Alexandre Wahrhaftig

Martin Arnold ¢ cineasta e artista cujo trabalho (filmes, instalacdes) tem sido mostrado
em festivais como Cannes, Roterda, Nova York, San Francisco e Oberhausen, em

cinematecas como a Francesa, a de Bruxelas, a de Londres e a do MoMA, e em museus
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como o Witte de With (Roterda), o Barbican (Londres), o Kunsthaus Ziirich e o Hamburger
Kunstverein. Lecionou em varias universidades e escolas de arte americanas (University of
Wisconsin, Milwaukee, 1995; San Francisco Art Institute, 1996/97; Bard College, 2000/01;
Binghamton University, 2004-2007; CalArts, 2008) e europeias (Stadelschule in
Frankfurt, 1999; Famu, Praga, 2009/10).

Eric Thouvenel é professor de teoria do cinema na Universidade de Rennes 2, Franga.
Suas aulas e pesquisas atuais sdo principalmente sobre cinema experimental na era digital,
televisdo, e a obra do cineasta-tedrico Jean Epstein e do fil6sofo Gaston Bachelard. Ele
também trabalha como programador de cinema, no que basicamente consiste em mostrar
todos os tipos de imagens em movimento em quase todos lugares onde as pessoas sao

curiosas e onde as paredes sdo claras e planas o suficiente para projetar luz sobre elas.

Carole Contant é cineasta e programadora. Membro do Collectif Jeune Cinema, filmou
varios curtas metragens experimentais e documentarios em super 8. Seus trabalhos sdo
regularmente exibidos em festivais de cinema. Desde 2008, ela vem filmando videos com
dancarinos, companhias de danca e organizacdes sem fins lucrativos envolvidas em
questdes ecoldgicas. Em 2014, ela publicou Fabriques du cinema expérimental com Eric

Thouvenel, uma série de nove entrevistas com cineastas experimentais.
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