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I AXI Bienal de Paris acaba 
hoje, em clima de festa. 

Foi reservado para esta noite 
o melhor momento do cinema 

le da mùsica experimental de 
■todos os 33 dias em que durou 
la mostra. Reunindo 80 ci-
Ineastas de 11 países, no Cen-

tro Georges Pompidou, a bie-
nal abre espaço, pela primei-
ra yez, para o cinema experi-
mental, tendência que já foi 
moda nos anos 20 30, quando 
Fernand Léger, Marcel Du-
champ, Man Ray, Salvador 
Dali e Luis Buñuel escandali-

zaran! o mundo com seu ex-
perimentalismo. Dominique 
Noguez, crítico e teórico de 
cinema, professor de Estética 
da Universidade Paris I, con-
siderado o “papa” do cinema 
experimental e respeitado 
por Francois Truffaut e Mar-

guerite Duras, an alisa e de-
mistifica a noçâo dp herme-
tismo do cinema experimen-
tal. Na música, o Museu de 
Arte Moderna promete urna 
noite agitada, animada pelo 
som do grupo francés ZNR e 
do músico inglés Michel Ny-

man, considerado um dos me-
lhores músicos da mostra. O 
coordenador dos espetáculos, 
Daniel Caux, crítico de mùsi-
ca de vanguarda no jornal Le 
Monde, organizador de festi-
vais de música experimental 
na Europa e nos Estados Uni-

dos, comenta o surgimentoj 
dos primeiros grupos que tra-| 
balham especialmente em 
Londres e na Califómia. Am-
bos em entrevista a O Estado, 
falam também dos problel 
mas enfrentados pelo exercíJ 
ció do exDerimentalismo. 

Peter Kubelka, da Alemanha, diante do seu filme mais polémico, “Arnulf Rainer” 

“Cidade de Nove Portas”, 1977 “O Homem e a Cámara”, de Dziga Vertov, 1929 

Gavin Bryars, inglés, professor de música experimental em Vencennes 

Daniel Lentz, California Michel Nyman, ingles, no show do MAM francés 

Ejcperimentalismo domina o último dia da Bienal 
LEONOR AMARANTE 

PARIS — É inevitável que urna 
entrevista com Dominique Noguez co-
mece com esta pergunta: o que é cine-
ma experimental? “O cinema experi-
mental, também definido como cinema 
puro, de arte, absoluto, integral, essen-
cial, rítmico, diabólico, marginal, nao 
figurativo e de vanguarda, também po-
de ser analisado como todo o filme em que as preocupaçoes ionrikus suuwpu-
1 am a criaçâo. Essa preocupâçao formal 
é toda a fonte ligada à aparência sensi-
vel ou à estrutura de obra.” Noguez 
afirma que pouca gente sabe o que é 
filme experimental.“No entanto, ele 
existe há muito tempo, como a música, 
a pintura e as outras manifestaçôes 
artísticas”. Entre dezenas de artistas 
que se dedicaram a ele, Dominique 
Noguez cita os irmâos Corradini, Dziga 
Vertov, René Clair, Francis Picabia, 
Luis Bunuel, Salvador Dali, Epstein, 
Femand Leger, Man Ray e Jean Cou-
teau. “A história do cinema experimen-
tal é comparável à das artes plásticas 
ou da música do século XX, táo rica ou 
quase completa”. 

Sistematicamente as pessoas con-
fundem cinema experimental com cine-
ma comercial. “Eu diria que seria o 
mesmo que confundir a música de De-
bussy, Berg e Berlo com a cançào popu-
lar, por melhor que eia se ja, ou a pintu-
ra de Mondrian, Klee, Malévitch, Matis-
se com os out-doors publicitários. As-
sim, confundir cinema experimental 
com filmes de cowboys, poüciais e co-
médias hollywoodianas é cair no mes-
mo erro.” 

O cinema experimental floresceu 
na Europa, nas décadas de 20 e 30, 
notadamente na França e na Alema-
nha. No entanto, para Noguez, seu gran-
de impulso aconteceu na década de 60, 
nos Estados Unidos. “Entretanto, há 
um certo número de filmes letristas 
realizados na França em 1951, que pro-
va que náo houve um hiato, urna inter-
rupçào de produçâo, mesmo na Europa 
entre o período mais efervescente dos 
anos 30 e o pós-guerra”. Em 1960, urna 
nova força — a dos norte-americanos — 
se juntou ao cinema experimental in-
ternacional. E foi em Nova York, em 
tomo de Janos Mekas e de seus amigos, 
que sur gir am as propostas mais criati-
vas da década. Essas experiencias in-
fluenciaram, mais tarde, os artistas eu-
ropeus, especialmente aqueles que tra-

| balhavam nos centros industrializados 
como a Inglaterra, Japâo, França e 
Bélgica. Assim, o reñorescimento do 

[cinema experimental na Europa foi 

imediato. Hoje sáo centenas de artistas 
espalhados em dezenas de países. 

“Era preciso mostrar essa renova-
çào em conjunto. Por isso mesmo hita-
mos por urna seçào dentro da XI Bienal 
dos Jovens de Paris.” Para Noguez, o 
importante era mostrar que ao lado da 
pintura, da escultura, das perfomances, 
das instalaçôes de vídeo, o cinema ex-
perimental começava a se reestruturar 
e retomar a sua maturidade, já alcança-
da antes mesmo da Primeira Guerra. 

| JDl¿.rÍQdO. el g 
se refere a um certo número de filmes 
abstratos diretamente ligados à evolu-
çâo da pintura com relaçào à nào figu-
raçâo. “A primeira experiencia partiu 
de dois artistas futuristas italianos, os 
irmâos Corradini que faziam, entre 1910 
e 1912, filmes pintados diretamente so-
bre a película.” Noguez lamenta que 
esses filmes tenham desaparecido “Os 
únicos documentos que sobraram fo-
ranti os recortes de jomáis e as anota-
çôes pessoais dos autores.” Após essas 
experiencias futuristas, sucederam-se 
outros filmes dentro do mesmo movi-
mento. Mais tarde, ao lado dos traba-
lhos abstratos, surgiu a veia criativa do 
cinema dadaista, seguida pelo surrea-
lista. Para Noguez os destaques desse 
movimento sàd para os filmes de Man 

Nâo existe na França um 
Conselho de Arte 

como no Canada, nem mesmo 
fundaçôes como nos 

EUA, para ajudar o cinema 
experimental. ” 

(Dominique Noguez) 

Ray, Luís Buñuel, Salvador Dali, Ger-
maine Dulac e para o filme que sur-
preendeu Eisenstein, Volet Mécanique, 
de Femand Léger. Com o desenvolvi-
mento do cinema sonoro, surgiu um 
cinema essencialmente individualista, 
artesanal, em que o artista se defronta-
va com sua cámara, em situaçào seme-
lhante à do pintor diante de sua tela. 
Noguez define esse cinema como aque-
le que nâo suportava, na sua estrutura, 
uma grande equipe, nem os meios de 
produçâo e de divulgaçào adotados pe-
lo cinema comercial. 

Para se dedicar ao cinema experi-
mental, na França, é preciso ter muito 
dinheiro porque praticamente nâo há 
ajuda govemamental. Noguez faz uma 
critica a essa situaçào: “Nâo existe na 
França um Conselho de Arte, como no 
Canadá, nem uma importante funda-
çào privada que nos fomeça ajuda, 
como nos Estados Unidos, nem um 

canal de televisáo, como na Alemanha 
Ocidental, que dá aos cineastas meios 
de criar suas obras.” Noguez afirma que 
só depois de 1978 o Centre National du 
Cinema passou a ajudá-los: “Nâo com 
grandes verbas.” 

Assim como nos Estados Unidos, 
Alemanha e Inglaterra, o cinema expe-
rimental francés vai aos poucos con-
quistando salas especiáis. Noguez fala 
com muito orgulho dessas vitórias: 
“Em París temos dois locáis onde sáo 

. exlbidps semanalmente dezenas de fil-
mes importantes de artistas cte^eoo o 
mundo: o Centro Georges Pompidou 
(Beaubourg) e o Museu de Arte Moder-
na, justamente onde acontece a XI 
Bienal do Jovem”. Noguez foi o organi-
zador da mostra de cinema experimen-
tal dentro da bienal e também fez parte 
do júri de seleçâo. “Participar da bienal 
francesa foi muito importante, porque 
conseguimos reunir 80 cineastas de 11 
países, assim distribuidos: um belga, 
um coreano, quatro canadenses, très 
espanhóls, um grupo numeroso de fran-
ceses, 24 ingleses, quatro gregos, um 
dinamarqués, dois suïços, sete italianos 
e sete holandeses. Noguez observa que, 
entre os participantes da mostra, os 
holandeses foram os únicos que nâo se 
deixaram influenciar pelos norte-
americanos (ausentes na mostra), de-
senvolvendo um traballio voltado para 
seu passado histórico e cultural. 

Durante o debate entre cineastas e 
artistas foi levantada uma questáo: 
“Por que distinguir a videoarte do cine-
ma experimental, quando os dois meios 
de expressâo se baseiam nos mesmos 
principios?” Noguez nâo concorda com 
essa afirmaçâo e explica: “No cinema 
experimental, o autor tem controle da 
sua criaçâo até o final da produçâo. Isso 
quer dizer que ele pode intervir na 
película, seja pintando, raspando, per-
orando a fita sensibilizada. Ele pode 
fazer toda a manipulaçâo possível até 
chegar aos recursos de montagem do 
cinema tradicional, criando açâo e mo-
vimento. Já o videógrafo náo pode, pe-
los limites técnicos”. Noguez explica 
também que os artistas de vídeo tém 
seus recursos limitados. “Eles perdem o 
contato direto com o material, que é 
manipulado pelos técnicos.” 

Uma coincidéncia tem chamado a 
atençâo do público, que às vezes se 
pergunta: “Porque os videógrafos e os 
artistas experimentáis, quase em sua 
maioria, vém das artes plásticas?” No-
guez lembra que essa proximidade data 
das décadas de 20 e 30. “É uma forma o 
artista plástico transpor sua criaçâo 
para um melo de expressâo de movi-
mento.” Noguez cita o exemplo de mui-

tos escultores que trabalham paralela-
mente com o cinema experimental. “Na 
verdade, o cinema experimental está 
próximo também do teatro, do circo e 
do happening. Eu acredito que um dos 
objetivos de todos os artistas engaja-
dos na criaçâo experimental é o de 
romper a divisâo tradicional e se man-
ter fora de qualquer categoria estabele-
cida.” 

Como o público reage diante de 
algumas propostas irreverentes, inova-
doras ou herméticas? Às vezes muito mal F Noguez lembra do episódio ocor-
rido com o filme Modelo, do marxista 
grego Sfikas, que concorreu ao Festival 
de Cinema Experimental de Toulon, 
em 1975. “Era um dia excepcional de 
público. A sessào estava agitadíssima 
na sala-gueto destinada ao festival. 
Eram très horas da tarde, e o vinho do 
almoço ajudava a esquentar o ambien-
te.” Noguez recorda com humor de que 
muitos espectadores começaram a rea-
gir e a insultar em voz alta, e o filme 
tinha apenas seu silêncio e suas cores 
herrantes como resposta. “Eram os im-
becis de sempre", desabafa Noguez. Um 
crítico francés, Jean Duflot, que náo 
assistira nem a très minutos do filme, 
nem sabia do que se tratava, decretou 
aos berros que o filme era um insulto à 
classe operária e que o espectador que 
assistia sem reagir era culpado: Noguez 
lembra que alguém pediu respeito e 
silêncio, mas foi em vào. “Era o cerco 
infernal que povoa as salas obscuras 
das cinematecas. Gritar para calar e, 
mais ainda, fazer barulho para sabotar 
a projeçâo.” 

Entâo, é preciso silêncio profundo 
para uma projeçâo de filme experimen-
tal? Noguez sorri e acrescenta: “Eu náo 
diria que o silêncio é indispensável, 
nem mesmo uma concentraçào, mas 
simplesmente a percepçào normal que 
um filme exige.” Marguerite Duras, 
Shujii Terayama e Dominique Noguez 
compunham o júri de premiaçâo do 
festival de Toulon.“Nós decidimos dar 
o prèmio máximo a Modelo, sob forte 
reaçâo. A partir desse episòdio batiza-
mos o prèmio de Folle (“Loucura”). 

O Brasil já teve seu cineasta experi-
mental, Alberto Cavalcanti, que na dé-
cada de 20 integrou os movimentos de 
vanguarda franceses. Dominique No-
guez, organizador de simpósios e mos-
tras de filmes experimentáis gostaria 
que Alberto Cavalcanti náo fosse o úni-
co brasileiro a ter participado dessa 
experiéncia. Por isso mesmo se coloca à 
disposiçâo de todos os cineastas inte-
ressados. 

Além da projeçâo de filmes experi-
mentáis, a XI Bienal de Paris promete 

uma grande festa para hoje à noite, 
com a mesma animaçâo da noite Non 
Stop (28 de setembro) urna maratona de 
mais de 15 horas consecutivas de perfo-
mances, que rompeu a madrugada ao 
som animado do rock de Brest. 

Assim, estáo programadas as apre-
sentaçôes do grupo francés ZNR que 
reinterpreta composiçôes melancólicas 
com acentuado arranjo démodé e o 
inglés Michael Nyman que náo hesita 
em misturar, sobre as estruturas dina-
micamente rítmicas, as músicas da Re-
nascença ou do século XIX, com o rock 
ou as músicas -nonywoeoâ«tt)ttr. 

Depois das experiências introduzi-
das por John Cage, o desenvolvimento 
do jazz livre e as construçôes modulares 
dos repetitivos norte-americanos, uma 
nova experiéncia surgiu principalmen-
te em Londres e na costa da Califómia. 
Seria essa nova pesquisa uma música 
experimental? De non sense? De van-
guarda? Os próprios músicos nào gos-
tam de defini-la. E, nem mesmo Daniel 
Caux, critico de música de vanguarda 
do jornal Le Monde, organizador da 
mostra paralela de música da bienal, 
afirma que é urna tarefa muito difícil 
tentar situar esse novo movimento mu-
sical, mas “entre as definiçôes, a que 
mais se aproxima da concepçâo do mo-
vimento é a experimental”. 

I 

“Na música experimental, o 
público se divide 

entre aficionados de rock 
e os da composiçâo 

erudita. E a criaçâo responde 
pela heteregoneidade. ” 

(Daniel Caux) 

Todos os compositores convidados 
por Daniel Caux fazem um traballio 
independente, e vivem à margem do 
circuito comercial da música contem-
poránea. “Harold Budd, por exemplo, é 
um artista californiano, que já atraves-
sou os áridos caminhos do minimalis-
mo, e hoje se banha nas cascatas de 
água doce, como costumamos falar.” 
Budd faz um traballio, propositalmente 
kitsch, sem nenhum complexo, e com 
muita desenvoltura. Outro artista mui-
to aplaudido no Museu de Arte Moder-
na francés foi Gavin Bryars, que se 
atira no cháo, e desenvolve um traba-
llio cujo método é considerado por es-
pecialista, como louco, apesar de mes-
ciar humor e emoçâo. “Seu traballio é 
conduzido por uma forte inspiraçâo da-
daista.” Apresentou-se ao lado de 
Bryars, um dos músicos mais aplaudi-

dos e reconhecidos-da vanguarda inter-
nacional, Brian Eno, que atua entre 
Londres e Nova York, criador do grupo 
británico Roxy Music, principal contra-
tado da companhia de discos Obscure, 
especialista em compositores malditos 
e undergrounds e ponto de encontró 
dos músicos experimentáis. “Na verda-
de, confessa Daniel Caux com humor, 

•ele é um dos artistas mais debochados 
do experimentalismo.” Caux salienta 
que ele compóe paralelamente músicas 
cuja idéia pode ser expressa sob a con-
cepçâo de um diagrama ou de um mo-delo geométrico. Uma forma multo 

clara de visualizar uma situaçäe com-
plicada.” E músicas para ambientes 
como escritórios, elevadores e aero-
portos. 

Daniel Caux admira a criatividade 
e a persistencia das duas facçôes que 
hoje dominam o campo do experimen-
talismo na música: “Há um elo comum 
entre elas, mesmo que urna trabalhe 
envolvida pela bruma londrina e a ou-
tra sob o sol intenso da Califómia. Na 
verdade o que as une é a marginalidade 
de um traballio genialmente criativo” 
Esse traballio é aplaudido por uma 
platéia heterogénea que vai desde os 
amantes do rock, até os mais aficciona-
dos da música erudita. Uma das causas 
responsavéis pelo sucesso desse género 
de música, segundo Caux, é o efeito 
psicológico que eia causa. “Varia de. 
pessoa a pessoa, mas há sempre sempre 
uma receptividade sensorial”. 

Sistematicamente as mulheres es-J 
táo fora desses movimentos, emboral 
náo faltem compositoras de talento1 

querendo se engajar. “Elas sáo, de certa j 
forma, marginalizadas pelos próprios ] 
compromissos com a sociedade, e mui-’ 
tas vezes nâo tém tempo para se dedi-1 
car a um traballio sistemático.” Danieli 
Caux lamenta que multas délas atada! 
nâo sejam reconhecidas. “Poderia citar ] 
dezenas de talentos, mas fico com Me-
redith Monk, que também faz um tra-
ballio paralelo de teatro; Laurie Ander-
son, também performeur, ambas 
atuam em Nova York; Nina Hagen, 
alemá que já começa a despontar como 
grande estrela da música experimental 
e Laurie, que toca violino, mas em vez 
do arco, usa uma fita magnética”. i 

Daniel Caux acredita que o fato de 
existirem mais homens do que mulhe-
res nessa área, se explica “náo só pela 
razâo de a mulher ter a sobrecarga das ¡ 
tarefas familiares (casa e filhos, por 
exemplo), o que multas vezes a impede 
de realizar um traballio mais profesio-
nal como gostaria, mas também pela 
razâo de atada existir um forte chauvi-
nismo nos meios artísticos”. j 


