TEMA DO FILME

O Pré-Cinema

Muito antes do cinema ter sido
inventado, as imagens comegavam os
seus primeiros passos. Inventores de
longa visdo usaram as descobertas
cientificas sobre as leis do espago e
efeitos de luz para realizaram o sonho
das imagens animadas, as imagens que
encantam pela sua constante alteragao,
quer com objectivo informativo ou para
deleite do espectador. "
Durante vinte anos Werner Nekes
coleccionou as achados de cine-
arqueologia, pouco conhecidos da pré-
histéria do cinema. No seu filme,
mostra-nos varios objectos da sua impar
colecgao, demonstrando-nos as suas
fungodes surpreendentes

Um capitulo é dedicado ao modo como
0 espago € observado pela camara
escura, desde efeitos anamorficos e
estereoscopicos até a holografia, outra
é relativa ao fenomena da lentidao da
percepgao, que é usado, de um modo
bastante sofisticado, na criagao da
ilusdo de movimento.

A viagem filmica de Werner Nekes
através do mundo magico das imagens
animadas do pré-cinema é tao
fascinante como informativa. Ele
mostra-nos como foram brilhantemente
inventivos os pioneiros do cinema no
escrever com a luz, e como alguns
principios complexos da actual
expressao filmica tiham ja sido
antecipados

A PALAVRA DO AUTOR

Frases exclusivas entre os quadros. O
ridiculo engano é espantoso quando as
pessoas pensam que falam nas coisas
por falar. Exactamente o tipico da fala é
que ela se interessa sO por si prépria e
isso é o que ninguém sabe... Se nés
conseguissemos fazer compreender que
com a fala acontece o mesmo que com
as formas matemadticas — que formam
um mundo dentro de si proprias — elas
nédo brigariam consigo proprias porque
a palavra ndo exprime mais do que a
sua propria natureza maravilhosa e por
ISSO mesmo é que ela e expressiva —
exactamente por isso é que se reflecte
nela a estranha ligagdo das coisas.
Novalis, Mon6logo em 1798

A palavra ¢ o principio dirigido a
comunicacdo pelos conteudos mentais.
A linguagem fonética foi a percursora
da escrita ideolégica e da escrita
fonetica. Do mesmo modo se formou a
linguagem da matematica, da musica e
entre outras a do cinema. Para fornecer
informagodes, o cineasta usa um sistema
de sinais opticos e acusticos.
Correntemente os pensamentos dizem
respeito a linguagem visual mas
intrinsecamente podemos transporta-la
para sinais materiais acusticos. Em
primeira linha o filme comunica-se a si
proprio, quer dizer, nao é o assunto
filmado que se comunica, mas as
possibilidades da copia do assunto
fundamentam-se na linguagem filmica.
Primeiro que tudo o espectador tem de
compreender o essencial da linguagem
filmica antes de poder receber as
informacdes que o filme Ihe transporta.
Assim como a linguagem € a expressdo
do pensamento, do mesmo modo o
pensamento e por seu lado intluenciado
pelas formas de linguagem. Assim como
a percepgao do mundo que nos rodeia
s0 pode ser fortalecida ou enfraquecida
pelo uso da linguagem ou pela
habituagdo optica, pode-se a partir disto
estabelecer que o ingresso na realidade
apresenta apenas um unico caminho
através de uma forma especial de
linguagem.

Assim como Benjamin Lee Whore chega
a conclusdo que importantes
progressos s6 podem ser obtidos uma
vez e outra contra a linguagem e atraves
de certas modificagoes dela, Philip
Franck descreve a relatividade do tempo
de Eisenstein como uma reforma na
semantica e ndo na metafisica. Os
estudiosos das Ciéncias Naturais
reconheceram que s6 novas formas de
logica os poderiam ajudar perante os
novos e grandes problemas, visto que a
forma de pensar mecéanica atingira os
seus limites. Quanto a outros campos
do pensamento declara Apolinaire: A
nossa inteligéncia tem que se habituar a
compreender de modo sintético —
ideogréafico em vez de analitico —'
discursivo. Resta provar até que ponto
esta exigéncia se confirma dada a
necessidade de combinagdes quimicas
em vez de ligagoes mecanicas nas
imagens.

Como por mistura quimica de imagens
deve-se compreender o impacto e a
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WERNER NEKES

Nasceu em 1944 em Erfurt. Estudos de
Psicologia e Linguistica. Co-fundador da
Cooperativa de Cineastas de Hamburgo em
1968, cidade onde também foi co-organizador
da Mostra anual de filmes e professor de
Belas Artes em 1970. Em 1981 leccionou
temporariamente na Universidade de
Wuppertal. Professor da Escola de Belas
Artes de Offenbach em 1982. A sua mulher é
a realizadora alema Dored. Certamente uma
das mais importantes personalidades
mundiais no experimentalismo cinematogréfico
no melhor sentido do termo. Destacam-se na
sua filmografia T-wo-men (1972), Diwan (1973),
Lagado (1977), Mirador (1978), Hurrycan
(1979), Ulisses (1982). Obteve no Festival da
Figueira da Foz de 1983 uma Placa de Prata

A Concurso ® Imagens e Documentos



cooperagao de dois elementos activos
do fiime, que num plano superior
formam um ideograma, um sinal de
compreenséo, ligado a um apelo a
inteligéncia que nao esta so ligada a
palavra. A influéncia da hieroglifografia
sobre a teoria da montagem de
Eisenstein n&o precisa nesta contextura
de mais nenhuma explicagao. Deve ser
estudado juntamente com o sistema
como é que vai ser mostrado o outro
sistema como é que vai ser
compreendido.

Num trabalho de 1997 sobre a posicao
de arte filmica russa de Walter Benjamin
apresenta-se a seguinte problematica...
O publico mais importante do filme
cultural russo sao os camponeses,
procuram aproximar deles através do
filme. conhecimentos histéricos,
politicos, técnicos e higiénicos... é um
facto. por exemplo, que o publico dos
campos nao tem capacidade de
apreender duas linhas de accdo
simultaneas como as que qualquer filme
vulgar contém as centenas. Passam so
uma tnica série de imagens que se
desenrolam cronologicamente perante
elas como as descrigées das baladas
populares. Visto sob outro angulo isto
significa que um progresso de um
media deve ser encarado como
independente dos media mais antigos
gue inconscientemente continuam a
viver dela como por exemplo e o caso
do filme. literatura, teatro e pintiira

Ou porque € que a televisao nao faz
televisdo
que os filmes de trucagem se orientam
principalmente pelas regras de

um filme vulgar seni enipregar ds suds
possibilidades especiais? Uma das
razdes para a lenta destruicao de
sistemas de orientagao ja existentes tem
origem no aspecto comercial, uma outra
em nao se compreender que o filme nao
pode ser apreendido so no plano do
Inconsciente, mas que pode ser
ensinado mais rapidamente numa
escola como se se tratasse de uma
lingua estrangeira ou de matematica.
Quando eu falo de linguas estrangeiras
nao penso nos novos dialectos indo-
europeus como o aleméao, o francés ou
0 inglés, visto que os seus poderes de
associagao estdo demasiadamente
aparentados devido as suas estruturas
basicas comuns, mas sim, por exemplo,
linguas africanas, arabes, sino-tibetanas
Oou outras que exigem uma distanciagao
no pensamento.

Quéo jovem € a lingua filmica e o seu
estudo, mostra-se no facto de lhe
atribuirmos até agora um estado
embrionario de linguagem mundial,
embora seja facil de compreender que
diferentes formas de cultura retirem
diferentes percepgées de imagens como
por exemplo do sol. A universabilidade
existira eventualmente num filme
documentario desprovido de
imaginagao ou num filme comercial que
foi feito tendo em vista todos os paises
para onde deve ser vendido e que fica a
mesma altura em plano de articulagao
do esforgo que se faria para que todos
0s carneiros pudessem balir
quotidianamente do mesmo modo.
Analogamente a lingua-méae nao se
pode desenvolver um filme mae, por
isso deviamos dar maior atencao aos
filmes provinciais e aos filmes de
amador desde que estes nao tenham a
possibilidade de se desenvolver libertos
de baias estabelecidas pela pressao
comercial. Estes filmes, deveriam ser
dirigidos contra o eixo de rotagdo da

mAas sim filmes 21 pareos e

identidade aprendida. Este poderia
modificar com uma relativa
independéncia a forma de pensar dos
receptores. Os seus meios para um
alargamento estrutural da linguagem da
imagem seriam uma poli-visualidade,
um amontoar de imagens e os
movimentos da camera seguindo as
coordenadas estabelecidas pelo espago.
A modificacao do nivel de qualidade
como, por exemplo, através da
termografia so para apresentar alguns
pontos. O seu fim é a modificagao do
material da imagem em energia de
informagao. Do mesmo modo que novas
formas da linguegm filmica podem e
devem ser construidas, neste processo
esta implicito o desafio que eles
também podem ser do mesmo modo
destruidos. Contra um academismo
mortal temos a reprodu¢ao do acabado
de observar

Assim como se podem produzir
infinitamente diferentes sinais fitmicos,
as suas relagoes e possibilidades de
combinagao entre si nao tém limites. A
questdo sobre a viabilidade do
encontrar e da escolha das
possibilidades, assiim como a relagao
entre os sinais filmicos ja usados e
aqueles que ainda sao desconhecidos
levam-nos a base da nossa meditacao: a
estrutura do cérebro. Partindo do
principic gue a mossa rede bio-quimica
de neutoes e a unica base possivel para
a capacidade de pensamento, nos
podemos imaginar objecros que talvez
possam influenciar a nossa maneira de
pensar como, do mesrma modo. certos
objectos infiuencram a nossa vista
Oculos. micrescopios ou tele-objectivas
melhoram-na e aumentam as suas
capacidades. lJm sistema analogo de
tele ou micropensamento teria como
resultado outra sistematizagao do
pensamento, como por exemplo formas
mais precisas e diferentes de abstraccao
e de diferenciacao. Dai resultaria um
alargamento ético da linguagem filmica.
Uma ciéncia da linguagem filmica que
eu proponho que se chamasse filmik e
uma metafilmik que se projectaria dela
poderiam influenciar muitas opgoes de
trabalho

Tanto a tomada de imagens como a
projecgao ja existiam ha muito tempo
até se inventar aquilo a que hoje
chamamos o filme. A base da
cinematografia deve-se essencialmente
a resolugao de dois problemas
tecnoldgicos. A diferenga temporal da
filmagem e a diferenga temporal da
projecgao de dois enquadramentos de
imagem tinham que ser encurtados, por
isso ndo é de estranhar que no inicio se
usasse e construisse uma mesma
aparelhagem para ambas as
necessidades. Olhando para tras
podemos fazer a pergunta se se poderia
ter aumentado a velocidade da filmagem
e da projecgao do filme. Em resposta a
isto encontramos a dificuldade em ter
que designar qual é a mais pequena
unidade filmica que existe. O que é que
delimita a fotografia ou o diapositivo do
filme? Se tentarmos apresentar
matematicamente sinais fotograficos ou
filmicos em dimensées sinaléticas,
recebemos pela fotografia dois e para o
filme trés parametros de informagéo. As
duas coordendas X e Y da superficie da
fotografia temos que juntar ao filme a
coordenada tempo T. A fonte bésica
bidimensional transforma-se no filme
num portador de informagées divididas
no tempo. Uma unica imagem sozinha
ndo pode ser, portanto, portadora de

informagao filmica, mas pode ser um
sinal fotografico. Duas imagens podem
ser dois sinais fotograficos ou podem
ser 0 mais pequeno elemento filmico.
Se nds quisermos chamar a esta
unidade minima em linguagem filmica
(o kine) entao a kinelogia teria a
obrigagdo de examinar o sistema e a
fungado dos grupos de elementos do
filme em separado. A capacidade de
informagao filmica do kine obtém-se
pela diferenga entre duas imagens
separadas. Se se aumentar ou modificar
a diferenciagdo temporal ou local para
alem deste limite entdo o erro optico em
cujo principio assenta a informagao
normal dos filmes sofre uma
modificagdo de estrutura ou uma
modificagao de aspecto.

Baseado no brinquedo descoberto em
1827 pelo Dr. John Hayrton Paris eu
gostaria de chamar a este processo um
efeito de taumatropia No brinquedo
trata-se de uma folha de papeléo presa
a dois fios que mostra de um lado e do
outru auds imagens diferentes. Se
revirarmos os fios entre os dedos a uma
certa velocidade as imagens misturam-
se. Por exemplo, dum lado do cartao
esta um passaro e do outro uma gaiola.
Rodando os fios ficamos com a
Impressao de uma imagem que é a de
um passaro dentro de uma gaiola. Esta
modificacao da-se na cabecga do
receptor devido ao movimento do
cartao. Com isto responde-se a
pergunta acima posta de se um filme
sem filmagem acelerada pode ser
projectado em projeccgdo acelerada.
Podemos ter num filme em que duas
imagens foram recolhidas a 24B/SEC
uma projecgao por efeito de
taumatropia a um doze avos de
segundo

A funcao da fala modificada deste kine
nao é muitas vezes tomada em conta
visto que a atengao nao esta dirigida a
linguagem visual mas sim ao conteldo
superficial do interesse da acgao. Esta
compreensao do filme fica num plano
que pode ser comparavel com a audigao
da musica. Neste caso s6 nos sao
evidentes categorias como alegria, dor e
euforia. Um principio progressista
apresentado por R. Buckminster Fuller
diz mais através de o minimo. Se nés
transpuséssemos esta citagao para o
filme poderiamos dizer a maxima
informagao com o minimo gasto
possivel de imagens.

Encontramos uma tendéncia para um
elevado aumento de transposicao
informatica na histéria do filme, se
compararmos a lenta e fluente narragao
épica do filme no seus principios
historicos, até aos filmes mais
modernos. Entre estes o spot
publicitario é talvez o exemplo mais
nitido de como razées econémicas
restringem a linguagem da imagem. O
spot tendo em vista a maior informagao
possivel de um produto usa as fungdes
de imagem mais econdmicas.
Paralelamente com o desenvolvimento
da linguagem filmica nos temos que
procurar aprender uma visdo mais
rdpida.

De modo geral podemos tirar estas
consequeéncias do kine: o poder
informativo dum filme ¢ tanto maior
quanto menor for a posssibilidade de
estabelecermos previamente uma
sequéncia ou quanto maior for a
diferenga entre duas imagens do filme.
As consequéncias que se podem tirar
desta meditagdo sobre as diferenciagées
do kine serdo possivelmente mais vastas




do que agora sob esta forma
esquematica. O enquadramento da
imagem um liga-se por uma articulagéo
ao enquadramento filmico dois. O
enquadramento dois do primeiro kine
passa para um enquadramento trés e
assim sucessivamente. Daqui em diante
temos que pesquisar a relagdo entre o
primeiro, o téerceiro e os outros
enquadramentos. Dentro do sistema
dindmico do filme os enquadramentos
sao elementos activos, quer dizer
sofrem influéncias de outros elementos
e, por seu lado, influem ainda noutros
elementos. O kine funcional esta ligado
por relagdes que tém o caracter de um
acompanhamento informacional. As
ligagdes entre o kine e o sistema total
podem ser apresentadas através de uma
matriz estrutural que serve de
intermediaria entre as fun¢des dos kine
per si e a fungao do sistema total.
Perante as pesquisas de conscientes
unidades de lingagem filmica a
kinelogia ocupa-se da infra-estrutura do
inconsciente; os complexos filmicos
devem ser compreendidos na sua
dependéncia do kine, a sua
periodicidade, ritmos, clusters em
relagées com outros grupos filmicos, os
seus pares opostos, as suas dimensoes
relativas, reconhecerao estruturas e
acabarao por ditar leis kinelogicas. Um
campo vasto ainda por trabalhar que
precisa urgentemente de pesquisa.

SOBRE O TRABALHO DE
COLABORAGAO COM WERNER
NEKES

Excertos de uma conversa entre Doris J.
Heinze e Bernd Upnmoor que apareceu
na revista Kameramann em Agosto de
1984 e numa circular do Bureau de
filmagem NW, de Maio de 1984

Tu trabalhaste para Werner como
cameraman. Tens portanto uma parte
essencial na visualizacao e os filmes de
Werner vivem das imagens. Como € que
tu encaras a fungado do realizador, ele
depende por vezes das tuas imagens?
O realizador tem para mim uma fungao.
ele € aquele que resolve o que ao fim e
ao cabo entra no filme e como é que
entra

Mas entdo qual é o aspecto das
imagens?

Naturalmente que sim. O cameraman &
o seu assistente que esta ali para dar
sugestdes. Produz-se, quer dizer,
esforgamo-nos por fazer aquilo que nds
proprios achamos bem e ele depois
resolve se sim ou ndo. No fundo nos
completamo-nos bastante bem porque
0s nossos pontos de vista coincidem na
maior parte das vezes. Assim eu posso
continuar a trabalhar dentro das normas
de Werner, mesmo quando antes nos
nao falamos completamente sobre o
assunto. Assim o trabalho avanga
relativamente depressa. Tomo por
exemplo o Caso de Lagado. Werner
tinha dado a incumbéncia a estudantes
da escola de cinema de escreverem o
que eles tencionavam dizer em frente da
céamara e como eles gostariam de ser
vistos. Eu nao sabia em que é que
aquilo tinha dado. Werner meditara
sobre o assunto e disse-me: Fazes
assim e assim, com iluminagédo dupla,
imagem simples, etc. Enquanto eu fazia
isto ele tinha tempo de pensar o que €
que se ia passar a seguir e de ensaiar
com os actores. Assim andavamos

todos a deriva, sem saber bem o que se
estava a passar. Todos trabalhavam sem
descanso e ao fim de trés dias e meio
tinhamos feito e acabado noventa
minutos de filme.

Entre tu e Werner da-se um choque de
dois métodos totalmente contrarios de
trabalho. O teu é completamente
programado e o de Werner e
completamente aberto.

Isso é verdade, para mim aquela
maneira de trabalhar era completamente
0 oposto do que eu estava habituado
nos meus filmes anteriores. Eu gosto de
trabalhar dez minutos durante muito
muito tempo até que eu ache que
nenhuma imagem esteja errada. Com o
Werner ndo se pode falar de errado ou
certo, as coisas criam-se de qualquer
maneira e mesmo quando e errado
talvez parega ate bem. Isto foi um
principio que eu com espanto tive que
aceitar que funcionava Tambem aquilo
que era mero acaso parecia depois
completamente intencional Devido a
estes metudos de trabalho
completamente diferentes conseguimos
controlar tudo e ao mesmo tempo criar
originalidade

Obviamente no vosso trabalho nao ha
nenhum guido, nenhum conceito a que
se possam agarrar, nenhumas fantasias
escritas de antemao, ideias. O que &
que ha?

Ha uma ideia, por exemplo, como o
Ulisses de Joyce. De facto os outros
comegam quando o0 guiao esta pronto,
quer dizer, quando O processo
realmente criativo passou. Ou filmar
trata-se s6 de um trabalho artesanal, de
passar para uma forma optica adequada
0 guido. Nos filmes de Werner s6 o
tema € que é claro e acerca disso
improvisa-se.

To improve significa melhorar e
melhorar quer dizer fazer o melhor
possivel. Portanto cada um déa aquilo
que ele acha que e o melhor de si e dai
eu dizer que improvisamos.

E qual é o aspecto concreto disso? Nao
existe um guido e vocés querem
comecar a filmar no dia seguinte. Vocés
tém de ter decerto um certo nimero de
ideias.

Um exemplo tipico e talvez a cena do
espelho do episddio Nestor do Ulisses.
Werner comprara o livro de Neil Oram

sobre o espago sexadimensional. Como
e que o vamos empregar? Werner
pensou que deviamos usar espelhos.
Havia por ali uns espelhos semi-
transparentes e nos résolvemos
pendura-los e dai surgiram cada vez
mais coisas que eram opticamente
muito interessantes

Penduramo-los uns atras dos outros,
colocamos uma luz aqui, outra ali, outra
de outro lado e pensamos a camara fica
aqui, ou fica ali. De repente, colocamos
o sitio certo para a camara e
comegamos a filmar. Nesse dia de
filmagem usamos ainda uma segunda
camara com uma imagem por segundo
que filmava o atelier na sua totalidade
Assim a génese desta cena ficou
documentalmente estabelecida. Esta
filmagem também se pode ver no
Ulisses. Assim, houve uma mistura das
duas personagens falando e o espelho
comecga a esvoacar.

Istn tudn teve origem em nas acharmos
qlie sexadimensional era uma coisa
muito estranha. Mas, para ser franco,
para poder de taclo reanzar ufid coisd
destas, precisa-se de ter pelo menos
vinte anos de experiéncia de filmagem

Lembras-te tu de ideias proprias que tu
gostasses de realizar mas que, por
qualquer circunstancia, nao
conseguisses?

Nao, para muitas cenas eu tive solugdes
proprias e mesmo, independentemente
de cenas, eu lembrava-me de um efeito
ou doutro. Falava no assunto com o
Werner e algumas vezes, dias depois,
ate ele achava que a minha sugestao se
ajustava a uma certa cena. Era ele quem
resolvia. Ate agora eu fazia sempre o
que eu queria, mas eu admiro
demasiadamente as ideias de Weiner

Neste género de produgdes, que exigem
tanta criatividade durante a filmagem, as
responsabilidades pessoais nao
costumam estar divididas de maneira
mais clara de modo a que néo haja a
possibilidade de fricgao?

Por isso é que o trabalho normal de
estudio é tao profundamente monoétono
que todas as pessoas depois de oito
horas estdo totalmente acabadas. De
um modo geral, trabalham trés pessoas
de cada vez, mas a equipa total
compoe-se geralmente de vinte pessoas
e, digamos, mais uns vinte actores. Por
isso ha sempre umas trinta e sete




pessoas que nao estao ali a fazer nada.
Depois de duas horas, a cena fica
estruturada e ensaiada de modo a poder
ser filmada pela primeira vez. Entao
aparece a primeira pausa. Todos estao
estafados, mas na verdade uma
quantidade deles néo fizeram
absolutamente nada. Com Nekes é
exactamente o contrario. Aqui todos
trabalham sem parar, e claro, que para
isto nds temos de estar interessados a
cem por cento. Se vissemos este
trabalho como um job normal ninguem
aguentava. Nao ha limites de tempo de
trabalho, comega-se de manha cedo e
enquanto ha alguém que se lembre do
que quer que seja continua-se a filmar
A nossa vida fora dos estudios é posta
de parte por um tempo. Werner tem um
grande talento em criar situagoes que
incitam todos os interessados a dar o
méaximo da sua criatividade. Cada
membro de uma equipa tem a sua
fungao principal e contribui com todas
as suas capacidades para o trabalho. Na
verdade depois de dezoito horas de
filmagem estamos estafados mas
esperamos com impaciencia o proximo
dia de filmagens.

Vocés libertaram-se portanto de todos
os constrangimentos do normal?

Sim. mesmo no que diz respeito aos
métodos de trabalhe Por exemple nos
filmamos de vez em quando com
musica de fundo. uma musica que
correspondia a um certo estado de
espirito. Isto tem uma certa vantagem,
torna o ambiente mais leve e 0s
movimentos dos actores em frente da
camara sao mais sinuosos. No tempo
dos filmes mudos trabalhava-se assim
mas isso esqueceu-se com o cinema
sonoro. Quando se trabalha
experimentalmente podemos adoptar
métodos que melhorem o aspecto da
visao. Eu posso imaginar que se poderia
filmar qualquer filme com musica visto
que a sincronizagao ¢ feita mais tarde
Acho que isto nao se faz porque nao e
costume e talvez fique mais caro em
filmes com dialogo

Mas no principio do filme sonoro ainda
se trabalhava assim, nao é verdade?
Sim, durante os trés ou quatro primeiros
anos. Dai o terem aparecido os filmes
mais interessantes que ha na historia do
cinema. De 1929 até 1933 fizeram-se
filmes fabulosos que recolheram todos
os estilos da era do cinema mudo
totaimente amadurecida e em que foi
incorporado a um nivel semelhante o
som. Esta jungao resultou fabulosa. Nos
achamos que podemos utilizar outra vez
este sistema porque nao nos sentimos
ja subjugados pelas obrigagdes da
normalidade.

Tu identificas-te muito com esta
maneira de trabalhar nao pré-
estabelecida, no entanto, como és um
perfeccionista, deve ter havido para ti
momentos muito duros.

Na filmagem de Huvrycam houve uma
cena dessas. Tinha-se planeado uma
aproximag&o a duas pessoas. A camera
viaja portanto numa curva em oito
praticamente sem fim em volta de dois
actores cada um sentado num dos
lagos. SO que nestas deslocagdes da
camara aparece sempre uma vez ou
outra a sombra desta no filme. A Gnica
possibilidade era montar a luz
directamente em frente da camara,
quatro lampadas, uma a esquerda, outra
a direita, uma em cima, outra em baixo.
Como nods ndo tinhamos na decoragao

molton preto suficiente, a camara tinha
que ser colocada o mais possivel no
alto. Tivemos que prender uma cadeira
a montagem rolante, eu trepei para cima
dela, agarrei-me aos cabos e olhava
pela camara. Em seguida trabalhamos
com obturadores especiais, quer dizer
uma espécie de stills escolhidos
anteriormente mas que s6 eram
iluminados na altura da fiimanem
Apareciam-m¢ no visor constantemente
para baixo e para cima, duas vezes por
segundo, 0 NOSso assistente de
filmagem. Birger Bustorff e o proprio
Werner empurravam a montagem e
andavam com ela em volta. O chao
estava cheio de buracos e as pequenas
rodas da montagem da camara saltavam
constantemente. Eu olhava pelo visor,
controlava a camara, todos os
movimentos estavam estabelecidos e o
que eu via era uma imagem tao louca e
que ia de tal maneira contra qualquer
ideia minha que desatei a rir
perdidamente. Eu tinha desejado fazer
uma viagem plana. uns quadros limpos
em que nada tremesse, mas eu sabia
que a maquina estava a rodar. que et
nao podia intervir, gue agela era a
primeira e a ultima filmagem, porque o
Werner nunca filma duas vezes e istn
era tao terrivel para mim que me dava
vontade de rir

Falta-te ainda o controle técnico nesta
maneira de trabalhar, a sensag¢ado de nao
ter tudo bem na mao?

N&o. divertiu-me sen.pre ver onde e
quem faz arros técnicos O que €
espantoso e quando acontecs alguma
culsa de novo. qualguer descoberta
acontece sempre por um erro de
tecnica, por qualgquer coisa gque
tecnicamente nao foi trabalhada com
perfeicao e que alguém notou esse erro
Assim. nos nossos filmes. alguns efeitos
foram devidos a erros técnicos. Werner
confrontava-nos muitas vezes com
ideias cuja realizacao perfeita so seria
conseguida com 0s meios das
produgdes de Hollywood em 70 mm
Nessa altura a minha obrigacao é nao a
de dizer nem penses nisso, mas de
procurar um caminho de modo a
realizar esses efeitos da melhor maneira
possivel com os nossos meios restritos.

Eu pensei que as imagens que Werner
tomaria como conseguidas aos teus
olhos estavam cheias de erros porque
n3o correspondem as normas e aos
pontos de vista normais. Surgiu esse
problama entre vocés?

Né&o, todas as normas sao relativas e so
tém como medida o fim a atingir. Este e
de livre-escolha. se nos, por exemplo,
se nos imaginarmos como um fim
comum qualquer modificagao
consciente ou inconsciente do
espectador, perguntamos a nds proprios
se é este ou aquele o estilo apropriado,
o meio para alcangar a resposta do
espectador. Mas se ndo escolhermos
um fim qualquer ou dissermos “eu hoje
n&o vou filmar para o espectador mas
para daqui a cem anos', entao nos
temos de estabelecer criterios que se
adaptem a um outro sistema ou regras
diferentes. Isso por sua vez da origem
ao estilo do filme.

Entdo foram os erros que empurraram o
filme para a frente e ndo a motivagdo.
Isso significa entdo que os erros foram
feitos sem serem julgados.

Um erro é aquilo que nao corresponde
a um motivo pré-estabelecido. Isso
passa-se muito mais vezes com

im_provisacées do que quand~ se
trabalha com principio estaticn

Entao tu, se levas a improvisacao a
sério, nao deverias trabalhar de maneira
a que esses tais erros acontecessem
continuamente?

Infelicimente 0% nussos melos
financeiros sdo restritos. Se nao fosse
isso sera decerto o mais correcto. Estes
enganos sao um meétodo muito
importante e sem enganos a
humaniidade nunca teria aprendido nada
de novo

No entanto deve haver objecgdes ao
método de improvisacéo.

Isso sao objecgoes que resultam de
uma improvisagao espontanea. Com o
Werner, por exemplo, é bastante
indiferente onde uma cena, ao fim e ao
cabo, vai parar no filme pronto ou se é
que vai mesmo aparecer nele. Segundo
o meu método, estad errado. Tudo
deveria ter uma explicagao logica, devia
haver um sistema e nesse sistema uma
racionalizagao.

Nos filmes de Werner, no entanto,
acontece muitas vezes que as coisas
sao ocasionais — infelizmente para
mim. Do meu ponto de vista ele gasta
muito pouco tempo numa preparagao
Ingica. porque acha que a sua
capacidade de improvisagao sofreria
con: 1sso Se houvesse um plano bem
feito pré-estabelecido os meios para
atingir um certo estilo eram também
mais faceis de dirigir. Eu acredito que
con um guiao como trabalho base, no
quat ele podia ordenar graficamente
todas as possibilidades o seu proximo
filme seria muitissimo melhor que todos
os anteriores

E ainda outra coisa: quanto mais
devagar se filma melhor pode funcionar
o metodo da improvisagao. Eu estou por
exemplo a pensar no Lagado: Dora e
Birger estao sentados por tras de um
ecran e jogam xadrez e o espectador vé
as suas sombras. Este enquadramento
tinha sido preparado durante trés horas,
quer dizer, gastamos trés vezes mais
tempo com esta Unica cena do que com
outras que tinham sido pre-
estabelecidas. Nao ha um amontoado
de meios que a tornem mais densa, ela
nao foi simplesmente filmada, ela foi
“poetizada”. Bom, mas isto € a minha
opinido como cameraman. Se pudermos
trabalhar muito tempo com uma cena,
ela melhora, principalmente porque
Werner nunca deixa repetir as cenas.

Ora, isto exige-nos sempre ideias novas,
nds tornamo-nos cada vez mais
espertinhos, até acabarmos por por o
espectador maluco. Eu, por exemplo
acabei por me entusiasmar em filmar
angulos tdo complexos que mesmo
colegas meus a primeira vista nao
sabem como é que eu consegui

Quando vés o filme acabado tu ainda te
lembras em pormenor como € que as
ideias nasceram aqui ou ali?

Nao, por exemplo, toda a grande ultima
cena do “mirador” é simplesmente boa,
ela teve origem no ultimo ou penultimo
dia de rodagem no estudio em que
tinhamos trabalhado sem descanso.

Aqui o clima de trabalho era tao
positivo que realmente cada um de nos
deu o melhor de si. Dai conseguir-se
uma harmonia geral. Eu ja nem sei bem
dizer o que é que é meu, o0 que é que &
doutro, as coisas resultaram
simplesmente assim.




