INTEGRAL
PETER KUBELKA

Creador d’una obra curta, sis films (al voltant de 50
minuts en total) en més de quatre décades, i Unica,
Peter Kubelka passa per ser la figura més influent de
I’experimental europeu de la segona meitat de segle.
Va relitzar en aquest ambit una revolucié comparable
a la de Schoenberg en la musica amb la seva
postulacié d’un “cine métric” que tindria una
importancia fonamental en la constitucio de les
posteriors corrents formals i del film estructural. El
procés d’essencialitzacio seguit al llarg de la seva
obra el portaria a reduir Arnulf Rainer a les
componentes filmiques minimes, I'alternacia ritmica
de fotogrames blancs i negres, en una concrecio
paral.lela a la del quadrat blanc de Malevitch en I'ambit
plastic. La seva forma de cine radical i pura, allunyada
del visual i de P’il.lusionisme, en la que estableix un
contacte brut, fisic amb el material, es caracteritza
per un acostament molt rigurés, fortament estructurat
al fotograma i al so, tot i que allunyat de tot esperit
de sistema.
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PETER KUBELKA, PER UN CINEMA SUBLIM

Peter Kubelka es va arriscar quan tot just comencava, I'any 1954,
a imposar la seva concepcié del cinema com a forma d’art, fet
que el portaria a ser exclos per la societat benpensant vienesa
al IIarﬂ(de diversos anys fins que va marxar a Ameérica el 1966...
Kubelka va aprofitar per relacionar-se_ amb els artistes de
I'avantguarda vienesa, els seus veritables iguals més que no pas
els cineastes comercials pels quals habitualment no sent siné
menyspreu. Immediatament, ja des del seu primer film Mosaik
Im Vertrauen, que va acabar el 1955, Kubelka situa les seves
obres en el camp d’influéncia de l'art, i realitza sis films d’una
sobrietat poc corrent que dona a cadascun d’ells una importancia
completa en la historia de I'art i del cinema.
Kubelka forma part d’aquest gresol dels anys 50 que, en les arts
Plasthues, inicia una radicalitzacié completa en els processos de
‘obra. Kubelka va fer pel cinema alld que els pintors varen fer
per la pintura: es preocupara dels recursos del propi material. |
aixo principalment en tres obres que componen un cicle: Adebar,
Schwechater i Amulf Rainer. Per a aquests films Kubelka inventara
un terme, el de “cinema metric”, que es recolza en dues nocions
fonamentals: la primera, que el cinema no és moviment, i la
segona, que el cinema parla entre els fotogrames. L'estructura
mesurada fins el fotograma d’aquests tres films curts, tot i que
extremadament densos, assegura a cadascun d’ells una unitat
molt gran, un efecte de massa temporal en el qual el temps
sembla que s’atura durant un moment d’eternitat.
El fet de freqlientar I'escultor austriac Fritz Wotruba, més gran
que ell, a mitjans dels anys 50, seria determinant per a Kubelka
fins el punt que les figures hieratiques i petrificades d’Adebar,
ens fan pensar en els grans personatges de pedra de Wotruba.
El jove cineasta assisteix al seu taller a la feina de I'escultor, el
qual talla directament la pedra per “forcar la imatge perque es
manifesti amb claredat i senzillesa”. Davant la privacié de tot
material cinematografic, Kubelka treballa en condiciones artesanals,
i segueix 'exemple de I'escultor quan inventa les seves propies
solucions. Es podria afirmar que munta, esculpeix, els seus
primers films manualment, sense visionadora ni taula de muntatge
I, al cap de poc, de forma paral-lela a la projeccio dels seus films,
els exposa en forma de trossos de cel-luloide clavats a la paret.
La primera exposicioé de material filmic en brut, sembla que la
grlmera de tota la historia del cinema, es produeix el 1958 a les
etmanes d’Alpbach: Kubelka fixa directament la pel-licula d’Adebar
a una filera d’estaques al bell mig del camp i convida als
espectadors a agafar el film amb les seves mans. Encara avui
dia, a cada exposicié d’Adebar, Schwechater i Arnulf Rainer, la
tira de cel-luloide es deixa despullada i fixada directament a la
paret amb claus col-locats a les perforacions del film. Aquest
contacte fisic amb el material, aquesta aprehensi6 haptica de la
llum i del so situen a Kubelka en un lloc radicalment oposat a la
vessant visual i il-lusionista del cinema. Aquesta forma "d"assaborir’
el material -com a ell mateix |li agrada de dir en una metafora
culinaria gue adquireix un sentit clar quan som conscients de la
importancia que sempre ha concedit a la cuina com a forma d’art-
el condueix a una aproximacio sensible i sensual al cinema,
malgrat aix6 una aproximaci6 molt rigorosa, fortament estructurada
i “mesurada” gairebé al fotograma i al so.

"(iuest cinema de la irrupci6, de Kubelka, absolutament no
narratiu, representat pels tres films minimals, Adebar, Schwechater
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i Arnulf Rainer, decididament forma part dels anys 50, i aquells
anys, Kubelka no es troba lluny de I'expressionisme abstracte,
aquella haptica “hipostasiada”.’(...) No puc deixar de comparar
aquest cinema del “aqui i ara”, aquest cinema de la presencia
monumental, a l'art de la “idea pura” i del “ser alla”, que
preconitzava el més antiexpressionista dels expressionistes
abstractes, Barnet Newman (...) La dualitat d’Arnulf Rainer

negre/blanc, so/silenci) fa eco amb la dualitat de Shining Forth

To George) (ne?re/blanc, tela ver?e/superﬂmes plntad_esi pintat
per Newman el T961. Aquesta dualitat es presenta conjuntament
amb una reducci6 dels elements, siguin pictorics o cinematografics.
La intervencit del pintor, (|£gualment que la del cineasta, es redueix
a la minima expressio: d’una banda e| pintor no ha preparat la
seva tela i s’ha conformat amb recobrir amb pintura una porcié
infima; de I'altre, el cineasta no ha utilitzat ni camera ni magnetofon
i treballa amb simples esbossos.

() N .

La reducci6 extrema dels mitjans no implica en aquest cas, com
a I'art minimal o al cinema estructural, que apareixeran
posteriorment, una completa desubjectivitzacio. Ben al contrari,
aquest treball de sapa, aquesta recerca d’allo essencial, passa
pel cos i per tots els sentits. La bellesa formal, la “perfeccio
cristal-lina” dels films de Kubelka no ens ha de fer oblidar la seva
extrema sensualitat, la seva desmesura.

i es va més enlla de la comparacié entre Arnulf Rainer i Shinig
Forth, és sorprenent comprovar fins a qtuin unt s’acosten Kubelka
i Newman a nivell d’intencions i d’actituds, dins d’'una mateixa
“consciéncia critica” de I'obra d’art com a finalitat suprema, com
a experiencia primera. Alla on Kubelka parla d’éxtasi, Newman
parla de sublim. El cinema de Kubelka, igual que passa amb la
pintura de Newman, es proclama fora del temps, universal:
‘treballar pels propers mil anys”, declara Kubelka.

Aquesta visié global, que es conjuga amb una posici6 ética
intransigent amb els compromisos ‘siguin els que siguin, també
en Kubelka passa per un retorn als origens i un redescobriment
de les societats primitives. Novament, igual que Newman, Kubelka
confessa una admiraci6 profunda per les societats pretécniques.
L’any 1961, viatja a Sudan convidat per un grup de turistes
austriacs que li encarreguen un film. Tornara amb material per
a un film “africa”, Unsere Afrikareise, el qual només acabara cinc
anys després als Estats Units. Aquest film “hipermuntat”, tal i
com ho expressa Dominique Noguez, en el qual “no hi ha una
forma, un moviment, un color i un so, que no hagi estat treballat”,
representa un punt culminant en la seva obra. Aquesta obra
intensa i complexa, de multiples ramificacions, és la sintesi de
totes les seves idees. Kubelka parla d’aquest film com “el primer
film sonor”; sigui com sigui, sembla que és I'tnic film fins el dia
d’avui en el qual les relacions entre els sons i les imatges
s’estableixen a un 24¢& de segon, portant a I'extrem el precepte
de Vertov —de qual Kubelka restauraria el 1973 Entusiamo/Sinfonia
del Donbass-: “no ens hem conformat a fer coincidir imatge i so,
sin6 que hem sequit la linia que, en la nostra situacio, era la de
;naanta resistencia, la de les interaccions complexes del so i de
a imatge”.

Onze anys després Kubelka realitza el darrer film seu que es
coneix, Pause!, ultima variacio sobre el cos ferit del pintor Arnulf
Rainer en les seves “Kérpesprache”.

Dijous 14 marg a les 18: 30 h projeccioé al Hall del documental de Keith Griffith New York Framed, que analitza les relacions entre la ciutat de Nova York i el cinema experimental.



El pensament de Kubelka va exercir una influencia sense
precedents sobre el cinema dels anys 60 y 70 als Estats Units
I a Europa. Com a pioner que és, quan realitza Adebar,
Schwechater i Amulf Rainer, va una década més avangat. Aquests
tres films, que als anys 50, a Europa no es varen entendre,
marcaran de forma molt intensa a la jove generaci6 de cineastes
americans que el critic P. Adams Sitney agrupara el 1969 sota
el nom de “cinema estructural”. La seva influéncia repercutira
uns anys més tard, a finals dels 70, en un grup de cineastes
francesos qualificats a vegades de “postestructurals”.
Kubelka ha construit una obra ineludible per a la historia del
cinema i la seva teoria del cinema com a forma d’art és
indissociable de les seves altres activitats culinaries o musicals;
fins i tot és el punt central al voltant del qual irradien aquestes
activitats. Kubelka continua essent avui en dia igual a si mateix,
subversiu i critic davant de tot allo que li sembla superficial i no
necessari, sigui la musica de Mozart, la “nouvelle cuisine” o la
“nouvelle vague”. Aquest observador incansable de la vida en
totes les seves formes (humanes, animals o vegetals), aquest
orador magic, no pas exempt d’ironia, difon avui el seu pensament
i el plaer de sentir intensament a través de concerts, conferéncies
o projeccions de films. Una filosofia concreta de la vida sustentada
en el nostre bé més preuat: el reconeixement dels nostres sentits
i la llibertat dels nostres actes.
Christian Lebrat, a Peter Kubelka,
Lebrart (ed) et alii. Paris Experimental, 1990

Mosaik im Vertrauen, 1954-1955, 16’
Els elements suspesos de Mosaik im Vertrauen sén: 1) un
documental sobre un accident historic a Le Mans amb moltes
victimes mortals; 2) un rodamon que ajuda a una noia a la seva
bogaderia i que després passa tota la nit parlant amb treballadors
en una cotxera; 3) una elegant model, Michaela i el seu xofer;
42) un jove tibat que esta a la porta amb la noia acompa,n?/ada
abans a la bogaderia; 5) imatges de ferrocarril. Aquesta llista no
esgota els elements pictorics del film. .
El film trama aquestes escenes fragmentades mesclant prolepsis,
flashbacks, elipsis i sinécdoques amb il.lusions d’interconexions
temporals 1 espaials. ) o )
P. Adams Sitney a Visionary Film

A Mosaik Im Vertrauen trobem, mesclades i quasi inseparables,
les dues instancies fonamentals (des del punt de vista de la
construccio) de I'obra posterior de Kubelka, la metrica i la
composicid. Tota la produccié seglient del cineasta vienés es
divideix en aquests dos metodes de construccié oposats entre
ells. Aquests defineixen ['Unica linia de separacio dins d’una
prodccio Sprofundament unitaria, i es concilien Unicament a Pause!
tephano Massi, “Peter Kubelka, esculpteur du temps”

a Peter Kubelka (ed. Christian Lebrat)

Adebar, 1956-1957, 1’ 9”_}1.664 fotogrames) .

Vaig fer aquest film el 1957. Mai havia vist res aixi. Senzillament
tenia el desig de crear alguna cosa que fos una harmonia ritmica
pels ulls, extreure del mén exterior, amorf i visual, una forma
d’harmonia.

Kubelka

La proesa de Kubelka consisteix en elevar el muntatge soviétic
un esgrad més amunt. Si Eisenstein filmava escenes com a
unitats de base i les muntava de manera que creessin sentit,
Kubelka va anar fins a la imatge individual al considerar-la la
base del seté art. La base de totes les seves obres és el fet que
un film projectat esta constituit per vint-i-quatre imatges per
segon.

Fred Camper

Quan va realitzar un seminari sobre els seus films a la Universitat

de Nova York a la primavera de 1972, (Kubelka) va enumerar les
seglientes lleis com principis d’ordenaci6 d’aquest film: 1) cada pla
medeix 13, 26, 52 fotogrames; 2) el primer i Ultim fotograma de
cada pla es congela als 13, 26, 52 fotogrames; 3) s’efectua un
canvi de positiu a negatiu a l'oposat de cada empalme; 4) el so és
un loop de musica pigmea, amb quatre fases que medeixen 26
fotoqrames cadascuna; 5) quan s’esgota cada possible combinacié

de plans, el film finalitza. )
Al film hi ha 64 canvis de pla. Si Kubelka proposa que cadascun
dels tres elements d’'un pla (congelat, accio, congelat) en positiu
i negatiu pot combinar amb qualsevol altre possible element, hi
hauria d’haver centenars de plans al film. De la mateixa manera
&ue les composicions més denses de Webern, aquest film de
ubelka dona la impressi6é d'una génesi estrictament racional,
encara que els seus principis no es fan evidents al perceptor.
P. Adams Sitney a Visionary Film

Schwechater, 1957-1958, 1’ (1.440 fotogrames),

Les lleis generatives de Schwechater son molt més complexes: 1)
I'alternancga entre la pantalla negre i les imatges segueix una pauta
repetitiva d’'un fotograma negre, un d’una imatge, dos negres, dues
imatges, quatre negres, quatre imatges, vuit negres, vuit imatges,
setze ne(ft;res, setze imatges, i torna a comengar amb un fotograma
negre, etc. 2) El film conté 1440 fotogrames, I'equivalent exacte
a un minut de projeccio. 3? Existeixen dotze seccions en les que
tant les imatges com la pel.licula verge estan tintades de vermell
durant noranta fotogrames continus. Aquestes seccions amb color
es fan progressivament més freqlients a mesura que el film s’acosta
a la seva conclusio. 4) Solament durant les seccions vermelles
apareixen dos sons, un de baix, 'altre agut. 5) El film conté quatre
imatges diferents: a) una dona aseguda en una taula que llenca
cervesa en un got que té al davant; b) el perfil d’'una dona bebent;
c) un grup de persones a un restaurant; d) cervesa escumejant a
una copa de champagne. Cada vegada que una d’aquestes imatges,
o un fragment d’elles, torna a aparéixer en pantalla, és en negatiu.
63 Els plans a) i b) segueixen una regla excepcionalment complexa:
a) té 30 fotogrames de llargada, b) té noranta fotogrames. Aquestes
imatges son considerades unitats numerades. Quan Kubelka vol
utilitzar una part del pla (a), I'ha d’utilitzar en un nimero que
correspongui al lloc que ocuparia al film si aquest fos un simple
loop. Per exemple, POt utilitzar el fotograma de (a) com el trente,
seixenteé, norante oto%rama d’aquest film. Pot utilitzar I'altim
fotograma de (b) com el noranté, 180¢, etc, fotograma. A més a
més, pot utilitzar un fotograma d’aquests dos plans solament una
vegada. El seu us en positiu o negatiu ve determinat per la imatge
Erewa de la mateixa sequéncia de plans. )

n les seves conferencies a la Universitat de Nova York, el cineasta
no va indicar les regles d’insercié de fraccions de plans (c) o (d)
o dels fotogrames de pel.licula verge blanca al film. Tampoc va
indicar la llei que determinava quants fotogrames de cada pla havia
d'utilitzar en els espais disposats per la primera llei. Assumeixo
que van ser decisions subjectives. ) . )

P. Adams Sitney a Visionary Film

Arnulf Rainer, 1958-1960, 6’ 24" (9.216 fotogrames)
La composicié d'Arnulf Rainer és tan complicada que cap de les
seves operacions formals pot ser descoberta en una projeccio6
normal. En canvi es pot percebre un intrincat esquema de grups
de flashos sincronics | d’explosions de so mesclats amb esquemes
assincronics que desenvolupen, recorden, o anticipen altres
esquemes en cadascun dels dos nivells, so i imatge. De vegades
el parpelleig dels fotogrames blancs i negres es fa en silenci, per
ser seguit pel mateix ritme o similar a la banda sonora mentre que
la pantalla es manté en blanc o en negre. En els altres el ritme del
SO potpreveure I'esquema visual que apareix en silenci amb un
diferent, per tant un so no sincronitzat. Tot el film és entreteixit amb
transferéncies de mesura del so a la imatge o viceversa, en frases
que poden ser (d’acord amb les anotacions de Kubelka) de 288,
192,144, 96, 72, 48, 36, 24, 18, 16, 12, 9, 8, 6, 4, o 2 fotogrames
de durada. Hi ha 16 series de fases, cadascuna de 576 fotogrames
de llargada (24 segons). A cadascuna de las 16 seccions excepte
en una, els esquemes metrics acceleren els canvis de la mateixa

manera que les frases van de les de més llargues a les més
curtes en fases fixades... Aguesta estructura es percebeix d’'una
manera vaga com séries d’acceleracions irregulars... L'Unica
excepciod a aquest esquema és la secci6 sisena, que és una
pausa negra i silenciosa de 24 segons. En un principi sembla
gue el film ha finalitzat, perd recomencga amb mé forca. Kubelka
lemostra aqui que fins | tot després d’un intens aluvié de variacions
infinitessimals visuals i auditives, una extensa serie d“articulacions
deébils” comenga immediatament a disoldre la intensificada
percepcié de las variacions de fotograma a fotograma. En la seva
critica a Eisenstein que pensava que la forga del cinema resideix
en la colisio entre plans, Kubelka argumenta que les colisions
més fortes son entre fotogrames, que no hi ha colisio entre Plans,
sino entre el darrer fotograma d’un i el primer fotograma de l'altre.
P. Adams Sitney a Visionary Film

Unsere Afrikareise, 1961-1966, 12’ 30”
Per a Unsere Afrikareise Kubelka va gravar al voltant de deu
hores de so —converses, animals, sorolls, fragments musicals
extrets de lg radio-, tots separats i combinats, i varies hores
d’imatges d’Africa. Al tornar a Viena va transcriure tots els sons
fonéticament, servint-se de les técniques d’anotacié simfonica
en els fragments amb varies tipologies de so. Després memoritza
en el seu quadern de transcripcions. A més a més va extreure
tres fotogrames per cada pla tornat, els va enganxar en una tarja
i va ordenar les tarjes en termes de ritme, color, subjecte i tema.
Kubelka va denominar a la totalitat d’'imatges i sons que va recollir,
el seu “vocabulari”.
Com un poeta podia fer us d’aquest vocabulary a I'acte creatiu
del muntat?e...
Hi ha moltes combinacions, les més comuns son: 1) elisid
analogica, en la qual I'acci6 d'un pla sembla continuar de forma
incongruent al segient, 2) antitesi emocional, 3) il.lustracio visual
d’'una frase continua a la banda sonora, 4) il.lusions de causa i
efecte, 5) destruccié de l'il.lusié (...)

P. Adams Sitney a Visionary Film

Pause!, 1975-1977, 12’ 30” . o
Pause! és el resultat d’'un encavalgament del cinema metric i del
cinema de composicié. Com Schwechater, Pause! es basa en
els encreuaments de séries de plans. Pero la seva estructura no
esta basada en el calcul de fotogrames: esta feta de ritmes
emotius... La matéria primera és una serie de performances que
I'artista vienes Arnulf Rainer va realitzar per 'ocasio. Durant les
trobades entre I'artista i el cineasta, es produeix una serie d’accions
lliures, que busquen emetre senyals humanes d'’intensitat. La
transformacioé cinematografica que Kubelka fa de les accions és
decisiva, si bé la substancia final del film no té res a veure amb
el subjecte de partida: Pause! no és la il.lustracié d’una
perf%rmance, encara menys una posada en escena interpretada
per Rainer.
Al film veiem a Rainer executar davant la camera diferents gestos
lleugerament enigmatics: mou les seves mans com una cortina
davant del seu rostre, frega els llavis sobre un tro¢ de cristall,
manipula rapida i violentament el seu rostre, xuca un fals dit de
%Iastlc, pica de peus a terra, es colpega. el pit amb els dits....
adascuna d’aquestes accions es repeteix varies vegades amb
diferents nivells de tensio. Kubelka articula Pause! a partir
d'aquests diferents nivells de tensié emotiva dels plans. No s6n
els gestos el que té importancia sin6 I'estat de tensié que
expressen.
Stephano Massi, “Peter Kubelka, esculpteur du temps”
a Peter Kubelka (ed. Christian Lebrat)

La projeccié es repeteix en aquesta 22 part.

Nota: Adebar i Swechater es projectaran cada vegada dos cops.



