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RESUMO

Palavras-chave: Memdria, Texto, Dispositivo, Imagem, Som, Instalacdo

Este relatdrio tem o propdsito de pensar sobre as potencialidades dos dispositivos
imagéticos no contexto da arte contemporanea. Parte de uma breve incursao contextual sobre a
evolucao tecnoldgica da imagem, das suas possibilidades e ramificacdes até a forma como os
artistas a partir do século XX se apoderam dos novos medium para desenvolver novas formas de
percecdo e de conhecimento.

A partir da constru¢dao de um projeto que envolve texto, memdria, imagem em
movimento e som, é realizada uma reflexao onde sao descritas as varias instancias pelas quais o

objeto artistico percorre e se manifesta até encontraruma forma final de apresentacdo.

ABSTRACT

Keywords: Memory, Text, Dispositive, Image, Sound, Installation

This report aims to think about the potential of pictorial devices in the context of
contemporary art. Part of a brief contextual raid on the technological evolution of the image, its
possibilities and ramifications to how artists from the twentieth century have taken hold of the
new medium to develop new forms of perception and knowledge.

The construction of a project that involves text, memory, moving image and sound, a
reflection is performed where multiple instances are described in which the artistic object runs

and manifests to find a final form of presentation.
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INTRODUCAO



A procura de uma pratica artistica num presente em que a transdisciplinaridade tornou-se
manifesta - e cada vez mais solicitada - pode por vezes tornar o préprio processo de criacao, um
processo esmagador. A continua acelera¢dao evolutiva dos novos medium cruza o territério da
arte contemporanea num ininterrupto questionamento sobre o saber fazer artistico e as novas
formas de investigagdo e conhecimento. Desta forma a pratica artistica contemporanea assenta
na experimentacao, discussdo e na reflexdo alargada das novas possibilidades e territdrios que a

partir do século XX a arte comecou a habitar.

O trabalho que se segue tem como propdsito desenvolver uma analise tedrica em torno
do objeto artistico realizado no contexto dos pressupostos acima referidos. Na vontade de
produzir um discurso cogitativo sobre o trabalho pratico que tenta problematizar as imagens
visiveis e mais universais bem como as imagens distantes que pertencem a memdria numa

qualidade por vezes mais intima.

A primeira parte apresenta o contexto e uma sucinta apresentacdo sobre de onde parte o
questionamento para o trabalho. A necessidade e a organizacao das imagens como um meio de
conhecimento, memdria, documentacao ou arquivo, bem como os meios tecnoldgicos que tém
vindo a provocar a sua extensa proliferacao e diferentes formas de impacto na sociedade.
Concentrando sobre os dispositivos' de fazer e mostrar em imagens, mais especificamente as
imagens em movimento, sdo referidos alguns autores que na sua pratica artistica continuam a
trabalhar e a repensar as questfes da imagem e dos seus dispositivos técnicos, assim como as
diferentes possibilidades de espacos que essas obras podem ocupar. E ainda a poténcia das
imagens que sobrevivem e que se simulam umas as outras, a urgéncia por uma constante
reorganiza¢ao das mesmas como uma constelacao comyvida propria. Estes sao os primeiros dados

para o questionamento sobre as viagens e transformacées que as imagens abarcam.

Numa segunda instancia inicia-se uma reflexao sobre as imagens e eventos que assaltam
o trabalho prético, como um exercicio de regressdo (flashback) das imagens que ficam
escondidas, mas de alguma forma impressas na mente e pedem atencdo paraserem resgatadas,

pensadas e redescobertas. Cinematograficamente o termo flashback - ou analepse - trata da

"Vide Baudry



interrupcao de uma sequéncia cronoldgica narrativa pela interpolacao de eventos ocorridos no
passado, produzindo algum anacronismo, aqui tratadas como imagens que funcionam como
fragmentos desencadeadores que aparecem e desaparecem como fuzis. Apesar de serem um
conjunto de imagens de uma escala universal elas sdo apropriadas por um corpo singular - neste
caso o da autora deste projeto - que as apreende e as tenta decifrar, nunca com o intuito de Ihes
encontrar uma solucao - ou de fazer pazes com elas - mas de |lhes encontrar talvez uma
predestinacdo, paratentar entender paraonde é queelas aindapodem ir? Neste “combate” entre
os territdrios do coletivo e do singular, o discurso traduz-se por vezes mais intimo e na primeira

pessoa.

Sdo descritas as varias fases do trabalho, que parte das imagens acima referidas, seguindo-
se da construcdo de um texto e das imagens que surgem através da escrita. Um texto também
ele composto de fragmentos, feito de episddios, de pequenosincidentes que se cruzam uns com

os outros de forma anacrdnica e analéptica.

A escolha do titulo A Distdncia, assenta na capacidade de por vezes sé nos ser possivel
pensar e interpretar os eventos, as imagens e as memarias experienciadas depois de adquirir um
afastamento cronolégico, corporal e até emocional sobre os mesmos. Este titulo foi
primeiramente atribuido ao texto escrito, onde se encontram de uma maneira mais evidenciada
essas memorias e acontecimentos, mas que por sua vez entram em conflito na urgéncia ou na
ambicdo - talvez demasiado cedo - de decifrar as imagens e incidentes que pertencem ao
imediato. Neste segundo ponto, a distancia s6 funciona por ser um territério geograficamente

longinquo, mas que se inscreve diariamente através da televisdo, da internet ou dos jornais.

O objecto final de trabalho resultante desta investigacao, trata de uma instalacao video,
que ao longo da sua execu¢ao seguiu uma metodologia projetual fragmentaria, produzida de
avangos e recuos geograficos, temporais e de apropriagao de memdrias. O discurso que se segue

também o é.
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A Imagem Fotografica
Primeira fratura tecnolégica

“0 ““homem de Lascaux” criou do nada este mundo de arte onde a comunicagao dos
espiritos comega. Desta maneira, o “homem de Lascaux” até chega a comunicar
com a longinqua posterioridade que os homens de hoje para ele significam.”?

As imagens, superficies que intentamrepresentar algo3. Podemos verificar que asimagens
fazem parte da vida do homem desde muito cedo, as pinturas rupestres encontradas nas grutas
de Lascaux em Franca ou as gravuras preservadas a céu aberto no Vale de Foz Céa em Portugal
sao exemplos da importancia que a producdo e a observacdao de imagens apresentava para o
Homem. Mas de onde veio esse primeiro impulso humano, essa consciéncia, da necessidade de
comunica¢ao, da vontade de passar conhecimento, de memdria, de organizacdo, de orientacao
ou de outro lugar qualquer impossivel de apontar com exata precisdao? Para além de
representarem o quotidiano da altura, os animais que cacavam, os rituais que realizavam, o
territdrio que demarcavam ou a informacdo que queriam fazer passara outros, estas imagens ja
continham em si a abstracdao e a possibilidade de revelacao, tornando-se representacdes de si
proprias - quer para quem as olha, quer para quem as faz — sendo estes elementos possiveis de

descobrir mais tarde na pintura, na fotografia e nas imagens em movimento.

Figura n°1- Auroque, Caverna de Lascaux, Franqga. Figura n°2 - Auroque, Vale do Foz Cda, Portugal.

As imagens vao mais além do que a sua representacao, elas sao construcdes, compéem
interpretacdes, com capacidade para a evocacdo, elas sdo “(...) mediacGes entre o homem e o
mundo” pois “(...) o mundo ndo lhe é acessivel imediatamente.” Ao mesmo tempo também sao

criadoras de conflitos quando passama ser obstdculos entre o homem e o “(...) mundo concreto

2BATAILLE, Georges - O Nascimento da Arte, p16
3 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p, 27.



escondido pelas imagens.”# Tratam-se entdo de objetos que questionam simultaneamente a

técnica e a cultura.

Ao longo do tempo a imagem vai sofrendo altera¢des e é sobretudo com a revolugao
industrial - que muito incitou ao abandono da produ¢dao manual em detrimento das maquinas -
que as artes da gravura, pinturaou até da escultura, foram separadas em técnica pelo invento da
imagem fotografica. Esta fratura entre o artesanal e o tecnoldgico, contribuiu para que no
segundo, esta nova técnica, unisse tanto os cientistas e os médicos - no caso das radiografias ou
da imagiologia - como os artistas na captura, observagao e estudo das imagens que “circulam dos
hospitais aos ateliersdeartistas, dos laboratdrios aos saldes de belas artes, de um campo de saber

aoutro.”s

Figuran® 3 - Fotografiarealizada por Niépce Figura n°4 - Raiografia ou Fotograma, Man Figuran®s-

Ray, O Beijo, 1922. Radiografia,
Wilhelm Réntgen.

4 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 29.
5SICARD, Monique - A Fabricado Olhar: Imagens de Ciénciae Aparelhos de Visdo (Século XV-XX), p. 302.
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A Imagem em movimento
Segunda fratura tecnolégica

“O cinema enquanto sistema de representacdo, ndo nasce com a sua invencao
técnica, pois leva algo em torno de uma década para se cristalizar e se fixar como

modelo”®

Assim como na fotografia, os dispositivos de captura e projecao deimagem em movimento
surgiram primeiramente como uma inovacao tecnoldgica. A sua funcao estava sobretudo
orientada para o registo de avancos cientificos ou para a documentagao visual histdrica - social,
politica e de propaganda. Documentava, por exemplo, entre outrasimpressdes, a vida quotidiana,
citadina, veloz e industrial. Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey, ambos precursores
destes inventos, a partir da fotografia forjaram engenhos que lhes permitiam estudar a
locomogao animal e humanade um ponto de vista cientifico através de uma sucessdo de imagens

animadas.

e -0 - - -
. e Ty e W

Figura n°2 Eadweard Muybridge, Cats.

Figura n°1-Etienne-Jules Marey, Birds. Figura n° 8 - Eadweard

Muybridge,
Zoopraxiscope.

Alguns destes dispositivos conhecidos como o fuzil cronofotogréfico ou o zoopraxiscépio
ndo sé foram importantes como avanco tecnoldgico e fotografico para estudos cientificos, mas
igualmente contribuiram para o desenvolvimento de dispositivos capazes nao sé de fixar as
imagens, mas de as projetar em movimento, aproximando-se cada vez mais do dispositivo

cinematografico.

6 PARENTE, André - Estéticas do Digital - Cinema e Tecnologia, p. 5.
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“Na verdade, o cinema sempre foi multiplo, mas esta multiplicidade foi, por assim
dizer, encoberta e/ou recalcada por sua forma dominante”?

Esta nova forma de fazer e mostrar imagens passou por varias transformagdes, ou varias
hipdteses nas suas apresentacdes, sai da esfera dos estudos e das pesquisas académicas ou
cientificas para entrar na esfera artistica e do entretenimento. Mesmo antes de atingira suaforma
predominante muitos filmes ainda ensaiavam a abstracao, a experimentacao, os espetdaculos
fantasmagoria realizados através da lanterna magica, até mais tarde com o movimento
surrealista, podem ser considerados exemplos de outras possibilidades de cinema e imagem. No
entanto a forma cinematografica edificou um conjunto de regras sociais, culturais e politicas

regrada por um determinado principio de representacao e narrativa.

Figuran® 9 - Etienne-Gaspard Robert, Figuran® 10 - Still do filme Un Chien Figuran® 11 - Still do filme La Sortie de
Fantasmagorie, 1797. Andalou de Luis Bufiuel, 1929. Usines Lumiére, 1895.

Podemos considerar que a primeira linha de rutura sobre a reproducao do real sucede
quando os irmaos Lumiére, no seu filme La Sortie des Usines Lumiére em 1895 resolvem realizar
um segundo filme em tudo semelhante ao primeiro, exceto que dessa vez pedem aos operarios
da sua fabrica pararepetir a acdo com algumas indica¢ées para cumprir. Aqui entramos no jogo
da mise-en-scéne e da representacdo. Podemos de algumamaneira imaginar que € nesteinstante

que comeca o cinema espetaculo, o cinema regido sob uma lei de mercado.

“O problema veio depois, porque depois desse primeiro filme, depois de A saida
dos operdrios da fdbrica Lumiére, houve um segundo filme, novamente
trabalhadores deixando a fabrica (...). Entdo eles dirigiram os trabalhadores (...).
Era a ‘mise-en-scéne’. A ficcdo nasceu quando um senhor deu ordens aos seus
empregados, a um trabalhador.”®

7PARENTE, André - Estéticas do Digital - Cinema e Tecnologia, p. 5.
8 COSTA, Pedro - O Cinema de Pedro Costa, p. 148.
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Organizacao das Imagens
atlas

“A histdria dos olhares assenta na histdria das imagens e dos aparelhos de visdo.”9

Este continuo acumular histdrico de imagens deu origem a uma necessidade de
catalogacao e explicagdo das mesmas. Um inventario e organiza¢do da memdria histdrica do
homem que por suavez originou a disciplina da histdria de arte. Tal como grande parte das escolas
de belas-artes que comecaram a surgir a partir do século XIX, a recente disciplina, Histdria da Arte,
encarregou-se de classificar, de interpretar e justificar as imagens produzidas. Esta foia forma que
o homem ou o artistaachou parase situar noseu tempo através de umestudo de referéncias para
organizar o passado. No entanto estaintelectualizacao académica do olhar sobreas obras de arte,
aqui mais especificamente as imagens expostas numa ordem cronoldgica também produzia
delimitacbes sobre as mesmas. Os textos ou os discursos que acompanham as imagens ndo as
deixam respirar. Desde os textos que acompanham as iconografias religiosas, as que
acompanham as fotografias num jornal, aquelas hoje em dia inscritas nas paredes dos museus
descrevendo exposicdes, condicionam a interpretacdao por quem as observa, limitando a prépria
aura ou a vibragdo contida na imagem. Esses textos de certa forma funcionam como segunda

media¢ao entre o homem e aimagem.

Expressa é a importancia de continuamente repensar o poder da leitura das imagens do
passadoapartirdo ponto de vista de hoje, de que maneiras elas migram de uma época paraoutra,
de uma sociedade para outra, quais as que sobrevivem, as que resistem. E possivel verificar esse
exercicio que parte da histdria de arte para a desmantelar e criar um novo conhecimento, uma
nova maneira de saber no Bilderatlas Mnemosyne desenvolvido por Aby Warburg. A criacdao das
pranchas Mnemosyne, da lugar a releitura das formas, trata-se de uma biblioteca composta por
associacbes semanticas, sem espaco para a cristalizagdo das imagens que se encontram em

permanente discussao.

° SICARD, Monigque - A Fabrica do Olhar: Imagens de Ciéncia e Aparelhos de Vis&o (Século XV-XX), p. 299.
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“O olhar reconstitui a dimensao do tempo. O vaguear do olhar € circular:
tende a voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim, o “antes”
torna-se “depois”, e o “depois” torna-se “antes”. O tempo projetado pelo
olhar sobre aimagem é o do eterno retorno.”®

Podemos pensar que esta disposicao de imagem fixas, forma uma composicao, uma
dialética entre elas onde o olhar demora-se nao apenas em uma imagem, mas percorre varias em

sentidos e tempos diferentes podendo reter-se ou regressar.

Um pouco como acontece com a imagem em movimento, é o choque entre imagens que
conjura umaterceira imagem, aquela que pertence ao invisivel. Dai que a doutrinaque insiste em
tudo mostrar, tudo revelar nao permite espaco para o enigmatico, para o devir da imagem na
medida que “(a)quilo que qualifica uma imagem € a natureza do olhar que o sujeito lanca sobre
ela.”" . Esse choque acontece no intervalo entre as imagens durantea projecdo do filme, seja em
pelicula, seja video ou digital ou até numa projecao de slides e é nesse intervalo de umaimagem

paraoutraque se estabelecem as rela¢bes entre elas.

Figuran® 12 - pranchas do Bilderatlas Mnemosyne de Aby Warburg.

© FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 28
"MONDZIAN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 113.
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O medium é aobra
alguns artistas e os seus dispositivos

“Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os
gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Ndo somente,
portanto as prisdes, os manicdmios, o pandptico, as escolas, as confissdes, as
fabricas, as disciplinas (...) os computadores, os telefones celulares e — porque n&o
- alinguagem mesma, que é talvez o mais antigo dos dispositivos (...).”"?

Impossivel de ficarmos indiferentes ao rapido e continuo avanco tecnoldgico dos novos
média e amaneira como a experiéncia cinematografica continua asofrer altera¢des. O dispositivo
cinematografico ja ndo se traduz apenas no conjunto de trés elementos, sendo eles a sala de
cinema, a tecnologia que captura e projetauma imagem em movimento e um filme que narrauma

histdéria em formato longa ou curta-metragem?®.

Ao longo das ultimas décadas assistimos a uma migracao de artistas plasticos que
trabalhamsobre as varias dimensdes do dispositivo cinematografico. A pelicula, o video, o digital,
0 arquivo, a apropriacao, a imagem ou a sua auséncia, a luz, o tempo, a escuriddo e ainda a
passividade contemplativa ou a participacao ativa do publico. Mas também cineastas,
realizadores com uma experiéncia ou formacao mais cldssica que sentiram ou antes, pressentiram
0 momento em que o cinema cristalizou a suaaura—adosilverscreen—eque eleja ndao seencontra
mais nem no sagrado, nem no profano, mas num outro sitio qualquer ainda por descobrir.
Sustentado em diferentes suportes, este cinema existe e agora chega até nds através de
diferentes ecras e de novas plataformas que surgem como renovadas janelas para o mundo fora

das salas de cinema e dentro de galerias de arte, museus ou outras instituicdes semelhantes.

“Ha mais de um século que a nossa convivéncia com a arte ndo cessa de se
intelectualizar. O museu impde a discussdo de cada uma das representa¢des do
mundo nele reunidas, uma interrogacao sobre o que, precisamente as retne. (...)
Onde a obra de arte ndo tem outra funcdo sendo a de ser obra de arte (...).”"4

? AGAMBEN, Giorgio - O que é um Dispositivo? In O que é o Contemporaneoe Outros Ensaios, p.40 - 41.
BVide Parente.
4 MALRAUX, André - O Museu Imaginario, p. 11.
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Assim também surge a questdo sobre, qual o lugar do cinema ou do dispositivo
cinematografico no presente e num futuro préximo? Se este por umlado pode ser considerado ja
quase como uma reliquia, um artefacto que pertence ao passado, por outro verifica-se-lhe um
novo pulsar, uma transformacdo sem retorno fora e dentro das suas convencdes mais
tradicionais. Artistas que exploram uma impressao de realidade através da intensidade ou da
durabilidade dasimagens, como por exemplo em filmes como Empire de AndyWarhol (1964) com
a duracdode oito horas, 24 Hour Psycho (1993) de Douglas Gordon ou The Clock (2010) de Christian
Marclay, ambos com a duracao de vinte e quatro horas ou The Cremaster Cycle de Matthew
Barney, uma série de cinco filmes realizados entre 1994 e 2002, tratam de objetos filmicos que ja
nao cabem dentrodas salas de projecao convencionais e passamimediatamente parao territdrio
museoldgico e de galerias de arte - em alguns casos em festivais ou ciclos de cinema especificos a
condicionar essas obras - espacos onde obrigam o espectador a olhar e a conhecer as obras de

maneira e com um tempo diferente.

Figura n°14 - Anthony McCall, Line Describing
aCone, 1973

Sao varios os artistas que compreendem o proprio dispositivo ou medium como obra,
como objecto cinematografico, quer existam imagens, a suaanulac¢do ou invisibilidade. Podemos
verificar diversos artistas que aprofundaram esta pratica, como por exemplo Nam June Paik com
ainstalacdo Zen for Film (1964) onde o efeito cinematografico eraoperado a partir de uma pelicula
em branco, ndo revelada, e um projetor. Destes dois elementos, resultava a projecao de uma
superficie iluminada que por vezes exibia os riscos ou as particulas de pé produzidos pela
deterioracao do material. Nesta obra é evidente a auséncia de imagem em detrimento do material
e das suas qualidades, aqui ndo interessa a producdao de mais imagens, mas sim expressar o
processo de producdao das mesmas, e por isso continua a ser uma experiéncia cinematografica

para o observador. Nas suas obras e em especial nas instala¢cdes video, o artista pesquisa as

17



possibilidades e aprofunda a sua relacao material com os objetos técnicos.

Outros exemplos de artistas e obras exploratdrias dos dispositivos e das imagens em
movimento sdo: Anthony McCall com Line Describing a Cone (1973),onde o autor constréiimagens
tridimensionais com uma dimensao escultdrica onde a intervencao do publico também faz parte
da composicao da obra; Marcel Broodthaers com Voyage on the North Sea (1974), onde apresenta
um conjunto de imagens de pinturas do séc. XIX e XX, primeiramente num livro e a seguir num
filme constituido por imagens estdticas, em ambos os suportes o publico era convidado a
descobrir a narrativa destas imagens; Bill Viola com os seus quadros vivos, explora a percecaoea
emoc¢ao na arte através do uso ampliado da camara lenta; Bill Morrison que explora as imagens

que resultam da deterioracao material da pelicula filmica nas suas obras de found footage.

Figura n° 15 - Marcel Broodthaers, Voyage Figura n°16 - Bill Viola, Figura n° 17 - Bill Morisson, Decasia 2002.
on the North Sea, 1974. Emergence, 2002.

Mais recentemente - assumindo aqui um salto temporal - as mostras realizadas em
Serralves com os artistas Alexandre Estrela coma exposicao Meio Concreto, ondeapresentavaum
conjunto de obras realizadas entre o ano de 2007 a 2012, obras essas que envolvem o som e a
imagem video, bem como os dispositivos atribuindo uma percecao arquitetdnica ao conjunto de
elementos; Salomé Lamas com a exposicdo Paraficcdo que também experimenta com a
espacializacao e percecao daimagem movimento, bem como as fronteiras entre o documentario
e a ficgdo e por ultimo a exposi¢ao Interregnum de Stan Douglas presente no Centro Cultural de

Belém.
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“O futuro do cinematdgrafo estd numa nova raga de jovens solitarios que filmardo
e apostardo até ao Ultimo centavo sem se deixar derrotar pelas rotinas materiais
do oficio.”?

“Ainfluéncia da tecnologia sobre a obra de arte que Ihe é contemporanea exerce-
se nos limites que ela circunscreve entre o real e o imaginario”

Estes autores pensam a imagem em movimento e os seus dispositivos de captura e
projecao de maneira distinta da qual o publico esta mais familiarizado, rompem as fronteiras do
cinema convencional, das imagens narrativas, do som que enfatiza, do tempo e apresentam
outras formas de usar os dispositivos ou as novas tecnologias desviando-se e subvertendo as
normas escritas nos seus manuais de utilizacdo. Se pensarmos que a evolucao das imagens em
movimento esta relacionada com o continuo progresso dos seus meios técnicos bem como dos
suportes ou plataformas em que s3ao apresentadas, como a invencdo do video, a internet ou a
constante miniaturizacdao dos aparelhos de captura e projecao de imagem, tornou-se possivel

para os artistas plasticos e visuais explorarem diferentes territdrios de percecao e conhecimento.

Figura n°19 - Salomé
Lamas,Theatrum Orbis Terrarum,
2015.

Figura n° 20 - Stan Douglas, The
Secret Agent, 2015.

Figura n° 18 - Alexandre Estrela, Le
Moiret, 2010.

5BRESSON, Robert - Notas sobre o Cinematdégrafo, p. 106.
® BOURRIAUD, Nicolas - Estética Relacional, p. 99
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DE TRABALHO



Flashback

doreal

“A esséncia da midia visual é o tempo (...)as imagens vivem dentro de nds (...) nds
somos data bases viventes de imagens — colecionadores de imagens - e ja que as
imagens estdo dentro de nds, elas ndo cessam de se transformar e crescer.”"

Ha acontecimentos que funcionam como impetos para a criacdo e desses momentos
surgem imagens, que sdo transformadas e dao origem a outros objetos. Funcionam de forma
subterranea, que contaminam o quotidiano mais simples como umavibracao latente por baixo da
pele. Inserindo-me na realidade deste presentendo posso deixar de ser afetada pelo que se passa
a minha volta no exterior, por mais distante que seja e, ao mesmo tempo, relacionar o que trago

dentro de mim, o mais intimo.

Catastrofes naturais, acidentes, ataques, crimes, fugas. Todos os dias acontecem coisas
incriveis, os jornais, a televisdo, a internet oferece imediatamente as imagens desses eventos. A
vontade de decifrar essas imagens, mesmo as mais transparentes e reinventa-las através da

imaginagao.

Uma noticia no jornal encontrada pousada numcafé. Um pequeno quadrado de texto que
contaa histdria de dois pré-adolescentes, um rapaz e uma rapariga que por ndo lhes ser permitido
namorar decidiram fugir de casa a pé. Atravessaramvarios quildmetros sozinhos desdeapequena
cidade onde viviam até chegarem ao Porto. Os pais deram o alarme do seu desaparecimento a
policia que os encontrou com fome, sede, perdidos. A Ginicaimagem associada a este casoera a
do trilho de um comboio, como se os dois tivessem seguido a linha férrea para a cidade.
Inevitavelmente comecei a imaginar uma histdria, associada a imagens para estes dois
enamorados. Uma histdria que acontecia apenas entre o inicio da fuga da casados pais, até serem
encontrados pela policia, onde o antes e 0 depois nao cabe. Extraido apenas o tempo do percurso,
perguntei-me sobre o que falavam um com o outro durante as horas que caminhavam. Sera que
falavam sobre o amor, sobre liberdade, sobre planos para o futuro, serd que tinhamalgumplano?

Que coisas é queviram, passaros, as nuvens, sera que aluaa noite lhes parecia diferente, sera que

7 Cit. por AGAMBEN, Giorgio - Ninfas, p. 21.
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tiveram frio, medo ou pelo contrario se estavam t3o felizes que nem a fome ou as saudades de

casa os demovia?

Tentei voltar a encontrar através da internet numa pesquisa em diferentes periddicos
nacionais esta noticia, mas sem sucesso. No entanto encontrei outra no jornal correio da manha
com a data de 29.07.2014, muito semelhante, mas, que aconteceu no brasil. A noticia relata a
aventura de “(d)ois adolescentes Brasileiros de 14 anos apaixonados, a quem a familia ndo
aprovava o namoro, fugiram de casa, na quarta-feira para poderem ficar juntos sem os limites
impostos pelos familiares e viveram uma aventura amorosa durante cinco dias. Reconhecidos
numarua dazona sulde S3o Paulo por um casal, Kelly Maria dos Santos e Mateus Alves acabaram
por ser convencidos, no domingo, a voltar para casa, em Guarulhos, na area metropolitana da

capital paulista.”

O raciocinio leva-me a pensar que a noticia que li nesse dia no café e aquelaque encontro
agora na internet, sdo no fundo a mesma. Mas que de alguma forma a imaginagao transformou
esta historia que acontece desde sempre e por todo o lado, incluindo nas artes, na literatura, na
musica, no cinema. Trata-se da memdria imaginativa, que através da alteracdao da percecao

transformaem realidade imagens que nao aconteceram?

Outro acontecimento transformado em imagem foi o misterioso desaparecimento no dia
8 de mar¢o de 2014 do Boeing 777-200ER que realizava o voo MH370 da Malaysia Airlines de Kuala
Lumpur (Malasia) com destino a Pequim (China). A companhia aérea menciona que a tripulacdo
nao enviou nenhum relato sobre uma possivel anomaliacom voo, nem mostrou qualquer sinal de
problemas a bordo do avido. Apds varias tentativas de encontrar a aeronave sem qualquer
sucesso, o governo malauiano considerou que o aparelho precipitou-se no Oceano indico sem

sobreviventes.
Passados apenas cinco meses outro Boeing 777-200ER, com o prefixo, 9M-MRD, é atingido

por um missil terrestre. Este voo comercial que fazia a liga¢ao entre Kuala Lumpur e Amesterdao

acabou por se despenhar na zona de conflito entre a fronteira da Russia e a Ucrania de Leste.
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Logo a seguir a este acidente, surge no dia 17 de julho de 2015 a noticia de outro desastre
aéreo, desta vez um Airbus A320 operado pela Germanwings. No entanto a natureza deste
acidente é diferente. Ndo se tratou deum ataque, nao existiu nenhumabomba, nenhum missil foi
disparado contra o aparelho, a imprensa vem a descobrir que foi o préprio copiloto que levou o

avido a despenhar-se contraos Alpes Franceses, foi um suicidio.

Ainda dois anos antes, em novembro de 2013, 0 voo comercial 470 das Linhas Aéreas de
Mocambique que ligava as cidades de Maputo e Luanda, explodiu, causando a morte dos 33
passageiros e tripulantes a bordo. As andlises das caixas pretas do avidao revelaram que o
comandante, Herminio dos Santos Fernandes, teve o intuito propositado de destruir a aeronave
bem como a suavida e a de todos os que estavam a bordo. Numa primeira pesquisa sobre estes

sintomas, deparei-me com o termo suicide by pilot.

No dia 14 de abril de 2014 leio uma noticia no jornal Publico, sobre a acao conduzida pelo
autoproclamado estado Islamico contra a cidade de Nimrud no Iraque. A destruicao executada
pelos militares em margo aparece agora num conjunto de videos por eles realizados onde
mostram a demolicdo conduzida por bulldozers, explosivos, martelos pneumaticos que atingem
a antiga cidade provocando o desaparecimento de artefactos e de imagens milenares. Arecente
destruicao das estatuas Lamassu na cidade de Nimrud levou-me a pensar sobre a destruicao das
imagens e com elaa destruicao da memdria e consequentemente da Histodria. Sintoma que parece
repetir-se em varias civilizac6es e em diferentes épocas onde acontece uma guerra pela conquista
de terreno, de um outro pais, através da colonializacao e sobretudo pelo abuso de poder que
exprime a necessidade da destruicdao da cultura do “outro”, de fazer tabua rasa, de fazer
desaparecer e esquecer. Desde a ruina dos povos indigenas de ambas as Américas, aos saques
napolednicos, ao biblioclasmo efetuado pela Alemanha nazi bem como a destruicao de obras de

arte consideradas de Entartete Kunst (arte degenerada).

O sobressalto surge pelomeio de todos estes fendmenos que emergem de formaviolenta,
inquietante e cada vez mais imediata. A vontade de decifrar estasimagens exteriores e as que se
formam interiormente, através da imaginacdao. Perceber que estas imagens ndo sao novidade,
que saorepeticdes de outras imagens, de outras épocas, reproduzidas até ao limite onde o real

se mistura com a ficcdo. Historicamente o banco de imagens a que temos acesso hoje em dia é
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taovastoe antigo que quase se pode afirmar que jd existe uma imagem prévia semelhanteaquela

que ha de vir a seguir, como se as imagens se simulassemumas as outras.

“Otempo que circula e estabelece rela¢des significativas é muito especifico: tempo
de magia. (...) Noutros termos: no tempo da magia, um elemento explica o outro, e
este explica o primeiro. O significado das imagens é o contexto magico das relacbes
reversiveis.” 8

N3do consigo deixar de atribuir de algumamaneira a estes fendmenos uma certa dimensao
mitico-religiosa, ndo por seguiralgumareligido pessoalmente, mas porachar quegrandepartedo
ato criativo estad ligado a capacidade do homem atribuir a personagens as suas prodprias
caracteristicas, criando deuses, pré-deuses especificos e em todas as civilizacdes. Quase como se
fossem uma expansdo de si préprio e onde a prdépria tecnologia e ciéncia fazem parte dessa
mitologia, da constru¢aoimagética do mundo. Tal como a ciéncia, a tecnologiaou a arte, também
a mitologia nunca cessou de se desenvolver, apropriando-se do mundo moderno para continuar
a construir ea transformar-se. Esse elemento magico contido dentro dasimagens de quetambém
trata a imaginacdo, “uma faculdade quase divina que antes de mais apreende, para além dos
métodos filosdficos, as relacdes intimas e secretas entre as coisas, as correspondéncias e as

analogias™?.

Este tempo presente exposto a um abuso de imagens em velocidade que nos ocupam os
olhos, 0 corpo e o tempo, continua a viver em simultaneo com a iconofobia e ambos os extremos
sao capazes de produzir o mesmo sentimento, o medo. Ambos os sistemas alimentam-se das
imagens e servem-se delas para instituir a sua hegemonia “Quer se trate de condenar qualquer
regime de visibilidades para impor as ditaduras invisiveis da divindade (...), quer se trate,
inversamente, de construir um poder reservando para si 0 monopdlio das visibilidades e das

emocoes (...)"%°.

8 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 28.
9 Cit. por DIDI- HUBERMAN, Georges - Atlas ou a Gaia Ciéncia Inquieta, p. 13.
20 MONDZAIN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 100.
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A constante destruicao de simbolos e icones também ocorre numareflexao de Boris Groys
numa videoconferéncia intitulada Iconoclastic Delights, parte de uma trilogia chamada Thinking in
Loop?'. Aquio autor afirma que culturalmente, o potencial paraa sacralizacdo ja se havia esgotado
na altura em que surge o filme, e o que este constrdi sdo ilustracdes histdricas de cenas
iconoclastas em si. Mas apesar do medo, existe também em ambas as doutrinas um desejo pela
imagem, entre 0os que querem ver e 0s que querem mostrara sua auséncia e de certa forma esta
torna-senumobjecto em si ouumlugar onde multiplas subjectivizacbes podem ser concretizadas,
seja qual for a época ou a distancia histdrica de onde o sujeito as observa. Mas apenas prestar
cultofrente a umaimagem é diferente de tentarrelacionar-se com ela, de arefletir ouinterpretar
e por isso, devido a esta superabundanciaimagética € necessdrio cada vez mais compreender as
formas do passado e como elas podem ainda ser sofisticadas, o que se pode ainda aprender com

elas e de que maneira nos continuam a afetar.

This iconoclastic protest

Figura n°® 21 - Estadtua Lamassu, Iraque. Figura n° 22 - Imagem do video Iconoclastic
Delights de Boris Groys.

21 Thinking in Loop: Three videos on iconoclasm, ritual and immortality by Boris Groys — trata de um conjunto de trés videos
produzidos entre 2002 e 2007 intitulados Immortal Bodies, Icononclastic Delights e Religion as Medium.
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Escrita
memdriaimagem

“Com efeito, o universal nada explica, é ele que deve ser explicado. Todas
as linhas s3ao linhas de variagdao, que nem sequer tém coordenadas
constantes.”

Lembro-me das histdrias contadas pelos adultos sobre o paraiso que asseguravam que era
Angola, histdrias das avds, tias, maes e esposas que antes de serem tudoisso eram mulheres, até
mesmo meninas. E as histdrias que elas contavam dos homens, na altura rapazes. Depois as
histdrias que surgiramsobrea guerraea politica, oregresso para Portugal, o que se tinha perdido,
obrigados a deixar em Luanda, o patrimdnio da familia, as discussdes que geravam essas
conversas. Mas as vezes também ouviasobre as boates, sobre os discos em vinyl do David Bowie,
dos Rolling Stones, Serge Gainsbourg ou Chico Buarque, trazidos pelas assistentes de bordo da
TAP, que |a podiam ouvir e dangar ao som moderno e estrangeiro, as raparigas podiam usar hot
pants e mini-saia sem callnia, os rapazes faziam corridas de carros na marginal de Luanda e
campeonatos de pesca nabaia, mais as festas nailha do Mussulo. Mas também afome, avioléncia,

as criadas pretas, os criados pretos, o ddio latente, 0 combate na mata e o medo.

Ao escrever essas histdrias estou a tentar pensar sobre essas pessoas, sobre momentos
especificos das suas vidas, a tentar perceber, mas também estou a pensar sobre o colonialismo,
bem como o que aconteceu depois. Os retornados deum “paraiso” que para outros seguramente

ndo o era, questdes de nacionalidade, territdrio, guerra, falsa dicotomia: os bons e os maus.

Escrevo da maneira que a memdria permite lembrar, ndo ha aqui uma exatidao histdrica
ou documental,ndo ha absolutos,neméisso que procuro. Mas ndo deixa de haver expressdes de
verdade no texto escrito. Se por um lado ha a ideia de uma perspetiva “macro” sobre a guerra
neste tempo presente, por outro existe uma perspetiva muito particular sobre o tempo da guerra

colonial e do pds-colonialismo portugués.

2 DELEUZE, Gilles - O Mistério de Ariana, p.89.
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A Distancia
o texto

a
Foi na Praia do Carvoeiro que assisti ao primeiro relampago sobre o mar, o primeiro de

muitos que nos atravessamos olhos e nos fazem vibrar por dentro. Creio que era o ano de 1982,

cerca de trés anos depois estava a morar em Lisboa.

b
A avd materna ficou vilva muito cedo, demasiado jovem ainda e com uma filha pequena

para cuidar e educar. Elas tinham um c8o capaz de fazer pequenos recados e que ajudava
transportar entreas mandibulas o saco das compras. Nao me lembro do nome do animal, teria de
perguntar, apenas o conheco através de uma fotografia onde ele e a minha mae, ainda uma
menina, posamjuntos de frente para a camara. Ela de vestido branco e ele a oferecer-lhe a pata.

Vilva, vestiu-se de negro durante o resto da sua vida, mas este ndo era um luto qualquer
daqueles envelhecidos, depressivos com cheiro a bolor.Com o passar dos anos, com a distancia e
tempo adequado apds a morte do marido o luto das suas roupas brilhava com lantejoulas da
mesma cor, bem como os sapatos de verniz e saltoalto, o cabelo sempre bem cuidado, as maos
arranjadas, a pele bonita. Sei que ela gostava de ir com as amigas as festas que aconteciam na
Casa do Alentejo, ao lado do Coliseu. Uma vez levou-me com ela.

Ela gostavamuito de mim, eu achava queir visitar a avo era aborrecido, algo que a minha
mae me obrigava a fazer quase todas as semanas. Assim que chegavamos a casa dela, a avd
cobria-me de beijos que na altura ndo os queria. Ao contrario do que eu dizia com cerca de sete

ou oito anos de idade a avd era uma senhora muito bonita.

d
Aos 18 anos casou-se e mudou-se para Luanda com o marido. Contou-me que logo no

primeiro dia, numa cidade absolutamente desconhecida, o marido deixou-a sozinha em casa com
um revélver enquanto ele foi trabalhar. A primeira coisa que ela fez, creio que derivado ao calore
ao tédio de ficar alisozinha foi experimentar a arma. Disparou contrauma parede. Ela conta que
se assustou como estrondo daarma, com o0 coice que provocou no corpo e com o enorme buraco
que fez na parede. Eu acho que foi tudo de propdsito e muito bem feito.

Ouvi uma vez contarem que o marido trabalhavaparao governo americano, até julgo ter

escutado FBI ou CIA. Na verdade, nuncase soubeao certo. Mas sei queum dia em Luanda, nailha
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do Mussulohouveuma festa de Carnaval e que ela foi mascaradade india, estava linda e sei que

mais tarde tiveram dois filhos, dois rapazes. Eles, os rapazes moram agorana América.

d
A Rute....conhecia Rute quando me mudei para o bairro das estacas. Viviamos no mesmo

prédio, ela no rés-de-chdo com os pais, a irma mais velhae eu com os meus pais no ultimo andar.
Anddavamos na mesma escola primaria, mas ndo na mesma turma. Quando entreipara a 1° classe
ja ela estavaa repetir a 3% classe. A Rute,a irma e a mae delas sofreram bastante nas maos de um

pai colérico, um marido violento, controlador, ex-militar da marinhareformado.

e
Costumava dizer aos amigos que se parecia com a Catherine Deneuve. Orgulhosa dos seus

olhosverdes, pintava o cabelo de loiro paraa semelhanca parecer real. Teria vinte e poucos anos,
talvez até menos, quando se apaixonou por Alvaro, o amigo do seu irmdo mais velho.

Eles os dois, amigos desde miidos, frequentavam com imensa regularidade as boates de
Luanda, as festas nos iates, na bafa ou na ilha do Mussulo. Elegantes, de boa aparéncia, se ndo
mesmo belos homens ainda na casa dos 20, mas perto dos 30 anos de idade, conquistavamcom
facilidade a amizade de outros e muito do afeto feminino. Mas eram também conhecidos por
provocarem disturbios. O whisky era o denominador comum nessas festas e por vezes, muitas
vezes despoletava a agressividade entre os homens. Normalmente no dia seguinte estava tudo
bem e as amizades permaneciam. E uma qualidade especial do género, medir forcas para depois
voltarem aos abracos. Alvaro queria casar com a “Catherine” e o irmao dela aprovava a ideia de
ter o seuamigo na familia. Mas “Catherine” ndo ia a essas festas.

O pai destes dois irmdos, conseguiu sozinho construir com muito trabalho um patriménio
paraele e para a familia. Uma fabrica de montagem de automdveis, as pecas chegavam de outros
paises, os eram veiculos montados e vendidos ali na capital Angolana. E orgulhosamente contam
que foi o primeiro patrao que ao lado da fabrica criou uma cantina bem como um supermercado,
com precos acessiveis de bens de primeira ordem para os seus empregados.

Com a guerra, tiveram de voltar para Portugal, deixando tudo o que construiramparatras,
nas maos do novo governo... Mesmo assim tinham dinheiro, propriedades e rendimentos em
Lisboa. Consideravam-se uma familia de bem, com nome.... e “Catherine” devia casar-se com um
homem que lhe pudesse proporcionar uma qualidade de vida igual ou melhor daquela que a

familia Ihe oferecia. Alvaron&o era o candidato que a mae procuravaparaa suafilha.
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Mas eles estavam apaixonados e um dia, “Catherine” discutia em casa com a mae que
gritava, nem pensar, pois o que ele queria era casar com ela por causa do dinheiro e insultavaa
vida desabrida que praticava, muitas vezes na companhia do filho. O que elas ndo sabiam era que
Alvaro que nesse dia decidiu fazer uma visita, estava a porta e escutou a discussdo toda. Alvaro
nuncamais pOs os pés naquelacasa.

Alguns anos mais tarde, “Catherine” casou-se, com um senhor com algumas posses e a
promessade subirna vida. Tiveram dois filhos e um Yorkshire mesquinho e estipido que nem uma
portaque sé ouvia a voz de umadona que amargou, conformou-se e ressabiou. Ela continua loira

e com os olhos verdes, mas ha muito que se deixou de achar parecida com a Deneuve.

f
Nao fiz a 17 comunhao, nuncative aulas de religiao e moral, ndo sou batizada, ndao acredito

em Deus. Isto porque os meus pais conversaram comigo e deram-me a oportunidade de escolher
no que queria ou nao acreditar. Um dia apanhei a minha mae na cozinha a rezar, achei curioso.
Perguntei-lhe porque estava ela de maos juntas, a olhar o teto com ar suplicante e a falar da
virgem Maria mae de Deus. Ela contou-me que os pais da Rute tinham sofrido um acidente de
mota e que a mae, a donaElizabete, estavainternadano hospital em estado grave. Pedi-lhe nesse
momento que me ensinassearezar. Nacozinha rezdmos as duas porque a minhamae disse, nunca

se sabe.

g

A Rute era muito bonita, alta, esguia, morena, cabelos compridos, agil nos movimentos e
rdpida no raciocinio. Elatinhauma particularidade, uma mania sobrea qual tinha sido avisada, mas
que ndao me preocupava muito, pelo contrario até admirava. Muitas vezes, depois de passarmos
atardeabrincar nomeu quarto, a Rutevoltava paracasaeeu aoarrumar os brinquedos descobria
que algum faltava - uma boneca, um par de sapatos da Barbie ou um vestido, um peluche — mas
isso ndo era um problema, sabia que quando fosse a minha vez de ir brincar a casa dela as coisas
estavam |4. Uma vez decidimos afastarmo-nos do jardim onde costumavamos jogar as
escondidas, a besta quadrada, ao policia e ladrao, a cobra peconhenta, saltarao elastico, subir as
arvores, ao foguetdo, dar cambalhotas sé de uma perna nos baloicos de ferro e fomos sozinhas
ao supermercado mais préximo. Entramos decididas em levar sombrinhas de chocolate e pérolas
de agucar de enfeitar bolos. A Rute agarrou em dois de cada e escondeu dentro das calcas, por

baixo dos collants dela. Saimos tranquilamente do estabelecimento, quer dizer, eu mal conseguia
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respirar entre o medo e a excitacdao. Quando dei conta, j& estdvamos de regresso ao “nosso
jardim” a devorar sombrinhas e acucar prateado. Certo dia, foi a alianca de casamento da minha

mae que a Rute roubou.

h
- Corridas de carro na bafa de Lunda. Bravo cacador de tubardes, de marlim-azul.

- Ea guerra?
- Ouvi muitas conversas sobre a guerra. Mas tentei esquecer, porqueficavam sempre muito

maldispostos quando falavam disso.

- Queresrecitar? Recita.
- “As guerras sao como as madrastas mas. Todas querem ser as mais belas. Todas se olham no
espelho de outra guerra. E se reconhecem uma vitima mais bela que a prépria guerra,

encarregam-se de a perseguir até a aniquilarem."?3

- A guerra cheira mal, cheira a sangue, a suor e medo. Nas imagens nado se sente, ndo fica

impresso.

- Estiveste na mata? Mataste muitos homens. Eles estdo a chegar a cidade, vao fazer fogueiras

dentro dos prédios, sabes? Agora, tens medo.

- Que idade tinhas? Dezoito, vinte, vinte e trés anos e uma espingardanos bracos? Mandavam-te

matar e tu acreditavas.

i
- Como é que sejoga a besta quadrada?

- Primeiro desenhas um labirinto no chdo, um labirinto em forma de quadrado, com portas,
corredores e angulosretos, com quadros dentro de outros quadrados. No meio € o coito, onde a

besta nao te pode tocar.

23 LIDDELL, Angélica- Tinturaria: Os Fortes, p. 160.
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- Quem é a besta?

- Eaquela que pode entrar.

- Foge...! Foge! Foge! Corre!

J
- Fuzilamentos em massa, ataques suicidas, sete terroristas, granadas, AK-47, homens bomba.

- “Devo-te a vida.”

- “Se tu visses o que eu vi, doming.”24

k

A decapitagdo € muitas vezes intencional, com o intuito de assassinar ou executar uma
pessoa-através dousodeumafaca, espada, machado, guilhotina ou foice, sendo essa ferramenta
a mais prdpria para essa prdtica, além de um executor ef/ou carrasco eximio na pratica.
Decapitacao também pode acontecer por acidente, através de uma explosdo, acidente
automobilistico ouindustrial ou outro acidenteviolento. A separacao da cabeca doresto do corpo
resulta invariavelmente em morte nos humanos: as rapidas perdas de sangue tanto da cabeca
quanto do corpo causam uma queda drastica da pressdo sanguinea, seguida de perda de
consciéncia e morte cerebral em segundos. A decapitacao foi largamente utilizada na Europa
como pena de morte, mas nem sempre com carater politico, mas muitas vezes por causas
religiosas. Costumeiramente, a pena de morte por decapitacdao era reservada geralmente para
reis, nobres e lideres derebelides. Na atualidade ainda € utilizado na Arabia Saudita com o usode

espadas. Na India bruxas s&o decapitadas por trazer ma sorte e doencas.

- Numabandeja de prata.

- Orfeu, S3o Jodo Batista, Holofernes, Maria Antonieta, Ana Bolena, Golias, Medusa...

24 Réplica de uma cancdo infantil - veranexo n°l
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Décors
os nao lugares

A procura do trabalho, que trabalho, em que suporte de imagens, quais as imagens e
dispositivos justos, adequados? Ha que comecar por algum lado. Primeiro penso em décors,
lugares onde ja estive e que comeco logo a imaginar algo a acontecer dentro desse espaco, que

deixa de ser o espaco real, para passar a ser outro sitio. Quero que os espacos se transformem

em outros lugares, sem nomes, sem coordenadas.

A Associagao Reto no Porto, umarmazém onde se encontram empilhados mdveis antigos,
cadeiras e camas em fila, recheios inteiros de casas de familias que talvezja ndo existam, loicas,

colchdes, que de uma maneira distante sugerem os pertences roubados das vitimas do

holocaustoamontoados para inventario.

- _ . - .
Figura n°24e 25 - Imagens do livro de Sara Gensburger, Witnessing the Robbing of the Jews: A Photographic Album, Paris 1940-1944,
2015.

O descampado vazio, solitdrio, uma terra de ninguém na orla de uma cidade qualquer

remete talvez para Pasolini. Aqui tentam passar os fugitivos, os refugiados. Tentam fugir da

guerra, mas nao sabem para onde.
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O jardim botanico do Portoserve de paraleloao jardim no bairro das estacas, perto da Av.
de Roma em Lisboa, onde as crian¢as brincavam as escondidas, as guerras, ao policia e o ladrao,

aos indios e cowboys ou a besta quadrada?.

Na cidade de Aleppo na Siria, uma das cidades mais antigas do mundo, que se encontra
atualmente sob ferozes ataques pelo regime militar, o movimento FSA (Free Syria Army) -
composto por soldados e civis, tanto homens como criancas - combate as for¢as opositoras que
chegam a cidade. Apds anos de bombardeamentos, a cidade encontra-se em ruinas, mas as
pessoas que ainda ai habitam tentam, nos intervalos de tempo entre o cessar fogo, ocupar-se das
tarefas do quotidiano que consiste principalmente em arranjar comida, 4gua ou medicamentos.
Esta tarefa torna-se, no entanto, ainda mais complicada em zonas ocupadas por snipers, quando

o simples gesto de atravessarumarua, por muitorapido que seja, é suficiente para causaramorte.

“Por outro lado, manter as rotinas didrias sem olhar a invasdo catastrdfica, desde
pdr ao lume uma chaleira para fazer o café até ao respeito por rituais culturais mais
elevados, é¢ o meio mais natural e comprovado de manter saudavel o humano
entendimento”26

Uma dessasruas, perto do edificio municipal ocupado pelo regime militar, é de tal maneira
perigosa de atravessar que os habitantes a renomearam de “Rua dos Martires”. Muitos dos que
tentaram passar, foram apanhados pelos snipers e a recolha dos corpos que ficavam estendidos
no meio da rua tornava-se também perigosa, as vezes passavam-se semanas impedidos de se

aproximarem das vitimas. O brincar a besta quadrada é “brincar ao sério”.

Whan W Sluck & mamar sull they shat it

e N

Figura n°26 -Video stills do documentario de Michal Przedlacki e Wojciech Szumowski, Aleppo:Notes from the Dark ,2014.

25 Nome de um jogo infantil, ver anexo n°ll.
26 SEBALD, W.G - Histéria Natural da Destruicdo, p. 44.
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“Encarnar ndo € imitar, nem é reproduzir ou simular. (..) A imagem ¢é
fundamentalmente irreal; a sua forca reside na sua rebelido contra tornar-se

substancia com o seu contetdo. Encarnar é dar carne e ndo para dar corpo. E a agir

na auséncia de coisas.” 27

N3o me interessa recriar ou mostrar as imagens do presente ou do passado,nem simular
o mesmo género de imagens visiveis, repetidas diariamente até a exaustao, que operam e
exercem poder junto do individuo que por elas se deixa capturar. Essas imagens ja se encontram
embutidas dentro de uma memdria partilhada, quer préxima ou distante, no tempo ou no espaco
geografico. As imagens gravadas para o projeto ndo procuram ir de encontro nem do texto

escrito, nemdasimagens fragmento, elas servem para evocar e até talvezrelembrarimagens mais

intimas do préprio espectador.

O interior da estufa do jardim botanico, onde estdo as plantas mais exdticas, foi escolhido
no proprio dia de rodagem depois de ja ter gravado as cenas no exterior. Funciona como um
quarto décor,um espaco fechado, sem referéncias, quase como um bunker,um confessionario ou

uma cela individual.

2? MONDZIAN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 14.

35



Preparacao
ensaios, planificacdo e imprevistos

Compor um texto, desenharum plano de rodagem com datas, horarios, definir o material
técnico, as trés atrizes, os décors. Conseguir autoriza¢cdes para gravar em alguns desses décors,
marcar um ensaio com as atrizes em casa, experimentar previamente o material técnico, o som é
0 mais complicado, o som é sempre o0 mais complicado. Ver a previsao dotempo paraas gravacoes
no exterior, tentar prever obstaculos, minimizar e descomplicar, deixar o imprevisivel acontecer,
mesmo quando ndo é o mais desejado, assumir os desvios que acontecem e transforma-los em
outra coisa. Nao ha aquium guido convencional, mas um texto que se cola asimagens, aos décors
e as atrizes como um puzzle. E necessario experimentar cada peca, encontrar a que se encaixa

melhor, em que sitio e em que voz.

“Gods fear us. Demons fear us. We have hounded kings and angels. We have taken
vengeance on worlds and universes. We are the Kindly Ones. We are the
Eumenides.” 28

Logo no primeiro encontro com as atrizes para ensaio e leitura a mesa sao encontrados
erros no texto, fazemos corre¢bes e nesta partilha encontramos ainda outros significados.
Elaboro uma distribuicdo do texto com as atrizes, dou-lhes poucas indicacbes sobre a
interpretacao, apenas explico que a voz delas deverd funcionar como uma segundavoz, que ndao
a delas enquanto personagem presente na imagem, mas ainda outra voz, como se aquilo que
contam pertencesse a outras pessoas e nao a elas. Estdo alguresentre as Erinias®d e as Meras3°.
As primeiras sdo deusas encarregadas de castigar os crimes, especialmente os delitos de sangue
entre os homens, sdao também chamadas Euménides que em grego significa as bondosas ou as
benevolentes, eufemismo usado para evitar pronunciar o seu verdadeironome. Na novela grafica
The Sandman escrita por Neil Gaiman, elas sao referidas como The Kindly Ones e procuram castigar
Sandman, responsavel pela decapitacao do seu proprio filho, que nesta histdria é Orfeu. As

segundas sdo as tecedeiras responsaveis pelo destino dos deuses e dos homens.

28 GAIMAN, Neil - The Sandaman: The Kindly Ones, p. 16.

29 “As Erinias, também chamadas Euménides (isto €, “Benevolentes”, nome que temo intuito de as lisonjear e evitar, por conseguinte, a sua cdlera
temivel, chamando-lhes um nome odioso) sdo as violentas deusas que os Romanos identificavam com as Furias. (... ) pertencem, por consegtinte,
ao grupo das mais antigas divindades do pantedo helénico. Sdo forcas primitivas que ndo reconhecema autoridade dos deuses da geragao mais
jovem.”

30 “As Meras sd0 a personificagdo do destino de cada ser humano, do quinhdo que lhe cabe neste mundo. (...) as trés irmds, Atropo, Cloto e
Laquesis, que, para cada um dos mortais, regulavam a duragdo de vida desde o nascimento até a suamorte, com a ajuda de um fio que a primeia
fiava, asegundaenrolava e aterceira cortava, quando a vida correspondente acabava.”
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Preencho o pouco de indica¢des verbais com aimagética de outras épocas e lugares.Um
fotograma das noivas de Dracula (1931) realizado por Tod Browning, algumas pinturas de
Caravaggio, de Lucas Cranach o velho ou de Gustave Moreau, particularmente as que
representam histdrias de decapita¢des antigas como Judite e Holofernes, Salomé e Sao Joao
Batista, David e Golias, e Orfeu. Misturei com imagens da guerra colonial portuguesa, bem como

do atualautoproclamado Estado Islamico.

“As guerras sdo como as madrastas mas. Todas querem ser as mais belas. Todas se
olham no espelho de outra guerra. E se reconhecem uma vitima mais bela que a
prépria guerra, encarregam-se de a perseguir até a aniquilarem.”3'

A ligacao aqui é reparar na violéncia exercida e repetida em diferentes épocas, por
diferentes civilizagbes. Por exemplo a decapitacdo, tema tdo retratado na pintura foi muito
exercida até dois séculos atrds na Europa e destinada principalmente a aristocracia. Agora,
ironicamente talvez através de um processo de desmemdria muito associado as imagens e
informacdo controlada, escolhida e libertada pelos canais de noticias, parece pertencer sé aos

povos do Médio Oriente.

3'LIDDELL, Angélica - Tinturaria: Os Fortes, p. 160.
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Figura n°27 —Joﬁn StrudWick, A
Golden Thread, 188s5.

Figura n°29 - Gustave Moreau,
Orfeu, 1865.

Figura n°30 - Irving Penn, Three
Rissani Women, 1971.

Figura n° 33 - (video still) Medyan
Dairieh, The Islamic State, 2014

Figura n°®36 - Lucas Cranach the
Elder, Three Princesses Of Saxony,
Sibylla, Emilia And Sidonia,
Daughters Of Duke Heinrich Of
Frommen, 1535.

Figura n° 34 - Caravaggio, Judite e
Holofernes, 1599.

Fiura n° 37- Lucas Cranach the
Elder, Salome with the head of St.
John the Baptist,1510.

Figura n° 38 - Caravaggio, David
with the Head of Goliath, 1610.

38



Diério de rodagem
notas

Dia 23 de Dezembro 2015, primeiro dia de rodagem na Associa¢cao Reto no Porto. Montar
o material, escolher o primeiro plano que ndo sera propriamente o primeiro do filme, mas é
necessaria uma planificacdo3? parao trabalho pratico. As Unicas certezas sdo o texto, as atrizes e
0 espaco. As decisdes de enquadramento, o desenho de cena, ou seja, a organizacao das atrizes
no espaco ou a duracao do plano sao realizadas no momento como num work in progress. Estes
elementos ndao foram planificados com o propdsito de nao solidificar ideias ou preconcecdes,
tanto técnicas como artisticas, mas permitir que estas decis6es despontem na alturado “fazer”.
Esta escolha por um lado pode produzir instabilidade, uma fragilidade ao objeto que pode ser

positiva ou que apenas o pode enfraquecer, empobrecendo-o.

Gravar os didlogos. O som as vezes interrompido, pelos avides, gaivotas, buzinas de

automdveis, é o mais dificil.

Dia 27 de Dezembro 2015, segundo dia de rodagem. Em frente ao hospital Joaquim Urbano
no Porto, hd um descampado que parece a margem da cidade, os prédios e as nuvensao fundo.
Lembro-me de refugiados como personagens estranhas e desconhecidas que caminham pelos
limites indeterminados das cidades na tentativa de chegar a alguma promessa de destino. Peco
as atrizes para atravessar esta “terra de ninguém”, em siléncio, de um lado para o outro, sem

destino.

Deixo passar alguns dias para criar certa distancia e finalmente decido ver o material, as
imagens e o som que gravei. Vejo os varios takes de cada cena e, de repente, percebo que ja tenho
muito com quetrabalhar,comecama surgirideias de montagemtanto dasimagens como do som,
mas como ainda faltam trés dias de rodagem, decido nao comecar jd a desenhar e a fixar ideias

de montagem.

32\Ver anexo n® IV.



Dia 19 deJaneiro de 2016, terceiro dia de rodagem, jardim botanico do Porto. Perto dazona
dos catos, enquadramento sé com um pouco de céu e um prédio no canto superior esquerdo a
indicar ainda o espaco urbano. A balaclava (gorro passa-montanhas), espingarda de plastico,
disparos, bombas invisiveis. Ndo se sabe quem ataca ou quem defende. Uma certa infantilidade
neste trio de personagens que tenta imitar um conflito de batalha. Os exércitos de homens,
mulheres e criancas, uns demasiado novos, outros demasiado velhos que ja ndo conhecem outra

realidade a ndo ser o militar.
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Edicao dasimagens e som

O processo inicial do trabalho pratico, foi um processo solitario. Desde o desenvolvimento
da escrita a producdo, planificacao e rodagem — com a excecao dos momentos partilhados com
as trés atrizes - revelou-se assim nao por crer que artisticamente era necessario que o fosse, mas
por um conjunto de condicdes que combinavam o pouco tempo disposto, bem como a
disponibilidade de pessoas e conciliacao de agendas. Ou seja, ndo haviauma equipa neste projeto
onde um diretor de fotografia e um assistente ja eram suficientes para aliviar, facilitar e ajudar
com sugestdes ou outras propostas. Esta condicao veio, no entanto, a fazer duas coisas: a obrigar-
me a escolher emanusear todo material técnico e sublinharaideia que alguns objetos, ou algumas
praticas artisticas ndo se devem fazer em soliddo. O cinema, ou matérias de alguma maneira
proximas dele, embora possiveis, sdo um exemplo em que uma equipa técnica e/ou artistica
mesmo que muito reduzida, em algum momento nao sé é prestavel, mas importante na partilha
e na criagao. Com isto em mente tornou-se clara a necessidade de um olhar exterior sobre o
material gravado. Dai que para a edicao do video, a intervencdao de um montador de video foi
requisitada, nao sé para ajudar tecnicamente na questdo de manipular os programas de edicao,
mas para ter alguém, que ndo assistiu a nenhuma fase anterior do projeto, detentor de um olhar
mais neutro, mais distante em relacdo ao mesmo e que poderia contribuir com outras ideias. A

montagem foi concretizada em Lisboa no més de Julho.

Foi durante a montagem que se decidiu que esta versao do trabalho seriam trés videos
com cerca de sete minutos cada. Possibilitar assim uma espécie de retabulo, um triptico de
imagens em movimento. Foi também durantea montagem que foi descoberta a possibilidade de
cada video terminar com um planoigual ou semelhante ao inicial, proporcionando assim o usode
um sistema continuo para a projecao de video em loop para cada um deles. Foi durante a
montagem que a sequencia de planos foi decidida, ela ndo foi planeada antes. Tal como o inicio,

permitir que o imprevisto e a decisdo in loco, pudessem atuar também nesta fase do trabalho.
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Ha algo de estranho nos sons captados por sondas da NASA33. Estdo entre os filmes de
ficcao e arealidade, sdo sons que s6 ouvimos se os tornarem “visiveis” aos ouvidos humanos. De
certa maneira, eles sé existem pela captacao, gravacao e projecdo realizada por dispositivos de
alta tecnologia. Esses sons provocam certa estranheza pelo seu distanciamento, por ndo
pertencerem aos sons que reconhecemos terrestres e porque ao mesmo tempo pertencem
supostamente aos sons do espaco e este pertence ao natural, mas ao mesmo tempo possuium
carater eletrénico, talvez pela maneira como sao transmitidos, como se fossem produzidos pelo
homem. E ai, entre o som natural e o ruido eletrénico que reside a estranheza sonora. Outra
qualidade de som utilizado, foi o special fx cinematografico, ou seja, a apropriacao de sons de
arquivo possiveis de extrair da internet a partir do canal youtube — uma espécie de fonoteca - que
se assemelham aos utilizados nos grandes filmes de a¢do produzidos em Hollywood. No entanto
esta segunda sonoridade aparece de forma quase timida, pontuando poucos momentos e
deliberadamente num volume reduzido, para funcionar (talvez) de forma subterrdnea. Existem
ainda dois momentos em quesdo introduzidas duas musicas, uma cladssica e outrade umuniverso

talvez mais pop.

O primeiro momento acontece com o inicio de uma das musicas da dpera Castelo de Barba
Azul, composta por Bela Bartdk (1911),no momento em que Judith pede paraabrir a quartaporta
que da acesso a um belo jardim. Naimagem este jardim é o descampado por onde passamas trés

mulheres.

O segundo momento musical aparece com a musica You do Something To Me34,
interpretada por Bryan Ferry, mas interrompida por um som de interferéncia, longinquo como se
por entre as emissdes de radio e as comunica¢bes militares quisesse surgir algo mais que tenta

resistir, algo mais humano.

330 fendmeno é explicado no préprio site: https://sdence.nasa.gov/science-news/science-at-nasa/2013/01nov_ismsounds
34 You do Something to Me é uma cangao escrita por Cole Porter para o musical Fifty Million Frenchmen, estreado em 1929 na Broadway no Lyric
Theatre, em Nova York.
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Exposicao
hipétese para uma video instalacao

A ideia de compor uma instalacao para este objeto artistico surge do facto de ele préprio
ja se encontrar fragmentado emtrés partes. Essas trés partes ndao seguemuma ordem sequencial,

nao ha um video nimero um, paraser visto primeiro que o numero dois, seguido por um ultimo.

E de se prever - a partir da primeira montagemrealizada paraa visualizacdo dos trés videos
- que a projecao em simultaneo dos videos num mesmo espaco vai obrigar a uma reedicao dos
mesmos. As imagens, bem como o som, vado ser inevitavelmente submetidas a uma segunda
montagem durante o processo de instalagao com vista a potenciar uma visualiza¢do ainda mais

aleatoria.

O objeto estd dependente da qualidade e tempo do olhar do espectador assim como da
forma como ele se posiciona fisicamente perante a obra - a totalidade ou as partes da sua
apreensao é determinada pelo sujeito. O espectador terd a possibilidade de ser ativo na relagao
que decide ter com a instalacdo apresentada. Nessa expetativa, o objeto também se manifesta
como uma obra escultdrica assente no espaco expositivo, onde as imagens podem ocupar o

espa¢o de uma forma tridimensional.

Dai advém a preocupacdo de retirar as imagens da parede de forma a permitir a
movimentacao do espectador para que lhe seja oferecida a possibilidade de se situar em dois
angulos diferentes do objeto. Um momento em que se encontra fora, com um olhar de fora para
dentro — quase como uma perspetiva zénite — que lhe permite ver todo o dispositivo, bem como
os espectadores que se podem encontrar no centro rodeados pelasimagens. Outromomento em
que o espectador se encontra dentro da obra, de forma mais submersa, mas, que pela divisao e
disposicao dos écrans é necessaria a movimentacao do mesmo pois haverda sempre um momento
ou outro em que o sujeito se encontra de costas voltadas para uma das imagens. Assim o
espectador tem a oportunidade de regressar ao primeiro ou ao segundo instante, como se
estivesse constantemente a entrar e a sair numa espécie de avesso da alegoria da caverna de

Platao.
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Figura n°®3 - Desenho para instalagdo video.
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Algumas notas e reflexdes

Seis dias de rodagem foram planificados, trés foram concretizados. Os décors da floresta,
o atelier da faculdadeno Gran Plaza, e o quiosque na Av.dos Aliados ndo aconteceram porqueem
confronto com o material j& gravado, deixaram de fazer sentido de serem revelados. Assim
existem as imagens que ficaram de fora, algumas porque foram eliminadas por decisao durantea
montagem, outras porque nao tiveram a sua oportunidade de serem gravadas. Com essas
imagens que nao aparecem, também ha o texto que foi escrito, mas que ndo se ouve, que nem
sequer foi gravado. Isto remete paraaideia de que o objeto artistico que trabalha com elementos
como a imagem em movimento, o som e a instalacao ndo tem de ser obrigatoriamente algo de
solido ou fechado. Apesar de todas as hipdteses de transformacdo que este objeto ainda pode vir
a sofrer, haverd um momento de sedimentacdo onde o mesmo se deve apresentar numa
determinada forma. Essa forma termina na instala¢dao, mas continua a desenvolver-sesegundo o

olhardo espectador.

Ao considerar que todos os fragmentos que compdem o objeto funcionam como um todo,
se 0os mesmos forem separados, existe grande possibilidade de nao sobreviverem num espacgo
expositivo individualmente. Desta forma os videos, bem como o som, precisam de operar em

conjunto e em simultaneo paradar lugara comunicacdo relacional que se estabelece entre eles.

Contudo, é possivel pensar umelemento que pode existir isolado, este elemento € o texto
escrito. Este texto, que por suavezndo é nem segueasregras de umguidao cinematografico, trata-
se de um objeto singular que pode existir sem a projecao das imagens capturadas em video. Este
texto, fabricado a partir de momentos histdricos, memdrias e apropriacdes de memdrias, na
tentativade evocar o que ficou no passado e o que estd a acontecer noimediato poderia existir e

sobreviver sozinho.

“E necessario distinguir, em todo o dispositivo, 0 que somos (o que ndo seremos
mais), e aquilo que somos em devir: a parte da histdria e a parte actual. A histdria é
o arquivo, é o desenho do que somos e deixamos de ser, enquanto o actual é o
esboco daquilo que nos vamos tornando.”35

35 DELEUZE, Gilles - O Mistério de Ariana, p. 93.
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Por conseguinte, a partir dareflexdo em torno da operatividade do conceito dedispositivo,
o esforco foi o de produzir um objeto artistico que compreende ou experimenta varias linhas de
composicao sonora e imagética. Se considerarmos o dispositivo como um elemento ou um
conjunto que captura e rege o encontro entre o espectador e a imagem, este trabalho almeja a
construcao de um objeto onde as linhas que o compdem “nao delimitam ou envolvem sistemas
homogéneos por sua prépria conta, como o objecto, o sujeito, a linguagem, etc., mas que seguem
dire¢Bes, tracam processos que estdo sempre em desequilibrio”3® que podem ser quebradas,
bifurcadas e sujeitas a varia¢oes de direcdo. Essas linhas surgemno pensamento de Foucault onde
este lhes atribui trés instancias - Saber, Poder e Subjetividade - e elas atravessam o dispositivo
também compostas por varias dimens6es que podem ser estéticas, cientificas ou politicas mas -
seguindo o pensamento de Foucault sobre as linhas que comp6em um dispositivo - este objeto
final, tenta manifestar-se também sobre as linhas de subjetivacdo, sendo esta uma linha de fuga
que escapa as outras linhas tratando-se de “(...) um processo de individuacdo que diz respeito a
grupos ou pessoas, que escapa tanto as forcas estabelecidas como aos saberes constituidos
(...)”37 (Deleuze, 1996, p. 87). Arecorréncia aos temas da memdria e do atual através de texto e
de imagens, mesmo que invisiveis, atende a espoletar esses processos subterraneos que
funcionam no sujeito. Estes dois temas trabalham como camadas sobrepostas que tentam
perceber tanto o devir das imagens bem como o devir do sujeito que as observa. Este devir que
acontece de uma forma cada vez mais célere por entre as catdstrofes, na destruicdo de templos
antigos ou modernos, nos éxodos e guerras que derrubam os limites colocados pelas fortalezas

atuais numasemelhanc¢a com a queda dos impérios da antiguidade.

“Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo “como de fato foi”.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento
de um perigo.”3®

Ao tentar desenredar todas as linhas que comp6em este trabalho, que opera sobre
dispositivos imagéticos e modos de ver, é possivel verificar que muitas vezes o trabalho ja se
encontrava uns passos a frente e que era necessario persegui-lo nessa continuidade de criacdo
através damemoria. O prdéprioimpulso artistico dependeu dessaacao constante. A Distdncia pode

significar o momento em que as imagens da memdria que se encontramlatentes voltam paranos

36 DELEUZE, Gilles - O Mistério de Ariana, p. 83
371dem, p. 87.
38 BENJAMIN, Walter - Magia e Témica, Arte e Politica: Ensaios sobre literatura e histériada cultura, v1, p 224.
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assombram, mas nao de uma forma cristalizada, elas prdprias exigem ser transformadas e
lancadas para aluz dos nossos dias. Essas imagens que vém de um tempo distante, por vezes até
da antiguidade e de outras mitologias, colidem com ainformacao e as imagens do presente, como
um ponto de fuga na intersecdo de duas retas paralelas. Trata-se de uma ilusdo, é certo, mas
também trata de uma perspetiva da realidade e este objeto tenta comunicar outras propostas
sobre a construcdo das nossas memdrias e de outras histdrias de uma forma nao narrativa nem
linear. Sera sempre, no entanto, o espectador que vai experimentar e guardar estas imagens, so

nele é que elas se podem demorar (oundo) e atingir novos significados.
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ANEXOS



ANEXO I - Letra completa da can¢do infantil o Dominé.

Se tu visses o que eu vi
Domind
A porta do Tribunal
Domind
As cuecas do Juiz
Domind
Embrulhadasno jornal
Domind
Estarua cheira a sangue
Domind
Foi alguémque se matou
Domind
Foi amae do meu amor
Domind
Da janela se atirou

Do-mi-nd
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ANEXO Il - Descricao das regras do jogo infantil, a BestaQuadrada

Besta Quadrada

1. Um quadrado com cerca de vinte metros de lado, com trés
quadrados interiores equidistantes. Cada quadrado tem uma porta
no lado oposto ao da porta do quadrado que lhe fica préximo.
A porta ¢ assinalada por duas pedras, a um metro uma da outra.

2. A besta quadrada (conjunto dos quadrados) ¢ riscada no chio
a giz, cal, tinta ou outro produto. A uma distdncia acordada pelos
jogadores fica o coifo, que tanto pode ser uma parede como um poste
ou uma drvore.

3. Entre os jogadores ¢ sorteado um que fica de besta.

4. Os jogadores devem fugir & besta, tentando evitar que esta
Ihes toque; ¢ ndo podem pisar os riscos. A entrada para dentro da
besta quadrada faz-se pela primeira porta exterior ¢, depois, s pelas
outras portas. Entrar, atravessando os riscos, ¢ proibido, mas pode
ser feito, desde que a besta ndo veja. A saida poderd ser feita de duas
maneiras: pelas portas ou pelos vértices de cada quadrado, mas de
costas, neste caso. Doutra maneira, s6 desde que a besta ndo se aper-
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ceba. Os jogadores podem fechar as portas (juntar as pedras) ou abri-
-las (separar as pedras), se a besta nilo der conta.

5. A besta também nlio pode pisar os riscos ¢ entra ou sai da
besta quadrada somente pelas portas. Estas s6 podem, em princi-
pio, ser abertas ou fechadas por ela, permitindo que os jogadores
entrem ou impedindo-os.

6. Quando a besta tocar num jogador, manda bater-lhe, dizendo:
w«Arreia na bestas, Esse jogador tem entdo de correr para o coifo,
onde nlo podem bater-lhe.

7. Ainfracciio As leis do jogo por parte de um jogador 6 poderd
ser declarada pela besta. No caso de um jogador alertar para essa infrac-
¢lo, serd cle o faltoso, podendo qualquer um mandar-lhe «arriars.

8. Em circunstincia alguma um jogador poderd bater no infrac-
tor, depois de este ter tocado no coifo. Se tal acontecer, qualquer
jogador, incluindo a besta ¢ o agredido, manda «arriars no que
cometeu a agressio.

9. O dltimo infractor, depois de ter tocado no coifo, passa a ser
a nova besta. Mesmo no caso de ndo lhe terem «arriadon.
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ANEXO IIl - Descri¢ao das cenas nos décors.

Jardim Botanico

CENAS:
01. As trés raparigas sentadas numa escada perto de umlago, conversam.

02. Uma das raparigas caminha pelo jardim de costas paraa camara enquanto fala.
02* A mesma rapariga caminha o mesmo caminho enquanto diz o mesmo texto de frente paraa

camara.

03. Uma das raparigas sozinha e imdvel no meio do jardim. Olha em volta, para o vazio e depois
diretamente para a camara.

03°. Arapariga fala.

04. As trés raparigas (zonados catos). Duas ajudam a terceira a vestir-se de negro, penteiam-na e
colocam-lhe uma balaclava sobre a cabeca. Dao-lhe uma espingarda para as maos, gritam-lhe,
abanam-na pelos ombros, ddo-lhe estalos na cara e deixam-na sozinha. Ela finge que estd numa

guerra, esconde-se atras dos catos, simulaque procuraum inimigo para disparar. (nso hasom direto)

Associacao Reto

CENAS:
05. As trés raparigas sentadas/deitadas numa de varias camas que se encontram lado a lado,

conversam. De repente parece que se dao contam de que estaoa ser filmadas.
05°. Contra plano, as trés raparigas, uma na camara, outra no som, outra ao lado de um projetor

deluz. “Confrontam-se” umas com as outras, os seus duplos,com espanto.

06. Arapariga vestida de negro com a balaclavae a espingardaa deambular pelo espaco.

07. Duas das raparigas sentadas numa mesa posta para jantar em siléncio. A rapariga de negro
aproxima-se e senta-se também. Alguns segundos de siléncio e as duas raparigas saem da mesa.

Arapariga de negro tira a balaclava, fica sozinha.
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Descampado

CENAS:
08. As trés raparigas, entram e saem do plano correm, simulam um cenario de guerra como se

estivessem a lutar ou a fugir.

09. Uma das raparigas cai no chdo, outraaproxima-se. Plano apertado sobre o rosto da que caiu

e das maos da outrarapariga que lhe tocam a face. A rapariga que caiu fala.

10. As trés raparigas de um lado do plano, do outro aparece uma quarta pessoa vestida de

negro, mais balaclava, mais a espingarda. Olham-se demoradamente.

11. O descampado vazio.

Floresta

CENAS:
12. O quadro em chamas, arvores a volta. Fumo.

Quiosque Amarelo da Av. dos Aliados

CENAS:
13. As raparigas encostadas ao quiosque leem o jornal do dia, observam as pessoas, fumam. Nao

falam.

Atelier Gran Plaza

CENAS:
14. As trésraparigas desenrolamum fio dourado, cortam-no em diferentes comprimentos.

Conversamentre si.
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Anexo n° IV - Planificacdo da rodagem (mapa de trabalho).

A DISTANCIA
Argumento e realiza¢do: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: 23.12. 2015

Décor: Associacao Reto, Porto

HORARIO

Iniciode dia  Equipa Técnica: 10hoo

Fim de dia:18hoo(aprox)

Atores

Equipa Artistica: 11hoo

Mafalda Lencastre

Mariana Magalhaes

Sara Barbosa

Cenas Texto

05 b
07 d
06 N/a

MATERIAL TECNICO

- Camaras/ tripés

-Som

- Projetoresluz [ refletores [ tripés
- Tomadas com cabos compridos.
- Molas e fita cola

ADERECOS:
- Balaclava
- Espingarda

- Fato de treino negro/sweat-shirt capuz preta

OBERVACOES:

Gravar sempre o som direto ambiente do espago!

PAF: 13hoo
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A DISTANCIA

Argumento e realiza¢do: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: XX.12. 2015

Décor: Jardim Botanico, Porto

HORARIO

Iniciode dia  Equipa Técnica: 10hoo Equipa Artistica: 11hoo  PAF:12hoo

Fim de dia:17hoo(aprox)

Atores
Mafalda Lencastre

Mariana Magalhaes

Sara Barbosa

Cenas Texto
01 d,f, g

02,02° |a

03,03°

04 N/a

MATERIAL TECNICO
- Camaras/ tripés
-Som

- Refletores/ tripés
- Molas e fita cola

ADERECOS:
- Chapéus de chuva [ um deles transparente

OBERVACOES:
Gravar sempre o som direto ambiente do espaco!
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A DISTANCIA

Argumento e realizacdo: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: XX.12. 2015

Décor: Descampado

HORARIO

Inicio de dia Equipa Técnica: 10hoo

Fim de dia:18hoo(aprox)

Atores

Equipa Artistica: 11hoo

Mafalda Lencastre

Mariana Magalhaes

Sara Barbosa

Cenas Texto
08 N/a(?)
09 e
10 N/a(?)
" N/a

MATERIAL TECNICO
- Camaras/ tripés
-Som

- Refletores/ tripés
- Molas

- Fita cola

ADERECOS:
- Balaclava
- Espingarda

- Fato de treino negro [ sweat-shirt capuz preta
- Chapéus de chuva [ um deles transparente

- Flores verdadeiras

OBERVAGOES:

Cravnr ecamnra A cAam AiratAa amhinnta AA AcnAa-~Al

PAF:13hoo
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A DISTANCIA

Argumento e realizacdo: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: XX .12. 2015

Décor: Floresta

HORARIO

Inicio de dia  Equipa Técnica: 10hoo

Fim de dia:15hoo(aprox)

Atores

Equipa Artistica: N/A

N/A

Cena Texto
12 N/a(?)

MATERIAL TECNICO
- Camaras/ tripés
-Som

- Refletores/ tripés

-2 Tripés, corda e molas para segurar o quadro.

- Isqueiro

- Barris com dgua / Baldes com agua (um extintor seria genial)

ADERECOS:

- Impressdo quadro de grandes dimensdes

OBERVACOES:

Gravar sempre o som direto ambiente do espaco!

PAF: 11h30
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A DISTANCIA
Argumento e realizacdo: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: XX.12. 2015

Décor: Quiosque Amarelo da Av. dos Aliados, Porto

HORARIO

Iniciode dia  Equipa Técnica: 10hoo Equipa Artistica: 11hoo

Fim de dia:14hoo(aprox)

Atores

Mafalda Lencastre

Mariana Magalhaes

Sara Barbosa

Cenas Texto
13 K (v.off)

MATERIAL TECNICO
- Camaras/ tripés
-Som

- Refletores/ tripés
- Molas e fita-cola

ADERECOS:

- Jornal do dia

- Cigarros e isqueiro

- Chapéus de chuva [ um deles transparente

OBERVACOES:
Gravar sempre o som direto ambiente do espaco!
Gravar a voz off num espago diferente, sem ruido.

PAF: 12hoo
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A DISTANCIA
Argumento e realizagao: Ana Moreira

Dia de Rodagem

Data: XX.12. 2015

Décor: Atelier Gran Plaza, Porto

HORARIO

Inicio de dia  Equipa Técnica: 0ghoo  Equipa Artistica: 10hoo

Fim de dia:18hoo(aprox)

Atores

Mafalda Lencastre

Mariana Magalhaes

Sara Barbosa

Cenas Texto

14 h,i,

MATERIAL TECNICO

- Camaras/ tripés

-Som

- Projetoresluz [ refletores / tripés

- Tomadas elétricas com cabos compridos.
- Molas

- Fita cola

ADERECOS:

- 2 tapetes brancos

- Rolo fio dourado

- Tesoura

- Mesa (de café ousdé o tampo da mesa preta)

- Almofadas

- O cedro e a jarra branca com flores verdadeiras

OBERVACOES:
Gravar sempre o som direto ambiente do espaco!

PAF: 11hoo
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