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“ Nesta vida que faz nascer a Elegia, o problema do tempo aparece mais exacerbado
que nunca. E como se somente se vivesse no que é passageiro, consumido pelo
espectaculo da sua passagem, gozando da realidade exactamente o que nela sem
cessar fenece. A poesia chora-o; recordando, tentarda criar a imagem madgica do

)

tempo sagrado por uma forma de linguagem activa, criadora.’

Maria Zambrano
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1_Introducao

Como ¢ que a palavra e o tempo se relacionam com a imagem no espago da video

poesia?

A sensacdo de tempo tem sido amplamente experimentada em quase todas as artes,
sendo no cinema e video, aquelas onde estd mais presente.

Mas a minha questdo ndo ¢ a manipulacdo do tempo cronologico, mas sim tentar
passar a ideia — tempo - pela sensagao fisica do proprio tempo, como se este passasse
a pertencer ao corpo do filme. Nao ¢ um tempo visivel, seria antes, um tempo sentido,
como uma presenc¢a. Acredito que nem tudo pode ser vivenciado pela experiéncia
visual, ha algo mais para 14 dos nossos sentidos e da razdo. Ndo quero entrar em
caminhos esotéricos ou misticos, mas tentar compreender a dimensdo humana na
abrangéncia da metafisica.

No movimento podemos experimentar, pelas leis da fisica, o tempo. Mas o tempo
para mim ndo estd s6 associado a corpos parados ou em movimento, velocidades,
aceleracoes.

Existird um tempo em si, para além de mim, dos outros ou de qualquer coisa?
Provavelmente, sim. Mas que sentido teria?

O tempo como o conhecemos ¢ um conceito abstracto criado pelo homem, como
todos os conceitos. O problema é que este em particular € um conceito que atravessa
todas as coisas do universo e sem o qual cairiamos num hiato do conhecimento, da
nossa propria existéncia.

O tempo nas palavras, na poesia, ¢ um fempo vertical, naturalmente nao segue o curso
do tempo cronolégico. Também na poesia das imagens, a sua constituicdo ontologica
e assenta nesta dinamica temporal.

Quanto ao suporte, um filme, digo filme mas podia dizer video.

Video poesia, projecto filmico que serve de tese ao meu mestrado e que sera neste

documento, fundamentado.



A pesquisa feita para este relatorio final, parte da problematica entre trés questdes: o
tempo a nivel filosofico, a palavra como suporte poético da linguagem, e o filme e a
sua sustentabilidade visual através das imagens.

O processo de andlise de todas as partes de construcdo do trabalho vai sofrendo
constantes alteragdes, devido ao encontro com outras ideias e conceitos.

No trabalho tedrico, a procura e o encontro ou desencontro de ideias, vai delimitando
o proprio trabalho.

No trabalho pratico, quando o imagino, parto de um conceito base, que neste caso € o

Tempo/Palavra, concretizo-o mentalmente e depois dou-lhe um corpo — o filme.



2_ Analise do filme — Plantadores de Palavras

Nota de intencoes

(estes foram os primeiros apontamentos que escrevi sobre o filme)

Sintomas de um tempo em processo.

Como se tudo se contivesse no momento.

Um filme que conta a histéria dum tempo que se sente, que se torna corpdreo € neste
sentido real.

Um real antes da propria realidade, pois trata-se de uma mentira que contamos a nos
mesmos.

Por vezes, penso que serd na mentira que reside alguma verdade, e no entanto
queremos sempre enganarmo-nos.

Bem sei que os filmes, sejam de que tipo forem, ndo se fazem de ideias, nem de
palavras ou de tempo, mas de imagens que vivem, respiram e ganham um poder de
real (ndo confundir real com verdade).

Existe uma certa fantasmagoria no real, quando lhe detectamos pedagos do tempo
morto, entre o tudo € o nada da memoria.

Um tempo construido de imagens refractarias de momentos onde se passou qualquer
coisa, que agora ja ndo acontece.

Dai os sintomas, algo para 14 da evidéncia, algo que ficou por arrasto na esteira da
memoria ou da acgao.

Talvez as imagens tenham de ter algum esvaziamento, que as retire dum universo
perceptivel e compreensivel.

Talvez gostasse de fazer um filme imensamente ilegivel e somente sensivel.

Gostava que transpirasse a confusdo que se sente com a ordem das palavras, um filme
onde o poema se confunde e afasta das imagens, como se realmente a acc¢do, os
gestos, a existéncia estivessem sempre distantes do ser por dentro, do ser pensamento.
As palavras assumem-se como um terrago alto no abismo das relagdes, plataforma
suicida do entendimento, porque sdo imensamente tudo/abstractas e imensamente
nada/concretas. Assim como as imagens, limpas e claras por vezes, mas confusas,

difusas e ruidosas como na propria vida.



Conceito do filme

O conceito do filme prende-se com o tempo, a palavra e a video poesia.

O filme comegou por ser palavra, sabia que era o que queria trabalhar, o material
primério da sua construcdo, o seu ponto de partida e de chegada.

Por isso o titulo, Plantadores de Palavras.

Mas ndo me interessava fazer uma construcao filmica onde a palavra fosse trabalhada
como um icone. Preferia que ela fosse mais uma presenca, integrada ou ndo, na
imagem e pertenga do tempo.

Apesar da evidente colocacdo sonora da palavra, ela ndo fica restrita a voz-off, cria
relacdes com a imagem, por vezes funde-se na imagem, por vezes afasta-se. De duas
linguagens aparentemente distintas surge uma nova, resultante da mistura intrinseca
entre ambas.

Para mim, a poesia visual é este processo de construcdo entre a organizagdo dos
elementos e os seus significados. As palavras aqui, ganham duplamente uma
dimensao visual, primeiro, a partir das imagens mentais que criam e segundo, quando
as palavras aparecem integradas na imagem. Neste sentido, temos o visual aparente e
o visual conceptual, entre imagem e palavra dita.

Criei um guido onde a palavra seria o Unico elo entre os personagens, uma leitura
paralela & imagem e raros s3o os momentos sincronos entre a imagem e a palavra.

De uma forma resumida, o guido conta uma histdria fragmentada sobre duas pessoas,
uma mulher ¢ um homem. Eles amaram-se. Ao separem-se ela perde a memoria de si,
como se tivesse perdido o seu espelho.

O filme procura dar pistas dessas vidas. Tem trés momentos: a separagdo, a busca de
identidade, e o regresso a infancia.

Entrelagados com estes trés momentos existem dois: o primeiro trata-se da comunhao
amorosa do homem e da mulher, do seu encontro iniciatico; o segundo passa-se no
quintal, e cria uma certa ambiguidade, pois apesar de ndo coexistirem nitidamente ao
mesmo tempo, a mulher e a crianga estdo presentes.

O tempo prende-se com dois conceitos base, a imagem-cristal de Deleuze e o tempo
existencial de Heidegger.

Estes dois conceitos interligam-se e combinam-se ao longo da constru¢do filmica, na

montagem, nos personagens, nas imagens, no poema e na atmosfera geral do filme.



Primeiro Acto

Tem a duragao de 00:06:30, comeca integrado no genérico e acaba com a passagem
para um plano nocturno (plano de transi¢cdo para o Segundo Acto).

Subdivido este primeiro acto em trés momentos: O primeiro, onde o homem vem de
bicicleta, desmonta-a e segue a pé pela floresta, onde afixa nas arvores algumas
palavras do poema que se esta a ouvir, ou seja, afixa os seus pensamentos; O segundo,
que vai desde inicio do percurso agreste no Cabo Espichel até a casa na falésia; O
terceiro, vai desde a entrada da casa até ao plano de transicao entre os actos.

Este acto ndo é o inicio desta historia, ¢ o fim da historia de amor entre os dois
personagens.

Deste modo, fica definido desde o inicio do filme que o que vamos ter sdo saltos
cronologicos, € revelado a partida a ndo linearidade do processo filmico.

Por outro lado, este primeiro acto isolado estd construido segundo os principios
aristotélicos da narrativa (assim como os outros actos). Apesar de ter pensado
inicialmente em fazer um filme exclusivamente retiniano, acabei mais tarde, na fase

da edicdo, por optar por uma leitura perceptivel dentro de cada acto.



Este acto, tal como ja o referi anteriormente, reflecte sobre a separacdo no momento
da separagdo, mas numa perspectiva masculina, por outro lado d4 a conhecer o
personagem e a sua evolu¢ado interior.

Este personagem estd em fuga, longa e lenta, pelo caminho vai deixando marcas do
passado das quais se quer livrar, as palavras, as memorias. E um personagem muito
intimista e discreto. Ele podia andar eternamente, mas ndo o faz, a ultima folha das
palavras ¢ queimada, ¢ destruido o derradeiro testemunho, e quando por fim, acende o
cigarro, encontra a pausa de tempo, entre aquilo que se inspira e expira. Aquilo que
queremos dentro e aquilo que pomos fora.

Neste acto, o tempo esta presente em todos os movimentos, em todos os passos, em
todos os caminhos, os percorridos e os ndo percorridos, o tempo dilata-se na extensao
da paisagem. Ao longo do acto o personagem vai ficar cada vez mais determinado na
sua busca de liberdade.

O filme ¢ construido maioritariamente, por planos fixos. Os planos fixos transmitem o
equilibrio que procuro na durabilidade do plano.

Ha sempre em mente a questdo do tempo, para mim o tempo no plano fixo, tem mais
peso, sente-se mais, torna-se mais fisico, porque ¢ o tempo daquele olhar sobre as
coisas, sem mais nada.

Os travellings sao a mao. As panoramicas ndo, foram feitas com tripés de muito ma
qualidade.

Neste acto filmei com duas camaras iguais, Panasonic Mini DV, colocadas em pontos
diferentes de distancia do personagem.

O primeiro plano, plano geral, revela a grandiosidade da paisagem, que existe para
além de tudo, para além do personagem. E o personagem que se aproxima da cdmara,
¢ o personagem que se aproxima do espectador. Este personagem justifica o seu acto
no nosso olhar, o nosso olhar sera assim, o unico camplice. Ele vagueia, com rumo,
mas vagueia sobre uma paisagem aberta, tdo dilatada quanto ele quer ser. Esta
amplitude da paisagem, acentua a necessidade interior do personagem na fuga ao
amor, expande-o. Depois a camara aproxima-se, acompanha-o ao longo de uma
subida e aqui pressente-se a sua inten¢do. Na mecanica dos seus gestos ha uma
procura de intimidade entre ele e o meio que o envolve. Agora ele j& ndo estara so, a
camara a mao aproxima-se e detém os pormenores intrinsecos do seu ser. Volta a
afastar-se, o personagem precisa ainda de alguma intimidade, com ele passamos de

plano para uma paisagem mais agreste, mais desprovida de elementos, onde sabemos
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que ele encontrard o seu limite. Nova aproxima¢do de cdmara a mao, o personagem
estd fixo no centro da imagem, cria um angulo de noventa graus, adquire-se a
estabilidade do tempo interior, o seu olhar ¢ horizontal, fixo num ponto distante para
o qual se dirige, o fim.

Na ultima cena deste acto, o personagem estd finalmente transformado, como se a
metamorfose se tivesse dado ao longo do caminho. No final, j& serd outro ser, alterado

por um tempo interior ndo evidenciado na sua totalidade.

Neste acto inspiro-me na reflexdo existencialista de algum cinema europeu dos anos
60/70. Nao posso negar as minhas referéncias, em realizadores como Bergman e
Antonioni, ou a escritores como Jean-Paul Sartre e Fiddor Dostoiévski. Talvez sejam
estes os autores mais evidentes a referir neste acto, mas hd outros que referenciarei
quando analisar o segundo e terceiro actos. A inspira¢do existencialista tem-se
manifestado em todos os filmes que fiz até agora, ndo sendo induzida ¢ quase

estrutural em mim.

“...Diz-me muito mal de Deus. / Diz que ele é um velho estupido e doente, / Sempre a
escarrar para o chdo / E a dizer indecéncias. / A Virgem Maria leva as tardes da
eternidade a fazer meia. / E o Espirito Santo cog¢a-se com o bico / E empoleira-se nas

cadeiras e suja-as. / Tudo no céu é estupido como a Igreja Catdlica...” (PESSOA, pag. 105)

Com existencialismo de Jean-Paul Sartre e mais tarde com a leitura da literatura russa
e com Fiodor Dostoiévski, compreendi a dimensdo humana entregue ao seu imenso
abandono, a sua imensa possibilidade e limite.

O personagem deste acto tenta ser o retrato deste contexto e toda a mudanga interna,
operada ao longo do acto, resvala para esta no¢ao de se estar permanente s6. Por outro
lado, os lugares escolhidos para os varios momentos do acto, promovem esta relacao
entre a imensiddo do exterior, os varios caminhos que se podem tomar, € a op¢ao

interior de cada um, em seguir o que quer para si, por si.

1 - Tenho uma ma relagdo com a religido e com a fé, dificilmente compreendo a doutrina catdlica e mais dificil ainda, se torna
perceber os seus dogmas. Fui confrontada na adolescéncia pela interpretagao dogmatica do sentido da vida e do universo, acabei

PRt}

a ler “Porque ndo sou cristdo” de Bertrand Russell, que me acentuou o sentido divergente a mistica religiosa. Com Fernando

Pessoa, aprendi a ler poesia e a sentir o mundo e a mim mesma de outra maneira.
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Mais recentes, foram as descobertas dos pensadores Soren Kierkgaard e Carl Jung,
referéncias essenciais para a analise que fiz do filme Persona, de Ingmar Bergman.

O existencialismo de Soren Kierkgaard reflecte-se no filme Persona mas também em
outras obras cinematograficas de Bergman.

Os pontos mais importantes a referir sio — a angustia, o desespero, o drama do
individuo, a davida sobre Deus.

Para Kierkgaard, a busca da verdade ¢ algo individual, ligada a procura do sentido da
vida e s6 assim os individuos vivem/existem.

Quanto a condi¢do — subjectividade — o que importa ¢ compreender a si mesmo,
compreender existindo, pois sé assim se poderd compreender tudo.

Sobre Carl Jung, falarei mais a frente na analise do segundo acto.

A relagdo do existencialismo com o tempo, encontrei-a em Martin Heidegger, e sendo
assim fecho o circulo da minha problematica, neste acto.

Para Heidegger o tempo situa-se ligado ao tempo humano, assim como no filme o
tempo estd dentro dos personagens. Carregam uma carga temporal, tornando-se o
proprio tempo, assim como o filme ¢ o proprio tempo em si.

O conceito Dasein de Heidegger (tempo ¢ ser-ai), e se ser-ai ¢ a existéncia em provir,
falo em tempo. Por isso, para Heidegger a pergunta ndo ¢ “o que ¢ o tempo?” mas
sim, “quem € o tempo?”.

Neste filme procuro esta relagdo, os personagens vivem um tempo filmico embora
esse tempo esteja focado no seu ser-ai.

O personagem deste acto caminha, ele caminha dentro de si, opera o seu tempo, opera
a sua existéncia num determinado quotidiano, que se altera e muda a sua passagem.
Para Heidegger a quotidianeidade é o “se” impessoal ou seja, € o ser-ai em conexao
COMm 0 Ser-uns-com-os-outros.

Assim, este personagem tem um tempo impessoal, que se liga ao tempo impessoal do
personagem ao qual estava ligado, ¢ sobre este tempo que o personagem faz a sua
mutacao.

O ser-ai antes, e um ser-ai depois envolve o conceito de fim, de morte, porque o ser-
al estd sempre em processo.

Esta ideia leva-me a considerar que a escolha de Bach para a banda sonora do filme
estd em sintonia com o conceito do filme. O concerto para dois violinos de Johann

Sebastian Bach, Partita n°2 em Ré menor (BWV 1042), foi concebido, segundo a
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musicologa Helga Thoene, em memoria finebre a primeira mulher do compositor,
esta partitura reflecte uma meditacdo sobre a morte.

Por outro lado, este sentido fragmentado do tempo cinematografico, que pressupde o
tempo interior dos personagens leva-me ao conceito da imagem-cristal do Deleuze.

Na imagem-tempo, a imagem-cristal é resultado de um intrinseco cruzamento

de pensamentos, nem sempre ordenados e légicos, ficam soltos e dispersos.

“A narracdo dita classica decorre directamente da composicdo organica das
imagens movimenfo (montagem), ou da sua especificacdo em imagens
percepcdo, Iimagens-afec¢cdo, imagens-ac¢do, segundo as lels de um
esquema sensorial mofor. Veremos que as formas modernas de narra¢cdo
decorrem das composigoes e dos fipos de imagem-tempo. até a
(legibilidade). A narragcdo nunca é dada aparente nas imagens, ou o efeito de
uma estrutura que as sustem,; é uma consequéncia das imagens aparentes
elas proprias, das imagens sensiveis nelas mesmas, fal como elas se

definem por elas mesmas. ”(DELEUZE, 2006, pag. 43)

Para Deleuze, as imagens sdo compostas por signos, componentes,
elementos genéticos, ndo sdo o que vemos nem duplos das coisas, s&o as
proprias coisas.

A revolucao deleuziana prende-se com este ponto de partida, as imagens sao
as coisas do mundo. O que significa de uma forma mais lata, que o cinema
nao é uma arte, é o proprio mundo. Assim, a classificagdo dos signos, é uma
teoria dos elementos, uma historia natural.

Este ponto de partida causa um paradoxo. Se pensavamos que a arte do
cinema inventa as imagens e as sequéncias de imagens, a teoria de Deleuze
rebate, ‘ndo é nem o olhar, nem a imaginagdo, nem a arte que constitui as
imagens. A imagem ndo foi constituida. Ela existe por si. Ela ndo é uma
representacado do espirito. Ela é matéria-luz em movimento. ”(RANCIERE, 2001, pag. 5)
Para Deleuze, o que faz a montagem, € levar a percepgdo as coisas. ‘A

definicdo de montagem aparece, entdo paradoxal: a montagem fornece as

13



imagens, aos aconfecimentos da matéria luz, as propriedades que ja lhe
pertencem. "RANCIERE, 2001, pag. 5)

No cinema moderno opera-se uma ruptura com o passado classico, as
imagens tornam-se duplamente autonomas, por um lado s&o isoladas e
desconectadas e por outro, aviva-se o vazio que as separa.

Deleuze propde uma nova perspectiva filosofica da arte cinematografica, que
se fundamenta em dois pontos de vista sobre as imagens no cinema: a
imagem-movimento e a imagem-tempo.

A imagem-movimento seria aquela ligada a razdo, da sequéncia logica
sensodrio-motor, resultante de um encadeamento natural entre imagens
transformadas em accgao.

A imagem-tempo rompe com esse pressuposto, torna-se uma apari¢ao ou
seja, imagens e sons que nao tém a intencdo de agir sobre a acgao,
transformando-se em imagens virtuais, suspensas, espa¢os mentais. Como o
espaco do pensamento € infinito, tais imagens ganham essa infinitude entre
si € nos espacos deixados entre si - os intervalos.

O que por fim, a montagem faz, na perspectiva de Deleuze, é criar um tempo
préprio, para la do tempo cronologico que age sobre as causas que afectam
0s corpos, ao qual da um nome, aion (tempo do acontecimento puro).

Neste primeiro acto, a sequéncia de imagens pretende criar uma atmosfera
de mutacdo. Os ambientes escolhidos sao suavemente dispares. A variacao
de escalas da imagem, faz com que o personagem varie em termos de
aproximagado ao espectador, cria um jogo de olhares. Penso que € muito
importante deixar o personagem so, ele procura essa soliddo. Por outro lado,
noutros planos a camara aproxima-se para que se crie uma empatia com o
espectador. O espectador vai acompanhar gradualmente este personagem
na sua curva de modificagao.

A atmosfera geral deste acto contém uma certa tristeza, que vai ser
transversal em todo o fiime. O conflito interno do personagem nao esta
caracterizado no ambiente envolvente por onde passa. A escolha destes

locais para a filmagem, foi imediata. Conhego muito bem estes lugares e ja fiz
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anteriormente trabalhos la. Gosto de voltar aos mesmos sitios e filma-los de

maneira diferente. Os sitios tém muito de mim e eu muito deles.

Segundo Inés Gil, “Porque um filme exprime sempre qualquer coisa que vai
para la da mera representagao e que esta, no dominio do psiquico e afectivo,
percebido pelo espectador.”GiL, 2005, pag. 17)

A atmosfera reflecte uma certa tonalidade, que transcende a zona mais
visivel e dizivel do filme, retém forgas internas e cria campos energéticos,
emana a esséncia do estado das coisas.

No primeiro acto, e ao longo do filme as atmosferas sao construidas de uma
forma muito despojada e simples, deixo e os proprios ambientes ganhem o
seu lugar nos planos e interajam naturalmente com os personagens. Para
alem de um certo pesar atmosférico, ha paralelamente, uma leveza estranha,
que se prende a imaterialidade criada pelos personagens.

A atmosfera nao existe em si mesma, existe no modo como €& percepcionada.

O fendbmeno nao age de igual maneira para todos. O receptor tem uma acg¢ao
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sobre a sensacao que retém da atmosfera, porque esta acontece dentro dele.
‘A atmosfera é uma expressdo da relagdo entre o individuo e o mundo. O
atmosfeérico, neste caso particular do campo sensorial, € uma expressao do
indizivel. ”(ivid, pag. 19)

Num filme, a atmosfera € composta por varios elementos, que se unem e
separam, criando um fendmeno activo de for¢as, chamado ‘corpo filmico” vid,
pag. 23).

Ludwing Binswanger psiquiatra pioneiro na procura da compreensao do
fendbmeno atmosférico ligado ao espaco, distingue um espacgo ‘concrefo,
medivel e claramente percebido — € o espaco orientado” (ivid, pag. 19, € UM

espaco nao determinado, indefinido — ‘0 espagco atmosférico ou thymique.”
(ibid, pag. 19)

Este ultimo esta intimamente ligado ao individuo que o percepciona e que se
encontra num determinado estado psiquico-emocional.

Ha uma interligagao entre todos os elementos no espago atmosférico, a cor,
a luz, o tipo de ambiente, o espaco fisico, o som, o ruido, os objectos, os
personagens, 0os movimentos, os gestos, os olhares, a montagem...que a
origina. Esta é tao complexa, quanto € complexo analisar a mente humana.
Tratando-se de sensibilidade humana, situa-se num campo de enorme

subjectividade.

‘Segundo Kaufmann, atmosfera é sentida de maneira emocional, atraves da
experiéncia individual. E € esta experiéncia que a caracteriza. A atmosfera
das emogbes € (4o intangivel que Kaufmann insiste na importancia da
Infensidade da sua percepgdo. Diz que se atmosfera tem valor emocional, ele
deve-se, em certa medida, a abertura do individuo ao mundo, que enriquece
a sua experiéncia, mas ela também ftem em conta o meio originario do qual

provem. ”(ivid, pag. 21)
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Pode haver uma atmosfera globalizante que inclui os corpos no seu universo,
como uma pequena atmosfera que € criada por determinados elementos.
Estas duas inter-relacionam-se entre si.

O filme termina com uma atmosfera um pouco mais clara, a crianga traz
alguma frescura e apaziguamento. Mas ao longo do filme vao acontecendo
varias curvas de alteracdo atmosférica esséncias a dinamica e interioridade

do filme.
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Segundo Acto

O segundo acto inicia-se com um plano de transigao aos 00:06.31 e termina
aos 00:16:17 minutos.

Este acto subdivide-se em trés momentos: no primeiro, a mulher deambular
pela casa; no segundo, danga em contraluz no quintal; no terceiro,
construcao de um mapa de identidade.

O plano de transicdo, liga os dois momentos “chave” desta histéria, o
momento da separagao e o momento da reconstrugao do passado, trata-se
assim do encontro. E quando os dois personagens tém o seu ritual iniciatico,
quando estabelecem uma comunicacao conjunta e quando estdo presentes
ao mesmo tempo. As imagens confirmam o primeiro acto, a mulher € um ser
fragil, que é carregado pelo homem. O discurso entre eles revela o nivel de
entendimento, mas também as diferencgas.

E um plano nocturno porque quis excluir qualquer outro tipo de elementos do

plano, era necessario que ficassem absolutamente sés um com o outro. A luz
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projectada, desenha um caminho ténue que se desfaz com a distancia. Ao
caminharem os dois corpos vao entrar na escuriddo, a meu ver, este
momento tem uma carga simbdlica determinante para o entendimento do
filme. A poética nédo se reflecte unicamente no poema lido, mas
principalmente na poética das imagens. Ha uma envolvéncia especial neste
momento, a luz, os corpos em movimento ao longo da luz, a luminosidade da
mulher em contradicdo com o obscurantismo do homem, os bragos dela a
volta do pescogo dele, tudo converge para algo que se une ao negro do
ponto de fuga. Ha uma vertigem para o Romantismo, intrinseco em todo este
acto que comeca neste plano.

No primeiro acto referi a influéncia dos existencialistas, que inspiraram o meu
imaginario e sentir, neste, vou revelar os Romanticos.

Um dos livros que mais me marcou foi “A paixao do jovem Werther’ de

Johann Wolfgang Goethe.

"Que a vida do homem é apenas um sonho, é coisa que ja ocorreu a muitos,
e eu ftambém arrasto comigo esta sensacdo. Quando vefo os limites que
aprisionam as forcas da acgcdo da pesquisa no homem, quando vejo como
toda actividade esta orientada para consequir a satisfacdo de necessidades
que, por sua vez, ndo tém outro fim sendo prolongar a nossa propria
existéncia; quando verifico como ficamos tranquilos sobre certas questoes a
investigar, e de que isso ndo € mais do que uma resignagdo flusoria, pois
andamos a pintar com desenhos coloridos e panoramas resplandecentes as
paredes que nos mantém presas - tudo isto, Wilhelm, tira-me a fala. Volto-me
entdo para mim proprio e encontro fodo um mundo! De novo mais por
Intuigdo e avidez obscura do que em representagdo ou forga viva. Sinto entao
uma enorme inseguranga e continuo, sorrindo, a andar pelo mundo como em

Sonhos. "(GOETHE, 1998, pag. 136)

Devido a atmosfera geral neste acto, o Romantismo parece-me

incontornavel, a busca da identidade, a propensao para um certo
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individualismo exacerbado, a exploragao de algum sofrimento alucinatorio, a
confusao entre sonho e realidade ou a intuicdo de que ambos pertencem ao
mesmo lado e se complementam.

Estes aspectos podem ser observados no decorrer do segundo acto.
Primeiro, com o reconhecimento da casa desabitada; depois, com o
prenuncio do som do violino da infancia no quintal; mais longo e fracturado, o
encontro com a caixa do passado onde se espalham estilhacos da existéncia,
ora saidos da caixa, ora projectados em slides, como fantasmas de luz sobre
as memorias e o corpo; por ultimo, a afloracdo do violino do passado e
essencialmente a exploracdo da sua esséncia perdida, a danca. Pode
parecer absurdo, nesta ultima sequéncia de planos, a tentativa da danga ser
no chao, mas trata-se de um exercicio muito doloroso da pratica do ballet
classico - barra no chao.

Ha uma atmosfera a rogar o alucinatorio, a luz azulada das janelas contrasta

com os tons quentes do interior,

B

i

mas o facto deste acto ser flmado
com uma fraca luminosidade é
indicador de uma certa descida
aos abismos da existéncia. Tal
como no quadro do Caspar David
Friedrich “Viajante olhando um
mar de nevoeiro’, aqui o abismo é
a fronteira entre a mulher que vive
ainda dentro daquela mulher e
aquela que se perdeu para
sempre. Este limbo fronteirigo que

aponta o limite. Entre o mar e a

terra, no quadro de Friedrich,
entre o conhecido e desconhecido, entre a inseguranga do medo e a vontade
de arriscar tudo, entre grandiosidade da natureza e a pequenez humana,

também este personagem esta nesse processo de descida ao seu cerne,
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lugar de todos os monstros e luz. Por esta razdo, pontualmente optei por
filmar com a camara inclinada. A intencao prendia-se com esta ideia de
qgueda lenta, mas para o final do acto, na cena da danc¢a no chao, os planos
comegam a encontrar horizontalidade, a danca seria o encontro com o

equilibrio interior.

“Quer isso dizer que a inquietacdo romantica é a inquietacdo do limite e a
inquietagcdo no limite. Um tal processo, simultaneamente estético e politico,
onfologico e antropologico, € um poderoso gerador da inconclusividade
geralmente atribuida ao Romantismo. Sera altura de dizermos que essa
inconclusividade, enquanto abeirar do inquietante, € o proprio fazer-se obra
no acfo romaéantico. Que Heinrich d Ofterdingen esteja incomplefo, que a
oifava de Schubert contenha apenas dois andamenfos, esses S&o
propriamente exemplos da pesquisa romantica levada ao seu lugar decisivo,
e ndo obras artisticas interrompidas. Serdao certamente obras abandonadas,
mas néao no sentido vulgar do termo. Abandonadas porque transportadas até
ao fterritorio onde o abandono € a unica possibilidade expressiva.

Dai que o Romantismo seja tambem e necessariamente uma poética do

abandono nas suas multiplas formas. "rosA, 2010, pag. 24)
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Neste acto o personagem dilui-se nos decors, transforma-se numa

fantasmagoria de si mesmo, uma representagcao “..uma bulimia do
sensivel... (vid, pag. 25).

Este pensamento leva-me a Deleuze, a imagem-tempo e /imagem-cristal.

A fragmentagédo dos planos e a diluigao do personagem intensificam a ideia
de tentativa de alguma restituic&o interior.

Os gestos perdem-se nos actos dentro dos planos, o corpo parece
desajustado, ndo s6 ao espago mas em si proprio. As imagens sucedem-se
por camadas de memoria, que se misturam entre si.

As cenas sao filmadas com duas camaras, que revelam dois pontos de vista
sobre o personagem, s&o colocadas assim porque preciso das variagdes de
luz e de tonalidades, nada pode ser bem definido e concreto, tem de ser
confuso, difuso, quase abstracto, apesar de tocar as tonalidades barrocas.
Sao0 os trajes que confundem ao primeiro olhar, mas esta opgao, serviu
unicamente pela sua plasticidade e brilho, tal como no barroco, é certo, mas

para além disso, esse barroquismo é igualmente absorvido e misturado pela
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dinamica da sobreposi¢cao das diversas camadas da composi¢cao da imagem

e mensagem do filme, perdendo aquele o sentido e veracidade.

‘A imagem actual e a sua imagem virtual constituem, pois, o mais pequeno
circuito interno, ao fim e ao cabo uma ponta ou um ponto, mas um ponto
fisico que ndo é sem elementos distintos (um pouco como o aftomo
epicuriano). Distinfos mas indiscerniveis como sdo o actual e o virtual que
ndo param de se ftrocar. Quando a imagem virtual se forna actual, é entao
visivel e limpida, como no espelho, ou a solidez do cristal acabado. Mas a
imagem actual torna-se virtual por sua conta, enviada algures, invisivel,

opaca e tenebrosa, como um cristal simplesmente extraido da terra.” pELEUZE,

2006, pag. 98)

O que acontece neste acto, tal como referi anteriormente, € uma
sobreposi¢ao por camadas de varios tempos. O tempo actual, o corpo fisico
da mulher; o tempo passado, projectado e colado na parede; e o tempo
intemporal, nos gestos, nas dangas, e essencialmente na musica, tanto a
original de Bach, como a interpretagao da mesma composi¢ao pela criancga.
Deleuze reflecte sobre estas mutagdes do tempo na imagem, ao longo de
todo o capitulo 4 do seu segundo livro sobre cinema “Imagem — Tempo,
Cinema 2”.

Estas alteragdes que se operam na imagem fazem com que o personagem
também ele tome varios niveis de localizacdo no tempo. Neste caso
especifico, quis que houvesse uma fusdo de tempos imprecisos, essa
imprecisdo decorre da sua simultaneidade.

A partir daqui crio o ambiente psicoldgico propicio do personagem, uma certa
desconexao do real, um certo espelhar mutuo do interior e do exterior. O que
passamos a ter € a presenga ambigua de qualquer tempo. Estara ainda ali a
mulher, ela vive, € real / actual? A intengao € essa mesma, transformar este

personagem num ser pouco preciso.
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Neste acto o tempo € mais complexo, entre o vazio dos espagos nitidamente
ha muito desabitados e a incongruéncia dos trajes e dos actos, aquela mulher
esta ali, faz aquele percurso, desenvolve aquela busca e no entanto, ja nao
existe.

Voltando ao existencialismo do primeiro acto, € importante referenciar o que
estudei sobre o Carl Jung.

Muito sinteticamente, nas teorias psicanaliticas de Carl Jung encontram-se trés
conceitos fundamentais. Sao eles: persona, sombra e self.

O conceito persona de Jung, significa a méascara com a qual nos apresentamos ao
mundo e nos relacionamos com os outros. E um complexo da personalidade. Inclui
papel social, imagem/estilo pessoal e expressao pessoal. Pode ter aspectos positivos e
negativos e serve para proteger o ego e a psique das adversidades sociais. O outro
conceito, sombra, reporta ao inconsciente, constitui o material rejeitado pela persona
do individuo, como desejos, tendéncias, memorias ou experiéncias. Quanto maior for
a persona maior ¢ o repudio a abordagem destas referéncias.

Quanto ao ultimo conceito da linha psicanalitica de Jung, o self, ¢ a jungdo do
consciente com o inconsciente, que se completam mutuamente para formar a
totalidade do individuo. O self ¢ figurado em sonhos através de simbolos ou imagens
reais. Todos estes pressupostos podem ser encontrados neste acto. Como na propria
vida, a vida em si, no cinema cria-se este jogo intrincado de multiplicidades de ser.
No fundo, toda esta complexidade ndo ¢ nada mais do que o todo do ser-ai em

perpétuo devir de Heidegger.

“Na medida em que o ser-ai é esse ente que sou eu, mas que, simultaneamente, é,
quase sempre e normalmente, determinado como ser-uns-com-os-outros, o meu ser-ai
ndo sou eu mesmo mas oS Outros, eu sou com os outros e, da mesma maneira, os
outros com os outros. Na quotidianidade, ninguém é ele mesmo. O que ele é e como é,
ninguém o é: ninguém e, contudo, toda a gente em comum. Toda a gente ndo é ele
”

mesma. Este ninguém, que nos vive a nos mesmos na quotidianidade, é “se

impessoal.” (HEIDEGGER, 2008, pag. 39)
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Também este personagem, a partir deste ponto de vista, deixa de ser ele mesmo em si,
e passa a ser uma revelacdo de qualquer ser. Isto porque o ser-ai neste personagem,
foi superado pelo ser-uns-com-os-outros.

A parte do poema que atravessa este acto faz com que sejam criados os momentos de
respiragdo. Como a sequéncia ¢ muito densa e confusa, a poesia aparece como uma
onda de suavizacao e orientacdo de leitura.

As imagens criam uma metalinguagem conjuntamente com a poesia, € a projeccao de
slides, sobre o corpo e parede, faz a ponte.

A poesia ¢ aqui assumida como parte integrante do personagem, é-lhe intrinsecamente
estruturante. No fundo revela-se a relacdo com as palavras, a forma como se pensam

as palavras, como se organizam e expandem.

“A poesia esta sempre no limite das coisas. No limite do que pode ser dito,
do que pode ser escrifo, do que pode ser visto e até do que pode ser
pensado, sentido e compreendido. Estar no limite significa muitas vezes, para
o0 poeta, estar para la do que estamos preparados para aceitar como

POSSIVEL "(CASTRO, 2008, pag. 119)

Stéphane Mallarmé na primeira metade do séc.XX, surpreendeu quando
apresentou a sua proposta de uma poesia concreta, desconstréi o processo
de composicao de um poema e apresenta uma série de ideias / conceitos,
abrindo um novo caminho.

O poema transforma-se numa imagem de si préprio, em acgao com o espago
que o delimita. Com forte influéncia musical, Mallarmé transfere para a poesia
a composigao musical de uma partitura, distribuindo pelo papel os signos
verbais.

Com o avango tecnologico o poeta deixou de estar confinado a uma folha de
papel, agora utiliza uma parafernalia de equipamentos para sustentar as suas
poéticas.

O objecto poético continua a ser o mesmo, com a devida aceleragao dos
tempos. O poeta passou a poder construir poesia com cor, texto, som,

imagem, movimento e essencialmente, tempo.
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A video poesia insere-se dentro da evolugado e transformagao operada na
arte video, usa a mesma tecnologia e equipamentos, as mesmas tematicas e

vocacgoes.

“ A primeira vista os valores estéticos do video sdo a intima relacdo entre o
espago e o ftempo, o ritmo, o movimento, e as transformagées de cor, fodos
apontando para uma poética da fransformacdo e para uma gramatica da
integragdo dos sinais verbals e ndo verbals. Caracteristicas eslas que

contribuem para um diferente e novo modo de ler. {ibid, pag. 121)

O escritor e poeta Ernesto Melo e Castro € considerado o pioneiro da
experimentagdo tecnoldgica da poesia em Portugal, criou o seu primeiro
video poema nos anos 60.

Nos anos 80, Gianni Toti misturou textos de poesia e imagens electronicas
criando um género chamado “poetronica”.

Outros autores contribuiram para a video poesia, Arnaldo Antunes, Philippe
Boisnard, Jennifer Bozick e Kevin McCoy, Caterina Davinio, Gary Hill,
Philadelpho Menezes, Javier Robledo e Alessandro Amaducci.

Na video poesia pode ndo ser usado um poema na sua construcio, a poesia
pode ser um conjunto de elementos da imagem com forte carga poética.
Outros usaram a palavra e animaram-na (palavras em movimento),
aumentando o seu caracter iconico. Esses trabalhos s&o elaborados
digitalmente, utilizando o software de animagado e computagédo grafica, na
década de 1990 Arnaldo Antunes, Caterina Davinio, Anna Alchuk em
colaboragcdo com Olga Kumeger, e Serguey Letov, optaram por esta
expressao.

A video poesia é uma derivacao da experimentacdo na video arte, por
conseguinte mantém grandes afinidades, tanto a nivel técnico como

conceptual, por vezes misturam-se.
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O nascimento da arte video é normalmente apontado a Nam June Paik, em
1965, quando apresenta no Café Au Go Go de Nova lorque, um video que
mostrava a visita do Papa Paulo VI, a Nova lorque.

Andy Warhol, em 1965, apresenta Oufer and Inner Space, feito com maquina
de filmar e projecta-o a partir de duas bobines com o ecra dividido. Warhol
reflecte sobre a produgcao do filme Facftory Girl de Edie Sedgwick, pde a
decorrer em paralelo imagens do filme com imagens de Edie Sedgwick a ver
o filme, a partir de um monitor.

Neste periodo historico, um grupo muito vasto, organizava-se para manifestar
0s seus pontos de vista em relagao a sociedade, tema muito actual na época
- FLUXOS.

Os filmes eram curtos, repetitivos, fracturantes em relagdo a televisdo. Wolf
Vostell, organizava happenings, onde fazia fuzilamentos a televisoes.

Nos anos 70 houve uma explosao. O video ja instalado no meio das artes,
serve de suporte linguistico e técnico, para varias praticas (Conceptual Art,
Body Art, Land Art, Action Art).

Os temas mais focados foram o corpo humano e os modelos de tempo e
espago conceptuais.

Sao realizados féruns publicos para discussdo da Video Art e exposicoes,
Television as a Criative Médium, na Galeria Howard Wise em Nova lorque, e
outros de distribuicdo e venda como Electronic Arts Intermix de videos de
artistas.

Estas iniciativas proliferam e espalham-se pelos EUA e pela Europa.

Na década de 80 os equipamentos video tornaram-se muito mais acessiveis
e de facil manuseamento. Floresceram e confirmam-se artistas ligados a arte
video, Klaus Vom Bruch, Robert Cahen, Gary Hill, Marie-Jo Lafontaine,
Marcel Odenbach, Tony Oursler, Fabrizio Plessi, Bill Seaman e Bill Viola,
entre outros.

As imagens ja nao se limitavam a uma reprodugao da realidade de um modo
documental, passaram a ter uma perspectiva holistica, usando o simbdlico e

a metafora.
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Chegada a era do digital, nos anos 90, o video corre o risco de uma
banalizagcao desprovida de expressao artistica. Todos tém acesso aos meios
e todos fazem video. Comeca a ser muito dificil separar o que € valido do que
€ supeérfluo.

Mas isto ndo impediu que artistas se destacassem, Eija-Liisa Ahtila, Doug
Aiitken, Janet Cardiff, Stan Douglas, Douglas Gordon, Rodney Graham,
Steve MacQueen, e Sam Taylor-Wood. A historia do cinema foi uma fonte de
trabalho, fizeram remakes e abriram a discussdo sobre os dispositivos do
cinema. A arte video, rompe com o convencionado no cinema, utiliza
multiplas projecgdes, ecras divididos, ou video instalagdo. As imagens
fornecidas pelo cinema sao descontextualizadas e manipuladas para criarem
novas mensagens.

Na viragem para o século XXI, o video assume-se como a arte suprema e
marca o panorama mundial. Os meios favorecem este fenbmeno, a internet,
as redes e os telemoveis, mas agravam a distingao e o valor. A copia facil, a
ruidosa massificagao, pode fazer com que se percam algumas fronteiras e se

caia na banalidade.

‘As possibilidades da mulfiplicagdo das obras de criagdo na era da
reprodutibilidade mecanica..., o famoso ensaio de Walfer Benjamin de 1936,
nunca como com as possibilidades da internet se puderam tambem associar
a reprodugdo da imagem em movimento, recolocando as questées da sua
auforia e copia, reciclagem, samplagem. Todas as politicas da arte e da
teoria se fornam pertinentes e complexas, passando do ritual unico para a
politizagdo da arte, sendo aqui a politizagdo associada ao conceito inicial de
polis, da cidade massificada e da reprodugcdo em massa / fragmentada
dessa polis, sociedade em que se vive. SO que neste caso dos conceifos da
memoria visual, das imagens em movimento desta sociedade, ja ndo se fala
apenas dos produtos materiais, mas igualmente da propriedade intelectual

dela. ”(GUARDA, 2008, pag. 40)
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Por outro lado, o acesso ao produto artistico € mais directo e facilitado,
podendo chegar-se mais longe, mais depressa. A vertigem para o

imensamente tudo e o imensamente nada.

Em Portugal, a video arte chega com duas décadas de atraso. O panorama
politico e econdmico ndo permitia aos artistas da época acesso as
movimentagdes fora do pais.

No rescaldo de uma longa ditadura, Portugal apresentava um enorme indice
de iliteracia, que derivava dum enorme fechamento e retardamento cultural e
econdmico.

Por estas razdes, a arte video comega a aparecer timidamente no territério
portugués, pela mao de artistas que puderam sair e viajar, tomando
conhecimento do que se fazia a nivel de arte noutros paises.

Assim, a arte video comeca a ter uma suave expressao nacional nos finais
dos anos 70, trazida por artistas que lutaram contra o isolamento artistico e
ideoldgico do pais.

Ernesto de Sousa com fortes ligagbes com a Alemanha foi de extrema
importancia neste processo. Depois seguiram-se lentamente outras iniciativas
tidas pelos artistas, Jodo Vieira, Angelo de Sousa, Carlos Calvet, Artur
Varela, Helena Almeida, José Barrias, José de Carvalho, Julido Sarmento,
Silvestre Pestana, Cerveira Pinto, Joana Rosa, Henrique Silva e Noronha da
Costa.

Estes artistas experimentaram esporadicamente as técnicas e caracteristicas
da video arte, mas no inicio sem camaras de video. O video complementava
0s seus trabalhos visuais.

Ernesto de Sousa e Julia Ventura, nos finais dos anos 70, ja faziam
regularmente e verdadeiramente arte video.

Em Portugal, no inicio, esta arte n&o tinha grande impacto a nivel cultural, as

artes oficiais continuavam presas as artes plasticas tradicionais.
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Por outro lado, como é habitual os artistas oficiais e instalados pelo regime
cultural, ndo estavam minimamente actualizados e sintonizados com as
novas tendéncias artisticas internacionais.

Entretanto surgem novos espacos culturais como a Culturgest e o Centro
Cultural de Belém, que inicialmente promoviam a arte institucional e mais
tarde mudariam as suas politicas.

Nos anos 90 a condigdo econdmica melhora, Portugal com a entrada na
Comunidade Europeia esta mais aberto ao exterior e surgem no ensino
superior mais e novos cursos relacionados com o cinema e video.

Forma-se a partir dai, uma nova geragao de artistas que pdde ter acesso a
mais informacao e equipamentos.

O Centro de Arte Moderna de José de Azeredo Perdigdo e o seu servigo
ACARTE foi de extrema importancia no apoio a estes novos rumos.

A criagdo do primeiro Instituto das Artes portugués que teve como
responsavel Fernando Calhau, um dos pioneiros na arte video e por onde
passaram comissarios como Nuno Faria, Miguel Wandschneider e Lucia
Marques, mostrou-se igualmente importante para a implementagdo e
desenvolvimento do video.

A criacao de espagcos como a Fundacao Serralves, o Centro Cultural de
Belém, a Culturgest e o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, fez aumentar
as mostras de videos e divulgar novos artistas.

Paralelamente aparecem grupos que se organizam, formando associagdes
culturais que também promoveram novas iniciativas artisticas, como a
Galeria Zé dos Bois.

Com a criagao destas condigdes, houve um aumento da produgdo nacional,
mais saudavel e constante.

Nomes como René Bertholo, Ernesto de Sousa, Angelo de Sousa, Ana
Hartherly, E. Melo e Castro, Fernando Calhau e Julido Sarmento ficaram
como os pioneiros na histéria da video arte em Portugal.

Mais recentemente tém vindo a destacar-se no panorama nacional, nhomes

como: Joao Paulo Feliciano que desenvolveu trabalhos com base na
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subversao das camaras de vigilancia e parte de um propdsito conceptual com
referéncias ao pos-punk e ao pop. Pedro Cabral Santo e Paulo Mendes
artistas e comissarios de eventos e exposi¢des colectivas de video arte,
desenvolveram de uma forma consolidada e continuada experiéncias da
linguagem da arte video. O colectivo Virose, dinamizado e teorizado por
Miguel Leal, Cristina Mateus e Fernando José Pereira, desenvolveram
trabalhos entre a exploracido do corpo e poder, mas também sobre o meio
politico. Foram os primeiros a ter um projecto on-line, desde 1997. Alexandre
Estrela aparece desde 1995, a partir dos dispositivos que foi construindo,
revelando uma hibridez de meios, entre a escultura e a instalagdo. Rui
Toscano desenvolve o seu trabalho sob forte influéncia pop, os seus videos
nao estdo isentos de uma certa narrativa irbnica e aproximam-se do
videoclip. Miguel Soares, introduz em Portugal os new media, estabelecendo
uma grande afinidade com os ambientes dos jogos de video ou com a ficgao
animada em 3D, rumando ao encontro do virtual.

Daqui em diante, a cultura videografica desenvolve-se e aparecem novas
geracgOes de artistas que usam em exclusivo a arte video como expressao.
Claudia Cristovao, Daniel Barroca, Filipa César, Francisco Queirds, Hugo
Brito, Jodo Maria Gusmé&o & Pedro Paiva, Maria Lusitano, Monica de
Miranda, Nuno Cera, Nuno Ribeiro, Paula Roush, Pedro Diniz Reis, Rui
Calgada Bastos e Vasco Araujo, s&o alguns dos mais representativos nomes

que desenvolveram trabalho em Portugal e no estrangeiro.

“As questoes levantadas pelas suas pegas poderdo ser tdo amplas como a
releitura da imagem como meio discursivo, a ampliagdo do sentido da
narrativa (nomeadamente a sua descontinuidade espacio-temporal), ou o

cardcter performativo do video. " (ivid, pag. 54)
Nos finais dos anos 90 surge uma nova vaga de trabalhos em video,
realizados por artistas provenientes de varias praticas artisticas, da musica,

do design, da programacao digital, da danga e das artes performativas, sao
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artistas com um pendor interdisciplinar. Desenvolvem o seu trabalho
videografico de uma forma expandida. Redefinem as fronteiras entre a video
arte e o0 cinema, a video-performance, a documentacdo das artes
performativas e a instalagao interactiva. Sao eles, Tiago Pereira, Miguel Clara
Vasconcelos, Sérgio Cruz, Rui Viana, Adriana Sa, Fernando Fadigas,
Gustavo Sumpta, Ana Borralho & Joao Galante, Rui Otero, Patricia Portela,
Pedro Gil, Nuno Maya, Anténio Caramelo, Paula Roush, Ivan Franco, Luis
Alegre, Joao Vinagre, Joao Carrilho, Hugo Olim e tantos outros que tém vindo

a apresentar trabalhos fora dos circuitos habituais.

Deste modo, o futuro da arte video, nesta era da globalizagdo podera trazer a
tona visdes e informagdes n&o oficiais que de outro modo nunca chegariam.
Podendo assim, continuar a exercer um papel de contra poder, contra
informagao e contra arte, desenvolvido com uma linguagem mais livre das
regulamentag¢des da comunicagao, da politica e estética vigentes.

A internet permite uma circulagdo mais agil de produtos video e liberta os
fazedores de uma conex&o a circuitos instituidos. Frequentemente aparecem
de todos os pontos do mundo novos grupos que se juntam e se organizam

para procurarem apoios internacionais e apresentarem trabalhos.

Segundo a Rita Gracio “ Somos fodos deriv@dos’. Dito assim, parece
simples, mas nao é. Porque depois vao acontecendo passo a passo novas
propostas, novas técnicas, novas questdes, hovos mundos, novos desafios,
novas visdes e sensibilidades. A linguagem do video ainda é recente, muito

havera para experimentar em cada ramificagao.

“Com as mais variadas formas e variagbes da linguagem video... o video
permanece um meio aberto, um lugar onde se perder, encantar, revoltar ou
reflectir crificamente sobre a cultura visual e a percepgdo visual da

humanidade.
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Sera sempre cumplice da infrospecgdo pessoal e pode ser usado como um

instrumento na forcada visualizacdo dos individuos em espagos publicos. " (vid,

pag. 58)

O video como as outras artes, vai continuar a caminhar no sentido de uma
captacgao paralela do mundo e do homem, sem que contudo se separe de um
e de outro.

Pela minha experiéncia tanto como video artista ou curadora do projecto
ZeroFilme, os sinais que vou captando s&o uma tentativa de tirar os filmes do
espaco virtual e coloca-los em circuitos de visionamento directo das obras.
Com a internet, o video, foi por demais divulgado. A funcdo da partilha de
informagao e de experiéncias é bastante facilitada, mas ha um problema, o
video precisa de um espaco e de um tempo para ser visto, apreendido.
Quando vemos ou lemos na internet, € tudo muito rapido e consecutivo,
acabamos por nao nos fixar em nada.

Varios grupos tém surgido na tentativa de organizar mostras de video.
Comeca-se por criar uma rede de contactos e depois fazem-se propostas de
apresentacao dos trabalhos, tanto em Portugal como noutros paises, tem
acontecido assim.

No caso do Zero a selecgao de filmes foi feita a partir de sites onde sao
colocados gratuitamente trabalhos de video, fui vendo trabalho a trabalho e
recolhendo os contactos dos autores, na altura recolhi setecentos contactos
(identifico-os na webgrafia).

Antes de enviar o convite para a participagao no projecto, que foi divulgado a

partir do blog http://zero-filme.blogspot.com, escrevi o seguinte: “O ZeroFilme

€ um profecto embrionario que pretende promover a partilha de ideias e
experiéncias artisticas, em suporte video’.

Esta iniciativa tem como objectivo, reunir pessoas que encontram na
linguagem do cinema ou do video uma forma de se expressarem

artisticamente, e divulgar os seus trabalhos.
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http://zero-filme.blogspot.com/

No inicio de qualquer projecto nada se pode saber sobre o seu
desenvolvimento, por isso ficam em aberto iniciativas e propostas futuras.
Conceito do ZeroFilme esta ligado ao devir da linguagem do cinema.

Um cinema sem fronteiras, sem linguagem definida, argumento, ou estética
global. Uma jungao de ideias, conceitos, sensagdes, poéticas, questdes
filosofico/estéticas, contadas com imagens, discutidas através de imagens,
sons e movimento.

O que somos, 0 que pensamos, o que fazemos, como sentimos, como
observamos, como reproduzimos, como nos envolvemos, COmMO
comunicamos.... nds, os outros e tudo o que esta envolvido. Exterior,
interior.... espago, tempo, movimento.

O objectivo do ZeroFilme é a criagao de um arquivo de filmes que explorarem
de forma experimental a linguagem da video-arte/video-poesia, e a sua
divulgacao através por exemplo, dos cineclubes em Portugal, de forma a que
nao se restrinjam a uma divulgagao elitista e urbana. Em Portugal a rede de
cineclubes cobre todo o pais, situando-se desde as grandes cidades até as
pequenas aldeias.

Na execugdo do ZeroFilme, deparei-me com algumas dificuldades,
nomeadamente no apoio financeiro, assim paguei a reprodugdo dos 300
exemplares em DVD da reunido dos filmes seleccionados. Estes exemplares
sairam conjuntamente com a Revista de Poesia e Imagem, Big Ode, no
numero 7, em Julho de 2009. Revista na qual colaborei como Designer de
Conceitos, como participante, e como organizadora de meios para as
apresentacgoes.

Foram reunidos 27 trabalhos de autores de varios paises, seleccionados de
46 participagdes, que chegaram por transferéncia na internet ou por correio
normal.

Ainda antes de sair a revista e o DVD, o projecto Zero foi convidado a
integrar a programacgao do Internacional experimental filme & video festival,
FishEye, em Roma. Este convite partiu de Alexandro Amaducci que

participou no Zero e o divulgou pela organizagdo do festival. Recebi ainda
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outro convite da Poldnia ao qual ainda ndo dei continuidade por estar
demasiado comprometida com a finalizagao do mestrado.

A simpatia que se gerou a volta do projecto Zero, deve-se ao factor leveza e
descomprometimento. Nao € um concurso, ndo envolve dinheiros, e so6
pretende mostrar trabalhos. Depois do langamento em Portugal da Revista
com o DVD, enviei a todos os colaboradores um exemplar, onde lhes propus
que divulgassem pelos seus proprios meios o projecto.

E com a formacdo elastica destas redes de informacdo, que a partilha de

projectos e trabalhos se pode expandir no futuro.

Outros projectos surgem em Portugal com este teor de divulgacéo e
visionamento de obras video, tais como o projecto do Alexandre Estrela
Oporto, espaco de divulgacdo em Lisboa; o Projecto NERV.O, a primeira
edicdo em 2010 na semana da juventude em Alcobaca, pela mao do curador
Alberto Guerreiro que consistiu na projecgao de doze trabalhos videograficos
de cadéncia essencialmente interpretativa, quase documental, da vivéncia
corporal do(s) limite(s) indulgente. Entre as dicotomias evocadas estao
algumas das elementares da condicao humana: dia/noite, espago/tempo,
presenca/auséncia, utopia/real, poder/submissao, alienacao/razao,
liberdade/reclusao e principio/fim; e a Videolab, é um projecto de promocéao e
divulgacéo das artes, tendo por base o multimédia. E o acontecimento a volta
das experimentacao videografica mais desenvolvido e consistente. Apresenta
uma programacao sistematica e ja tem parceiros de outros paises.

Colaborar com outros eventos fora de Portugal € fundamental, pois para além
do enriquecimento da partilha, da evidente divulgagdo, torna possivel a

continuidade dos projectos.
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Terceiro acto

P ¢

A transi¢do para o ultimo acto ¢ a partir do som, existe uma musica, prenuncia o
poema. Esta seria a musica que viveu sempre dentro da personagem feminina, que a
acompanhou e a qual ela ndo esqueceu.

A crianga seria ela. O filme fecha o ciclo, com esta busca de retorno a um lugar
seguro. A crianga aparenta uma paz interior que ¢ perdida. E uma crianga que ja
imaginamos diferente. Com uma sensibilidade apurada para a musica, para a poesia e
para a soliddo.

A delicadeza dos gestos da crianca revelam uma dogura infindével, o seu olhar ¢ tao
vago, parecendo ja estar a prever o que advém.

Doppelkonzert d moll BWV 1043, 1. Vivace, de Bach ¢ uma composi¢do alegre e
vibrante, revela a vida que palpita. Mas depois voltamos ao sossego e introspecgdo. A
calma com que espalha os suas brincadeiras na cama, a forma com constréi a frase
com pedagos de papel e 1€ a carta, sdo sinais de uma plenitude que rareia e a qual

dificilmente se volta, depois de perdida.
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Neste acto, ¢ fechada também, a relacdo de todo o filme com a palavra, a voz off, os
jogos de palavras e, por ultimo, a leitura. Tudo palavra, dita, escrita, lida. Poesia
simples, de momentos simples, faz-me recordar, Miguel Torga, “4 cena é muda e
breve: / Num lameiro, / Um cordeiro / A pastar ao de leve; / Embevecida, / A mde
ovelha deixa de remoer; / E a vida / Para também, a ver.” (TORGA, 1999, pag. 152)

Assim vejo este “Instante” de filme, com a duragdo de trés minutos e quarenta
segundos. Momento marcado de luz clara e de um grande plano de rosto.

Comecei por pensar este filme, tendo como base a palavra e vou terminar este
documento que o acompanha, com uma sintese sobre a teoria filosofica de Gaston
Bachelard sobre o tempo na poesia.

Para Bachelard o tempo poético ¢ o tempo vertical, ¢ construido pela destruicdo da

continuidade simples do tempo encadeado.

“Em todo o poema é possivel entdo encontrar os elementos de um tempo detido, de
um tempo que ndo segue a medida, de um tempo que chamaremos vertical para
distingui-lo do tempo comum, que foge horizontalmente com a dgua do rio, com o

vento que passa.” (CARVALHO, 1995, pag. 147)

No tempo vertical, as imagens poéticas sobrepdem-se nesse eixo, criando uma nova
ordem temporal, uma nova linguagem do mundo.

Isto significa, que o sistema de Bachelard, consiste numa apreensdo do sentido da
imagem pelo leitor, numa perspectiva metafisica.

E assim que vejo este ultimo acto, como um instante para 1a dele, para 1a da razio ou
paixdo, ¢ um instante do ser poético que atravessa todo o filme.

As imagens para Bachelard tém uma dialéctica propria que se caracteriza pela ruptura
que criam com os quadros sociais, fenomenoldgico e vivenciais do tempo ou a sua
duragdo, isto ¢ concretizado pela dialéctica da correspondéncia e dialéctica da
ambiguidade.

Para o autor, o tempo ¢ uma forma de ordem. Na poesia a simultaneidade imagistica,
esta ligada a particularidade e singularidade, estética inusitada do poeta que apesar de

criar uma certa ordem, esta ndo sera em absoluto ordenada.

“’E preciso estar presente, presente a imagem no minuto da imagem: se houver uma

filosofia da poesia, essa filosofia deve nascer e renascer no momento em surgir um
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verso dominante, na adesdo total a uma imagem isolada, no éxtase da novidade da

imagem.” (ibid, pag. 151)

“O instante poético é o tempo de emergéncia da imagem poética’(ivid, pag. 151). O
instante, deste filme, fixa em si a emergéncia do tempo da poesia, numa metafisica
que transcende a ordem natural, e que transporta a leitura para uma esfera

simultaneamente macro e micro; exterior € interior; clara e escura; certa e incerta;

presente e ausente. E feita de contraste e inquietudes.
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4 Conclusao

Nao faria o filme novamente da mesma maneira, se o refizesse seria naturalmente
diferente, porque ndo consigo olhar para o que realizo como conclusivo.

Aprendi muito ao longo deste processo de construgdo, consegui testar ideias e
resultados, aperceber-me melhor das fragilidades que me caracterizam e definir o que
quero fazer e experimentar.

Nao vou fechar-me em modelos ou estilos, neste momento sé penso em fazer algo
muito afastado desta experiéncia. Preciso das rupturas, da mutacdo do devir e da
renovagao plastica do tempo no meu ser.

A poesia, as referéncias literarias e cinematograficas vao ser sempre para mim
estruturantes, ndo vou negar as minhas tendéncias naturais, mas por vezes t€ém que ser
contrariadas para que a descoberta se faca.

A experimentacdo de novos métodos e materiais de filmagem, os novos caminhos
estéticos e as novas problematicas filosoficas vao ser presengas constantes no meu
trabalho, porque ¢ disso que vive o meu ser, ¢ por essa razdo que talvez exista de
alguma maneira.

Diz o escritor Henrique Manuel Bento Fialho sobre o meu filme num email que me

enviou:

“E uma celebrag¢do da palavra através da imagem. O teu filme é a caixa onde estdo
resguardadas as palavras com as suas poderosas dimensoes: som, sentido,
significado, significante, imagética... Cada imagem, transporta-nos para um tempo
fora do tempo, o tempo da palavra, um tempo que nos recupera de nos proprios
enquanto resgata a raiz sobre a qual fomos crescendo, sobre a qual nos fomos
desintegrando. Gostei particularmente da banda sonora, dos cendrios, da
interligagdo texto/imagem, que conseguiu evitar que uma das partes pudesse ser

meramente acessoria.”’
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5_Anexos

Poema de Ana Rocha

Dormia e suspirava. Parecia febril, instavel. Apertou a mao esquerda
Quando me sentiu levantar e virou-se para a parede.

Vi com nitidez as costas. O quarto azulou-se na proximidade do dia.
As omoplatas cresciam na sombra proeminente do ombro.
Aquele corpo, que ndo se contorcia, que ndo tinha nome,
Mapeava um pressentimento.

Apagou com uma s6 bracada, certa, definitiva,

Ao avangar para a parede um dedo,

Como se indicasse uma cruz no espacgo,

Toda a sua histéria na minha mente.

Permaneci uns segundos, ali, em pé,

A observar-lhe ainda a magreza;

A rondar-lhe a identidade,

Como um predador que s6 distingue o fraco do forte,
Para lhe ser mais facil tomar a vida;

Nao me consegui comover com nada,

Sendo com a forma como a silhueta se enchia,
Levemente, de ar, a cada inspiragao,

Ao som de ondas que vinham e se juncavam

No recorte do chao que, juro, comegou a desfazer-se.
Talvez as ondas fossem da minha respiracao ofegante,
Nao posso precisar. Acho que estou doente.

Em que dia estamos?

[Pausa]

Vesti-me a pressa.

Enterrei a chave de casa no quintal,

Ao lado do vaso vermelho,

Ha muito sem planta ou flor que sobrevivesse

Naquela terra onde nem os caes escondem 0ssos,



E fugi, o mais rapidamente que pude, fugi dali
Nesta bicicleta, uma sogreni dinamarquesa,

Prateada, de selim desconfortavel.

Contudo, sempre gostei dela por ter as rodas desproporcionadas,

Como os olhos tém de ser nos rostos:

Tudo desproporcionado.

[Pausa]

Um dia, imaginei-me como o homem que foi

Até a mais lacustre das palavras,

Até a explicacdo da primeira lagrima humana,

Até a transparéncia do som ao abrir uma carta,

A que escrevi a sombra de uma arvore,

Dentro da campanula da respiracao,

A que cuja tristeza devorei pelas estrias silenciosas

Como veneno saboreado.

[Pausa]

Nao ha nada que me adoce as maos.
Vejo como corre o veneno na abstrac¢do
Da minha pele. Teré alguém notado?
As arvores sdo tdo amargosas.
Alguém as plantou no mundo

E ndo soube o que fazer delas.

Elas langaram-se na terra,
Revoltearam-na, foram as raizes

De todas as palavras.

Depois aquietaram-se até a tristeza,

Nos € que ndo.

[Pausa em assobios]
Agora que reparo melhor, o céu ¢ um lago.

Um lago que ndo verte.
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[Pausa]

Como nos seguraremos aqui até ao meio-dia?

[Pausa]

Comeco a sentir a inclinacao da terra,

A vertigem de uma palavra a descer pelas cordas,
A crispacdo do vento neste corpo que pouco resiste,
A gravidade a ficar cada vez mais leve,

Alguma coisa atordoadora ca dentro

Que me manda avangar.

Sinto que cada passo que dou é irremediavel.

[Poema para colocar nas folhas]

Escrevo porque obedeco aos doze ramos

de onde se levantou a batega de asas.

Esta ¢ a arvore do vulcdo verde

aparecido nos anelos dos meus sonhos.

Era necessario que também voasse,

para sentir a altura da idade.

Era necessaria qualquer coisa mais,

Uma lente de tempo que corresse o risco da luz,

Um céu ainda mais carregado de vazio.

[Didlogo]

Ele: Numa salva de papel ergo o nome como tnica verdade — um deserto tocado numa
flauta de prata, uma alta casa no cimo de dunas, de janelas entreabertas pelo vento
cintilando cortinas, a faulha da dgua na boca, a erva fresca onde poisam passaros
brancos com as asas apontadas para a vertigem do horizonte. Ergo o principio que te
canta desde a solidao. Ouves?

Ela: Langdvamos pedras no charco. Ficavamos a contar as argolas de luz. Vé-las
ainda?

Ele: Estendiamos os pulsos.
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Ela: Estendiamos os pulsos com movimentos circulares. A primeira vez que te vi
perguntei quem éramos.

Ele: Arrependeste-te.

Ela: Arrependi-me. Havia uma certa loucura. Um choque de espelhos a medida que
nos aproximavamos. Uma irreversibilidade nos rostos. Era impossivel voltar atras.
Ele: Havia uma luz brusca na escuriddo da boca. Um sufoco grandioso. O principio
do principio.

Ela: Escreveste alguma coisa num rasgao de papel: um ponteiro, uma cruz.

Ele: Um nome.

Ela: Um nome. Dobraste-o e deste-mo.

Ele: Para que comecassemos a nascer no calor das maos.

Ela: O sangue luziu, manchou o papel com sinais da pele, plaquetas luminosas,
palavras a espalharem-se na fala silenciosa do corpo. Abertas as maos, tudo podia
acontecer. As suas linhas rumaram até se perderem de vista. Como as argolas de luz.

A perder de vista até nos encandearmos.

[Pausa]

Ele: Es leve como as folhas de platano pela manha, nascida das falésias da terra onde
os fantasmas se abastecem de calor, de perfumes, de vida. Tremem-te os joelhos finos
como matéria de nuvens que finalmente se dispersam. Abro o Jorddo para te levar a
superficie. Afogo o mundo num pogo de sangue onde previ o passado e o futuro.
Acordar-te-ei na correnteza de d4gua que acompanha as linhas das costas até¢ ao fim.

Nada temas. Estamos aqui. V€&s-nos?

Vivo neste lugar distante

Na ferida de uma beleza urgente.
Oigo uma musica.

Nao me lembro de um tnico dia
Em que nao a tivesse ouvido.

E imparavel. Soa sem fim.
Apenas soa. Nao sei de onde vem.

Ja pouco me perturba.

[Pausa]
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Minto.

[Pausa]

Quem se lembrara de mim?

Haverd ainda alguém?

Esta ai alguém?

Alguém que se esconda

Num casardo de espuma, igual a este, imperfeito,

Com um sino, parado, um cemitério de liquenes vermelhos,

Um quintal onde nem as flores medram, ornado com vasos partidos.
Alguém que sinta também um siléncio

Vindo das florestas do peito para rebater esta musica?

[Pausa]

E a valsa, a valsa do tempo,

A musculatura de um cavalo morto
Debicada por passaros, as teclas negras,
Naio, as teclas brancas, um som intermédio,
A 4gua que nunca chegou a secar nos olhos
Dos acamados, dos fugitivos, dos amados.
E a valsa de todas estas sombras

A jogar a roleta comigo.

Uma nota s6 mais vibrante,

E disparado o canto.

[Pausa]

Mas para quem dispor a mesa?

Para quem a plena solidao,

A paisagem no risco subito na janela,
A abertura funda dos labios,

A renda de luz nos bragos,

A chave a rodar no mistério das portas,
O estendal com a roupa sarada ao sol,

O banho matinal, o brilho dos ossos iliacos,
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Este espaco aberto, este cansado batimento?
Mas para quem hei-de apagar, por fim,

A ultima réstia de rosto no espelho?

Oigo, a distancia, as sombras das portas

A moverem-se pelos espelhos.

O lamento de uma bonequinha

A girar até a tontura, a suave cor da ferrugem,
Numa caixa abandonada algures,

Onde uma cruz ilumina um caminho.

Um lamento circular,

Uma corrente de ar no peito.

Uma imprecisao.

[Sugestdo: aqui podia cantarolar alguma musica muito suave, baixinho, uma musica
que costume tocar nas caixas de musica com a boneca bailarina, mas de forma
fragmentdria, como quem se tenta recordar da melodia mas ja ndo se lembra muito

bem dela]

Oigo s6 as sombras das notas brancas,
Sombras de pequenos pianos metalicos,
Harpas, chuviscos, a ternura dos unicérnios.
Nao a musica, mas a sua proximidade.

S6 fulguragdes sonoras.

Os passos de uma doenca

A avangar labirinticamente no coragao.

[Pausa]

E se tivesse sido eu a abrir a caixa

Enquanto o tempo apontava para o segredo das maos?
Que mal libertaria eu ao dangar depois?

Que po, que cinzas levantaria do chao

Para se ter formado todo este nevoeiro?

Que mal hospedaria a nudez no corpo?
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E que palavras mo diriam agora por inteiro?

[Pausa]

Talvez tivesse escutado um abandono de chaves levantar voo,
No colar prateando os seios,

Enquanto umas maos me davam asas as pernas.

Ouvido um sino, ao longe, numa torre a ruir,

Uma sincope abrupta de aplausos.

[Pausa]

Talvez ai eu tenha acontecido
E o rosto dessas maos

Me tenha visto a resvalar,
Me tenha deixado cair

Num s6 acto,

Num s6 segundo.
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