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RESUMO

O presente documento e projeto criativo partem de um estudo em torno da escrita e da
tipografia, no contexto artistico moderno e contemporaneo, incidindo em grande medida na
sua utilizagao em sistemas audiovisuais e digitais. Relacionando texto, imagem, movimento e
interacdo foram desenvolvidos multiplos artefactos audiovisuais e digitais que procuram
explorar cruzamentos verbo-visuais, verbo-dindmicos e verbo-interativos. Esta iniciativa foi
provocada por uma primeira intengao de divulgar o espodlio documental e textual do Eng.2
Fernando Gongalves Lavrador, ensaista da imagem em movimento e um dos fundadores do
Clube Portugués de Cinematografia —hoje Cineclube do Porto—, atualmente salvaguardado
pelo Cine-Clube de Avanca. Com o intuito de disseminar este patrimdnio, tragou-se um plano
para desenvolver uma videoinstalagao que seria apresentada durante a 292 edigdo do Festival
de Cinema de Avanca, servindo de montra para apresentar este legado cultural importante
para a regido, e de apelo a futuros investigadores para o seu estudo e preservacao. Para
chegar a esta instalagao de videoarte desenvolveu-se antes um percurso de experimentagao
na pratica artistica audiovisual e digital, onde se construiram sete obras diferentes, desde
animacgdes em stop-motion a programas online interativos, que relacionam textos e imagens
em movimento. O projeto artistico aqui tracado procurou desenvolver processos criativos em
torno da escrita e estudar novas possibilidades de utilizagdo da tipografia enquanto

componente artistica num sistema computacional e videografico.

Palavras-chave: Palavra Escrita; Tipografia; Artes [Audio]Visuais; Artes Digitais; Arquivo;

Fernando Gongalves Lavrador



ABSTRACT

This document and creative project stem from a study on writing and typography within the
context of modern and contemporary art, with a strong focus on their use in audiovisual and
digital systems. By connecting text, image, movement, and interaction, multiple audiovisual
and digital artifacts were developed to explore verbo-visual, verbo-dynamic, and verbo-
interactive intersections. This initiative was sparked by an initial intention to disseminate the
documental and textual archive of Eng. Fernando Gongalves Lavrador, a moving image
essayist and one of the founders of Clube Portugués de Cinematografia —now Cineclube do
Porto—, currently preserved by Cine-Clube de Avanca. With the goal to disseminate this
heritage, a plan was created to develop a video installation to be presented during the 29th
edition of the Avanca Film Festival, serving as a showcase to present this significant cultural
legacy for the region and as a call to future researchers for its study and preservation. To
reach this video art installation, a path of experimentation in audiovisual and digital artistic
practice was developed, resulting in seven different works, ranging from stop-motion
animations to interactive online programs, which relate texts and moving images. The artistic
project outlined here aimed to develop creative processes around writing and explore new
possibilities for using typography as an artistic component in a computational and

videographic system.

Keywords: Written Word; Typography; [Audio]Visual Arts; Digital Arts; Archive; Fernando

Gongalves Lavrador
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INTRODUCAO

(...) ma révolution est dirigée en outre contre ce qu'on appelle harmonie
typographique de la page (...). Nous emploierons aussi dans une méme
page 3 ou 4 encres de couleurs différentes et 20 caracteres différents s'il le
faut. Par exemple: 1taliques pour une série de sensations semblables et
rapides, gras pour les onomatopées violentes, etc. Nouvelle conception de

la page typographiquement picturale.
(Marinetti, 2009, p. 23)

Uma das caracteristicas fundamentais da escrita encontra-se na sua capacidade de cristalizar
e salvaguardar o discurso oral, além de transmitir memdrias, informacgdes e ideias através do
tempo e do espacgo (Bachfischer & Robertson, 2005; Uyan Dur, 2017). Na década de 1440
Johannes Gutenberg, recorrendo aos seus conhecimentos de metalurgia e a uma prensa de
vinho, criou um método de composicdo e impressdo modulares (McCarthy, 2021),
contribuindo assim para a formagao de uma tipografia moderna. A tipografia é um sistema
de composicio ou selegdo de formas de letras dispostas numa pagina, impressa ou digital. E
um sistema repetivel que se pode combinar de infinitas maneiras e o meio através do qual é
possivel transformar uma ideia escrita numa forma visual, sendo um campo com ligagdes a
estética, cultura, histdria, industria, tecnologia e comunica¢do (McCarthy, 2021; Uyan Dur,

2017).

Apesar de podermos considerar a tipografia como um processo capaz de simbolizar
movimentos artisticos, politicos e filoséficos ou expressar opinides, sentimentos e tracos de
personalidade de individuos ou entidades corporativas (Ambrose & Harris, 2005), este
processo de comunicagao tem sido visto, em grande parte, como o “oficio invisivel”,
subserviente a componente semidtica da mensagem. No entanto, os protestos do futurista
italiano Filippo Tommaso Marinetti, sdo cada vez mais uma realidade no contexto tecnolégico

contemporaneo. No presente panorama digital assiste-se a uma diluicdo gradual da



importancia entre conteudo e forma, o que incentiva multiplos e distintos modos de
comunicagdo, seja num cendrio em que um individuo utiliza unicamente letras maiusculas
para manifestar a sua raiva ou desprezo, ou usa emoticons para expressar diferentes estados
emocionais, ou mantém conversas escritas altamente cripticas, em plataformas de
mensagens instantaneas, conservando, no entanto, a clareza entre remetente e destinatdrio

da mensagem.

No paradigma artistico, as letras, palavras e textos tém ganho ao longo dos ultimos séculos
um caracter cada vez mais visual e dindmico, onde a forma e determinadas qualidades
tipograficas configuram, por vezes, o objeto e tema principal da experimentacao criativa.
Entre finais do século XIX e principios do século XX assiste-se a um gradual cruzamento entre
texto e imagem. Na literatura, poetas como Stéphane Mallarmé ou Guillaume Apollinaire
comegam a manipular diferentes elementos tipograficos e a usar a espacialidade da pagina
para dotar os seus textos de novos significados e criar poemas com novas camadas de
visualidade. Ja nas artes plasticas, Georges Braque e Pablo Picasso incorporam caracteres e
palavras nas suas pinturas, usando-os como elementos pictéricos e decorativos e tratando a

escrita como se tratasse de um desenho.

Neste mesmo periodo, com a invengdo da imagem em movimento, o texto, além de ser
inicialmente um veiculo para a transmissao de informagdes que a imagem muda nao
conseguia transmitir, seria igualmente utilizado pelas vanguardas artisticas que procuravam
conceber novas formas de conectar palavra, imagem e movimento. Filmes como Anémic
Cinéma, de Marcel Duchamp, tornaram o texto protagonista da narrativa e distanciaram-se
das nogdes que consideravam o consumo do que é escrito apenas como uma experiéncia de
leitura, materializando uma experiéncia em que as palavras podem ser tanto lidas como
visualizadas. Décadas mais tarde, com o surgimento do computador pessoal e da producao
digital artistica, os espectadores tornaram-se agentes —mais— ativos e passaram a interagir
com o texto. Exemplo disso sdo obras como Legible City, de Jeffrey Shaw, que dado ao

utilizador ou interator, a possibilidade de gerar formas originais de sentido.

O presente estudo assenta, em parte, numa exploragao sobre modos de percecionar a palavra
escrita e a tipografia que, a pouco e pouco, foram surgindo entre finais do século XIX e a

atualidade. Para isso foi necessario realizar um levantamento bibliografico e desenvolver um



estado da arte em torno da concecao tipografica moderna e contemporanea e das ligagdes
verbo-visuais, verbo-dindmicas e verbo-interativas em diferentes campos criativos.
Analisando um conjunto lato de tendéncias, movimentos, teorias, artistas e obras, pretende-
se perceber o papel e o potencial da tipografia no discurso artistico moderno e
contemporaneo, explorando a visualidade, movimento e interatividade das palavras em

espacos [audio]visuais e digitais.

Além de constituir um ensaio epistemoldgico sobre as relagdes aqui descritas, este mesmo
estudo tedrico serviu de fundamento para a producdo de sete artefactos artisticos
audiovisuais e digitais —desde animagdes stop motion a aplicagdes web interativas—, que se
debrugaram nas palavras e textos, e para uma videoinstalagdao que apropriou documentos do
espolio de Fernando Goncgalves Lavrador [Porto, 1928-2005], uma figura importante da
cultura portuguesa. O projeto artistico desenvolvido, de caracter experimental, procurou
explorar diferentes ferramentas de modo a confluir elementos textuais, imagéticos,
dinamicos e interativos, tentando alcangar novas possibilidades de utilizar a tipografia como

componente artistico num sistema digital e audiovisual.



Justificagao

De modo a perceber os fundamentos que justificam a escolha do tema em analise sera
pertinente esclarecer o percurso pessoal que antecede o doutoramento em Média-Arte
Digital [DMAD]. Com um curriculo académico e profissional maioritariamente na area das
linguas, dos estudos literarios e culturais, e do patrimdnio, sdo os dominios das artes visuais,
e particularmente da imagem em movimento, que guardam um significado pessoal,
intelectual e afetivo de maior relevo. Tal importancia, aliada ao facto de ser natural de um
pequeno lugar chamado Avanca, levou-me a entrar em contacto, no verdo de 2021, com as
atividades do Cine-Clube de Avanca [CCA], instituicdo cultural de grande importancia na
regiao de Aveiro, com proje¢ao nacional e internacional. Para Ia da divulgagao e produgdo
cinematografica, onde se destaca a organizagao anual do Festival de Cinema de Avanca, esta
entidade tem vindo a salvaguardar o espodlio documental de Fernando Gongalves Lavrador,
engenheiro de profissdao que cultivou uma profunda afei¢cao pelo cinema e ensaista que se

debrugou extensivamente sobre dreas como estudos cinematograficos, semidtica e estética.

No mesmo ano de 2021, o CCA firmava um protocolo com a familia de Lavrador, ficando a
instituicdo encarregue de preservar, organizar, estudar e divulgar todo o seu conjunto
documental, composto por ensaios e livros de sua autoria, uma cole¢ao pessoal de
monografias de cinema, musica, estética, semidtica, etc., revistas cinematograficas e de
cultura, recortes de jornais, correspondéncias, rascunhos, programas, bilhetes e convites para
festivais de cinema e outros eventos, folhetos, cassetes VHS, prémios, e diversos outros

objetos.

Esta convergéncia temporal entre o primeiro contacto com o CCA e aformulag¢do do protocolo
resultou no inicio de uma colaboragdao com esta entidade, onde o propdsito assentava em
apoiar na disseminagdo deste valioso e singular espélio documental. Adicionalmente, este
periodo coincidiu ainda com a entrada no DMAD?, durante o udltimo trimestre de 2021,
levando a uma contaminagdo da parceria para o doutoramento. Os diferentes contextos e

experiéncias aqui descritas influenciaram o projeto de tese que foi desenvolvido no periodo

! Entrada provocada, em parte, pelo diretor do CCA e orientador desta tese, o Prof. Anténio Costa Valente.



2021-2025. Aliando a pretensao de divulgar um conjunto de documentos, maioritariamente
composto por textos, aos preceitos e objetivos do curso, foi desenvolvido um plano de

trabalhos que relacionou uma dimensao verbal a praticas artisticas da média-arte digital.

Durante o primeiro ano curricular do doutoramento, influenciado por alguns exercicios
praticos desenvolvidos durante este estagio inicial, novas componentes se juntaram e
cimentaram o projeto. A partir de diferentes propostas de ambito académico para a
realizagdao de objetos videograficos com recurso a diferentes ferramentas computacionais, a
imagem e o movimento constituiram novos paradigmas dentro deste plano de trabalhos.
Estas duas realidades demonstraram ser bastante pertinentes, se tivermos em conta que
Lavrador dedicou uma parte consideravel do seu trabalho ao enriquecimento da critica e da

teoria do cinema e imagem em movimento num contexto literdrio.



Plano de Trabalhos

Com estes factos e conceitos consolidados, construiu-se, de forma gradual e sucessiva, um
conjunto de obras que recorreram a recursos digitais distintos, interligando o texto, a
imagem, o movimento e, em alguns casos, a interagao. Inicialmente seis obras foram
desenvolvidas, sem ligacao direta ao espdlio, num percurso que foi também ele de
experimentacdo e aprendizagem em torno dos préprios programas que as originaram. As
duas primeiras produgdes, duas curtas-metragens de animagao, surgiram a partir de
exercicios da unidade curricular “Média e Arte Digital”, onde se propunha realizar diferentes
objetos audiovisuais. O primeiro, Muted Words (A. Martins, 2022b), criado usando uma
ferramenta de produgdao de machinimas, debrugou-se no tema das legendas. A seguir, em
como se constroi uma casa (A. Martins & Gavina, 2022), recorreu-se a um editor de texto para
gerar uma animacdo em stop motion que retrata a evolucdo do alfabeto greco-romano. A
terceira curta-metragem, [o][p][r][e][s][s][d][o] (A. Martins, 2022c) partiu de aprendizagens
paralelas ao doutoramento no dominio da programacdo. Elas resultaram nao s6 num video
curto sobre a palavra “opressao”, mas igualmente num programa interativo onde o som tem
controlo sobre uma imagem composta de caracteres chineses. Mais tarde, usando
tecnologias que recorrem a Inteligéncia Artificial, nasce uma nova produgao audiovisual
intitulada MetaAnémic Cinéma (A. Martins, 2023a) que apropria, homenageia e se entrosa
com as imagens do filme Anémic Cinéma, de 1926. Depois, seguiu-se right to copy (A. Martins,
2023b, 2023c, 2023d, 2023e, 2023f, 2023g), uma colecdo de seis clipes de video, produzidos
usando outra ferramenta do cotidiano profissional e académico, o Microsoft PowerPoint, que
colocaria em conflito as ideias do uso publico e uso restrito de imagens. Por fim, G.G. (A.
Martins & Gavina, 2024a), que surgiu de um projeto cientifico, na drea da literacia mediatica,
coordenado pela Universidade do Algarve, é uma aplicagdo interativa na web e uma colagem

multimediatica que aborda o discurso de édio online em videojogos.

Esta jornada criativa e de experimentacdo em torno destas seis obras, além de servir como
um contributo relevante para a produgdo artistica em torno das convergéncias texto-imagem-
movimento-interagdo, preparam a nivel tedrico, pratico e artistico, para a produg¢ao de uma

nova animacgao textual e um ensaio audiovisual, que confluiu a matéria-prima, composta



pelos manuscritos de Lavrador, com ferramentas de produgao audiovisual e digital, de modo

a divulgar este espdlio atualmente preservado pelo CCA.

Quanto a primeira obra, memdrias em movimento (A. Martins & Gavina, 2024b), esta seguiu
a mesma légica aplicada em right to copy, ou seja, utilizou o programa PowerPoint para
montar multiplas animagdes de imagens textuais a partir de seis textos de Fernando Lavrador.
Este video serviu de ponte entre trabalhos anteriores e a futura videoinstalagao que iria incidir
no espolio desta figura. A partir desta obra foi ja possivel obter inspiraces para a ultima etapa
deste projeto, entre as quais a descoberta de um texto de Lavrador intitulado “A Mulher e o

Cinema”, que seria um dos pilares da préxima produgao.

Finalmente, falando sobre a videoinstalacao, intitulada memadrias em movimento: A Mulher e
o Cinema (A. Martins & Gavina, 2024c), trata-se de um ensaio audiovisual que se baseou nas
palavras do manuscrito “A Mulher e o Cinema”, um pequeno texto de Fernando Lavrador que
homenageia algumas importantes figuras femininas na arte cinematografica da primeira
metade do século XX, entre elas as realizadoras Germaine Dulac, Olga Preobrazhenskaya e
Léontine Sagan. Esta obra contada a partir de duas perspetivas, contou com duas versdes: a
primeira, exposta na exposicao Em Meio#16, no Porto, retrata a histéria destas realizadoras
e a histdria de Betty Grable, a icone pin-up do cinema americano da década de 1940, numa
unica narrativa; enquanto a segunda versao separa estas duas histérias espacialmente,
mostrando em um ecra um olhar masculino sobre Betty, e noutro ecra anexo, a visdo autoral
pluralista das varias realizadoras citadas no texto de Lavrador (A. Martins & Gavina, 2025a,
2025b). A segunda versdo viria a ser exposta na 292 edigdo do Festival de Cinema de Avanca,
em julho de 2025, evento organizado pelo CCA que guarda uma importante ligagao a Lavrador
—personalidade que da nome ao prémio para melhor artigo cientifico da conferéncia do
festival—, e espago que proporcionou novas oportunidade para desenvolver conversas em

torno desta importante figura.

O projeto de tese que aqui se apresenta torna-se, portanto, um veiculo de muitos encontros,
ligando ndo sé diferentes disciplinas e artes, e conceitos e contextos, mas também diferentes
percursos, onde o passado académico e profissional volta a manifestar-se e se junta ao atual,

ligando a dimensdes hermenéutica e patrimonial a tecnoldgica e artistica.



Objetivos
Tendo em conta os multiplos contextos, afinidades, percursos e intengdes aqui

desenvolvidos, o presente projeto é norteado por um objetivo geral:

e Estudo e experimentagao em torno da palavra escrita e tipografia, enquanto modos
de expressao artistica moderna e contemporanea, nos dominios da literatura, artes
plasticas, artes audiovisuais e artes digitais, relacionando com as dimensdes visuais,

dinamicas e interativas.
Este divide-se em dois objetivos especificos:

e Produgao de multiplos artefactos audiovisuais e digitais que exploram texto-imagem-
movimento-interagao;

e Apropriagao de um conjunto de objetos textuais do espdlio de Fernando Gongalves
Lavrador, usando-os como matéria-prima para a producdo de uma instalacdo de

videoarte.

Estes dois pontos permitem, por um lado, numa vertente mais direta e concreta a divulgacao
de um importante legado cultural e local que é o espdlio de Fernando Lavrador. Por outro
lado permitem uma aprendizagem através da experimentagado artistica das varias dimensdes
em analise, ampliando igualmente o saber e a produgdao subjacente as diferentes

convergéncias texto-imagem-movimento-interagao.



Questoes de Investigacao

Com base nos objetivos supracitados, bem como as disciplinas eleitas para a criacdo de
artefactos artisticos, i.e., o texto, a imagem, o movimento e a interacdao enquanto modos de
expressao artistica, e as linguagens inerentes a comunicagao audiovisual e digital enquanto

agentes de divulgagao, a investigagao pretende responder as seguintes questdes:

De que forma é que a convergéncia de elementos textuais, imagéticos, dinamicos e
interativos, em espagos audiovisuais e digitais cria camadas de significados e potencia a

expressdo artistica?

Podera uma experiéncia audiovisual e digital, recorrendo a tipografia e palavra escrita em

movimento, potenciar a divulgacdo do espolio de Fernando Gongalves Lavrador?



Metodologia

Considerando o levantamento bibliografico e estado da arte como uma das etapas
fundamentais na construcdo da tese, esta fase compreende alguns dos géneros, tendéncias,
e teorias mais relevantes no eixo texto-imagem-movimento-interagao, permitindo conhecer
0s principais artistas e obras que exploram estas diferentes realidades, e perceber de que
forma o uso da palavra escrita e tipografia num contexto artistico, visual, dinamico e
interativo sdao capazes de retirar ou proporcionar novos significados a um texto.
Paralelamente a esta aproximagdo tedrica foram desenvolvidos multiplos artefactos
audiovisuais e digitais que exploram estas mesmas ligacGes, procurando contribuir para a
expansdao de conhecimento em torno da tematica. Estes dois processos interligam-se em

variados e distintos momentos, interagindo e contaminando-se de diferentes formas.

A producdo artistica deste projeto é marcada pela experimentacdo e constante adaptacao,
envolvendo abordagens que se fundamentam na Investigagdao Baseada na Pratica, ou Practice
Based Research [PBR] (Candy, 2006), um método de produc¢do de conhecimento que combina
a pratica criativa com a reflexdo critica. A partir desta abordagem, o investigador-criador
adquire novos conhecimentos ndo apenas através de um estudo tedrico, mas também da
experimentacao e resultados praticos. No contexto académico, a originalidade e a
contribuicdo para o conhecimento podem ser demonstradas por meio de criagbes e
exposigoes artisticas, onde podemos incluir a videoinstalagao ou produg¢des de média-arte
digital. Embora o contexto e enquadramento tedrico sejam apresentados por via de textos,

uma compreensado integral sé pode ser alcancada com referéncia direta as obras produzidas.

No ambito académico, mais especificamente no plano doutoral, cursos e planos de estudo
gue se baseiem na pratica distinguem-se de outros do tipo tradicional, uma vez que incluem
a produgdo criativa nos resultados que devem ser submetidos para avaliagao final. Isto
significa que, para além da importancia do trabalho escrito, o trabalho criativo, ou artistico,
ou experimental, é igualmente significativo para a contribuicao de conhecimentos naquele
campo. No entanto, é essencial que esta abordagem seja acompanhada de uma
contextualizagao tedrica e critica rigorosa. Esta analise ira fundamentar quaisquer
reivindicagdes de originalidade e permitir avaliar se o trabalho cumpriu os critérios

académicos exigidos. Para ser reconhecido a nivel doutoral, o estudo deve demonstrar um
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contributo significativo para a area, evidenciando pensamento critico, dominio do contexto
tedrico e metodoldgico e capacidade de didlogo com o conhecimento existente. Além disso,
a investigacao deve ser apresentada de forma clara, acessivel e validavel por especialistas,

garantindo a sua validacdo académica (Candy, 2006).

Dentro do campo da investigagdo baseada na pratica, encontramos modelos como a
a/r/tografia (Irwin, 2013; Irwin et al., 2006). Enraizada na area da educacdo e das artes, a
a/r/tografia, em conjunto com outras metodologias fundamentadas, informadas e
esteticamente definidas pela arte, apresenta-se como um modelo emergente de investigagao
que procura na arte um novo método generativo de conhecimento. Este processo de
investigacdo forma-se através de atos de pesquisa que se vao construindo com recurso a
escrita e as artes, ndao se manifestando como um processo fundamentado em férmulas, mas
como um rumo fluido capaz de gerar o seu préprio rigor por intermédio de acbes de
reflexividade e de andlise continuas (Springgay et al., 2005). Neste contexto, as artes —e por
extensdo as artes digitais— e a educagado, sao capazes de se complementar e ecoar por meio
de relagdes rizomaticas de pesquisa vivida, afetando o modo como entendemos a teoria e a
pratica, o objeto e o processo. A a/r/tografia interroga metodicamente a pratica artistica em
curso, tornando-se possivel gerar novos conhecimentos, ao contrario de descobrir e retratar
realidades ja exploradas e disseminadas (Veiga, 2020). Na senda das metodologias de
investigacdo baseada na pratica, a a/r/tografia propde um sistema de pesquisas que
consubstanciam a escrita e a produgao artistica, num fluxo continuo de questionamento e de
distanciamento de postulados tendo como intuito um processo generativo de novas e
multiplas compreensdes sobre um objeto de estudo ou obra de arte, contribuindo, desta
forma, para a producao e disseminacdo de novos conhecimentos. Modelos deste género
manifestam-se, portanto, como componentes fundamentais na constru¢ao das diferentes

obras digitais, orientando as estratégias de investiga¢ao e produgdo artistica.

Num plano mais concreto e abordando a parte técnica, relativamente aos materiais
utilizados, o processo criativo recorreu a diferentes ferramentas e linguagens de produgdo
audiovisual e digital, especificamente software relacionado com a programagao criativa e
projetado para gerar visualiza¢des interativas, como é o caso do Processing e do Cables.gl;
programas de criacdao de animacdes 3D e machinimas, como o MovieStorm; sintetizadores

de imagens com recurso a Inteligéncia Artificial, como o Deforum Stable Diffusion; editores
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de video como o DaVinci Resolve; ou, inclusive, ferramentas ndo associadas a producao
artistica audiovisual, como o Google Docs e Microsoft PowerPoint. Estes recursos permitiram
explorar as dimensdes em andlise e desenhar novos caminhos pessoais de produgado criativa,

num percurso que foi marcado pela experimentagdo e por constantes testagens e iteragoes.

Sobre os dois ultimos artefactos, que apropriaram e fundamentaram-se no espdlio de
Fernando Gongalves Lavrador, é importante indicar que o estudo deste acervo se focou numa
sec¢dao muito limitada de conteudos que viriam a servir de matéria-prima para a produgao
artistica. Tendo em conta que o espdlio é composto por uma massa documental bastante
extensa, composta por milhares de objetos, foi imperativo desenvolver uma delimitagao das
unidades a considerar para a posterior apropriacao e divulgagao: o foco incidiu apenas num
conjunto restrito de manuscritos de Lavrador, formado, sobretudo, por esbog¢os de poemas,
pensamentos, reflexdes e crénicas de cariz pessoal e social que sdo desconhecidos do publico-
geral. Esta decisao foi tomada por se considerar este conjunto de materiais mais adequado
aos objetivos da tese, fornecendo uma base de trabalho com uma qualidade poética e
reflexiva mais pertinente. Os restantes objetos do espdlio, que correspondem
maioritariamente a livros e revistas, apenas contém alguns trechos de textos originais que,
por sua vez, surgem esporadicamente num ou outro documento —anotagdes nas bermas das

revistas, por exemplo—, razao pela qual foram excluidos da investigagao.

No que respeita as questdes éticas, deve-se referir aspetos relativos a protecao de dados,
uma vez que o plano de trabalhos que aqui se propde envolveu a analise e apropriacdo de
uma porcdo de documentacdo relativa a um autor ja falecido. O patrimdnio documental
em questao foi alvo de uma selegdo prévia por parte dos seus antigos detentores. Ainda
assim, parte desses documentos sdo de cariz pessoal, como por exemplo
correspondéncias. Neste sentido, foi tido em conta nao divulgar informagdes ou dados
pessoais sensiveis —saude, estilo de vida sexual, etnia, opinido politica, convicgao religiosa
ou filoséfica. No caso dos textos usados, disponibilizados na sec¢dao de Anexos “I —
Manuscritos de Fernando Gongalves Lavrador”, ndo demonstraram revelar quaisquer
obstaculos, ndo sendo necessario um pedido de consentimento junto do CCA e das

restantes partes interessadas. Acima de tudo objetivou-se fazer uma representagao desta

personalidade que revelasse respeito e honestidade.
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Relativamente a videoinstalagdo final deste projeto de doutoramento, o objetivo foi a sua
exibigdo na 292 edigao do Festival de Cinema de Avanca, em julho de 2025, com o intuito de
disseminar este tesouro desconhecido. A proposta de uma exposicdo como ato de divulgacao
do espodlio manifestou-se pertinente por varios aspectos, entre os quais, a capacidade que
este tipo de iniciativas socioculturais tem para gerar discussdo e alcancar diferentes camadas
da populagao. Este ultimo artefacto confluiu a matéria-prima e alguns dos diferentes campos
e praticas artisticas associados a média-arte digital, especificamente, mas nao
exclusivamente, a comunicac¢do audiovisual e a escrita, mantendo, assim, relagdes préximas
com os trabalhos e interesses de Fernando Lavrador.Com esta proposta procurou-se
aproximar os diferentes objetos fisicos e estaticos, compostos pelo papel e pelo texto, a uma
imagem virtual e dinamica, e debater tematicas alusivas a imagem em movimento e a palavra
escrita, pondo a claro as diferentes facetas que compunham esta figura. Além disso, pelas
abundantes possibilidades que o ecossistema digital propicia para a construgao de novos
paradigmas textuais, que podem resultar na extragdao de novos significados da palavra, a
combinacdo de uma interface texto-video-computador ofereceu um amplo e relevante
sistema de produgao artistica de um artefacto que contribuira na divulgagao de documentos

gue atualmente nao estdo acessiveis ao grande publico.
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Estrutura da tese

Sobre a estrutura da tese, o presente documento encontra-se dividido em duas secgdes:

14

1)

2)

REVISAO DA LITERATURA E ESTADO DA ARTE: sec¢do que partiu de um estudo
bibliografico e das fontes mais relevantes em torno das ligacGes entre a palavra escrita
e tipografia e diferentes correntes artisticas, como o futurismo, cubismo, dadaismo,
concretismo, etc.; com a imagem, o movimento e a interatividade; e com diferentes
meios, desde o papel ao computador. Analisando diferentes artistas, obras e
perspetivas, examinou-se o papel e interligagao destas diferentes disciplinas e objetos,
e como diferentes meios, artes, estilos e metodologias sdo capazes de revelar novas

realidades de letras, palavras e textos.

EXPERIMENTACAO E PRATICA ARTISTICA COM RECURSO A PALAVRA ESCRITA: memdria
descritiva relatada na primeira pessoa e analise de caracter introspetivo, reflexivo e
critico sobre o processo criativo e de desenvolvimento de um conjunto de videos de
animacgdo digital, de programas audiovisuais interativos e de ensaios audiovisuais
realizados no decorrer deste doutoramento. Este capitulo parte de um processo de
experimentagdo em torno da utilizagdo de caracteres, recorrendo a diferentes
ferramentas e métodos artisticos, da programacado a animacao em stop motion, onde
se procurou explorar novas possibilidades de convergir palavras e imagens em
movimento, contribuindo assim para uma expansdo do conhecimento tedrico-pratico

em torno dos temas em discussao.



PARTE | — REVISAO DA LITERATURA E ESTADO DA ARTE



1.1 No principio era a Palavra, e a Palavra devia ser lida

Como manifestacdo fisica de uma lingua e meio crucial para reunir, armazenar, manipular,
comunicar e disseminar informagdes, a escrita surgiu pela primeira vez na Antiga Suméria
entre 3200 a.C. e 3000 a.C. (Gelb, 1963; Kramer, 1963; Mietkiewicz, 2017), com alguns dos
registos mais antigos descobertos nas ruinas de Uruque —atual Iraque. A escrita cuneiforme
mesopotamica foi criada para fins de comunicagao de longa distancia realizada sob interesses
comerciais. O primeiro sistema de escrita é, portanto, formado para servir ambicdes
economicas. Esta forma de comunicagao evoluiu a partir de um método baseado em fichas
tridimensionais, que se traduziam em unidades de mercadorias, para simbolos pictograficos
bidimensionais e, posteriormente, para signos fonéticos. Ainda que a invengao da escrita
possa ser atribuida aos sumérios, a primeira variante do alfabeto surgiu no atual Libano,
correspondendo ao designado alfabeto proto-sinaitico ou proto-canaanita. Com a ajuda de
comerciantes fenicios baseados ao longo da costa do que é hoje a Siria e o Libano, esta forma
de escrita chegaria aos gregos, que mais tarde a refinariam, adicionando vogais. Este novo
sistema de escrita, agora composto por 27 letras, resultaria num aperfeicoamento da
transcrigdo da fala e serviria de base para os varios alfabetos ocidentais (Schmandt-Besserat,

2014).

Outra mudanga importante na evolugdo da escrita ocorreria milénios mais tarde. No entanto,
esta nao se manifestou na sua causa formalis, mas nos métodos de produgao. No século XV,
Gutenberg apresentaria um sistema de caracteres méveis que levaria a impressao do primeiro
livro. Sem o saber, ele desencadearia um dos mais significativos avancos tecnolégicos e sociais
da humanidade. O conhecimento disseminou-se a uma velocidade vertiginosa e a
alfabetizagdo aumentou exponencialmente, alterando, deste modo, a maneira como as
pessoas dialogam (Rebelo et al., 2018). Em poucas décadas, as sociedades europeias
passaram de um sistema baseado em escribas, onde alguns homens transcreviam
manualmente cada letra de um texto para outro —um processo bastante moroso onde apenas
se geravam algumas pdginas por sessao—, para um sistema de produc¢do massiva no qual um

unico instrumento poderia reproduzir mecanicamente milhares de paginas por dia.

Mas mesmo que essa transformagao tecnologica tivesse alterado a velocidade e o alcance da

comunicagao, a principal fungao do texto escrito residia fundamentalmente no seu valor de
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fixar e preservar a fala. Esta nogao é enfatizada por Beatrice Warde, na sua colegao de ensaios
intitulada The Crystal Goblet, or Printing Should Be Invisible, de 1955, afirmando que a
tipografia é, acima de tudo, um “oficio invisivel”. A tipografia € um sistema de composi¢ao
de letras, palavras e linhas de texto que segue uma certa regra, ordem e harmonia. Ao
contrario da caligrafia (Harris, 2003), uma forma de escrita que mantém relacbes estreitas
com as artes visuais e onde a dimensdo comunicativa e estética coexistem, sendo, inclusive,
intitulada por alguns “the art of beautiful writing” (Uyan Dur, 2017, p. 224), o objetivo
primordial da tipografia deve ser a legibilidade: as ideias do autor devem ser transmitidas com
clareza ao leitor que, por sua vez, ndo devera ter dificuldade em compreendé-las. Visto que o
leitor —quando verdadeiramente imerso no contelddo de uma obra literaria— nao se consegue
concentrar simultaneamente na leitura e visualizacdo do texto, i.e., “the mental eye focuses
through type and not upon it” (Warde, 1956, p. 16), a tipografia ndo deve ser intrusiva e ndo
deve atrapalhar a nossa voz interna que vai produzindo significado enquanto percorre as
linhas da pagina: “The type which, through any arbitrary warping of design or excess of
“colour”, gets in the way of the mental picture to be conveyed, is a bad type” (Warde, 1956,

p. 16). A autora vai ainda mais longe ao excluir a hipdtese de que a tipografia possa ter

gualquer valor visual e artistico intrinseco:
(...) 1t 1s mischievous to call any printed piece a work of art, especially fine
art: because that would imply that its first purpose was to exist as an

expression of beauty for its own sake and for the delectation of the senses.

(Warde, 1956, p. 13)

O pretexto subjacente as nog¢des retratadas por Beatrice Warde, segundo Bachfischer &
Robertson (2005), pode ter surgido como resposta as diferentes correntes culturais e
artisticas que despoletaram no inicio do século XX, especificamente nas décadas de 1920 e
1930 com os movimentos dadaista e futurista, que foram alimentados, em parte, pela escola
Bauhaus e a sua filosofia d’A Nova Tipografia (Tschichold, 1995). Os subsidios futuristas, e os
de Marinetti em particular, contribuiram de forma substancial para reformar os estilos de

impressdo, desencadeando, deste modo, novos métodos de conceber o design tipografico.
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1.2 Marinetti , os futuristas e a Nouvelle conception

de la page typographiquement picturale

A transi¢ao da escrita manual para uma concebida com recurso a maquina, alterou a forma
da comunicagao tipografica. Convictos do forte resultado 6tico decorrente da forma,
tamanho e cor dos caracteres e de outros simbolos graficos na pagina, os Futuristas
desejaram modernizar a qualidade visual da impressdo. A “Nova Tipografia” nasce, as letras
recebem um tratamento visual, as palavras escritas metamorfoseiam-se e aproximam-se mais
da imagem e o texto é impresso como se de uma ilustracao se tratasse. Filippo Tommaso
Marinetti, jornalista, poeta e fundador do movimento Futurista, teoriza, em manifestos
escritos entre 1912 e 1914, que um livro ndo deveria ser visto como recetor neutro para a
palavra escrita, mas como um meio onde o uso de cores e tipos de letra distintos, a utilizacao
de numeros, simbolos matematicos e onomatopeias, e a organizagao do texto em multiplas
e variadas dire¢des, poderiam exponenciar a forga expressiva das palavras: “italiques pour
une série de sensations semblables et rapides, gras pour les onomatopées violentes”
(Marinetti, 2009, p. 23). A tipografia futurista propde novos cédigos de leitura: os olhos ndo
leem um texto continuamente seguindo uma estrutura sintatica linear, da esquerda para a
direita, de cima para baixo, mas como Toschi (2020), refere, “the meaning of a text can be
intuitively grasped and enhanced by the reti di analogie (networks of analogies) suggested by

the visual montage of words conceived as auto-illustrazioni (self-illustrations)” (p.3).

Marinetti manifestou igualmente interesse pelo uso dos espagos brancos, o espago nao
impresso. Em La Battaglia di Tripoli: peso pit odore, de 1911, importante obra da estética
futurista, a forma linear da frase, que é comumente estruturada por pequenas aberturas
entre palavras, é suspensa por vazios brancos mais extensos que obrigam o leitor a pausar e

a intensificar a leitura das palavras onomatopaicas que definem as fronteiras desses espagos:

(..) Imputridire sparpagliarsi furia morire disgregarsi a pezzi a briciole
polvere erorsmo tatatata fuoco-di-fucileria pic pac pun pan
pan mandarino lana-fulva mitragliattrici raganelle ricovero-dilebbrosi

piaghe avanti (..) (Marinetti, 1912, in Pignatelli, 2019, p. online)
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Recorrendo ao contraste entre a “materialidade” do tipo e a “imaterialidade” do espago
branco, Marinetti usa as suas experiencias tipograficas para alcangar uma profundidade visual
no texto que se revela inovadora, numa tentativa de explorar uma nova fisicalidade da escrita

e de expressar a esséncia da matéria (lvanova, 1998; Toschi, 2020).

Esta pretensdo concordava com algumas nog¢des apresentadas por Jan Tschichold sobre o que
deveria constituir a tipografia moderna. Em Elementare Typographie, de 1925, Jan Tschichold
declara que a pagina deve assumir uma linguagem visual mais eficaz onde valores negativos,
0 espago ndo impresso, constroem um contraste com os valores positivos, 0 espago impresso.
Para atrair o olhar do leitor, os espagos brancos deveriam ser utilizados para destacar o
conteudo, balizar o texto e propiciar uma eficacia mais incisiva ao material como um todo.
Além do mais, para captar a sua atengdo recorrer-se-ia a diferentes tipos e tamanhos de letra

ou a formas geométricas, como a linha preta que poderia ser usada para sublinhar ou

enquadrar um determinado conteudo, dando-lhe maior relevo.

Jan Tschichold vai tragando assim alguns dos elementos que viriam a constituir A Nova
Tipografia, identificados na obra homdnima Die neue Typographie, de 1928 (J. dos Reis, 2015).
Num dos capitulos, Tschichold alude para o facto de que os primeiros passos na direcdo de
uma tipografia inovadora aconteceram no campo literdrio quando alguns escritores,
influenciados pelo senso de urgéncia trazido pelo cinema, comegaram a perder interesse pela
descricdo. Desviando-se das qualidades sonoras das palavras, estes autores adotaram as
ferramentas visuais da prosa moderna. Deste grupo fazia parte Tommaso Marinetti.
Influenciado por Guillaume Apollinaire e a sua colegdo de poesia visual e de verso livre
Calligrammes: Poems of Peace and War 1913-1916, de 1918 —obra que utiliza tanto o tipo e
composicao espacial das palavras, como as préprias palavras na construcao do significado de
cada poema—, Marinetti escreve, em 1919, Les Mots en liberté futuristes, criando uma forma
visual de poesia esculpida por métodos tipograficos (Figura 1). A poesia futurista fazia uso da
pagina como um todo, estruturando sobre ela formas e simbolos que assumiam um certo
significado consoante a sua posicao nesse mesmo espago. Marinetti procurou assim
aumentar o impacto visual da palavra impressa, utilizando a tipografia, com o intuito de guiar

a percegao do leitor sobre o texto (Toschi, 2020).
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Figura 1 — Aprés la Marne, Joffre visita le front en aut, em Les Mots en
liberté futuristes, Filippo Tommaso Marinetti, 1919 (Marinetti, 1919)

A Nova Tipografia surgiu como um novo meio de refletir a escrita e a tipografia e como uma
forma de criar um equilibrio de contrastes e relagbes estruturais. A contribuicdo futurista mais
inovadora foi talvez o espaco em branco, que deixou de ser um vazio e se tornou um novo
elemento funcional desta disciplina. Além disso, a Nova Tipografia foi crucial para libertar os
caracteres das regras tradicionais e de um sistema de grelha fixa. A palavra escrita, através da
expressao artistica moderna, passou a poder circular livremente e com fluidez pela pagina,
resultando em composicOes textuais que flutuam, na figuracdo das letras e no uso tipografico

fragmentado.
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1.3 Ler aimagem, ver o texto I: do cubismo aos caligramas ...

7}11/14[ /{KC&’

Poetas e escritores ha muito que tém vindo a explorar caracteristicas tipograficas de modo a
incorporar novas expressividades nos seus trabalhos. Nos séculos Il e Il a.C. poetas gregos
como Simias de Rodes e Theocritus construiram textos que formavam padrdes de ovos,
machados ou asas. Milénios mais tarde surgem outros exemplos que pretendiam dotar os
escritos de novos significados através da composicao visual do texto. Podemos encontrar, ao
longo do século XX, exemplos como a typewriter art ou ASCIl art, correntes que atribuem a

palavra elementos picturais.

A letra deixa de ser unidimensional, de poder expressar apenas um som, de
estar submetida a um conjunto rigido de regras. Pode tornar-se veiculo de
significados multiplos, universalmente reconhecidos, ou cédigo secreto, cuja

chave é exclusiva do seu autor. (Bacelar, 1998, p. 7)

Poucos anos antes de Filippo Marinetti publicar Les Mots en liberté futuristes, ja se assistia a
uma renovada aproximacdo entre a dimensdo verbal e visual, quando a palavra comecava a
integrar o discurso plastico, manifestando-se dentro dos limites da pintura e atuando ela

propria como imagem. A intercomunicagdo estabelecida na arte do inicio de 1900 alude a
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relagdes preexistentes entre os dois campos: a escrita e o desenho revelam uma matriz
comum através do trago. Esta realidade demonstra que a escrita transcende a sua fungao
principal, a de ser um mecanismo para transcrever a fala, revelando-nos uma dupla finalidade
gue é composta por elementos 6ticos. De facto, no século XX sdo varios os cruzamentos entre
elementos tipograficos e imagéticos, um didlogo que se dd em ambos os sentidos, seja pela
apropriagdo de unidades textuais pelas artes plasticas ou do discurso plastico pela literatura

(Veneroso, 2006).

O surgimento mais regular de letras e palavras no meio pictérico pode ser contemplado nas
pinturas de artistas cubistas, nas primeiras décadas do século XX. A medida que a pintura se
ia distanciando da representacao realista ou naturalista, uma tendéncia originada, em parte,
pelo advento da fotografia, ela passa a ganhar um novo designio. O interesse e veneragado
pela paisagem sao substituidos por um novo fascinio, o do progresso. A natureza é trocada
pela cidade. Os cubistas vao assim apropriar pecas do quadro urbano, como recortes de
jornais, embalagens e bilhetes de metro, inserindo componentes tipograficas nas suas
colagens. Pintores como Pablo Picasso, Georges Braque e Fernand Léger, usavam, por vezes,
letras e palavras como elementos pictéricos e decorativos nas suas obras, dando a escrita a
qualidade de objeto desenhado. Ao inserir o texto nas suas composigoes e ao trabalhar a
visualidade da letra, estes artistas segmentavam e desmontavam os seus diferentes
significados verbais, um processo criativo que teria inicio no cubismo e se estenderia pelo

resto do século XX.

Logo no comego da década de 1910, surgiam as primeiras letras desenhadas dentro do
canone cubista. Georges Braque seria o primeiro a colocar a tipografia na sua pintura. Em Le
Portugais, de 1911, Braque grava as letras “D BAL” e mais abaixo os algarismos romanos
“10,40” (Figura 2). Estas letras e nUmeros ndo apresentam um cardcter representativo, mas,
em vez disso, conferem textura a composi¢dao. De igual modo, Picasso produz multiplas
colagens, como é o caso de Ma Jdlie, de 1911/12 (Figura 2), utilizando a tipografia como
componente integrante da composi¢do. As palavras ndo sao emissoras de mensagens, mas
uma realidade em si mesma: elas sdo dotadas de um “sentido de construcao formal e valor

plastico” (Veneroso, 2006, p. 151).
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Figura 2 — Le Portugais, Georges Braque, 1911 [esq.] e Ma Jdlie, Pablo Picasso, 1911/12 [dir.]
(Artchive, n.d.a, n.d.b)

Veneroso (2006) afirma que estas composicdes partilham semelhangas com os caligramas de
Apollinaire. Guillaume Apollinaire, um dos poetas mais relevantes da vanguarda francesa do
principio do século XX, procurou dispor os seus poemas na pagina segundo os artificios
formais do cubismo (Chipp, 1999), explorando na linguagem a fragmentacdo, simultaneidade,
espontaneidade e multiplas perspetivas. Ele foi autor de formas poéticas inovadoras e teve

um papel importante na expressao da estética modernista.

Apollinaire, desde muito novo, cultivava um fascinio pelos caracteres cuneiformes e chineses
e uma curiosidade pelas artes visuais, sendo ainda um declarado admirador da obra e
preceitos cubistas. Ele representou uma ligacdo importante entre os poetas e pintores
daquela época, entre o literdrio e a arte visual (Genova, 2003). O seu trabalho debrucou-se,
em grande medida, num tipo de poesia de natureza cada vez mais moderna, desimpedida de
pontuacdo e de verso inteiramente livre. Apesar de ter escrito para o teatro e ter publicado
varios contos, romances e ensaios, Apollinaire é mais conhecido pelo estilo poético original

gue apresentou em cole¢des como Alcools, de 1913, e Calligrammes, de 1918.
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Nestas obras, o poeta possibilitou varios percursos de leitura. O leitor poderia tracar os seus
ou deixar-se seguir por outros sugeridos pelo poema. Estes caminhos manifestavam-se pela
disposi¢ao das palavras no espaco, pelas separagdes entre o que é a mancha de cada caracter
e o branco do espacgo que o envolve. Em Alcools e Calligrammes, Apollinaire suprime os sinais
de pontuagao, transferindo os aspetos ritmicos e respiratorios da dimensdo oral para o corte
do verso e para elementos tipograficos (Velazquez, 1997). A tipografia ganha uma fungdo
central no seu discurso poético, em grande parte, pelos efeitos de sentido provocados pela

disposicdo e caracteristicas dos elementos tipograficos empregues na pagina.

Em obras como Calligrammes, a analise do poema deve focar-se tanto no que é lido, como
no que é visualizado, uma vez que os dois paradigmas se relacionam: “as estruturas graficas
colaboram na mesma medida que a escritura poética na elaboracdo do sentido global”
(Velazquez, 1997, in Faleiros, 2005, p. 40). Para se perceber melhor esta interacdo podemos
olhar para um dos textos da cole¢do. Em Voyage (Figura 3), poema que ocupa duas paginas,
observam-se vdrios grupos de letras e palavras dispostos separadamente e, a primeira vista,
de uma maneira auténoma. No plano superior, no centro, encontramos o desenho de uma
torre de transmissao, reforgando a iconicidade do texto e ainterligagdo entre texto e imagens.

Os varios grupos de palavras-imagem formam uma paisagem verbo-visual onde a topografia

e tipografia compdem os diferentes significantes e significados.

Entre os diferentes textos-tema, ou textos-imagem, surge o que aparenta ser um comboio.
Contudo, esta imagem so se torna explicita por via da leitura dos versos que constituem o
grupo: “Ou va donc ce train qui meurt au loin dans les vals et les beaux bois frais du tendre été
si pale?” [“Para onde vai entdo este comboio que morre ao longe nos vales e nos belos

bosques frescos do terno verdo tao palido?”].

Por sua vez, o comboio é rodeado por outros caligramas: na zona superior vemos, a esquerda,
uma nuvem, e a direita, um passaro. A descodificagdao destas duas imagens é facilitada através
da leitura das palavras “nuage” e “oiseau”. Estes dois conjuntos partilham uma ligagao
curiosa: na cabega do pdssaro e na ponta direita da nuvem, duas palavras destacam-se:
“Dante” e “tomber”, uma conexdo que, de acordo com Faleiros (2005), podera remeter a

descida pelos nove circulos do inferno que Alighieri atravessa na Divina Comédia.
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Por fim, no plano inferior —o que aparentam ser varias constelacdes—, vemos: “La douce nuit
lunaire et pleine d'etoiles c'est ton visage que je ne vois plus” [“A doce noite lunar e cheia de
estrelas é o teu rosto que ja ndo vejo mais”]. Os espacos entre as “palavras-constelagdes”
(Faleiros, 2005) e a disposicdo dos grafemas dentro de cada grupo, apesar de dificultar
temporariamente a legibilidade, cria um quadro convincente de um céu estrelado. A separar
os —dois— versos, surge a letra “C” a negrito e com um tamanho maior do que as restantes.

Esta escolha tipografica ndo sé sugere a divisdo dos versos, mas também alude para aimagem

de uma lua.
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Figura 3 — Voyage, colecao Calligrammes: Poems of Peace and War 1913-1916, Guillaume
Apollinaire, 1918 (Wikisource, 2024)
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Nos textos de Apollinaire, a imagem revela-se através da leitura, dependendo das palavras
que a compde para ser verdadeiramente decifrada. O desenho forma-se através de um
compromisso entre as dimensdes visuais e discursivas, entre a “legibilidade linglistica e a
iconicidade” (Anis, 1983, in Faleiros, 2005, p. 42). O trabalho de Guillaume Apollinaire, tal
como os de Picasso e Braque, surgiu como uma contribuicdo importante para a formacao de
uma nova visualidade. Como Genova (2003) explica, esta nova linguagem originada por
Apollinaire, uma “pintura poética” ou “lirismo plastico”, é interrompida e fragmentada
através do espago branco, onde o vazio amplia a sua influéncia através da insinuagdo. Por via
das relagdes texto-imagem geradas por estes artistas, sao criados espagos plasticos e
literarios, onde as qualidades visuais da letra ganham destaque. Através de jogos de formas
e sons e a fusdo entre objetos linguisticos e pictdricos, os papéis da escrita e pintura vao-se

tornar reciprocamente proporcionais.
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1.4 Ler a imagem, ver o texto ll: ... de Mallarmé a poesia concreta

A pintura é poesia muda.

a poesia imagem que fala.

Simdnides de Keos, séc. VI a.C.

A escrita do texto poético é indissocidvel da sua textura grafica: Ut pictura poesis, “como a
pintura, é a poesia”. Desde a Antiguidade, pintura e poesia, ou artes plasticas e artes da
linguagem, sdo vistas como artes irmas, teoria que veio a prosperar até finais do século XVIII.
Apesar de alguns historiadores atribuirem o surgimento dos poemas visuais aos futuristas e a
sua pretensdo de “libertar as palavras”, e, logo depois, as producdes experimentais dos
dadaistas, surrealistas e letristas (P. Reis, 1998), é possivel ir bem mais longe e encontrar
referéncias sobre a producdo de textos-imagens. Nao sé vemos exemplos desta tendéncia na
technopaegnia grega dos séculos Ill e Il a.C. (Pappas, 2011), na tradicdo tardo-antiga dos
carmina figurata (Coutinho, 2017), ou na microcaligrafia judaica do séc. IX (Avrin, 1984), mas,
como Ana Hatherly enuncia, também em “hieréglifos, ideogramas, criptogramas, diagramas,
rebus, mandalas, amuletos, joias, brinquedos, lapides e até alguns monumentos, além de
todos os outros textos e objectos poematicos identificdveis como tal” (Hatherly, 1975a, pp.

6-7)
E preciso ndo esquecermos que a escrita alfabética é relativamente recente
e que muito antes dela ja se estabelecia a comunicac¢do por imagens. Assim,
se quisermos estudar a origem da poesia como escrita dum texto, nunca
podemos dissociar do seu aspecto pictorico. Percorrendo a histéria mundial
das imagens produzidas pelo homem, encontraremos quase sempre

paralelamente escrita e imagem, sendo muitas vezes uma a outra. (Hatherly,

1975a, p. 5)
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Podemos ver que alguns dos movimentos até aqui analisados estao enquadrados numa
heranga longinqua que aproxima os dois atos comunicativos. Dentro deste continuum verbo-
visual, ou no caso de que falaremos agora, “verbivocovisual”, surge ainda no século XX uma
nova forma de visualidade na poesia. Em meados da década de 1950, a poesia concreta surge
como um fendmeno transnacional e como conceito que encapsula uma cole¢cdo heterogénea
de obras poéticas. Levada a cabo por autores de diferentes paises no periodo pds 22 Guerra
Mundial, onde se incluem o Brasil, Portugal, Franca, Suica, Austria, Alemanha ou Jap3o, a
poesia concreta manifesta-se como uma reagdo as novas necessidades linguisticas do homem
contemporaneo. Poesia concreta pode ser entendida como um termo genérico que inclui
varias experiéncias poético-linguisticas onde a estrutura é o conteudo. Neste guarda-chuva
terminoldgico poderemos incluir conceitos como a tipografia funcional de Mallarmé, as
constelagées de Gomringer, os ideogramas de Pound, e vdrios outros textos de natureza

visual, cinética e experimental.

A poesia concreta, com destaque para as producgdes brasileira e do grupo Noigandres, fundado
por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos, evocam uma tradigdo literaria
gue origina em Stéphane Mallarmé e, especificamente, no seu poema Un coup de dés jamais
n'abolira le hasard, de 1897 (Figura 4). Augusto de Campos, no seu ensaio “Pontos-Periferia-
Poesia concreta” (de Campos et al., 1975), assinala que, em Un coup de dés, Mallarmé comeca
a cimentar o caminho para uma nova realidade poética, referindo-se a esta obra como um
“grande poema tipografico” (p.17). Un coup de dés faz uma utilizacdo mutdvel de diferentes
artificios tipograficos e liberta-se de um conjunto de formalidades sintatico-silogisticas. A
pontuacdo, tal como foi abordado no capitulo anterior, deixa de ser necessdria e é substituida

pelo espaco branco, que passa a sugerir as pausas e intervalos da diccdo. O espaco gréfico,

a posicéio das linhas t'pograf'cas, diferentes tipos, Letras Capitais, itdlicos e negritos, aliados a uma

utilizagao inovadora da folha, ganham nova preponderancia e intervém ativamente na leitura
e visualizagao do poema, aquilo a que Augusto de Campos intitula tipografia funcional. Esta
tipografia funcional vai contribuir na construgao de sentido, onde multiplos e variados
conjuntos mantém uma coeréncia propria: “A coeréncia desses niveis é de ordem formal. Ela
nao se confunde com uma delimitagdo linear, mas agrupa tragos tanto continuos como
descontinuos em conjuntos destinados a uma apreensdo visual especifica, espacial e ndo

discursiva.” (Cristin, 1979, in Faleiros, 2005, p. 38). Através do uso de uma tipografia
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expressiva e da ressignificagao dos “brancos” que envolvem as unidades graficas, Mallarmé
vem instaurar um novo processo de composicdo poética: a poesia de estrutura, ou poesia
gestaltiana, onde “o todo é mais do que a soma das partes ou algo qualitativamente diverso

de cada componente” (de Campos et al., 1975, p. 17).

CETAIT LE NOMBRE

EXISTAT-1I

COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL

SE CHIFFRAT-IL

ILLUMINAT-IL

CE SERAIT

LE HASARD

Figura 4 — Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, Stéphane Mallarmé, 1897 (Bartram, 2005)

O poeta brasileiro continua o seu ensaio tragando a linha evolutiva que nos leva a poesia
concreta. O trabalho comecado por Mallarmé teve seguimento nos futuristas e dadaistas. No
entanto, segundo ele, apesar das suas intencbes para a edificacdo de uma revolugdo
tipografica, estes movimentos ndo chegaram a possuir o mesmo sentido de funcionalidade
observado em Un coup de dés. Mesmo assim, Augusto de Campos atribui-lhes o mérito de
reporem algumas das exigéncias levantadas pelo poema de Mallarmé e de contribuirem para

um processo de renovacao poética.

Apesar de remeter o conceito de ideograma unicamente para a representacao figurativa do
tema do texto —onde palavras sugerem o respetivo objeto—, num outro plano, Apollinaire traz
contributos relevantes para uma nova organizagao espacial do poema, que se distancia de
uma disposicao linear, sequencial e discursiva, e onde as diferentes unidades poéticas se ligam
através de um processo ideografico, em vez do gramatical. Mais a frente, Ezra Pound que,

através da musica e do ideograma chinés —que descobriu por via do historiador e sindlogo
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Ernest Fenollosa—, funda em definitivo a teoria do ideograma na poesia (de Campos et al.,
1975). Depois de Pound, e.e. cummings e James Joyce: o primeiro liberta a palavra da sua
grafia e “pOe em evidéncia seus elementos formais, visuais e fonéticos para melhor acionar
sua dinamica” (pp.23-24); o segundo, em relagdo a Finnegans Wake, de 1939, usa o ideograma
por via de uma superposicao lexical e monta uma estrutura geral que funciona como um
esquema circular. Através desta nogao de circularidade e de esquema, Augusto de Campos vai
retornar a Mallarmé: “O esquema de circulo vicioso é o elo entre Joyce e Mallarmé”,
denotando um interesse particular em gerar uma logica orientadora que vai unindo os

diferentes poetas numa linha que tem um destino: a poesia concreta:

A verdade é que as "subdivisoes prismaticas da idéia" de Mallarmé, o método
1deogramico de Pound, a apresentacgao "verbivocovisual" joyciana e a mimica
verbal de Cummings convergem para um novo conceito de composi¢ao, para
uma nova teoria da forma — uma organoforma —, em que nocoes tradicionais
como principio-meio-fim, silogismo, verso tendem a desaparecer e ser
superadas por uma organizacgao poéticogestaltiana, poético-musical, poético-

1deogramica da estrutura: POESIA CONCRETA. (de Campos et al., 1975, p. 25)

Além dos nomes e teorias aqui citados, outros textos tedricos do grupo Noigandres
demonstraram um sentido e uma preocupag¢ao de continuidade histérica e artistica,
procurando antecedentes na literatura, artes plasticas, musica e cinema. Como Cliver (1981)
indica: “besides Mallarmé, Apollinaire, Pound, Cummings, and Joyce they constantly refer to
Malevich and Mondrian, to Eisenstein, and to Schoenberg and Anton von Webern.” (p.386). A
acrescentar a estes nomes, a influéncia da cultura asidtica e as relacdes entre o icdnico e
linguistico que advém do sistema de escrita japonés, o Kanji, foram igualmente importantes

para fortalecer os conceitos de sintetizagao absoluta e apresentagdo direta de uma ideia.

Os poetas concretos, ndo imitando ou venerando o passado, constroem sobre ele. Existe uma

relacdo antagdnica de rutura e continuidade. Sobre a poesia experimental portuguesa, que
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para alguns poetas deste grupo se encontrava em consonancia com a poesia concreta?, Ana
Hatherly refere que “estd em ruptura com os processos tradicionais mas aceita ainda alguns
dos seus ditames.”. Eles tentam levar além alguns dos procedimentos estruturais dos varios
movimentos que os antecedem —futurismo, dadaismo, surrealismo—, reinventando o fazer

poético.

A linguagem visual concreta recorre a métodos poéticos distintos como o uso de diferentes
tamanhos e formas dos caracteres, de palavras homdéfonas, de uma distribuicdo espacial
deliberada dos elementos tipograficos e de processos técnicos como a atomizacao verbal,
justaposicao, aglutinagdo, recorte, entre outros. No plano morfossintatico, ao dissolver as
organizagdes formais do verso e ao incorporar certas qualidades o6ticas, o poema passa a
restringir-se a uma mancha, “acabando por p6r em destaque a mancha propriamente dita do
texto, a mancha tipografica, ou seja, o corpo visualmente formal do texto.” (Hatherly, 1977,
in Casemiro & Rodrigues, 2021, p. 163). Apesar de ndo prescindir da sua fungdo semantica, a
poesia concreta faz principalmente uso da palavra como objeto, enquanto na dimensao
sintatica, as alusOes geradas pelos processos ideogramicos vao substituir o método discursivo
linear tradicional. Além disso, a poesia concreta remete para a ideia de
“verbivocovisualidade”, demonstrando a preocupagao dos concretos em usar a palavra na sua

integridade, explorando os elementos verbais, fénicos e visuais de igual modo.

Igualmente inspirados pelos novos modelos de comunicagao nao-verbal, trazidos pelo
marketing e pela publicidade —com os cartazes, os outdoors e os slogans—, pelas mensagens
rapidas, pelos meios de comunicacdo contemporaneos —o telefone, radio e TV—, ou pelos
titulos dos jornais, os poetas concretos desenvolvem uma linguagem rapida, direta e eficaz.
Como Haroldo de Campos refere: “O poema passa a ser objecto util, consumivel, como um
objecto plastico” (de Campos, 1987, in Carvalho, 2002, p. 41). Esta pretensao de reificar a
poesia e de se orientar por um sentido de velocidade e urgéncia, “a semelhanga do ‘mundo

das coisas,” sem que o poema seja uma representacdo mimética desse ‘mundo das coisas.”

2 Autores portugueses como Ana Hatherly e E.M. de Melo e Castro, além de usarem a designacdo poesia
experimental portuguesa, evocavam por vezes o termo poesia concreta quando falavam das suas produgdes:
“Venho falar-vos da mais recente Poesia Portuguesa e, em particular, da Poesia Concreta — pois Guimaraes
Editores vai langar, nesta mesma Feira do Livro, um volume de Poesia Concreta de que sou o Autor.” (Melo e
Castro, 1962, in Ramalho, 2010, p. 14)
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(de Campos, 1987, in P. Reis, 1998, p. 49), leva-os a otimizar a linguagem, através da

condensagdo e do uso minimo de materiais, extraindo dai o maximo de informagao.

Aqueles tempos de metamorfose tecnolégica, onde maquinas e comunicagdao publicitaria
eram cada vez mais preponderantes, informaram os poetas concretos nas suas criagoes,
levando-os inclusive a produzirem poemas-cartazes e a usa-los como ferramenta politica e de
protesto contra uma sociedade industrial, maquinica e, no caso que veremos de seguida, das
marcas. No poema “Beba Coca-Cola”, de 1957, Décio Pignatari cria uma obra claramente

icdnica que, por via da paronomasia, vai criar um jogo tanto visual, como auditério.

beba coca cola

babe cola
beba coca

babe cola caco
caco

cola

cloaca

Pignatari escreve “Beba Coca-Cola” em meados dos anos 1950, durante uma época de
crescente influéncia dos Estados Unidos na cultura brasileira que, de acordo com o poeta,
praticava uma politica imperialista-expansionista cada vez mais radical. Neste cenario, como
um dos simbolos mais reconhecidos e marcantes da cultura norte-americana neste periodo, a
bebida Coca-Cola serve de veiculo para abordar questdes da vida moderna e criticar a
sociedade capitalista. Através de uma estrutura quase-geométrica e de um processo de
permutagdo matematica, o autor vai manipular o slogan, [des]fragmentando-o e
[relcompondo-o. As palavras “beba”, “coca” e “cola” sdo usadas repetidamente, mudando a
sua posicao na grelha, e remixando as proprias silabas que as comp&em. Estas repeti¢des, tao
caracteristicas da linguagem publicitaria, ajudam a desmontar e subverter o sentido
comunicativo deste género mediatico, enquanto algumas das palavras introduzidas por
Pignatari denunciam o seu repudio visceral por este ato de consumo —“cloaca”—, convertendo
o poema num objeto de anti-propaganda. De igual modo, o espacamento e posicionamento
das palavras, destacando esta Ultima que nos remete para esgoto e excrementos, vao

construindo uma linha de pensamento critica ao modelo mercantil americano e ao consumo
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desmesurado: “Pignatari imprints on the paper an overwhelming sense of ending, that
something really arrives at its existential destination and that what is left are only remnants,

trash, nothing helpful.” (A. Martins, 2017, p. 116).

O poema de Pignatari vai usar o espago em branco para gerar diferentes percursos de leitura,
rompendo com a unidade ritmica do verso, num jogo que reduz “a prépria estrutura do poema
a um modulo essencial de objecto-plastico” (Aragdo, 1981, p. 103). A poesia concreta procura
assim o espaco grafico como autor estrutural, onde a dimensao sintético-ideogramatica vai
substituir a légico-discursiva. Para os seguidores deste movimento, o ideograma torna-se peca
central para produzir uma sintaxe espacial e visual e estruturar toda uma nova forma de

pensar e compreender a poesia.
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1.5 Ler a imagem, ver o texto lll: as experiéncias da poesia experimental

portuguesa

Este rio de poesias visuais assume em si muitos afluentes, sendo que todos eles atuam num
plano de ordem experimental —uns com mais caudal... outros com menos. Mantendo uma
ligacdo proxima com a poesia concreta, a poesia experimental, outro desses afluentes,
distinguiu-se da primeira ao colocar a ténica no “experimental”, demonstrando uma
exploragdo viva da visualidade da escrita poética. Os seus métodos investigativos e criativos
revelaram uma postura voltada para a descoberta de novas composi¢des verbo-visuais,
resultado de uma procura hibridizada de modos de escrita inovadores e de novas

materialidades e tecnologias.

Na sua reflexdo Palavra Que Se Fez Coisa (2006), Anténio Preto estabelece o seu texto com as
palavras dos dois nomes possivelmente mais conotados com esta corrente em Portugal. Fago
dele, este preludio —com ligeiras liberdades tipograficas— que tdo bem revela a condigdo de -
nao— movimento que foi o experimentalismo poético portugués da segunda metade do século

XX:

Poesia Experimental — Poesia que se preocupa com as bases e a evolugio

do acto poético e do poema como objecto. O estudo do resultado das

experiéncias realizadas é fundamental. Nesse estudo reside de facto o valor

de projeccio do acto criador experimental. Por ele a poesia experimental é

sinonimo de Arte de Vanguarda. (Melo e Castro, 1965, in, Preto, 2006, p. 7)

[...] a atitude experimental — correspondendo a uma forma criativa de
investigar as possibilidades da linguagem poética submetendo-a a uma
experimentacio sistematica — tem por objectivo tentar produzir novas
formas de praticar a poesia. Nesse contexto, o programa ou o processo, e a

reflexdo sobre ele sao fulcrais para a experiéncia em si, que ¢é
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simultaneamente exercicio e meditacido sobre a linguagem. (Hatherly, 2002,

in, Preto, 2006, p. 7)

Esta procura intensa em “produzir novas formas de praticar a poesia” e por uma metamorfose
deste campo literdrio, segundo Antdnio Aragdo (1981), é um processo continuo e ciclico: uma
nova forma ou modo de criar uma obra surge num espago e tempo especificos, “vive e respira”
(p.103), tem um prazo e a sua capacidade de significar é finita, ndo podendo se exprimir, pelo
menos com a mesma forga eternamente. As obras envelhecem e esse seu “esgotamento
semantico” (p.103) leva ao surgimento de novas formas que ainda ndo abandonaram o seu
significado, sendo capazes de recomegar ou construir novos dialogos com o leitor. Estas novas
obras, a pouco e pouco, deixam elas também de o ser, consomem a sua carga emocional e
sao substituidas por outras: o ciclo repete-se, ad aeternum. A experimentagao e procura do
“novo” tornam-se, deste modo, essenciais: € um “campo de possibilidades” (Aragdo, 1981, p.

103).

Inserindo-se no mesmo contexto artistico-literario vanguardista que tem vindo aqui a ser
narrado, uma “manifestagdo comunicativa de descobertas comuns feitas a milhares de
quilédmetros de distancia, e que traziam todas a marca da preocupagao com a renovagao da
linguagem e com a liberdade de expressao e comunicag¢do.” (Hatherly & Melo e Castro, 1981,
p. 213), a poesia experimental, daqui adiante apelidada PO.EX —acrénimo cunhado por E. M.
de Melo e Castro—, tem o seu inicio na década de 1960 em Portugal. Usando um pensamento
e escrita ensaisticos, que leva os seus autores a reconhecer formas de leitura emergentes
deste periodo, a PO.EX. fundou novos protocolos de leitura. Consequentemente, a partir
dessa agdo contemplativa, gerou um vinculo original com o ato poético-visual (Cirne, 2020).
Como ja foi referido, os experimentalismos que procuram e exploram uma visualidade
poética, e que englobam diferentes paises, linguas, individuos, materiais e técnicas, situam-se
nas imediag¢des da doutrina literaria, questionando e cruzando com varias outras tendéncias
de vanguarda contemporaneas que se baseiam num experimentalismo estético. Um desses
cruzamentos, ja aqui analisado, teve lugar nas artes plasticas, mas podemos ir mais longe e
acrescentar aqui também a musica e o cinema, exemplos igualmente aludidos em episddios

“"

anteriores: “... Malevich and Mondrian, to Eisenstein, and to Schoenberg and Anton von

Webern.” (Cliver, 1981, p. 386). Além de uma quebra —ou aproximagdao— dos limites entre
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texto e imagem, a interdisciplinaridade da PO.EX enquadra uma linha de pensamento que
suprime as fronteiras entre os diferentes campos artisticos. Simultaneamente, os poetas
vanguardistas vao formar uma metodologia de produgdo e investigagdo artistica com perfil
autorreflexivo e metapoético, fundamentando-se numa visdao epistemoldgica que provem da
linguistica moderna, Estruturalismo, Construtivismo, Semidtica, Gestalt, Teoria da
Informacdo, etc. (Preto, 2006). Enquadrando um movimento ao mesmo tempo nacional e
transnacional, e assumindo uma “comunicacao dialogante” e uma “troca de sinergias e
experiéncias” (Ministro, 2019, p.7), a PO.EX abarca multiplas e distintas formas de poesia,
tanto de caracter concreto, como pos-concreto. Ela caracteriza-se na continua
experimentagao das propriedades linguisticas, tanto no plano semantico quanto na qualidade
estética; na combinagdo entre elementos verbais e outros sistemas de signos; num uso
abundante de formas geométricas; na utilizacao de diferentes materiais, suportes e meios de

producao; etc..

Assumindo influéncias do movimento concreto, varios autores portugueses da 22 metade do
séc. XX rompem com os canones da poesia “convencional” (Melo e Castro, 1965, p. 61),
optando por se dedicar a uma poesia que da enfoque a materializacdo de palavras como se
tratassem de objetos, na desintegragao dos significados e na exploragdao de estruturas
morfossintaticas ndo lineares, fundamentada num discurso combinatério e espacial. Apesar
da aproximagao aos principios da poesia concreta, a adog¢ao da designagao “Poesia
Experimental Portuguesa”, provém de uma alteragdo paradigmatica entre o concretismo que
foi desenvolvido em torno de modelos processuais acordados internacionalmente —e que
levou as primeiras renovagdes poéticas— e uma individualizagao autoral dos procedimentos,
durante meados da década de 1960. Tal alteracdo formal resulta de uma incorporacdo de
novas dimensdes linguisticas, tecnoldgicas e medidticas que se manifestavam na
contemporaneidade informativa e comunicacional, e, neste caso, na sua particularidade
portuguesa, do qual resultaram aproximacgdes a distintos géneros de poesia: linguistica, visual,
fonética, cinética, permutacional, combinatdria, cinematica e videografica (Preto, 2006). O
ecletismo do experimentalismo portugués verifica-se na variedade de estilos e produgdes

poéticas:
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Melo e Castro desintegra as palavras e desconstrdi estruturas poéticas
aplicando-lhes processamentos estatisticos, permutacionais, combinatorios
ou diagramaticos (Poligonia do Soneto, Versus-in-Versus, Alea e Vazio,
Resisténcia das Palavras). Ana Hatherly pesquisa o caracter anagramaético
da escrita e da leitura explorando a legibilidade/ilegibilidade de “desenhos-
escritas’ (pictogramas), através da rasura e disfuncionalizacio da caligrafia,
ou desenvolvendo sucessivas variagbes sobre um tema, tendo por base
rigorosos principios programdticos de anélise e de sintese (Mapas da
Imaginacao e da Memoria, O Escritor, A Reinvengdo da Leitura, Operagao
— 2/ Estruturas Poéticas, Anagramdético). Anténio Aragdo explora
diferentes processos de fragmentagdo e montagem de materiais diversos,
criando palimpsestos paragramaticos e sobreposi¢coes de slogans
jornalisticos e imagens, quase sempre com um subtexto social e
politicamente critico (Folhema, Mais Exactamente P(r)o(bl)emas, Os Bancos
antes da Nacionalizag¢do). Salette Tavares centra-se na materialidade fénica
e grafica das palavras, articulando-as segundo ritmos sonoros e espaciais,
em que sobressai o sentido lddico (Espelho Cego, Quadrada, Lex Icon).
Abilio-José Santos abandona as experiéncias concretas voltando-se para a
literalidade da propaganda, comprometendo a pesquisa estética pela
veiculacio de contetddos ideolégicos (Lidangca, Bigode no espelho,
(Colage)manifesto, V(l)er). Alberto Pimenta glosa modelos liricos
trovadorescos e barrocos, praticando uma poesia conceptual de tom jocoso e
satirico, onde predominam jogos de elisdo e redundancia (O Labirintodonte,

Os entes e os contraentes, Ascensdo de dez gostos a boca). (Preto, 2006, p. 10)

37



A coisificagdo dos materiais poéticos, aquilo a que Alberto Pimenta refere como a
“despragmatizacdo dos simbolos linguisticos”, o que implica “a perda do seu
transcendentalismo semantico e da sua funcdo referencial e, portanto, a sua transformacao
em meros objectos” (Pimenta, 2003, p. 123), é uma caracteristica fundamental neste género
literario, fendmeno das poesias modernas que nao é estranho a PO.EX. O aspecto poético
passa a radicar-se na exterioridade ou fisicalidade dos signos: vai além do seu conteudo
linguistico, sustentando-se de igual modo na sua materialidade e visualidade. Segundo Preto
(2006), citando Pimenta, assiste-se a uma transicdo de uma dimensdo assente no logos, de
uma “arte literaria de tipo poetoldgico” (Pimenta, 2003, p. 139) para uma fundamentada na
apreensao visual do mundo: a “Poetografia”, designagdo de Alberto Pimenta. E, tal como as
estéticas observadas anteriormente, estas obras poéticas heterogéneas e experimentalistas
olham para a espacialidade do texto como caracteristica essencial da sua pratica. Tendéncia
impulsionada pelos futuristas e surrealistas, através do experimentalismo acentua-se a rutura
com os preceitos cldssicos “do tempo no texto valorizando preferencialmente o espaco em
que se move a palavra” (Hatherly, 1983, p. 77). Esta predominancia estrutural do
“espacialismo”, designagao proposta por Pierre Garnier —corrente literdria com ligagdes ao

concretismo—, é recebida e integrada coletivamente pelos membros da PO.EX.

Citando Melo e Castro e o seu livro Ideogramas, de 1962, Antdnio Aragao diz que esta obra
poética, i.e., os seus ideogramas, devem ser olhados: “poesia é para ler e ser vista” (Aragao,
1981, p. 104): leitura e concecdo geral do ideograma sdo equitativamente importantes e o
espaco deixa de ser um fundo, um elemento passivo que segura as palavras, tornando-se uma
realidade objetiva e essencial do poema. Esta visualidade e objetificagao poética, tao tipica da
poesia concreta e experimental, transforma a comunicacdo entre autor e leitor-observador
mais rapida, direta e facil -ndao implicando uma simplificagdo do conteddo—, e os seus objetos-
poeticos em elementos polissémicos: eles "vém carregados dum determinado potencial de
possibilidades que ultrapassa a comum mensagem univoca. Isto é, ndo se resumem ou
circunscrevem a um s6 significado mas surgem com uma totalidade de significados possiveis,
donde resulta por conseguinte a possibilidade de varias sugeréncias” (Aragdo, 1981, p. 104).
Esta ideia vem reforcar a qualidade aberta deste tipo literdrio, facilitando, a possibilidade de
multiplas e distintas interpretagdes: poesia de grande riqueza semantica e multiplas camadas

interpretativas.
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Por estas razoes, Alberto Pimenta defende que o julgamento das unidades integrantes da
poesia experimental devera acontecer mais num plano estético e formal do que no objetivo e
literal, acrescentando que neste paradigma, em vez de o autor determinar uma visao subjetiva
do real, o leitor-observador ganha liberdade para conceder o significado ao objeto segundo a
sua visualizagdo e/ou leitura. Este segundo ator do ato comunicativo estabelecido, ganha um
papel —mais— ativo, deslindando o poema e esmiugando as suas caracteristicas mais subtis, e
todas as possibilidades visuais, incluindo aquelas que ndao chegaram a ser previstas pelo autor
(Preto, 2006): o leitor-observador, ganha uma nova dimensao, passando a leitor-observador-

autor, pois ele também ganha um papel crucial na construgao de novos significados.

Nas varias correntes analisadas, incluindo a PO.EX, existe uma preocupacdo sucessiva e
crescente na objetificagdo e espacializagao da poesia, processo que decorre simultaneamente
com a exploragao de multiplas dimensdes expressivas, transformando-a numa forma de arte
multissensorial. Mesmo que um grande numero de obras apresentadas por este grupo, nas
décadas 1960-80, atuou no plano bidimensional, os artistas da PO.EX procuraram incorporar
igualmente materiais tridimensionais. Se olharmos, por exemplo, para a exposicao
Visopoemas, de 1965 (Figura 5), exposicdo coletiva de autores da poesia experimental
portuguesa —E.M. de Melo e Castro, Salette Tavares, Herberto Hélder, Antdnio Aragao e
Antonio Barahona de Fonseca—, apesar de mostrar uma predominancia de obras observaveis
em duas dimensdes, houve também lugar para objetos escultdricos —estaticos e cinéticos.
Pegando nesta exposi¢do, observa-se ainda uma preocupacdo grande com a aproximacao a
pintura e artes plasticas, através do uso universal de cor e da colagem, quebrando as fronteiras

entre disciplinas e propondo experiéncias poéticas originais.
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Figura 5 — Noticia do Jornal do Fundao relativa a exposicdo Visopoemas, 1965 (PO.EX,
2024)

De facto, para alguns destes artistas a fronteira entre disciplinas dilui-se. Melo e Castro (1978),
falando do seu préprio trabalho e refletindo sobre os limites da linguagem e da comunicacéo,
guestiona o que separa a escrita da “ndoescrita” (p.2) e se é possivel definir concretamente
essa distincdo. O que esta em causa aqui é um afastamento que separa um tipo de producdo
onde palavras sdo empregues na escrita de um texto, de outro de ordem gréfica e visual, como
se de imagens se tratassem. No mesmo sentido, Ana Hatherly revela a dimensao
interdisciplinar das suas praticas artisticas onde a escrita e a pintura se confundem:

O meu trabalho comega com a escrita — sou um escritor que deriva para as

artes visuais através da experimentacdo com a palavra (...).

O meu trabalho também come¢a com a pintura — sou um pintor que deriva
para a literatura através dum processo de consciencializacdo dos lagos que

unem todas as artes... (Preto, 2006, p. 18)
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Hatherly continua acrescentando que o dualismo criativo e exploracdo de liga¢cGes entre
multiplas e distintas formas de arte tornou-se mais evidente a medida que foi integrando a
fotografia e o cinema “como meio de investigar os processos de expressdao e comunicacao”
(p.18). Autores como Ana Hatherly ou E. M. de Melo e Castro sdo capazes de formar conexdes
entre as coisas, mesmo as mais distantes ou aquelas que ndo sugerem conexdes 6bvias:
“trata-se de uma tentativa de combinar imagens dessemelhantes ou de descobrir as analogias
latentes nos objetos entre os quais, aparentemente, ndo ha nenhuma relacdo mutua (Hocke,

2005, in, Teixeira, 2009, p. 80)

Falando brevemente sobre os dois ultimos autores, Melo e Castro publica em 1962 o livro
Ideogramas que reuniu 29 poemas concretos. Esta publicagdo marca a entrada da Poesia
Concreta em Portugal e inicia um processo de novas experimentacdes poéticas e do
Experimentalismo portugués. Nesta cole¢do, poemas como Péndulo (Figura 6), onde o
significante representa visualmente o seu significado, remetem-nos para os caligramas de
Apollinaire: a organizacdo das letras, silabas e palavra no espac¢o branco da pdgina sugerem
visualmente o movimento de um péndulo, ligando diretamente disposicdo grafico-espacial e

referente.

Figura 6 — Péndulo, E. M. de Melo e Castro,
1962 (Melo e Castro, 1962)
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Além do figurativismo icénico e didlogo com a obra do poeta francés, em Ideogramas Melo e
Castro explora a ideia de poesia cinética: tal como Péndulo, em Tontura (Figura 7) a disposicdo
da mesma palavra, fragmentada, e a sua repeticdo circular e concéntrica, produzem, através
de uma leitura ndo linear, do movimento e de uma experiéncia lldica, o efeito sugerido pela
propria obra. A organizagdo desta composi¢ao procura no movimento ocular e mental do
leitor, que segue padrdes elipticos e fragmentados, demonstrar um tipo de poesia que
transcende uma contemplagdo —mais— passiva. Este e outros poemas do livro fazem uso de
técnicas como a combinagdo, permutagao, anagrama e leitura labirintica, multiplicando as
possibilidades de interpretagao, através dos varios caminhos de construgao de sentido. Cada
percurso de leitura oferece novas visoes, incentivando o leitor-ator na participagao ativa da

construgao do significado do poema (Teixeira, 2015).

&
A

r >
O < O ? , 7. c
4
~ ~ < . J » 5 ”
(<] o (o)
< : o 2 >
m ot . o by > - ﬁ
0
9 x , v o A O

¢ Te e R
o
YV Nl“\,

Figura 7 — Tontura, E. M. de Melo e Castro, 1962 (Melo e
Castro, 1962)

No que respeita a Ana Hatherly, poetisa e criadora de imagens, além de privilegiar universos
imaginarios, oniricos, ludicos, irdnicos e plurivocos, encontra na dimensado pictdrica um
elemento fundamental, que vai atravessando a sua poética numa tentativa de devolver o valor
icénico a palavra. Em A Reinvengdo da Leitura (1975) Hatherly desenvolve um ensaio critico
gue explora as intersec¢des escrita-imagem, ideias ja aqui aludidas —ver as suas palavras no

inicio do subcapitulo anterior—, tracando, numa primeira parte, uma linha genealdgica do
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texto visual nas tradigdes culturais europeia e asidtica. Na segunda sec¢ao do texto, a autora
foca na questao da legibilidade do texto-imagem e na sua pluralidade de leituras, algo que
exige um alargamento dos horizontes de interpretagao que devem ir além dos limites
tradicionais da literatura. Por fim, na terceira parte, tendo a poesia concreta em destaque,
reforga a ideia do confronto entre o legivel e o ilegivel: a legibilidade ou interpretabilidade de
um conjunto de signos pode ser efetivada através de uma aproximagao entre ikon e o logos
(Araujo, 2022; Hatherly, 1975a; Portela, 2016). Depois de uma reflexdo e teorizacdo em torno
de diferentes aspectos relativos a poesia visual, concreta e experimental, este livro apresenta
19 poemas visuais (Figura 8) utilizando a escrita ocidental como matéria-prima para criar
formas que transcendem o significado semantico das palavras, onde a ilegibilidade do
conteudo escrito é deliberadamente assumida para dar foco a expressao e ao movimento
gestual da escrita: criam-se nestes textos-imagem espagos onde a fungdo estética e

comunicativa se aglutinam formando sinergias.

Esta escrita-desenho de Hatherly —desenhos rizomaticos feitos de palavras—, forma malhas de
tracos, em grande medida ilegiveis, num ato que aproxima diferentes disciplinas. A sua poesia
€ marcada pela experimentagado livre e criativa sobre o ato de escrever, transcendendo o uso
convencional para se tornar em materialidade iconica: a escrita ndao é sé um veiculo de
significados, mas igualmente uma agao fisica e visual. A mdo da autora e o préprio processo
de escrever tornam-se numa performance. A mao, uma espécie de entidade autdonoma, vai
criando formas que se aproximam mais da imagem do que do texto. Nestas composicoes, o
texto é apresentado de forma fragmentada, desenhada ou integrada em outras formas
visuais, questionando como as palavras sdo lidas e percecionadas e refletindo a prépria
natureza da leitura e da escrita. Neste conjunto de desenhos textuais realizam-se novos
modos de interagdo com o texto, onde o leitor ultrapassa a descodificagdao das palavras para
desenvolver igualmente uma exploragao visual e sensorial destas teias textuais. Nas 19
composigdes verbo-imagéticas, Hatherly usas linhas e tragos delicados para formar diferentes
figuras que nos remetem para elementos da natureza —uma arvore—, objetos —um cdlice— ou
corpos —humanos. As suas palavras perdem opacidade e diluem-se tornando-se em rastros de
si para revelar a imagem. Elas dissolvem-se e fundem-se com a visualidade que, como temos
vindo a observar até aqui, desafia a dicotomia entre texto e imagem e possibilita um tipo de

leitura que suplanta o significado genuino e incorpora a estética do trago e do espaco.
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Figura 8 — A Reinvenc¢do da Leitura, Ana Hatherly, 1975 (Hatherly, 1975b)
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As obras aqui analisadas assim como o experimentalismo na poesia portuguesa das décadas
de 1960/70, através de elementos verbais e iconicos e da aproximacdo entre as duas
disciplinas, possuem a capacidade de gerar um pacto ludico entre o autor e leitor. Este jogo

4

cria uma relagao dialdgica reciproca, dando-se uma “interpenetrabilidade dos campos de
criagdo e participagao (arte colectiva), quer dizer, surge uma aproximagdao mais densa entre o
fabricante ou criador e o necessario consumidor” (Aragdo, 1965, p. 1). Os objetos poéticos
gerados pelos autores que enquadram a filosofia da PO.EX, funcionam como catalisadores
para um envolvimento mais profundo do leitor, que passa de um observador para um
participante —mais— ativo. Essa reciprocidade ludica transforma a obra num processo

colaborativo, onde a interpretagao nao estd apenas nas intengdes do criador, mas também na

rececao e na interacao do leitor com o texto.
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1.6 O texto e a imagem em movimento: uma performance visual e dinamica

Além dos encontros entre as diferentes formas literdrias e visuais até aqui analisadas, o
“resgate” do texto das normas rigidas oriundas da tipografia ocidental tradicional e a sua
convergéncia com a imagem [e movimento] ganharam novos contornos em inicios do século
XX com a chegada da sétima arte. Durante o cinema mudo, o texto ocuparia, literalmente,
um lugar central na tela. Usado principalmente para apoiar as imagens na transmissdo de
informacdo, os intertitulos comunicavam conceitos como tempo e lugar ou didlogos entre
personagens. Mas o texto ndo era unicamente acessorio a imagem, sendo, ocasionalmente,
o foco do trabalho criativo. E o caso da curta-metragem Anémic Cinéma, de 1926, realizada
por Marcel Duchamp: “The first film within the tradition of the avant-garde to claim equality
of title and image” (Sitney, 1979, p. 102). No inicio do filme, percebe-se imediatamente uma
atitude subversiva em relacdo a praxis predominante, quando Duchamp desconstréi palavras
para criar novas possibilidades estéticas e semanticas. Neste caso, o resultado da-se pelo
rearranjo dos dois termos que compdem o titulo do filme de modo a formar um anagrama
(Figura 9). Isto so6 foi possivel mudando a grafia de “anémique” —a forma correta de escrever
“anémico” em francés—, para “anémic”, criando assim uma espécie de “antigrama” para a
palavra “cinéma”, i.e., um anagrama com o sentido oposto. Este erro ortografico intencional
permite-lhe brincar com a composicdo da sequéncia de abertura, dando a ilusdo de uma

simetria textual e visual.

Figura 9 — Fotograma com o titulo de Anémic Cinéma,
Marcel Duchamp, 1926 (MoMA, n.d.-a)
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Esta obra cinematografica ia ao encontro de algumas das teorias —ja aqui abordadas— que iam
surgindo no inicio dos anos 1900, a saber, as nogOes trazidas pelas vanguardas artisticas,
como os cubistas (S. Marcus, 1972), por exemplo, no que diz respeito ao tratamento de letras,
palavras e textos, elementos que antes eram estranhos a grande parte do campo artistico,
“especially fine art” (Warde, 1956, p. 13) e que agora ocupavam o centro das atencdes,

derrubando barreiras que dividiam as formas de expressao literdria e visual.

Nesta curta-metragem a preto e branco de seis minutos, Duchamp revela-nos diferentes
possibilidades de interpretar componentes da linguagem, transformando-os em
protagonistas do filme. Como foi mencionado anteriormente, composigdes visuais e textuais
guase-simétricas sdo pecas-chave na formulacdo da tela inicial do filme. Uma das palavras
comega, enquanto a outra termina, na extremidade inferior da imagem —eixo Y— e em cada
canto —eixo X—, com a letra A, convergindo na parte superior —eixo Y— e no meio do quadro —
eixo X— com a letra C, criando um vértice virtual e dando a ilusao geral de um triangulo.
Duchamp, por meio da manipulagao ortografica das palavras e das suas posi¢cdes na tela,
consegue, deste modo, criar figuras geométricas no plano, resultando numa experiéncia onde
os espectadores leem e veem a palavra. Este ato ludico, visto no inicio do filme, prepara o
espectador para as 19 composicdes que se seguem, que sdo reproduzidas de forma ritmica e
hipnética. Esses segmentos retratam uma série de Rotoreliefs, os discos criados por Duchamp
que produzem ilusdes de 6tica por meio de movimentos centripetos e centrifugos, sobre um
fundo preto (Figura 10). Algumas dessas criagdes contém padrdes geométricos circulares e
elipticos, enquanto outras mostram linhas de texto em espiral. Ambos criam uma experiéncia
de imersdo obtida pelos movimentos de redemoinho, uma espécie de performance de balé
gue se manifesta através das multiplas piruetas que lentamente nos puxam nas suas Orbitas
hipnotizantes. Este ato grafico e cinético é também acompanhado por linhas de texto que
criam uma espécie de jogo de palavras. Nove discos sdao complementados por diferentes
frases em francés, impossiveis de traduzir perfeitamente para outros idiomas devido a sua
natureza absurda, que segundo Geiger (2021), funcionam como antistrofes, ou
contrepéteries: “(...) single interplays of homophone words making up nonsense sentences
that convey alliterations and rhyme, within the dada and surrealist tradition poetry.” (p.110).
Aparatos estilisticos, como “Esquivons les ecchymoses des Esquimaux aux mots exquis”,

provocam uma confusdao semantica intermitente no espectador, quebrada apenas pela
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introducdo de discos inteiramente graficos —as cenas que compdem o filme estdo
constantemente a saltar entre discos compostos de padrdes elipticos e outros de texto. A
alternancia ritmica entre os painéis de texto e imagem vem homenagear a experiéncia
cinematografica dos filmes mudos. Anémic Cinéma reconhece que a experiéncia
cinematografica deste periodo advém de uma alternancia entre leitura de textos e
visualizagao de imagens, onde uma imagem é cortada por um trecho verbal e vice-versa

(Geiger, 2021).

Figura 10 — Colagem de diferentes Rotoreliefs de Anémic Cinéma, Marcel Duchamp, 1926 (The
Museum of Modern Art, 2020)

No entanto serd importante referir que, apesar de Anémic Cinéma nos trazer novos modos
de apresentar simbolos escritos no plano bidimensional, as palavras e frases em Anémic
Cinéma, na realidade, ndo sdo a fonte de movimento ao longo da cena. A verdadeira origem
sdo os discos que giram na tela com as letras sobrepostas. Os primeiros exemplos de
tipografia dinamica surgiram nas décadas de 1950 e 1960, periodo em que a Poesia Concreta
(Marcus, 1974) surgia no panorama literario. Foi nas peliculas de Alfred Hitchcock que os
caracteres ganharam um novo tipo de expressdo (Bachfischer & Robertson, 2005; Loknar et
al., 2020). As sequéncias de abertura de Saul Bass para os filmes Vertigo, de 1958, North by

Northwest, de 1959, e Psycho, de 1961, trouxeram-nos titulos animados (Figura 11),
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alcangados usando métodos de produgao convencionais como a multipla exposi¢dao ou a
animacado tradicional. O objetivo assentava em: “set the stage for the film by establishing a
mood, rather than simply conveying the information of the credits”. (Lee, 2015, in Loknar et
al., 2020, p. 719). Embora rudimentares quando comparadas aos padrdes contemporaneos,
estas técnicas filmicas ajudariam a preparar o terreno para uma tipografia dinamica com
maior expressividade, alimentada, em parte, pelo surgimento de novas formas de
comunicagao, especialmente as da televisao, publicidade e videoclipes. Ao utilizar estas novas
formas tipograficas, imbuidas de mais expressividade e movimento, “the story is read to us in
a particular voice”. (Worthington, 1999, in Bachfischer & Robertson, 2005, p. 3). Tal nogdo
pode ser vista décadas mais tarde, em filmes como Se7en, de 1995, realizado por David
Fincher, onde vemos igualmente esta ideia. Na sequéncia de abertura, realizada por Kyle
Cooper, a tipografia dos créditos iniciais foi desenhada a mao em cima de um cartdo preto
como se tivesse sido escrita pelo préprio assassino da histéria do filme (Figura 12). Apesar do
uso comum da edigdo e a composicdo digitais naquela altura, Cooper e a sua equipa
montaram a sequéncia manualmente: primeiro gravando as letras a mdo e posteriormente
manipulando-as analogicamente acentuando os borrdes, tremores e distor¢dao temporal,

alcangando assim um dinamismo e aleatoriedade maiores.

PSYCHO

Figura 11 — Titulos dindmicos de Saul Bass, Psycho, Alfred Hitchcock, 1960 (California Film
Institute, 2020)
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Figura 12 — Titulos dindmicos de Kyle Cooper, Se7en, David Fincher, 1995 (Radatz, 2012)

E importante referir que, tal como Anémic Cinéma, outras obras cinematogréaficas tentaram
confluir texto e movimento, nomeadamente os filmes estruturalistas das décadas de 1960,
1970 e 1980, incluindo T,0,U,C,H,/,N,G, de 1968, de Paul Sharits ou Zorn’s Lemma, de 1970,
de Hollis Frampton (Figura 13), obra onde texto e imagem em movimento materializa-se
como um espelho duplo perfeito: “a perfect double mirror or reciprocal mise em abyme for

the two media” (Petho, 2011, in Geiger, 2021, p. 110).

[P

Figura 13 — Montagem de fotogramas de Zorn’s Lemma, Hollis Frampton, 1970 (Enns,
2016)
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Além destes dois titulos, podemos ainda debrugar-nos brevemente no filme So Is This, de

1982, realizado por Michael Snow.

This
s The
the rest The
title of film (this
of this will is to
this film consist where convey This,
film. will of you meanings. as
look single come they
Just words in) say,
like presented is
this. one the
after signifier.
another
to
construct
sentences
and
hopefully

Assim comeca So Is This, um filme mudo de 43 minutos, de cardcter autorreferencial,
composto inteiramente por texto —palavras brancas isoladas num ecra preto (Figura 14). Cada
palavra surge sequencialmente no ecra, obrigando o publico a construir significado ao longo
do tempo, num ritmo controlado pelo realizador, desafiando a narrativa cinematografica

tradicional e explorando a relagao entre cinema e linguagem.

Ao apresentar e projetar linguagem como imagem em movimento na tela de cinema, So Is
This realga o contraste entre a leitura privada e o ato coletivo de ver um texto desenrolar-se
no ecra. O ritmo alternado entre palavras e escuridao oscila entre humor e frustragao,
reforcando a ideia de que toda a informacdo é uma construcdo controlada. Snow revela uma

ateng¢do meticulosa ao padrdo, ritmo e materialidade para acrescentar profundidade visual e
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conceitual. So Is This impOe uma visualizagdo estruturada das palavras com tempos de
exibigdo definidos. O publico esta ativamente envolvido, lendo em unissono e antecipando o

progresso do filme.

O filme também joga com a tipografia —utilizando Helvetica— através de letras por vezes
rachadas ou desgastadas, reforgando a presengca humana por detrds do texto. Para além
disso, o filme incorpora discussdes sobre politica e censura, e contem jogos de palavras. A
inclusao de agradecimentos e referéncias externas por parte de Snow subverte a ideia de um
filme como meio autocontido, fundindo a produg¢ao cinematografica com a experiéncia
quotidiana. Em ultima analise, So Is This resiste a documentagao textual convencional,

enfatizando a subjetividade na rece¢ao e a experiéncia comunitaria da leitura silenciosa e

desafiando as fronteiras entre filme e texto (Clarke, 2009; mother’s tankstation, 2009).

This |S

the title

Figura 14 — Quatro primeiras palavras de So is This, Michael Snow,
1982 (Clarke, 2009)

Como temos visto até aqui, através da imagem em movimento, experiéncias como aquelas
criadas por Duchamp em Anémic Cinéma assemelham-se a um procedimento onde o sistema
semidtico de leitura de um texto e o sistema semiotico de visualizagao de imagens se fundem
para criar experiéncias hibridas, uma realidade que continuara a ganhar novos contornos ao

longo do século XX com a chegada da televisao e da tecnologia de video.
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1.7 Videopoesia: “mistura calibrada” de texto, imagem e som

When I began using video technology to produce my first videopoem, Roda
Lume (Wheel of Fire), in 1968, I did not know where the limits were and
where my experiments would take me. I was really experimenting on the
most elementary meaning of the word experience. A sense of fascination and
adventure told me that the letters and the signs standing still on the page
could gain actual movement of their own. The words and the letters could

at last be free, creating their own space. (Melo e Castro, 2007, p. 176)

O papel central da palavra nas sociedades, na sua maior parte logocéntricas, tem vindo
progressivamente a dar lugar a formas discursivas mais heterogéneas, que combinam a
palavra, a imagem e o som (P. Reis, 2014). O potencial da combinacdo da imagem [em
movimento] e palavras, originou uma torrente de novos artistas e tendéncias
multimediaticas, levando a uma propagac¢ao de novas fusdes entre texto [poético], imagem e
som e a formacdo de vdrias novas disciplinas artisticas, entre elas, a videopoesia (Watkins,
2012). Através da forma de arte, que Mitchell Stephens (1998) intitula, “new video” (p.134),
“an art form that is currently in the process of being born, an art form capable of exploiting
the full potential of moving images with sound” (idem), as imagens e sons partilham os ecras

com palavras, descobrindo novos modos de se relacionar com elementos verbais.

Numa tentativa de delinear as caracteristicas da videopoesia e das fronteiras que distinguem
esta forma poética cinética (Seiga, 2021) de tantas outras que foram surgindo ao longo do
século XX, e.g., “poetry films, poetry videos, film poetry, cyber-poetry, cine-poetry, kinetic
poetry, digital poetry, poetronic, filming of poetry, etc.” (Noronha, 2012, p. 110), Tom

Konyves, poeta que cunhou o termo em 1978, define o conceito como um:

um género de poesia exibida num ecrd que se distingue pela justaposigao
poética, temporizada, de imagens com texto e som. A mistura calibrada
destes trés elementos produz no espectador a constatacdo de uma

experiéncia poética. Apresentado como um objeto multimédia de duracao
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fixa, o principal objetivo de um videopoema é demonstrar o processo do
pensamento e a simultaneidade da experiéncia, expressos em palavras —
visiveis e/ou audiveis — cujo significado se combina com as imagens e a

banda sonora, sem que estas sirvam apenas como ilustracio. (Konyves, 2021,

p. 7).

A videopoesia é uma forma poética que se relaciona profundamente com o cinema
experimental pelo seu cardcter temporal. No plano critico, apesar da sua ligacdo ao cinema e
televisao, no que respeita a utilizagdao de texto, a representagdo do tempo e a meméria, os
seus processos de producdo, i.e., de gravacao, fundamentam-se, em grande medida, nas
caracteristicas provenientes do video analdgico. A pelicula de celuloide foi trocada pela fita
magnética de video. Através da montagem e edigdo, varios poetas, como muitos artistas
anteriores, atribuiram movimento a letras e palavras (Seica, 2021). Além do mais, Melo e
Castro refere que a videopoesia, tal como a poesia concreta e experimental portuguesa,
segue um caminho pré-estabelecido —mas em constante construcdo— de praticas poéticas
experimentais anteriores, referenciando, por um lado, a influéncia da poesia visual da década

de 1960 e, por outro, o cinema de animacao (Melo e Casto, 1988, in P. Reis, 2014).

Pela multitude de combinagdes possiveis entre imagem, som e texto, o que suscita uma ampla
gama de possibilidades de composicao de um videopoema, Konyves avanga com cinco

categorias em Videopoetry: A Manifesto (2011):

1. Texto Cinético — surge da animacdo de letras/palavras ou de um texto sobre um fundo
neutro;

2. Texto Visual — exibe o texto no ecr3, sobreposto a imagens;

3. Texto Sonoro — apresenta o texto na faixa sonora, expresso pela voz humana e
justaposto a imagens de video;

4. Performance — o poeta aparece no ecra, falando diretamente ou indiretamente para a
camara;

5. Cin(E)Poesia — um videopoema onde o texto é animado e/ou sobreposto a graficos,

imagens fixas ou em movimento.
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Além das contribuicdes tedricas e conceituais de Konyves, Eduardo Kac também apresenta a
algumas formulacbes para este género criativo, esclarecendo que no cerne da producdo
videopoética se encontra o tempo e os distintos modos de o controlar, seja através da
permanéncia curta, do corte repentino, da compressdo, da aceleracdo, da interrupcgao, da
transposicdo lenta, etc (Seica, 2021). O texto ndo se encontra estatico como na pagina do
livro: letras e palavras tem a capacidade de se moverem em multiplas e distintas diregdes; os
seus tamanhos podem ser modificados; e é possivel alterar a sua cor. Por consequéncia, ler
ou ver um videopoema torna-se uma experiéncia multiforme, uma vez que, como Pedro Reis

(2014) explica:

diferentes momentos de percecdo coincidem com imagens que se movem e
se alteram, confrontando-nos com diferentes tempos e ritmos: o tempo
intrinseco ao videopoema como uma das suas componentes estruturais; o
movimento dos nossos olhos tentando encontrar uma direcdo para ler os
signos; e o tempo da nossa decodificacdo e compreensio do que estamos a

ver. (p.103)

Esta mutagao temporal e verbal, conjugada a “cores sintaticas, ao som electronico, aos
osciladores e a outros equipamentos” (Kac, 2004, in Seica, 2021, p. 187) —e onde podemos

acrescentar voz[es] humana[s]— vdao compor os padrdes desta arte poética.

Nesta concecdo criativa, e no panorama portugués, podemos debrugar, por exemplo, na obra
Roda Lume, de 1969, realizado por E. M. de Melo e Castro. Roda Lume (Figura 15), foi um
marco na videopoesia, antecipando géneros de poesia digital e hipermédia que sé viriam a
florescer com a era da Internet. Desenvolvido nos estudios da RTP, este videopoema de 2
minutos e 43 segundos combinava texto, imagem, animacao de letras e formas geométricas,
bem como um poema sonoro improvisado pelo préprio autor. A obra explorava uma nova
relacdo entre espaco e tempo, abrindo o que Melo e Castro (2007) chamou de "tempo visual”

(p.178) onde palavras e imagens se desdobram em multiplas dimensdes semidticas, evocando

a nocgao de poesia total.

Apds a sua transmissao num programa literario, Roda Lume causou polémica entre os

telespectadores e acabou por ser destruido pela RTP, na altura sob censura fascista, sob a
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alegacdo de falta de interesse. Contudo, o poeta preservou o guido original e, em 1986,
recriou a obra, agora com o nome Roda Lume Fogo. Nesta nova versao, com uma banda
sonora reimaginada, Melo e Castro procurou, de memdria, reconstruir a leitura improvisada
da versao original. Este videopoema explora as potencialidades das imagens
desmaterializadas e a articulagdo entre som, texto e movimento, abrindo caminho para novas

formas de experimentagdo poética (P. Reis, 2014; Seica, 2021).
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Figura 15 — Fotogramas de Roda Lume com transcricdo, E. M. de Melo e Castro, 1986 (Melo e Castro,
1986)

Por via de novas tecnologias, a obra poética converge com o video criando um espaco aberto,
gue envolve multiplos pontos de vista, onde a percecao e a compreensao se entrelagam numa
montagem de significados. Estes trabalhos assentam na metdafora, no signo, na imagem —
visual e verbal. A relacdo e os efeitos provocados pela sobreposicdo de palavras, sons e

imagens na experiéncia poética, revelam a natureza aberta desta forma hibrida. O

56




videopoema abre conexdes entre os nossos sentidos, entre o visual e o auditivo, conduzindo-

nos a uma vastiddo de possibilidades (Watkins, 2012).

Novos avangos tecnolégicos, como o video digital, tém levado a evolugdo da videopoesia e a
outras ligacBes sinestéticas que continua a atrair artistas contemporaneos que nao
necessitam obrigatoriamente de grandes estudios e instrumentos profissionais para a
montagem “verbi-visual-dinamica”. Com a emergéncia de novo hardware de edigao e com a
transicdo do video para plataformas digitais, em finais do século XX, letras, palavras e textos
encontrardo novamente, dimensdes originais num paradigma digital e computacional,

impulsionando mudangas estéticas e estilisticas e fundando novos processos criativos.
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1.8 O paradigma digital: novos modos de interagir com a palavra

The use of motion on the computer screen
changes how we design, how we read and how

we interact with typography. (Small, 1999).

Em finais do século XX, com o lancamento e democratizacdo do computador pessoal e com a
consolidacdo e proliferacdo de plataformas digitais, surgiram novos suportes e o uso da
tipografia como forma visual e dinamica tornou-se ainda mais percetivel (Itao Palos et al.,
2019; Rebelo et al., 2018). Segundo Betancourt (2019), o software de animagdo digital
contemporaneo permite um espectro lato de animac¢des com recurso a tipografia, como por
exemplo a configuragdo de letras em animorphs —portmanteau das palavras animation e
morphemes— ou a sobreposicao de efeitos visuais tipograficos em imagens ao vivo. Mais
acrescenta que, devido a redugao progressiva de custos de produgao, a tipografia dinamica
tem vindo a aumentar nas telas de computador, televisores, outdoors e e-books: “As advances
in technology introduce more complex creative challenges, screen-based typography must be
reconsidered as [sic] new language with its own grammar, its own syntax, and its own rules.”
(Helfand, 2001, in Quelhas, 2012, p. 21). Os sistemas computacionais permitem representar
a palavra de novas maneiras, num ecossistema que potencia a criagcdo de obras artisticas que

exploram o dinamismo e a interatividade da tipografia.

Em Legible City, 1989, de Jeffrey Shaw, o espectador recorre a uma bicicleta real para
percorrer um espa¢o urbano virtual tridimensional que simula cidades famosas como
Manhattan ou Amsterddo (Figura 16). Usando tecnologia de computagdo grafica em tempo
real, formam-se cidades cimentadas por letras tridimensionais, e edificios construidos de
palavras e frases ao longo das suas ruas. Os elementos textuais estdo em conformidade com
os planos e escalas reais das cidades, formando uma nova arquitetura de texto. Neste caso, a
dimensdo interativa da obra é uma jornada de leitura. Percorrendo as diferentes ruas
cobertas de palavras, escolhendo para onde virar e para onde ir, o espectador escolhe e cria
narrativas distintas. Legible City cria ligagdes entre trés tipos de experiéncia: leitura,
visualizagao e interagao. Ao avangar no sentido tecnoldgico, aumentando ainda mais as

possibilidades sobre o consumo do texto, ndao é obrigatdrio omitir experiéncias prévias em
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torno da palavra escrita. Legible City mescla tecnologias antigas e novas criando um livro
tridimensional onde o utilizador escolhe o seu préprio caminho e a sua histéria, produzindo

sintaxes e significados pessoais ao longo do caminho.

Figura 16 — Legible City, Jeffrey Shaw, 1989 (Shaw, n.d.)

Outra iniciativa que converge artefacto digital e texto é Interactive Poetic Garden, 1997, de
Tom White e David Small. Segundo os seus criadores, Interactive Poetic Garden “is literally a
fountain of words” (White & Small, 1998, p. 335). A obra consiste numa instalacdo fisica e
imersiva onde agua desce de varias cascatas para um pequeno tanque (Figura 17). Palavras
sdo projetadas na sua superficie dando a impressao de folhas flutuantes. Uma pessoa sentada
na berma do tanque pode interagir com as palavras por meio de uma interface especialmente
projetada que permite interromper o seu fluxo, empurrando, puxando e manipulando a sua
ordem. Os participantes experienciavam o trabalho, principalmente, como um espaco de
contemplagdo: alguns observavam passivamente o fluxo constante de palavras, enquanto
outros as aprisionavam em pequenos grupos para depois as libertar. Falando sobre

Interactive Poetic Garden, Bachfischer & Robertson (2005) explicam que:
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The true beauty of this project lies in the rich and open-ended interaction
with type in an unusual form, which goes far beyond the passive reception
of expressive typographic performance. If text in expressive typography is
Interpreted by the designer, text in an interactive environment is
Interpreted by audiences in new, non-content related ways within a set of

possibilities constructed by the designer. (pp.7-8)

Figura 17 — Interactive Poetic Garden, Tom White & David
Small, 1997-98 (White & Small, 1998)

Tal como Interactive Poetic Garden, outras obras e artistas de diferentes areas, como a
Holografia, a Videoarte, a Computer Art e a Net Art, tém vindo a explorar o potencial de

tecnologias recentes para retirar novos significados e modos de interpretar o texto, incluindo
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Beacon, 1990, de Gary Hill; Accident, 1994, de Eduardo Kac; Tap Type Write, 1998, de John

Maeda; e TIPO, 2005, de Teresa Pimentel, entre outros.

O principio interativo da tipografia num ambiente digital e artistico ndo é obtido apenas pela
intercomunicacdo entre utilizador e interface, podendo acontecer por vezes entre os
elementos textuais que formam o objeto virtual. No campo da arte generativa, ao apresentar
um conjunto especifico de condicionais, as palavras ganham a habilidade de comunicar entre
si. Isto possibilita a criagdo de diferentes eventos dinamicos, desde dancgas elegantemente
coreografadas até agdes geradas de forma aleatdria, onde a posi¢do das palavras na tela ou
o tamanho e cor se vao alterando sem necessitar de inputs do criador do programa; um ato
gue enriquece a fungdo comunicativa do texto. Obras como Legible City ou Interactive Poetic
Garden e novos campos artisticos digitais ddo foco a experimentagdao com a palavra escrita
através da interatividade, levando a sua experiéncia um passo adiante: de uma experiéncia

de leitura e de visualizacdo, alcancamos agora novos modos de interacdo com a palavra.
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1.9 Os casos da ASCll art ...

Explorar e investigar a estrutura dos meios digitais significa, por vezes, estudar elementos
textuais, uma vez que estes estdo intimamente ligados a linguagens de programacao que, por
sua vez, estdo associadas a caracteres, e.g., ASCIl e Unicode (Carlsson & Miller, 2012). Em
1963, o Cddigo Padrdao Americano para Intercambio de Informacdo conhecido também pelo
seu acronimo ASCIl —American Standard Code for Information Interchange—torna-se o padrao
oficial nos Estados Unidos da América. ASCIl é um sistema de codificacdo para representar o
alfabeto e outros simbolos tipograficos em computadores, onde é atribuido um ndmero Unico
a cada caracter. Na década de 1970, a medida que os monitores se tornaram mais comuns,
os programadores da época, seguindo os passos dos operadores de teleimpressoras e artistas
gue usavam datilégrafos —typewriter art— comegaram a criar imagens baseadas em texto,
antes mesmo do surgimento de graficos de computador. O propdsito original das letras seria
assim subvertido: a disposicao semidtica original dos significantes era substituida por uma
funcdo pictdrica, onde os pequenos caracteres eram usados, combinados e interligados para
constituir uma imagem maior (Wagner, 2023). O surgimento do ASCII na década de 1960 vai
coincidir com as primeiras exposi¢cdes de arte computacional. Em 1968, os engenheiros-
artistas Ken Knowlton e Leon Harmon exibem Studies in Perception #1 (Figura 18), no MoMA
de Nova lorque, uma imagem de texto da coredgrafa de danca Deborah Hay deitada com o
corpo nu. Knowlton e Harmon digitalizaram uma fotografia de Hay e converteram os valores
de tons de cinzento em simbolos tipograficos. A arte ASCIlI nasce e com ela desenvolvem-se
novas expressdes artisticas e novos modos de usar texto, assumindo-se como um movimento

gue, em certa medida, opdem-se ao determinismo tecnoldgico (O’Riordan, 2003).
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& Knowlton, 1997)
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Poucos anos depois, Waldemar Cordeiro, um dos pioneiros da arte computacional no Brasil,
utilizou os principios da arte ASCII, para desenvolver uma série de impressdes baseadas em
imagens de jornais e revistas, explorando as possibilidades estéticas e conceituais da
computacdo. Uma das suas obras mais emblematicas, Gente Ampli2*, de 1972, representa
uma multiddao de manifestantes reunidos em frente a Universidade de Sao Paulo (Figura 19).
Cada ponto que compde a imagem foi inserido manualmente pelo artista. Esta técnica, usada
para definir camadas e contrastes, reforca o anonimato das figuras retratadas e intensifica a
carga politica da cena, demonstrando que para |4 da experimentacdo técnica, a arte
computacional pode ser usada também como meio expressivo para questdes sociais e

politicas (Wagner, 2023).

-

, Waldemar Cordeiro, 1972

Figura 19 — Gente Ampli2*
(MoMA, n.d.-b)
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Com a chegada da Internet, a acessibilidade de produgdo e consumo de arte ASCIl aumenta,
surgindo galerias online onde as imagens podiam ser vistas, copiadas e descarregadas
diretamente dos websites. Além disso, tornou-se mais facil compartilhar informagdes técnicas
sobre o processo de criagao. Uma das artistas de ASCII mais conhecidas deste periodo é Joan
Stark (Stark, 2009) que criava as suas imagens manualmente em editores de texto,
preservando a tradigdo da arte feita a maquina de escrever dentro de uma grelha de texto.
Por outro lado, artistas como Vuk Cosié exploraram a relag3o entre texto como cddigo e texto
como imagem de forma mais conceitual. Em Deep ASCII, de 1998, Cosi¢ utilizou caracteres
ASCII para exibir videos pornograficos numa consola de jogos Pong, destacando a estética do
codigo de programagao como forma visual. Enquanto Joan Stark representa a abordagem
manual e artesanal da arte ASCII, os trabalhos de Cosi¢ enfatizam a automatizagdo da tradugéo
de imagens para texto. O foco desta abordagem nado esta na estética do ASCIl em si, mas sim
na reflexdo sobre como o processamento computacional se relaciona com a linguagem

humana e a percegao visual (Carlsson & Miller, 2012).
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Figura 20 — Deep ASCII, Vuk Cosi¢, 1998 (Cosi¢, 2025)
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Mais recentemente, com o advento das redes sociais, outros artistas emergiram com a
intengdo de explorar as falhas destas plataformas, com uma finalidade estética. Exemplo
disso, é a conta de Facebook de Glitchr que se tornou popular por ultrapassar os limites da
formatacdo e do layout do site. As suas publicacdes consistem inteiramente em caracteres
Unicode e marcas diacriticas, transformando o seu feed em simbolos que flutuam em todos
os eixos, sobrepondo-se, inclusive, aos conteddos comuns da pagina (Figura 21). Ao quebrar
o layout do Facebook, Glitchr liberta os caracteres da sua grelha habitual, esvaziando-os das
suas funcdes comunicativas originais para os transformar em objetos estetizados (Carlsson &

Miller, 2012).

-
as,

=%, Glitchr, 2013 (Glitchr, 2013)

oo

Figura 21 —,

”

A arte ASCIl privilegia o reconhecimento visual em detrimento do significado textual,

v
x
v

situando-se entre a escrita e o desenho. A sua interpretacao baseia-se na imaginagao e na
percecao, exigindo um jogo de distancias: de longe, a imagem surge como um todo, mas, ao
aproximar-se, o observador depara-se com os elementos individuais, dificultando a percegao
global da composigao (Wagner, 2023). Originalmente uma limitagao técnica dos ambientes
digitais, o conjunto de caracteres ASCII evoluiu para uma ferramenta artistica que estabelece
ligacGes entre a literatura experimental, como o movimento Oulipo (Pereira, 2012), e a
estética da internet primitiva. Embora geralmente operem de forma invisivel nos bastidores
da computacdo, as restricdes do ASCll inspiraram artistas a explorar novas linguagens visuais,
posicionadas entre a expressdo humana e o processamento maquinico. Ao tratar os

caracteres ASCIl como marcas digitais e ndo apenas como texto, os artistas criam
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composig¢des que se assemelham mais a desenhos ou pinturas do que a tipografia tradicional.
Tal como a maquina de escrever e a prensa tipografica expandiram as possibilidades da arte
baseada em texto, o teclado tornou-se uma ferramenta contemporanea de experimentagdo
criativa. A relevancia da arte ASCII reside na sua posigao singular entre a linguagem humana,
a programacgado e a expressao visual. O seu verdadeiro potencial, contudo, manifesta-se na
capacidade de desfocar essas fronteiras. De simples meio de transmissao, o ASCII
transformou-se num elemento ativo da comunicagao humana, passando de objeto a sujeito

(Carlsson & Miller, 2012).
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1.10 ... da Poesia Digital ...

O texto poético encontra na poesia visual novos caminhos, que unem a palavra a exploragao
do espacgo, a nao linearidade e a inversao e desordenagdo sintaticas, dando origem a uma
nova estética que culmina na criagdo da poesia digital (Itao Palos et al., 2019; Neitzel & Bridon,
2013). Por sua vez, a poesia digital fomentou a discussdo em torno de conceitos relacionados

com a interagdo entre leitor e poema. Como sublinham Palos et al. (2019):

The typographic form influences its visuality and the way we interpret
poems, and that is also acts [sicl as a graphic element that allows the reader
to establish different poem interpretations by inserting his/her own gestural

subjectivities as he/she interacts with the poem. (p. 213)

Salienta-se que ndo seria apropriado encarar estas obras como uma mera transposi¢ao do
meio impresso para o meio digital, mas sim enquanto criagdes artisticas especificas que
nascem no digital. A sua produgdo é, assim, “entranhada no digital, nas técnicas digitais, e
ndo podem ser entendidas como uma versdo digital de uma arte anterior” (Tavares, 2010, p.
17). As obras de poesia digital tém na tipografia um elemento categdrico, uma vez que, como
foi referido anteriormente, esta incorpora no texto componentes graficos e visuais e permite
a materializagdo do poema, de uma forma que favorece a interagao entre palavras.
Relativamente a interatividade propiciada por este género artistico, a interagao leitor-poema
pode materializar-se, por exemplo, através de gestos protagonizados pelo primeiro, que
estabelece uma espécie de didlogo em que os seus movimentos podem originar diferentes
interpretagdes. Esta agdo direta que o leitor pode ter na obra, com a manipulagao dos seus
elementos tipograficos, constitui uma nova forma de interpretar poemas e torna estas
criagdes “um convite a leituras diversas, a significagdes variadas, cabendo ao leitor construir
significados” (Neitzel & Bridon, 2013, p. 131). Nesta dinamica, o leitor assume o papel de um
leitor-ator que mantém uma relacao gestual com a tipografia e que imprime o seu olhar na
obra: (...) this interaction is a differentiated form of language that allows us to add movement
and include the reader’s participation in the work, enabling new meanings for the millennial

art of poetry (Itao Palos et al., 2019, p. 226).
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E possivel encontrar este alcance de interatividade no poema digital intitulado Memoéria,
2002, de Alckmar Luiz Dos Santos e Gilbertto Prado (Figura 22). Nesta obra, nove imagens a
partida impercetiveis tornam-se palavras legiveis quando o leitor-ator as percorre com o
cursor. Ao fazé-lo ouvimos também a narracdo da palavra que corresponde a cada imagem.

Existe, assim, a possibilidade de navegar o poema de diferentes formas e os movimentos do
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Figura 22 — Memdria, Alckmar Luiz Dos Santos e Gilbertto Prado,
2002 (Observatdrio da Literatura Digital Brasileira, n.d.-a)

A interatividade n3do é, contudo, uma condicdo necessaria no ambito da poesia digital,
existindo obras que ndo contemplam esta dimensdo. Algumas criagdes exploram a
pluralidade de leituras e abordagens que o meio digital possibilita, que através do som e do
movimento permite uma maior liberdade para estabelecer relacGes intertextuais (Neitzel &
Bridon, 2013). Em Scalpoema (2001), de Joesér Alvarez, o autor constrdi o seu poema a partir
de uma passagem do romance Memdrias Pdstumas de Brds Cubas, 1881, de Machado de
Assis. Partindo desse verso, as palavras misturam-se e dessa amadlgama surge este poema,

uma criagdo intertextual que nasce a partir de um outro texto (Figura 23).
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Figura 23 — Scalpoema, Joesér Alvarez, 2001 (Observatdrio da Literatura Digital Brasileira, n.d.-b)

Sweet Old Etcetera, 2006, de Alison Clifford (Figura 24), é um exemplo de uma obra que opera

nesta vertente intertextual, mas aliada a interatividade, sendo o leitor-ator que a percorre e

a vai descortinando. Trata-se de um projeto digital que atribui movimento, formas e sons a

poesia de e.e. cummings e dessa forma origina novas leituras e relacdes entre os diferentes

elementos que comp&em os poemas aqui representados.
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Figura 24 — Sweet Old Etcetera, Alison Clifford, 2006 (Electronic Literature Collection, n.d.)
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1.11 ... e da Poesia Experimental em Realidade Virtual

Outro campo que procura alcancar novas interpretacdes sobre o texto é o da poesia
experimental em ambientes imersivos como a realidade virtual [Virtual Reality — VR]. De
acordo com Uyan Dur (2017), as obras que se ocupam de elementos textuais em VR ndo tém
a possibilidade de construir um cendrio ideal para a leitura. Esta circunstancia é
particularmente verdadeira quando as experiéncias nestas interfaces sdao animadas e
interativas. Por conseguinte, a leitura de textos perde alguma relevancia neste panorama
tecnoldgico. O sistema de comunicagao em VR acontece através de um processo de interagao,
visualizacdo e de outros estimulos sensoriais, sendo que o efeito mais importante destes
mecanismos provém de um tipo de experiéncia imersiva e multissensorial. Deste modo,
artefactos artisticos em VR que fagam recurso de textos, ao invés de darem enfoque a
legibilidade da tipografia em ambientes virtuais tridimensionais, devem antes apontar para a
exploracdo das qualidades e novas possibilidades que resultam do uso destes sistemas. Neste
panorama, a tipografia experimental, uma abordagem pratica baseada na exploragdo e
interpretagao que se diferencia dos padrdes tradicionais, propicia, utilizando varios tipos de
técnicas e materiais, a distorcao ou até a abstracao de letras, por exemplo. O objetivo neste
ecossistema fundamenta-se em solugdes que operam na criatividade e ndo na
funcionalidade. Tendo em conta que, neste contexto, a legibilidade ndao se manifesta como
uma das prioridades, os trabalhos de tipografia experimental buscam novas formas de

expressao visual e encontram uma linguagem de expressao original.

Por meio da exposi¢do virtual intitulada Chalkroom, 2017, de Laurie Anderson e Hsin-Chien
Huang (Figura 25), onde o som ambiente e a narracdo contribuem para a construcdo da
imersividade, o leitor pode movimentar-se ao longo de uma estrutura coberta por palavras,
desenhos e ilustragdes. Ao entrar neste universo tipografico imersivo existe liberdade para o
leitor-ator o percorrer, enquanto palavras se formam, modificam, caem e pairam em seu
redor. Esta obra demonstra como o recurso a realidade virtual proporciona resultados
conceituais e intelectuais diferenciados. Ao confluir a escrita, a arte e a realidade virtual, abre-
se caminho para novas perspetivas e padroes de criagao (Uyan Dur, 2017). VR oferece uma
area ampla de exploragdo em torno da tipografia experimental, um potencial que nao se

limita unicamente as oportunidades inerentes ao dominio tecnoldgico, alcangando
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igualmente uma abordagem intuitiva e conceitual desta disciplina sustentada na interagao,

imers3do e presenca.

Figura 25 — Chalkroom, Laurie Anderson e Hsin-Chien Huang, 2017 (Anderson, 2018)
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1.12 No lugar de uma conclusao: a escrita na arte moderna e contemporanea

As inovacOes tecnoldgicas e transformacdes na expressdo e modos de comunicacao nao
operam apenas evolugdes funcionais nas sociedades, sendo que a arte é sempre
profundamente afetada por estas alteracdes nos meios de comunicar e nos dispositivos
disponiveis. Desde a sua origem que o uso da palavra escrita vem sofrendo mudangas e as
diferentes técnicas que temos ao dispor para a produzir detém um impacto consideravel na

sua apropriagao para fins artisticos.

A invengao da imprensa e o advento da tipografia significaram uma expansao do alcance da
palavra escrita, apesar das suas fungdes primordiais consistirem em fixar e preservar a fala.
Foi através de um uso artistico e subversivo dos dispositivos existentes que foi possivel fazer
uso desta nova disciplina, de forma a criar linguagens originais e ampliar os significantes e
significados da palavra. Os movimentos futurista e da poesia concreta, surgidos no século XX,
foram algumas das correntes culturais e artisticas que encetaram essa subversao, ao perceber
o potencial de encarar a tipografia como se de uma ilustragao se tratasse. Recorrendo, por
exemplo, a diferentes cores, tamanhos e tipos de letra, a nimeros e simbolos e fazendo um
uso intencional do espaco em branco, podiam exponenciar a forca expressiva das palavras na

pagina impressa.

Com o surgimento do cinema, a tipografia pode aliar-se ao movimento, dando origem a novos
paradigmas que seriam ainda intensificados com a emergéncia de novos meios como a
televisdao, a publicidade e os videoclipes. A seguir, o ambiente digital vem expandir
consideravelmente as possibilidades de agir sobre a tipografia. Os sistemas computacionais
permitem manipular a palavra de novas maneiras, impulsionando a criagcdo de obras artisticas
qgue exploram o dinamismo e a interatividade da tipografia. Esta interatividade pode ser
concretizada através de uma interagdo entre utilizador e interface, onde este interage com

os elementos tipograficos da obra.

Temos no caso da poesia digital um exemplo paradigmatico que contempla a dimensao de
interagao entre leitor e poema. A poesia neste tipo de ambientes subjaz a uma filosofia
rizomatica, na medida em que produz experiéncias interativas em que o ator-leitor explora

diferentes dimensdes de palavras e imagens, onde cada escolha modifica o percurso e
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significado da obra, sem que haja explicitamente uma hierarquia e uma linha clara —principio-
meio-fim— de agdes e acontecimentos. Em muitas destas obras o leitor tem a capacidade de
manipular os seus elementos tipograficos, detendo nelas uma agao direta. A poesia digital &,
sobretudo, o explorar das amplas possibilidades do digital, incorporando elementos como o
som e o movimento e muitas vezes resultando na criagao de relagdes intertextuais: partindo
de versos de outros autores é possivel conceder-lhes movimento, forma e sonoridade,
originando novas leituras. A realidade virtual é outro dos recursos para escritores/artistas
alcangarem novas interpretagdes sobre os seus textos, através da interatividade e, sobretudo,
da imersao que estes sistemas possibilitam. Novas possibilidades e novos padrdes de criagao
emergem do recurso a estes sistemas tecnoldgicos, que proporcionam um ambiente

favoravel a experimentagdo e a expansao da criatividade.

“The most effective use of writing in both a linguistic context and as a visual expression has
been within the scope of conceptual art and this has brought new discourses and perspectives
to the art.” (Uyan Dur, 2017, p. 219). A esséncia da tipografia poderd ndo se encontrar nos
caracteres ou no uso convencional do alfabeto, mas sim na materializacdo da escrita em
configuragdes graficas. Desta forma, a tipografia opera as “margens” da escrita e determina,
antes, aspetos como a forma, o tamanho e o tipo de letra, os espacos entre as letras e palavras
e 0 seu posicionamento na pagina. As tematicas abordadas, bem como os referidos campos
de criagdao, permitem entender o potencial desta disciplina no discurso artistico
contemporaneo, explorando a visualidade, o dinamismo e as multiplas interatividades que a
tipografia comporta e que suscitam inovadoras formas de expressao. A preocupag¢ao da
tipografia contemporanea é uma preocupacdo com as “margens” do texto e da linguagem,

onde o aspecto visual do texto se torna, ele préprio, gerador de sentido.
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PARTE Il — EXPERIMENTACAO E PRATICA ARTISTICA COM
RECURSO A PALAVRA ESCRITA



Prélogo: Se vi mais longe...

... foi por estar sobre os ombros de gigantes

Bernard of Chartres, séc. Xl|

Apoiando-me nas visdes tedricas abordadas na primeira parte deste texto e nos exemplos
praticos dos “gigantes” que me antecederam e tendo em conta os objetivos deste percurso
doutoral, entre 2022 e 2025 percorri um caminho artistico que me levou a produgao de oito
obras distintas, varias delas com multiplas versdes, que aliaram algumas das dimensdes até
aqui discutidas. Nesta jornada, tentou-se explorar como é que palavra escrita e tipografia se
interconectam com a imagem em movimento no meio audiovisual e digital, além de procurar
novos modos de misturar letras e imagens. O que se segue é uma narracao do processo de
criacdo destes artefactos, todos eles com uma componente forte de experimentacdo
conceitual e em torno dos instrumentos que as originaram. Em primeiro lugar surge Muted

Words ...
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2.1 Muted Words

Figura 26 — Muted Words, Alexandre Martins, 2022 (A. Martins, 2022b)

Muted Words (A. Martins, 2022b) é uma curta-metragem a preto e branco e sem som, onde
o texto e palavra escrita sao o meio principal de comunicagdo entre as personagens. Mesmo
sem falar, os dois protagonistas da histéria mantém um didlogo através das legendas. Esta
premissa faz alusdao ao papel que o texto tem desempenhado em varios meios audiovisuais,
seja por via do intertitulo, outrora uma componente fundamental na transmissao de sentido
qguando o cinema era mudo, ou por via da legendagem, dispositivo essencial para quebrar
barreiras linguisticas e idiomaticas que decorrem da comunicagao num filme de lingua
estrangeira ou para proporcionar acesso ao enredo e comunicagdao oral a pessoas com

deficiéncia auditiva.

Esta primeira curta-metragem (Figura 26), produzida no inicio de 2022, originou de uma
atividade formativa integrada no doutoramento. O exercicio assentava na produg¢ao de uma
machinima, género de produgao videografico que se executa através de mecanismos 3D
virtuais e interativos em tempo real (Champion, 2011). O exercicio tinha como objetivo levar
os discentes a se ambientarem a linguagem audiovisual e a produgao cinematografica no
panorama dos média contemporaneos. O resultado desta produgao deveria ter uma duragdo
variavel entre 20 segundos e dois minutos e os conteudos poderiam refletir ja a tematica do

projeto de tese.
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Esta atividade formativa, que integrava a unidade curricular “Média e Arte Digital”, coincidia
com uma etapa do meu percurso de doutoramento onde ja comegavam a surgir no¢ées um
pouco mais claras do que pretendia desenvolver no ambito do projeto de tese. Apesar de
existir uma intengdo prévia a entrada no DMAD em desenvolver um trabalho de apropriagao
e divulgacdo de alguns objetos do espélio de Lavrador, até meados do primeiro ano letivo do
curso ainda ndo tinha nogao concreta de como esse percurso se iria realizar. Seria por altura
do inicio do segundo semestre do DMAD que comegavam a despontar as primeiras ideias
sobre o desenvolvimento de um projeto que tivesse como enfoque a interseccao entre o texto
—que seria a matéria-prima recolhida do espodlio— e sistemas audiovisuais e digitais.
Comecavam agora a manifestar-se as primeiras pretensdes de conjugar as palavras estaticas
do conjunto documental que compde o acervo de Lavrador, com movimento e a interagao,
duas dimensdes préximas das areas que desejava trabalhar e que, até certo ponto, sao

nucleares as préprias nogdes que edificam o doutoramento.

Este primeiro exercicio de ambientagao a linguagem audiovisual poderia ser alcangado
através de trés formas: as duas primeiras fundamentavam-se na captacdao —e posterior
edicdo— de imagens de videojogos ou de metaversos, um método intrinseco ao préprio
subgénero artistico, ou com recurso a software especifico, como é o caso do programa Movie
Storm, ferramenta que permite a facil criacdo e manipulacdo de personagens em cendrios

virtuais. A escolha final recairia na dltima opcao.

E oportuno referir que esta escolha ocorreu de modo algo espontaneo. Durante o processo
de selecdo da metodologia mais apropriada, ndo chegou a surgir a oportunidade para testar
e comparar as diferentes opgoes, i.e., videojogos, metaversos ou software especifico. Isto
acontece pelo facto de ter inicialmente optado por testar o programa Movie Storm, e durante

essa experimentacdo a curta-metragem Muted Words ter-se formado paralelamente.

A intengdo inicial passava por perceber as capacidades deste programa e testar as suas
funcionalidades. Depois de ganhar uma nogao basilar sobre as possibilidades deste software,
0 objetivo seria entdo estudar as restantes alternativas e no fim escolher a linguagem —ou
média ou ferramenta— mais adequada a tematica que pretendia desenvolver. No entanto,
durante o percurso de testagem do Movie Storm, a obra foi-se revelando gradualmente

enquanto atravessava as diferentes etapas de produgdo e que incluiam: 1) escolher o cenario
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da narrativa; 2) criar as personagens 3) posicionar as personagens no espaco tridimensional
da acdo; 4) ditar os movimentos e acGes das personagens através do tempo; 5) posicionar a
camara no cendrio virtual e escolher os diferentes angulos através do tempo; 6) editar as

filmagens; e 7) renderizar.

Refletindo agora sobre o resultado de Muted Words e recordando o processo de realizagdo
desta curta, devo concluir que a ordem especifica das agdes mencionadas —cenario —
personagens — diregdo — filmagem — edicdo — renderizacdo— influenciou
significativamente a forma que a narrativa acabou por assumir. De facto, num momento
inicial, o percurso de experimentagdao em torno deste programa ndo acarretava grandes
aspiragoes. Pode-se até argumentar que os primeiros momentos de testagem, onde se gerou
o cenario —uma skybox dicromatica de tracos simples— e se customizou as duas personagens,
eram uma exploragao ludica em torno das funcionalidades do programa. No entanto, seria
este mesmo processo de descoberta, inicialmente despretensioso, que me revelaria as

oportunidades de gerar narrativas através de uma metodologia de cardcter experimental.

Seria na fase de manipulacao das personagens, etapa em que comecei a perceber as formas
de controlar a deslocagao dos dois bonecos virtuais e de animar os seus gestos e agdes, e.g.,
colocar as mdos na cara e comecar a chorar (Figura 27, 28 e 29), que percebi que uma histodria
se estava a formar em torno destas personagens. As primeiras trés sequéncias deste pequeno
video ditaram, até certo grau, o que iria decorrer no resto da curta-metragem. Estes trés
momentos consistem em: 1) plano geral, onde duas personagens caminham a partir de lados
opostos em direcdo ao centro da tela, encontrando-se no meio; 2) plano médio, onde a
primeira personagem acena a segunda; e 3) plano médio, onde a segunda personagem coloca

lentamente as maos na cara e comega a chorar.
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Figura 27 — Personagens deslocam-se através do
cenario virtual (A. Martins, 2022b)

Figura 28 — Primeira personagem acena (A.
Martins, 2022b)

Figura 29 — Segunda personagem coloca as maos
na cara e comeca a chorar (A. Martins, 2022b)

Estas trés sequéncias viriam a dar o mote para o resto do enredo. Faltava agora atribuir
palavras/expressoes a estas primeiras interagdes. Considerando que durante a utilizagdo do
programa Movie Storm ndo encontrei forma de obrigar as duas personagens a proferirem
oralmente as suas falas, a alternativa mais adequada seria mesmo recorrer ao texto. Esta
necessidade revelar-se-ia feliz pois obrigava-me a focar unicamente na dimensao textual para
transmitir informacgdes decorrentes das interagdes entre os dois protagonistas da narrativa.

Uma das opgdes que se revelava adequada para este contexto assentava em utilizar balGes
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de didlogo ou de pensamento, usando um estilo visual semelhante a banda desenhada. Por
outro lado, a ideia de recorrer ao dispositivo das legendas era igualmente apelativa, acabando
por ser a metodologia escolhida para Muted Words. Esta opcao deveu-se, em parte, a
simplicidade de execug¢dao, um fator que foi importante nesta fase ainda precoce de

aprendizagem sobre as ferramentas e linguagem que regem a animagao digital.

Aproveitando este momento para abordar brevemente o conceito de legendas e a sua inter-
relagao com cinema, por exemplo, e olhando particularmente para o panorama nacional, este
género de texto tem uma presenca forte na nossa experiéncia cinematografica. Ao contrario
de paises como Espanha, Franga, Alemanha ou Itdlia que fazem, em grande parte, dobragem
do material original (Commit Global, 2021), em Portugal ver um filme ou uma série de
televisdao em lingua estrangeira é um trabalho de leitura de texto e de imagens de forma

simultanea (Borell, 2000).

Ja numa perspetiva pessoal e recordando o meu percurso nos ultimos anos, especificamente
o retorno aos estudos académicos apds um interregno de cinco anos, a escolha de ingressar
no ensino superior e a de optar pela licenciatura de Linguas e Culturas Estrangeiras —Escola
Superior de Educacdo do Porto— foi significativamente influenciada pelo facto de entender
que tinha competéncias significativas no uso da lingua inglesa, sendo a componente de
compreensao a que mais dominava. Uma das razdes para ter uma proficiéncia consideravel
nesta lingua, além da aprendizagem obrigatdria no ensino basico e secundario, deve-se a uma
exposi¢do continua a lingua inglesa, consequéncia de um consumo sistematico de filmes e
séries anglofonas. Nao sé a componente auditiva foi determinante para me familiarizar com
esta lingua, mas também a constante associagao entre o ouvir uma lingua estrangeira e a
leitura simultanea da sua traducdo (Borell, 2000). Este método inconsciente e gradual de
aprendizagem nao formal tera igualmente contribuido para o desenvolvimento de

capacidades em torno da lingua inglesa.

E claro que o nosso percurso é ditado por inimeras decisdes, circunstancias e interferéncias.
Apesar disso, em retrospetiva, € demonstrativo que a constante visualizagdo de filmes
angléfonos com tradugdo e legendagem simultanea em portugués tiveram consequéncias
importantes no aprimoramento desta lingua e, por consequéncia, tiveram um impacto

consideravel na jornada que viria a percorrer mais tarde. Tera sido importante, ndao sé porque
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influenciou na escolha da graduagdo em linguas, mas porque essa mesma escolha me induziu

num caminho académico que continua até este dia.

Saindo desta reflexao divergente e voltando ao processo de criagdo de Muted Word, apds a
escolha do dispositivo para dar “voz” as duas personagens, chegava o momento de ponderar
o que elas iriam dizer. Numa primeira instancia, as duas interagdes iniciais —as duas primeiras
legendas— ja se tinham escrito automaticamente. Se na primeira sequéncia as personagens
partem de lados opostos e movem-se até se encontrarem num ponto central, e logo de
seguida uma acena a outra, o impulso serd escrever “Ola” ou, neste caso, a traducdo inglesa
“Hi”. E se no plano seguinte a outra personagem comega a chorar o impulso sera descrever,
por via textual, o som produzido, tal como observamos em legendagem para pessoas surdas
ou com dificuldades de audicdo. Deste modo, o resultado mais plausivel seria escrever
“(crying)” —em portugués “chorar”’— ou um pouco mais intenso “(sobbing)” —em portugués
“chorar [aos solucos]”. Formuladas estas trés sequéncias, faltava agora criar as restantes

pecas e perceber que tipo de puzzle se estava a constituir.

E seria nesta fase de integragdo e sobreposi¢ao do texto nas imagens que surgiria a intengdo
de utilizar as legendas como ferramenta de autoandlise e comentdrio sobre o tema da
historia, dotando a obra de elementos auto e meta-referenciais (Wolf et al., 2009), i.e., a
escrita a falar dela propria: “Our dialogue is text [O nosso didlogo é texto]” (A. Martins, 2022b,
p. 0:00:43). Muted Words tornava-se, deste modo, um objeto audiovisual que ndo sé ia fazer
uso da escrita, um dos objetivos maiores delineados para o projeto de tese, mas era

igualmente um primeiro exercicio de exploragdo e estudo sobre a intersegdao destes meios.

O que se seguiu foi um processo paralelo e sucessivo de idealizacdo e producdo da
interlocugdo —ndo audivel- das duas personagens e de animagdo dos gestos que resultavam
das suas interacOes (Figura 30). Segue-se o didlogo que sucede a saudacdo da primeira
personagem, a quem chamaremos inquisitor, e o choro da segunda personagem, daqui em

diante crying man:

81



Inquisitor:

Crying man:

Inquisitor:

Crying man:

Inquisitor:

Crying man:

Inquisitor:

Crying man:
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What’s the matter? [Qual é o problema?]

It seems I have a mouth, but I cannot speak. [Parece

que tenho uma boca, mas ndo consigo falar.]

Huh? I think you are right. [H&? Acho que tens razéo.]
It appears we are communicating, but not through our
voices. [Parece que estamos a comunicar, mas néo
através das nossas vozes.]

How is this possible? [Como é que isto é possivel?]

Our mouths make no moves. [As nossas bocas ndo fazem
movimentos. ]

Our voices make no sounds. [As nossas vozes ndo fazem
sons. ]

Our dialogue is text. [0 nosso didlogo é texto.]

Can there be someone hearing us? [Pode haver alguém a

ouvir-nos?]

Maybe. But I don’t think it’s here. [Talvez. Mas penso

que ndo seja aqui.]

If not here, then where? [Se ndo aqui, entdo onde?]

Behind the glass? [Atras do vidro?]



)
I~
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It seems | haygla mouth but I/§annot speak Huh? I t u are right.

It appears we are ating, but not through

Can there b.e e hgaring us?

Figura 30 — Didlogo entre inquisitor e crying man (A. Martins, 2022b)
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A ultima fala —“Behind the glass?” [Atras do vidro?]— remete-nos para um plano final (Figura
31) onde é revelada a ferramenta utilizada no desenvolvimento da obra. Como veremos
adiante, o dispositivo/material/software utilizado, que é distinto em cada curta-metragem,
influenciaram de modo significativo o resultado da obra. Uma ferramenta ira ter, até certo

grau, relevancia preponderante no produto final. Como Whitelaw (2009) explica:
Like other art forms, digital art can be defined by the employed materials:
computers, networks, monitors, and software. If you call these parts
materials you assume they are similar to traditional materials like pigment,
clay, or canvas. The digital world doesn’t work this way, though- It is a
whole environment, a studio, a milieu for the artist and his work, roled into
one. It doesn’t only consist of a computer but of a whole complex of
hardware, software, languages, protocols, connections, companies, and
cultures. All of this makes the many opportunities for digital art possible,

but 1t also creates the limitations. (p.176)

A ferramenta tanto nos apresenta um leque de oportunidades, como de limitagdes: um autor
nao ird conseguir concretizar um conceito ou uma pretensao se o sistema utilizado ndo o
permitir. No entanto, o que se verifica aqui, i.e., no processo criativo das diferentes curtas-
metragens realizadas no contexto do DMAD, é que a fase de experimentacdo e
[re]aprendizagem das possibilidades e funcionalidades intrinsecas a cada programa dita o
resultado de cada obra. Uma vez que as obras produzidas neste contexto foram desenvolvidas
em software distinto, a premissa, ao principio inconsciente e mais tarde propositada,
assentava em perceber o que era possivel alcangar criativa e artisticamente com aquela
ferramenta especifica, mesmo quando ela ndo possuia um propdsito artistico na sua génese,

como iremos ver nos proximos subcapitulos.
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Figura 31 — Ultimo plano de Muted Words mostrando o programa Movie Storm (A. Martins, 2022b)

Apds o didlogo entre o inquisitor e o crying man, onde o texto é o principal transmissor de
informacdo e também tema da histodria, nesta ultima revelacdo em que as personagens olham
em diregao ao espectador, é-nos revelado a interface do Movie Storm, especificamente o
modo edicdo deste programa. Analisando esta curta-metragem, talvez a forma mais
pertinente ou interessante de concluir a histdria seria permanecer no penultimo plano, onde
o crying man questiona “Behind the glass?” [“Atras do vidro?”], porque, possivelmente, teria
um impacto narrativo maior e certamente nao quebrava a palete dicromatica que atravessa
todos os planos e sequéncias do video. E possivel que estes dois planos até demonstrem uma
gualidade tautoldgica uma vez que ambos representam e repetem uma quebra da quarta
parede (Brown, 2012), sendo o primeiro apresentado de modo mais subtil e com maior
espaco para interpretacao. Por outro lado, o plano onde sdo reveladas as imagens do editor
do programa, remete para a ideia de que as personagens estdo a interpelar o seu
omnipotente criador e controlador: a pessoa por tras da mdaquina. N3o sendo este um
exercicio exegético e de descobrir se esta escolha foi certa ou errada, e ndo tendo bem a
convicgao total sobre o porqué de escolher esta imagem para concluir a obra, o que retiro
deste momento final € que houve uma preocupacdo, ou pelo menos uma tomada de decisao,

mesmo que inconsciente, de homenagear ou citar a ferramenta onde a obra foi concebida.
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Esta escolha acaba por ser feliz pois da um mote para o que falarei em alguns dos préximos
tdpicos, onde ficara ainda mais claro a importancia da fase de experimentagao de cada
programa e de como cada um deles revela paulatinamente o seu potencial de gerar conteudo
criativo e artistico. Além do mais, a cada producdo ou experiéncia nova é reforcada a
convicgdo sobre as habilidades intrapessoais de desenvolver objetos audiovisuais com

sentido poético, apropriando ferramentas digitais para esse fim.

Para terminar, mesmo que Muted Words possa ndo revelar uma qualidade técnica ou criativa
ou poética equiparada a criacdes posteriores, esta primeira entrada foi de extrema
importancia, uma vez que obrigou —no melhor dos sentidos— a iniciar um caminho de
producao audiovisual e de animacdes por computador, algo que até entdo me era
desconhecido. Muted Words e o programa Movie Storm revelaram-me a possibilidade de usar
ferramentas digitais —especificamente software amplamente disponivel e, muitas vezes, de
facil aprendizagem—, para a produgao de objetos artisticos. Esta obra deu o pontapé de saida
a0 meu percurso artistico em torno da escrita, sempre em conjuga¢gao com a imagem,

animacgdo ou interatividade.

Numa ultima nota, sobre a divulgacdo desta obra, apds a sua publicacdo em plataformas de
video como o Vimeo (Figura 32) e Youtube em maio de 2022, Muted Words foi ainda
divulgado a 18 de novembro de 2022 no 12 Simpdsio de Média-Arte Digital, evento
organizado pela Universidade Aberta, em Lisboa. Esta curta-metragem seria apresentada em
conjunto com “Muted words e como se constréi uma casa: os aportes da tipografia e da
palavra escrita para o discurso artistico moderno e contemporaneo numa concegdo

III

audiovisual e digital”, comunicagao que se fundamentou precisamente na descrigdo desta
obra e nas aprendizagens adquiridas até entdo em torno da utilizagdo da escrita numa

dimensao artistica e em ambientes audiovisuais e digitais.
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Muted Words

Figura 32 — Muted Words (A. Martins, 2022b)
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https://vimeo.com/764464638

2.2 como se constroi uma casa

Figura 33 — como se constrdi uma casa, Alexandre Martins e Ana Gavina, 2022 (A. Martins & Gavina,
2022)

Tal como Muted Words, a segunda curta-metragem intitulada como se constréi uma casa (A.
Martins & Gavina, 2022) (Figura 33), surgiu de um exercicio integrado na unidade curricular
“Média e Arte Digital”. Ao contrario da tarefa anterior, onde era obrigatério realizar uma
machinima, esta segunda atividade formativa ndo dependia de um género especifico,
podendo agora inserir-se em diferentes categorias como a videoarte, o documentdrio ou o

filme interativo.

Depois do processo de criacdo de Muted Words, onde observei em primeira mao o potencial
de utilizar ferramentas digitais de facil acesso e aprendizagem para produzir animagdes, optei
novamente por realizar uma curta apropriando um novo software, preferencialmente um que
demonstrasse estas duas qualidades. Desta feita, partiu-se do desejo de recorrer a um
programa com um propdsito bem definido e ndo comumente associado as artes visuais, para
depois subverté-lo. A aplicacdo escolhida seria o Google Docs, um editor de documentos
online que tem propriedades comuns a um processador de texto. Os processadores de texto
tém funcgdes claras e especificas, dedicadas sobretudo a edicdo e formatacao de texto ou dos
espacos que separam os caracteres (Roy et al., 2023), sendo um dos exemplos maiores desta

categoria o programa Microsoft Word.
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A intencdo de utilizar uma ferramenta deste género fundamentou-se em duas nogdes. A
primeira relacionava-se com o facto de, até a entrada no DMAD, n3do ter experiéncia
significativa na realizacdo de animacdes. Deste modo, tentei encontrar um programa que ja
dominava, utilizava regularmente e que podia apropriar para construir uma narrativa que
conjugasse a palavra, a imagem e o movimento. Uma vez que o Google Docs é dedicado a
processar sobretudo o primeiro destes trés elementos —sendo igualmente um programa do
qual estava bem familiarizado—, este software apresentou-se como uma hipdtese
interessante. A segunda, deriva de um principio descrito no paragrafo anterior: desconstruir
e subverter a finalidade de um programa computacional para criar arte. Esta motivagao
inspirou-se em artistas como Tatsuo Horiuchi que utiliza a aplicagao Microsoft Excel, popular

editor de folhas de cdlculo, para criar arte digital, neste caso pinturas (Great Big Story, 2017).

Além de perceber qual era a viabilidade de usar o Google Docs para produzir obras visuais e
animadas, existia um outro desejo para este novo trabalho: recorrer a simbolos tipograficos
para formar uma imagem figurativa. Esta inclinagdo foi influenciada, em parte, por alguns
estudos tedricos que se debrugavam na intersecgdo entre escrita e tipografia e as artes
visuais, cinematicas e digitais, sendo que a investigacdo de obras pictéricas geradas através
de caracteres ASCII (Carlsson & Miller, 2012) ou de maquinas datilograficas (Tullet, 2014)

foram o rastilho que despoletou esta vontade.

A terceira orientagdao que fundamentou a curta-metragem surgiu do estudo da obra T/IPO de
Teresa Pimental, especificamente a primeira seccdo de um artigo onde a prépria artista
descreve o processo de desenhar um artefacto digital que faz uso da tipografia (Pimentel &
Branco, 2005). A parte que suscitou interesse neste texto dizia respeito a formas de escrita
embrionarias que se manifestaram muito antes da existéncia dos alfabetos, nomeadamente
modos de escrita que faziam uso de padrdes geométricos ou de esquemas de animais, partes
do corpo ou objetos. Pimentel e Branco (2005) mencionam neste mesmo artigo diferentes
teorias que procuram estabelecer ligacdes, através de aproximacdes visuais, entre formas
primarias de escrita e o surgimento dos alfabetos. Acompanhando este raciocinio surgia um
exemplo que ilustrava essa possivel ligacdo entre pictogramas pertencentes a sistemas de

escrita rudimentares e a letra “A” do alfabeto greco-romano (Figura 34).
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Figura 34 — llustracdo de uma possivel evolucdo da letra "A" (Pimentel & Branco, 2005)

Por fim, existe uma ultima particularidade que foi relevante na formulagao da obra aqui
analisada: o livro de poesia de Manuel Anténio Pina Como se desenha uma casa, de 2011,
titulo que ndo sé iria “pedir emprestado”, mas que serviria de ponto de partida para a histéria

desta obra.

Estes quatro elementos —intencdo de usar um processador de texto para gerar sequéncias
animadas; uso de caracteres para formar imagens; conhecimento adquirido no texto de
Pimentel e Branco (2005); e o titulo como se desenha uma casa— foram cruciais para a

estruturacao desta obra.

Analisando cada uma destas quatro componentes e como elas se interligam, numa primeira
camada conceptual temos o titulo do livro de Manuel Antdnio Pina que sustentaria a premissa
da histéria. Interpretado de forma literal como se desenha uma casa, e apenas alterando
“desenha” para “constréi”, a trama tinha ganho um objeto, i.e., uma casa, e um possivel
encadeamento de eventos, i.e., algo acontecerd no decorrer da narrativa que levara a

construcdo de uma casa.

Em segundo lugar, as correla¢Oes retiradas de Pimentel e Branco (2005), entre sistemas de
escrita antigos e modernos, ajudaram a desenhar as personagens e a alinhavar qual seria o
papel de cada uma delas na histdria. As letras que compdem a palavra “casa” e as conexdes
encontradas no artigo supracitado sobre cada um destes simbolos graficos (Tabela 1),
formavam, deste modo, os protagonistas do conto: um camelo —letra “C”—, dois touros —duas

letras “A”—, um dente —letra “S”— e, claro, uma casa —resultado desta juncao.
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Evolugdo ente pictogramas

Letra Nome Grego Nome Antigo Possivel significado
& & & cretenses e o alfabeto moderno

C Gama Gimel Camelo Qal1l1lriclc
A Alfa Aleph Touro vix|lalAlAlA
S Sigma Shin Dente «“ wls IrIs |s
A Alfa Aleph Touro vix|lalAIAlA

Tabela 1 — Estagios de evolugdo das letras "A", "C" e "S", adaptado de (Pimentel & Branco, 2005)
Com algumas destas ideias basilares em jogo, a questdo que ficava por resolver seria como
manifestar as personagens no “papel”. Mantinha-se o desejo de usar imagens compostas de
caracteres e para isso procuraram-se métodos de gerar as figuras do camelo, do touro, do
dente e da casa através de letras e palavras. A solugao foi encontrada numa aplicagao web
que efetuava conversdes imagem-texto (Roos, 2022). Mas antes de realizar a conversdo era

necessario recolher ilustragdes dos figurantes da histéria (Figura 35).

Figura 35 — Quatro imagens selecionadas para integrar como se constrdi
uma casa (Freepick, n.d.; Gallery Yopriceville, n.d.; PNGWing, n.d,;
SUIFENG, 2020)

Para dar énfase a forma de cada figura foram utilizadas silhuetas das quatro personagens. Se
olharmos para o touro, por exemplo, os caracteres visiveis seriam gerados no espaco grafico,
enquanto a parte negativa seria preenchida por caracteres brancos. Sendo o cendrio da
histéria uma pagina branca do Google Docs, a conversdo tornava o segundo conjunto de letras
transparentes (Figura 36). Mas apesar de ndo serem visiveis era possivel manipular cada uma
destas letras que, como iremos perceber de seguida, foi a forma encontrada para animar cada

uma das quatro sequéncias que configuram a segunda curta-metragem.
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Figura 36 — Resultado da conversdao da imagem do touro em simbolos graficos: imagem com fundo
branco [esq.] e imagem com fundo cinzento [dir.] (Autor)

Sobre os simbolos que preenchem os quatro desenhos, no menu de parametrizacdo do
conversor texto-imagem, a primeira seccdo correspondia precisamente a escolha dos
caracteres/palavras que iriam configurar a ilustracdo original. No caso do camelo, e seguindo
a Tabela 1, optou-se por renderizar a imagem textual com letras “C”. E para atribuir ja algum
elemento diferenciador a imagem foram incluidas letras capitais e minusculas: para isso
colocou-se nesta primeira categoria “Cc”. De modo a ndo gerar uma imagem que se
materializasse sempre em pares, i.e, “CcCcCcCc...”, este conversor online permitia a
randomizacdo dos caracteres indicados, podendo a imagem ser constituida, por exemplo, da
seguinte forma “cCCcCcCcccC...”. O resultado de cada mutacdo imagem-texto pode ser

verificado na Figura 37.

AAaAAAaaAAAAaaal)
aaaa”AAaaAaaAAaAa
a”AaAa”AaAAAAAAAAa
aaaAAa”Aa”AaAaAAaa
aaAaAAAaAAaAAAAA

Figura 37 — Resultado da conversao das ilustracdes em composicdes imagéticas de texto (Autor)

92



Apds uma primeira versao gerada inteira e automaticamente pela aplicagdo web, no passo
seguinte foram alteradas manualmente camadas tipograficas de cada uma destas iteracdes,
oferecendo novas qualidades estéticas e de significado. No caso do touro, por exemplo, foi
modificada a zona dos cornos onde se trocaram as letras “Aa” pelas palavras “alfa” e “adleph”
gue, como se pode averiguar pela Tabela 1, pertencem ao percurso evolucionario deste
simbolo. Esta mesma ldgica seria aplicada ao camelo e ao dente como se pode verificar na

Figura 38.

CCCCccccGAMACccCCCce
cCCCGaMAgaMAGAmacCC
gAMaAMAGiMElGamAGaM
CccmaGAMagaMaGAmCcc
CcCcccccgAMacCCCCCC

. a
= aaiaa. A

SRR alfa
haaALFaA
v A hAaaAl a
haAaAlAlF aA
aaaaAEaLF ffL
haAaaaPhALfaalFaAlFLAl
\AAaaaAhaaPaAaaLFAAA
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SSsSSSsaSiGMSAgNSIgMaSTS
S SIgmAHISIgMa s
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Figura 38 — Segunda iteracdo dos desenhos textuais do camelo, touro e dente (Autor)

Realizada a conversdo de cada uma das figuras tornava-se agora possivel transferir os
diferentes desenhos textuais para o Google Docs, programa que se transformaria no cenario

da histdria e local onde se desenrolaria a acao. Neste ambiente, cada simbolo era alvo de uma
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manipulagdo, fosse através da sua cor, fFORMA, Tamanho ou po Sic % no ecra3. Analisando a
primeira cena, onde uma pequena brisa atravessa a tela da esquerda para a direita (Figura
39), a animacdo elaborada em torno deste momento aconteceu através da alteracdo das
cores dos caracteres, procurando sempre um contraste forte entre a tonalidade dos simbolos
e a sua envolvente. Cada instancia era entao capturada através de um triplo clique, um
“Command-Shift-5” que cristalizava o momento. Os varios registos estaticos eram depois

colocados um a um no editor de video que lhes atribuia movimento e coeréncia.

Figura 39 — Fotogramas da primeira cena (A. Martins & Gavina, 2022)

Sobre os acontecimentos que se desenrolam em cada sequéncia —quatro no total- o objetivo
era animar um curto episddio onde as letras funcionavam como pequenas particulas que se
moviam pelo ecra. Como ja foi referido, no primeiro caso, o do camelo, um vento formado de
varias letras “C” atravessa o ecrd, originando no lado esquerdo da tela. Num primeiro

momento, comecou-se por formar, na zona coberta de caracteres brancos —até entao

3 Todo o processo de animagdo contou com o apoio essencial da artista-investigadora Ana Gavina.
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invisiveis— uma linha ziguezagueada de letras pretas a deslocar-se em direcdo a figura do
camelo. A medida que se ia acrescentando dois/trés caracteres na dianteira da linha,
retiravam-se outros dois/trés da traseira. Cada uma destas alteracbes era prontamente
registada com uma captura de ecra e guardada para mais tarde reunir no editor de video.
Assim que a linha se aproximava do camelo e comecava a atravessa-lo, o tom das letras era
substituido: as letras que se faziam pintar de preto eram trocadas por brancos ou cinzas-
claros. Logo depois a animacdo chegava ao “coracdao” do animal composto pelas palavras

III

“gama”, a negrito, e “gimel”, a vermelho. Ao entrar em contacto com estas palavras a brisa
adotava a respetiva cor, direcionando-se, por fim, até ao lado direito da tela com um matiz

de vermelho-vivo.

Na segunda cena, dois touros enfrentam-se e a primeira besta comeca a bufar (Figura 40). O
resultado desta acdo resulta na materializacdo e multiplicacdo de diversos “A’s”
imediatamente abaixo do seu focinho. Numa primeira instdncia esses caracteres surgem a
preto e cinza, mais tarde essas cores ganham um destaque a negrito, e por fim tornam-se
vermelhas. Esta progressao cromatica revela também uma evolugdo da tensdo entre os dois
animais. O ultimo instante antes do combate é marcado pelo preenchimento a vermelho do
fundo da figura, realgando ainda mais este sentimento e pondo em evidéncia todos os
caracteres, até entdo transparentes, que faziam parte desta equacdo e que estavam a

disposicdo para serem manipulados, revelados ou ocultados.
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Figura 40 — Touro comeca a bufar antes do embate (A. Martins & Gavina, 2022)

Depois desta sequéncia, o segundo touro repete a mesma sucessdo de imagens, mas agora
visto de uma posicdo inversa. E finalmente vemos as duas personagens na mesma tela a

moverem-se em direcdo ao centro até colidirem. O choque entre os dois animais forma uma

fumaca que se eleva até desaparecer no cimo do quadro (Figura 41).

Figura 41 — Dois touros colidem apds uma confrontacdo (A. Martins & Gavina, 2022)

A terceira passagem mostra o dente. Ndo sabendo que tipo de imagens ou ideias se
adequavam a este terceiro elemento da histdria, o método para encontrar uma solugdo
passou por idealizar uma forma de chegar a sequéncia onde surgem particulas/caracteres que
depois se deslocam para alguma extremidade do ecrd, conceito que repete o que foi visto nos
dois episédios anteriores. O objetivo passaria por juntar as letras em movimento no ultimo
guadro onde estas preencheriam os espacos em branco da figura da casa, completando-a.
Num primeiro momento o que se pensou foi mostrar a imagem do dente lentamente a cair
em direcdo ao solo e quando esta fizesse contacto com o chdo estilhacava-se. No entanto,
como nao foi possivel, em tempo razodvel, encontrar uma resposta para este cenario, a opgcao
recaiu em fazer o movimento oposto, ou seja, o dente iria dirigir-se de baixo para cima, como
se tratasse de um objeto pirotécnico que no fim explodiria e se dividiria em multiplos rastos

de fogo vermelho (Figura 42).

96




it
1

Figura 42 — Dente sobe em direcdo ao cimo da tela onde explode deixando tracos de fogo (A. Martins
& Gavina, 2022)

Cada conjunto de letras vermelhas surge no quarto e ultimo plano. Neste segmento final
vemos uma casa, inicialmente incompleta, e dos lados inferior, superior e lateral esquerdo
aparecem linhas vermelhas de cés, as e ésses que se dirigem no sentido das falhas da casa.
Assim que elas preenchem as zonas omitidas, comeg¢am a espalhar a sua cor encarnada pelo

resto do espaco (Figura 43). E é assim que se constroi uma casa.
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Figura 43 — Cena final onde as linhas de caracteres vermelhos confluem e se aglutinam a figura da
casa (A. Martins & Gavina, 2022)

Sem que fosse a intencdo inicial, esta segunda experiéncia tornar-se-ia uma obra de poesia
visual animada em estilo stop-motion. Apesar de ser um consumidor regular deste género
cinematografico, onde destaco as producdes cldssicas americanas como King Kong* e Jason
and the Argonauts®; filmes de animagdo contemporaneos, como as producdes de Tim Burton®
e Nick Park’; os titulos Fantastic Mr. Fox®, Anomalisa® e The House'°; ou produc¢des nacionais
como a primeira longa-metragem portuguesa deste estilo, Os Demdnios do meu Avé't, ndo
tinha quaisquer conhecimentos técnicos sobre este campo artistico, além de nogdes basicas

como as que haveria de implementar em como se constréi uma casa, i.e., registar pequenas

4Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, 1933.
>Don Chaffey, 1963.

8 The Nightmare Before Christmas, 1993; James and the Giant Peach, 1996; Corpse Bride, 2005; e
Frankenweenie, 2012.

7 Chicken Run, 2000; Wallace & Gromit, 1989-presente; e Shaun the Sheep, 2007-presente.
8 Wes Anderson, 2009.

% Charlie Kaufman, 2015.

19 Emma de Swaef, Marc James Roels, Niki Lindroth von Bahr e Paloma Baeza, 2022.

11 Nuno Beato, 2022.
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alteragdes espdcio-temporais para compor a posteriori uma sequéncia de imagens dotadas

de movimento.

O que se verifica é que o desafio, o contexto e a ferramenta utilizada iriam determinar uma
vez mais o resultado desta obra. Esta nova ligdo iria reforgar a convicgao de envergar por este
caminho até entdao nao explorado por mim —por esta altura ja poderia afirmar “ainda pouco
explorado”— e continuar a optar por uma estratégia que se alicergava sobretudo num
processo de exploracdo de pequenos conceitos relativos a tipografia e as letras, palavras e

textos, e de experimentagao de programas computacionais.

Sobre a divulgagao de como se constrdi uma casa, ela seria primeiramente publicada nas
plataformas Youtube e Vimeo (Figura 44), em julho de 2022, e nesse mesmo més seria
apresentada num semindrio da unidade “Média e Arte Digital” integrado na programagao do
92 retiro do DMAD, que teve lugar no Convento de Espirito Santo, Loulé. E juntamente com
Muted Words, esta curta-metragem seria também exibida no 12 Simpdsio de Média-Arte
Digital, em novembro de 2022, na Universidade Aberta, Lisboa. Pela mesma altura seria ainda
apresentada no XXV Encontro SOCINE, evento promovido pela Sociedade Brasileira de
Estudos de Cinema e Audiovisual, S3o Paulo. Este evento deu destaque a producgdo artistica

no campo do cinema —experimental, expandido, de bolso, etc.— e médias digitais.

VM@ souies - Rocursos - Fungoes - Assiste - Prages Falar com vendas  Estrae m m

como se constréi uma casa

Alexandre Marting m

Figura 44 — como se constréi uma casa (A. Martins & Gavina, 2022)
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https://vimeo.com/764465418

2.3 [o][p]lrile]ls]Isi[al[o]

AR it [R5
JBRiE R

Figura 45 — [o][p][r][e][s][s][d][o], Alexandre Martins, 2022 (A. Martins, 2022c)

Em linha com o que tem vindo a ser defendido nos tdpicos anteriores, vamos verificar
novamente como a aprendizagem, ou em alguns casos a reaprendizagem, de ferramentas
pode levar-nos a produgdao de artefactos que, neste contexto, unem texto, imagem e
movimento por via de animagdes audiovisuais e digitais. Ao contrario das duas iniciativas
anteriores, que originaram a partir de dois desafios propostos numa unidade curricular do
DMAD, [o][p][r][e][s][s][d][o] (A. Martins, 2022a, 2022c) ganhou forma num periodo pds
primeiro ano curricular do doutoramento -2021/2022—-, em que procurei reforgar
determinados principios relativos a pratica na média-arte digital, especificamente na
programacao criativa. A expectativa assentava em utilizar esses fundamentos e a experiéncia
pratica recém-adquirida na produgdo de uma nova curta-metragem (Figura 45), adequando-

0s a tematica do projeto de tese.

O que comegaria, uma vez mais, sem pretensdes maiores, tornar-se-ia, novamente, num novo
artefacto digital. Contudo, desta feita, o objeto criado iria-se dividir em duas versoes: 1)
programa interativo produzido no P5.js; e 2) uma animacdo audiovisual resultante desse

programa.
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Recuando um pouco, como acabou de ser assinalado, esta nova produgcdo comecou num
processo de aquisicdo de competéncias em programacao criativa. Pouco depois do término
do primeiro ano do DMAD, ingressei em formacgdes de curta duracdo online na plataforma
Kadenze, espaco que disponibiliza multiplos cursos dedicados as artes e tecnologia criativa.
Integrado no catdlogo desta plataforma surgiam algumas formacdes em Processing,
linguagem de programacdo vocacionada para as artes eletrdnicas e projetos graficos e

interativos, e P5.js, a sua versao online.

Ao fim de alguns meses de aprendizagem e de exercicios usando o Processing e P5.js, que se
baseiam, respetivamente, na linguagem Java e JavaScript, algo comecaria a formar-se. Seria a
partir da testagem de algumas possibilidades destas linguagens e software, e em particular
dos tépicos finais da ultima licdo de Introduction to Programming for the Visual Arts with p5.js
(Reas et al., 2024), que se estruturaria [o][p][r][e][s][s][G][o]. As videoaulas em questdo
debrugcavam-se no potencial de integrar video no nosso desenho ou de utilizar a webcam e o

microfone usando o P5.js.

O primeiro destes trés tdpicos destacava o modo de incluir um ou mais videos em janelas no
nosso projeto e de adicionar filtros. Na Tabela 2 vemos o cédigo usado para alcangar esse

efeito.

SINTAXE RESULTADO
var fingers;

function setup() {
createCanvas(640, 480);
fingers = createVideo("fingers.webm");
capture.hide();
capture.loop();

function draw() {
background(255);
image(capture, 30, 30);
filter(INVERT);
image(capture, 120, 120);

Tabela 2 — Projeto para integrar video(s) utilizando o P5.js, Introduction to Programming for the
Visual Arts with p5.js (Reas et al., 2024)

Logo depois, este mesmo bloco de cddigo era adaptado e alterado para receber imagens da

webcam, substituindo as imagens do primeiro video (Tabela 3).
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SINTAXE RESULTADO
var capture;

function setup() {
createCanvas(710, 400);
capture = createCapture();
capture.hide();

function draw() {
background(200);
image(capture, 30, 30);
filter(INVERT);
image(capture, 120, 120);

Tabela 3 — Projeto para integrar imagens da webcam (Reas et al., 2024)
Sem sair deste programa seria desenhada uma segunda versao. Esta evolugdo receberia as
mesmas imagens da webcam, no entanto, os pixéis recolhidos eram convertidos em elipses

pretas com diferentes dimensd&es, consoante o respetivo valor RGBA (Tabela 4).

SINTAXE RESULTADO

var capture;

function setup() {
createCanvas(710, 400);
capture = createCapture();
capture.hide();
noStroke();
fill(0);

function draw() {
background(255);
capture.loadPixels();

)0 0 ¢

for (vary = 0; y < capture.height; y += stepSize) {
for (var x = 0; x < capture.width; x += stepSize) {
vari=y * capture.width + x;
var darkness = (255 — capture.pixels[i * 4]) / 255;
var radius = stepSize * dark;
ellipse(radius);

Tabela 4 — Projeto para integrar e converter imagens da webcam em elipses pretas (Reas et a.I., 2024)
Na ultima ligdo o objetivo passou por utilizar o microfone do computador convertendo-o em
sensor de amplitude sonora. De forma a ilustrar esse registo, o programa foi concebido para
traduzir os decibéis captados, na oscilagdo de uma elipse: quanto maior a intensidade da onda

sonora mais alto seria a posicdo da elipse (Tabela 5).
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SINTAXE RESULTADO
var mic;

function setup() {
createCanvas(640, 480);

mic = new p5.Audioln();
mic.start();

}

function draw() {
background(200);

var vol = mic.getLevel();

var h =map(vol, 0, 0.5, height, 0);
ellipse(width/2, h — 25, 50, 50);
}
1
}

Tabela 5 — Projeto para registar input do microfone e traduzir na oscilacdo de uma elipse (Reas et al.,
2024)

Por fim, os dois ultimos conceitos aglutinaram-se juntando as imagens captadas pela webcam
e os registos captados pelo microfone. As imagens eram convertidas em elipses pretas, como
vimos anteriormente, que aumentavam e diminuiam de tamanho conforme a intensidade do
som registado (Tabela 6).

SINTAXE RESULTADO

var capture;
var mic;

function setup() {
createCanvas(710, 400);
capture = createCapture();
capture.hide();

mic = new p5.Audioln();
mic.start();

noStroke(); 000000000000
fill(0); IOBes000s0ccecsss
:* 900 c00 0000
.-..O- 90000
! SIS TALALS.
function draw() { 0e00sce--0sse
background(255); oy pp sl
capture.loadPixels(); A o
[ AN E NN XX XXX X J
var sSize = round(map(mic.getLevel(), 0, 1, 5, 500));
b4 bbb dodd
000000000000

for (vary = 0; y < capture.height; y += stepSize) {
for (var x = 0; x < capture.width; x += stepSize) {
var i =y * capture.width + x; 00000 -00:-00

var darkness = (255 — capture.pixels[i * 4]) / 255; e@ec 0 0O
var radius = stepSize * dark; LN N X )
ellipse(x, y, radius, radius); : : : ? : : ::::
) ccceccecee

}

Tabela 6 — Projeto que une o input do microfone ao da webcam utilizando o P5.js (Reas et al., 2024)
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No final de cada sessdo surgia um exercicio que consistia em criar um pequeno programa da

nossa autoria usando os tépicos e fungcdes em analise. Sendo esta ultima sessdo um momento

pos avaliacdo do curso, ndo chegou a suceder uma ocasido para aplicar as aprendizagens. No

entanto, estes simples desenhos sobre as trés fun¢des —recorde-se, integrar um video e

utilizar uma webcam e um microfone— suscitaram grande interesse. Avaliacdo ou ndo, havia

uma aspiracao forte de usar as funcionalidades desenvolvidas para compor algo novo.

Apropriando partes substanciais dos diferentes blocos de cddigo criados pela instrutora, o que

sucedeu foi um processo de desconstrucdo gradual dos projetos originais, adaptando-os aos

desejos e necessidades que se iam somando progressivamente. Seguem-se as linhas de cddigo

do programa que adaptei de Reas et al. (2024) e que acabariam por resultar na obra

[o][p][ri[e][s][s][@][o] (Tabela 7).

SINTAXE

var capture;
var sound;
var mic;

var state = 0;

function preload() {
sound = loadSound("sound.mp3");

}

function setup() {
createCanvas(1048, 576);

capture = createVideo("video.mp4");
capture.hide();
capture.loop();

sound.play();
sound.loop();
sound.setVolume(0.5);

mic = new p5.Audioln();
mic.start();

textFont("Times New Roman");

noStroke();
fill(0);

function draw() {

background(255);
capture.loadPixels();
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DESCRIGAO TECNICA

Sec¢do de comentdrios [ndo influenciam o
processamento do programa], que instrui o
utilizador a recorrer ao microfone e teclado para
interagir com o projeto;

Secgdo onde se definiram as varidveis do programa,
nomeadamente as de captura de cada um dos
pixéis do video; de faixa de som; de captura de som
do microfone; e de trés diferentes estados/
idiomas;

Fungdo de carregamento do audio/composi¢do
sonora externa;

Secc¢do de configuragdo inicial do programa;
Criagdo e configuragdo de tela;

Secgdo de carregamento e configuragdo do video
externo com indicacdo para repetir o video assim
que acabar de o executar;

Opcdo para o utilizador usar a cdmara em lugar do
video [fungdo inicialmente inoperacional];

Sec¢do de configuragdo do dudio externo: 1)
reproduzir; 2) repetir; 3) volume;

Indicagdo para recolher input do microfone;

Configuragdo dos caracteres: tipo de letra; borda
[sem]; cor [preto]

Sec¢do de execugdo do programa;
Definigdo da cor do fundo da tela [branco]
Indicagdo para desenhar os pixéis do video;



var sSize = round(map(mic.getLevel(), 0, 1, 5, 500)); Configuragdo da posi¢do e tamanho dos caracteres:
responde aos valores RGBA e a amplitude sonora
for (vary = 0; y < capture.height; y += sSize) { captada pelo microfone;
for (var x = 0; x < capture.width; x += sSize) {

var i =y * capture.width + x;

var dark = (255 — capture.pixels[i * 4]) / 255;

var radius = sSize * dark;

textSize(radius);

If (state == 0) { - Criagdo de estados para cada idioma: a mesma
text("[7E", x, y); palavra em 1) Chinés; 2) Russo; e 3) Arabe;

}else if (state == 1) {
text("Uro", x, y);

}else if (state == 2) {
text("e L2, X, y);

}

}
}
}
function keyPressed() { - Funcgdo de utilizagdo do teclado [teclas “1”, “2” e
if (key ==1){ “3”] e conexdo com os trés diferentes
state = 0; estados/idiomas.
}else if (key == 2) {
state = 1;
}else if (key == 3) {
state = 2;
}
}
Tabela 7 — Projeto interativo [o][p][r][e][s][s][G][o], desenvolvido em P5.js (Autor, adaptado de Reas et al.,

2024)

[o][p][r][e][s][s][d][o] comegou por ser um exercicio de “E se...?”: “E se eu trocar esta linha de
cédigo por aquela?”, “E se eu acrescentar esta linha para acomodar este elemento?” ou mais
concreta e tematicamente “E se eu trocar elipses por letras, ou formas geométricas por
simbolos tipograficos?”. Este exercicio era também o culminar de vdrias semanas de
aprendizagem continua em torno destes programas e linguagens de producao criativa. Ao fim
deste tempo, seria capaz de pbér em pratica determinados conhecimentos para criar algo

pessoal sem me restringir ao que era requerido pelos tutores?

Apropriando o projeto apresentado na Tabela 6 —relativo a captagao de dados do microfone
e webcam— o primeiro passo seria entdo tornar aqueles circulos pretos em tipos*?. Levando
em conta nogdes prévias sobre funcdes que fazem uso de caracteres e de texto no P5.js, o
primeiro passo teria obrigatoriamente de incluir a fungao Esta fungcao define que

devem ser desenhados simbolos tipograficos na tela. Entre os paréntesis sdo colocados, no

12 N3o estando plenamente certo sobre a ordem dos acontecimentos ou de certos pormenores em torno da
adaptacdo e alteragdo dos projetos apresentados entre as Tabelas 2 e 6, o tramite aqui descrito podera nao ter-
se desenrolado deste modo. Poderdo surgir algumas afirmagdes que se fundamentam ndo sé no que me recordo
sobre este processo, mas também em algumas suposigGes.
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primeiro pardmetro, uma string, i.e., a sequéncia de caracteres que queremos incluir no
desenho, e.g. “aa” ou “texto”, e no segundo e terceiro, as coordenadas [x, y], que neste caso
ja teriam sido definidas no projeto original e que sao influenciadas pelos valores RGBA dos
pixéis registados pela webcam ou pelo video. Outro elemento importante que faltava
substituir era a linha ”" por ”". Com estas duas
componentes?®? era possivel conseguir o efeito pretendido: transformar elipses em caracteres

(Figura 46).
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Figura 46 — Recriacdo posterior da conversdo do projeto de Reas et al., 2024 (Autor)

Apesar da sua simplicidade —a adicdo de uma linha e a substituicdo de outra—, esta pequena
modificacdo foi uma grande conquista. Ndo sé pelo facto de ter conseguido aplicar
conhecimentos passados e deslindar uma forma de manter o cédigo funcional adequando-o
as ambigdes indicadas, mas também pelo facto de que tal alteragao me permitia agora pensar

em novas possibilidades criativas.

Em primeiro lugar, optei por voltar as imagens de video, em substituicao dos registos da
webcam. Uma vez que o P5.js é muito limitado relativamente a dimensao de ficheiros média
(max. 5Mb)*4, o objetivo inicial era incluir um video curto para testar ideias. Para isso procurei
em arquivos pessoais, materiais videograficos que pudessem servir este propdsito. Neste
catdlogo encontrei um clipe em stop-motion de apenas seis segundos gravado com recurso

ao Stop Motion Studio, uma aplicagdo moével que utiliza a cdmara do telemével para produzir

13 Foi colocada ainda uma terceira fungdo, , para definir o tipo de letra.

14 Apesar de existirem métodos para contornar estas limitacdes, ndo estava habilitado de competéncias técnicas
para ultrapassar esta dificuldade.
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pequenas cenas recorrendo a esta técnica de animagao. O video em questao havia sido
produzido no contexto de uma unidade curricular do DMAD —“Videoarte”— onde foi pedido
que elaborassemos um autorretrato, no entanto, esta sequéncia nao tinha chegado a ser
incluida na obra final. O clipe retratava de modo acelerado e cadtico uma representacao da
figura dos trés macacos sabios (Figura 47), o provérbio pictérico que, entre outras

interpretagdes, simboliza a fuga a responsabilidades morais, ao desviar o olhar ou fingir

ignorancia (Smith, 1993).

Figura 47 — Clipe stop-motion retratando os trés macacos sabios (Autor)

Para incluir esta montagem audiovisual no projeto (Figura 48) foi necessario substituir a
funcdo que ativava a webcam ”", dentro da variavel -, por
("video.mp4”) —entre os paréntesis vé-se o nome do ficheiro carregado no
programa. Além disso foi necessario repetir o video com a fung¢do de modo a
transformar os seis segundos de video numa experiéncia interativa sem fim —esta opgao

facilitava ainda a visualizagao de modificagdes no programa durante o processo de testagem.
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Figura 48 — Incorporacdo do video no projeto P5.js (Autor)

Com o pressuposto dominante, “é possivel alterar/acrescentar esta componente?”,
ultrapassado, era agora importante considerar, em termos criativos e artisticos, o que fazer
com os materiais obtidos até entdo. Inicialmente, ainda numa fase experimental, comecei por
testar diferentes letras ou termos para perceber quais as consequéncias visuais de cada

“"

opcao. Na Figura 48 vemos a configuracdo do video com a sequéncia “aaa”. Outras

experiéncias incluiram o termo “palavra” em diferentes idiomas e sistemas de escrita: £13

(chinés simplificado); cnoso (cirilico); n'7n (alfabeto hebraico); e AN (alfabeto tailandés), foram
alguns dos exemplos testados. Destas experiéncias percebi que o sistema de escrita chinés
dotava aimagem de maior contraste, volumetria e nitidez em comparagao com outras linguas.
Devido a essa resolugdo superior o enfoque incidiu nesta forma de escrita e, por conseguinte,

0 que eram até entdo experiéncias visuais, ganharia uma nova dimensao.

Para se perceber esta ideia devemos recuar alguns meses até ao primeiro ano curricular do
DMAD. Nesta etapa inicial do curso foi pedido aos doutorandos que produzissem um artefacto
de média-arte digital para ser apresentado nas provas de final de ano durante o retiro
doutoral, realizado em Loulé no verdo de 2022. Para este efeito desenvolvi uma obra
interativa intitulada How | Learned to Stop Worrying and Love the Big Brother que se
debrucava sobre tépicos como o controlo e o voyeurismo. Durante a fase de estudo sobre os

temas que este artefacto pretendia ilustrar encetei um percurso de leitura que incidiu num
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conjunto de artigos e documentos sobre o regime chinés e algumas das suas politicas

autoritarias que pretendem suprimir os direitos de determinados grupos minoritarios da

populacdo. Um dos casos em destaque dizia respeito as detencdes e ao aprisionamento

massivo de cidaddos de etnia Uighur e de outras minorias muculmanas na provincia de

Xinjiang (IClJ, 2019).

Esta coincidéncia de experiéncias e conjuncdo de ideias, i.e, o facto de ter preferido

deogramas chineses devido ao impacto visual da sua tipografia

issei

s

desenvolver algo que inclu

da bem presentes deste estudo, viriam a ser cruciais para a delineacdo de

e as nogoes ain
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ético do projeto (Figura 49).

ultimo elemento est

Figura 49 — Iteracdo com os caracteres %38 (Autor)

A escolha deste termo enquadrava bem o resto do projeto interativo. Ele tornava-se, deste

écnico,

It

, @ hive

modo, na ilustracdo de um confronto entre som e imagem. Uma vez que

das imagens ao som captado pelo microfone, quanto mais alto falamos

Y

da reagao

assistimos

durante a reproducdo do video, maior o tamanho dos caracteres [£i8. A nossa voz apresenta-

se como uma forga que confronta uma oposta, a opressdo. Quanto mais alto a levantamos,
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maior é a reacdo oposta. Este desenho interativo, que era a priori um tubo de ensaios,

transforma-se assim numa metafora para a liberdade de expressado e para as suas fragilidades.

O video escolhido, inicialmente também ele um recetdculo para a visualizacdo de diferentes
conceitos, aparentava ter sido uma escolha fortuita e igualmente acertada. As imagens dos
trés macacos sabios eram uma peca coerente neste puzzle que se foi construindo. Um puzzle
gue no principio ndo possuia um designio bem concreto, mas que mais tarde manifestou ser

uma feliz sucessao de escolhas e acontecimentos.

A partir deste projeto de P5.js surgiria mais tarde a curta-metragem que partilha o mesmo

nome. Utilizando as fungdes interativas criei um breve video de narrativa simples (Figura 50).
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Figura 50 — Fotogramas de [o][p][r][e][s][s][G][o] (A. Martins, 2022c)
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Com o desenho no P5.js em reproducado no formato loop, gravei o ecra durante cerca de um
minuto. Nos primeiros 30 segundos ndao houve interagdo com o programa, deixando o video

dos trés macacos sabios com o filtro tipografico %38 a reproduzir sem qualquer interferéncia

externa. Passado esse tempo, gritei para o microfone incrementando exponencialmente os
dois tipos. Durante breves momentos, a imagem deixa de ser percetivel e em substituicdo a

“opressdao” toma conta do ecra com “[%£iB” a surgir em letras garrafais (Figura 50, quadro 7, 8

e 9). Apds esse curto apice imagético, o desenho volta ao seu estado normal até ao final da
gravagdo. Depois de feito o registo visual procedeu-se a pds-produgdo utilizando um editor

de video. Esta etapa serviu para realizar alguns acertos e para acrescentar uma faixa de som.

A matéria sénica é um aspeto que nao foi discutido até aqui. Penso que deveria aproveitar
este momento para referir brevemente que em Muted Words esta componente nao chegou
a ser trabalhada. Esta realidade deveu-se em parte ao facto de ter sido a primeira experiéncia
no ambito da animacdo. A pouca experiéncia neste género de producdes fez com que a
atencdo tivesse recaido integralmente na dimensdo visual, aquela que realmente queria
acertar naquele primeiro momento. De certo modo, essa inexperiéncia ndo prejudicou o
resultado, uma vez que a auséncia de som nao destoava do resto da obra. J4 em como se
constréi uma casa houve uma preocupacao em desenvolver esta vertente. Foi necessario
acrescentar uma camada de som, mesmo que apenas na perspetiva do efeito sonoro. No
primeiro quadro, o do camelo, surgem dois sons: o do grunhir de um camelo e o de uma brisa
gue persiste pelo resto do video até a sequéncia da casa. No segundo surgem trés novos sons,
todos eles carregados: de um animal a bufar —iterado para cada touro—, de um animal de
grande porte a correr -também repetido e ligeiramente dessincronizado para dar a ilusao de
dois bovinos em movimento— e finamente de um baque no instante do choque. O terceiro
quadro, onde o dente sobe na tela, € acompanhado primeiramente por um assobio, depois
por um estouro e por fim pelo crepitar do fogo. No ultimo quadro apenas se houve o som do

vento que acompanhou toda a obra.

Voltando a [o][p][r][e][s][s][G][o], procurou-se desenvolver uma composicdo de sons com
uma carga representativa menor: havia uma intencdo em manter um trago préximo do tema
retratado na curta. Para tal, foi incluido um elemento que aludisse a uma ou mais vozes. Em

primeiro lugar, procurei numa biblioteca de sons algo que correspondesse a pessoas a falar.
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Encontrado o clipe, procedi a multiplicacdo desse mesmo som e subsequente
dessincronizagao. Este simples método, aliado a um ajuste de caracteristicas timbricas através
de equalizadores e filtros de som, garantiu que os conteudos originais adotassem um nivel de
abstragao maior. Mesmo ndao mantendo semelhanga com uma lingua especifica, era ainda
possivel identificar como um som humano®®. Depois de conseguida esta primeira etapa e
obtida uma faixa sonora que se encaixava na temadtica, faltava sintonizad-la com a imagem,
algo que constituiu, essencialmente, em aumentar gradativamente a amplitude do clipe de
som e depois de alguns momentos diminui-la subitamente: durante os primeiros segundos
do video, o que aparentam ser vozes sussurram, aumentando gradualmente. A certo
momento o burburinho torna-se tdo volumoso que os caracteres respondem. Esta expansao
opressiva e abrupta faz com que o som volte a um ruido leve. Com a vertente sonora tratada,

a curta-metragem [o][p][r][e][s][s][d][o] ficava concluida.

Apesar disso, o trabalho ndo estava terminado. De volta ao P5.js, a mesma faixa de som seria
reaproveitada no projeto interativo, desta feita, sem o aumento cumulativo do volume. O
propodsito era acrescentar uma camada de som que nao interferisse com a interagdo entre o
utilizador e o microfone —o clipe de som deveria ser reproduzido com um volume que ndo

oscilasse consideravelmente o tamanho dos caracteres.

Além desta adicdo foram ainda acrescentadas novas linhas de cédigo que faziam com que o
filtro grafico que se sobrepdem ao video alternasse entre diferentes estados, cada um dos

quais representando a palavra “opressao” em diferentes idiomas.

Inicialmente o projeto P5.js variava entre trés linguas: a original, o chinés [[£3&]; russo [Uro];
e arabe [@l5], linguas que simbolizam alguns dos casos mais flagrantes de autoritarismo ou

totalitarismo, e.g., China, Ardbia Saudita, Russia. Para trocar de idioma foi incluida no projeto

uma funcdo de interacdo através do teclado, usando as teclas “1”, “2” e “3”.

15 A opcdo de evitar uma conexdo entre o que se ouve nesta faixa de som e um idioma especifico foi tomada
tendo em consideragdo o seu posterior uso no desenho P5.js que, como veremos adiante, iria ganhar novos
contornos.
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Mas uma vez que a versao digital e interativa de [o][p][r][e][s][s][G][o] se enquadra numa
metodologia generativa, onde existe a possibilidade circunstancial de iterar uma peca, meses
mais tarde, olhando novamente para este artefacto, seriam incorporadas as linguas persa

[exv]; hebraica ['12'V]; e coreana [ ] (Figura 51).

Esta possibilidade de evoluir ou modificar ad aeternum a mesma obra e o facto de o cédigo
estar disponivel online e em acesso aberto, permite a outros autores apropriar e reutiliza-lo,
e a outros utilizadores menos experientes acrescentar facilmente outras linguas, uma vez que

a légica da alternancia de linguas é de facil percecdo e desconstrucao.
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Figura 51 — Iteracdo com caracteres coreanos (Autor)
Como é habitual, para terminar, é importante referir que a curta-metragem esta disponivel
nas plataformas Vimeo (Figura 52) e Youtube e foi apresentada a 18 de novembro de 2022 no
12 Simpdsio de Média-Arte Digital, evento organizado pela Universidade Aberta, em Lisboa.
No que respeita ao projeto P5.js (Figura 53), este fez parte da conferéncia ARTeFACT02022,
realizada pela Universidade de Sdo José, Macau, China, estando em exibicdo na respetiva

exposi¢do virtual (Figura 54).
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Figura 53 — [o][p][r][e][s][s][d][o], projeto interativo (A. Martins, 2022a)

Figura 54 — Projeto interativo [o][p][r][e][s][s][d][o] exibido na exposicdo virtual da conferéncia
ARTeFACT02022, Macau, 2022 (Ng Ka Man & Martins, 2022)
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https://editor.p5js.org/alexandre_martins/sketches/BK5Bg8mFk
https://vimeo.com/771213662

2.4 MetaAnémic Cinema

Figura 55 — MetaAnémic Cinéma, Alexandre Martins, 2023 (A. Martins, 2023a)

Durante a producao de [o][p][r][e][s][s][d][o], no segundo semestre de 2022, comecava a
surgir um burburinho mediatico protagonizado por diferentes atores, i.e., artistas digitais,
artistas visuais, tecnélogos, académicos, jornalistas, etc., em torno do surgimento e rapida
popularizacdo de sintetizadores de imagem com recurso a Inteligéncia Artificial [I.A.], como o
DALL.E 2, MidJourney ou Stable Diffusion, que foram sendo disponibilizados ao publico geral

durante os meses de julho e setembro desse ano.

Nao ficando indiferente ao manifesto mediatismo, assim que tomei conhecimento destes
programas decidi experimenta-los. Inicialmente o que me movia era um sentimento de
curiosidade para perceber como funcionavam estas ferramentas (Figura 56). Ndo s6 para
entender como funcionavam, mas também para determinar se haveria oportunidade para
aproveitar o conteludo gerado ou as ideias suscitadas desses materiais no presente projeto.
Numa primeira fase, essa curiosidade e admiragdo foi sucinta. Pouco tempo depois de testar
diferentes ideias e gerar imagens relativas a tematica do projeto de tese (Figura 57), optei por
parar, mesmo que temporariamente, uma vez que os resultados nao revelaram caminhos ou

procedimentos novos ou apelativos. Em certa medida, o conhecimento coletivo e
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possibilidades em torno desta revolugdo criativa e artistica era ainda limitado. Nos primeiros
meses, as noticias, artigos e comentdrios que chegavam diziam respeito, em grande parte, a
capacidade destes sintetizadores gerarem, a uma velocidade fulminante, conjuntos de
imagens com alta resolucdo e com graus de realismo impressionantes, ao impacto na
profissdo e sustento de artistas visuais e digitais, a questdes relativas a direitos de autores,

ou ao aumento da disseminacdo de informacdes falsas (Metz, 2022; Q.ai, 2022).

Figura 56 — Primeiras experiéncias com temas genéricos utilizando os programas DALL.E 2,
MidJourney e Stable Diffusion (Autor)

Figura 57 — Primeiras experiéncias com a tipografia utilizando os programas DALL.E 2, MidJourney e
Stable Diffusion (Autor)

116



Mas apesar desta impressao e rejeicao iniciais, um elemento que é intrinseco ao processo de
produgdo com recurso a I.A. manteve o meu interesse nestes programas: o uso de linguagem
natural para gerar imagens e a preponderancia das palavras no processo criativo. Outro fator
animador, foi a sucessiva e progressiva aplicacdo destes programas e modelos de I.A. na

criacdo de outros tipos de conteudo, e.g., imagens panoramicas 3602 graus (Figura 58).

Figura 58 — Experimentacao com imagens panoramicas 3602 utilizando o programa Skybox, tema

genérico (Autor)

Mesmo que o primeiro fascinio pelos sistemas supracitados tenha gradualmente
desvanecido, um outro choque iria substitui-lo. Um novo objeto captaria a atencdo quando,
em finais de 2022, encontrei um videoclipe da banda sul-africana Die Antwoord intitulado
Land of lllusion (Die Antwoord, 2022). Apesar da natureza cativante do préprio tema musical,
seriam as imagens a me seduzirem. O video tinha sido produzido com a utilizacdo de técnicas
de L.A. e o efeito visual alcancado era algo que ndo tinha experienciado até entdo (Figura 59).
Mesmo que ndo conseguisse assimilar e compreender totalmente o que estava a contemplar,
a velocidade vertiginosa e fragil interpolacdo entre quadros adjacentes gerava uma constante

metamorfose de planos e uma interligacdo de imagens alucinatéria, caracteristicas que

enguadravam perfeitamente o tom e tema da cancao.

Figura 59 — Evolucdo imagética em Land of lllusion, Die Antwoord, 2022 (Die Antwoord, 2022)
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Além da sua qualidade hipnotizante, este videoclipe deu-me a conhecer toda uma nova
categoria de objetos gerados através de tecnologia I.A.. Objetos esses que se aproximavam
mais do trabalho que vinha desenvolvendo. O intervalo entre a descoberta desta nova
possibilidade e a primeira fase de experimentagao foi curto. A vontade de replicar algo
semelhante ao observado no videoclipe era muito grande e fez-me saltar de referéncia em
referéncia na procura das ferramentas e métodos usados pelo seu criador. Partindo da
descricao de Land of lllusion no Youtube, imediatamente descobri o autor do video, Sagans,
artista de I.A. que ja desenvolveu animagdes para Thom Yorke ou Linkin Park, e o trabalho
que tinha desenvolvido até entdo neste campo (sagansagansagans, 2024). E a partir deste
artista digital encontraria outros, e desses outros finalmente alcangaria uma referéncia a um
software de geragdo de imagens I.A. dedicado a criagao de videos e animagdes. O programa
em questdo era o Deforum Stable Diffusion que, como o nome indica, se baseia no modelo
Stable Diffusion, um dos principais de aprendizagem profunda atuais. Do mesmo modo que
o modelo original, os resultados gerados pelo Deforum sdo conseguidos através de palavras

e textos.

Como referido anteriormente, a natureza textual inerente ao processo criativo de imagens
com recurso a l.A., desde o inicio, suscitou-me interesse, uma vez que poderia revelar novos
métodos de experimentagdo e alcangar novas camadas simbdlicas. Comparando com as trés
curtas-metragens anteriores, que possibilidades [meta]criativas poderiam surgir desta
componente, onde o texto além de ser conteddo e forma retratados na tela, é também peca
oculta, mas fundamental no processo de construcdo da obra®®. Ndo ha imagem que se forme
pelos programas aqui mencionados sem que algo seja escrito primeiro, uma vez que estes
modelos sdo processados através de linguagem natural inseridos em prompts (Jurafsky &
Martin, 2024; Reviriego & Merino-Gomez, 2022). Se pegarmos, por exemplo, num autor de
poesia visual, as suas preocupacdes habituais no que respeita ao resultado e aspeto finais da
obra, onde é demonstrado um cuidado e consciéncia rigorosos na escolha da palavra ou
palavras adequadas, seja no sentido fonético, morfoldgico, sintatico, semantico, pragmatico,

etc., manifestam-se igualmente cruciais durante a utilizacdo destes programas, mesmo que

16 Esta realidade é muito semelhante aquela que j& tinha experienciado durante a programacdo de

[o][pilri[e][s][s][a][o].
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tais escolhas ndo se verifiguem concretamente pelo publico no retrato final do video.
Frequentemente, as frases que servem de input para sistemas |.A. traduzem-se em imagens
figurativas, abstratas, geométricas, etc.. Se escrevo “bola vermelha brilhante” na seccao que
admite o texto, o resultado muito provavelmente serd a materializacao figurativa dessa ideia
(Figura 60). O significado desta expressdo da origem a sua manifestacdo visual, a palavra
desaparece para dar espaco a figura geométrica. Esta realidade alia-se ainda ao facto de que,
ironicamente, representar com precisdao formas de letras, palavras, textos e simbolos
tipograficos, ou inclui-las numa imagem, era neste periodo inicial uma das maiores limitacoes

destes programas. Esta incapacidade normalmente traduzia-se em resultados sem sentido,

distorcidos, ilegiveis e impercetiveis (Valerie, 2023)

Figura 60 — Diferentes representacdes de "bola vermelha brilhante" utilizando os
programas Stable Diffusion, DALL.E 2 e Midjourney (Autor)

Voltando atras, e verificando esta vontade de ir alternando estratégias para conectar palavras
e imagens, qual poderia ser a solugdo ou procedimento para concretizar uma animac¢do com
0s novos elementos em jogo? Uma vez mais, diante de uma ferramenta em grande parte

alheia, a metodologia experimental iria ser necessaria e decisiva.

Num primeiro estdgio era necessario perceber como funcionava a prépria ferramenta. O
programa escolhido para desenvolver as animacgdes, o Deforum Stable Diffusion, exigia um
maior grau de aprendizagem quando comparado com os mais conhecidos geradores de
imagens. Além de um momento de instalacdo e configuracdo, o Deforum assume varios
parametros para construir as sequéncias animadas. Tendo em conta que deixamos de falar

de construir uma figura isolada, mas, em vez disso, de criar imagens interligadas numa

119



dimensao espacial e temporal, o controlo de planos ou a definicdo da sucessado de ideias e a

sua mutualidade, tornam-se igualmente fundamentais.

Isto ficou claro durante os primeiros testes. Para gerar uma pequena e simples animacao era
importante indicar o movimento da camara virtual no decorrer da acdo. Uma resposta facil
seria alterar um dos parametros de movimento “X, Y” [eixo horizontal, eixo vertical], ou o
“angle” [movimento radial], ou o “zoom” [profundidade], para eliminar o plano estatico e
obter uma uUnica deslocagao continua e fluida do principio ao fim da animagdo. Tendo este
ponto acertado era possivel focar em outro elemento basilar: a sucessao de acontecimentos.
Para isso era necessario, indicar e separar ideias diferentes. Veja-se o exemplo da Figura 61.
prompts = {

0: "alphabet, colors, typography, words, letters, stick figure, human",

50: "kanji, colors, typography, words, letters, stick figure, human",

100: "arabic, colors, typography, words, letters, stick figure, human",

150: "cyrillic, colors, typography, words, letters, stick figure, human",

Figura 61 — Expressdes utilizadas durante as primeiras experiéncias com o programa Deforum Stable
Diffusion (Autor)

O que difere em grande parte um programa como o DALL.E 2, do Deforum, é que no primeiro
caso, escrevemos uma frase, que pode incluir multiplas e distintas ideias separadas por
virgulas, para obter uma imagem, e no segundo temos a op¢ao de registar varias frases para

oan

obter transicdes entre conceitos. Elas sdo compartimentadas com recurso as aspas “” e sdo
acionadas a partir da definicdo de um nimero que representa o fotograma atual [1 = primeiro
fotograma; 27 = vigésimo sétimo fotograma]. Usando o exemplo acima, que reflete os
primeiros momentos de experiéncias com o programa, o que se verifica é que os primeiros

49 fotogramas serdao povoados pela proposicao

IR T ReN ISRt F SRRl ./, M odificando ligeiramente de 50 em 50 imagens.

Quanto ao intuito por tras destas primeiras experiéncias —no total 14 clipes com duracao

entre os 10 e 20 segundos—, a preocupacao inicial assentou em conseguir retratar no ecra

17 Note-se que, tal como a escolha dos termos corretos, a posicdo das palavras é também influente no resultado.
As palavras que surgem primeiro tém uma preponderdncia maior na geragdo das imagens. Neste caso é dada
uma relevancia maior a ideias como “alphabet” e “words”, do que “stick figure” e “human”.
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algo que se assemelhasse a simbolos tipograficos. Para esse fim, recorri a palavras como
“alfabeto”, “tipografia”, “palavras”, “letras”. Como referido anteriormente, tentar desenhar
uma palavra especifica ndo seria tarefa facil. Deste modo, a estratégia passaria por usar
conceitos diretamente relativos a escrita e termos ou expressdes que se converteriam em
imagens como aquelas apresentadas na Figura 57. E uma vez que falamos de um conjunto de
ideias seguidas, testei também diferentes sistemas de escrita e linguas, e.g. “kanji”, “arabe”
e “cirilico”, para perceber como as imagens iam transmutando ao longo do video (Figura 62).
Para complementar o conceito principal da acdo, testei ainda modos de combinar
representacoes figurativas de formas humanas, animais, etc., ao incluir no¢des bdsicas como

i

“humano”, “anima

III

ou “boneco palito”*® (Figura 63 e Figura 64).

Figura 62 — Metamorfose de um simbolo tipografico durante a transicdo entre o primeiro

[“alphabet”] e segundo [“kanji”] prompt, Animag¢éo-Experiéncia 5 (Autor)

18 Este Ultimo conceito, tal como como uma letra, faz-se representar através de vérias linhas, curvas ou pontos
rudimentares, o que possibilitaria transformagGes interessantes entre tipos e desenhos de humanos, por
exemplo.
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Figura 63 — Evolucdo de boneco palito durante a execucdao do prompt "kaniji, colors, typography,
words, letters, stick figure, silhoutte, human", Animac¢éo- Experiéncia 11 (Autor)
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Figura 64 — Evolucdo de cardcter, durante a execug¢ao do prompt "arabic, black & white, typography,

words, letters, stick figure, silhoutte, human", Animac¢do-Experiéncia 14 (Autor)
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Além de se revelar um importante canal para animar excertos que reuniam texto e imagem,
estes clipes foram igualmente relevantes para me familiarizar com as fungdes e parametros
deste programa. Apds uma temporada de testagem, comegavam a formar-se ideias e

intengOes para uma possivel curta.

Desta feita, voltei a revisao bibliografica e estudo tedrico, que vinham cimentando o Estado
da Arte desta tese, e olhei uma vez mais para uma obra que me acompanhava neste periodo
e que servia de referéncia-mor para o trabalho que estava a desenvolver. Refiro-me a Anémic
Cinéma. Tendo sido uma das primeiras referéncias que encontrei dentro da tematica do
projeto de tese, Anémic Cinéma tinha causado um impacto grande num primeiro estagio
deste percurso. Havia ja uma ambigdo precedente de apropriar de alguma forma esta obra e

utilizd-la na construcao de um video.

A partir da obra de Duchamp e usando as fungdes introduzidas pelo Deforum, desenvolvi um
conjunto de novas camadas imagéticas que se sobrepunham as originais (Figura 65).
MetaAnémic Cinéma (A. Martins, 2023a) ndo seria unicamente uma recriacdo da curta de
1926, numa perspetiva contemporanea e no contexto do projeto de tese, mas igualmente um

didlogo direto entre as sequéncias originais e as novas.

Figura 65 — Imagem gerada através do Deforum Stable Diffusion: formas humanas sentadas [primeiro
plano]; e Rotorelief de Anémic Cinéma [segundo plano] (A. Martins, 2023a)

Para alcangar os objetivos tragados, em primeiro ligar foi necessario descarregar o video
original e dividi-lo em 19 partes, o numero de composigdes elipticas que integram a curta-

metragem de 1926. Cada composig¢ao teria uma imagem-referéncia (Figura 66). Usando uma
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das funcionalidades do Deforum, que permite carregar uma figura no programa e usa-la como
modelo para a geragao de novas imagens (Figura 67), cada um dos planos aqui retratados
serviu de ponto de partida para as animacbes de MetaAnémic Cinéma. Estes planos
complementaram os diferentes prompts e transmitiram sobretudo a sua natureza esférica e,

em alguns casos, a sua palete dicromatica.

Lrsr @R\®
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Figura 67 — Exemplo das respetivas 19 composicdes transformadas através do Deforum Stable Diffusion (Martins, 2023a)
Além de recorrer a 19 imagens-referéncia para dar mote as novas sequéncias, outra
componente importante a definir foi o movimento do plano. Optei por alterar o parametro
“angle”, que controla o movimento de rotagao. Este campo admite um nimero negativo, que

roda a tela no sentido dos ponteiros do relégio, e um numero positivo, que roda a tela no
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sentido contrario aos ponteiros do reldgio. Apds alguns testes, entendi que a ordem mais
indicada seria a inversa a rotagao observada na curta-metragem original. Esta circularidade
seria aplicada em cerca de metade dos clipes gerados, aqueles que iriam combinar com as
composigdes de texto, enquanto as restantes iriam permanecer estaticas. Uma vez mais, esta
segunda escolha alicergou-se na experimentagao, sendo que a opg¢ao de manter estas
imagens num plano imoével revelou ser visualmente mais interessante, remetendo o

movimento circular as figuras geométricas originais de Duchamp.

Depois de designados estes trés elementos, i.e., a utilizagdo e reprodugdo das imagens de
Anémic Cinéma num plano posterior durante a totalidade da obra; carregar os planos originais
no programa e utiliza-los como referéncia para a geragao de figuras novas; e a escolha de um
movimento rotativo nos planos que se sobrepdem aos Rotoreliefs textuais e outro estatico
nos circulos com espirais; um ultimo passo de extrema importancia foi definir o que colocar

nos prompts que serviriam de base para a produgao de novas imagens.

Neste campo, podemos dividir o processo criativo em duas partes:

e na primeira, relativa as sequéncias que iriam juntar-se aos circulos com espirais —
sequéncias impares—, 0s critérios usados seguiam um pensamento em muito
semelhante ao ja descrito anteriormente quando foram realizadas as primeiras
experimentagdes com o Deforum. O objetivo maior em MetaAnémic Cinéma passava
por construir diferentes ideias subjacentes a escrita e perceber como o programa as

n u

interpretava, fosse por via de termos genéricos, e.g., “letra” “palavra”, “texto”, ou
especificos, como um determinado sistema de escrita ou lingua. Adicionalmente,
mantinha-se o objetivo de inserir formas humanas nas imagens. Veja-se o seguinte
exemplo relativo aos prompts usados na primeira das 19 sequéncias ilustradas na
Figura 66.
)
"arabic,

"kanji,
"greek,

"hangul,
"cyrilic,
"chinese,
"hebrew,
"hindi,
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Em cada uma destas sequéncias impares foram testados conceitos distintos, como por
exemplo, formas de escrita de linguas reais —“chinés” e “hindi”— e ficcionais —“klingon”

e “kryptoniano”—, linguagem de programagao —“java” e “python”—, pictogramas —

“emoticons” e “petroglifos”—, etc. (Figura 68).

Figura 68 — llustracdes geradas pelo Deforum Stable Diffusion com os termos “chinés”,

” u

“kryptoniano”, “python” e “emoticon” (Martins, 2023a)

® na segunda, relativa as composi¢cdes de texto —sequéncias pares—, manteve-se a

primeira ideia, i.e., usar termos semelhantes as sequéncias impares, e.g.

script, arab language, arab people"REIMEEEaIealoloRl]oISNEIN oIV I [Tl CTote I
absurdas de Anémic Cinéma. Elas sao:
"Bains de gros thé pour grains de beauté sans trop de bengué."

"L'enfant qui tete est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le
chou-fleur de serre-chaude."

"Si je te donne un sou, me donneras-tu une paire de ciseaux?'
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"On demande des moustiques domestiques pour la cure d'azote sur la
Cote d'Azur."

"Inceste ou passion de famille, a coups trop tirées."
"Esquivons les ecchymoses des Esquimaux aux mots exquis."
"Avez-vous déja mis la moélle de I'épée dans le poéle de I'aimée?'

"ParmiI nos articles de quincaillerie paresseuse, nous recommandons
le robinet qui s'arréte de couler quand on ne l'écoute pas."

"L'aspirant habite Javel et mol j'avais I'habite en spirale."

Na pratica, e olhando para a evolugao entre a primeira e segunda sequéncia, esta

adicao traduziu-se da seguinte forma

"Bains de gros thé pour grains de beauté sans trop de bengué,
latin ript, latin language, latin people",

"Bains de gros thé pour grains de beauté sans trop de bengué,

sans trop de bengué,

As sequéncias pares, além de manterem interpretagdes visuais sobre diferentes dimensdes
da escrita, acrescentavam uma nova componente: um jogo entre o que é dito por Duchamp
na sua obra surrealista, num plano afastado, e a sua materializagdo figurativa, num plano mais
proximo. Observando os prompts supracitados, relativo a segunda sequéncia da curta-
metragem, imediatamente surgem alguns pontos interessantes a destacar. Primeiro seria
importante debrugar na frase original: "Bains de gros thé pour grains de beauté sans trop de
bengué.". Como foi mencionado na primeira parte da tese, as expressdes inventadas por
Marcel Duchmap recorrem a um artificio estilistico que faz uso de palavras homéfonas para
formar frases sem sentido. Uma possivel tradug¢ao para portugués desta frase poderia ser:
“Banhos de chds grandes para sinais sem muita pomada”. Como é que o Deforum, que usa
um modelo de texto para imagem, faria sentido destas expressdes absurdas? Que imagens
poderiam ser imaginadas a partir do que é surreal e ilégico? Detenhamo-nos em algumas

figuras criadas usando esta frase.
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Figura 69 — llustracdes dos prompts com a

expressdo "Bains de gros thé pour grains de beauté
sans trop de bengué” (Martins, 2023a)
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Ao longo deste plano, que se vai sucessivamente metamorfoseando, sempre em rotagao,
percebe-se que, além da inclusdo de interpreta¢des visuais de caracteres de diferentes
linguas —naquilo que aparente ser um vaso de ceramica com uma tampa— esta composi¢dao
detém-se sobretudo em trés elementos: 1) maos que vao segurando um objeto; 2) diferentes

tipos de recipientes; 3) diferentes tipos de graos.

Durante alguns fotogramas, sdo ainda reveladas imagens do que podera ser chd, num
primeiro momento, na forma de ervas dentro de um frasco (primeiro quadro da Figura 69) e
mais tarde no que poderd ser uma representagao da bebida —com flores de camomila
incluidas— (segundo quadro da Figura 69). Mas apesar destas breves alusdes a palavra “chd”,
o que predomina sdo as trés figuras mencionadas. Os varios recipientes, rodeados por uma
mao, guardam sobretudo varios graos, talvez de cereais, talvez de areia. A certa altura surge
inclusive a palavra “beans”, uma das tradugdes para “grains” —inglés-francés. Observa-se aqui
uma atencdo especial a palavra “grains”, em detrimento das restantes. Mas ndo sé o
programa dd um enfoque desproporcional a uma ideia, ela nem se manifesta de forma
correta, i.e., de acordo com o significado real da palavra nesta frase, uma vez que aqui

“grains” surge atrelada ao substantivo “beauté”, o que altera o seu significado para “sinal”.

Debrucando sobre outro plano, na sequéncia quatro (Figura 70), que se baseia na expressao
“L'enfant qui téte est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le chou-fleur de serre-
chaude”; em portugués “O bebé que mama é um soprador de carne quente e ndo gosta de

couve-flor de estufa quente”, surgem alguns aspetos interessantes a destacar.
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Figura 70 — Evolucdo da sequéncia quatro, embasada em prompts com a expressao “L'enfant qui tete
est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le chou-fleur de serre-chaude” (Martins, 2023a)

15: "L'enfant qui tete est un souffleur de chalr chaude et n'aime pas le
chou-fleur de serre-chaude, hindu ipt, indian le¢ >, indi e

30: "L'enfant qui tete est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le
chou-fleur de serre-chaude, chir S

40: "L'enfant qui tete est un souffleur de chair chaude et n'aime pas le
chou-fleur de serre-chaude, %

Como podemos observar pelos textos usados para gerar esta composi¢ao, o modelo, uma vez
mais, focou-se em poucas ideias-chave, omitindo a grande maioria. Neste caso, a atengdo vai
claramente para a palavra “enfant” —“crianga”—, visto que nesta animagao vemos um menino
muito novo em continua transformacgao, influenciada pelo tipo de nacionalidade ou etnia
descrita nos diferentes prompts: primeiro, possivelmente a interpretagao de uma crianga
indiana, depois chinesa, depois egipcia, até, eventualmente, ficar com a cara irreconhecivel.
Outra palavra, nitidamente importante, foi “chair”’, no entanto, seria a palavra inglesa para
“cadeira”, e ndo a francesa para “carne”, a escolhida neste exemplo. A presenca de diferentes
tipos de cadeiras ou bancos é também constante nesta cena. Por fim, outra particularidade

gue me chamou a atengdo deve-se a outro parametro que controla a cena. A definigdo de
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manter o plano em continuada rotagdao teve um impacto curioso neste plano. Inicialmente
vemos um rapaz sentado, o que reflete bem os dois termos ja apontados. Porém, a medida
gue o plano vai girando, também a crianca roda, ou seja, ela vai a pouco e pouco mudando
de uma posi¢ao mais vertical, para uma mais horizontal: primeiro sentada, depois reclinada,
e por fim deitada —evolugao que se pode verificar no ultimo quadro da Figura 70. No fim, em

vez de uma, vemos varias cadeiras servindo de cama improvisada.

A partir destes dois exemplos é ja possivel perceber que o processo criativo de MetaAnémic
Cinéma, assim como a ferramenta aqui utilizada, proporcionam metodologias e instrumentos
originais para harmonizar tipografias e figuras dinamicas. Ademais, relevam ainda a sua
pertinéncia para a experimentagao em torno das intertextualidades que resultam da
producdo de um objeto audiovisual e mediatico desta natureza o que, neste caso, é-nos
revelado de varios modos, seja por via da citacdo, epigrafe, colagem, parafrase ou mesmo do
pastiche. MetaAnémic Cinéma permitiu explorar como programas desta tipologia
interpretam o texto na sua forma e conteudo, sendo uma obra que se enquadra numa
estética de remix e numa tendéncia de meta-criatividade (Navas, 2023), relacionada a

Inteligéncia Artificial e aprendizagem de maquina.

Por fim, relativamente a divulgagcdo desta obra, inicialmente MetaAnémic Cinéma foi
apresentada nas plataformas Vimeo (Figura 71) e Youtube. Mais tarde, viria a ser admitida na
272 edigdo do Festival de Cinema de Avanca, sendo exibida nos dias 27 e 29 de julho de 2023.
A sua estreia serviria de mote para um debate em torno destas tecnologias, ainda recém-
chegadas, de producdo de imagens através de I.A, proporcionando um espacgo para alguns
profissionais do cinema expressarem as suas preocupacdes e questionarem qual o seu
impacto na industria audiovisual, e outros demonstrarem a sua curiosidade e interesse pelas
novas possibilidades resultantes destas ferramentas. MetaAnémic Cinéma foi ainda exibida
no programa “A Lei do Cinema”, do canal luso-canadiano Camdes TV, no dia 14 de agosto do
mesmo ano (Figura 72). Por fim, em setembro, participaria na 142 edi¢do do Festival
Internacional de Curtas Metragens dos Agores, onde arrecadaria o prémio de “Melhor Curta

I”

Experimenta
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MetaAnémic Cinéma Videos Relacionados

B Rapeodu b Mmitica 80 pronmo video

S—— | MetaAnéiic Cis

Figura 71 — MetaAnémic Cinéma (Martins, 2023a)

Figura 72 — MetaAnémic Cinéma no programa A Lei do Cinema, Camdes TV, 2023 (DaCosta, 2023)
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https://vimeo.com/798325068
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Figura 73 — right to copy(.1), Alexandre Martins, 2023 (A. Martins, 2023b)

ApOds a conclusao de MetaAnémic Cinéma, um novo conceito saltou para primeiro plano.
Depois da experiéncia em torno de como se constréi uma casa, que se apoiou em parte na
utilizacdo e recontextualizacdo das fungdes principais de um determinado software para gerar
videos, emergia novamente a intencdo de recorrer a um programa de uso pessoal comum
para a producdo artistica e audiovisual. Refiro-me aqui ao Microsoft PowerPoint, ferramenta

conhecida para a criacdo e apresentacao de graficos.

Neste novo processo criativo, a primeira aspiracao dizia respeito a criacdo de diferentes
diapositivos com elementos alusivos aos temas de investigacdo, com o objetivo de produzir
um clipe de video a partir de cada pagina. Esta vontade obrigaria a um novo periodo de
reflexdo sobre os melhores métodos a usar para gerar animagdes. A mais Obvia seria,
precisamente, recorrer as fun¢des deste programa que controlam as animacdes dos objetos
e as transicoes entre slides. Deste modo, poderiam ser usadas diferentes palavras, ilustra¢des
ou videos, por exemplo, e mové-las através de um diapositivo, enquanto o ecra era gravado.
Esta era uma opgdo nitida e acessivel de onde se poderiam facilmente recolher resultados

pertinentes dentro do ambito deste projeto.

E tal como outros processos descritos anteriormente, de onde destaco novamente a curta

como se constroi uma casa, varios acontecimentos e inspiracdes se foram conjugando

133



lentamente, influenciando assim o que viria a ser a cole¢do de animagdes right to copy (A.
Martins, 2023b, 2023c, 2023d, 2023e, 2023f, 2023g). Destes episédios gostaria de salientar

dois momentos.

O primeiro diz respeito a uma colaboracdao num projeto artistico desenvolvido durante o
primeiro semestre de 2023. Esta colaboracdo efetuou-se através de um apoio técnico na
construcdo e montagem de uma instalacdo de videoarte intitulada Cinema ou a persisténcia
da ilusdo (Figura 74), da autoria da investigadora-artista Ana Gavina, exposta nos espacos da
Universidade da Beira Interior. Esta obra, além de outras componentes, apropriou imagens
pré-cinematicas para refletir os diferentes estadios da imagem em movimento. As imagens
em causa seriam recolhidas das experiéncias de movimento realizadas pelo fotdgrafo

Eadweard Muybridge na segunda metade do século XIX.

Figura 74 — Instalacdo Cinema ou a persisténcia da ilusdo, Ana Gavina, 2023 (Autor)

O segundo deriva de uma exploracdo em torno de novas associacOes texto-imagem,
especificamente relagdes que podem denotar conotacdes negativas. O novo intuito passava
por examinar a intrusdo e sobreposi¢do de palavras em imagens, nomeadamente marcas
d’agua digitais, e.g., denominacdes de entidades corporativas que adquirem e acumulam

imagens de stock como a “Getty Images” ou “Shutterstock”.

Parte da exploracdo deste projeto de tese advém de uma busca de relagdes quase-simbidticas
entre diferentes dimensdes verbo-visuais, procurando desenvolver videos ou artefactos
digitais interativos onde os vdrios objetos formam vinculos mutuos, e onde, por exemplo,

propriedades como as do movimento sao capazes de elevar o significado de corpos textuais.
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Contudo, para este novo trabalho, a ideia que me intrigou foi, em certo sentido, a oposta.
Quando, tematicamente, a imagem e palavra ndao combinam idilicamente. Quando uma

atrapalha ou esta no caminho da outra.

Esta disposi¢ao levaria a elaboragao de um trabalho original que iria apropriar fotografias ou
ilustracdes de stock, na sua versdo “primaria”, i.e., cravadas de marcas d’dgua, ndo omitindo
esta famigerada dinamica entre palavra e imagem. Seria possivel compor um objeto poético

desta dissonancia?

Para responder a esta questdo, seria relevante voltar as imagens de Muybridge. O desenho
de right to copy coexistiu com a produgao da instalagao Cinema ou a persisténcia da ilusdo. A
colaboragdo neste projeto originou algumas contaminagdes conceituais. Deste modo, tal
como a obra de Ana Gavina, esta produgado iria ter como matriz visual algumas das imagens
que resultaram dos estudos de locomogao de Eadweard Muybridge. Esta opgao originava
algumas nogdes relevantes e, de certo modo, antagdnicas as primeiras. Pela sua antiguidade,
e de acordo com as leis dos Estados Unidos da América (VLAA, 2015) —pais de origem das
imagens— e de Portugal (Universidade de Lisboa, n.d.), as fotos de Muybridge encontram-se
sob o dominio publico. Logo, criava-se um confronto ideoldgico interessante, onde principios
como direitos autorais restritos e dominio publico poderiam debater-se. Mas como interligar

as duas nogdes?

Para isso, voltei uma vez mais a como se constréi uma casa, em particular a etapa de
conversao imagem-texto. O procedimento foi em muito semelhante ao video de stop motion,
no entanto, em vez de executar uma conversdo por cada figura/animal, foi necessario
modificar uma sequéncia continua de imagens, i.e., cada um dos fotogramas utilizados num
determinado estudo/sessdo. A primeira a ser trabalhada representava um homem a servir
uma bola de ténis, estudo intitulado Animal Locomotion, Plate 294 (Muybridge, 1887c) (Figura

75).
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Figura 75 — Homem serve bola de ténis, Animal Locomotion, Plate 294, Eadweard Muybridge, 1887
(Muybridge, 1887c)
Para realizar a nova conversdo imagem-texto, a ordem de trabalhos foi a seguinte: a) carregar
um ficheiro de video da cena original; b) isolar as 10 imagens que compdem o video; c)
transferir e converter cada uma das figuras em imagens HTML na aplicacdo online (Roos,

2022); e d) descarregar e colar todas as imagens para obter um novo video (Figura 76).
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Relativamente aos caracteres ou palavras que compdem a imagem, a escolha recaiu
precisamente em um dos nomes que comumente vemos associado a marcas d’agua digitais.
No primeiro exemplo a entidade escolhida seria uma das mais conhecidas, a Getty Images
(Figura 77). Esta escolha permitia ja estabelecer um primeiro confronto direto entre os temas
em andlise: as dimensdes publico e privado. As imagens que outrora pertenceram a
Muybridge e que eventualmente transferiram-se para a esfera publica, livre para todos

usarem, com esta intromissao, voltavam a ser propriedade restrita.
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Figura 77 — Conversao de fotograma de Animal Locomotion, Plate 294, pormenor (Autor)

Com a conversao concluida, obtinhamos assim a nossa primeira personagem. Tendo em conta
gue o espaco onde decorreria a acao havia ja sido escolhido, um diapositivo de Powerpoint,
era agora o momento de preencher esta pagina em branco. A narrativa era simples: dois
tenistas iriam defrontar-se numa partida. Para obter este cendrio, foi primeiro obrigatério
gerar um segundo jogador. O processo passou por espelhar as 10 imagens originais de
Muybridge, proceder a uma segunda sessao de conversao e finalmente colar tudo para
formar um novo video. Deste modo os jogadores poderiam posicionar-se face-a-face em
extremos opostos da pagina sem retratar as letras de modo invertido. Com os videos inseridos
no diapositivo, procedeu-se a uma edicdo usando unicamente as funcionalidades do
PowerPoint: foram alteradas algumas caracteristicas de apresentagao dos dois videos —as
imagens reproduzidas e a prdpria caixa que encerra o video— dotando os objetos com

elementos tridimensionais (Figura 78).
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A right to copy
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Figura 78 — Composicdo inicial com os videos de dois jogadores de ténis, right to copy(.1) (Autor)

Com os tenistas em “campo”, faltava precisamente materializar o espaco onde eles se iam
desafiar. Aqui a solugdo passou por pesquisar diferentes paginas com imagens de stock. Apds

alguma procura, a opg¢do seria, claro, uma ilustracdo de um campo de ténis (Figura 79).
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Tennis Clay Court. View from the bird's flight. Aerial

= photography
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DIMENSOES TIPO DE FICHEIRO  CATEGORIA
5000 x2920px  JPEG Ténis

TIPO DE LICENCA
Padrio ou Expandida

® Licenga padrio (Gratuito com avaliag3o)

Licenga alargada (6399 €) ©

W Transferir gratuitamente com uma avaliagso

L N DE FICHEIRO: 246129565

MAIS DESTA SERIE

Figura 79 — Tennis Clay Court. View from the bird's flight. Aerial photography, imagem licenciada de
Adobe Stock (esOlex, n.d.)

138



Esta imagem seria descarregada, sem obter qualquer tipo de licenca e permissdo para o seu
uso. Ela seria apropriada no estado que habitualmente é menos apetecivel, repleto de
marcas. A utilizacdo desta imagem e a ndo omissao dos simbolos tipograficos manifestavam
um duplo propdsito: o mais imediato de decorar e completar o cendrio da narrativa, e outro,
numa vertente metafdrica, reforcar a mensagem e temdtica da obra. O resultado imagético

—estdatico— pode ser verificado na Figura 80.
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Figura 80 — Composicdo imagética final de right to copy (.1) (Autor)

Por fim, acertei/dessincronizei o momento de reproducdo de cada video, de modo a
estabelecer uma interacdo mais verossimil entre os dois jogadores, e, relativamente a
dimensdo sonora, apropriei e isolei um conjunto de sons recolhidos de jogadores profissionais
de ténis durante uma partida. Esta juncdo de ideias, materiais e funcionalidades resultaria
num breve trecho animado integrado num slide de PowerPoint, onde o tenista duplicado de
Muybride se confronta numa partida de ténis, obtendo-se assim uma colagem com multiplas
camadas verbais, visuais, sonoras e dinamicas. O Ultimo passo incidiu na gravacdo do ecra
enquanto o PowerPoint reproduzia as animac¢des do diapositivo, e de onde se obteve right to
copy(.1) (A. Martins, 2023b), o primeiro video de uma colecdo que pretendia continuar a

expandir.
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Depois de utilizar o tenista de Muybridge, uma semana depois, em right to copy(.2) (A.
Martins, 2023c), olhei para o famoso casal que danca (Figura 81), sequéncia intitulada Animal

Locomotion, Plate 197 (Muybridge, 1887b). Em grande parte, o processo repete-se:

a) selecionar, tratar e converter as imagens originais;

b) montar as imagens e produzir o novo video;

c) incluir o video no segundo diapositivo do ficheiro de PowerPoint;
d) procurar e selecionar a imagem de fundo da pagina;

e) editar o video dentro do programa;

f) selecionar e incluir o dudio;

g) gravar o ecra enquanto o slide é reproduzido.
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Figura 81 — Elementos imagéticos usados em right to copy(.2) (Brivio, 2019; A. Martins, 2023c;
Muybridge, 1887b)
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Sobre as maiores alteracdes entre a primeira e segunda sequéncias, estas dao-se sobretudo
na animacao da caixa que compreende o video —usando as funcionalidades do PowerPoint—
para criar um circuito dindmico para este objeto. Além do préprio video mostrar duas pessoas
a dancar, também o retangulo que as continha, faria a sua “danga” através do ecra. Outras
mudancas deram-se, claro, na escolha do cenario, um hall de dancas palaciano; na selecao
dos nomes/entidades a usar, “Dreamstime” e “Alamy”; e no som, a Valsa n.2 2 de Dmitri

Shostakovich.

Quase um més depois voltaria a este projeto. Em right to copy(.3) (A. Martins, 2023d) foi a
vez do rapaz que salta ao eixo, fotografia com o titulo Animal Locomotion, Plate 168
(Muybridge, 1887a). Uma vez mais, repete-se a ordem de trabalhos ja referida, no entanto,
este novo quadro iria além do que foi visto anteriormente. Em vez de uma duplicacdo do
video original, foram criadas seis cdpias, dispostas em posi¢des adjacentes e de modo
transversal (Figura 82). Com estas seis iteracGes foi necessario editar e temporizar o momento
de entrada de cada uma, de modo a criar um movimento continuo e fluido entre elas. Esta
temporizacdo, que transporta o rapaz agachado de video em video, da direita para a
esquerda, cria um efeito cdmico e ludico, refletindo o tom das imagens originais. Para reforcar
essa ideia foi incluida uma imagem de fundo com um recreio, e sons dessincronizados de

criancgas a brincar.

IMAGE ID

shuttersta.ck:
Figura 82 — Rapaz(es) salta(m), right to copy(.3) (A. Martins, 2023d)
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Em right to copy(.4) (A. Martins, 2023e) foram usadas imagens do bisonte que corre, Animal
Locomotion, Plate 700 (Muybridge, 1887f), e criada uma cena de caca nas planicies
americanas (Figura 83). Neste novo quadro jogou-se com um outro elemento: a

transparéncia, utilizada para juntar e jogar com diferentes camadas de imagens,

nomeadamente os fundos/imagens retiradas dos bancos de ilustra¢des de stock.

Figura 83 - Bisont em cae c, iéht to cbpy(.4) tA. Martins, 2023e) .

Em right to copy(.5) (A. Martins, 2023f), esta sobreposi¢do de imagens seria estendida aos
proprios videos. Aqui seriam usadas duas versdes da sequéncia Animal Locomotion, Plate 451
(Muybridge, 1887d), onde uma mulher entrega uma chavena a outra, sendo que uma das
copias foi mostrada no estado original, num plano posterior, e outra convertida em texto com
bastante transparéncia nos cantos da imagem, criando assim uma vinheta, num plano
anterior. Ambos os videos sdo reproduzidos, num primeiro momento, em sincronia,
comecando gradualmente a quebrar-se, provocando desalinhamento de imagens (Figura 84),
um efeito que alude ao glitch e a glitch art (Donaldson, n.d.). Por fim, em right to copy(.6) (A.
Martins, 2023g) foram aplicadas varias das técnicas aqui abordadas, como o uso de réplicas

ou a animacao de objetos. O objetivo aqui, foi criar uma corrida ficticia entre quatro cépias

do famoso cavalo que galopa, Animal Locomotion, Plate 626 (Muybridge, 1887¢) (Figura 85).
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Figura 84 — Desalinhamento de dois videos sobrepostos em right to copy(.5) (A. Martins, 2023f)
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Figura 85 — Corrida de cavalos em right to copy(.6) (A. Martins, 2023g)

Com a conclusdo da sexta entrada, a colecdo right to copy terminava, no entanto, este
conjunto propiciava oportunidades para regressar e ampliar, uma vez que o catalogo de
Muybridge é extenso. Todos os seis diapositivos foram gravados em periodos diferentes, em
modo de apresentacdo, para divulgacdo em plataformas de video. Ndo obstante, este objeto
foi produzido, desde o inicio, com o intuito de ser reproduzido no programa de origem. Right

to copy pode funcionar como uma série de clipes separados em formato de video, contudo
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foram criadas condicdes para que as diferentes paginas sejam exibidas em formato de
apresentacdo de PowerPoint, mostrado em Joop. Ainda sobre a versdao no programa de
origem, seria importante realgar aqui alguns elementos que apontam para o processo criativo
e que ndao chegaram a manifestar-se no produto final, como por exemplo, as imagens
reprovadas durante a escolha de um fundo para righ to copy(.5) ou 0 modo como foram

trabalhadas as sobreposicdes em right to copy(.4), assim como algumas experiéncias omitidas

relativas a edicdo do video (Figura 86).

Figura 86 — Composicdo de t cpy(.3)/(.5), PwerPoint, modo editor (Aur)
No que concerne a divulgacdo, como foi mencionado, os seis diapositivos resultaram em seis
videos que seriam sucessivamente apresentados no Vimeo (Figura 87) e Youtube, entre os
meses de marco e maio de 2023. Relativamente a primeira plataforma, existe um dado
curioso que ndo pode ser descurado, tendo em conta a temdtica da obra. Quatro meses
depois da publicacdo de right to copy(.2), em julho de 2023, fui notificado que este video
infringia direitos autorais, especificamente sobre a utilizagdo de um trecho de 20 segundos
da Valsa n.2 2 de Shostakovich. Erroneamente, embrenhado nos meandros das leis de direitos
de autor de diferentes paises, considerei que obras produzidas durante o regime soviético
pertenciam atualmente ao dominio publico, todavia, tinha usado um tema musical que na
verdade pertence atualmente ao violinista André Rieu. A perplexidade foi ainda maior quando
em janeiro de 2024 fui novamente avisado que tinha violado uma vez mais certos direitos de

autor ao usar um conjunto de gemidos, retirados de uma compilagdo de videos de partidas

de ténis, pois estes pertenciam a Associa¢do Profissional de Ténis! (Figura 88)

Além das plataformas de video, esta colec¢do foi ainda apresentada na conferéncia IAMCR —
International Association for Media and Communication Research, a 12 de julho de 2023 na

cidade de Lyon. Por fim, seria pertinente agora dizer que as cinco obras audiovisuais descritas
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até aqui foram todas exibidas conjuntamente no Art Alive Festival 2024, entre os dias 10 e 14

de abril, na Estacdo Viva, em Canelas, concelho de Estarreja.
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Figura 87 — Colecdo right to copy (A. Martins, 2023b, 2023c, 2023d, 2023e, 2023f, 2023g)
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ao modo Privado se o problema n&o for resolvido em 48 horas. Por que meu contetido foi definido como privado?

Para resolver esse problema, substitua os videos por versdes que contenham somente musicas que vocé tem autorizagao
para a usar. Se vocé tiver autorizagdo para usar a musica nesses videos, pode enviar um recurso.
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Figura 88 — Notificacdo sobre infracdo de direitos de autor (Autor)
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https://vimeo.com/811068266
https://vimeo.com/813641998
https://vimeo.com/819553429
https://vimeo.com/823885096
https://vimeo.com/825617963
https://vimeo.com/827404056
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Figura 89 — G.G., Alexandre Martins e Ana Gavina, 2024 (A. Martins & Gavina, 2024a)

Antes de proceder para as duas ultimas obras deste percurso doutoral, que fecham todo um
ciclo de pesquisas e praticas artisticas em torno da escrita no paradigma audiovisual e digital,
seria pertinente abordar muito brevemente um outro trabalho desenvolvido neste mesmo
periodo. Além do trabalho que tenho vindo aqui a relatar, entre 2023 e 2024, integrei, como
investigador-bolseiro, um projeto cientifico financiado pela Fundagdo para a Ciéncia e
Tecnologia, coordenado pelo CIAC — Centro de Investigacdo em Artes e Comunicagao, da
Universidade do Algarve. O PROPS — Narrativas Interativas Propdem Discurso Pluralista, foi
um projeto na drea da Comunicagado, Literacia para os Média, e Média-Arte Digital. Esta
iniciativa teve como propdsito desenvolver um conjunto de seis narrativas interativas no
ambito da educagdo para os media, especificamente com o objetivo de consciencializar e
refletir sobre o discurso de d&dio online em videojogos. Apds a conclusdo destas
contranarrativas —dois videojogos, uma banda desenhada e um ensaio audiovisual
interativos, e dois itinerarios pedagogicos— elas foram disponibilizadas em acesso aberto na
pagina oficial do projeto. Um dos objetivos incidiu na transformagdo das narrativas em
ferramentas diddaticas que podem ser usadas por professores do ensino bdsico e secundario

portugués nas discussdes com os alunos em torno deste fendmeno social e mediatico.
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Neste contexto, entre o ultimo trimestre de 2023 e o primeiro de 2024, desenvolvi, em
conjunto com a investigadora Ana Gavina, que colaborou igualmente no projeto PROPS, um
ensaio audiovisual com elementos interativos intitulado G.G. (A. Martins & Gavina, 2024a)
(Figura 89). Desenvolvido no programa cables.gl, G.G. permite aos utilizadores interagir com
diferentes elementos textuais, sonoros e visuais. Apesar de ter sido produzido num ambito
distinto do doutoramento —mais pedagogico, do que artistico—, durante a estruturagdo deste
artefacto digital houve igualmente uma preocupagdao em desenvolver novas relagdes palavra-
imagem-movimento-interagao. Para esta obra procurou-se, sobretudo, criar uma colagem
multimediatica, onde texto é pega-chave e meio fundamental para partilhar diferentes tipos
de informagao que abordam o panorama dos videojogos e, em especifico, a questao da
toxicidade online, focando tépicos como a importancia e as consequéncias do bom e do mau
desempenho em videojogos ou determinados aspectos relativos a experiéncia feminina
nestes contextos. Diferentes frases e palavras retiradas de casos reais, e.g., mensagens de
chat, memes, ou comentarios encontrados em foruns de comunidades de videojogos, criam
multiplas camadas de significado, alternando entre um tom mais humoristico e outro mais
severo. G.G. surge como um novo campo de experimentagdo, ajudando a cimentar um
percurso pessoal, artistico, poético, visual, dindmico, interativo, em continuo
desenvolvimento. G.G. pode ser acedido na pdgina oficial do projeto PROPS (Figura 90),
constituindo um dos seis artefactos ludicos e pedagdgicos produzidos para serem utilizados

no contexto de sala de aula.
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Figura 90 — G.G. (A. Martins & Gavina, 2024a)
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https://cables.gl/p/dWxq5K

2.7 memorias em movimento
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Figura 91 — memdrias em movimento, Alexandre Martins e Ana
Gavina, 2024 (A. Martins & Gavina, 2024b)

NAO IR BUSCAR AO PASSADO ELEMENTOS
PARA SE JUSTIFICAREM NO PRESENTE ...

... MAS PARA PROSSEGUIREM NO PRESENTE UM
TRABALHO QUE FORA INICIADO NO PASSADO E
QUE DEVERA SER CONTINUADO NO FUTURO.

(Hatherly, 1979, p. 129)
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ApOs as experimentagdes bem-sucedidas em torno de right to copy, havia um incentivo para
testar ideias similares de modo a aperfeigcoar os seus processos criativos, tanto conceituais
como praticos, i.e.: a) o uso de diapositivos e funcionalidades do PowerPoint para criar
animacoes; b) a utilizacdo do vasto e impressionante arquivo de Muybridge, ja que grande
parte ainda se encontrava por explorar; e c) a continua procura de convergéncias entre
imagens figurativas e materiais tipograficos. Com estes interesses em mente, a proxima obra

seria igualmente desenvolvida, em grande parte, através das funcionalidades do PowerPoint.

Somando a estes elementos, seria importante agora recuperar algumas ideias e pretensdes
abordadas na introdugdo deste documento. Paralelamente ao estudo tedrico e a pratica
artistica sobre os temas aqui desenvolvidos, uma segunda dimensao omnipresente pairou o
processo narrado até aqui. Um dos objetivos deste projeto de doutoramento, e principal
razao que despoletou todo o trabalho em torno da palavra escrita no contexto videografico e
digital, fundamentava-se na apropriagdao de alguns documentos textuais do espdlio do
engenheiro Fernando Gongalves Lavrador [Porto, 1928-2005], um dos fundadores do Clube
Portugués de Cinematografia, atual Cineclube do Porto, e autor literdrio com uma extensa

obra dedicada a arte cinematografica.

Em 2021, a familia de Lavrador cedeu o seu espélio ao Cine-Clube de Avanca [CCA], ficando
esta instituicdo encarregue de estudar, organizar, divulgar e, futuramente, criar um arquivo
gue apresente ao grande publico as memdrias e obras desta figura de relevo na cultura
portuguesa. O seu espdlio é vasto, composto por ensaios e livros de sua autoria, uma colecao
pessoal de monografias, revistas cinematograficas, recortes de jornais, correspondéncias,

rascunhos, folhetos, prémios, entre outros objetos (Figura 92).

Com o unico propésito de divulgar este valioso acervo —atualmente indisponivel ao publico-
geral—, foi proposto um projeto artistico, logo no inicio deste doutoramento, que reuniria
elementos textuais retirados do espdlio com materiais e técnicas relativas a videoarte,
proporcionando uma experiéncia envolvente sobre uma personalidade com um significado

relevante para a comunidade e cultura locais.

Relativamente a matéria-prima utilizada nesta produgdao audiovisual e digital, ela seria
composta, maioritariamente, por um conjunto de manuscritos de Lavrador, formado,

sobretudo, por ensaios, pensamentos e reflexdes relativos a imagem em movimento e toda
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a cultura que a rodeia. Estes textos seriam entdo trabalhados usando algumas das
ferramentas e praticas artisticas ensaiadas durante o doutoramento, numa procura de realcar

e proporcionar novos significados a partir dos seus textos.

Apesar do seu vasto contributo para a cultura literaria e cinematografica em Portugal,
Lavrador e a sua obra sdo ainda, em grande parte, desconhecidos do publico-geral, e o seu
enorme espodlio carece de um estudo aprofundado. Através de uma producdo artistica e
audiovisual e revelando textos menos conhecidos desta personalidade, pretendia-se divulgar
a existéncia deste acervo, com o intuito de gerar interesse entre a populacdo local. Este
trabalho procurava ainda disseminar este legado a outros investigadores, apelando ao seu
estudo e preservagdo, com o propdsito de apoiar o CCA na procura de pessoal qualificado que
pudesse posteriormente ajudar na construcdo de um arquivo relativo a esta figura. Para tal,
foi proposto ao CCA a produgdo de uma videoinstalagdo que seria apresentada durante uma

das edicbes do Festival de Cinema de Avanca, aproveitando esta iniciativa para desenvolver

reflexdes e discussdes em torno de uma pessoa que mantém uma forte ligacdo a este evento.

yo !

Figura 92 — Conjunto de documentos relativos ao espdlio de Fernando Gongalves Lavrador (Autor)
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Relativamente a nogao de arquivo, podemos considerar esta ideia indissociavel do conceito
de morte, uma vez que, agindo como um veiculo materializador da memdria, este assume
uma posi¢cao de memento mori, convertendo-se, tanto numa fonte de conhecimento, como
de nostalgia e prazer (Rosengarten, 2012). Muitos artistas tém explorado temas intrinsecos a
nogao de arquivo, questdes tais como o registo e o desaparecimento da meméria, com o
intuito de explicar, em parte, certos anseios sobre a consciéncia de arquivo no contexto da

arte contemporanea (Afonso & Bastos, 2020; Rosengarten, 2012).

No seu ensaio de 2004, Hal Foster, historiador e critico de arte, revela-nos um “impulso
arquivistico”, que se foi desenvolvendo durante a década de 1990, no seio da arte visual
contemporanea (H. Foster, 2004). Esta “febre arquivistica” também seria identificada por
Heike Roms nas artes performativas alguns anos mais tarde (Roms, 2013). Nas ultimas
décadas tanto artistas, como curadores, tedricos e criticos de arte tém vindo a debrucar-se
em materiais arquivisticos, refletindo criticamente sobre as fung¢des e formas de espdlios,
acervos e arquivos —pessoais e publicos— explorando ainda as narrativas, subjetividades,

identidades, conhecimentos e ficgdes por eles evocadas e construidas (Carbone, 2020).

Esta tendéncia relaciona-se com uma preocupacgao difundida em torno da meméria e da sua
preservacao, algo que tem vindo a manifestar-se ndo sé na arte contemporanea, mas também
no discurso académico, politico e social, praticas que podem ser observadas nas sucessivas
comemoracdes, homenagens e memoriais. Os arquivos, atuando como lugares de memoria,
ocupam um espaco central na sociedade e nos seus atos de recordar e de olhar para o
passado. A utilizagdo de arquivos como uma ferramenta na produgdo artistica tem se
destacado na arte contemporanea pela sua possibilidade de gerar novas narrativas, sendo
que o envolvimento de artistas neste dominio —usando o arquivo como matéria-prima ou
sujeito ou conceito— tém posto em evidéncia a descoberta e transferéncia de memédrias

arquivisticas (Carbone, 2020).

Embora historicamente enraizado, o arquivo ndo se reduz unicamente ao passado, sendo
igualmente um objeto essencial de investigagdo capaz de iluminar novos modos de imaginar
e viver o presente e o futuro (Carbone, 2020). Os arquivos ndo devem ser vistos como
repositérios de objetos ultrapassados, mas lugares vivos onde forgas sociais sdo negociadas,

comprovadas ou contrariadas. Por consequéncia, a memadria ndao é um subproduto extraido
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dos arquivos, mas um processo que é continuadamente criado e recriado (Cook & Schwartz,
2002). Agindo como agentes importantes na memdria social, os arquivos desempenham um
papel que ndo se relaciona tanto com a edificagao de barreiras entre presente e passado e de
preservacao das desigualdades entre estes dois pontos, mas com a articulacdo de sequéncias
de continuidade, recorréncia e repeti¢do: “continuity, recurrence, and repetition” (Brothman,

2001, p. 65).

A preocupagao em articular estes ciclos leva artistas a utilizar diferentes métodos que adotam
conteudos, conceitos e linguagens arquivisticas nos seus processos criativos. As propostas,
gue podem tanto aplicar-se a utilizacao de arquivos publicos como pessoais, vao do trabalho
em torno dos materiais que formam o proprio arquivo, a criagdo de arquivos imaginarios, ao
guestionamento e problematizacdo das proprias nocdes e procedimentos relativos ao
arquivamento e a criagdo de iniciativas em torno de uma categoria especifica de arquivar
(Arantes, 2015). A criacdo artistica contemporanea, de acordo com Arantes (2015), revela-se
através de cinco dimensdes ou métodos de trabalhar o arquivo: “reencenacdo; apropriacao;

espacializagdo; in/corporagdo e metarquivo” (p.37).

No arquivo como forma de “reencenacao”, artistas olham para uma coisa que ja sucedeu, seja
para os factos histdricos ou pegas artisticas famosas, como um documento que se encontra
aberto a diversas interpretacdes e significados. Esta abertura proporciona espaco para
“reencenac¢des”, dando possibilidade para voltar a criar aquela realidade de modo diferente.
Na “apropriagdao” sdao construidas obras ou projetos artisticos que vao recolher documentos
de arquivos diversos o que leva, por vezes, a uma desconstrucdo do(s) significado(s)
anterior(es) para descobrir outros que ndo haviam sido iluminados até entdo. Na
“espacializagdo” assistimos a uma aproximagao entre o que é privado e o que é publico. Neste
dominio, artistas recolhem e levam até ao espaco publico testemunhos e experiéncias
pessoais que nos ajudam a conhecer pontos de vista ndo hegemdnicos que, por vezes,
contrapdem narrativas “oficiais”, ajudando, deste modo, a cimentar e a conhecer melhor a
nossa histéria coletiva. Em “In/corporagdo”, o corpo atua ele préprio como um arquivo que
alberga diversas marcas e vestigios cheios de significado, tornando-se num veiculo produtor
de mensagens que constrdi novos sentidos de forma continuada. Por fim, quando falamos de
“metarquivo”, estamos a identificar trabalhos que colocam em foco os préprios

procedimentos e estratégias de arquivamento, e.g., identificagao, registo, documentagao,
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catalogagado, classificagao, etc., criando uma metalinguagem que incide na natureza do
arquivo e colecionismo. Artistas procuram assim questionar os preceitos do arquivo, que se
fundamentam numa légica imutdvel, e olhar para novos modos de explorar e organizar

pensamentos e narrativas (Arantes, 2015).

Artistas de diferentes areas que desenvolvem os seus trabalhos em torno de arquivos aplicam
um conjunto de abordagens criticas e estéticas que se preocupam com a maneira de construir
significados, procurando gerar mudangas numa determinada situagao ou condigdo através da
criagdo de narrativas alternativas e socialmente mais bem situadas que desafiam
interpretagdes pré-estabelecidas. As suas obras de arte podem focar no modo como os
arquivos estdo continuamente abertos a negociacdes e interpretacdes; na natureza material,
relacional, afetiva e performativa do arquivo; ou nos procedimentos que fundamentam o

arquivo como o reconhecimento, a associagdo ou a repeti¢do (Carbone, 2020).

Entre as varias estratégias subjacentes a utilizacdo de arquivos, uma opcao frequentemente
usada por artistas assenta na produgao de materiais ficticios —por vezes essa escolha estende-
se ao arquivo inteiro— com o intuito de problematizar determinadas omissdes institucionais
e dar voz a histdrias e individuos ausentes ou silenciados, dando assim atengdo para o caracter
fragmentario ou inacabado do arquivo (Carbone, 2020). Neste dmbito podemos olhar para a
colaboragdo entre a realizadora Cheryl Dunye e a fotégrafa Zoe Leonard. Incapazes de reunir
informacdes sobre Iésbicas afro-americanas em Hollywood, Dunye e Leonard vao criar um
arquivo fotografico dedicado a Fae Richards, uma personagem ficticia que integra o filme The
Watermelon Woman, de 1996, realizado por Dunye. Este arquivo imaginario, intitulado The
Fae Richards Photo Archive (Figura 93), criado de propdsito para o filme, retrata a vida de Fae
Richards, uma atriz e cantora de blues afro-americana e lésbica e é composto por 78
impressdes de gelatina de prata, quatro impressdes cromogénicas e um caderno com textos
datilografados. Todas as fotos foram encenadas mostrando momentos espontaneos e
familiares, mas também de caracter promocional (Bryan-Wilson & Dunye, 2013). Apesar da
natureza ficcional deste arquivo, existe um sentimento de verdade, visto que estas histdrias

existiram, mas ndao foram documentadas.
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Figura 93 — Imagens de The Fae Richards Photo Archive, arquivo ficticio criado para o filme The
Watermelon Woman, Cheryl Dunye, 1996 (Leonard, 1996)

Outro modo de diluir as fronteiras entre realidade e ficcao, sdo obras e projetos artisticos que
tentam criar uma justaposicdo entre o “oficial” e “ndo oficial” através da incorporagao de
objetos pessoais ou recolhidos pelos artistas em arquivos institucionais. Exemplo desta
pratica encontra-se em Appointment With Sigmund Freud, uma instalagao de Sophie Calle
que teve lugar no Museu Freud em 1998. Cale vai tomar conta dos ultimos aposentos de
Sigmund Freud e injetar um toque feminino frontal colocando entre os artefactos do
psicanalista, uma peruca, cartas e fotografias da artista e até o seu vestido de casamento
(Figura 94). Com esta imiscuicdo, Calle coloca a sua histéria em didlogo com o arquivo,
provocando uma perturbacdo na sua autenticidade e criando uma ligacdo entre memorias

oficiais e pessoais (Carbone, 2020).
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P 1 . > ‘ *
Figura 94 — Vestido de noiva de Calle repousa no diva de Sigmund Freud, Appointment With Sigmund
Freud, Sophie Calle, 1998 (Freud Museum London, 2018)

Noutro campo, vemos igualmente artistas a transformarem a documentag¢ao de um arquivo
em acoes performadticas que interpelam estruturas de poder ou ddo voz aos oprimidos ou
marginalizados. Caso disso, é a obra 50 Kilometres of Files, uma instalagdo ambulante de
audio produzida pelo grupo de teatro Rimini Protokoll, em 2011. Equipados com
auscultadores, mapas e telemdveis, em 50 Kilometres of Files, os participantes sdao convidados
a percorrer as ruas de Berlim (Figura 95) enquanto ouvem narra¢bes dos ficheiros do
Ministério de Seguranca do Estado, a Stasi, transportando-os para um outro periodo durante
a Guerra Fria e para uma realidade onde prosperavam tensdes militares e politicas entre os
blocos Ocidental e de Leste. A ativacdo de gravacdes de conversas telefdnicas e entrevistas
de vitimas da policia secreta da RDA em lugares especificos de Berlim contemporanea gera
uma conversa entre o passado e presente através de experiéncias humanas anteriores

(Carbone, 2020; Hahn, 2014).
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Figura 95 — Participantes na instalacao 50 Kilometres of Files, Rimini Protokoll, 2011
(Hahn, 2014)

A pratica artistica que incide no campo arquivistico intervém e possibilita a ampliacdo do
modo como criamos ou vivenciamos memdrias e, por extensdo, contra-memdrias,
evidenciando as distintas formas sobre como a memoéria é concebida e mediada e como ela
afeta o passado, o presente e o futuro. Através de arquivos, artistas sdo capazes de encontrar
e desvelar significados e esséncias latentes que ndo haviam sido concretizadas até entdo. Tais
procedimentos vdo materializar novos modos de expressao e revelar o potencial estético,
relacional e sociopolitico do conteldo arquivistico. A arte que se fundamenta em arquivos,
além de nos mostrar a sua natureza social e cultural e de como as memérias moldam a
identidade das sociedades e a forma como observamos e compreendemos o passado e
presente, é também um comentario em perpétua evolucdo conectando o antes, o agora e o

depois (Carbone, 2020).

Tendo em consideracao os conceitos aqui descritos e as pretensdes acima listadas e chegado

o momento de debrucar no espdlio de Fernando Gongalves Lavrador, ao fim de mais de dois
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anos de experimentagao artistica, o intuito ndo seria ja encontrar as estratégias e ferramentas
exatas para uma obra definitiva que fosse apresentada ao grande publico sobre esta

personalidade e o seu legado, mas explorar ideias que revelassem o caminho para |a chegar...

...Mas como iniciar tal proposta?

Em vez de comecar este novo ciclo criativo usando uma pagina em branco, onde diversas
ideias e taticas seriam reunidas com base em experiéncias anteriores, o que veremos é que o
artefacto final, que serd analisado ao longo do préximo subcapitulo, surge de uma evolugao
natural, quase-espontanea, entre multiplas obras, onde uma pega anterior vai
sucessivamente encaixando numa préxima, ou uma dando lugar a outra. Este percurso deixou
um rasto e criou uma ligagcdo direta entre right to copy e a videoinstalagdo que seria
apresentada no 292 Festival de Cinema de Avanca, em julho de 2025, obra que terminaria

este ciclo de propostas texto-imagéticas contruidas ao longo de quatro anos.

Memdrias em movimento (A. Martins & Gavina, 2024b) é uma producdo que comegou
precisamente com a utilizagdo de alguns dos mesmos métodos e programas usados em right

to copy.

Por um lado, como foi referido no inicio deste segmento, a experiéncia em torno desta
colegao de clipes e a utilizagdo das ferramentas e estratégias associadas foram “bem-
sucedidas”. Esta expressao vai além duma nog¢do mercantilista e de uma questdo de eficéacia,
aquisicao de competéncias e sucesso profissional e artistico. O termo relaciona-se, de igual
modo, com o facto do processo criativo de right to copy ter sido verdadeiramente prazeroso.
A produgdo de cada clipe, em vdrios momentos, tornou-se um jogo de possibilidades e

combinagdes e um percurso de descoberta, onde o interesse incidia na exploragao dos
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diferentes botdes da barra de ferramentas do PowerPoint. Ver os resultados e como cada

decisdo ou alteragdo afetava e transformava a obra foi um processo divertido.

Por outro lado, esta escolha ocorreu igualmente devido as sinergias que poderiam emergir da
convergéncia entre os dois arquivos em discussdo: um de imagens, outro de textos. Da mesma
forma, como poderiam interligar-se as experiéncias pré-cinematicas de Muybridge e os
manuscritos de Fernando Lavrador, um autor que se dedicou igualmente a imagem em
movimento? Tais encontros levaram a criacdo desta nova produgdo, uma evolugdo legitima

gue poderia revelar um percurso para a futura videoinstalacao.

Uma vez mais, foram produzidas seis sequéncias animadas. No entanto, desta feita, em vez
de produzir isoladamente e em periodos diferentes cada sequéncia animada, em memdrias
em movimento foi desenvolvida uma obra audiovisual singular num processo criativo
ininterrupto. Numa vertente técnica, esta producao utilizou, em grande parte, os mesmos

métodos da colegdo right to copy, i.e.:

a) Selecdo e recolha de sequéncias de imagens interessantes ou adequadas do arquivo
de Muybridge;

b) Aplicagdo das funcionalidades do conversor de texto sobre cada fotografia dessas
sequéncias, tornando as figuras em imagens-HTML;

c) Montagem e jung¢do das imagens convertidas e criagdo de um video para cada
sequéncia;

d) Carregamento dos multiplos videos para diapositivos do PowerPoint;

e) Testagem de diferentes ferramentas do PowerPoint nos diferentes diapositivos e

videos para construir as composigdes videograficas finais.

Para esta nova produgdo, uma diferenga importante surgiu na escolha das palavras ou textos

que preencheriam as imagens de Muybridge, tornando-as em figuras compostas de texto.

E foi neste momento que se tornou necessario olhar para o espdlio guardado pelo CCA. O
conjunto documental de Fernando Gongalves Lavrador é vasto, em certa medida, por ser
composto por varias colegdes do falecido escritor, muitas delas de revistas cinematograficas
e de cultura de varios paises: Art Review Magazine [Reino Unido]; Cahiers du Cinéma [Franca];

Capricdrnio [Mogambique]; Cineforum [Italial; Filmcritica [Itdlia]; La Revue du Cinéma —Image

158



et Son [Franca]; Portucale [Portugal]; Revista de Cultura Vozes [Brasil]; Visor [Portugal]; etc..
Além disso também proliferam neste espdlio inumeros recortes de jornal ou folhetos e
convites para eventos. No entanto, o que me interessava mais, eram as cole¢des onde
estavam depositados os seus manuscritos e rascunhos, fossem eles ensaios e reflexdes
pessoais sobre um filme ou sobre a industria e arte cinematografica, uma das suas palestras
dadas nos primeiros anos do Clube Portugués de Cinematografia ou, se fosse pertinente, até

mesmo um dos seus poemas.

Nesta pesquisa importante, que era nao sé um levantamento de textos que pudessem fundir-
se com as imagens da presente obra, mas igualmente uma fonte de inspiragao para a
videoinstalacdo, seis textos foram recolhidos, transcritos!® e usados em memdrias em
movimento: dois pequenos ensaios intitulados “Do Fendmeno Filmico a Emogao
Cinematografica” e “A Mulher e o Cinema”; outro ensaio —possivelmente sem titulo ou
intitulado “Cohen-Séat”— sobre o confronto entre o cinema como arte e como industria; uma
introdugao ao filme Repulsa, do realizador Roman Polanski; um rascunho —sem titulo, apenas
com o incipit “Minhas Senhoras e meus Senhores”— de uma palestra sobre as caracteristicas
dos cinemas nacionais; e, por fim, um texto datilografado, na altura encontrado incompleto,
intitulado “Cinema de Amadores, Cinema Independente e Cineclubismo”. O registo
fotografico dos manuscritos utilizados e as suas transcricdes podem ser consultados nos

Anexos deste documento em “Manuscritos de Fernando Goncalves Lavrador”.

Relativamente as imagens de Muybridge, desta vez, foram selecionadas e trabalhadas as
sequéncias: 7, Walking; 33, Walking and carrying a 14.1b basket in hand, hands raised; 91,
Ascending stairs; 164, Jumping and pole-vaulting; 219, Stooping, lifting a broom and
sweeping; 344, Striking a blow with right hand; 386, Miner Using a Pick; 416, Toilet, putting
on dress (Muybridge, 1979) (Figura 96).

19 Relativamente ao processo de transcri¢do foram feitas multiplas leituras, de modo a descodificar a totalidade
dos textos. Exceto o texto final datilografado, os restantes foram escritos a mao. No geral, os textos de Lavrador
demonstram um trago facil de decifrar. No entanto, em casos pontuais nao foi possivel identificar uma palavra
ou conjunto de palavras. Esses momentos sdo pontuados pelo simbolo (?). Tirando o texto “A Mulher e o
Cinema”, que foi extensivamente analisado e usado na obra final, em memdrias em movimento a forma dava
lugar ao conteudo: as palavras serviram sobretudo para dar corpo as imagens. A partir destas primeiras
experiéncias e transcrigbes pretendia-se extrair possiveis caminhos para o préximo artefacto.
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Figura 96 — Fotogramas recolhidos dos estudos de movimento de Eadweard Muybridge
(Muybridge, 1979)

=

A juncdo das transcricdes dos textos de Lavrador com as sequéncias de Muybridge, usando

as funcionalidades do PowerPoint, resultaram em seis composi¢Ges animadas (Figura 97).

Um aspecto estético a realcar diz respeito a escolha das cores de cada composicao:
essencialmente representadas por uma palete tricromatica —ao contrario de right to copy,
mas a semelhanca do que se viu em como se constréi uma casa. O preto e o branco —por vezes
alguns tons de cinzento e castanhos— dominam grande parte das composicées desta obra,
escolha que afetou tanto os fundos das imagens como as letras que compdem cada
personagem em movimento. Esta opcdo ndo sdé aconteceu de modo a criar algum
distanciamento entre memdrias em movimento e right to copy, mas também porque esta

escolha criava contrastes policromaticos apelativos.
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Figura 97 — Seis composi¢cdes de memdrias em movimento (A. Martins & Gavina, 2024b)




Este contraste também se deu por razdes funcionais. Um dos grandes desafios ou
preocupacoes que fui encontrando ao longo destes anos, especificamente nas obras que
recorreram ao conversor texto-imagem (Roos, 2022), relacionou-se com a procura das
proporcdes certas para obter figuras com defini¢cdes ideais e, ao mesmo tempo, manter a
legibilidade das palavras ou textos. Este equilibrio nem sempre foi facil de conseguir devido

as limitagdes encontradas no conversor.

Para obter uma figura com contornos bem definidos, era necessdrio optar por um tamanho
de letra mais pequeno o que, obviamente, resultava numa maior dificuldade em percecionar
gue letras ou palavras formavam aquela imagem. No caso oposto, um tamanho de letra maior
resultava numa melhor leitura do texto, mas tornava a imagem menos explicita (Figura 98). A
opc¢ao mais regular recaiu num tamanho mais pequeno, em parte, seguindo a légica
mencionada no tépico da arte ASCIl e da percecao de arte composta de letras pequenas
(Wagner, 2023). Além da procura por esta harmonia, outra estratégia encontrada para
ultrapassar alguns dos problemas de legibilidade passou por criar contrastes fortes entre as
cores de fundo e as cores das letras. O preto e o branco tornaram-se uma opc¢do bastante

conveniente também por esta razao.

Ainda mais, em termos conceituais, esta decisdo demonstrava igualmente a sua pertinéncia,
uma vez que falamos da utilizagdo de escrita e caracteres como materiais para oferecer
textura a estas produgdes artisticas. Apesar dos manuscritos apropriados em memdrias em
movimento, em grande parte, ndo apresentarem estas cores, e.g., muitos foram escritos com
caneta de cor azul e em alguns casos o papel ja apresentavam um tom amarelado, a opgao
em utilizar diferentes matizes de preto e branco deve-se a correlagao destas cores com o

préprio ato de escrever.

N3o obstante esta associagdo ser influenciada por diferentes fatores historicos, culturais ou
simbdlicos que podem mudar de regido para regido, presentemente é comum relacionar a
escrita com o preto, uma vez que representa a tinta e a cor da impressao de um livro ou a cor
mais comumente usada num processador de texto como aquela que utilizo para redigir estas
palavras. Pela mesma razdo, o branco é muito associado a escrita por ser o contraposto da
tinta, i.e., a cor da pagina, o meio tradicional —impresso ou virtual- onde assentam estas

mesmas palavras pretas.
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Figura 98 — Comparacdo entre duas conversdes texto-imagem (Autor)

Além destas duas cores, o vermelho foi também utilizado em algumas composi¢des. Em
alguns casos, usado para realgar uma palavra ou conjunto de palavras, tal como ja havia feito
em como se constréi uma casa. Esta ideia é igualmente adequada visto que o vermelho é
associado com bastante frequéncia a escrita, seja pelo seu uso comum em anotacdes, para
dar énfase a uma secg¢ao, ou na corregao de textos. Pessoalmente, e falando novamente do
documento que aqui escrevo, o vermelho foi surgindo com alguma regularidade através da
linha ziguezagueada que surge sob palavras erraddas, resultado do mecanismo de
autocorrecao usado em processadores de texto como o Word. Em memdrias em movimento
seria utilizado para realgar, por exemplo, o titulo Repulsa na primeira composi¢ao ou 0 nome

de varias realizadoras e os seus filmes, citados por Lavrador no texto “A Mulher e o Cinema”

(Figura 99).

Por outro lado, o vermelho é uma cor que utilizo com frequéncia durante o processo de

redagdo/rascunho de textos, este inclusive. EiCIICIISSUONDSIIICACASEtoesmaests
documento que necessitavam de ser mais bem desenvolvidas, verificadas ou acertadas. Esta

nogao seria reproduzida na composi¢ao relativa ao texto “Cinema de Amadores, Cinema
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Independente e Cineclubismo” (Figura 100). Outra razdo para utilizar o vermelho, e,
concretamente, na figura incorporada por esse texto especifico, deve-se ao facto do
manuscrito original ter sido datilografado igualmente a vermelho (Anexos Manuscritos de

Fernando Gongalves Lavrador, p. 297).
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Figura 99 — Conversdo texto-imagem e
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do manuscrito “A Mulher e o rito
Cinema” (Autor)

Figura 100 — Conversao texto-imagem
do manuscrito “Cinema de
Amadores, Cinema Independente e
Cineclubismo” (Autor)
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Com cada uma das seis composicdes montadas e animadas nos diferentes diapositivos do
PowerPoint, chegava o momento de editar e juntar tudo numa uUnica sequéncia. Ao contrario
dos clipes de right to copy, que necessitaram unicamente de uma gravagao de imagem e de
audio durante a reprodugdo de cada diapositivo para depois serem carregados direta e
periodicamente em plataformas online de video, em memdrias em movimento, o objetivo era

construir um Unico video que atravessasse todas as animagoes.

Inicialmente foram gravados os seis diapositivos em modo de apresentacdo. De seguida, cada
gravagao foi carregada num editor de video, neste caso no DaVinci Resolve, da Blackmagic
Design, para gerar novos niveis de dinamismo e interagao entre as diferentes cenas animadas.
Neste programa criou-se uma narrativa singular, maioritariamente com a ajuda de intertitulos
que revelavam as inspiragdes e origens desta obra, identificando cada estudo de Muybridge
e texto de Fernando Lavrador. Além desta componente, outro elemento essencial para a
coesao da obra foi a inclusdo de uma melodia. Para desenvolver a dimensdo sonora deste
trabalho, buscou-se inspiragdo no rascunho para uma palestra de Lavrador (Anexos
Manuscritos de Fernando Gongalves Lavrador, 294), que mencionava varios compositores
franceses, entre eles Claude Debussy. Pegando nesse autor, a melodia escolhida para esta
obra foi a composigao orquestral de 1905, La Mer, trois esquisses symphoniques, L. 109: Il.
Jeux de vagues. Esta pega musical serviu de cola entre as imagens textuais, oferecendo-lhes
um maior grau de harmonia. Com esta adi¢do, as dimensdes visual e sonora puderam fluir
juntas. Este trabalho em torno da vertente sonora, misturando e sincronizando o ritmo
musical com o visual, serviria também como um étimo ensaio para o tratamento acustico,

melddico e ritmico da videoinstalagao final.

Para terminar, memdrias em movimento foi divulgado na conferéncia ARTeFACT02024, que
aconteceu entre os dias 5 e 6 de dezembro, na Universidade de S3o José, em Macau. A obra
foi apresentada em conjunto com um artigo intitulado “right to copy & memdrias em
movimento: textual, visual and dynamic collages using Powerpoint” (A. Martins et al., 2025),
texto que focou no processo criativo desta obra e de right to copy e no uso de ferramentas
de facil acessibilidade para produzir obras audiovisuais e digitais. Este video esta igualmente

disponivel em plataformas online de video (Figura 101).
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= % YouTube

memérias em movimento

texto_Fernando Gongalves Lavrador
imagem_Eadweard Muybridge

Figura 101 — memdrias em movimento (A. Martins & Gavina, 2024b)
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https://youtu.be/Rx-UAKVftLE

2.8 memorias em movimento: A Mulher e o Cinema

Versdo |

Now, youwon't
cry anymore?

No, no more

Figura 102 — memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema, Alexandre Martins e Ana Gavina, 2024
(A. Martins & Gavina, 2024c)

Como foi referido no tépico anterior, um dos propdsitos do processo criativo de memdrias
em movimento assentava na procura de possiveis percursos para a produgdo de um ultimo
artefacto audiovisual e digital. Pretendia-se que esta obra final se transformasse numa
videoinstalagdo com o propésito de a apresentar durante o Festival de Cinema de Avanca. A
partir de documentagao textual do espdlio de Fernando Gongalves Lavrador, procurdvamos
divulgar a existéncia deste conjunto documental e homenagear esta figura de significado

relevante para a regido e para o préprio evento.

Falando um pouco mais sobre esta personalidade que, pelas suas caracteristicas e historia(s),
ajudou a moldar o projeto de tese aqui apresentado, Fernando Gongalves dos Santos Ferreira
Lavrador (Figura 103) nasceu a 13 de margo de 1928, na freguesia de Paranhos, Porto, filho
de Manuel Ferreira Lavrador e Maria José dos Santos Lavrador. Fernando Lavrador desde
muito cedo demonstrou um profundo interesse pela cultura e pelas artes, sendo que com
cinco anos ja assistia a espetaculos de teatro e de dpera. Anos mais tarde, frequentaria o Liceu
Alexandre Herculano, onde conheceu estudantes como Hipdlito Duarte que se tornaram seus

colaboradores na fundagao do Clube Portugués de Cinematografia, posteriormente
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renomeado Cineclube do Porto. Apds concluir o ensino secunddrio, no inicio da década de
1950 ingressou na Universidade do Porto, onde se formou em Engenharia Eletrotécnica (Cine-

Clube de Avanca, 2025; Ferreira, 2020; Marta & Cardoso, n.d.).

Seguiu a sua carreira profissional como engenheiro eletrotécnico. Trabalhou no Grupo de
Estudos de Comutagao Automatica, pertencente a Diregao dos Servigos Técnicos dos CTT. Em
1964, ingressou no Gabinete de Estudos da Fabrica de Motores Elétricos Rabor, em Ovar.
Tornou-se mais tarde engenheiro-chefe dos Servicos de Manutencdo de Instrumentos e
Equipamentos de Controle Pneumaticos, Elétricos e Eletrénicos da Companhia Portuguesa de
Celulose [Portucel], atual The Navigator Company, em Cacia. No inicio de 1980, regressou aos
CTT, agora transformados em Portugal Telecom [PT], e integrou o Centro de Estudos de
Telecomunicagdes, localizado em Aveiro. Publicou diversos livros, textos de apoio a palestras
e artigos em revistas especializadas como Electricidade, Boletim da Ordem dos Engenheiros e
Telecomunicagdes. Em 1998, aposentou-se da PT, mas manteve colaboragdo como
trabalhador independente no Instituto de Telecomunicac¢des, no polo de Aveiro. Ao mesmo
tempo foi professor no Mestrado em Redes e em Servicos de Telecomunicagdes na

Universidade de Aveiro.

Mas apesar do seu titulo e percurso académico e profissional, Fernando Gongalves Lavrador
iria-se igualmente destacar como ensaista nos campos da semidtica e da filmologia. Em inicios
de 1950, escreveu o seu primeiro grande ensaio, Justificagdo Estética do Cinema (Lavrador,
1974), publicado décadas mais tarde, em 1974, pela Platano Editora. Este trabalho introduziu
as ideias de Gilbert Cohen-Séat, Etienne Souriau e outros importantes pensadores do grupo
de filmologia da Sorbonne, além de apresentar as suas proprias teorias sobre fenémenos
filmicos e cinematograficos. Entre 1984 e 1989 publica trés volumes de Estudos de Semidtica
Filmica (Lavrador, 1984, 1986, 1989), obra que ndo teria a oportunidade de concluir. Durante
a sua carreira ensaistica, colaborou ainda em jornais como O Comércio do Porto, Portucale e

Vértice, e em revistas como Visor e Celuldide.

Além disso, os seus contributos para uma formagdo da cinefilia e cineclubismo em Portugal
foram de grande relevancia. Como ja foi referido, Lavrador foi um dos fundadores do Clube
Portugués de Cinematografia, ou Cineclube do Porto, onde ocupou os cargos de vice-

presidente na primeira diregao, eleita a 29 de dezembro de 1945, assumindo mais tarde
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outros cargos importantes como Presidente da Assembleia Geral. Tornou-se sécio honorario
do Cineclube do Porto e participou ativamente nos cineclubes de Coimbra e de Aveiro, sendo
um dos fundadores da Cooperativa de Cinema "Grande Plano", em Aveiro. Organizou e
participou em diversos congressos e coloquios, incluindo o Primeiro Congresso Nacional de
Cinema Nao-Profissional em 1970, onde foi eleito presidente. Foi também juri de varios

festivais de cinema.

Em 1996, foi agraciado pela Camara Municipal do Porto com a Medalha de Ouro de Mérito

Cultural, em reconhecimento pela sua contribui¢ao ao estudo da semidtica do cinema.

Fernando Lavrador faleceu a 20 de agosto de 2005, no Porto. Deixou um legado notavel tanto
na engenharia como na cultura portuguesa, especialmente nos campos do cinema e da

semiodtica, sendo lembrado como uma figura de exceléncia e dedicacao.

Em 2006, Fernando Lavrador foi homenageado numa cerimdnia conjunta organizada pela
ADERAV — Associagdo para Estudo e Defesa do Patrimdnio Natural e Cultural da Regido de
Aveiro, Teatro Aveirense, Cineclubes do Porto, de Aveiro e de Avanca, com o apoio da PT

Inovacdo, Portucel, Instituto de Telecomunicacbes e Ordem dos Engenheiros.

Em 2010, o Cine-Clube de Avanca instituiu o "Prémio Eng.2 Fernando Gongalves Lavrador"
para distinguir a melhor comunicagao apresentada na conferéncia do evento. Esta iniciativa
serviu de homenagem a uma pessoa que manteve uma conexao proxima com o CCA desde a
sua fundagao, sendo amigo e familiar de atuais membros da Diregdo e Assembleia Geral desta
instituicdo. Esta proximidade levaria os familiares de Lavrador a entregarem, em 2021, grande
parte do seu espdlio ao CCA, com o propdsito de salvaguardar e promover um legado cultural
de grande importancia para a regido e para o pais. Legado esse que deve ser divulgado, em

parte, através de iniciativas culturais, académicas e artisticas.

Com este repto em mente, sera pertinente retomar a descri¢gao do processo criativo em torno

de obras que pretendem ou ajudam a evocar Fernando Gongalves Lavrador.
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Figura 103 — Fernando Goncalves Lavrador (Cine-Clube de Avanca, 2025)

De facto, memdrias em movimento, iria plantar algumas ideias para a proxima producdo ou
validar determinas técnicas usadas até entao. Por um lado, o video anterior iria confirmar o
processo de conversdo de uma imagem figurativa para uma imagem textual, como um
procedimento ou estratégia basilar dentro do estilo que vinha a desenvolver desde 2022. No
sentido estético, as imagens produzidas em memdrias em movimento eram impactantes,
havendo uma intencdo de emular algumas das formas alcancadas anteriormente. Esta obra
também inspiraria um novo conforto no tratamento da dimensao sonora e na manipulacao e

combinacdo de elementos imagéticos e elementos melddicos.

Mas apesar destes contributos, sem dlvida de grande importancia e que tiveram seguimento
na obra atual, inesperadamente, a peca que talvez teve maior impacto foi mesmo um dos
manuscritos selecionados, transcritos e apropriados para esse video. Falo do ensaio “A
Mulher e o Cinema” (Anexos Manuscritos de Fernando Gongalves Lavrador, pp. 283-283).
Este texto assinado por F. Gongalves Lavrador, ndo datado, possivelmente escrito entre a
primeira e segunda metade do século XX, demonstra-nos o seu olhar sobre o papel das

mulheres no cinema daquele periodo?’:

20 Os sublinhados foram originalmente colocados por Fernando Lavrador. Quanto aos simbolos (?), como foi
mencionado anteriormente, substituem palavras que ndo foram possiveis de decifrar de forma integral.
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vamos referir-nos as mulheres que tém servido a arte das imagens e a

tém dignificado.

Lavrador destaca a contribuigao de algumas realizadoras e pioneiras da sétima arte, apesar

da desigualdade de género que historicamente as colocou em posi¢des de inferioridade:

Em pleno século XX ainda ha quem pense ser a mulher mentalmente
Inferior. Ainda ha quem defenda mesmo a sua inferiorizagao
sIstemadtica, a prisdo do espirito feminino para que ndo acompanhe, em

seus voos arrojados, o espirito do homem.

Antes de nomear e descrever os feitos dessas mulheres, Lavrador faz um ponto prévio onde
deixa claro o tipo de figuras que pretende analisar, distinguindo o que é uma representacao

feminina menor:

Nado me quero referir certamente as Inumeras Betty Grables que
povoam os écrans de todos os paises e que nada representam de

Importante na arte cinematografica.

Da que verdadeiramente importa para este ensaio:

Quero antes referir-me as mulheres que tém ocupado a fungdo
fundamental da 7¢ arte’ a realizacdo. E néste lugar, que representa o
do artista-criador do filme, que a mulher pode evidenciar as suas

qualidades de cineasta.

Com esta distingdo previamente feita, Fernando Lavrador segue para a parte principal do

texto, identificando algumas realizadoras e os seus contributos mais relevantes para a arte
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do cinema. O destaque maior vai para a realizadora, jornalista e critica de cinema francesa,

Germaine Dulac:

Em 1917 aparece em Franga o filme “Ames d’hommes fous”, assinado

por uma mulher — Germaine Dulac, e com éle se inicia a grande escola
cinematograftica que ficou conhecida pelo nome de vanguardismo.
Germaine Dulac apareceu-nos assim como a fundadora do

vanguardismo ...

Em 1919 Germaine Dulac apresenta, de colaboragao com Delluc, autor da

planificacao, o filme “Féte Espagnole”. O seu nome torna-se bastante

conhecido e a realizadora enfileira ao lado de Marcel L’Herbier, Abel Gance

e outros grandes nomes do cinema francés. “Arabescos” e “Disco 957" sao

experiéncias estéticas que, pelo seu valor, podem ser colocadas ao lado das
grandes tentativas déste género, como “Entreacte” de René Clair, “Ballet

Meécanique” de Fernand Léger ...

Depois de Germaine Dulac, Lavrador prossegue com outros nomes relevantes da primeira

metade do século XX:

Esther Choub, autora de notdveis documentadrios, Marguerite
Barskaia, directora dum filme célebre para criangas “Os Sapatos
Rotos’, e, principalmente, Olga Préobrajenskaia que, com o seu filme

“A Aldeia do Pecado” (1928), adquiriu fama internacional.

174



Em 1931 Léontine Sagan realiza o mais notavel filme feito até hoje por uma

mulher: “Mzdchen in Uniform” (Raparigas de Uniforme), onde revela o seu

extraordindrio sentido de cinema e a sua sensibilidade delicada.

Leni Riefenstahl que realizou, com Angst e Schneeberger, o filme “A
Luz Azul”, sobre planificagao de Bela Balasz, dirigiu mais tarde, o
notavel documentario “Olimpiadas’, que constitue um prodigio de

montagem.

Depois desta breve apresentacdo ao trabalho de algumas “mulheres que tém servido a arte
das imagens e a tém dignificado”, no fim do manuscrito, em forma de anotacdo, Lavrador

despende algum tempo a descrever e interpretar outra obra de Germaine Dulac:

(1) — Entre os filmes vanguardistas de Germaine Dulac, destacamos
um dos mais notaveis e complexos® “La Coquille et le Clergyman
(1928), baseado em Antonin Artaud. E uma espécie de sonho cuja
Interpretagdo se baseia na simbologia freudiana. Algumas das
sequéncias sdo duma beleza inegavel, como a da queda do padre e a
danga em acelerado. No fundo tudo se reduz a um contraste de forgas
psiquicas, uma luta interna revelando-se por complexa simbologia
freudiana e que, a primeira vista, pode parecer descontrulado(?) e
Incompreensivel. Contudo a psicanalise facilmente explicard o
significado de alguns simbolos, como, por exemplo, a 4gua correndo(?),
a danga, a queda brusca, a concha, etc. Ao vermos éste filme temos a
ideia (?) da extraordindria contribui¢do do vanguardismo e da

Germaine Dulac para a formagao do cinema moderno.
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Esta leitura foi muito esclarecedora, nao sé por revelar uma visao empatica relativamente ao
esforco e dificuldades das mulheres numa industria e sociedade que, de certo modo, as rejeita
e oprime, mas por ter sido uma breve licdo de histéria de cinema muito elucidativa. Devo
confessar que, exceto o nome de Leni Riefenstahl e especificamente o seu filme Olimpiadas,
ndo reconhecia nenhuma outra realizadora ou nenhum dos titulos mencionados por
Lavrador. O caso mais curioso, seria mesmo o de Germaine Dulac, pela sua obra extensa e,
como diz Lavrador, pela sua importancia para a formagao do vanguardismo no cinema. Este
lapso, seria confirmado em conversas com varias pessoas amigas, com erudigdo cultural e
artistica respeitavel, sendo que mais uma vez nenhuma delas sabia quem foi esta pessoa.
Mais interessante seria o facto de praticamente todas terem nocdo do trabalho e da figura de
Antonin Artaud, pessoa também citada por Lavrador que colaborou com Dulac no filme La

Coquille et le Clergyman, de 1928.

Esta discrepancia histdrica entre homens e mulheres, e o facto de Lavrador neste texto estar,
do mesmo modo, a homenagear pessoas, em grande medida, desconhecidas, esquecidas ou,
por vezes, apagadas da histdria, levou-me a querer voltar a trabalhar este texto, desta vez
ndo o usando s6 como elemento plastico e de textura para a formacdo de imagens, mas
tratando-o igualmente na sua substancia. Este novo artefacto teria a funcdo de dupla
homenagem: as mulheres destas primeiras décadas do cinema, e ao homem que decidiu
comemora-las em um dos seus ensaios. Além do mais, pela natureza ensaistica deste texto e
do proprio autor que a escreveu, colocou-se a hipdtese de trabalhar este manuscrito pela
perspetiva e conceito do ensaio audiovisual. Usando “A Mulher e o Cinema” como ponto de
partida, esta obra iria fazer uso dos varios filmes citados para construir uma narrativa que
coloca em didlogo as palavras de Lavrador e fragmentos cinematograficos numa colagem
verbo-visual onde determinadas imagens sao alvo de leitura e as palavras observadas... e vice-

versa.

O termo ensaio audiovisual [digital] remete-nos para uma pratica cultural e artistica que trata
uma pluralidade ampla de assuntos, tendo igualmente uma grande variedade metodoldgica
e contextual. O ensaio audiovisual tem como um dos seus focos a arte cinematografica,
retratando um filme ou conjuntos de filmes, um determinado realizador, estilo ou técnica,
mas também o modo como o publico se relaciona com o cinema e imagem em movimento.

Sobre este ultimo ponto, podemos observar como a ligagao entre espectador e os filmes sao

176



mediadas e transformadas por ferramentas digitais. Este tipo de ensaio, neste sentido, pode
ser interpretado como um ato reflexivo sobre as formas de produzir, divulgar e consumir
cinema no paradigma digital: estas obras pressupdem uma interseccao entre ferramenta,
método e objeto de analise. A diversidade formal e tematica é influenciada por diferentes
fatores: o perfil dos seus autores, o contexto de producdo, ou os géneros e metodologias
utilizadas —o found footage, o filme-ensaio, o cinema experimental, a colagem, as producdes
de videoarte, ou mesmo praticas digitais como os mashups, fake trailers e supercuts (Baptista,

2017).

O ensaio audiovisual, tal como o ensaio literario, € uma forma de analise que privilegia a
reacdo subjetiva e o didlogo continuo com o objeto estudado, e é caracterizado por uma
metodologia flexivel que surge de um processo de constante experimentagdo, sem um
modelo fixo pré-definido. O ensaio audiovisual pode-se manifestar como uma alternativa a
formas tradicionais de comunicagdo verbal, contribuindo para uma reflexao e produgao de
conhecimento sobre o cinema inovadoras. Este género criativo tenta explorar o vinculo entre
as multiplas matérias que geram sentido no cinema, pratica que nos esclarece sobre o modo
como imagens e sons se misturam e comunicam, seja através da isolagao, simulagdo ou
subversao das fungdes pré-determinadas destas duas unidades. A continuada manipulagao
destes elementos proporciona ao espectador-autor entender melhor os mecanismos que
regulam o cinema; e a conexao com uma dimensao digital potencia a experimentagao criativa.
Esta dimensao é, alids, uma forte razao para a expansado desta forma de produgao artistica.
Num contexto tecnoldgico cada vez mais distante da pelicula, os processos de montagem
digital proporcionam um ambiente gradativamente mais econdmico, democratico e favoravel
a produgdo de imagens cinematograficas, permitindo uma exploragdo, manipulagao e
testagem continuas, realidade invidvel ou demasiado complexa usando tecnologias
anteriores. Ao contrario de ilustrar ideias pré-estabelecidas, através da remontagem e
reorganizagao de imagens e sons de um filme ou a justaposi¢ao destes mesmos elementos,
mas de filmes distintos, o ensaio audiovisual permite ao criador explorar ideias e argumentos
que emergem diretamente da experimentagdo criativa e de uma relagao préxima e extensa

com os filmes por si analisados e apropriados (Baptista, 2017).

Antes dos ensaios audiovisuais contemporaneos, ja os filmes-ensaio comecavam a

materializar-se no contexto do cinema moderno com um cunho filoséfico de [re]ver e
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[re]pensar as imagens em movimento. Os seus autores procuravam separar-se dos métodos
tradicionais de fazer filmes, tanto na ficgao como no documentario. Eles tentavam explorar
superficies desconhecidas que se baseavam na subjetividade, hibridizacdo e reflexdao. A
mentalidade ensaistica apresenta-se assim como “una forma de saber a través de la estética,
pero no de manera implicita como sucede en el arte en general, sino por medio de procesos
reflexivos expresos.” (Catala, 2022, p. 124), adequando-se “a las complejidades del mundo

contempordneo, a través de su condicion fluida rizomdtica y multidimensional” (p.117).

“Uma forma que pensa”, assim descreve Jean-Luc Godard este fenémeno artistico (Warner,
2018, p. 177), realizador que, alids, monta ao longo de varios anos um dos melhores
exemplares desta pratica audiovisual: Histoire(s) du cinema, de 1988-1998. Desde entdo, nas
duas ultimas décadas, esta pratica ensaistica tem vindo a expandir-se significativamente
muito por causa da revolugado digital, dando a um novo tipo de espectador modos originais
de experimentar a sua subjetividade, além de exponenciar as possibilidades de edicdo
audiovisual, i.e., os proprios processos de pensamento que caracterizam esta forma de
expressao cinematografica. No filme-ensaio, o didlogo entre cineasta e espectador é um
procedimento nuclear que fomenta a autorreflexdao e o pensamento critico relativamente a
uma obra ou conjunto de obras. O espectador emancipado (Ranciére, 2010), quando pensa
sobre a distancia entre si e o filme, gera um pensamento critico, estabelecendo tanto

consenso quanto discordancia (lbafiez, 2022b, 2022a).

O espectador-autor do filme-ensaio ou do ensaio audiovisual é chamado a atuar como um
“espectador-montador” (Almeida, 2024, p. 6) que junta a suas experiéncias pessoais e
imagens fragmentadas ao discurso incompleto apresentado anteriormente pelos realizadores
das obras. Esta interacdo —mais— ativa leva o espectador a prolongar a montagem do filme
nele préprio (Bernardet, 1999), através da relacdo entre fragmentos visuais e sonoros da obra
original e fragmentos da sua memadria ou imaginacdo. Neste processo, ele vai reorganizar, de
formas criativas, as imagens originais, ampliando o principio de montagem que foi
inicialmente apresentado pelo filme. A montagem, enquanto modo de organizar, encadear e
justapor elementos filmicos, € uma técnica central nesta experiéncia. Ela vai permitir que o
espectador-montador atribuia novas relagdes e significados as imagens, reconfigurando as

suas ordens e duragdes (Aumont, 1995). Como Almeida (2024) atesta:
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O espectador-montador, portanto, estaria apto a unir fragmentos de som e
imagem, propondo novas relagoes entre eles para além das que o filme ja
propode; a articular essas imagens, garantindo a elas novas possibilidades de
organizacdo sequencial; e a estabelecer a duracdo, aumentando ou
diminuindo o tempo que seu olhar dedica a cada plano, podendo substitui-

los por outros, ja vistos ou apenas imaginados. (p.7)

Ao incorporar os procedimentos da montagem na sua visdao, o espectador torna-se um
decifrador que, partindo da sua memaria imagética, compara o que vé com imagens ja vistas
e constrdi a sua prépria interpretacdo das configuragGes propostas (Lins, 2010). Neste ambito,
o publico nao sé absorve o fluxo das imagens, mas também dialoga intimamente com a obra.
Ele vai mediar os fragmentos propostos pelo realizador da obra original através da montagem
e de outros métodos que modificam o valor das imagens. Esta perspetiva enfatiza o filme-
ensaio e o ensaio audiovisual digital como um espago estético orientado pela fragmentagao

e pela interacdo reflexiva entre obra e espectador (Almeida, 2024; Weinrichter, 2007).

Tais interagdes e didlogos sao bem exemplificados no trabalho de :: kogonada. Além da
realizacdo de longas-metragens, o sul-coreano é um relevante autor de ensaios audiovisuais.
Usando as técnicas e estilo do supercut (Baio, 2008), :: kogonada revisita as obras de alguns
dos mais célebres realizadores, por vezes focando num determinado plano, como em Wes
Anderson // From Above —plano picado— (:: kogonada, 2012a) e Tarantino // From Below —
plano contra-picado— (:: kogonada, 2012b), ou num tema especifico, como é o caso de Eyes
of Hitchcock, onde assistimos a uma sequéncia ininterrupta de varios planos que dao foco aos

olhos das personagens dos filmes de Alfred Hitchcock (Figura 104).
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Figura 104 — Eyes of Hitchcock, :: kogonada, 2014 (:: kogonada, 2014)




:: kogonada faz uso do supercut de forma bastante habilidosa e precisa, cortando as imagens
em fungdo de uma pega musical. Segundo Baptista (2017), apesar da brevidade dos seus
videos, os ensaios de :: kogonada sdo construidos com base em estruturas ritmicas
complexas, com introdugao, desenvolvimento e conclusdo. E a partir de um discurso
aparentemente redundante, este artista apresenta um determinado raciocinio recorrendo a
repeticdo deliberada de uma ideia, e.g. uso continuado e repetitivo de diversos planos de

olhos. O mesmo autor continua:

* kogonada usa a montagem para reforcar as relagoes de semelhanca entre
imagens diferentes, sugerindo que tudo se equivale. Ao fazé-lo, reduz as
relacbes materiais por tras da producgao, circulagio e rececdao das imagens

as relacoes formais, de superficie, entre as proprias imagens. (Baptista, 2017,

pp. 8-9)

Autores como :: kogonada, tratam as imagens como fragmentos de pensamento. Eles vao
retira-las dos seus contextos originais e ressignifica-las através da montagem. Esta pratica é
igualmente observada no trabalho de outra autora que tem usado o ensaio audiovisual para
explorar de forma critica as possibilidades expressivas da montagem, a linguagem
cinematografica e também questdes de género, autoria e representacdes do feminino no

cinema.

Numa dimensdo nacional e ndo comercial®!, ou seja, mais académica e de investigacdo na
area dos estudos filmicos, podemos também ver o trabalho de Ana Gavina, investigadora
portuguesa e criadora de varios ensaios audiovisuais, que me chamou a atengao para este

conceito e forma de expressao.

Em estranhas ordens (Gavina, 2023d), a autora coloca em didlogo imagens dos filmes da

realizadora portuguesa Susana Nobre, especificamente Estados da Matéria, de 2005, Lisboa-

21 Muitos dos projetos de :: kogonada surgiram de encomendas da Criterion Collection para promover as suas
colegdes de filmes.
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Provincia, de 2010 e Provas, Exorcismos, de 2015. O ensaio constrdi-se em torno dos
seguintes temas: ciclo, natureza e morte. Através de técnicas de montagem como o split
screen, a inversao da imagem, a aceleracdo temporal e a sobreposicdo sonora sao criadas
associagdes simbolicas entre o trabalho e a morte, entre o tempo e a inevitabilidade. A
repeticdo e o contraste entre planos —por exemplo, entre o movimento finebre e a atividade
laboral— expdem uma continuidade entre a rotina e a decadéncia. O ensaio revela-se como
uma reflexao sobre o imperativo do trabalho como mecanismo de alienagao e desgaste vital,
ressignificando as imagens originais através do encadeamento de sons e gestos que as

transcendem (Figura 105)

Em As viagens de Agnés (Gavina, 2023b), o olhar desloca-se para o universo da cineasta Agnes
Varda para explorar os tragos de continuidade estética no seu percurso filmico. Através da
justaposicdo e montagem de excertos de sete filmes — La Pointe Courte, de 1956, O saisons,
0 chdteaux, de 1957, Du cété de la céte, de 1958, Mur Murs, de 1981, Les Plages d’Agnés, de
2008, Visages Villages, de 2017, e Varda par Agnes, de 2019— o ensaio estabelece um didlogo
entre as primeiras obras da cineasta e trabalhos mais recentes. O confronto e a relagao
estabelecida entre planos de diferentes filmes revela a persisténcia de elementos
caracteristicos do universo cinematografico de Varda, como a oscilagao entre documental e
ficcional, o olhar sensivel sobre o quotidiano e a dimensao autorreflexiva que atravessa a sua

filmografia (Figura 106).

Ja em estas mulheres todas (Gavina, 2023c) sdo articulados excertos de seis filmes por cinco
realizadoras oriundas de diferentes contextos culturais e cinematograficos: A Girl Walks
Home Alone at Night, de 2014 realizado por Ana Lily Amirpour; Titane, de 2021, por Julia
Ducournau; Os Mutantes, de 1998, por Teresa Villaverde; Fim de semana, de 2007, por
Claudia Varejao; e A Noite, de 1999, e Histdria trdgica com final feliz, de 2005, por Regina
Pessoa. Cada um destes filmes, a seu modo, propde uma contra-narrativa face as
representagcdes normativas do feminino, por meio de figuras femininas marcadas pela
diferenga: hibridas, marginais, silenciadas ou monstruosas. O ensaio audiovisual vem
prolongar e intensificar essas contra-narrativas, convocando uma ligacdo entre géneros
cinematograficos diversos para construir um discurso audiovisual que reforca a pluralidade
das experiéncias e identidades femininas no cinema contemporaneo. Através de

sobreposicdes visuais e sonoras, o ensaio explora as ressonancias entre as obras,
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transformando a montagem num ato critico: ndo se trata apenas de reunir filmes com um
tema comum, mas de criar, a partir deles, um conjunto de sentidos que amplia o seu potencial

expressivo (Figura 107).

Nestes trés exemplos, o ensaio audiovisual assume-se como um gesto de apropriacdo critica.
Através da manipulagao de fragmentos filmicos e da recomposigao de discursos visuais, estes
ensaios ndo apenas prestam homenagem as cineastas e aos seus filmes, como também
propdem uma nova forma de leitura. Tal como o espectador-montador de que falava Aumont
(1995) e Almeida (2024), a autora da continuidade a montagem para além do filme original,

reinscrevendo as imagens num espago de experimentagdo e reflexao.

Por fim, agitagbes (Gavina, 2023a) distingue-se dos ensaios anteriores, ndo partindo da
analise filmica de obras realizadas por mulheres, mas antes da apropriacdo e remontagem de
imagens de arquivo. O ensaio faz uso de material dos Arquivos Prelinger (2005), um arquivo
composto maioritariamente por filmes pedagdgicos, industriais, institucionais, promocionais
e de propaganda sobre a cultura dos Estados Unidos durante o século XX. Através da
montagem de excertos de vinte filmes, constréi-se uma narrativa visual auténoma, mais livre
e experimental do que as anteriores. Apesar de manter estratégias recorrentes na sua pratica
—como o encadeamento de planos, a divisdo do ecrda em multiplas janelas, o uso do espaco
negro como interrupgao, e o didlogo [ou dissonancia] entre som e imagem—, este ensaio
rompe com a légica analitica dos anteriores: em vez de partir de significados suscitados por
uma visualizacdo ativa e dialogante de obras cinematograficas, agitacbes apropria-se de
imagens com valor historico e cultural para reimagina-las a luz de um novo discurso critico e
sensorial. Destaco este ensaio pela forma como mobiliza imagens de arquivo como matéria-

prima criativa, reflexiva e geradora de novas leituras (Figura 108).
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Figura 108 — agita¢des, Ana Gavina, 2023 (Gavina, 2023a)




Nome citado multiplas vezes nesta tese, Ana Gavina, além de produtora deste género
audiovisual, é igualmente alguém com quem colaboro regularmente. A sua experiéncia prévia
com as ferramentas e técnicas usadas na producdo de ensaios audiovisuais, apropriacao de
materiais de arquivo nos seus videos e a sua exploragao de temas coincidentes com o texto
“A Mulher e o Cinema”, levou a uma nova colaboracdo??, e, em grande medida, a utilizagdo
do ensaio audiovisual como linguagem e metodologia de trabalho. Como ja foi assinalado em
obras anteriores, uma vez mais, nota-se que o processo criativo vai-se formando a partir de

varias coincidéncias e influéncias simultaneas que se confluem e geram diversas sinergias.

Além dos pontos ja indicados, merecem ser referidas outras duas outras fontes de inspiragao
gue orientaram este novo percurso de criacdo e influenciaram algumas das opgdes estéticas
usadas nesta obra. Comegarei por abordar ja a primeira, enquanto a segunda sera discutida

mais adiante durante a descrigdo do processo criativo.

A exposicdo e videoinstalagdo Mise en Abyme (Figura 109), de Vicki Bennett, -também
conhecida por People Like Us—, foi uma pega impactante e inspiradora para esta nova
producdao. Encomendada para ser exposta no Museu de Aveiro, no dambito “Aveiro Capital
Portuguesa da Cultura 2024”, Mise en Abyme é uma multiprojecao que combina imagens de
diferentes fontes num Unico ecra de grandes dimensdes. Esta colagem audiovisual sobrepde
imagens e sons classicos e contemporaneos para criar uma narrativa imersiva, onde o
cruzamento e justaposicdo de elementos dispares, numa ldgica de cadaver esquisito,

produzem um mosaico complexo, mas ao mesmo tempo, coeso (Bennett, 2024).

Ao assistir ao vivo a esta colagem multimédia ficamos maravilhados com varios aspectos da
obra. O primeiro impacto viria da prdpria escala da projecao, obtida engenhosamente através
de quatro projetores equidistantes que formavam uma imagem singular de grandes
dimensGes (Figura 110). Além da espacialidade desta instalacdo, outro elemento
impressionante é a propria densidade da colagem e da quantidade impressionante de

imagens que se vao interferindo e intercomunicando ao longo de uma narrativa nao linear e

22 A colaboragdo com investigadora-artista Ana Gavina foi fundamental durante a selecdo de imagens, edi¢3o e
montagem da narrativa.
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recursiva. Mise en Abyme apresenta uma coreografia bastante heterogénea que, apesar de
emaranhar tantas imagens distintas e simultaneas, é capaz de manter uma coeréncia estética
e narrativa a partir de inUmeros fragmentos. Neste mar de imagens interconectadas, atores,
anteriormente presos aos seus guides e filmes de origem, movem-se livremente pelo ecra
inserindo-se em cenas que ndao eram anteriormente as suas. Todas as camadas de Mise en
Abyme revelam a beleza do acaso, demonstrando como é possivel reunir e harmonizar

fragmentos imagéticos que ndo aparentavam estar relacionados.

Mise en Abyme esteve em exposicao no Museu de Aveiro durante o més outubro de 2024.
Este seria o mesmo periodo de desenvolvimento de memdrias em movimento (Martins &
Gavina, 2024b). Impactado pela obra de Vicki Bennett, o trabalho em torno do espdlio de
Lavrador continuaria, agora com uma visdo mais bem definida. Partindo de e reutilizando
material pré-existente, este ensaio audiovisual recorreria a montagem e colagem como
ferramentas composicionais, para explorar multiplas possibilidades e combinag¢des audio-

imagéticas e para construir uma experiéncia cujos resultados vao além da soma das partes.

Figura 110 — Instalacdao Mise en Abyme no Museu de Aveiro, Vicki Bennett [People Like Us], 2024
(Autor)

Com algumas intengdes e conceitos mais abstratos alinhavados, importava agora voltar a

matéria-prima deste trabalho: o texto “A Mulher e o Cinema”. O objetivo seria criar uma
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colagem com imagens dos diferentes filmes que sao enunciados por Fernando Lavrador

naquele manuscrito.

Devido a grande quantidade de titulos citados e de materiais filmicos em discussao, ficou
decidido logo no inicio limitar os filmes que iriamos utilizar. Sem uma razao muito particular,
a priori, foi excluida a categoria dos documentdrios, i.e., os filmes de Esther Choub (Dunja,
2013) e Olimpiadas (Riefenstahl, 1939a, 1939b). Seriam, portanto, utilizados os filmes de
ficcio: Ames de fous, La Féte Espagnole, La Coquille et le Clergyman, Disque 957 e Etude
cinégraphique sur une arabesque (Dulac, 1918, 1920, 1928b, 1928a, 1929); A Aldeia do
Pecado (Preobrazhenskaya & Pravov, 1929); Mddchen in Uniform (Sagan & Froelich, 1931);
A Luz Azul (Riefenstahl & Balazs, 1932); e Os Sapatos Rotos (Barskaya, 1933).

Além deste conteudo rico e diversificado, interessou-nos igualmente utilizar um outro
conjunto de filmes. Provocados pela frase: “Nao me quero referir certamente as inumeras
Betty Grables que povoam os écrans de todos os paises e que nada representam de
importante na arte cinematografica” algumas obras protagonizadas por Betty Grable também
fariam parte deste jogo audiovisual, para perceber se existiriam percursos de didlogo entre

os filmes de Betty e os restantes titulos supracitados.

A partir desta dualidade introduzida por Lavrador, uma das ideias que se colocou em debate
foi a criagdo de duas narrativas paralelas que seriam reproduzidas em simultaneo. De um
lado, dar-se-ia destaque as mulheres admiradas e celebradas no grande ecra: as atrizes. Neste
caso, essa perspetiva recairia sobre uma atriz especifica, Betty Grable, um icone de Hollywood
das décadas de 1940-50 que protagonizou alguns dos filmes mais populares daquela época,
e integrou o género cinematografico que atraia o maior nimero de espectadores as salas de
cinema, o musical. Do outro lado, as mulheres realizadoras, que segundo Lavrador sdo
aquelas que “tém servido a arte das imagens e a tém dignificado”. Criava-se, deste modo,
uma relagdao dicotémica e, até certo ponto, antagdnica entre os dois tipos de mulher
identificados. Apesar da distingdo, tal como em Mise em Abyme, as imagens de um lado iriam,
por vezes, interferir ou comunicar com as do lado oposto. No entanto, para perceber se esta

ideia era viavel, primeiro era necessario conhecer melhor estas pessoas e os seus filmes.
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Deste modo, seguindo a ordem e légica do manuscrito, o primeiro foco incidiu nos filmes de
Betty Grable. Ndo tendo sido indicado nenhum titulo por Lavrador, inicidmos um estudo
exploratodrio sobre esta figura que, ha altura, ndo nos era familiar, tirando a sua icdnica
fotografia onde posa de fato de banho (Figura 111), demonstrando o seu estatuto de sex

symbol —um facto curioso e bastante revelador, como iremos ver mais a frente.

N3do obstante a nossa parcial ignorancia sobre esta atriz, Betty Grable [1916-1973] foi um dos
maiores icones da cultura popular americana ao longo da década de 1940. Atriz, cantora e
dancarina norte-americana, Grable comecou a sua carreira ainda adolescente, incentivada
pela mae, que a levou para Hollywood em busca de fama. Fez a sua estreia no cinema na
década de 1930 em pequenos papéis, mas sé se tornou uma celebridade quando assinou um
contrato com a 20th Century Fox nos anos 1940, tendo sido a sua estrela principal neste
periodo. Grable destacou-se principalmente em musicais e comédias romanticas e foi uma
das atrizes que mais gerou receitas de bilheteira nessa época em qualquer estidio americano:
esteve no top 10 das celebridades mais rentaveis entre 1942 e 1951, ocupando o primeiro
lugar em 1943. Durante a Segunda Guerra Mundial, Betty Grable tornou-se um simbolo da
cultura pop americana, em parte, gracas a sua iconica fotografia pin-up de costas, vestindo
um fato de banho e olhando por cima do ombro (Figura 111). Esta imagem tornou-se muito
famosa entre os soldados americanos, sendo amplamente distribuida entre as tropas (M.

Williams & Wright, 2011).

Photo by x.
B Sert Pl
Figura 111 — Betty Grable, foto de Frank

Powolny, 1943 (Powolny, 1943)
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Além do cinema, Betty Grable brilhou também no teatro e na televisdao. Nos anos 1950, a
medida que a sua carreira cinematografica comegou a perder importancia, Grable dedicou-
se mais ao teatro musical, destacando-se em espetaculos da Broadway. Em 1953, estrelou ao
lado de Marilyn Monroe e Lauren Bacall na comédia romantica How to Marry a Millionaire,
um dos seus ultimos grandes sucessos. Famosa pela sua beleza, as suas pernas foram
alegadamente seguradas pela Lloyds of London por um milhdo de délares (M. Williams &
Wright, 2011), refor¢ando ainda mais o seu estatuto de sex symbol. Grable deixou um legado
marcante na histéria de Hollywood, sendo lembrada como uma das maiores estrelas da era

de ouro do cinema americano.

A compreensao da sua histéria seria um passo importante para idealizar alguns possiveis
caminhos. Seria agora importante seguir para a fase de levantamento de cenas e imagens de
alguns dos seus filmes. Da sua extensa carreira foram selecionados alguns dos seus titulos
mais populares: Down Argentine Way (Cummings, 1940); Coney Island (Lang, 1944); Sweet
Rosie O'Grady (Cummings, 1944); Pin Up Girl (Humberstone, 1945); e Mother Wore Tights
(Lang, 1949). Apds uma sessdo de visualizacdo dos filmes aqui citados?3, rapidamente se
tornou claro alguns dos temas que poderiam vir a ser explorados, pela sua pertinéncia e até
mesmo recorréncia. Nos cinco filmes indicados, Betty personifica alguns arquétipos do
cinema daquela era como: a menina americana sonhadora e determinada que persegue os
seus sonhos; a estrela em ascensdo que luta pelo reconhecimento no mundo do espetéaculo;
a pin-up patridtica e glamorosa que se torna um simbolo de beleza e moral para os soldados
americanos durante a Segunda Guerra Mundial; a mulher de espirito livre, com uma atitude
desafiadora perante os homens que tentam conquista-la; ou a rapariga que com a sua

aparente ingenuidade é um tanto engragada e preciosa ao mesmo tempo.

Os filmes de Betty Grable, e particularmente os assinalados aqui, sao ainda marcados pelo
dominio do olhar masculino (Mulvey, 1975), seja atrds da camara, no grande ecra e entre o
publico (M. Williams & Wright, 2011). Grable é sempre um objeto de admiracdo, desejo e de

conquista, por vezes através da forga fisica, como em Coney Island e Mother Wore Tights

23 Sess3o essa que foi constantemente acompanhada de apontamentos sobre ideias e imagens que poderiam
ser utilizadas mais tarde na montagem.
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(Figura 112), ambos do realizador Walter Lang, onde o par masculino de Betty usa a violéncia
para tornar clara a sua posicao e estabelecer a sua autoridade na relacdo perante uma mulher
que estd a oferecer resisténcia, apesar de inutil. E também comum o beijo forgado e até um
caso onde a agao do homem é literalmente algema-la para obrigar Betty a fazer o que ele

entende ser correto para ela.

Quanto ao enredo, estes filmes eram algo previsiveis e serviam sobretudo de escapismo,
cumprindo o seu papel de passatempo leve e otimista, sentimentos que se procuravam, em
parte, no periodo da Segunda Guerra Mundial e durante o pds-guerra. Eles ndo eram
certamente produzidos para inovar, nem tecnicamente nem na narrativa, mas para reforgar
uma imagem de glamour, romance e entretenimento escapista. Ainda que os detalhes do
enredo mudassem ligeiramente de filme para filme, a estrutura central mantinha-se
praticamente inalterada. Se tivéssemos de resumir a férmula dos filmes que Betty Grable

protagoniza numa breve sinopse, poderia ser algo assim:

Uma jovem talentosa e encantadora encontra-se num dilema
romantico, onde precisa de superar obstaculos e mal-entendidos

para alcancar o amor e o sucesso, terminando com um

espetaculo repleto de cores e um final feliz.

Figura 112 — Fotogramas de Coney Island e Mother Wore Tights,
de Walter Lang, 1944 e 1949 (Lang, 1944, 1949)
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Este visionamento dos filmes de Betty foi bastante proveitoso e provocador. A partir deste
ponto ja se desenhavam possibilidades de manipular e montar imagens referentes a esta
sec¢do. Mesmo ainda nao tendo assistido ao segundo conjunto de filmes, adivinhava-se ja um
dialogo ou confronto interessante de ideias, replicando assim a oposigao demarcada no texto
de Lavrador. Passavamos deste modo para a segunda visualizagdo dedicada aos filmes das

realizadoras celebradas no texto “A Mulher e o Cinema”.

Comegamos com Germaine Dulac. Pareceu a opgdao mais Obvia, uma vez que estdvamos a
seguir a narrativa delineada por Lavrador e devido ao claro destaque que ele deu a realizadora

ao longo do seu texto, tendo um dos seus filmes merecido a Unica analise de algumas cenas.

Germaine Dulac [1882-1942] foi uma cineasta, tedrica e jornalista francesa, pioneira do
cinema de vanguarda e dos movimentos surrealista e impressionista no cinema. Antes de
ingressar na industria cinematografica, estudou musica, fotografia e escreveu para jornais
feministas. Dulac comegou a sua trajetdria no cinema em 1914 e, durante a Primeira Guerra
Mundial, aproveitou a auséncia de homens na industria para dirigir o seu primeiro filme, Les
Sceurs Ennemies, de 1915. Inicialmente, fez filmes narrativos convencionais, mas logo se
interessou pelo cinema experimental, defendendo o uso de formas e movimentos que se
expressam independentemente do significado representacional. Cineasta das vanguardas dos
anos 1920, Dulac realizou cerca de trinta filmes de ficcdo, bem como numerosos
documentarios e cinejornais. Um dos seus filmes mais famosos, La Souriante Madame
Beudet, de 1923, baseado numa peca de André Obey, é considerado um dos primeiros filmes
feministas, retratando a histdria de uma dona de casa que vive num casamento opressivo (G.

A. Foster, 1998).

Relativamente aos titulos identificados por Fernando Lavrador, em primeiro lugar temos
Ames de fous, de 1918. Ames de fous é um filme perdido, n3o existindo a data qualquer cépia
desta obra. O filme contado em seis episdédios —La Seconde Marquise de Sombreuse; Le
Chdateau Maudit; Folle; L’Exilée; La Danseuse Inconnue; e Hallucination et Réalité—acompanha
o destino de uma mulher e a sua emancipacdo face a opressao da sua familia: conta-nos a
histéria de Irene de Sombreuse que, apds a morte do seu pai, torna-se vitima dos esquemas
e manipulagdes de Lola, sua madrasta, e de Pedro, irmdo desta. Juntos tentam roubar-lhe a

fortuna, fazendo passa-la por louca. Considerado completamente perdido durante décadas e
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pouco conhecido do publico cinéfilo contemporaneo, em 2017, alguns fragmentos de Ames
de fous, foram encontrados no EYE Filmmuseum, em Amesterddo (Lafite, 2020) (Figura 113).
Ames de fous é um filme que combina elementos estruturais do suspense com técnicas
surrealistas e impressionistas do cinema experimental e inclui efeitos atmosféricos que

servem para expressar um estado psicoldgico interior feminino (G. A. Foster, 1995).

Figura 113 — Fragmento do filme Ames de fous, Germaine Dulac, 1918 (Lafite, 2020)

Em La Féte Espagnole, de 1920, temos um exemplo importante do cinema impressionista
francés. Escrito por Louis Delluc, importante figura do movimento impressionista no cinema,
o filme explora uma atmosfera febril e sensual de uma Espanha festiva, mas sangrenta (La
Cinématheque frangaise, n.d.). A histéria desenrola-se numa aldeia espanhola durante uma
festividade e foca-se num triangulo amoroso que termina de forma tragica. A jovem mulher
e antiga bailarina Soledad é desejada por dois homens, Réal e Miguélan, e vé-se no centro de
uma forte rivalidade. Soledad incita os dois homens a fazer um duelo para decidir quem fica
com ela. Ao mesmo tempo, ela deixa-se levar pelo turbilhdo da danca e pela embriaguez,
divertindo-se com um pretendente mais jovem, Juanito, enquanto os dois outros homens

lutam e morrem por ela (Figura 114).
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Neste filme, Dulac faz uma exploragao visual onde revela um uso criativo da luz, do
movimento de camara e da composi¢ao de cenas para transmitir emogdes e subjetividade.
Em vez de focar unicamente na a¢do e no enredo, Dulac usa imagens e ritmos visuais para
evocar sentimentos, criando uma experiéncia poética. Apesar da sua importancia histdrica,
La Féte Espagnole ndo tem até hoje uma cépia integral. Em 2020, a Cinemateca Francesa fez
uma restauracdo do filme a partir de novos fragmentos descobertos, estando atualmente

disponivel uma versdo de 26 minutos (La Cinématheque frangaise, n.d.).

Nos filmes Disque 957 e Etude cinégraphique sur une arabesque, de 1928 e 1929, Dulac afasta-
se completamente da narrativa tradicional e da figuragao, explorando o movimento como
elemento central da experiéncia cinematografica. Inspirando-se na musica e na danga, ela
constrdi composigdes visuais abstratas ou estudos ritmicos que procuram traduzir, através da

luz e da forma, o ritmo e a fluidez dos sons (Janicas, 2018; Madeira, 2024).

Em Disque 957, Dulac parte dos preludios de Chopin, para criar uma sinfonia visual onde a
montagem e os efeitos de luz estabelecem uma relacdo profunda com a musicalidade da
peca. Contudo, essa relacdo ndo se baseia numa justaposicao acritica de imagem e som, mas
sim numa busca pela equivaléncia ritmica e emocional entre ambos. O filme ndo representa
a danca de forma direta, mas evoca a sua esséncia através do fluxo das imagens e das
variagdes de luz e movimento. J& Ftude cinégraphique sur une arabesque inspira-se em Deux
Arabesques de Debussy, refletindo a ideia de ornamentacdo fluida tanto no nivel musical
guanto no visual. O titulo remete ao conceito de arabesco, caracteristico da Arte Nova,
sugerindo formas delicadas e dinamicas que se desenrolam no espagco de maneira continua.
Tal como em Disque 957, Dulac utiliza objetos em movimento e jogos de luz para criar uma

experiéncia sensorial que ultrapassa a representagado figurativa.

Estas duas curtas-metragens inserem-se na tendéncia vanguardista do cinema francés da
época e exemplificam a evolugdao do pensamento de Dulac em dire¢dao a uma cinégraphie
intégrale (Janicas, 2018), onde a imagem se liberta da narrativa e do figurativismo para se
tornar uma arte puramente ritmica. Estes estudos visuais do movimento s3ao uma tentativa
de encontrar a esséncia cinematografica na harmonia de linhas, ritmos e luzes. Assim, Disque

957 e Etude cinégraphique sur une arabesque permanecem como marcos do cinema
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experimental e da busca por uma linguagem cinematografica abstrata (Figura 115 e Figura

116).

Quanto ao ultimo filme citado por Lavrador, La Coquille et le Clergyman, de 1928, é
considerado o primeiro filme surrealista, langado um ano antes de Un Chien Andalou, de 1929,
criado por Luis Bufiuel e Salvador Dali. O filme é baseado num argumento de Antonin Artaud,
e a trama explora os desejos sexuais inconscientes de um padre, situados em cenarios
oniricos, com cenas notérias, como o padre a arrancar a roupa e a segurar o soutien da mulher
do General (Figura 117). A obra foi recebida de forma polarizada, com Artaud a criticar Dulac
por suavizar o seu argumento. Em resposta a estreia, Artaud e outros criticos organizaram um
protesto agressivo, interrompendo a projecdo. Aparentemente durante o rolar dos créditos,
André Breton gritou, “Madame Dulac é uma vaca” (Heck-Rabi, 1998, p. 98). Sob a lideranca
de Artaud, o critico Georges Sadoul, o romancista Louis Aragon e outros pararam o projetor
de filmes, atiraram objetos contra a tela e sairam em protesto. A critica sugere que a
interpretacao de Dulac enfraqueceu a intensidade da visao de Artaud, embora o uso de
trugques o6ticos tenha sido fiel ao que ele indicou. Germaine Dulac usou efeitos de fotografia
para criar cenas surrealistas impressionantes, como a cabe¢a do General a ser cortada ao
meio (Figura 118). Apds a polémica e esquecimento iniciais, anos mais tarde, o filme foi

redescoberto e é agora considerado um cldssico do cinema surrealista (Heck-Rabi, 1998).

O legado de Germaine Dulac no cinema de vanguarda é reconhecido. Dulac fica para a historia
do cinema por possivelmente ter obtido o incrivel feito de realizar o primeiro filme
impressionista, La Féte Espagnole, o primeiro filme feminista, La Souriante Madame Beudet,
e o primeiro filme surrealista, La Coquille et le Clergyman (T. Williams, 2022). Germaine Dulac
€ hoje vista como uma das figuras mais importantes da histéria do cinema experimental e
feminista e o seu trabalho abriu caminho para a exploragdo do cinema como forma de arte

independente e para a presenga feminina na dire¢ao cinematografica.
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Figura 114 — Réal e Miguélan defrontam-se em combate, La Féte Espagnole, Germaine Dulac, 1920
(Dulac, 1920)

Figura 115 — Disque 957, Germaine Dulac, 1928 (Dulac, 1928a)
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Figura 116 — Etude cinégraphique sur une arabesque, Germaine Dulac, 1928 (Dulac, 1929)

Figura 117 — Padre arranca roupa a mulher do General, La Coquille et le Clergyman, Germaine Dulac,
1928 (Dulac, 1928b)
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Figura 118 — Cabeca do General divide-se ao meio, La Coquille et le Clergyman, Germaine Dulac,
1928 (Dulac, 1928b)

Terminada a sessao filmica em torno de algumas obras de Dulac foi a vez de ver o filme A
Aldeia do Pecado, de Olga Preobrazhenskaya, uma das pioneiras do inicio do cinema soviético.
Depois de trabalhar extensivamente como atriz de teatro e de estrelar mais de 20 filmes
mudos, em 1916, Preobrazhenskaya estreou-se na realizacdo no filme The Lady Peasant,
tornando-se a primeira mulher realizadora da Russia (Cattai & Schvarzaman, 2023; Heck-Rabi,
1998). Em 1927, dirigiu o melodrama Baby ryazanskie [Mulheres de Ryazan], conhecido em

portugués como A Aldeia do Pecado.

A histéria desenrola-se numa aldeia russa durante a Primeira Guerra Mundial, acompanhando
avida de duas mulheres com destinos contrastantes: Anna é obediente e representa a mulher
tradicional submissa as normas sociais, enquanto Vassilisa € uma jovem independente e
decidida, e retrata a mudanca, ao desafiar as regras patriarcais e ao lutar pela sua autonomia.
Anna é uma orfa camponesa que se casa com lvan, filho de Vasilii Schironin. Durante o
casamento, Schironin assedia Anna, sendo a filha deste, Vassilisa, a Unica a tentar protegé-la.
Ao mesmo tempo, Vassilisa desafia o seu pai para ir viver com Nicolai, o humilde ferreiro que
ama, depois de Schironin se recusar a consentir o casamento (Figura 119). Para isso, Vassilisa
tem de enfrentar o estigma e os preconceitos da sua aldeia. Com a eclosao da Primeira Guerra
Mundial, os homens da aldeia, incluindo Ivan e Nicolai, sdo enviados para o campo de batalha.

Anna fica sozinha com o sogro Schironin, que a vai violar, resultando numa gravidez. Quando
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Ivan retorna e descobre a crianca, ele acusa Anna de traicdo e rejeita-a. Sem conseguir provar
a sua inocéncia, Anna suicida-se afogando-se. Vassilisa, revela a verdade ao irmao Ivan sobre
a violagdo cometida pelo pai deles. O filme termina com Vassilisa a acolher o filho de Anna no
orfanato que foi construindo enquanto os homens estavam fora a batalhar, consolidando-se

como um simbolo da nova mulher soviética (Cattai & Schvarzaman, 2023; Heck-Rabi, 1998).

Este filme mudo é um exemplo antigo do cinema soviético que aborda a condicdo feminina e
especificamente a condi¢cdo da mulher no meio rural, retratando as dificuldades enfrentadas
num sistema camponés tradicional que envolve casamentos arranjados, violéncia doméstica
e repressao. Ao mesmo tempo demonstra explicitamente cenas de emancipacao feminina e
luta por justica, através da personagem de Vassilisa, que desafia as normas, o seu pai e os
habitantes da aldeia para construir um futuro melhor. O filme A Aldeia do Pecado é de certo
modo influenciado pelo cinema documental, capturando a beleza e a dureza da vida rural
russa e retratando o quotidiano dos camponeses de forma auténtica. Numa nota final sobre
a realizadora, a carreira de Preobrazhenskaya termina abruptamente em 1941, devido as

purgas de Estaline nos anos 1940, ajudando assim a apagar a visao de uma importante

realizadora do cinema russo e soviético (Heck-Rabi, 1998).
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Figura 119 — Vassilisa confronta o seu pai Schironin, A Aldeia do Pecado, Olga Preobrazhenskaya,
1929 (Preobrazhenskaya & Pravov, 1929)
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ApOs a visualizagao d’A Aldeia do Pecado e com as anotagdes necessarias sobre possiveis
ideias, cenas e planos a utilizar, prosseguimos para Mddchen in Uniform, filme realizado por
Leontine Sagan [1899-1974]. Produzido na Alemanha, Mddchen in Uniform foi o primeiro
filme alemao dirigido por uma mulher. A cineasta austriaca, realizou um filme notavel pelo
seu elenco composto inteiramente por mulheres, pelo seu posicionamento subversivo e
antiautoritario e pelo seu tratamento progressista do erotismo feminino e de temas Iésbicos

(Edelman, 1998; Elsner-Sommer, 1998).

Mddchen in Uniform conta a histéria de Manuela, uma rapariga de 14 anos que chega a um
internato em Potsdam, gerido com rigor militarista por Frau Oberin. Ela espera que as alunas
um dia crescam para se tornarem esposas obedientes de soldados prussianos. Apesar deste
destino pré-determinado, ha indicios de ligagdes romanticas entre as alunas e todas elas
aparentam nutrir uma paixao platdnica por Fraulein von Bernburg, a Unica professora
compreensiva e ndo autoritdria da escola. Estas conexdes ndo acontecem necessariamente
porque sdo lésbicas. Vivendo num estado de isolamento, as alunas sao solitarias e

desesperadas por afeto.

O erotismo feminino em Mddchen in Uniform é demonstrado ao longo do filme, de forma
subtil e explicita. Ha varias cenas das raparigas a vestirem-se e a despirem-se, caminharem
de maos dadas, ou a acariciarem-se. A professora von Bernburg é retratada como uma pessoa
responsdavel, carinhosa e preocupada com o bem-estar de todas as alunas. Apesar disto,
torna-se evidente que ha um vinculo especial entre ela e Manuela, quando, certa noite, beija
a jovem nos labios. A partir desse momento, Manuela fica completamente fascinada por Von

Bernburg (Figura 120).

O filme termina com uma nota esperangosa. Quando Manuela declara publicamente o seu
amor pela professora, a diretora Oberin decreta que ela serd isolada das outras por causa das
suas "ideias revolucionarias". No entanto, num ato de rebelido coletiva, as alunas ignoram
Oberin e salvam Manuela de cometer suicidio. A cena final mostra a diretora a descer as

escadas derrotada, simbolizando a sua perda de poder e autoridade (Edelman, 1998).

O filme usa uma combinagdo de montagens e narrativa para criar uma atmosfera de tensao,

destacando a opressao militarista no internato feminino. Sagan inovou na cinematografia,
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utilizando sombras e luzes para simbolizar o confinamento das alunas, e empregando uma
técnica de sobreposicao de rostos para expressar uma profunda ligacdo emocional entre a
professora e a aluna. Mddchen in Uniform, foi inicialmente popular em varias cidades, mas
banido na Alemanha por Goebbels. No entanto, na década de 1970 foi redescoberto em
festivais feministas e, mais tarde, reconhecido como um marco no cinema queer (Elsner-
Sommer, 1998). O filme serve de critica ao autoritarismo, a um sistema educacional
repressivo e aos valores militaristas da época. Além disso, a abordagem delicada de Sagan
sobre o amor lésbico fez de Mddchen in Uniform uma obra inovadora e uma referéncia na

histéria do cinema LGBTQ?".

Figura 120 — Fraulein von Bernburg beija Manuela, Mddchen in Uniform, Leontine Sagan, 1931
(Sagan & Froelich, 1931)

Seguiu-se A Luz Azul, filme de 1932, de Leni Riefenstahl [1902-2003], realizadora creditada
como pioneira da forma documental e das técnicas de propaganda (G. A. Foster, 1998). A sua
aprendizagem sobre cinema aconteceu enquanto atuava nos filmes de montanha de Arnold
Fanck. O conhecimento adquirido nestas produgdes resultaria na realizacdo d’A Luz Azul, o
seu primeiro filme que conta a histdria de Junta, uma mulher misteriosa que vive nos picos
alpinos acima de uma aldeia tirolesa (Figura 121). Junta tem acesso privilegiado a uma
caverna cristalina na montanha, que emite uma luz azul radiante nas noites de lua cheia. Esta

luz fascina os rapazes do vale, que se sentem atraidos a descobrir a sua origem. No entanto,
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a busca pelo segredo desta luz azul termina sempre em tragédia, levando os habitantes da
aldeia a amaldicoar e perseguir Junta, convencidos de que ela é a responsavel pelas suas
mortes. Entretanto, Vigo, um pintor vienense, chega a aldeia e torna-se amigo e protetor de
Junta, acabando por apaixonar-se por ela, embora ela ndo corresponda aos seus sentimentos.
Numa noite, Vigo segue-a até a caverna e desenha um mapa que revela um caminho seguro
para a gruta, repleta de minerais valiosos. Ele acaba por mostrar o mapa aos aldedes que,
munidos de varias ferramentas, vao explorar a caverna, celebrando as riquezas ali contidas.
No entanto, esta invasdao do santudrio privado de Junta leva-a ao seu desespero: devastada
pela destruicdo do seu reflgio, cai para a morte. O seu tragico fim transforma-a numa martir

e numa lenda local.

A narrativa de A Luz Azul combina mito, romance e tragédia, refletindo temas como a
inocéncia, a perseguigao e o impacto destrutivo da ganancia humana sobre a natureza e os
individuos. O filme foi elogiado pela sua qualidade duradoura e imagens inesqueciveis. A Luz
Azul combina elementos de romantismo e modernidade, destacando a visdao Unica e a
destreza técnica de Leni Riefenstahl. As paisagens e composi¢des do filme evocam-nos obras
como as de Caspar David Friedrich. Este filme era o favorito de Riefenstahl, que afirmava

tratar-se da histdria da sua prépria vida (Rentschler, 1989).

Figura 121 — Junta segura um cristal, A Luz Azul, Leni Riefenstahl, 1932 (Riefenstahl & Balazs, 1932)
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Por fim, foi a vez de Os Sapatos Rotos, realizado por Margarita Barskaya [1903-1939].
“Barskaya (...) is remembered unjustly by very few people. This stands in no relation to her
talent and her contribution to the creation of children’s cinema, or indeed to her dazzling and
tragic life.” (Beumers et al., 2009, p. 240). Na histéria do cinema mundial, Barskaya é
conhecida, injustamente, pela realizagdo de um unico filme —embora genial, por consenso:
Os Sapatos Rotos foi um filme que conquistou, tanto o publico como a critica. Considerado
um marco importante do cinema soviético, esta obra ndo segue uma narrativa linear, mas
apresenta uma série de episddios sobre a vida de criangas, abordando temas como a luta

politica, regime e policia militares e as condi¢es do proletariado.

Os Sapatos Rotos é um filme soviético de 1933. A narrativa centra-se em Bubby, um menino
de trés anos, filho de um desempregado, que procura nas lixeiras qualquer objeto que possa
ser vendido para sustentar a familia. Este filme aborda a miséria social dos desempregados e
dos grevistas que lutam desesperadamente por condicdes de vida dignas. Apesar destes
problemas serem comumente associados aos adultos, neste filme esta realidade é nos
mostrada, em grande parte, através dos olhos das criangas e a prdpria luta estende-se a
espacos como o da sala de aula, onde os alunos retratam as suas préprias versdes de protesto,

greve e conflitos de classe.

Este filme sonoro, sobre criangas e para criangas, é até aos dias de hoje bastante
surpreendente pelo seu cardcter de espontaneidade e divertida naturalidade dos pequenos
protagonistas desta histéria, com idades entre os 15 meses e 0s 13-14 anos. Em vez de serem
forgadas a interpretar papéis artificiais, as criangas brincam e interagem de forma auténtica,
muito por causa do ambiente cuidadosamente criado pela realizadora Margarita Barskaya.
Muitos dos jovens atores nem sequer tinham plena consciéncia de que estavam a ser
filmados, o que contribui para a sua naturalidade em cena. Embora o filme tenha sido feito
para um publico infantil, a sua abordagem inclina-se por vezes para uma perspetiva mais
adulta, com momentos melodramaticos e um final tragico. No entanto, o filme também
contém momentos memoraveis e divertidos —um pouco agridoces também— como a crianca
gue admira sorridentemente, durante longos minutos, uma montra cheia de brinquedos
(Figura 122). No geral, Os Sapatos Rotos destaca-se pela sua originalidade e sensibilidade,
provando o talento de Barskaya e deixando a expectativa de que ela criaria mais filmes

infantis de grande qualidade. Tragicamente, Barskaya iria cometer suicido ainda muito nova
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depois de cair nas gracas do regime soviético e depois dos seus filmes serem arquivados e o

seu nome ser retirado de alguns créditos (Beumers et al., 2009).
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Figura 122 — Crianca admira uma montra cheia de brinquedos, Os Sapatos Rotos, Margarita Barskaya,
1933 (Barskaya, 1933)

Concluida a visualizacdo dos filmes em discussdo, com os varios conteudos filmicos apontados
e depois de algum tempo de reflexao e discussdo sobre o material analisado, prosseguimos
para numa nova fase de desenvolvimento. Pelos temas e caracteristicas dos diferentes filmes,
pelo dualismo apresentado no texto “A Mulher e o Cinema” e inspirado na obra Mise en
Abyme, a ideia para esta obra seria dividir uma tela em duas partes, usando uma tela de
grandes dimensdes ou dois ecras diferentes, mas contiguos. A esquerda, seriam apresentados
0s musicais e comédias romanticas de Betty Grable, demonstrando o lado mais glamoroso,
sorridente e colorido, mas a0 mesmo tempo amplamente artificial. A direita, os diferentes
filmes das realizadoras enunciadas que apresentavam uma visao autoral distinta, isto quer
dizer, uma posigdo mais sobria, sincera e crua sobre a condigao humana. Nao obstante, apesar
desta distincdo, era possivel encontrar varios paralelismos e possiveis didlogos entre as duas
narrativas. Apesar dos sorrisos, varios nimeros musicais e dancas exuberantes, durante o
visionamento dos filmes protagonizados por Betty, sucederam-se varios momentos de algum

desconforto, tristeza e pena pelas personagens interpretadas por Betty. Elas sdo muitas vezes
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usadas, manipuladas e moldadas pelas personagens masculinas para encaixar numa certa
visdo que idealizavam para ela, ou entdo expostas e humilhadas por serem algo que fugia ao
molde correto. No fim da sessdo de visionamento dos seus filmes, a nossa empatia por Betty
era grande: nds estdvamos certamente do lado dela —na mesma medida que apoidvamos e
aplaudiamos as visdes singulares das mulheres mencionadas no manuscrito e os filmes por
elas realizados. Apesar de entendermos a razao e contexto por tras das palavras de Fernando
Lavrador, que usou possivelmente o nome feminino mais popular daquela altura, ndo para
fazer um ataque pessoal, mas para exemplificar o que havia de errado na industria e nas suas
propostas de representagao feminina, os filmes e as personagens interpretadas por Betty ndao
iriam ser a antitese dos filmes das realizadoras analisadas. Betty ndo seria o lado negativo, ou
menos bom, ou menos consideravel, ou menos digno deste jogo audiovisual. Nesta divisdo e
apresentagdo de duas narrativas, a historia de Betty serviria também de homenagem a alguns
dos filmes que estrelou, sendo igualmente um comentario sobre uma visdo masculina
hollywoodiana, bruta, previsivel, cliché e unidimensional sobre a representacdao da mulher
naquele periodo. Os dois videos poder-se-iam opor em partes, mas também se iriam
complementar. Acima de tudo pretendia-se criar um didlogo honesto, compreensivo e

enriquecedor sobre estes dois lados de uma moeda algo translucida.

Com uma visdo estruturada e estabelecidas as prioridades para a obra final do percurso
doutoral, passdvamos ao levantamento de imagens e experimentacdo e implementacao de
algumas ideias. Contudo, pouco depois de terminar memdrias em movimento e logo antes de
comecar a nova obra baseada no texto “A Mulher e o Cinema”, propusemos enviar uma
primeira versdo da obra para a conferéncia #23.ART e exposicdo EmMeio#16, evento que iria
realizar-se na Escola Superior de Educagao do Porto entre os dias 5 e 7 de dezembro de 2024.
Com cerca de um més e meio até a inauguracao desta exposicao, foi desenhada uma proposta
gue seguiria uma légica de cadaver esquisito criando uma ponte entre memdrias em
movimento e esta nova produgdo. O titulo dessa obra indicaria isso mesmo: memdrias em
movimento: A Mulher e o Cinema (Martins & Gavina, 2024c). Pelo limite de tempo, logo no
inicio pensou-se em construir uma versdo mais simples daquela idealizada para ser
apresentada no Festival de Avanca, em julho de 2025. Colocou-se para ja de parte a opcdo de
duas narrativas reproduzidas em telas separadas. Em vez de uma divisao espacial das duas

histérias —Betty e realizadoras—, nesta primeira iteragdo, elas seriam separadas no tempo
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numa unica sequéncia, seguindo a ordem previamente estabelecida no manuscrito de
Lavrador —com ligeiras liberdades criativas. Também pela falta de tempo e tendo em conta
que todos os filmes visionados seriam montados num Unico video, algumas obras seriam
colocadas de lado, por enquanto. Por razdes 6bvias, o filme Ames de fous, de Dulac, n3o foi
usado, assim como A Luz Azul, de Riefenstahl, e Os Sapatos Rotos, de Barskaya. Estes dois
ultimos filmes nao seriam utilizados nesta primeira versdo, em parte, devido a metodologia
usada durante a montagem: este processo seguiu precisamente a ordem de pessoas e filmes
do texto de Lavrador, usando-o como um guido estruturador de cenas. memdrias em
movimento: A Mulher e o Cinema foi uma obra que se construiu, em grande parte, no
processo de montagem através de constante experimentagao, usando as ferramentas e
potencial do programa DaVinci Resolve. Segue-se uma breve indicagdo da sequéncia de
eventos e imagens e alguns dos conceitos trabalhados nesta versdao produzida para a

exposicao EmMeio#16:

e Parte |: Introdugdo da obra usando composi¢des verbo-imageéticas a partir dos estudos
de movimento de Muybridge [01m19s];

e Parte Il: Sequéncia que intercala varias cenas dos filmes Down Argentine Way; Coney
Island; Sweet Rosie O'Grady; Pin Up Girl; e Mother Wore Tights, todos protagonizados
por Betty Grable [c. 02m32s];

e Parte lll: Sequéncia de imagens dos filmes realizados por Germaine Dulac, Olga

Preobrazhenskaya e Leontine Sagan [c. 08m36s].

Sobre a Parte I, o ensaio audiovisual abre com imagens desenvolvidas anteriormente em
memdarias em movimento. Dos materiais usados nesse video —ou diapositivos de PowerPoint—
foram isolados e levantados os fotogramas das trés animagdes textuais de figuras femininas
(quadro 5 da Figura 97). Além destas trés composicdes, foi criada uma quarta a partir de Plate
182. Crawling on hands and knees., sequéncia que retrata uma mulher agachada a rastejar
pelo chdo (Muybridge, 1979). Nesta primeira sec¢do onde pretendia introduzir a temdatica da
histdria, fiz uso de material prévio, numa légica meta-referencial, para citar o video passado
e homenagear as mulheres que deram corpo aos estudos de Muybridge e, especificamente,
ao texto que serviu de inspiracdo para a nova obra. Por esta razao, e para diferenciar a Versao

| e Il deste novo trabalho, o titulo da obra seria precisamente uma evolugao do nome anterior,
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uma adicdo natural —-memdrias em movimento + A Mulher e o Cinema— formando, deste
modo, um elo direto entre as duas obras. Além deste raciocinio paratextual, estas imagens
serviram perfeitamente para introduzir de forma gradual varios dos elementos em jogo nesta
narrativa. Um deles seria a frequente intercomunicacdo que atravessa as obras do
doutoramento de simbolos tipograficos e material visual e cinético. Essa ideia é logo
apresentada nos primeiros segundos por via de uma simples transi¢ao, cortando da animagao
original da mulher que carrega um cesto na cabega para a nossa conversdao HTML (Figura 123).
Além desta apresentagao conceitual que nos indica a partida uma das ideias nucleares deste
ensaio, a primeira animagdo-texto introduz logo todas as palavras que formam o manuscrito
gue vai-nos guiar neste itinerario cinematografico; neste percurso visual e histérico sobre

varios retratos filmicos com/por mulheres.

Esta ideia inicial é reforgada no segmento seguinte: aqui focamo-nos na nova composigdao
HTML (Figura 124). Na sequéncia original, Muybridge capta a mulher a rastejar pelo chdo.
Apesar deste conjunto de imagens integrar adequadamente a légica desenhada, razao pela
qgual foi escolhido, durante a edicdo, foi curioso perceber que se isolassemos os ultimos
fotogramas desta sequéncia e se os repetissemos em loops curtos, a mulher que antes
rastejava, aparentava agora a esfregar o chdo. Mesmo que genericamente o conceito pudesse
nao ter alterado muito, decidimos manter esta transformacdo, uma vez que os resultados e
possibilidades materializadas através da experimentagao eram igualmente importantes neste
novo projeto. A preencher esta mulher agachada, numa posi¢ao quase-subordinada, surgiam

as palavras do primeiro paragrafo do texto de Fernando Lavrador:

Colocada sistemadticamente numa situagdo de inferioridade, a mulher
nio tem desempenhado um papel compardvel ao do homem no
desenvolvimento da Arte, da Ciéncia e da Cultura. Em pleno século XX
ainda hd quem pense ser a mulher mentalmente inferior. Ainda ha
quem defenda mesmo a sua inferiorizagdo sistemadtica, a prisdo do
espirito feminino para que ndo acompanhe, em seus voos arrojados, o

espirito do homem.
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Com estes dois primeiros momentos estabeleciam-se de imediato alguns dos principais
conceitos a abordar neste ensaio audiovisual. Para terminar a Parte |, replicou-se o quinto
guadro de memdrias em movimento, onde as trés mulheres coabitam a mesma tela, uma
andando, a outra vestindo-se e a outra varrendo (Figura 125). O texto é apresentado aqui de
forma integral, relevando a vermelho os nomes das realizadoras e seus filmes, tal como havia
sucedido antes. Esta adicao formava uma ligacao aberta com a obra anterior: a sua jungao
nao destoava do resto do ensaio, pelo contrdrio, era uma pega que enquadrava
perfeitamente e ajudava na criagdo do tom e ritmo visuais. Na dimensdo audio, um som
riscado e crepitado, caracteristico de um gira-discos —opg¢do que justificarei mais a frente—

acompanha esta secgdo, e atravessa toda a obra. Este ruido, umas vezes mais pronunciado,

outras vezes mais subtil, foi uma das colas deste trabalho e ajudou a conferir coesdo ao video.

Figura 123 — Primeiras imagens de memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema (A. Martins &
Gavina, 2024c)

Figura 124 - Mulher esfrega o chao, a partir de Plate 182. Crawling on hands and knees, de Eadweard
Muybridge (A. Martins & Gavina, 2024c)
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Figura 125 — Segmento com trés mulheres. A vermelho destacam-se os nomes e filmes das
realizadoras citadas por Fernando Gongalves Lavrador (A. Martins & Gavina, 2024c)

E seria a partir deste terceiro segmento que transitariamos para a Parte Il do video. Depois
das mulheres a esquerda e ao centro da tela desvanecerem, seguramos alguns momentos na
mulher que varre. A transicao da-se com uma troca de carateres do texto de Lavrador para
quatro letras muito dispersas que se movem energicamente como atomos verbais. As letras
sdo “b”, “e”, “t”, “y” (Figura 126). Com esta troca, apresentamos o foco do segundo momento
da histdria. Passados uns breves segundos, ao centro, surge a icénica fotografia de Betty
Grable (Figura 111), com a palavra “grable” repetida ao longo da imagem. De seguida, na
fotografia-texto surgem sec¢des a vermelho. Esta opgdo originou durante algumas das
experimentagdes que foram elaboradas num dos trés principais programas usados nesta
producdo?*. Depois da conversdo da fotografia em imagem-texto, esta segunda figura foi
enviada para o Google Docs. Aqui desenvolveu-se um pequeno jogo de palavras, uma
exploragdo de anagramas que se poderiam formar a partir desta palavra (Figura 127).

n u

Algumas possibilidades eram interessantes pela sua presciéncia: “gal” [“miuda”, “rapariga”];

7 [ll

“glare” [“olhar penetrante”]; “blare” [“som ensurdecedor” ou “brilho ofuscante”]. Os dois

resultados mais surpreendentes seriam “grab” [agarrar] e “leg” [perna], duas palavras que,

24 O software utilizado para esta producdo foi principalmente o DaVinci Resolve, o Google Docs —usado para
produzir pequenas animagdes com as letras— e o conversor imagem-texto.
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curiosamente, eram possiveis de juntar neste cenario: “grableg”. Com o jogo anagramatico
terminado, e colocadas as imagens no DaVinci Resolve, reparamos ainda noutro facto muito
curioso, ja aludido anteriormente. Numa primeira vista sobre o resultado desta experiéncia,
houve alguma dificuldade em percecionar as tais palavras salientadas. Por consequéncia, para
compreender o conteudo a vermelho tivemos de nos aproximar do ecra. Neste movimento
pendular, ficou claro, uma vez mais, que se mantivéssemos uma distancia mais afastada da
tela compreendiamos melhor os contornos e formas da imagem, enquanto numa observagao
mais aproximada podiamos fazer uma segunda leitura, literalmente, e perceber o que diziam
as imagens. Esta dindmica, na nossa opinido elegante, seria para manter, uma vez que ia de

encontro a algumas ideias ja estudadas: “ler a imagem, ver o texto” e vice-versa.

Logo a seguir dava-se uma nova transi¢ao, agora espelhando a primeira cena da obra (Figura
123). A “Betty-texto” vai dar lugar a fotografia original de fato de banho (Figura 127), esta
versao retirada de Pin Up Girl, filme que serviu para reforgar aimagem de Betty como a maior
pin-up daquele periodo. Num daqueles momentos em que arte e realidade se confundem, a
personagem Lorry Jones, protagonizada por Grable, assina cépias da iconica foto e aceita

pedidos de casamento de soldados americanos.

Figura 126 — Mulher que varre. Transi¢cao entre o Figura 127 — Fotografia-texto, com a palavra “grable”

texto “A Mulher e o Cinema” e as letras “b”, “e”, “t”, e respetivos anagramas, transita para imagem do
“y” (A. Martins & Gavina, 2024c) filme Pin Up Girl (A. Martins & Gavina, 2024c)
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Apresentada a nossa estrela, seguiu-se uma sequéncia de cenas em torno dos filmes de Betty
Grable (Figura 128). A partir dos titulos apontados anteriormente, construiu-se uma sucessao
de imagens onde as personagens que Betty interpreta sao continuamente agarradas,
manipuladas, inspecionadas, julgadas, mas também admiradas e, até certo ponto, deificadas.
Algumas destas ideias sdao reforgadas pelos métodos usados na montagem e edigdo das
imagens selecionadas. Inspirado fortemente pela instalagdo Mise em Abyme, de Vicki
Bennett, nesta sec¢ao optou-se por jogar com elementos que conferissem as cenas uma
aparéncia onirica, com barreiras mal definidas, enquanto camadas de imagens se
sobrepunham, numa colagem multimédia onde diferentes agentes se comunicam e

interferem repetidamente.

Figura 128 — Cenas retiradas dos diferentes filmes de Betty Grable (A. Martins & Gavina, 2024c)

A nivel técnico, este estilo ou efeitos alcancaram-se usando transi¢cdes graduais através de
fade ins e fade outs, da aplicagao de vinhetas em grande parte das telas, da redugdo de

opacidade em outras, e do uso de ferramentas do DaVinci Resolve para alterar a luminosidade

210



[light rays effect] ou a distribuicao de cores [prism blur effect]. Estas escolhas ajudaram a
obter um aspeto etéreo e fluido, estado que seria reforcado pelas propriedades da musica
gue acompanha esta seccdo. Usando My Heart Tells Me (Grable, 2013), o tema principal do
filme Sweet Rosie O'Grady, e através da alteragao da velocidade, desacelerando a cadéncia
musical, e aplicando efeitos de reverberagdo e eco [reverb effect; delay effect], a voz de Betty
aparece-nos muito longinqua, fragil, enternecedora e talvez um pouco melancdlica. Além
desta dimensao que nos remete para aimagem sonhada, esta escolha estética afunila a nossa
visdo e aproxima-nos de Betty, aprofundando o caracter voyeuristico e contemplativo em

torno desta pessoa (Figura 129).

Figura 129 — Diferentes efeitos visuais para obter uma imagem etérea e ao mesmo tempo
voyeuristica (A. Martins & Gavina, 2024c)

Outro aspeto a realgar sobre o som, sdo os clipes de dudio de vozes masculinas que surgem
intervaladamente e que vao interpelando Betty com frases como: “you moved around to

nao deste

7 [H

much” [“mexeste-te demasiado”]; “you didn’t make the words mean anything
significado nenhum as palavras”]; “when you sing, stand still and sing” [“quando cantas, fica
guieta e canta”]; “be a good girl” [“sé uma boa menina” ou “porta-te bem”]; e “she’s alright”
["ela ndo é ma" ou "ela safa-se"]. Esta presenga continuada da voz masculina, enquanto

ouvimos distantemente a cangdao de Betty ecoando, foi importante para indicar o controlo
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constante que estes homens tém sobre ela, comandando os seus movimentos e moldando a
sua persona como um titere que precisa de manter as suas feicdes agradaveis ao olhar e
ouvido masculino. A medida que a musica My Heart Tells Me se vai aproximando do fim, as
dimensdes sonora e visual desvanecem lentamente: Betty despede-se de nds, sorridente,
segurando um buqué de rosas (quadro 4 da Figura 128). Ao fundo avista-se uma porta
entreaberta, uma possivel saida deste estado que nos mantém aprisionados num sonho
hipnédtico. E é deste modo que fazemos uma nova transi¢cdo gradual, agora para os filmes de
Dulac, Preobrazhenskaya e Sagan. Usando imagens dos filmes La Coquille et le Clergyman e
Etude cinégraphique sur une arabesque, percebemos que alguém desperta de um sono longo.
E a medida que ouvimos as ultimas notas distorcidas da musica de Betty, volta a pronunciar-
se o som do gira-discos, aparelho que, presume-se, esteve a tocar o tempo todo muito

proximo da mulher, talvez uma Alice, que acorda e se espreguica. (Figura 130).

Figura 130 — Transicdo para o segmento de Dulac, Preobrazhenskaya e Sagan (A. Martins & Gavina, 2024c)

E este acordar é um sinal de mudanga. Uma mudanga que pode ser metafédrica, ou seja,
estamos perante um novo tipo de olhar feminino, alterando de um nexo & — @ para @ —
@, como visual: os tons policromaticos cintilantes de Betty v3o dar lugar a uma palete
maioritariamente composta por pretos, brancos e cinzentos. Além disso, é também uma
mudanga técnica e visual: o método de transi¢des e o estilo de imagem vao mudar, sendo que
os fades sao substituidos por cortes rapidos e as vinhetas e outros efeitos desaparecem. As
bordas dos quadros sdo agora completamente opacas e a imagem perde, em grande medida,
os seus filtros que embelezavam a imagem, mas ao mesmo tempo a tornavam mais artificial.
A loégica do sonho, inspirado pela obra Mise em Abyme, onde as imagens imiscuem-se e
fundem-se, é substituida por um estilo diferente de recorte. E é aqui que podemos falar de
outra grande inspiracdo para esta obra, como foi anunciado I3 atrds: a video-montagem
Wilderness (Aitken, 2022), do artista multidisciplinar Doug Aitken. Tal como aconteceu com a

obra de Vicki, no Museu de Aveiro, assistir a esta obra no Cinema Batalha, no Porto, em julho
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de 2024, foi igualmente impactante e inspirador. Wilderness é uma tapecaria extensa e
intrincada de grupos de individuos rendidos ao poder da tecnologia e dos ecras. A instalacao
de video retrata varias pessoas reunidas na famosa Venice Beach, na Califérnia. Neste lugar
liminar, humanos imersos nos seus telemdveis “observam” e gravam ritualisticamente o por
do sol num estado de transe. Algumas destas pessoas também cantam, apesar do som nao
sair das suas bocas: as vozes reais nao tém corpo, foram digitalmente geradas por Inteligéncia
Artificial. Ndo querendo debrucar profundamente sobre esta projecdo?®, originalmente
apresentada em oito ecras curvados dispostos num circuito espacial (303 Gallery, 2022), a
seccao que mais nos impressionou e que certamente contaminou o nosso ensaio audiovisual,
acontece a meio do video, quando as histdrias se dividem em varias pequenas molduras,
repetidas regularmente e invertidas. Esta colagem em forma de grelha, que multiplica maos,
telemodveis e o sol, distribui cores e forma padrdes que se assemelham a um caleidoscdpio
(Figura 131). Estes formatos fractais sdo alcancados através do potencial da edicdo

cinematografica digital que corta, transforma, transpde, justapoe...
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Figura 131 — Wilderness, Doug Aitken, 2022 (Aitken, 2022)

%5 para saber mais sobre Wilderness pode consultar o ensaio de Susan Solomon (Solomon, 2022).
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Meses mais tarde, enquanto nos debrugcavamos no segundo conjunto de filmes e faziamos
um levantamento de algumas imagens de Etude cinégraphique sur une arabesque, um dos
painéis de Dulac suscitou-nos bastante interesse. Falamos de um pequeno segmento com
uma flor repetida na diagonal, formando uma composigao também em forma de grelha. Apds
alguma experimentagdao com esta imagem, deu-se um clique e, uma vez mais, diferentes
pegas, reminiscéncias e ideias se encaixaram. A sequéncia de Arabesque criou uma conexao
com memorias e imagens de Wilderness, mas também dos trabalhos da coautora Ana Gavina.
Por consequéncia, nesta terceira e Ultima secc¢do, para simbolizar uma nova visdo autoral, e

influenciado pela obra de Aitken, usar-se-iam vdrias telas com limites bem definidos, para

formar mosaicos imagéticos ricos, complexos e plurifacetados (Figura 132 e Figura 133).

Figura 132 — Construcdo de sequéncia em grelha a partir de um excerto de Etude cinégraphique sur une arabesque: a esquerda a
imagem original e a direita o resultado da montagem (Dulac, 1929; A. Martins & Gavina, 2024c)

Figura 133 — Diferentes colagens geométricas distribuidas em grelhas (A. Martins & Gavina, 2024c)
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Relativamente a narrativa ndo iremos fazer uma descri¢cdo exaustiva das diferentes cenas que
compdem esta sequéncia. Resumidamente, sao varias as ideias que se cruzam e dialogam ao
longo de oito minutos, muitas das quais nos escapam a nds. Esta multiplicidade e justaposigao
de histdrias deveu-se, em grande parte, as combinacdes que se foram desenvolvendo durante
a testagem de ferramentas e alteracbes de parametros no editor. A prdpria escolha de
imagens, feita de forma, mais ou menos, sequencial, i.e., primeiro foram trabalhadas as
imagens dos quatro filmes Dulac, depois as de A Aldeia do Pecado e por fim as de Mddchen
in Uniform, ditaram algumas das escolhas e combinagdes. Em esséncia o que vemos ao longo
deste trecho final, sdo as histdrias de diferentes mulheres, que podem aglutinar-se e
representar uma so, que se vém num repetido jogo de gato e rato para escapar aos desejos
sexuais e predatérios masculinos (Figura 134). Enquanto isso ocorre, a semelhanca do sonho
com Betty, uma voz repreendedora, vai ditando as atitudes que elas devem assumir para
alcancar a versao utdpica de si mesmas. Nao obstante, gostariamos de pensar que a histdria
termina com um tom esperangoso. Para enfrentar estas realidades impostas forgadamente,
o seu reflgio acaba por se encontrar nos bracos de outras mulheres, honrando um ato, que
é reciproco, de solidariedade, amizade e sororidade (Figura 135). Enquanto estas imagens

decorrem, ao fundo ecoam melddica e levemente as palavras:

So nimm denn meine Hénde
Und fiihre mich

Bis an mein selig Ende

Und ewiglich!

Ich mag allein nicht gehen,
Nicht einen Schritt;

Wo du wirst gehn und stehen,
Da nimm mich mit.

Entio, toma as minhas maos
FE guia-me

Até ao meu bendito fim

FE para sempre!

Sozinha, ndo quero andar,
Nem sequer um passo;
Onde fores e estiveres,
Leva-me contigo.

215



Este excerto do hino cristao alemdo do século XIX, cantado pelas jovens alunas de Mddchen

in Uniform, apesar do seu sentido original sagrado, sobre esperanga e protegao divina,

perante as imagens de mulheres que se acariciam, se protegem e se amam, ganham outro

significado e valorizam um sentimento de companheirismo e afeto, emog¢des que nos levam

até ao fim gradual e reconfortante deste video.

Figura 134 — Sequéncia de imagens onde uma mulher é perseguida por um homem (Martins &
Gavina, 2024c)

Figura 135 — Diferentes planos onde vérias mulheres sorriem, se acariciam e se beijam (Martins &
Gavina, 2024c)




Como ndo poder-se-ia deixar de mencionar uma ultima vez, a dimensdo textual foi um
elemento constante e transversal a obra. O texto tanto acompanha, como integra e compde
as imagens. Letras, palavras e frases surgem de diferentes maneiras, em multiplos idiomas e
com propositos distintos. Umas vezes materializam as palavras do texto de Fernando
Lavrador, ora acompanhando uma imagem de Betty Grable, ora saindo da cabega cortada do
General, numa animagao produzida manualmente no Google Docs. Além desta transposi¢ao
do papel para o ecra, das palavras que deram origem a esta obra, o texto surge ainda através
de intertitulos, retirados do filme La Féte Espagnole, ou de legendas, para traduzir as palavras

de diferentes personagens femininas do filme Mddchen in Uniform (Figura 136).

la ville en féte.

I want to get up
and come to you

Figura 136 — ComposicGes onde texto, imagem, som e movimento convergem (Martins & Gavina,
2024c)

Para terminar, ainda falando desta primeira versdao, como foi dito antes, o seu processo
criativo foi despoletado por uma proposta de exposi¢cdo no Porto, no més de dezembro. Entre
os dias 5 e 7 deste més, memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema esteve em exposicao.

Apesar do tempo limitado, este desafio foi uma grande oportunidade para ter uma
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experiéncia intensa, em torno da linguagem e possibilidades do ensaio audiovisual. Enquanto
esta versdo estava a ser produzida, esporadicamente, apresentavam-se cendrios que
indiciavam como certas componentes poderiam evoluir e enquadrar numa segunda versao
que, recorde-se, seria desenvolvida numa légica de diptico, com uma tela grande dividida em
duas partes ou dois ecras adjacentes. E mesmo ndo tendo havido oportunidades para recolher
comentarios do publico nesta exposi¢ao, devido a compromissos paralelos e a distancia do
lugar de exposicao, o sentimento apos a conclusao desta primeira proposta foi de sucesso.
Em menos de dois meses, o conhecimento sobre montagem e edicdo audiovisual e, em
particular, sobre as ferramentas e potencial do DaVinci Resolve nesta matéria, cresceu
exponencialmente. Além de sentirmos que o dever foi cumprido naquele curto espaco de
tempo e que a obra foi exposta nas condi¢des corretas, sentia-se igualmente confianga para
desenvolver a segunda e ultima versao. memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema foi
um importante passo. Depois de publicado em plataformas de video (Figura 137) era agora

altura de passar a proxima e ultima etapa deste projeto.

= % YouTube

If you work hard
you could be a
very good actress

Figura 137 — memoarias em movimento: A Mulher e o Cinema (A. Martins & Gavina, 2024c)
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https://youtu.be/SO8uzBMF_zw

Versdo Il

Figura 138 —mem_e_i: A Mulher e o Cinema [esq.] e mem_e_ii: A[s] Mulher[es] e o Cinema [dir.],
Alexandre Martins e Ana Gavina, 2025 (A. Martins & Gavina, 2025a, 2025b)
Depois da exposigao em dezembro no Porto, e apds uma breve pausa, voltamos a este projeto
de videoarte. Recapitulando a ideia original, para esta nova configuragao, que iria expandir e
reformular a primeira versao, o intuito seria exibir a instalagdao em dois ecras: a esquerda a
histéria de Betty Grable e a direita as de Germaine Dulac, Olga Preobrazhenskaya, Léontine
Sagan, Leni Riefenstahl e Margarita Barskaya. Esta separagao ndo era agora unicamente
temporal, como na versdo original, mas também espacial, permitindo ao espectador
experienciar, em simultaneo, as duas histérias, movendo o olhar entre elas. Esta producdo
iria resultar no video mem_e_i: A Mulher e o Cinema, relativo as imagens de filmes
protagonizados por Betty e mem_e_ii: A[s] Mulher[es] e o Cinema, sobre as imagens dos

filmes realizados pelas diferentes autoras citadas pelo Eng.2 Lavrador?.

Apesar do tempo limitado de produgdo, que levou a algumas omissdes de conteudos, a
primeira versao de memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema foi um sucesso criativo e
pessoal de tal maneira positivo, que a segunda versao, criada para ser exposta em julho no

Festival de Cinema de Avanca, ndo necessitou de alteragdes substanciais. Comparativamente,

“_n

26 Sobre os dois titulos é importante referir que a sigla “mem” diz respeito a “memdrias em movimento”, o “e
significa “ecrd” e o “/” indica o niUmero do ecrd, neste caso “ecrd 1”. De resto, a diferenga estd no nimero da
pessoa -no sentido gramatical: singular no caso da histéria de Betty e plural no caso das realizadoras, dai o [s] e
[es]. Esta reformulagdo do titulo, ndo s6 acontece pela praticidade, i.e., diferenciar os dois videos, mas também
alude pertinentemente ao processo criativo mimético que surgiu da produgdo das varias obras que evoluiram

gradual e naturalmente, desde right to copy até estes dois novos videos.
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a maior mudanga aconteceu na separagao fisica das duas historias principais. E foi
precisamente por ai que o processo criativo desta segunda versao se deu. Analisando o video
de fio a pavio, o primeiro passo foi recortar a edigao em dois momentos. A divisao era
relativamente clara: aconteceu precisamente na transicao mencionada anteriormente entre
Parte Il e Ill, mais precisamente na sec¢dao que separa o movimento estilo dolly onde nos
aproximamos lentamente de uma porta entreaberta e a filmagem contrapicada que aponta
para o céu através de varios ramos de uma arvore (Quadros 1 e 2 da Figura 130). Com este
corte, foi entdo necessdrio acertar o inicio e fim dos dois videos, agora separados. Estes
acertos deram-se sobretudo na componente audio. Além disso, a Parte |, composta de
multiplas imagens textuais adaptadas dos estudos de Muybridge, foi removida desta versao,

uma alteracdo que se adequava melhor a este novo contexto.

Tendo estes dois pontos tratados, procedemos, deste modo, a uma primeira demonstracao
simultdnea dos resultados em dois ecrds separados?’. Durante os primeiros ensaios e
visionamento desta nova montagem, tornou-se especialmente revelador perceber como a
divisao da narrativa original em dois ecras fazia emergir multiplas combinagdes visuais e
simbdlicas que antes permaneciam latentes. As imagens agora libertas da linearidade unica,
comegaram a dialogar entre si de modos inesperados, revelando contrastes antes menos
evidentes. Para além disso, a diferenca de duracdo entre os segmentos dedicados a Betty e
as realizadoras introduziu uma dessincronia inevitavel na sua apresentagao paralela: a cada
nova reproducdo, o desfasamento temporal gerava novos encontros e sobreposi¢cdes que
reconfiguravam o sentido da obra. Algumas destas relagdes ndao tinham sido premeditadas,
mas encontravam-se, de certo modo, inscritas no material desde o inicio. A titulo de exemplo,
encontramos uma ligacdo?® entre uma fala feminina proveniente de Mddchen in Uniform,
onde lemos a legenda “Chin up now. Make your father proud” [“Cabega erguida. Deixa o teu
pai orgulhoso.”] e a imagem onde um dos coprotagonistas masculinos levanta o queixo da

personagem interpretada por Betty em Conney Island (Figura 139), uma conexdo ndo

27 As testagens/visualizacdes dos resultados aconteceram em dois ecrds contiguos de 27 polegadas, cada um
reproduzindo o respetivo video, e com o som apenas a surgir de um dos ficheiros. Para isso foram testadas
reprodugdes continuas dos videos, primeiramente com um dos dudios e depois com o outro.

28 Algumas combinacdes sé foram encontradas apds vérias visualizagdes continuas, onde o desfasamento se
tornava cada vez maior relativamente a reproducdo inicial.
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pensada explicitamente para a primeira versao, mas que agora se revelava nesta nova
disposicao. Este processo veio sublinhar a abertura da montagem enquanto método e a forga
do acaso como operador interpretativo, capaz de ativar novas camadas de leitura e revitalizar

continuamente o préprio gesto criativo.

Figura 139 — Relacdo quase-direta entre imagem do ecra esquerdo e audio e legenda do ecra direito
(A. Martins & Gavina, 2025a, 2025b)

A visualizagao lado a lado desencadeou, para ambos os autores deste projeto, uma
experiéncia singular de associagao e descoberta de significados. A cada repetigao do video,
surgiam novas interpretagdes, onde cada um identificava possibilidades distintas, ora mais
evidentes, ora mais subtis, resultantes da relagdo particular que cada um estabelecia entre os
planos apresentados. Este exercicio revelou-se involuntariamente como um jogo de ligacGes
e ressonancias, moldado pelas vivéncias pessoais e pela mundividéncia de cada observador.
De forma inconsciente, estdvamos a ser influenciados por um principio andlogo ao efeito
Kuleshov: ndo no seu sentido classico de montagem sucessiva, mas através da justaposi¢ao
simultanea de imagens e sons em espagos paralelos. Neste novo arranjo espacial, emergiam
significados compostos, ativados ndo tanto pela ordem linear das imagens, mas pela sua

convivéncia e didlogo imediato no ecra duplo.

Este ensaio e jogo de associagdes foi bastante revelador, pois indicou-nos imediatamente os
caminhos a seguir e levou-nos a conclusao de que esta nova versao estava muito préxima
daquilo que era esperado, nao sendo necessario recorrer a modificagdes maiores. Destes
testes surgiram duas ou trés ideias sobre possiveis alteragdes. A primeira mais dbvia, que

tinha ja sido equacionada, foi a inclusao na seccdao das multiplas realizadoras, imagens
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referentes a duas autoras que nao estiveram presentes na primeira versao: Leni Riefenstahl
e Margarita Barskaya. Seria por aqui que comegariamos a segunda fase de modificagdes.
Satisfeitos com o tempo de duragdo deste video —cerca de oito minutosa—, em vez de
acrescentar novos trechos e novas histdrias a versao original, que nos parecia, no sentido
geral, elegante e com um ritmo interessante, as adi¢des de imagens dos filmes A Luz Azul e
Os Sapatos Rotos aconteceram numa vertente de uma troca, muitas vezes direta. Concreta e
visualmente podemos ver isto no plano do triptico, onde um recorte da mulher de La Coquille
et le Clergyman, da lugar ao retrato de Leni Riefenstahl em Luz Azul (Figura 140). Por outro
lado, Betty, que até entdo ndo surgia explicitamente na sec¢do das realizadoras, aparece

agora numa cena onde duela contra a dangarina de La Féte Espagnole (Figura 141)

Figura 141 — Plano do duelo de dancarinas: versdo original [esq.] e versdo nova [dir.] (A. Martins &
Gavina, 2025b)
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Continuando em Betty Grable, as alteragdes mais expressivas deram-se precisamente no
video estrelado por esta atriz. A razdo deveu-se a assimetria entre a duracdo dos dois videos,
com uma diferenca de cerca de seis minutos —apesar de compreensivel, visto que Lavrador
apenas usa o nome de Betty como apontamento. Por esta razdo, este video seria esticado
consideravelmente. Esta ampliagdo foi alcangada, em parte, com uma nova introdugao para
esta versao: foram adicionadas imagens de La Coquille onde uma mulher varre, aludindo a
versdo anterior. Esta primeira mulher da lugar a uma outra que desempenha a mesma fungao,
i.e., @ mulher que varre nos testes de Muybridge —a Unica cena que se mantém deste autor

entre as duas versoes.

Além da diferenca na abertura, outra mudanca ocorreu no corpo principal do video,
especificamente com a adigdo de trés cenas novas com Betty Grable a dangar. Este acrescento
foi ndo sé importante para oferecer maior volume a este video, como também resultou de
um novo processo de experimentacdo. Na fase final deste projeto de tese, uma nova
ferramenta surgiu a partir da pesquisa em torno de software de conversao imagem-texto.
Apesar da sua contribuicdo importante para a producdo de varios videos, um dos entraves do
conversor até aqui usado (Roos, 2022) assentava no facto deste se limitar a transformar uma
Unica imagem figurativa em imagem-HTML, de cada vez que o programa era executado. Isto
obrigou a restringir esta transformagdao manual a cenas muito curtas, ndo ultrapassando os
75 fotogramas, excluindo assim video mais longos. Como consequéncia, para esta nova
iteragao procurou-se um novo programa capaz de converter em tempo real imagens em
movimento. Desta investigagao surgiu a pagina “Video-to-ASCII-Art”, de Alan Ang, hospedado
na plataforma GitHub (Ang, n.d.). Com esta descoberta, tornou-se possivel criar planos até

entdo nao alcancados.

O trabalho desenvolvido com recurso a esta ferramenta resultou na criacdo de trés novas
cenas, todas centradas em numeros de dancga protagonizados por Betty. As caracteristicas e
o potencial desta pagina de conversao de video para ASCIlI permitiram alcangar, com maior
facilidade, algo que ja ambicionava reproduzir, mas que até entdo ndo tinha conseguido
concretizar: prestar homenagem ao trabalho de um artista que se destacou neste género de
arte digital. Refiro-me a obra de Vuk Cosi¢, autor de vdrias criagdes que recorrem a caracteres

ASCII para formar videos compostos por texto e simbolos tipograficos, e uma das figuras mais
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marcantes neste meu percurso de doutoramento. Apesar de ja conhecer previamente o seu
trabalho, durante esta jornada no DMAD tive a oportunidade e o privilégio de apresentar uma
comunicagado sobre a colegao right to copy, precisamente antes da dele -como a banda mais
jovem e menos conhecida que abre o concerto do artista principal- dedicada a algumas das
suas obras em ASCII, no ambito da conferéncia IAMCR, realizada em Lyon em julho de 2023

(Figura 142).

The Birds

Singing in thil Rain 3’'57”

Travolta 2’

Figura 142 — Comunicacdo “Intertextual Greens” de Vuk Cosi¢, apresentada na conferéncia IAMCR,
Lyon [online], 2023 (Autor)

Sendo o trabalho de Vuk Cosi¢ uma das influéncias mais marcantes neste projeto e no
processo criativo do DMAD, a sua presenga fez-se sentir, ainda que de forma nem sempre
evidente, em todos os videos onde ha uma transposi¢ao direta de imagens para simbolos
textuais. Com a utilizagdo deste novo conversor, surgiu finalmente a oportunidade de replicar
mais diretamente o estilo de obras como Deep ASCII (Cosi¢, 2025), ao transformar excertos
dos filmes de Betty Grable em composi¢des textuais em movimento, auténticas dangas de

caracteres e simbolos (Figura 143).

Para além desta integragdao visual, introduziram-se também algumas alteragdes ao nivel
sonoro. Em algumas cenas, acrescentaram-se novas falas masculinas, de tom opressivo, que

acompanham os planos novos de Betty a dangar. Noutros momentos, a cangao My Heart Tells
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Me reaparece, ndo apenas por razdes praticas, mas porque se ajustava ao tom do video e
dialogava com as novas falas incluidas, como: “Now let’s run through the song again, Miss
Farley” [“Vamos repetir a cangdo, Miss Farley”] e “We’ll start with the chorus. Take it from

there” [“Comegamos pelo refrdo. Continue dai”].

Estas adigOes sonoras potenciaram novas combinagdes entre os dois videos, em particular no
cruzamento entre som e imagem. Um exemplo revelador surgiu durante um dos
visionamentos finais, ja apds o encerramento da edi¢ao dos ficheiros: quando um homem diz
“C’mon now, where’s that smile?” [“Entdao? Onde esta esse sorriso?”], a reproducao faz
coincidir essa fala com um plano de uma personagem do filme Os Sapatos Rotos a exibir um
sorriso radiante e outra do filme A Aldeia do Pecado num segundo plano também a sorrir. O
contraste que emerge entre a alegria genuina e inocente destas criangas e o pedido
condescendente e paternalista por um sorriso for¢ado de Betty Grable torna-se, assim, um

dos muitos didlogos inesperados proporcionados por este processo (Figura 144).

Figura 143 — Cena de danca. Tela divida entre imagem figurativa e de caracteres ASCII (Autor)
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Figura 144 — Coprotagonista masculino diz a “Betty” para sorrir [esqg.] enquanto duas criangas dos

filmes Os Sapatos Rotos e A Aldeia do Pecado sorriem [dir.] (Autor)

Ambas as versdes do ensaio audiovisual descritas ao longo deste capitulo resultam de uma
investigacao prolongada no tempo, que alia praticas de montagem, experimentagao técnica
e reflexao critica em torno do didlogo entre texto e imagem. Cada versao construiu-se a partir
de mudltiplas narrativas, entrelacando excertos filmicos e animacgdes tipograficas numa
verdadeira tapecaria de referéncias visuais e sonoras. O projeto integrou influéncias formais
de obras como Mise en Abyme, de Vicki Bennett, e Wilderness, de Doug Aitken, explorando
uma gramatica audiovisual que permitisse repensar e problematizar a representagdo

feminina e os seus enquadramentos histéricos, técnicos e simbdlicos.

Importa sublinhar que este trabalho, em ambas as versdes, tem raizes fundas no espdlio de
Fernando Lavrador, em particular no texto “A Mulher e o Cinema”, que serviu de matéria-
prima, guido e motor critico para o ensaio audiovisual. A transposi¢do do texto para o dominio
da imagem em movimento nao é apenas uma adaptagao: trata-se de um processo ativo de
ressignificagao. Os videos produzidos reativam um pensamento que, até agora, permanecia
adormecido e inacessivel ao publico no seu formato original, mas que ganha nova vida e
atualidade ao ser posto em didlogo com imagens, sons e formas contemporaneas de

expressao.

Deste modo, o projeto ndo sé da continuidade ao legado intelectual de Lavrador, como
também contribui para divulgar e valorizar o seu acervo, demonstrando como os seus escritos

podem inspirar novas leituras, praticas artisticas e investigacdes. Ao fazé-lo, transforma
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textos estaticos -e em certa medida “mortos”- em matéria viva, aberta, polifénica e dindmica,

reafirmando a relevancia e o potencial transformador da sua obra.

E tendo precisamente em conta alguns destes conceitos e objetivos, entre os dias 23 e 26 de
julho de 2025, a videoinstalacdo composta por mem_e_i: A Mulher e o Cinema e mem_e_ii:
A[s] Mulher[es] e o Cinema esteve em exibicdo no espaco onde decorreram as conferéncias

do Festival de Cinema de Avanca, i.e., na Escola EB 2,3 Prof. Dr. Egas Moniz.

A montagem da videoinstala¢do teve inicio uma semana antes do arranque do festival e
seguiu, tal como o préprio projeto artistico, uma ldgica de experimentacdo. O espaco foi
escolhido pela sua localizagdo estratégica —uma sala situada junto as areas que acolheram as
comunicac¢des da conferéncia e os workshops paralelos ao festival. Tratando-se originalmente
de uma sala de aula do ensino primario, o desafio passou por adaptar os elementos da
instalacdo ao contexto fisico existente, respeitando as suas caracteristicas enquanto se criava

um ambiente propicio a fruigdo artistica (Figura 145).

AT
=

Figura 145 — Sala de aula da Escola EB 2,3 Prof. Dr. Egas Moniz,
transformada posteriormente em espago expositivo (Autor)

Em primeiro lugar, comeg¢dmos por escolher o local mais apropriado para a exibicao dos dois
videos. Devido a morfologia e as caracteristicas especificas da sala, optdamos por coloca-los
lado a lado, centrados na parede oposta a entrada. Arquitetonicamente, esta posicao
favorecia a composicdo em diptico da videoinstalacdo, permitindo uma leitura equilibrada

entre os dois ecras. Os monitores foram pousados sobre uma carteira escolar, com os videos
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ja a reproduzir em loop, o que deu inicio a construgao do ambiente expositivo (Quadro 1 da

Figura 146).

De seguida, focamo-nos na disposicdo do manuscrito A Mulher e o Cinema, assim como dos
restantes documentos utilizados em memdrias em movimento. Estes foram organizados
sobre duas mesas, encostadas a outra parede da sala, iluminadas por um candeeiro de mesa.
A luz destacava os manuscritos como matéria-prima do projeto, incentivando o publico a
aproximar-se, ler e estabelecer uma ligagdo direta com os textos que estiveram na origem da
obra (Quadro 2 da Figura 146). O texto principal, A Mulher e o Cinema, foi colocado mais
proximo da fonte de luz, e ao seu lado posiciondmos uma maquina de escrever pertencente
ao proprio Eng. Fernando Goncalves Lavrador —gentilmente cedida pela sua familia—,

reforcando assim o valor simbélico e afetivo do objeto (Quadro 3 da Figura 146).

No centro da sala, organizdmos quatro mesas formando um retangulo onde espalhamos
centenas de documentos retirados de apenas uma das varias caixas que compdem o espolio.
Entre os materiais expostos estavam cartas, convites, revistas, jornais, panfletos,
apontamentos matematicos e uma cassete de limpeza para VHS. Esta disposi¢ao serviu nao
so para revelar a diversidade e riqueza do acervo, como também funcionou como um convite
direto a sua exploragdao, sugerindo que se trata de uma heranga viva, que deve ser

manuseada, estudada e relida (Quadro 4 da Figura 146).

Por fim, com os recursos disponiveis na prépria sala, projetamos uma fotografia de Fernando
Gongalves Lavrador no quadro da sala de aula, sendo uma nova ponte entre passado e
presente, entre analdgico e virtual (Quadro 5 da Figura 146). No que toca ao som, optamos
por deixar os dudios de ambos os videos a sair diretamente das colunas dos monitores. Apesar
de serem pegas sonoras assincronas, em nenhum momento a sua sobreposi¢ao se revelou
cadtica ou prejudicial a experiéncia da instalagdo. Com este ultimo detalhe, ficou completo o
espaco expositivo, onde os elementos fisicos e digitais dialogavam entre si, criando uma

experiéncia coesa e imersiva?® (Quadro 6 da Figura 146).

2% Além dos autores da obra, a montagem da videoinstalacio foi desenvolvida por R. J. Gomes, colaborador do
CIAC e investigador em Histéria de Arte.
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Figura 146 — memdarias em movimento: “A Mulher e o Cinema”, segunda versdo apresentada no
Festival de Avanca, entre os dias 23 e 26 de julho de 2025 (Autor)
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Chegado o momento de abertura do 29.2 Festival de Cinema de Avanca, tive a oportunidade
e o prazer de integrar o painel inaugural da 16.2 edicdo do AVANCA | CINEMA 2025 —
Conferéncia Internacional de Cinema, Arte, Tecnologia e Comunicacdo (Figura 147). Esta
sessdo contou com as habituais palavras de boas-vindas por parte de Anténio Costa Valente,
diretor do CCA e orientador desta tese, bem como de Isabel Pinto, Vereadora da Cultura do
Municipio de Estarreja. A cerimdnia incluiu ainda um momento especial de homenagem a
Fernando Gongalves Lavrador, aproveitando a celebracao dos 80 anos do Cineclube do Porto,
instituicdo da qual foi cofundador (AveiroMag, 2025). Neste contexto, José Marta, em
representacdo da familia do Eng.2 Lavrador, e eu préprio, partilhamos algumas palavras sobre
a relevancia desta figura para a regido e para o festival, sobre o seu espdlio e as inten¢bes de

o transformar num arquivo acessivel, bem como sobre o projeto artistico e criativo que

desenvolvi a partir dessa heranga.

Figura 147 — Painel de abertura da conferéncia do Festival de Cinema de Avanca, 23 de julho
de 2025 (AVANCA FILM FESTIVAL, 2025)

Apds a abertura da conferéncia, chegou finalmente o momento de inaugurar e apresentar a
exposicdo (Figura 148). Com um publico diverso e numeroso —composto por participantes
nacionais e internacionais da conferéncia, do festival e dos workshops, representantes da
politica local, membros da indUstria cinematografica e cineclubistica, entusiastas de cinema

e publico-geral—, a exposicao foi, em termos gerais, muito bem acolhida.
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Figura 148 — Inauguracdo da exposicdo, 23 de julho de 2025 (AVANCA FILM FESTIVAL, 2025)

Durante a inauguragao e ao longo dos dias do festival, tive oportunidade de ouvir diversos
comentdrios, muitos deles motivados pela curiosidade sobre os aspetos técnicos da
convergéncia entre imagens figurativas e os elementos textuais do espdlio. Varios visitantes
valorizaram ndo apenas a homenagem a Fernando Gongalves Lavrador, mas também
demonstraram particular interesse pelas realizadoras referidas no seu texto e presentes na
videoinstalacdo, expressando vontade de incluir essas figuras esquecidas nas suas proprias
investigacOes sobre o cinema e a sua histdria. Quanto ao espdlio, foi notdria a curiosidade em

folhear, explorar e fotografar os documentos expostos.

O feedback sobre a disposicdo da sala e o didlogo entre os materiais fisicos e digitais foi
igualmente positivo, reconhecendo-se a harmonia entre os elementos e o cuidado curatorial
na apresentacao. Apesar de nao ser possivel antecipar com clareza os préximos passos

relativamente a investigacdo e estudo do espdlio, ficou a sensacdo de que a exposi¢do lancou
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sementes para futuras ramificacdes. Mesmo sendo de curta duracdo, a videoinstalacdo e a
figura de Fernando Lavrador estiveram, durante alguns momentos, no centro do Festival de

Cinema de Avanca, assumindo um papel de destaque nesta edicdo de 2025.

Em termos pessoais, 0 momento mais comovente foi a presenca e o reconhecimento dos
familiares de Fernando Lavrador, nomeadamente Paula Lavrador e José Marta, filha e genro
do ensaista, que deixaram palavras de apreco tanto pela exposi¢cdo quanto pela investigacdo

desenvolvida entre 2021 e 2025.

Por fim, no que respeita a comunicacao da exposicdo, foram criadas duas versdes de cartaz —
uma a preto e branco e outra em rosa— representando cada um dos ecras da videoinstalacao.
Estas foram colocadas em diptico em diferentes espacos do festival, respeitando a légica da
obra. Para a folha de sala, foram também impressas duas versdes com as mesmas paletas de
cores, dispostas na peca central da exposicdo, cruzando-se com os documentos do espdlio

(Figura 149).

Figura 149 — Entrada para o espaco expositivo com cartazes respetivos aos dois videos da instalacao
[esq.], e folhas de sala —em preto e branco e em cor-de-rosa— misturadas entre os documentos do
espolio [dir.] (Autor; R. J. Gomes)

Numa ultima nota sobre a 292 edicdo do Festival de Avanca, durante os preparativos do
evento surgiu um inesperado convite —e desafio— para projetar a outra obra relativa ao
espolio, memdrias em movimento —discutida em profundidade no subcapitulo anterior—,
numa das paredes exteriores do auditério de Avanca, local onde decorreram as sessdes de
cinema do festival (Figura 150). No entanto, ndo se tratou de uma projecdo convencional

numa superficie plana e regular, mas sim de uma que utilizou ferramentas e técnicas de
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videomapping —uma forma de projecdo em superficies tridimensionais que explora as

particularidades volumétricas do suporte (J. D. M. Martins, 2014).

Partindo de uma fotografia frontal do edificio e utilizando o programa MadMapper (MAD,
2025), foi criada uma nova versdo da obra, agora adaptada a légica do videomapping (A.
Martins, 2025b). As mesmas seis cenas da versdao anterior foram apresentadas —mais
[inter]titulos e créditos— tendo em consideracdo as especificidades do espaco de projecao: a
divisdo da fachada em trés blocos de dimensdes distintas, o tracado exterior da zona branca
da parede, o angulo morto criado pela parede lateral direita —num plano mais avancado-,

bem como a presenca de janelas, canos e sinalizacdo de seguranca.

Esta experiéncia constituiu uma nova oportunidade de criagdo, mas também de
experimentacdo com ferramentas e linguagens de producao digital distintas, revelando novas
possibilidades de leitura para a obra e para os textos que a compdem. Além disso, possibilitou
a expansdo do publico-alvo, ao permitir o contacto com o espdlio de Fernando Gongalves
Lavrador num novo formato, mais visivel e acessivel. Este exercicio reafirmou, assim, o
potencial de reinvencdo e disseminacdo desta heranca textual através de praticas

audiovisuais contemporaneas.
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Figura 150 — Parede exterior do Auditdrio Paroquial de Avanca (Autor)

233



Figura 151 — memdrias em movimento projetada na parede exterior do Auditério
Paroquial de Avanca (R. J. Gomes)

Para fechar esta secgdo, devo mencionar que, além da sua exibi¢ao no Festival de Cinema de
Avanca, os dois videos que integram esta segunda versao encontram-se também disponiveis
em plataformas online (Martins & Gavina, 2025a, 2025b) (Figura 152 e Figura 153). Ainda que
a sua apresentagao publica represente um marco relevante no percurso do projeto, ndo se
pretende que este momento assinale o seu encerramento. Pelo contrario, ambiciona-se que
todas as obras criadas a partir dos manuscritos de Fernando Goncalves Lavrador possam
continuar a circular em diferentes eventos e contextos. Esta intengao estd alinhada com um
dos preceitos fundamentais da iniciativa: a promogao e valorizagao do espdlio do autor. Nao
faltando muito tempo para a celebragdao do centenario sobre o nascimento de Fernando
Gongalves Lavrador, a disseminagdo visou atrair novos olhares para este acervo literario e
cinematografico de grande relevancia no panorama cultural portugués, fomentando a sua
preservagao e ativagao. Espera-se, assim, que este impulso leve a concretizagdo de novas
iniciativas —sejam elas artisticas, académicas ou curatoriais— e, idealmente, a criacdo de um

arquivo dedicado a colegao, que venha a tornar-se acessivel e fruivel pelo publico em geral.
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Figura 153 — mem_e_ii: A[s] Mulher[es] e o Cinema (A. Martins & Gavina, 2025b)
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https://youtu.be/0ZAguaCtXA8
https://youtu.be/a0tvinW-uoc

Epilogo: IC672 [Santa Clara de Saboia-Funcheira]

Figura 154 — /IC672 [Santa Clara-Saboia—>Funcheira], Alexandre Martins, 2025 (A. Martins, 2025a)

Como forma de conclusdo desta segunda parte da presente tese, que, além de registar o
processo criativo de multiplos artefactos digitais, retrata também a formacdo de um
investigador-artista no contexto da média-arte digital, pareceu-me apropriado fechar esta
seccdo com uma breve reflexdo sobre um caminho que, acima de tudo, assentou na
experimentacdo criativa, na investigacdo baseada na pratica e na descoberta do potencial

expressivo deste meio artistico e das ferramentas que o sustentam.

Para isso, gostaria de partilhar um dltimo episédio que deu origem a mais uma producao de
video: IC672 [Santa Clara-Saboia—>Funcheira] (Figura 154). Entre o término da producdo da
segunda versao de memodrias em movimento: A Mulher e o Cinema e a sua apresentacao no
Festival de Cinema de Avanca, reencontrei, por acaso, em arquivos pessoais, um video
esquecido que registava uma das varias viagens de comboio que fiz entre Aveiro e Faro, entre
fevereiro e junho de 2025. Durante uma dessas longas deslocacdes —ja nao sei precisar bem
porqué, talvez para ocupar o tempo— decidi abrir o programa interativo [o][p][r][e][s][s][G][o],
desenvolvido em P5.js (A. Martins, 2022a). Tal como referido anteriormente na Tabela 7, uma

das linhas de cédigo desta aplicacao permite alternar entre o video original da obra e imagens
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captadas em tempo real pela webcam: Foi precisamente

esta funcionalidade que decidi ativar durante a viagem.

Contudo, ao contrario do esperado, ndo foi a webcam do computador que iniciou a captacao,
mas sim a camara do telemdvel, por forga de um sistema de emparelhamento de dados entre
os dispositivos. Surpreendido, comecei por apontar a camara ao meu redor, mas
rapidamente, por estar sentado junto a janela, direcionei-a para o exterior. A interagdo entre
as imagens captadas em tempo real e a sua transformagdo no interior do programa —que as
convertia num fluxo tipografico animado— revelou-se inesperadamente cativante. Por essa
razao, organizei ali mesmo uma forma de registar esse momento: a transmissao do exterior,
transfigurada em imagem em movimento composta por texto, foi convertida numa gravagao

audiovisual.

Em primeiro lugar, e de forma algo improvisada —por ndo dispor, naquele momento, de tripés
ou estabilizadores de imagem—, apoiei o telemdvel na horizontal sobre o parapeito da janela
do comboio. Assim, consegui um modo estavel de manter a camara ativa durante todo o
percurso. Restava agora regressar ao programa em P5.js e escolher a palavra, ou conjunto de
palavras, que substituiria os caracteres chineses originais da peca. A escolha, ainda que
simples e imediata —numa ldgica de diversao e experimentagdao— recaiu sobre “IC672”, a
identificagdo do comboio em que viajava. O cendrio estava, portanto, montado. Faltava

apenas iniciar a gravagao do ecra.

Ao rever, meses mais tarde, esta sequéncia de imagens tipograficas que fluiam no programa,
fui transportado para as origens do cinema —e para as suas ligagdes com o comboio, essa
outra tecnologia revolucionaria do século XIX. Lembrei-me das palavras de Bruno Mendes da
Silva, meu orientador, quando referia que os passageiros de comboio, ao observarem a
paisagem pela janela, ja experienciavam imagens em movimento antes da invengdo do
cinema. Essa ideia é aprofundada no seu livro O Comboio do Amor (2021), onde estabelece
paralelismos entre a experiéncia ferrovidria e a experiéncia cinematografica, evocando
exemplos classicos como L’arrivée d’un train a La Ciotat (Lumiére & Lumiére, 1896a). Além
disso, também traga uma ligacao entre o travelling e outros filmes dos Lumiére —um exemplo
onde é usada esta técnica é em Panorama de I'arrivée en gare de Perrache pris du train

(Lumiere & Lumiere, 1896b). Nesse contexto, o autor escreve: “o travelling estabelece uma
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analogia tao simples quanto evidente entre o olhar do viajante de comboio e o espectador de

cinema: a janela que mostra imagens em movimento é um ecra” (Silva, 2021, p. 18).

Estas ideias, agora reencontradas e reativadas, ajustam-se com precisdo a cadeia de
acontecimentos, interesses e experimentacdes que atravessaram todo o percurso deste
doutoramento entre 2021 e 2025. /C672 ndo é apenas um exercicio audiovisual
acidentalmente registado, mas um elo entre o inicio e o fim deste projeto. Um projeto que
nasceu do desejo de relacionar dois grandes interesses —o cinema e o patrimonio—, e que
encontrou no espolio de Fernando Gongalves Lavrador e na colaboragao com o CCA o seu

ponto de ignigao.

Este elo encerra-se, assim, com coeréncia. Mas encerra-se também noutra dimens3do que
esteve sempre presente ao longo deste processo: a valorizacdo do acaso, da surpresa e da
experimentacdo como motores criativos. IC672 [Santa Clara-Saboia—>Funcheira] representa,
nesse sentido, uma sintese clara do que vdrias das obras deste percurso expressaram —a
poténcia do imprevisto, a curiosidade, e a maneira como as vivéncias pessoais e a
sensibilidade artistica podem transformar momentos aparentemente banais em obras com

valor expressivo.

Apesar desta peca ndo ter sido desenvolvida posteriormente —foi publicada tal como foi
encontrada, no YouTube (Figura 155)—, e por mais que tenha surgido numa fase avangada do
projeto, IC672 oferece uma espécie de janela aberta sobre o futuro da investigacdo e criacao
artistica que aqui se iniciou. Uma obra que podera vir a ser retomada, explorada ou
aprofundada numa fase posterior. IC672 [Santa Clara-Saboia—>Funcheira] constitui, assim,
uma ponte entre o DMAD e o que se segue —uma transicdo que guarda em si a promessa de

novos episddios, novos percursos e novas paragens por onde continuar a viagem.
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Figura 155 — /C672 [Santa Clara-Saboia—>Funcheira (A. Martins, 2025a)
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https://youtu.be/ECHBcYOr8CM

CONSIDERAGOES FINAIS

Desde os tempos mais remotos que procuramos gerar relacdes entre palavra e imagem,
sendo que a propria materializacdo grafica da comunicacao vem-se manifestando tanto pela
via de simbolos pictéricos, como tipograficos. Nao alheia a esta realidade, a partir de finais do
século XIX e principios do século XX, novas correntes artisticas, que atravessam literatura,
artes plasticas e cinema, se debrugam em novas formas de tratar ou integrar palavras nas
suas obras. Mallarmé, Braque, Appollinaire, Marinetti, Duchamp, Pignatari, Melo e Castro e
Hatherly, sao apenas alguns dos autores que viram na letra, na tipografia e num modelo
alternativo de organizagdao espacial do texto, modos de expressao original que extraem

significados novos do tipo e da palavra.

O projeto artistico descrito ao longo deste documento, justificado por uma intengdo inicial de
divulgar um espdlio documental de uma personalidade local, composto por iniUmeros textos
e manuscritos, varios deles de natureza ensaistica em torno da imagem em movimento,
langou-nos numa jornada de exploragdao sobre conexdes verbo-visuais, verbo-dinamicas e,
influenciado pelo curso de doutoramento, verbo-interativas. Adicionalmente, este percurso
foi igualmente um de experimentacao sobre diferentes ferramentas de producao artistica e

audiovisual, umas mais tradicionais... outras menos convencionais.

Varias obras foram produzidas que procuraram tratar diferentes sobreposi¢cdes texto-
imagem, fosse através de uma legenda, de caracteres HTML ou de uma marca d’agua digital.
Com o surgimento de novas tecnologias de IA, possibilidades originais de convergir estas
dimensdes foram-se formando. Por outro lado, através de exercicios de subversdo e de
imaginacdo, até os programas menos esperados se tornaram veiculos de construcao
videografica e de animagao digital. Estes ensinamentos e oportunidades foram-nos revelando

novos caminhos de criagao.

Ao longo do projeto artistico e de tese, procurou-se investigar o potencial da palavra escrita
e da tipografia como ferramentas artisticas contemporaneas, observando a sua evolugao
histérica e analisando o seu papel desde a materialidade do texto impresso até as suas

manifestagdes digitais e interativas.
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Inicialmente, estabeleceu-se o enquadramento tedrico e histérico que sustenta todo o
estudo. Esta base tedrica comecou por tracar a genealogia da relacdo entre texto e imagem,
revisitando as vanguardas modernistas que, no inicio do século XX, ja exploravam a palavra
como elemento grafico e visual, nomeadamente com os futuristas, os dadaistas e os
surrealistas, que propuseram novos modos de integrar a linguagem verbal no campo das artes

plasticas.

Seguiram-se as praticas da poesia concreta e experimental portuguesa a partir da década de
1950, que deslocaram o foco da semantica para a plasticidade da letra e para a espacialidade
do poema, abrindo portas para um entendimento do texto como estrutura gestaltica e
auténoma. Esta corrente mostrou-se fundamental para os desenvolvimentos que viriam
depois, pois estabeleceu a base para pensar o texto como um componente estético e nao

apenas linguistico.

Paralelamente a estas exploragdes nos campos da literatura e das artes visuais, aimagem em
movimento —em especial o cinema— ofereceu novos contextos para a performance textual,
destacando a palavra enquanto componente grafica, sonora e ritmica da linguagem
audiovisual. Em experiéncias radicais como Anémic Cinéma, de Marcel Duchamp, ou So Is
This, de Michael Snow, observam-se propostas que desafiam os limites tradicionais do texto
como veiculo unicamente informativo, reposicionando-o como objeto visual e motor da acao.
As experiéncias de Duchamp, ao manipular anagramas e formas simétricas em espiral, ou os
intertitulos minimalistas de Snow, que exploram a temporalidade da leitura coletiva no
cinema, demonstram como a palavra, em movimento, pode ser ndo apenas lida, mas também
vista, sentida e coreografada. Esta relagdo entre texto e imagem em movimento ecoa
fortemente na estética adotada nas obras produzidas ao longo desta investigacdo, onde a

tipografia surge também como corpo visual e agente performativo.

Na continuidade desta linha evolutiva, a analise transitou para o advento da tecnologia digital
e para o modo como o computador e a Internet alargaram radicalmente o campo da
expressao textual. Aqui, foram examinados os pioneiros da arte digital e da poesia animada,
gue desde os anos 1980 e 1990 exploram o potencial dindmico e interativo da palavra escrita
—desde animagdes tipograficas até projetos multimédia e instalagdes interativas que jogam

com a plasticidade da letra e com a relagao entre o espectador e a obra.
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As tendéncias atuais foram também revistas, destacando os criadores que hibridizam
linguagens e que, num regime pos-digital, reinem texto, imagem, som, movimento e cédigo
num sé objeto artistico. Estes tépicos, pesquisas, autores, artistas e obras analisadas foram
nao s6 importantes para alicergar todo o estudo, mas foram especialmente relevantes para o
enquadramento dos artefactos artisticos que foram produzidos e descritos ao longo da Parte
I, pois forneceu a base tedrica para o trabalho criativo que se seguiu e que viria a terminar

nas obras que apropriaram o espodlio de Fernando Lavrador.

A componente pratica da presente tese foi fundamental para investigar, em contexto criativo
e experimental, os impactos da combinagdao entre texto, imagem, movimento e som em
suportes audiovisuais e digitais. O objetivo foi sempre o de transformar o conhecimento
tedrico em propostas artisticas que, por um lado, explorassem a materialidade da palavra
escrita e, por outro, a recontextualizassem num regime visual e dindmico, abrindo caminho

para novos entendimentos e sensagoes.

A experimentagao com as ferramentas utilizadas ao longo deste percurso doutoral revelou-
se um campo de exploracdo particularmente fértil. Desde linguagens de programag¢do como
P5.js até softwares de edigao como DaVinci Resolve, passando por plataformas interativas e
conversores tipograficos, cada ferramenta abriu um conjunto proprio de possibilidades
criativas, constrangimentos produtivos e descobertas estéticas. O confronto com os seus
limites técnicos, muitas vezes superado com solucdes improvisadas ou abordagens nao
convencionais, foi tdo formativo quanto o seu dominio funcional. Mais do que simples
instrumentos, estas ferramentas funcionaram como parceiras no processo de criagdo,
moldando o pensamento visual e textual, influenciando o ritmo e a composi¢do das obras e
sugerindo caminhos que, inicialmente, ndo estavam previstos. Esta abertura metodoldgica foi
crucial para alimentar a dimensdo experimental do projeto e sublinhar a importancia da

pratica como meio de conhecimento.

Outro aspeto essencial que emergiu ao longo deste percurso foi a importancia da curiosidade
ativa, da experiéncia empirica e da abertura ao acaso como motores da pratica artistica.
Muitos dos artefactos produzidos nesta investigacdo nasceram de pequenas coincidéncias,
acasos produtivos e de desvios que acabaram por revelar possibilidades inesperadas. A

propria mundividéncia —as referéncias pessoais, experiéncias sensoriais e intuigdes— mostrou-
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se um instrumento tdo relevante quanto qualquer software ou ferramenta técnica. O caracter
especulativo e aberto da criagdo artistica permitiu que a experimentagao com imagens,
palavras, sons e tecnologias digitais fosse ndo apenas um meio de expressao, mas também
de descoberta. Esta abordagem baseada na pratica evidenciou o potencial da arte como
forma de investigagdo sensivel, onde a duvida, a falha e a surpresa ndao sao obstaculos, mas

matéria-prima.

As obras criadas distribuiram-se por varias fases distintas e progressivamente mais
complexas, tanto a nivel técnico como conceptual. Numa primeira etapa, foram
desenvolvidas pecas como Muted Words, como se constréi uma casa, [o][p][r][e][s][s][G][o],
e MetaAnémic Cinéma, que serviram como exercicios laboratoriais para explorar relagdes
entre texto, imagem e movimento. Estas obras basearam-se em animacgdes tipograficas e
recursos digitais que apropriavam a linguagem escrita e remisturavam-na num espago

audiovisual experimental.

Num segundo momento, estas exploragdes estenderam-se a novos formatos narrativos e
multimodais. Por exemplo, em memdrias em movimento —influenciada em grande medida
pela colecao right to copy— foram criadas animagdes que conjugavam manuscritos do espdlio
de Fernando Lavrador com imagens pré-cinematicas de Eadweard Muybridge, resultando
num conjunto de animacgdes textuais que evocavam a fisicalidade e visualidade da escrita.

Esta obra serviu como ensaio para o que viria a tornar-se o nucleo da proposta final da tese.

O culminar desta linha de pesquisa e criagdo traduziu-se num ensaio audiovisual e
videoinstalagdo memdrias em movimento: A Mulher e o Cinema que trabalhou diretamente
com o espolio textual de Fernando Gongalves Lavrador. Esta pega, pensada para dois ecras e
duas narrativas paralelas, procurou poér em didlogo o texto critico que Lavrador escreveu
sobre o papel da mulher no cinema com imagens filmicas que o reforgavam e, talvez, o
desafiavam. O projeto tomou o texto original como ponto de partida para reorganizar e
confrontar visualmente duas perspetivas: por um lado, o olhar masculino e industrial sobre a
mulher-estrela —representada por filmes protagonizados por Betty Grable— e por outro, a
visdo autoral e vanguardista das realizadoras que Lavrador destacava como criadoras

fundamentais para o cinema.
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Este ultimo trabalho, além de integrar os elementos nucleares desta pesquisa —a palavra, o
movimento, aimagem e o som —exemplificou o potencial da préopria montagem como método
criativo e reflexivo. A justaposicdo de imagens, o ritmo da edi¢ao e a relagao entre texto
escrito e imagens filmicas deram corpo a um ensaio que tanto homenageia quanto ressignifica

o material original que o inspirou.

E importante referir que a presente tese partiu de um objetivo central que orientou todo o
percurso tedrico e pratico: investigar o estudo e a experimentagao em torno da palavra escrita
e da tipografia como formas de expressao artistica moderna e contemporanea, nos campos
da literatura, das artes plasticas, das artes audiovisuais e das artes digitais, explorando as suas
dimensdes visuais, dinamicas e interativas. Para alcangar este objetivo geral, estabeleceu-se
a criagao de artefactos audiovisuais e digitais que fundissem texto, imagem, movimento e
som, bem como a apropriagdao do espdlio textual de Fernando Gongalves Lavrador para a
concecdo e exibicdo de uma videoinstalacdo que fizesse dialogar criticamente o patrimdnio

escrito com a linguagem audiovisual.

No que diz respeito aos objetivos especificos definidos no inicio da investigagdo, é possivel
afirmar que ambos foram plenamente abordados ao longo do percurso desenvolvido. O
primeiro —centrado na produ¢ao de artefactos audiovisuais e digitais que exploram as
relagdes entre texto, imagem, movimento e interagdao— foi concretizado por meio de uma
série de obras apresentadas e analisadas nesta tese. Ja o segundo —a apropriagdo do espdlio
textual de Fernando Gongalves Lavrador para a criagdao de uma videoinstalagdo— encontrou
concretizagdo na obra memdrias em movimento e nas duas versdes de memdrias em
movimento: A Mulher e o Cinema. Embora a instalagao tenha sido apresentada em contexto
de festival, prevé-se que novas iteragdes e apresentagdes futuras possam expandir ainda mais
o seu alcance e impacto, o que reforca a natureza processual e continua desta linha de

investigacgao.

Através da produgado criativa deste projeto de tese foi possivel constatar que a convergéncia
entre texto, imagem e movimento —quando orquestrada num ambiente audiovisual e digital—
permite a construgao de narrativas abertas, associativas e plurais. Cada elemento —palavra,
letra, fotograma, cor, ritmo, som— funciona como um signo que ganha novos contornos

guando inserido num todo dindmico e relacional. O ensaio audiovisual, como modalidade
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estética que depende da justaposicdo e da montagem, mostrou-se um meio fértil para criar

camadas de sentido que o espectador decifra e recompde ativamente.

Nas obras produzidas, essa convergéncia foi explorada para que o texto escrito perdesse o
seu caracter puramente descritivo e passasse a existir como imagem em movimento, como
textura plastica e como base ritmica para a prépria temporalidade da peca. Por exemplo, em
memdrias em movimento, as palavras manuscritas e o texto digitado interagiram com
sequéncias fotograficas pré-cinematicas, abrindo novos percursos interpretativos que
entrelagavam a materialidade da escrita com a visualidade do gesto. Ja na videoinstalagao
apresentada no Festival de Cinema de Avanca, o didlogo entre as cenas filmicas e o texto
critico de Lavrador gerou novos planos de leitura que, ao longo da exibicdo, foram
constantemente atualizados pelo espectador. Assim, a dimens3ao audiovisual e a estrutura
interativa da montagem reforgaram a polissemia da palavra, expandindo o seu alcance
expressivo e comunicativo. Através da experimentagao em torno dos varios elementos aqui
descritos foi possivel responder a uma das duas questdes centrais desta investigacdo: “De que
forma a convergéncia de elementos textuais, imagéticos, dinamicos e interativos, em espacos

audiovisuais e digitais, cria camadas de significado e potencia a expressao artistica?”

Relativamente a outra questdo, subjacente aos preceitos que despoletaram todo este estudo
em torno de convergéncias verbo-visuais, i.e., “Podera uma experiéncia audiovisual e digital,
recorrendo a tipografia e palavra escrita em movimento, potenciar a divulgagao do espdlio
de Fernando Gongalves Lavrador?”, a recontextualizagdo criativa do material textual retirado
do espdlio de Fernando Gongalves Lavrador mostrou-se uma via privilegiada para reativar o
interesse pelo autor e pelos temas que estudou. A partir da incorporagdo das suas reflexdes
num novo objeto artistico, foi possivel traduzir um manuscrito originalmente estatico num

fluxo visual, sonoro e cinético que estimula a sua [re]leitura.

Além disso, o proprio método da montagem, que caracteriza o ensaio audiovisual, permitiu
que o texto fosse vivido e interpretado num novo regime temporal e material. Isto constitui
uma forma de devolver vitalidade a documentos que, até agora, permaneciam num estado
“inerte”, restringidos a um formato impresso e a um acesso limitado. Por meio desta
transposi¢ao para o video e para o espago expositivo, o espolio pode alcangar novos publicos

e integrar outras praticas de mediagdo cultural. Os testes e as versdes intermédias que foram
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criadas ao longo do processo sugerem que esta estratégia interpretativa e criativa resulta
num duplo ganho: ressignifica-se o acervo e potencia-se a criagao de novas formas estéticas

e criticas que o projetam para o futuro.

Este trabalho encerra um ciclo importante, mas, simultaneamente, abre caminho a novos
desenvolvimentos que podem expandir o alcance e a profundidade da investigacao aqui
apresentada. Um primeiro aspeto a destacar é a prépria natureza processual da pratica
artistica que sustentou a tese: a experimentagao entre texto, imagem, som e movimento —
bem como a relacdo entre material histdorico e novos suportes digitais— mostrou-se um

territdrio fecundo que pode ser continuamente revisitado e atualizado.

O ensaio audiovisual, por exemplo, e em particular, memdrias em movimento: A Mulher e o
Cinema oferecem um ponto de partida para novas exploracdes. A separacao espacial entre a
narrativa centrada em Betty Grable e a narrativa das realizadoras analisadas gerou, como foi
descrito, rela¢des inesperadas entre os fluxos visuais e sonoros. Esta estrutura de diptico
simultaneo revelou um potencial significativo para novos arranjos narrativos, abrindo espaco
para outras combinagdes que acentuem o caracter associativo e aberto desta e de outras
propostas semelhantes. Por exemplo, outras distribuigdes temporais e visuais, a incorporagao
de novos materiais filmicos ou a variacdo dos intervalos e da relacdo entre os planos podem
vir a propor outras camadas interpretativas, estéticas e conceptuais que prolongam o didlogo

entre os elementos que compdem o todo.

Além disso, a intersecgdo entre acervo documental e criagdo contemporanea aqui praticada
pode servir como base para outras abordagens que potenciem o conhecimento e a divulgagao
de espdlios menos visiveis. Numa era em que a digitalizagdo e o acesso a arquivos sao cada
vez mais facilitados, cabe continuar a investigar de que modo o ensaio audiovisual pode
reativar a memoria e a histdria, transformando o que antes existia apenas como registo num
objeto sensivel, aberto a interpretagdo e a participagdo. Esta dimensao experimental, que
cruza o trabalho do investigador, do criador e do espectador num processo partilhado, podera
estender-se a outras colegdes e personalidades, multiplicando as vozes e os contextos a que

da visibilidade.
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A propria relagdo entre o texto escrito e o meio audiovisual revela um campo de pesquisa que
ainda merece maior exploragdo. Ao longo da tese, ficou evidente que o tratamento do texto
como elemento plastico —que vai além da sua dimensao semantica—, quando associado a
imagens e sons, pode abrir caminhos inovadores para a expressdo artistica. Como tal,
investigar novos modos de animar o texto, interligd-lo com diferentes suportes digitais e
multimédia e interroga-lo enquanto material que pode ser simultaneamente lido e visto,

constitui uma linha promissora para trabalhos futuros.

Importa também considerar o caracter participativo que o ensaio audiovisual e as instalagdes
interativas podem alcangar. Numa evolugao desta investigagao, sera pertinente integrar
mecanismos que permitam ao publico interagir mais diretamente com o material
apresentado, seja por meio da manipulacdo temporal, da reorganizacdo de sequéncias
visuais, da escolha entre diferentes faixas sonoras ou da prdpria inser¢do de novos conteudos.
Tal permitiria que o espectador deixasse de ser um recetor —mais— passivo, para assumir o

papel de coautor, contribuindo para uma construgao ativa e aberta da narrativa.

O que aqui foi produzido e refletido representa uma etapa que, mais do que fechar um ciclo,
traca um mapa de possibilidades. Fica assim lancado o desafio para que o trabalho que agora
se conclui sirva de inspiracdo para novas experimentacdes, novos cruzamentos e novos
encontros entre texto, imagem, som, historia e tecnologia —numa perspetiva que da
continuidade e reinventa, simultaneamente, o legado que Fernando Gongalves Lavrador nos
deixou e as potencialidades que a arte digital, o meio audiovisual e as conexdes texto-

imagem-movimento-interagao oferecem para o futuro...
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1.1 Registo fotografico de: “Do Fenédmeno Filmico a Emogao Cinematografica”







=g A T Y T gy o




W e ge Myt

277



1.2 Transcricao de: “Do Fendmeno Filmico a Emogao Cinematografica”

Do Fenémeno Filmico & Emocao Cinematografica

Por F. Goncalves Lavrador.

O cinema consegue dominar as multidoes qual novo Deus invisivel que nas trevas exerce
a sua accdo e se revela na coluna luminosa e inquieta que atravessa uma sala escura.
Tudo é atraido magicamente por este novo magnetismo. O espirito deixa de ser livre para
passar a uma espécie de subjugacao emocional. O espectador indiferente, o critico frio, o
observador impassivel, ndo podem existir numa dessas salas diabdlicas onde as sombras
se projectam. Facto duma importancia capital. O espectador intervém sempre na accao, é
sempre arrastado pelo dinamismo e pela forca emocional das imagens, até quando levanta
a voz para ridicularizar o que se passa no écran, num gesto que constitui mais uma prova
do que afirmamos. E uma forma de defesa inconsciente, involuntaria, desesperada mesmo,
determinada por um medo a subjugac¢ao do espirito e com o intuito de impedir que os
outros espectadores sejam arrastados pelo efeito magico das imagens e dos ritmos.

Nao se trata s6 duma accéo sobre uma audiéncia quantitativamente anormal, mas
duma revolugdo na prépria mentalidade do espectador, consequéncia légica da criacio
duma nova linguagem cujas caracteristicas especificas ja temos apontado por varias vezes.
Por outro lado, ndo é s6 a sua acessibilidade (alids, bastante discutivel e néo tdo clara
como certas pessoas julgam) ou a sua universalidade que constituem algo de
revolucionario no nosso mundo; as suas propriedades intrinsecas, a sua esséncia, a sua
linguagem especifica, sdo ainda mais revolucionarias e exercem uma enorme influéncia
no ensino e na formacéao cultural, artistica e psicoldgica do espectador.

A emocéao cinematografica realizando-se coletivamente e até universalmente, tem
suas bases no mecanismo deste jogo magico das imagens e mesmo nas préprias condi¢es
das salas de projec¢ao no seu ambiente escuro e fechado tao favoravel a esta espécie de
hipnose, no publico reunido numa comunhéo que esta longe da tradicional contemplacgao
artistica dum observador, na magia das sombras projectadas que constituem como que
uma sur-réalité, uma atmosfera de sonho, de mundo para além do “real”.

Eis um problema que, ja hoje, comecga a interessar a moderna psicologia através
duma psicologia filmologica.

Os estudos filmoldgicos, cujo impulsionador foi Cohen-Séat, partem da defini¢édo
de dois fenémenos fundamentais: o fenémeno filmico e o fenémeno cinematografico.

“O fenémeno filmico”, segundo a definicao do Prof. Enrico Fulchignonio da
Universidade de Roma, “consiste em exprimir a vida, vida do mundo, ou do espirito, dos
seres e das coisas, através dum sistema determinado de combinagdes de imagens naturais
ou convencionais”. Segundo o mesmo autor, “o fenémeno filmico é definivel como uma
realidade de todo objectiva, como uma linguagem”. Deste fenémeno passa-se para um
outro que Cohen-Séat designou por fendmeno cinematografico e que “consiste em por em
circulacdo, nos grupos humanos, um conjunto de sentimentos suscitados pelo filme
segundo leis que lhe sdo préprias” (Fulchignoni). Quando falamos em linguagem, ao
referimos-nos do cinema como técnica de expressio, precisamos de ter sempre em vista
que se trata duma linguagem especifica, que dizer, de linguagem na forma mais pura, pois
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no sistema filmico a significacio (o simbolo significativo do pensamento) néo é distinta da
coisa significada. Como diz ainda o Prof. Fulchignoni, “o filme é significativo em si mesmo,
isto é, imediatamente”. E salienta os problemas de grande importancia que daqui
resultam no campo da psicologia.

Em cinema néo h4a simbolos convencionais para transmitir o pensamento, pois este
representa-se ja na sua propria linguagem. Se a linguagem verbal é simbdlica e resultante
dum certo nimero de convengoes, a linguagem filmica é directa e natural — a propria
linguagem do pensamento, como o notara Bergson.

Quanto a emogao cinematografica, devemos dizer que ela é distinta da emogao de
qualquer outra arte, dadas as propriedades especificas que possui e de que ja falamos no
inicio deste trabalho. Devemos notar, porém, que estas propriedades nio surgiram “a
priori”, ndo sdo frutos duma imaginacgao exaltada ou duma visao restrita e desligada da
realidade. O contacto constante com os factos estara sempre na base dos nossos raciocinios
e as experiéncias psicolégicas deverdo ser o nosso melhor método para indagar a natureza
e caracteristicas da emocao causada pelos fenémenos filmicos e pela obra cinematografica.
Referimo-nos, portanto, a factos positivos e comprovados cientificamente, tais como as
experiéncias efetuadas no Instituto de Psicologia de Roma sbbre a reaccdo emotiva
perante o fenémeno filmico e a diagnose da personalidade.

Nos laboratérios ingleses de Psicologia registam-se com aparelhos camuflados
verdadeiras descargas emocionais entre os espectadores. E, no Instituto de Psicologia da
Universidade de Roma, o Prof. Fulchignoni levou a efeito o estudo da variacdo da curva
respiratéria em func¢ao do ritmo das imagens e demonstrou a estreita dependéncia entre
éste ritmo e a qualidade e quantidade dos actos respiratdrios, o que é uma confirmacio
definitiva de que “o espectador — até numa breve situacdo filmica — se encontra
imediatamente comprometido no plano afectivo, muito mais do que em qualquer outra
situagao realista e espectacular”. E o autor destas notaveis experiéncias tira ainda as
seguintes conclusoes: “Enquanto, de facto, o espectador da rua procura regular e controlar
a propria emocio, de forma tal que nido seja subjugado, com vista exactamente a sua
adaptacdo a uma realidade com a qual pode interferir a todo o momento; enquanto no
teatro a consciéncia espectacular é sensivel aos sentimentos dos seres que nos circundam
e modifica as proéprias reacgdes sobretudo num plano social, impondo a emogao um
controle inerente a éste estado particular, pelo contrario, a situacéo de consciéncia filmica
apresenta muitos caracteres de afinidade com a condic¢éo hipnoide. A obscuridade da sala,
o movimento ritmico das sequéncias, a acentuada luminosidade do estimulo visual, sao
trés elementos que conferem a esta nova realidade caracteres tipicamente hipnogénicos.
E nesta ultima condicgdo, as reacgbes emotivas, libertadas por assim dizer de qualquer
controle e favorecidas pelo estado crepuscular dos poderes criticos da consciéncia, tendem
a assumir uma forca e um nivel expressivo que serdo de precioso interésse para o estudo
analitico da emotividade”.

Assim, a intensidade do poder critico da consciéncia vai decrescendo na seguinte
escala:

Realidade ------ Poder critico maximo.
Espetaculo | teatral ------ Poder critico médio
| filmico ------ Poder critico minimo, tendendo a anular-se.

Como participacido do espectador na acc¢ido, como comunhio e emocio colectiva,
apenas se encontrara algo de semelhante ao fenémeno filmico, mas num ambito muito
mais reduzido e com diferencas que ndo devemos esquecer, na chamada “improvisacao”
colectiva, do jazz, tal como os negros a praticavam no jazz puro. Alids, trata-se dum dos
fenomenos mais surpreendentes da histéria da musica.
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Nao ha davida, portanto, que um novo e poderoso instrumento foi, dum momento
para o outro, colocado ao alcance do Artista. Sera o Homem vencido pela sua descoberta?
Virar-se-a o feitigo contra o feiticeiro, mais uma vez?

Apesar de todas as baixezas, apesar de todas as transigéncias e concessdes ao
mecanismo industrial no qual o Cinema se integrou, a Histéria da nova arte ja hoje nos
da o direito de afirmar bem alto que éste instrumento se ndo perdeu para a Arte e para a
Cultura.

1. - “Filmologia e Psicologia Infantil” — “Bianco e Nero”, Ano X, N.°12, Dezembro 1949

(O presente artigo é o inicio dum ensaio mais geral subordinado
ao titulo “Intervencéo e Colaboracdo do Espectador”).

F. Gongalves Lavrador
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1.3 Registo fotografico de: “A Mulher e o Cinema”, s.d.
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1.4 Transcrigao de: “A Mulher e o Cinema”

A Mulher e 0 Cinema

por F. Goncalves Lavrador

Colocada sistematicamente numa situagdo de inferioridade, a mulher nao tem
desempenhado um papel comparavel ao do homem no desenvolvimento da Arte, da
Ciéncia e da Cultura. Em pleno século XX ainda ha quem pense ser a mulher mentalmente
inferior. Ainda ha quem defenda mesmo a sua inferiorizacdo sistematica, a prisdo do
espirito feminino para que nao acompanhe, em seus voos arrojados, o espirito do homem.

A verdade, porém, é que nem todos seguem a mesma opinido. Os homens
progressivos fazem ouvir o seu vigoroso protesto e a sua voz dificilmente sera abafada:
hoje ou 4amanha, ouve-se sempre, mesmo através de todos os obstaculos. Ai esta o belo
exemplo de Pabst, um dos realizadores mais célebres da histéria do cinema, que protestou
rudemente contra a prostitui¢do em alguns dos seus filmes. E portanto livre de qualquer
preconceito que vamos referir-nos as mulheres que tém servido a arte das imagens e a
tém dignificado. Ndo me quero referir certamente as inimeras Betty Grables que povoam
os écrans de todos os paises e que nada representam de importante na arte
cinematografica. Quero antes referir-me as mulheres que tém ocupado a funcio
fundamental da 7% arte: a realizacao. E néste lugar, que representa o do artista-criador do
filme, que a mulher pode evidenciar as suas qualidades de cineasta.

Em 1917 aparece em Francga o filme “Ames d’hommes fous”, assinado por uma
mulher — Germaine Dulac, e com éle se inicia a grande escola cinematografica que ficou
conhecida pelo nome de vanguardismo. Germaine Dulac apareceu-nos assim como a
fundadora do vanguardismo, o que resultou certamente da sua convivéncia e colaboragao
com Louis Delluc, um dos grandes tedricos do cinema e o primeiro a descobrir, em varios
ensaios, a sua esséncia artistica.

Em 1919 Germaine Dulac apresenta, de colaboragdo com Delluc, autor da
planificacdo, o filme “Féte Espagnole”. O seu nome torna-se bastante conhecido e a
realizadora enfileira ao lado de Marcel L’Herbier, Abel Gance e outros grandes nomes do
cinema francés. “Arabescos” e “Disco 957” sdo experiéncias estéticas que, pelo seu valor,
podem ser colocadas ao lado das grandes tentativas déste género, como “Entreacte” de
René Clair, “Ballet Mécanique” de Fernand Léger, “Jeux des reflets et de la vitesse” de
Henri Chomette, “La Marche des Machines” de Deslaw, “Emak Bakia” de Man Ray, etc.”)

Selma Lagerlof, notavel romancista sueca, foi a grande impulsionadora do cinema
do seu pais, contribuindo assim para a fundacéo da escola sueca de cinema. O seu nome
deve figurar ao lado de Sjostréom, Stiller e Brunius. Colaborou com éles, cedeu-lhes os seus
argumentos e encorajou-os sempre. Filmes como “A Filha das Turfeiras” e “A Carroca
Fantasma”, de Sjostrom, e “O Velho Solar” e “A Lenda de Gé6sta Berling”, de Stiller, sdo
adaptados de obras escritas por Selma Lagerlof.

Entretanto revelam-se novos valores femininos no Cinema, agora na realizacio:
Esther Choub, autora de notaveis documentarios, Marguerite Barskaia, directora dum
filme célebre para criancas “Os Sapatos Rotos”, e, principalmente, Olga Préobrajenskaia
que, com o seu filme “A Aldeia do Pecado” (1928), adquiriu fama internacional.

Em 1931 Léontine Sagan realiza o mais notavel filme feito até hoje por uma
mulher: “M#dchen in Uniform” (Raparigas de Uniforme), onde revela o seu extraordinério
sentido de cinema e a sua sensibilidade delicada.
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Leni Riefenstahl que realizou, com Angst e Schneeberger, o filme “A Luz Azul”,
sobre planificacio de Bela Balasz, dirigiu mais tarde, o notavel documentario
“Olimpiadas”, que constitue um prodigio de montagem.

Rapidamente, a tracos largos, resumimos a actividade da mulher na arte
cinematografica. Nomes como os de Germaine Dulac, Léontine Sagan, Olga
Préobrajenskaia e Leni Riefenstahl, atestam bem a sua contribuicio para o
desenvolvimento da 7* Arte.

F. Goncalves Lavrador

(1) — Entre os filmes vanguardistas de Germaine Dulac, destacamos um dos mais notaveis
e complexos: “La Coquille et le Clergyman (1928), baseado em Antonin Artaud. E uma
espécie de sonho cuja interpretacdo se baseia na simbologia freudiana. Algumas das
sequéncias sdo duma beleza inegavel, como a da queda do padre e a danca em acelerado.
No fundo tudo se reduz a um contraste de for¢as psiquicas, uma luta interna revelando-
se por complexa simbologia freudiana e que, a primeira vista, pode parecer
descontrulado(?) e incompreensivel. Contudo a psicanalise facilmente explicard o
significado de alguns simbolos, como, por exemplo, a 4gua correndo(?), a danca, a queda
brusca, a concha, etc. Ao vermos éste filme temos a ideia (?) da extraordinaria contribuicéo
do vanguardismo e da Germaine Dulac para a formacao do cinema moderno.

284



1.5 Registo fotografico de: “Cohen-Séat”, s.d.
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1.6 Transcricao de: “Cohen-Séat »

Cohen-Séat

“N&o hd nenhuma obra de

arte contemporanea que me
tenha tocado tdo profundamente
como o cinema’”.

José Régio

Introducéo:

Arte ao servigo dos milhées. Industria. “O mundo é nosso”, disseram os magnates. “O
mundo pertence-nos porque temos nas nossas maos o cinema. Duma s6 vez vencemos duas
batalhas. Vamos ganhar milhoes e empreender em trabalho perfeitissimo de mistificagao”.
E por toda a parte as multidées acudiram as salas de espectaculo. Por toda a parte a vida
apareceu bela e risonha, cor de rosa, sobre os écrans.

A vitéria foi completa: o publico adora Clark Gable, ri com os Irmaos Marx, ama
Dorothy Lamour, delira com Frank Sinatra. A vida é bela.

Os grandes produtores conhecem perfeitamente a psicologia do publico: A
fabricacdo das estrélas, escreve Carl Laemmle, o fundador da “Universal” e um dos
magnates do cinema, é uma coisa primordial na indudstria do filme. Porque a estréla
interessa directamente ao publico. A planificacio, evidentemente, é muito importante, e
os autores e realizadores igualmente. Alids, sdo muito bem pagos. Mas as inicas pessoas
que despertam a atencido do mundo sdo aquelas cuja figura aparece no écran, 90% dos
homens vdo ao cinema para ver as suas vedetas favoritas. Os outros vio para os
acompanhar. O titulo do filme, o nome de quem escreve, a planificacdo, a personalidade
gue tratou da realizacdo, interessa pouco.”

E mais adiante:

“D4-se pois ao publico a vedeta que éle reclama”.

A certa altura, os intelectuais e artistas isolados da realidade materializaram o
cinema. Outros ainda, mais fracos, foram servir os grandes senhores, os magnates da
industria. E éstes receberam-nos com um leve sorriso nos ldbios, um sorriso vitorioso
superior e benevolente. Que bela vitéria! Mas pouco a pouco verifica-se que a luta do
dinheiro contra a arte nio terminou. A vida continua, ndo para, e os homens conscientes
nao foram definitivamente vencidos. Os livros, a imprensa responsavel, os intelectuais e
artistas de todo o mundo comecam novamente a interessar-se pelo cinema.

A unifo dos seus esforcos para esclarecimento do publico --- a grande fér¢a que
movimenta realmente, embora sem se aperceber disso, toda a cinematografia --- comeca a
concretizar-se em algumas iniciativas de valor para o progresso da verdadeira arte das
imagens. Uma delas é o movimento cine-clubista que se estende rapidamente a todo o
mundo e se desenvolve cada vez mais criando bases sélidas entre o préprio publico.

Temos de reconhecer, além disso, que entre os cineastas ha muitos artistas
verdadeiros e sinceros, honestos. Nem tudo no cinema é negécio, industria, dinheiro. Para
la das aparéncias e apesar de todos os obstaculos, existe a Arte.

Sim: existe o tragico désse eterno incompreendido Charlot; a arte de multidoes de
Eisenstein; o dramatismo de Poudovkine; a arte optimista de Frank Capra; a critica
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mordaz de René Clair; o “Kino-glass” de Dziga-Vertoff; o realismo rude de Pabst e de Lewis
Milestone; a nova escola italiana que, com Rossellini, Aldo Vergano, também De Sica, se
pos em intimo contacto com a vida; a escola sueca que brilhou com Sjéstrom, Stiller e
Brunius e que recentemente renasceu com Alf Sjéberg; a arte viva de Jean Renoir; o
pessimismo e virtuosismo de Fritz Lang.

Isto sim: é Cinemal!

E é por éle que nés lutamos incansavelmente. Pelo cinema a sério cinema-arte;
cinema-linguagem! Arte do nosso século! Arte dos homens de hoje para os homens de hoje!

Defendendo o cinema de todos os ataques, acreditando firmemente no seu futuro
como modo de expressao universal, encontramos Louis Delluc, Canudo, Emile Vuillermoz,
Altmann, Jean Epstein, Léon Moussinac, René Schwob, Paul Roth, Poudovkine e tantos
outros. Para éles as homenagens dos convictos amigos do cinema. Para éles, que ajudaram
a edificar a nova arte do nosso século.

O pensamento humano exprime-se por imagens. Ja Bergson o dizia: “O mecanismo
da inteligéncia é cinematografico”. Pensar tem por base a imagem. O cinema é portanto,
a linguagem mais perfeita posta a disposicdo do Homem.
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1.7 Registo fotografico de: “SOBRE ‘REPULSA’”, s.d.
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1.8 Transcricao de: “SOBRE ‘REPULSA"”

SOBRE “REPULSA”

Por FERNANDO GONCALVES LAVRADOR

REPULSA, o primeiro filme da nova fase, foi realizado em Inglaterra. A critica deste pais
nem sempre o acolheu com entusiasmo; notou-lhe um certo ntimero de defeitos, entre eles
dois (ndo assimilacdo por parte de Polanski das subtilezas da lingua inglesa e do
significado geografico dos lugares de Londres que utilizou) sobre os quais nfo nos podemos
pronunciar. Indisposto talvez com estas pequenas deficiéncias (a segunda até muito
discutivel, pois nada obriga a submissdo a um espaco "real" quando o realizador constroi
o0 espaco fisico da diégese), Roy Armes, por exemplo, formula outras criticas que nos nio
parecem justas, acabando por concluir que "em muitos pontos, o estilo parece gratuito".
Ora, o estilo de REPULSA é dos mais funcionais que conhecemos, com uma
constante valorizagao de objectos e ambientes e sua transfiguracao da realidade. Por isso,
ainda ha bem pouco tempo uma revista italiana a classificava como "uma das obras-
primas da descri¢gdo psicanalitica de um caso de alienac¢ido sexual". Com um trabalho
excepcional de Catherine Deneuve e uma aplicacdo expressivamente judiciosa das
"grandes angulares", REPULSA revela um estilo poderoso e uma personalidade bem
marcada. Este filme, cujo mundo complexo de loucura e alucinagdes néo exclui uma certa
simplicidade estilistica e humana no argumento e na descricdo das personagens, bem
como uma precisdo quase cientifica na analise de um caso clinico, apresenta-nos um
universo que, dado, pelo menos de inicio em termos realistas, desde o inicio também nos
vail surgindo como um universo de loucura, subjectivo, de alucinacio latente. Tal aspecto
vai-se acentuando através de todo o filme até atingir um maximo de intensidade, uma
espécie de climax emocional, e desembocar mesmo em plena alucinacio. Alids, inscreve-
se, com pequenos desvios, dentro do esquema classico de "introduc¢do-desenvolvimento-
climax-epilogo" (ao contrario de Cul-de-sac, como ja tivémos ocasiio de dizer). Este
ambiente irreal dentro da realidade surge-nos com nitidez particular nas sequéncias
passadas no Instituto de Beleza, nos trabalhadores das ruas de Londres (verdadeiras
figuras alucinantes do mundo de Carol) e no pequeno grupo de tocadores que, por vezes,
nos surgem pela cidade. As cenas entre os homosexuais na cervejaria parecem-nos das
menos felizes, mesmo sem considerarmos o problema da lingua inglesa durante a
conversacao, que, segundo Roy Armes, "atraicoa o ouvido estrangeiro de Polanski"
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1.9 Registo fotografico de: “Minhas Senhoras e meus Senhores”, 1948
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1.10 Transcrigdo de: “Minhas Senhoras e meus Senhores”

Minhas Senhoras e meus Senhores:

O actual desenvolvimento do cinema europeu deve-se a trés movimentos fundamentais:
renascimento do realismo francés, em especial da corrente a que pertence Jean Renoir;
criacdo duma nova escola, a escola italiana; tentativas para formar uma escola inglesa.

De todos éstes movimentos é justo destacar a criacdo da Escola Italiana que “Roma,
Cidade Aberta” nos revelou. E destaco-a porque se trata dum acontecimento importante
na histéria da Arte das Imagens: uma nova Escola ndo aparece todos os dias.

René Jeanne ndo é de opinido que os actuais cineastas italianos tenham constituido
uma nova Escola. Vejamos a sua argumentacio: “k com razdo, afirma éle, que em face de
“Roma, Cidade Aberta”, de “Paisa” ou de “Sciuscia” se possa falar dum novo realismo
italiano. Sem duvida é mais imprudente pronunciar a palavra “Escola”, porque quem diz
Escola diz Doutrina, Regras, Ideal Comum”.

Mas afinal, pergunto eu, o que vem a ser Escola? Sera necessario a existéncia de
Doutrina, de Regras, dum Ideal Comum, para que se possa falar em Escola? Sera preciso
que um conjunto de artistas estabelega regras, apresente uma nova doutrina, viva um
mesmo Ideal Estético, tudo conscientemente, para que exista na realidade uma Escola?

Devo dizer que a palavra Escola se presta a muitas confusdes. Ao falarmos do
impressionismo ou do surrealismo, por exemplo, sabemos perfeitamente que se trata de
Escolas e Escolas que realmente possuem um Ideal Comum, uma Doutrina proépria,
mesmo algumas regras caracteristicas. Chamar-lhes-ei, por exemplo, Escolas
Conscientes, na falta de melhor designacéo.

Mas ao referirmo-nos a Escola Musical Alema ou a Escola Veneziana de Pintura,
poderemos dizer que possuem as tais regras, o tal Ideal Comum ou uma Doutrina prépria?
Creio que nao. Estas Escolas formaram-se por um mecanismo complexo em que entram
elementos variados (sociais, étnicos, geograficos, econémicos, individuais, etc.). Sdo
movimentos inconscientes, coincidéncias inesperadas, estilos que surgem
expontaneamente, sem serem, portanto, impostos por qualquer grupo de artistas. Estao
néste caso as chamadas Escolas Nacionais.

As interferéncias déstes dois tipos de escolas sdo frequentes. Em musica, por
exemplo, a Escola Alema coexiste sucessivamente com o classicismo, o romantismo e o
modernismo. E mais dificil falar de Escolas Conscientes em cinema, embora se possa citar
o realismo, expressionismo, vanguardismo e, actualmente, um novo realismo. Em
compensacao, € evidente a existéncia de Escolas Nacionais: americana, francesa,
escandinava, alema3, etc.

Mas entao pergunta-se, o que caracteriza uma Escola Artistica?

Fundamentalmente, a existéncia dum estilo colectivo bem diferenciado. Quem diz
Escola nao diz necessariamente Doutrina, Regras, Ideal Comum, mas antes, e acima de
tudo, estilo colectivo diferenciado. O estilo colectivo é formado pelo que ha de comum num
conjunto de estilos individuais, todos diferentes. Um estilo geral formado a partir de
estilos particulares. Assim, quer se trate dum Lully, dum Rameau, dum Berlioz, dum
Debussy, dum Ravel ou dum Milhaud, a musica francesa mantém uma individualidade
bem marcada, um estilo bem diferenciado, um conjunto de caracteristicas que a
distinguem de todas as outras. Em Cinema, a Escola Alema possue um estilo préprio que
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se pode notar perfeitamente quer se trate do expressionismo dum Wiene, do virtuosismo
dum Fritz Lang, do realismo dum Pabst ou do psicologismo dum Ucicky.

E também néste sentido que emprego o térmo Escola ao referir-me ao cinema
Italiano. Nasceu espontaneamente, num dos momentos mais tragicos da Histéria da
Italia, e revelou [conjunto novo de cineastas de grande valor (?)] um estilo novo e bem seu.
O ambiente e muitos outros factores contribuiram para este novo movimento artistico (A).
Dentro da (?) actual, Os cineastas italianos adoptaram um realismo cruel, aproximaram-
se do povo e viveram com éle as horas mais angustiosas. Dai o tom inesperado dos seus
filmes. Puseram de lado conscientemente a elipse cinematografica. Nao por
desconhecerem o valor da sugestdo, a subtileza artistica do que é apenas apontado
rapidamente por processos indirectos, mas antes por preferirem aos arranjos artisticos a
verdade. Com isso, ndo anularam a arte, mas pelo contrario, construiram arte com um
estilo préprio e um extraordindrio poder emocional. Renovaram a cinematografia, (?)
benéfica. *

E ainda René Jeanne quem afirma que os italianos substituiram a Realidade a
Arte. Trata-se, por certo, dum érro de linguagem. O que escreveu nio deve corresponder
perfeitamente ao seu pensamento, visto estar em contradigdo com outras afirmacées do
mesmo autor. Os italianos nédo substituiram a Realidade a Arte. Fizeram apenas arte sem
mentir. Eis o segrédo do seu triunfo.

(1) N3o é ja como Escola que figura no ciclo “Modernas Tendéncias do Cinema Europeu”
a cinematografia suica. )

“A Ultima Esperanca” é uma obra isolada no panorama do cinema helvético. E
mais um filme europeu do que um filme que marque a posi¢ido dos suigos como cineastas.
Vale pelo progressivo da mensagem e pela beleza formal.

S&o inesqueciveis, por exemplo, as sequéncias da tempestade de neve, do descanso
dos fugitivos na choupana e a partida dos deportados na Estacdo do Caminho de Ferro.

Lindtberg segue (X) os principios do documentirio composto, cujo filme-tipo é
“Roma, Cidade Aberta”. Nao possui, porém, o tom exaltado e violento, belo mesmo quando
imperfeito, de Rossellini. E mais calmo, mas a vida que faz passar pelo écran é igualmente
cruel. Procura no simbolismo dos personagens, sem se desligar do real, uma maneira
muito sua e subtil de nos transmitir o seu ponto de vista. A elipse filmica, que ndo aparece
em Rossellini, j4 tem aqui um lugar importante. (Note-se a morte do Padre por
fuzilamento, apenas sugerida). (X)

“A Ultima Esperanca” desenrola-se & volta de dois temas em oposi¢do: a paz e a
guerra. O segundo tema é apontado rapidamente, mas com certo vigor, e de tal maneira
que contrasta com o primeiro: a paz. A éstes temas correspondem duas tonalidades que
alternam durante todo o filme. Exemplifico com a montagem comparativa do inicio: a
atrocidade da guerra, na primeira cena, e o lirismo das sequéncias que se seguem. O tema
paz apaixona o realizador, é desenvolvido com todo o cuidado, e de tal forma que podemos
dizer que “A Ultima Esperanca” é um dos raros filmes em que se sente o horror da guerra,
apesar desta ser tratada apenas de passagem.

Embora menos importante que “Roma, Cidade Aberta”, “A Ultima Esperanca”
marca uma posi¢cdo bem destacada nas modernas tendéncias do cinema europeu.

(X) H4 em Lindtberg a preocupacio de ser um (?). O seu estilo revela-se brilhantemente
no jogo de contrastes existem exemplos claros (...?2...). Nesta dltima referéncia, sobretudo,
se nota a preocupacio estilistica, a composi¢io correcta. A semelhanca é acentuada a tal
ponto pelo simetrismo de um plano em relacio ao outro que éstes chegam a confundir-se.
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E repare-se também que éste simetrismo € obtido tanto na imagem como na banda sonora
(burburinho humano e gritos de animais em surdina).

F. Gongalves Lavrador

(Palestra realizada em 18/4/1948
na 19” sessdo do Clube Portugués
de Cinematografia).
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1.11 Registo fotografico de: “CINEMA DE AMADORES, CINEMA INDEPENDENTE E CINECLUBISMOQO”, s.d
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1.12 Transcrigdo de: “CINEMA DE AMADORES, CINEMA INDEPENDENTE E
CINECLUBISMO”

CINEMA DE AMADORES, CINEMA INDEPENDENTE E CINECLUBISMO

Por_

F. GONCALVES LAVRADOR

Mais um Festival Internacional de Cinema de Amadores em Guimaraes, o Sétimo. Mais
uma simpatica iniciativa que procura animar uma actividade de natureza artistica e
cultural conhecida, entre nés, pela designacdo de “cinema de amadores”. Alguma coisa
temos escrito ja sobre essa actividade. Todos sabemos que, a partir do Primeiro Congresso
Nacional realizado em Aveiro, parecia capaz de percorrer um caminho novo cujo objectivo
seria a criagdo duma espécie de cinema independente e paralelo, marginal, mas nem por
1sso menos valido. Participante do referido Congresso, ao qual apresentamos algumas
reflexdes criticas que se pretendiam construtivas,

O movimento conhecido por “cinema subterraneo”, de Nova York, também ele se
apoia s0 no circuito paralelo ja existente, mas também em novas salas e organizagoes
colectivas que surgem no fim dos anos cinquenta e inicio da década de sessenta, e na
revista especializada nova-yorquina, dirigida por Jonas Mekas, “Film Culture”, cuja
publicacao se inicia em 1955.

Entre as organizagdes de cineastas independentes que se dedicam néo s6 a
producao, mas também a tarefa, alias indispensavel, de garantir um sistema altenrtivo
de distribuicdo-exibic¢éo, poderemos citar, ao acaso, o Gryphon Group, a Canyon Cinema
Co-op, fundada em 1966, a New York Film-Makers
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