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Resumo: A presente dissertacéo, intitulada A Era dos Falsos Profetas, € um trabalho
de natureza tedrico-pratica, que pretende apresentar a seguinte questdo central: €
possivel estabelecer uma teoria simbdlica do trabalho artistico de apropriacdo? Um
dos objectivos da dissertacdo € definir 0 objecto artistico como um sistema simbdlico
composto por elementos em relacdo, em analogia com os sistemas da linguagem e da
accdo social, sublinhando o seu caracter politico. Outro dos seus objectivos € a defesa
do quotidiano como um imaginario complexo, sobre o qual podem ser operadas
deslocacGes que Ihe desvelam uma nova e imprevista poética. Para desenvolver estes
pontos, recorre-se primeiramente a conceitos do campo da Linguistica e da
Antropologia Estrutural, seguindo o pensamento de Claude Lévi-Strauss no que diz
respeito a concep¢do simbdlica do conhecimento, e ao conceito de ‘significante
flutuante’. Aponta-se como referéncias no campo artistico os trabalhos de Herberto
Helder e Chris Marker. De seguida, circunscreve-se o imaginario do presente trabalho
no dominio do quotidiano, e desenvolve-se, segundo Sigmund Freud, o conceito de
uncanny, a qualidade de estranheza que emerge daquilo que é familiar. A este
proposito refere-se obras cinematograficas de Gus Van Sant e Todd Haynes. Acerca
do processo de producdo do trabalho pratico cita-se 0s jogos de apropriacdo e
subversdo desenvolvidos por William Burroughs como referéncias centrais. O objecto
artistico que integra a dissertacdo é uma caixa que retine uma cassete VHS com oito
videos e um filme 16 mm transferido para video, uma publicacdo que apresenta uma

antologia de textos, e uma publicacdo exclusivamente constituida por imagens.

Palavras-chave: Apropriacdo, deslocacdo, sistema simbdlico, significante flutuante,

estranhamento.
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Abstract: This theoretical and practical dissertation, titled A Era dos Falsos Profetas
(The Era of False Prophets), is centered around the following proposition: is it
possible to engender a symbolic theory concerning artistic work of appropriation? It
aims to define the work of art as a symbolic system composed of mutually dependent
elements, alike the systems of language and social action, underlining its political
nature. It also intends on stating that everyday life is a complex realm, whose
elements can be displaced in order to unveil new and unexpected qualities. To address
these propositions, ideas that originate in the fields of Linguistics and Structural
Anthropology, as well as of Claude Lévi-Strauss’ symbolic notion of knowledge and
concept of “floating signifier’ are referred. The works of Herberto Helder and Chris
Marker are cited as conclusive examples of the abovementioned concepts. The origins
of the appropriated materials used in the current project are then located within the
realm of everyday life. The concept of the ‘uncanny’, coined by Sigmund Freud,
concerning the feeling of strangeness that emerges from what is familiar, is clarified.
Apropos of this idea, the cinematic works of Gus Van Sant and Todd Haynes are
mentioned. The displacement and subversion games of William Burroughs are
indicated as paradigmatic references for the current practical project. The resulting
work of art that integrates this dissertation is a box that contains one VHS tape with
eight videos and one 16 mm film transferred to video, one publication, which presents

an anthology of texts, and another publication solely composed of images.

Keywords: Appropriation, displacement, symbolic system, floating signifier,

uncanny.



indice

Resumo
Abstract

indice de figuras
Introducéo

1. Deslocacao
1.1 Sistemas simbolicos

1.2 Significante flutuante

2. Estranhamento
2.1 Operacdes de estranhamento

2.2 Processo como conteddo

3. A poética do quotidiano
3.1 Genealogia do trabalho artistico
3.2 A Era dos Falsos Profetas

Conclusao
Referéncias
Filmografia

Anexo

10

15
20

25
37

42

44

45

46

Vi



Indice de figuras

Figura 1 — Chris Marker, Sans Soleil (1983), filme 16 mm. Imagem captada a partir do DVD
La Jetée/Sans Soleil, The Criterion Collection.

Figura 2 — Chris Marker, Sans Soleil (1983), filme 16 mm. Imagem captada a partir do DVD
La Jetée/Sans Soleil, The Criterion Collection.

Figura 3 — Todd Haynes, [Safe] (1995), filme 35 mm. Imagem captada a partir do DVD
[Safe].

Figura 4 — Todd Haynes, [Safe] (1995), filme 35 mm. Imagem captada a partir do DVD
[Safe].

Figura 5 - Filipa Cordeiro, A Era dos Falsos Profetas (2012), caixa.

Figura 6 — Filipa Cordeiro, A Era dos Falsos Profetas (2012), cassete VHS, duas
publicacgdes.

Figura 7 — Filipa Cordeiro, Technical video on the nature of film (2010), still de video.
Figura 8 — Filipa Cordeiro, Technical video on the nature of film (2010), still de video.
Figura 9 - Filipa Cordeiro, Technical video on the nature of film (2010), still de video.
Figura 10 - Filipa Cordeiro, Enter the Mirror (2011), still de video.

Figura 11 - Filipa Cordeiro, No Pasa Nada/Power Inverter (2011), edicdo de autor. Capa
reversivel da publicacéo.

Figura 12 - Filipa Cordeiro, No Pasa Nada/Power Inverter (2011), edicdo de autor. Capa
reversivel da publicacéo.

Figura 13 — Filipa Cordeiro, No Pasa Nada/Power Inverter (2011), edicdo de autor. Spread
da publicacéo.

Figura 14 - Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Capa da publicacéo.
Figura 15 - Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Spread da publicacéo.
Figura 16 — Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Spread da publicacéo.
Figura 17 — Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Spread da publicacéo.
Figura 18 — Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Spread da publicacéo.
Figura 19 - Filipa Cordeiro, Without You (2011), edicdo de autor. Spread da publicacéo.
Figura 20 - Filipa Cordeiro, A Era dos Falsos Profetas (2012), edicdo de autor. Capa da
publicacéo.

Figura 21 - Filipa Cordeiro e Helena Vieira, Invocacéo (Tars n” Eggs) (2012), still de video.
Figura 22 - Filipa Cordeiro e Helena Vieira, Invocacéo (Tars n” Eggs) (2012), still de video.
Figura 23 - Filipa Cordeiro e Helena Vieira, Invocacéo (Tars n” Eggs) (2012), still de video.
Figura 24 — Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 25 - Filipa Cordeiro, The Table (2011), still de video.

Figura 26 — Filipa Cordeiro, Cimento (2012), still de video.

Figura 27 — Filipa Cordeiro, Cimento (2012), still de video.

Figura 28 — Filipa Cordeiro, Cimento (2012), still de video.

Figura 29 - Filipa Cordeiro, Cimento (2012), still de video.

Figura 30 - Filipa Cordeiro, Dead Hippie’s Elegy (2011), still de video. Fotografias originais
de Sara Rafael.

Figura 31 - Filipa Cordeiro, Dead Hippie’s Elegy (2011), still de video. Fotografias originais
de Sara Rafael.

Figura 32 - Filipa Cordeiro, Dead Hippie’s Elegy (2011), still de video. Fotografias originais
de Sara Rafael.

Figura 33 - Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 34 - Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 35 - Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 36 — Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 37 — Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

Figura 38 — Filipa Cordeiro (2012), still de video de arquivo pessoal.

vii



Figura 39 — Roky Erickson & The Aliens, The Evil One (plus one) (edicdo original 1981,
reedi¢do 2002), album em CD. Capa do album, reedicéo de 2002.
http://earlspsychedelicgarden.blogspot.pt/2009/01/roky-erickson-evil-one-one.html acedido a
01.09.2012.

Figura 40 - Filipa Cordeiro, Milk Flood (2012), still de video.

Figura 41 - Filipa Cordeiro, Milk Flood (2012), still de video.

Figura 42 - Filipa Cordeiro, Milk Flood (2012), still de video.

Figura 43 - Filipa Cordeiro, Arquitectura Morta-Viva (2012), fotografia 35 mm.

Figura 44 - Filipa Cordeiro, Arquitectura Morta-Viva (2012), fotografia 35 mm.

Figura 45 - Filipa Cordeiro, Arquitectura Morta-Viva (2012), fotografia 35 mm.

Figura 46 — MissMedinaAvdic, 1 Inch Ears Without Plugs (2012), video disponibilizado
online no site Youtube. http://www.youtube.com/watch?v=tRtgfLSRmnY acedido a
09.08.2012.

Figura 47 — Heyschorsch, Jean Rouch on the Future of Visual Anthropology (2006), video
disponibilizado online no site Youtube. http://www.youtube.com/watch?v=PvyXCpzpJJs
acedido a 09.08.2012.

Figura 48 — Giulio Ferrario, Botocudo Types with Tembeitera (1827).
http://www.swaen.com/antique-map-of.php?id=13172 acedido a 30.09.2012.

Figura 49 - Filipa Cordeiro, A Vinganca da Tribo Bajarana (2012), still de video.
Figura 50 — Filipa Cordeiro, Real Life Fite Club (2010), still de video.

Figura 51 — Filipa Cordeiro, 1994 (2011), frames de filme 16 mm transferido para video.

viil



Introducéo

A Era dos Falsos Profetas: Para uma teoria simbolica da apropriacéo é uma
dissertacdo de natureza tedrico-pratica, sendo constituida pelos presentes texto e
corpo de trabalho artistico, ambos desenvolvidos no decurso do Mestrado em Arte
Multimédia. A investigacdo funda-se na simbiose entre um intenso trabalho de
experimentacao artistica, acompanhado pela pesquisa dos conceitos operativos dele
decorrentes. Pretendo afirmar o trabalho artistico como meétodo de investigacéo valido
na producédo de novo conhecimento, sublinhando a sua inalienavel base estrutural que
representa, em si mesma, teoria. Ao mesmo tempo, a elaboracdo de uma componente
escrita da dissertacdo, obedecendo a parametros académicos, visa partilhar de forma
esclarecedora os pressupostos e resultados da investigacdo, integrando-0s nos meios

de producéo e validacdo de conhecimento.

O titulo da dissertacdo evidencia ambas as componentes. A Era dos Falsos
Profetas da titulo ao trabalho artistico resultante da presente pesquisa. O subtitulo
explicita qual o seu tema: proponho-me testar a validade de uma teoria simbolica da
apropriacdo. O conceito de apropriacdo prende-se com o trabalho artistico
desenvolvido a partir de significantes preexistentes. A expressdo ‘significantes
preexistentes’ engloba todos os elementos produzidos por mim sem uma intencdo
artistica previamente deliberada (incluem-se filmagens caseiras ou acidentais) e que,
portanto, preexistem ao momento criativo, bem como material apropriado de outros
autores ou de fontes andnimas (revistas, internet, arquivos). A utilizacdo da palavra
‘apropriacdo’ visa evitar a expressdo found footage, amplamente teorizada e
empregue para referir o trabalho artistico e documental com imagens de arquivo,
estabelecendo ao invés um territério mais lato, que se estende para além do das
imagens encontradas. A presente dissertagdo propde uma abordagem semidtica do
trabalho de apropriacdo, encarando o objecto artistico enquanto sistema simbolico
constituido por diversos elementos preexistentes em inter-relagcdo, cujas interaccdes e

valores sdao manuseados pelo seu autor.

A hipdtese anterior foi articulada em relacdo com o objecto que resulta desta
dissertacdo, A Era dos Falsos Profetas, uma caixa constituida por uma cassete VHS
com oito videos e um filme 16 mm transferido para video, e duas publicacbes, com

textos e sequéncias de imagens, que podem ser vistos isoladamente ou em conjunto. A



adopcéo de uma teoria simbolica no tratamento do trabalho de apropriagdo tem como
objectivo estabelecer um paralelo entre o trabalho artistico e outros sistemas
simbolicos reconheciveis na actividade humana, como a linguagem e a ac¢éo social.
Pretendo, ao analisar o trabalho de apropria¢do por um ponto de vista estrutural, e ao
sublinhar as analogias que possui com os sistemas anteriormente referidos, afirmar o
seu caracter politico. A natureza politica do trabalho artistico advém do papel social
do artista no seio de comunidades organizadas, que alimenta a redefinicdo dos papéis
dos individuos e dos seus modos de agir e pensar. O trabalho de reorganizacdo e
criacdo a partir de significantes preexistentes sugere novos sistemas de interpretacédo

do mundo e novas formas de descodificacdo ndo hegemaonicas.

Procurei atingir estes objectivos através de uma primeira revisdo e
apresentacdo dos conceitos que servem de base a esta hipdtese, concretizando-0s
progressivamente até ao seu enquadramento a luz do trabalho artistico. O primeiro
capitulo apresenta a problematica da deslocacao de significantes, operacdo que serve
de base a teoria simbolica da apropriacdo aqui proposta. Neste capitulo, os conceitos
de base sdo expostos a um nivel abstracto, que permitird enquadrar a hipotese em
estudo. No capitulo 1.1, Sistemas Simbolicos, defino o que € um signo e que relagdes
se ddao num sistema simbdlico, primeiramente no campo da Linguistica (seguindo
Ferdinand de Saussure), e depois no da ac¢do social. Sublinho a importancia da
analise estrutural proposta pela Linguistica, que serviu de base a importantes avancos
no campo das ciéncias do homem, como é exemplo a Antropologia Estrutural.
Destaco a relevancia para a hipotese em estudo do caracter estrutural de ambos 0s
fenomenos (linguistico e social). No capitulo 1.2, Significante flutuante, desenvolvo
alguns conceitos lancados por Claude Lévi-Strauss, entre eles a concepcdo do
conhecimento como um processo de actualizacdo de pares coordenados de
significante/significado, no qual se defende que a arte toma igualmente parte.
Explicito em seguida o conceito de significante flutuante, também cunhado por Lévi-
Strauss, que abre lugar a possibilidade de invencdo poética e simbolica pelo artista,
através da deslocacdo de significantes. Faco referéncia a Herberto Helder e Chris

Marker como exemplo de autores que se servem desta dimensao nos seus trabalhos.

Sendo que o primeiro capitulo se ocupa da estrutura que serve de base ao
trabalno com material apropriado, o segundo capitulo, de titulo Estranhamento,

avanca alguns conceitos relativos ao conteddo tematico do referido trabalho. O



capitulo 2.1, Operacdes de estranhamento, situa a proveniéncia da maioria do
material utilizado neste trabalho no campo do quotidiano e do ndo excepcional.
Defendo uma poética intrinseca do quotidiano, que € revelada precisamente atraves
das operacbes de deslocacdo, que provocam um estranhamento da realidade
quotidiana, devolvendo-a renovada ao olhar do espectador. Seguindo esta ideia,
introduzo o conceito de uncanny, teorizado por Sigmund Freud, que designa a
sensacdo de estranheza que emerge de algo antes banal, familiar, quotidiano. E este
um dos caminhos interpretativos sugeridos pelo corpo de trabalho A Era dos Falsos
Profetas. Como exemplo, refiro duas obras cinematogréaficas que partilham do mesmo
universo imageético e sensorial de estranheza: [Safe] de Todd Haynes, e Gerry de Gus
Van Sant. No capitulo 2.2, Processo como contetdo, apresento uma segunda instancia
de conteddo que emerge do referido trabalho pratico. Descrevo mais concretamente
alguns dos processos utilizados durante o trabalho e identifico a sua genealogia nas
praticas de cut-up criadas por William Burroughs, com o objectivo de subverter as
imposicdes da linguagem e dos modos “oficiais’ de utilizacdo dos sistemas simbaélicos
(uma vez mais, da linguagem e do social). De seguida enumero, a partir do seu livro-
manifesto A Revolucdo Electronica, algumas técnicas, processos, objectivos e
resultados desta pratica: minar sistemas simbdlicos, utilizar processos nao previstos,
libertar novos potenciais de significado, fazer da linguagem acc¢édo. O processo afirma-
se como conteudo e, numa elipse, regressa-se aos primeiros capitulos, confirmando a

hipdtese simbolica da apropriagdo como acto politico.

O terceiro capitulo prende-se com a analise do objecto artistico A Era dos
Falsos Profetas. O capitulo 3.1 traca a genealogia da obra, descrevendo o processo
evolutivo de trabalho que conduziu, ao longo dos anos de formacdo académica, ao
trabalho presente. Refiro os processos utilizados na concepcdo dos elementos que
constituem a obra, as relacfes que estabelecem entre si e as suas derivagdes tematicas.
Por fim, o capitulo 3.2 enquadra a obra a luz dos conceitos anteriormente
desenvolvidos, propondo finalmente um quadro interpretativo conciso sobre este
corpo de trabalho e explicitando qual a sua proposta critica e poética no contexto

historico e de producéo artistica actual.

A metodologia utilizada passou pela observacdo de uma estrita proximidade
entre as investigacdes tedrica e pratica, envolvidas num processo dialéctico com vista

a atingir os objectivos propostos. Experiéncias de montagem, escrita de ficcdo e



justaposicdo de imagens foram cruzadas com leituras e producdo tedrica desde o

inicio, condicionando-se mutuamente.

Ao longo do presente texto, as tradugdes de citacdes retiradas de obras ainda
ndo traduzidas para a lingua portuguesa, ou consultadas nos idiomas originais, séo da
minha responsabilidade. As obras artisticas referidas ao longo do texto com o
objectivo de enquadramento do presente trabalho foram visualizadas e/ou lidas por
mim de forma integral no decurso desta investigacdo. Procedi igualmente a consulta
de material adicional no sentido da sua interpretacdo e analise. Optei por redigir a
presente dissertacdo ndo seguindo as normas do novo Acordo Ortogréafico da Lingua
Portuguesa.



1. Deslocacéao
1.1. Sistemas Simbdlicos

O trabalho artistico desenvolvido no decurso desta dissertacdo engloba um
conjunto de pecgas compostas atraveés de um processo dialéctico de manipulacéo de
significantes de origens dispares. Imagens, palavras e sons de producdo propria
misturam-se com outros apropriados, tal como no momento anterior a formalizacao se
imiscuem em poténcia, na mente, estimulos de origens diversas. Este processo tem o
seu motor naquele que produz — ou antes, que manuseia — 0s signos, mas encontra a
sua substancia em tudo o que lhe é exterior e interior (pois que ao interior nunca é
alheio 0 meio, em oposicdo ao qual se constitui). Estas operacdes tém implicacdes a
dois niveis. Na superficie do trabalho, na sua pele, podem ler-se reorganizac¢des do
real nomeavel, descobrir que pontos do quotidiano foram alterados, interpretar. Mas a
um nivel mais profundo, ndo se trata ja de um mero processo interpretativo ou de
discurso, mas antes da proposta de uma nova estrutura. Pretendo mergulhar numa
sequéncia de camadas paralelas para operar sobre aquela que, mais abstracta,

condiciona as outras (e que as pode realmente emancipar).

O trabalho pratico que integra esta dissertagdo manipula intimamente os
signos nas suas qualidades diversas, reconhecendo a pertenca comum e inalienavel
gue os une num sistema de interdependéncias. Importa, desde ja, esclarecer de que
modo o real se circunscreve dentro do sistema simbdlico da linguagem - tornando,

por isso, particularmente prementes quaisquer ac¢des que sobre ela se operem.

A reciprocidade da linguagem e do real — tomado aqui como o real delimitado
pela accdo social, ou seja, considerado como sistema humano — tem vindo a ser
afirmada com base na sua mutua recorréncia ao simbolismo. Se é facil de entender
que a linguagem seja constituida por signos, em breve se tornara igualmente claro
como a acgdo social depende identicamente deles para que se constitua como tal. A
analogia entre ambos os sistemas foi sugerida por Claude Lévi-Strauss, na sua
proposta para uma Antropologia Estrutural. O autor defende uma aproximacao
metodologica entre a Antropologia e a (entdo recentemente surgida) Linguistica, cujos
contributos profundos para as Ciéncias Sociais se apressou a reconhecer (Lévi-

Strauss, 1958: 45). A Linguistica permitiu objectivar a linguagem através da divisdo



da lingua em fonemas, entidades concretas cujo estudo pode ser submetido a uma
metodologia precisa. Trata-se de um contributo pioneiro na area das ciéncias do
homem, que apresentam a singular dificuldade de definicdo do seu objecto de estudo.
As potencialidades da Linguistica residem «na passagem do estudo dos fonemas
conscientes ao estudo das estruturas inconscientes que 0s organizam, na importancia
dada a relagdo entre termos, ao invés do seu estudo como elementos isolados, na
introducdo da nocdo de sistema de interdependéncias, e na consequente inducdo de
leis gerais que operam entre os termos desse sistema» (Trubetzkoy apud Leévi-Strauss,
1958: 48). Esta analise estrutural, que permite uma melhor compreensdo do modo
como opera a funcdo de comunicagdo na linguagem, foi posta ao servi¢co de outras
Ciéncias Sociais, possibilitando o estudo da realidade social como um sistema, e a
compreensdo das suas varias partes como elementos interdependentes, bem como o
reconhecimento de algumas constantes e termos variaveis através de civilizagbes
distintas. O objectivo da Antropologia Estrutural ndo era tanto reduzir o estudo da
sociedade a linguagem, mas antes extrair as constantes que lhe sdo recorrentes (Lévi-
Strauss, 1958: 102-103), ndo as fazendo equivaler mas tracando um paralelo entre
ambos os sistemas.

A sua interdependéncia existe, no entanto, para la de uma mera aproximacao
metodologica. Para que se possa compreender melhor de que modo estamos perante
dois sistemas simbdlicos que a todo 0 momento se interpenetram, é frutifero comecar
por esclarecer o que é um signo, na sua acepcao linguistica, para que depois se possa
alargar o termo a outros campos. Ferdinand de Saussure define o signo linguistico,
nos textos coligidos no livro Curso de Linguistica Geral, como a relacdo que se
estabelece entre 0 conceito e a sua imagem acustica (1916: 122). E de sublinhar que
ambos os termos desta relacdo sdo de natureza psiquica: ndo s6 0 conceito, cuja
natureza imaterial é facil de compreender, mas também a imagem acustica, a qual ndo
envolve o0s sons que sdo emitidos num acto de fala, sendo antes um facto virtual que
Ihes é anterior. Saussure esclarece a natureza psiquica da imagem acustica ao referir-
se a possibilidade de «falarmos connosco» mesmos sem mexer os labios ou emitir som
(1916:122). Saussure define o signo linguistico como a operacéo simbolica que liga a
imagem acustica (o significante), ao conceito (o significado). A ligacdo que se
estabelece entre ambos é arbitraria (e logo convencionada), isto €, ndo parte de
qualquer laco natural preexistente entre as duas realidades (Saussure, 1916:124).

Saussure prossegue concretizando o0 modo como se definem os significantes e



significados respectivos: de entre uma massa informe de pensamento e de fonemas,
um significado e um significante definem-se em oposicao a todos 0s outros, de uma
forma diferencial e negativa — isto é, sdo aquilo que todos os outros ndo sao,
afirmando-se, ao mesmo tempo de forma positiva, ao formarem um par coordenado,
cujo valor se define em relagdo com os outros signos do sistema (1916: 191-199).
Saussure sublinha o caracter profundamente social e socializante da linguagem ao
afirmar a incapacidade do homem de «distinguir duas ideias de forma clara e
constante sem o auxilio dos signos. Tomado em si proprio, 0 pensamento € como que
uma nebulosa em que nada € necessariamente delimitado. Ndo ha ideias
preestabelecidas e nada é distinto antes da aparicdo da lingua». Esse surgimento parte,
precisamente, da delimitacdo (por oposicdo a tudo o resto) de unidades, que deste
modo criam conceitos e imagens acusticas precisos e distintos de uma matéria antes
informe (Saussure, 1916: 190).

E de notar que a analise estrutural levada a cabo por Saussure tem um vinculo
estreito com a Linguistica e com o estudo dos fonemas, nao pretendendo estender-se a
outros campos das Ciéncias Sociais. Isto ndo impede que as suas proposi¢ées sejam
utilizadas de modo operativo no estudo de outras realidades, como alids sugere a
Antropologia Estrutural. Tomemos o signo num sentido mais lato, retirando-o do
contexto linguistico. Podemos defini-lo como a relacdo que une um significante (que
pode ser de natureza diversa, como adiante veremos) a um significado, estando ambos
o0s termos pela coisa que designam. A capacidade simbdlica permite ao homem operar
num sistema de substitui¢cGes e de equivaléncias, reportando-se a todo 0 momento a
um mundo imaterial através de elementos concretos que Ihe ddo acesso. A linguagem
surge como o sistema simbolico por exceléncia, mostrando de forma clara 0 modo

como as palavras colocam os individuos perante aquilo que esta ausente.

As caracteristicas anteriormente descritas, observaveis com maior clareza na
analise da linguagem, existem igualmente, mas talvez mais enraizadas no individuo e,
portanto menos identificaveis, como base do sistema social. Os critérios utilizados por
Max Weber na identificacdo de uma accdo como propriamente social passam pelo
exame de juizos internos ao sujeito que age, observaveis nas suas acg¢des. Segundo
Weber, uma accdo € social na medida em que se desenvolve entre dois individuos e
um deles toma em consideracdo o comportamento do outro, que condiciona a sua

accdo subsequente. Isto quer dizer que a accao do sujeito tem para os outros um valor



simbolico, na medida em que € interpretada a luz de um cddigo partilhado, e o
significado que lhe € atribuido pode ser transmitido e compreendido entre individuos
de uma mesma comunidade, condicionando mutuamente as suas ac¢des. A acc¢do
social insere-se, pois, num sistema de comunicacgdo, que nao assenta apenas em signos
linguisticos (Rocher, 1969: 24-25).

Estas conclusdes partem do escrutinio de elementos basicos da accao social,
mas podem reconhecer-se numa analise de estruturas maiores e mais complexas. No
ambito dos grupos e das sociedades pode dizer-se que a accao social € a expressdo
simbolica de modelos de conduta — é o seu significante concreto e observavel. Por sua
vez, esses mesmos modelos sdo a expressdo simbolica de valores, imateriais mas
igualmente concretos, e a adesdo a esses valores € a expressao simbolica da pertenca a
uma dada comunidade (Rocher, 1969: 82). Estas relacGes operam como um sistema
de camadas paralelas de significantes e significados, que de um modo invisivel
condicionam o individuo aos seus diversos grupos de pertenca e respectivos modos de
agir. Como exemplos mais concretos destas operacdes € possivel referir os rituais do
casamento ou os funerais, que reafirmam os lacos de pertenca ao grupo e tém uma
funcdo de solidariedade, ou as imagens adoptadas como significantes de uma
identidade (a bandeira, por exemplo, que simboliza uma identidade nacional), entre
outros menos visiveis mas igualmente concretos, como 0s subtis sinais corporais de
aprovacao ou discordancia emitidos durante uma conversa, as inflexdes da voz, ou até
mesmo o modo de ocupar um espago. Torna-se, portanto, evidente de que modo o

social € um complexo sistema simbolico de trocas e equivaléncias.

Um ponto adicional de aproximacdo entre o0s sistemas simbolicos da
linguagem e do social prende-se com o modo como ambos sdo adquiridos pelo
individuo, lhe preexistem, o transcendem e Ihe sobrevivem. Para Emile Durkheim, a
consciéncia colectiva € um conjunto de modos de agir que constituem a heranca
comum a uma sociedade, e esses modos de agir sdo exteriores ao individuo e dotados
de poder de coercdo, na medida em que se lhe impdem (Rocher, 1969: 26-28). E,
porém, no individuo que a consciéncia colectiva se concretiza, que tem existéncia. O
mesmo se pode afirmar a propdsito da linguagem, que é sempre herdada pelo
individuo de geracdes anteriores e a qual, apesar da arbitrariedade que é propria ao
signo, o individuo ndo pode alterar de forma consciente e voluntaria. Mas é através do

individuo que a linguagem se perpetua e se actualiza, perpetuando-se precisamente



porgue se altera ao longo do tempo, de forma dindmica e organica, no uso a que é
sujeita por grupos alargados (Saussure, 1916: 134). E, talvez mais importante do que
qualquer paralelo que se possa tracar, as duas realidades unem-se na medida em que a
linguagem é condicdo da cultura. E através da linguagem que o individuo adquire a
cultura do seu grupo, uma vez que a linguagem é, talvez, um dos mais fortes
componentes da socializacdo. Por outro lado, a cultura possui uma arquitectura

similar a da linguagem (Lévi-Strauss, 1958: 86).

Conclui-se que a linguagem e o social sdo sistemas simbdlicos e realidades
interpermutaveis, que se circunscrevem uma a outra. A linguagem condiciona a viséo
do mundo e a ac¢éo social, sendo que os proprios modos de agir representam em si
uma linguagem. E por estes motivos que desejo operar no dominio dos signos — a
mais funda das camadas da realidade — como base de uma pratica artistica consciente,
que se afasta da moral para se fundar nas estruturas anteriores que a condicionam, e se

afirmar, entdo, plenamente politica.

Sustento aqui um modo de arte politica que ndo faz uso dos simbolos mais
reconheciveis desta esfera, como imagens partidarias ou mediatizadas da historia,
adesdo a ‘causas’ e outros manifestos que povoam algumas correntes artisticas que
tém vindo a ser designadas politicas. Trata-se de uma abordagem critica as condigdes
da vida social, sim, mas toma como base uma definicdo mais elementar e abrangente
do termo. Na Politica de Aristételes, € sugerido que o homem é um «Ser vivo
politico», na medida em que é o Unico dos animais que tem a capacidade de articular
discurso, de discernir valores e de, através destas caracteristicas, tendencialmente se
agregar em comunidades organizadas de cariz relacional (Politica, 1,1, 1252b27-39,
1253a1-17). A natureza do homem (na acepcdo aristotélica de natureza, como a
forma natural para a qual uma dada realidade tende) (Boal, 1975: 46.) realiza-se em
pleno através da ordem social e politica. E neste sentido que o campo do politico
abrange todas as actividades humanas que participam da vida em comunidades
organizadas. A prética artistica dentro deste paradigma assume-se indubitavelmente
politica, e potencialmente libertadora, pois visa reforcar o caracter relacional,
solidario e comunicacional das interac¢Ges entre individuos, emancipando-os através

do seu proprio pensamento e das suas praticas.



Descreverei, de seguida, de que modo é possivel operar nos intersticios dos
modos relacionais predefinidos dentro dos sistemas simbolicos da linguagem e do

social, com o objectivo de estabelecer novos modos de significagéo.

1.2  Significante Flutuante

A presente dissertacdo propde-se ser estrutural e ndo tematica — isto €, escavar
através das camadas do real até revelar o estrato que Ihe serve de suporte, sobre o qual
quaisquer acgoes se desmultiplicam até condicionar, por fim, novamente o conteudo.
O individuo opera no dominio dos signos para se conhecer 0 mundo, e ele da-se a
conhecer precisamente através de signos. O processo de conhecimento passa por um
conjunto de operacdes de actualizacdo, rectificacdo e sugestdo de ligacbes entre
significante e significado. Claude Lévi-Strauss explicita a concep¢do simbdlica do
conhecimento afirmando que o «Universo significou muito antes de se comegar a
saber 0 que ele significava» (1950: 43). Reporta-se aqui a um momento iniciatico
(cujo estudo coloca desde logo num campo exterior ao das Ciéncias Sociais) em que 0
todo, que nada significava, passou de repente a significar. De repente — porque tal
mudanca de paradigma sO se pode ter dado de um momento para 0 outro. A
descontinuidade do simbolismo, que ndo pode ter surgido sendo de um momento para
0 outro (como, num sistema binario, apenas o0 1 se pode opor ao 0), opde-se a
continuidade que é caracteristica do processo do conhecimento. Pois que se 0
Universo se pbs repentinamente a significar, tendo-se constituido simultaneamente
dois blocos de significante e de significado, as ligacdes entre eles s6 ao longo do
tempo foram apreendidas pelos homens. Neste sentido, 0 processo do conhecimento
passa pela escolha «no conjunto do significante e no conjunto do significado, das
partes que apresentam entre si relacdes mais satisfatérias de conveniéncia mutua»
(Lévi-Strauss, 1950: 43). Este processo € naturalmente sujeito a multiplas mudancas
ao longo da historia, e ambos os blocos, desde o inicio circulares e integrais, vao

sendo conhecidos e vdo dando a conhecer diferentes aspectos do real que delimitam.

O homem depara-se, pois, a todo 0 momento, com um excesso de significante
— um excesso de imagem — partindo aqui da expressé@o ‘imagem acustica’ de Saussure,

e tomando a sua providencial escolha de palavras como ponto de partida para pensar
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um mundo repleto de imagens fantasmaticas e corporais. O mundo da-se, olha-se,
toca-se. E-se sujeito de encontros e olhares providenciais. «N&o importa o que quer
dizer, mas é sempre significante» (Deleuze, Guattari, 1972: 154). O significante
impde-se a todo o momento, sem que por isso se lhe conheca o significado. O
trabalho da ciéncia e da arte € o de desvelar as ligacdes e procurar torna-las mais

correctas, adequadas, satisfatorias.

Os nomes parecem domesticar o0 mundo. Chamo-te Caim. Agora seras assim,
e ndo de outro modo. Uma alusdo ‘aquele-que-ndo-tem-nome’ é quase pronunciada
em sussurro, para que nao se acorde uma dimenséo de coisas indiziveis, e que por isso
podem bem n&o ser deste mundo. A realidade esta dentro da linguagem; o que esta,
entdo, depois ou antes dela? As coisas sem nome parecem reportar-se a um estado
anterior, um estado de poténcia e de poder do qual os nomes resgatam, protegem,
como amuletos.

[Um manitou] designa mais particularmente qualquer ser que ainda ndo tem um

nome comum, que ndo é familiar. De uma salamandra uma mulher dizia que tinha

medo, era um manitou; riam-se dela dizendo-lhe o nome. As pérolas dos traficantes

sdo as cascas de um manitou, e o lencol, essa coisa maravilhosa, é a pele de um
manitou.

Trata-se de um apontamento do Padre Thevanet a propdsito da nocdo de
manitou entre os Algonquinos, citado por Claude Lévi-Strauss (1950: 39). A
salamandra perde o poder a partir do momento em que € nomeada. Antes de ter um
nome, poderia ser tudo. Dar-lhe um nome resgata-a a um estado de poténcia em que
pode ser tudo, e transforma-se entdo em tudo o que o resto do mundo néo é. E este o
processo através do qual se criam signos. Como foi anteriormente referido, as
relacbes electivas entre significante e significado produzem negativamente (por
oposicao) factos positivos. Mas, antes de se estabelecer essa ligacao, a salamandra era
um manitou. O lencol a pele de um manitou: qualquer coisa; todas as coisas. Ser,
accdo, localizado e omnipresente. Tudo isso, porque nada disso de facto. Assim
define Lévi-Strauss um certo tipo de nogdes transversais a diferentes sociedades
(referindo-se com maior frequéncia & no¢do de mana): nocdes que intervém no
discurso como simbolos algébricos, podendo assumir qualquer significado,
precisamente porque ndo estdo ligados a nenhum significado definido. Lévi-Strauss

designa este tipo de no¢des por significantes flutuantes, espacos de possibilidade em
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que se da a poética e a «possibilidade de qualquer invencdo mitica e estética» (1950:
45).

O significante flutuante é também aquele que se desprende do significado ao
qual esta alocado e pousa sobre outros significados. E atribuido novo significado ao
significante disponivel, as imagens sdo subtraidas a um significado e sao-lhes
atribuidos novos conceitos. As imagens sdo investidas de uma nova poténcia de
significado porque, resgatadas ao nome que as circunscreve e feitas flutuar em
direccdes diversas, expandem-se em relacdes diagramaticas (Deleuze, Guattari, 1972:

189) que produzem viralmente novos mundos.

O trabalho artistico com imagens apropriadas e nao intencionais passa
precisamente pelo deslocamento de imagens, de incisdes sobre o tecido do real que
Ihe retiram fragmentos e os cosem, de novo, noutros tecidos de outros reais, ainda
constituidos da matéria originaria. O artista, olhado enquanto agente de producéo
social da arte, subtrai-se a linguagem convencional e opera no dominio do significante
flutuante. A arte tem lugar nos desvios de linguagem, nos dominios que, nédo
calcificados, ou activamente descalcificados, se prestam a manipulacdo, a descoberta,
a poesia que tudo torna mais claro. O desvio dobra a norma, ndo por bizarria de
vontade mas porque lhe descobre nas margens novos modos de operar, em
movimentos emancipatorios de linguagem dentro da linguagem. E no desvio que se
da o maior contributo do simbolismo para a mudanca, para o conhecimento, enfim,
para o esclarecimento do mundo, e também a mudanca social parte frequentemente de

correntes desviantes (Rocher, 1969: 62).

A accdo de deslocagdo dos significantes estd presente em todo o trabalho
artistico e de criacdo — pois que a criacdo, retomando aqui a nocao anteriormente
sugerida de conhecimento — é também ela feita de operacdes de deslocacéo,
rectificacdo e estabelecimento de ligagdes. Em certas praticas artisticas ela preside
mesmo de um modo explicito todo o processo. As operacOes de deslocacdo sao
visivelmente levadas a cabo por Herberto Helder no seu livro Os Passos em Volta
(1963). A circularidade do titulo encerra vinte e trés pequenos textos, repletos de
constantes recorréncias. Certas imagens assombram o livro e acompanham a deriva de
uma personagem (ou seriam varias personagens?), numa aproximagdo em varias

frentes a realidade, os passos em volta. Parte-se, precisamente, de uma incerteza,
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numa noite, num quarto: «A pequena luz do fosforo levanta de repente a massa das
sombras, a camisa caida sobre a cadeira ganha um volume impossivel, a nossa vida...
compreende?...» (Helder, 1963: 7). Fala-se aqui do momento em que a matéria € de
repente fonte de incerteza, em que se abre um abismo perante o individuo: ndo se
sabe 0 que quer dizer, mas ndo deixa de ser significante. Um abismo dificil de
suplantar. Sugere o protagonista alguns mecanismos de escape a tirania do
significante:
Ha felizmente o estilo. Nao calcula o que seja? Vejamos: o estilo € um modo subtil de
transferir a confusdo e violéncia da vida para o plano mental de uma unidade de
significacdo. Fago-me entender? N&o? (...) As vezes uso 0 processo de esvaziar as
palavras. Sabe como é? Pego numa palavra fundamental. Palavras fundamentais,
curioso... Pego numa palavra fundamental: Amor, Doenca, Medo, Morte,

Metamorfose. Digo-a baixo vinte vezes. Ja nada significa. E um modo de alcancar o
estilo. (Helder, 1963: 7-9)

Exercicios de estilo para domesticar 0 abismo. A personagem prossegue
através do texto: um poeta (que nos da a entender manusear a linguagem, mas
sobretudo a propria vida e as delimitacdes de si mesmo face aos ambientes, as mais
pequenas manifestacbes do mundo), um poeta «destinado a perdicdo, [que] vali
perdendo o nome pelo pais adiante» (Helder, 1963: 13). A andanca através da qual vai
perdendo 0 nome € a mesma que simultaneamente transforma os nomes de todas as
coisas. O autor apropria-se de lugares, pessoas, acontecimentos, e quando se os I€ ja
ndo se lhes reconhece o rosto. A imagem mudou. A linguagem nao ficou intacta nem
imaculada. A personagem procura chegar a Antuérpia, confunde o som dos comboios
com a voz de Deus e declara: «de manh@ a minha falta de fé parece ainda maior e
compreendo que nunca hei-de sair deste quarto e que os comboios sdo simples
pensamentos, como Antuérpia, uma inspiracao difusa, confusa» (Helder, 1963: 47).
Procura partir para Singapura, em busca de um homem que afinal ndo existe (S0
existia 0 nome, 0 nome); vagueia através da metddica Europa-central sem papéis,
vivendo nos sussurros e nas sombras. Mas na circularidade das palavras conquista, de
algum modo, um qualquer lugar novo. Ja ndo é Antuerpia nem nenhuma outra cidade,
€ um espaco novo construido de texto em texto, de imagem em imagem, através de

sucessivas deslocacdes.

O mesmo sucede com os lugares produzidos por Chris Marker no filme Sans
Soleil (1983). E-se conduzido pela voz off de uma narradora que fala das cartas que

Ihe escreve um homem - ele, que nunca nos € dado directamente a conhecer.
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Permanece sem nome, fora do plano, aquele que faz pairar as imagens de lugar em
lugar. Trata-se, desta feita, de imagens de facto: filmagens (algumas ndo intencionais,
outras produzidas para o filme, outras encontradas) do Japédo, de Cabo Verde e de
outros lugares. As imagens desfilam e os lugares deslizam geograficamente,
expandindo-se até espacos mentais mais amplos. A narradora prende-se na
observacao de estranhos ritos urbanos, nunca inverosimeis, nunca irreais. Apenas da
maior atencao aos significantes que normalmente passam despercebidos, e liberta-lhes
uma poténcia secreta e poderosa. Deste modo, as imagens banais de um primordial
jogo de computador transformam-se num peculiar filtro para observar os
acontecimentos histéricos do mundo, que parecem deslocar-se para uma realidade
paralela (ver anexo — figura 1); as raparigas que dancam no bairro de Shinjuku sao
repentinamente olhadas como crias originarias de outros planetas, que aprendem pela
primeira vez 0s costumes da sua especie, por repeticdo; as ceriménias de coming of
age tornam-se cerimonias de esquecimento, em que as jovens adultas apagam
voluntariosamente da memoria uma certa verdade sobre a vida e a morte que antes
conheciam. Sans Soleil oferece uma estranha perspectiva sobre o mundo, sugerindo
ligacGes entre acontecimentos, interpretacGes curiosas que provocam um certo
desconforto sobre o observador: porque, apesar de estranhas, ndo sdo inverosimeis.
Sera que € a televisdo que nos olha, nas longas horas nocturnas (ver anexo — figura
2)? E sera que todos aqueles que pagam um bilhete de metro pagam afinal um bilhete
de cinema, dirigindo-se em massa para um grande sonho colectivo, que se passa nos
subterraneos da cidade? A estranheza inunda rapidamente as cenas do mais banal

quotidiano.
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2. Estranhamento

2.1 Operac0Oes de Estranhamento

No final do capitulo anterior referi algumas instancias em que a deslocacédo de
significantes — a sua subtraccdo a um original significado e flutuacdo para
outro/outros — provoca um sentimento de estranheza sobre o observador. Interessa, no
contexto deste trabalho, explorar a ideia de um particular tipo de estranheza — aquela
com que se contacta ndo em situacGes de excepcdo, mas em situacdes do quotidiano,
de uma acentuada normalidade. Comecarei por distinguir operacdes de deslocacdo de
operacgdes de estranhamento. O capitulo anterior abordou a questdo da deslocacédo de
signos: um trabalho levado a cabo no dominio do significante flutuante, a um nivel
estrutural. Toma-se um significante e faz-se com que flutue até outro significado. Ao
nivel dos conteudos isto resulta numa operagdo de estranhamento da realidade: a
flutuacdo dos significantes faz com que as imagens, antes familiares, se impregnem
agora de um sentimento de estranheza; que ao reconhecimento se acrescente o
desconforto de um recem-adquirido desconhecimento, que emana precisamente da

nova poténcia de significado de que a imagem foi investida.

No ambito deste trabalho, afirmo a intencéo de trabalhar o dominio do banal
como fonte de uma verdade metafisica e insuspeita. Procuro contrariar a actual
tendéncia para a mistificacao de certos fenGmenos excepcionais, bem como a ideia da
poténcia criadora individual, da ‘imaginacéo Unica’ e do génio. Ao inveés de exaltar a
excepc¢do que se descortina nas margens do quotidiano, procuro aqui sublinhar que o
quotidiano esta ele proprio impregnado de situacfes excepcionais, podendo constituir
desde logo uma das maiores fontes de estranheza. N&o €, pois, necessario, adorar o
bezerro de ouro: é ja estranho o bastante que se produzam bezerros de plastico em
fabricas na China e, mesmo antes disso, que se faca tudo o que no dia-a-dia se faz. O
privilégio dado a um certo tipo de conteidos (comummente considerados
desinteressantes ou até aborrecidos) em detrimento de outros é consciente e explicito,
e tem o objectivo de situar a pratica artistica no regime da ndo-excep¢do, no curso e

no imaginario das actividades humanas regulares.

Sigmund Freud avangou algumas ideias que se prendem precisamente com o

particular tipo de estranheza que emerge daquilo que é familiar e quotidiano,
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sugerindo o conceito de uncanny’. Freud sugere dois métodos de aproximacdo ao
conceito — sendo o primeiro proceder a analise etimoldgica da palavra, e 0 segundo
coligir uma lista de situagbes que provocam uma sensacdo uncanny, e procurar
descobrir o que tém em comum. Ambas as propostas conduzem a mesma concluséo: é
uncanny tudo aquilo que em tempos se conheceu bem, aquilo que € familiar e que
agora provoca uma sensacao assustadora, desconfortavel e estranha (Freud, 19109:
124).

A analise etimologica é particularmente reveladora neste sentido. A palavra
alemd unheimlich deriva de heimlich. Freud dedica varias paginas a uma extensiva
analise do uso do adjectivo heimlich ao longo dos tempos. Primeiramente e
consistentemente significa a qualidade daquilo que é caseiro, familiar (a raiz da
palavra, heim, € a mesma que se encontra, por exemplo, em Heimat — patria, no
sentido de ‘o lugar ao qual se pertence’). No entanto, Freud sublinha um momentaneo
e pouco usual uso da palavra para significar a qualidade daquilo que é misterioso,
secreto e inescrutavel (1919: 126-133). Esta particular derivacdo torna a palavra
heimlich cada vez mais ambigua, até que ela parece confundir-se com o seu antonimo,
unheimlich. Saussure refere este tipo de fendmenos de evolugéo da lingua, afirmando
que «uma diferenca que o espirito descubra entre ideias procurara exprimir-se por
uma distincdo de significantes», do mesmo modo que «quando dois termos se
confundem por alteracdo fonética, as ideias tenderdo também a confundir-se» (1916:
204). Neste caso, assiste-se ao surgimento de um novo significante — unheimlich -
uma definicdo de estranho que nédo € tanto o anténimo de heimlich, o familiar, mas
antes o esclarecimento de uma particular variacdo sobre o familiar — a qualidade
daquilo que é familiar mas também primeiramente misterioso e, finalmente, estranho
e assustador (Freud, 1919: 134).

Freud prossegue referindo algumas das situagfes que provocam uma sensagao
de uncanny. A maioria € reconhecivel por todos os individuos uma vez que, ainda que
as referidas situacdes nada tenham de anormal ou de especial, sdo frequentemente

marcantes e desconcertantes. Sdo algumas delas: o contacto com objectos que

! Freud utiliza originalmente, em alemdo, a palavra unheimlich. Uma vez que néo existe em portugués
uma traducdo que delimite este particular tipo de estranheza, optei pela utilizacdo da traducdo inglesa,
uncanny, que é empregue habitualmente no contexto das artes visuais. A palavra alema sera utilizada
apenas para fins de analise etimologica.
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aparentam ter vida mas cuja natureza causa duvidas (os automatos que, quando
excessivamente realistas e antropomorficos sdo indubitavelmente estranhos; tocar em
membros que estdo separados do corpo; proteses); a ideia de duplo (que origina a
figura do Doppleganger, um hipotético sosia malfazejo que todos podemos vir a
encontrar um dia, mas que se traduz mais quotidianamente na estranheza que
sentimos ao olhar de repente alguém muito parecido connosco ou a nossa inesperada
imagem no espelho); a aparente causalidade entre acontecimentos desconexos; a
repeticdo ndo intencional de acc¢des ou o retorno ndo intencional a um dado lugar
(Freud, 1919: 135-150). Tomemos o Ultimo exemplo. O proprio Freud relata a
experiéncia de deambular pelas ruelas de uma cidade italiana, acabando por
desembocar numa rua de particular ma fama, alvo dos olhares ocultos de prostitutas,
escondidas nas sombras das janelas. Apressou 0 passo para se afastar dali, mas acabou
por de novo caminhar, sem querer, até aquela rua. Perdeu-se, acabando por la se
encontrar mais algumas vezes. O sucedido provocou-lhe uma acentuada sensagédo de
uncanny, um arrepio na espinha, a suspeita de uma estranha realidade que perscruta o
quotidiano mais banal (Freud, 1919: 143-144). O mesmo se poderia passar se, apos
ler acerca da nocdo de espirito dos indios Algonquinos, o manitou, o leitor se
deparasse num qualquer quiosque de esquina com um pacote de tabaco de enrolar
com o mesmo nome. O objecto ndo poderia ser mais vulgar, in6cuo até: mas porqué

ali, agora?

Vérias destas situagbes partem de um confronto da racionalidade com
fendomenos que Ihe custa explicar — uma vez mais, o abeirar do abismo de confusédo
provocado pela tirania do significante (Deleuze, 1972: 153-197), e pelo fosso que
separa o significante do significado, que custa ao homem ultrapassar. Freud refere
uma recorréncia das crencas animistas, ja esquecidas mas ainda latentes, nos
individuos que se vém confrontados com situacbes de aparente omnipoténcia do
pensamento (‘desejei algo a alguém; e isso aconteceu’) — a razdo diz que essa
concepcao do mundo nédo tem validade, mas quando algum acontecimento coloca essa
certeza em causa, quando essa explicacdo do mundo parece ganhar nova vida, uma
aguda sensacdo de estranheza emerge (1919: 154). Freud traca um paralelo com o
afloramento na idade adulta de desejos reprimidos na infancia, que igualmente

causam desconforto e estranheza (1919: 155).
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Em todo o caso, trata-se precisamente de uma deslocagdo dos significantes:
imagens que se olhava com naturalidade ganham uma nova poténcia de significado
que, porque inesperada, as investe de uma aura assustadora, de uma estranheza quase
metafisica. No dominio da ficcdo e do trabalho artistico, a suspensdo voluntaria da
descrenca (Coleridge, 1817: Cap. XIV) assegura desde logo a aceitagdo pelo
observador de inUmeras situacdes anormais e fantasiosas dentro do sistema
estabelecido pelo autor (Freud, 1919:156). No entanto, quando a ficcdo tem lugar
dentro da ‘realidade comum’, surge a oportunidade para que 0 autor «nos engane, ao
prometer-nos a realidade de todos os dias, e [ao] depois levar-nos para 14 dela»
(Freud, 1919: 157). Nada oferece maior terreno para a ocorréncia do excepcional do

qgue o0 comum.

Esta mesma sensacdo povoa certos filmes que apresentam situacdes por
demais banais, e mesmo desprovidas de ac¢do, mais do que desponta noutras pecas
em que permanentemente se € confrontado com ocorréncias manifestamente
‘estranhas’. Disso é exemplo [Safe], filme realizado por Todd Haynes em 1995, que
comeca por mostrar o quotidiano da dona de casa Carol White. Longos planos
apresentam as accdes do dia-a-dia de Carol, retratando pormenorizadamente 0s
espacos da sua casa — uma grande mansdo suburbana repleta de comodidades — bem
COMO 0S Seus encontros com amigas, as conversas e idas ao ginasio. Nada de estranho
se passa. Mas a permanéncia das coisas, a mudez da casa, precisamente a auséncia de
0 que quer que seja de excepcional atribui ao filme uma qualidade progressivamente
inquietante. A personagem da corpo a esta inquietacdo, a estranheza que emana de um
dia-a-dia de habitos enraizados que, na sua repeticdo consciente (como acontecia as
palavras repetidas até a exaustdo, de Herberto Helder), parecem tornar-se de repente
vazios. Carol White comeca a sentir um mal estar fisico e psicologico que, sem
qualquer explicacdo médica que ndo seja a de uma ansiedade sem origem, se torna

cada vez mais agudo com o desenrolar do filme.

O retrato da personagem é profundo na medida em que os ambientes que a
envolvem o séo — € sobretudo o mundo moderno que protagoniza o filme, sendo Carol
White apenas um dos canais atraves do qual ele se manifesta, por antagonismo. Todo
o filme é atravessado por uma sensacdo de tempo suspenso, de uma auséncia de
referéncias temporais precisas que inscrevam as ac¢des no regular fluxo do

quotidiano. O quotidiano existe, mas deslocado, sujeito a um profundo
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estranhamento. Quase como se, mergulhado numa solucdo espessa, 0 tempo se
desenrolasse mais lento, permitindo prestar atencdo a pormenores normalmente
despercebidos e de aparéncia inquietante. Gilles Deleuze e Felix Guatari referem-se a
este fendmeno afirmando que «parar 0 mundo exprime perfeitamente certos estados
de consciéncia durante os quais a realidade da vida quotidiana € modificada, isto
porque o fluxo das interpretacdes, ordinariamente continuo, é interrompido por um
conjunto de circunstancias estranhas a esse fluxo» (1972: 186). Finalmente, e apds
uma progressiva escalada do mal estar, Carol parte para uma comunidade fora da
cidade, onde se relnem individuos que parecem ter desenvolvido uma ‘alergia a
civilizacdo moderna’ (ver anexo — figuras 3 e 4). Supostas reac¢fes aos quimicos da
comida e de tratamento das aguas, mal-estar causado pelos fumos de escape, ou
proximidade de fabricas ndo passam de metaforas para um contetido simbolico mais
carregado — uma opressdo generalizada das normas, nas suas faces mais concretas e
objectificadas, sobre os individuos. O filme termina e o observador descobre-se
rodeado pelo seu proprio quarto, pelos objectos do dia-a-dia, pelos gestos que, sem

querer, repete. E entdo instala-se uma sensagdo uncanny.

Enquanto referéncias para este trabalho, sdo bastante significativos todos os
objectos artisticos que prolongam para la de si mesmos, no observador, esta operacédo
de estranhamento do mundo. Também os filmes de Gus Van Sant parecem possuir a
mesma qualidade de estranheza e de suspensao da passagem do tempo. Fazem, na sua
generalidade, uso de uma acentuada dimens&o estética associada a cultura jovem, que
acaba por incorrer numa certa embriaguez de imagem que, ultrapassando o limiar
proposto pelos anuncios ou por certos programas de televisdo, atinge precisamente o

dominio da inquietante estranheza.

O filme Gerry (2002) parece propositadamente negar a ideia de climax. Gerry
apresenta a banal historia de dois amigos que se perdem num enorme parque natural.
Comecam por procurar a saida enquanto conversam sobre nada de extraordinario —
sobre videojogos, e outras banalidades. Procuram o caminho. Perdem-se. Caminham,
e regressam ao ponto de partida. O sol pde-se. A paisagem, antes contida, parece
agora propositadamente castiga-los. Esta instaurado o dominio das coisas sem nome.
A situacdo nada tem de excepcional, mas a sua repeticdo, 0 seu arrastar ao longo de
um tempo que parece excessivo — pendendo entre o entediante e o aterrador — torna-a,

por fim, especial.
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Esta sensacdo de um tempo suspenso, ou de uma alter-realidade que se revela,
qguando menos se espera, na situacdo mais banal (sendo que ambas ndo deixam nunca
de ser a mesma, e € ai que reside a beleza e o terror) é uma das caracteristicas que
procuro veicular neste trabalho, e que contribui para a criacdo de espagos mentais a
partir de elementos preexistentes; isto é, para o estranhamento da realidade através da

sua deslocacao para outros terrenos de poténcia de significado.

2.2  Processo como Conteudo

Nos capitulos anteriores apresentei a definicao de sistema simbdlico, abordei o
dominio do significante flutuante, e referi uma particular instancia de estranheza que
emana de situacdes do quotidiano, e que esta presente em diversas propostas artisticas
e literarias que servem de referéncia ao presente trabalho. Importa agora analisar estas
ideias no contexto dos processos de trabalho pratico desta dissertacdo, que resultam
em videos e sequéncias de imagens e palavras. Estes sdo criados através de processos
de apropriacdo (de imagens, sons e palavras de outros autores, ‘sem autoria’, ou
produzidos por mim de um modo descomprometido, sem uma intencdo concreta), de
associacdo e recombinagdo. Pode-se olhar um video como um sistema simbolico. E
composto por um conjunto de elementos — imagem, som, palavras — que interagem
entre si através de relacGes de equivaléncias, substituicGes e solidariedades. Neste
caso particular, estes sistemas sdo compostos por elementos concretos e preexistentes

ao uso que agora lhes dou, deslocados dos seus contextos originais.

Na producdo artistica ndo € possivel falar de opgdes ‘puramente formais’. Por
isso, e em especial num trabalho que faz uso de material apropriado, é importante
tomar em conta o processo através do qual se escolhem e se justapdem fragmentos da
realidade como a primeira instancia de conteudo do trabalho. Como ja foi referido, 0s
significantes utilizados neste trabalho partem da realidade quotidiana. Trata-se de
imagens dos mass media, retiradas da internet, de livros ou revistas dos mais variados
temas, de palavras ouvidas na rua e na televisdo, ou lidas na internet, de videos
gravados casualmente ou acidentalmente. Ndo existe uma hierarquia nas origens do

material: cada elemento € tratado como um significante concreto, passivel de ser
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utilizado num novo contexto e de dar origem a um processo associativo que se

desmultiplica em ligacdes e novas associagdes.

William Burroughs foi um forte defensor e praticante deste método. No seu
livro A Revolucdo Electrénica propde diversos exercicios (ou jogos, que refere que,
como todos 0s jogos, sdo de guerra) (Burroughs, 1970: 92) de registo, apropriacéo,
recombinacédo e playback. O autor sugere que estes exercicios podem ser feitos com
palavras (Burroughs utilizou frequentemente como método de escrita o cut up de
jornais e outros textos), gravacfes de som e fotografias. Hoje, pode-se alarga-los as
imagens em movimento. N&o se trata de meros exercicios de cariz ladico, mas sim de
tentativas violentas e incisivas de produzir acontecimentos, de criar novas camadas de
real e de operar uma disrupcdo nas mensagens rotineiramente difundidas. William
Burroughs explica o seu método através de ‘trés gravadores’. O 1° gravador € a
situacdo primitiva, concreta e inalterada. Burroughs da o exemplo de um café, cujos
donos o haviam importunado. O 2° gravador € a gravacao desse café: o registo de som
e imagem das suas imediacOes. A gravacao faz ainda parte do café, mas tornou-se ja
independente dele, na medida em que fica fora do controlo dos seus proprietarios. A
gravacdo € o acesso a realidade que se pretende apropriar. O 3° gravador é o
playback. Devolvendo os sons e as imagens ao café, e tendo introduzido as alteracfes
que se queira, provoca-se um acontecimento (Burroughs, 1970: 36-37). A realidade
muda. Os donos do café em questdo mudaram o seu negocio para outro lugar. O som
de um motim gravado e reproduzido num outro local pode provocar um motim. E

assim sucessivamente.

Pode alargar-se a descri¢ao dos trés gravadores a varios métodos e pontos de
partida diferentes. Uma frase que se ouve na rua € repetida em casa para um gravador,
e utilizada num video. Junta-se-lhe uma imagem por associagdo. A imagem foi
recortada de uma revista, cortada ao meio e combinada com uma fotografia tirada
posteriormente. Fotografa-se o resultado. VVolta-se a inserir na pagina da revista. Lé-se
outra palavra. Mistura-se com a frase que se ouviu na rua e repete-se. A pouco e
pouco, 0s processos degeneram e transformam os elementos originais, produzindo
novas realidades. Quebram-se padrdes de associacdo, ressaltando a estranheza das

imagens/palavras/sons. Os registos S0 0 acesso, e 0 pProcesso € a ac¢ao.
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No prefacio a edicdo de A Revolucdo Electrénica pela editora Vega, José
Augusto Mourdo acusa (ou elogia) William Burroughs de uma prética de escrita que
se assemelha ao crime, ao roubo, a deformacdo (2010: 6). De facto, este método
encerra um profundo caracter subversivo, pois transforma «as palavras, que sdo o
principal instrumento de controlo institucional, em instrumento de fuga ao controlo».
N&o soO a escrita, mas outros modos de producdo, podem servir-se dos elementos e
canais utilizados pelos meios de controlo para os destabilizar e p6r a nu a natureza

ficcional das mensagens que difundem.

Como referi no primeiro capitulo da dissertacdo, a natureza da socializacdo
implica que se aceitem rotineiramente modelos artificiais — ficcionais — como reais e
naturais; ou antes, que a propria realidade € constituida por ficches e
constrangimentos que procuram fixar os moldes através dos quais cada individuo
interpreta os dados que colhe do mundo. A técnica de apropriacdo e remistura
procura, precisamente, manipular «uma ficcdo que retira a sua natureza de ficcdo das

outras ficcdes» que constituem o mundo (Mourao, 2010: 9).

Numa analise da accdo social através do prisma da psicologia e da teoria da
comunicacdo, Paul Watzlawick aponta a existéncia de dois niveis de realidade: a
realidade de primeira ordem e a realidade de segunda ordem. A realidade de
primeira ordem corresponde «as propriedades puramente fisicas e objectivamente
discerniveis das coisas», enquanto que a de segunda ordem se refere ao plano de
«atribuicdo de significado e valor a essas coisas, e [se] baseia (...) na comunicacao»
(Watzlawick, 1976: 127). A existéncia deste segundo nivel de realidade deriva da
necessidade humana de produzir sentido face ao estado de desordem de informacao
que o mundo permanentemente apresenta. A todo 0 momento sdo gerados eventos que
ultrapassam a capacidade de discernimento do individuo. Para prosseguir uma
existéncia com sentido, surge a necessidade de criar uma ordem que transporte essa
mesma desordem para um nivel operavel. Para tal sdo rotineiramente criadas
explicacOes para unir eventos desconexos, para la da sua realidade originaria.

Esta compulsdo humana € universal, sendo que é praticamente impossivel a
criacdo de momentos de n&o-sentido. Quando confrontado com dois ou mais
elementos desconexos, a tendéncia € sempre a de produzir uma ligacdo entre eles
(como exemplificam as experiéncias de recompensa aleatoria relatadas por Paul

Watzlawick (1976: 52-53). Esta compulsdo adquire um caracter vital. Pois que o
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aceitar de um estado total de desordem € inimigo da sobrevivéncia, e nos seus
antipodas estd a existéncia de um ‘experimentador divino’, que anula qualquer
possibilidade de liberdade humana. Entre as duas hipéteses surge este ultimo acto,
através do qual «aliviamos 0 nosso estado de desinformacéo ao inventar uma ordem,
esquecer que a inventdmos, e senti-la como algo que existe e a qual chamamos
realidade» (Watzlawick, 1976: 185).

Os meios de comunicacdo em massa e todas as estruturas de poder (desde as
mais explicitas as mais subtis, como o sdo todas as instituicbes de socializacéo)
procuram apropriar-se do papel de invencdo dessa ‘ordem’, fornecendo aos individuos
modelos e padrbes de associacdo. Uma vez interiorizados, € dificil reconhecer-lhes o
seu caracter adquirido, ndo natural, ficcional. Ao voltar a baralhar os eventos, 0s
fragmentos de uma realidade de primeira ordem, e ao produzir novas realidades de
segunda ordem, quebra-se as ficcdes sugeridas pelos poderes instituidos e sugere-se
outras, e revela-se a natureza construida daquilo que se considerava natural.

Importa sublinhar que a realidade de segunda ordem ndo é de natureza
puramente imaterial, pois é precisamente sob as suas assun¢des que os individuos
agem sobre o mundo, modificando-o objectivamente a partir das suas crengas (essas,
sim, imateriais). A forma como determinados eventos sdo apreendidos pelos
individuos dita as accbes por eles praticadas, accdes essas que tém consequéncias
empiricamente comprovaveis, ou seja, que geram mais eventos. Estes eventos dardo
origem a novas ficcdes do real que os resgatem a um estado de confusdo de
informacdo, perpetuando-se o ciclo ad eternum. Torna-se claro que 0S processos
sugeridos neste trabalho partem do mesmo mecanismo utilizado na interpretacdo do
mundo, procurando, no entanto, sugerir varias operacfes que alterem o seu modo de
funcionamento, deixando claro quais os métodos através dos quais qualquer pessoa o
pode fazer com o objectivo de reconquistar autonomia e estabelecer novas poéticas.

A propria linguagem, e em especial as linguas ocidentais, estdo carregadas de
ficcOes, ou falsificagdes, que condicionam de raiz as concep¢bes do mundo de quem
as utiliza. William Burroughs da como exemplo destas falsifica¢cdes de linguagem o
‘¢’ de identidade, que cinge aquilo que é a ndo ser nada mais do que aquilo que
‘dizem que é’; os artigos definidos, que prescrevem ‘0’ Deus, ‘0’ caminho, nédo
permitindo ‘um’ deus entre tantos outros, ‘um’ caminho entre caminhos; e, por fim, as
frases do tipo ‘ou/ou’: ‘ou branco ou preto’, mas nunca ‘branco e preto’ (1970: 88).

Os métodos de transformacao, manipulagéo, associacdo e recombinacdo da linguagem
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(ou das linguagens) pretendem enfim, nas palavras de José Augusto Mourdo, agir
«contra o poder das palavras e (...) dos sacerdotes (...) controladores axiomaticos de
um universo hermético que postularam e fundaram» (2010: 15). E, nesta ac¢éo, que se
faz das palavras, imagens e sons do mundo, que lhe sdo devolvidos desfigurados e
investidos de novo poder, inventam-se novos mundos em expansdes diagramaticas,

contra todo o centripetismo.
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3. A poetica do quotidiano

3.1 Genealogia do trabalho artistico

Em simultdneo e em dialogo com a investigacéo tedrica apresentada nos pontos
anteriores, levei a cabo uma investigacdo pratica das mesmas questdes, e testei as
hipdteses anteriormente apresentadas: a deslocacdo de significantes preexistentes, o
estranhamento de contetidos quotidianos, e a sua remistura através de novos processos
de descodificacdo, livre associacdo e recombinacdo, com o objectivo de produzir
modos alternativos de significacdo. Segue-se uma descricdo dos processos utilizados e
dos resultados obtidos durante a investigagéo tedrico-pratica.

Como forma de exibicao publica do presente trabalho, apresento um objecto —
uma caixa que retine uma coleccéo de trabalhos — uma cassete VHS (com oito videos
e um filme 16 mm transferido para video) e duas publicages® (uma antologia de
textos e uma sequéncia de imagens, respectivamente) (ver anexo — figuras 5 e 6). O
objecto final ndo tem um caracter ‘monumental’, uma vez que 0s videos e as
publicacbes sdo de pequena escala, e exigem uma relacdo pessoal, 1:1, com o
observador. O observador tem poder de decisdo sobre o tempo de visualizacdo desses
objectos e, ap0s 0 tempo da exposicao, sobre o espaco e contexto em que 0S V&, e 0
fim dltimo a que os vota (no caso de esses objectos serem levados para casa, onde se
inserem de imediato no universo intimo de quem 0s possui, ao contrario do que
acontece, por exemplo, com uma instalacdo, de caracter institucional). A apresentagédo
publica tera lugar na exposicao dos trabalhos finais do Mestrado em Arte Multimédia
2010/2012 a realizar-se na Plataforma Revélver em Abril de 2013, sendo que as
coleccdes reunidas em caixas vém a sua existéncia prolongada através da circulacédo
publica.

Antes de concretizar os detalhes de producdo e os contetdos destes nucleos de
trabalho, importa analisar a sua genealogia: o percurso de producéo artistica anterior
que conduziu aos conceitos e processos agora utilizados. Este percurso teve inicio nos
primeiros anos da Licenciatura em Arte Multimédia, e estendeu-se até ao momento

presente. O momento inaugural desta linha de trabalho situa-se num conjunto de trés

2 Optou-se, pela sua abrangéncia, pela utilizacdo do termo ‘publicacdo’ para designar os objectos
impressos que integram o trabalho artistico da presente dissertacdo. A sua heterogeneidade (entre si e
em si) dificulta a integragdo em qualquer das categorias habitualmente utilizadas (photobook, que
pressupde uma predominancia do medium fotografia; fanzine, designacdo adoptada para edicGes de
autor sobre um dado tema, geralmente periddicas ; ou livro).
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videos (Somnambulist wanders Jonestown, Terceira Imagem e Totem, todos de 2008).
Nos dois primeiros videos desenvolvi as primeiras experiéncias com imagens
encontradas e sons apropriados. Em Somnambulist wanders Jonestown cologuei lado
a lado, em diversos ecras, excertos de imagens apropriadas, que se condicionam
mutuamente. O flicker da imagem fixa do retrato de um homem estad acima de um
loop de video em que um outro homem brande uma corda com um sorriso demoniaco.
Ambos sdo envolvidos por circulos de luz (uma fotografia que recebi por e-mail,
transformada pelo acaso de um erro electronico), que reluzem quando o homem
brande a corda. O seu movimento funciona como o motor que alimenta o video,
reforcado pelo som, uma colagem de diversas faixas diferentes, principalmente
oriundas do black metal e da musica experimental, ruidosa e desconstruida. O titulo
parece sugerir um espaco mental através do qual se passeia quando se assiste ao
video, nos intervalos entre imagens, nas laténcias que persistem na retina,

prolongando planos e movimentos no observador, para la do video.

Também em Terceira Imagem utilizei imagens encontradas e maltiplos ecras
— dois, colocados lado a lado, um para cada olho do observador, que € condicionado
por uma caixa paralelepipédica, aplicada sobre o ecrd, a um Unico campo visual.
Nesta aproximacdo ao cinema expandido, a “terceira imagem’ € aquela que se forma
virtualmente, pelo observador, devido a proximidade do olho ao ecrd e ao flicker, que
faz com que as imagens de ambos os lados produzam, ao centro, uma imagem virtual.
O terceiro video, Totem, utiliza imagens de producdo prépria, continuando, no
entanto, a exploracéo da diversidade de ecrds, que vira a estar presente nos trabalhos
actuais, e o condicionamento mutuo que operam as imagens entre si. Neste caso, a
imagem de um circulo de fogo com ligeiros movimentos de camara parece afectar o
centro de gravidade de um plano fixo de uma solene entrada de pedra. A sensagéo € a
de se presenciar uma ‘escultura videografica’, sem qualquer instancia narrativa, mas
possuidora de uma subtil vertigem. Estes trés videos representam a génese do trabalho
com processos associativos — uma imagem que ‘pede’ um sample de som,
remisturado com novo video que traz consigo um outro som, que interage agora com
0 sample anterior, criando novos sons, pedindo novas imagens. Os objectivos destas
experiéncias eram, no entanto, ainda bastante diferentes. Prendiam-se sobretudo com

a procura da expansdo do video para la da superficie do ecrd (forcando-o sobre 0s
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aparelhos sensiveis do observador) ou através da sua contraccao, liberta da narrativa,

em busca de uma permanéncia e de um corpo para o0 video.

Ainda na senda destas pesquisas, mas ja com resultados diferentes, Technical
video on the nature of film (2010) apresenta em video uma sucessdo de planos quase
fixos, a preto-e-branco, de manchas informes que sofrem muito ténues mutacgdes,
como organismos microscopicos analisados sob um olhar cientifico. Pequenas
manchas eclodem na ‘superficie’ do ecrd, em rapidas explosdes visuais que depressa
desaparecem. Sucedem-se varios destes planos, de movimentos lentos quase
imperceptiveis, organicos (ver anexo — figuras 7 a 9). Trata-se, na verdade, de
excertos de um filme técnico sobre Meteorologia, realizado em pelicula ha pelo
menos 30 anos atras, disponivel num banco de videos online. Do filme técnico ‘sem
autoria’ foram cortados excertos de 2 a 5 segundos que mostram planos de nuvens,
sem letras ou quaisquer outros elementos visuais explicativos. A duracdo temporal
dos planos foi, posteriormente, aumentada, evidenciando as mais infimas mutacdes
das nuvens, conferindo-lhes um peso que no documentario original ndo possuiam e,
sobretudo, destituindo-as do estatuto de objectos, resgatando-as a designacdo de
‘nuvens’, sendo agora ‘qualquer coisa’ indefinida e, portanto, mais poderosa. A
ampliacdo, no tempo, dos planos permite também descortinar as caracteristicas de
cada frame de filme: as particulas de po, os riscos, as ligeiras alteracdes, abrindo
caminho a um ‘estudo técnico sobre a natureza do filme’. Sem ter conhecimento, no
entanto, dos processos inerentes a criacdo do filme, restam ao observador o titulo e as
imagens como elementos significantes. E estas sdo detentoras de uma aura
ironicamente poética, apesar da designacdo técnica que lhes serve de titulo. A
descoberta de uma poética oculta nas imagens banais, que s6 o parar do tempo

permite, é decisiva.

Um segundo momento de charneira ao nivel do trabalho com video (que se
expande além das questdes do medium, debrucando-se agora sobre processos de
pensamento) € Enter the Mirror, video que realizei no primeiro ano do presente
Mestrado, no contexto de uma apresentacdo a turma das ideias em desenvolvimento,
no ambito da disciplina de Projecto. Comecei por transformar uma parede ampla em
mural repleto de recortes de imagens, desenhos, palavras, esquemas de ideias,
imagens de referéncias unidas por setas, palavras-chave colocadas sequencialmente

por forma a criar uma narrativa diagramatica de pensamento. A camara de video
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segue um caminho determinado sobre o mural, partindo de um zoom out que tem
origem na entrada (completamente negra, cobrindo o ecrd) de uma casa de madeira
em construcdo, na qual trabalham um homem e uma mulher com serrotes (ver anexo —
figura 10), surgindo de seguida uma questdo — Way in? (Havera uma forma de entrar?
ou Como entrar?). O metaforico edificio em construcdo serve de premissa para
descobrir a entrada para um espaco desconhecido, uma interrogacéo (a porta da casa
que ndo tem leitura, pois trata-se de um recorte de revista, uma imagem sem
profundidade). O objectivo do video € dar-lhe profundidade (ou seja, revelar os
processos de construgdo, entrar nos diagramas do pensamento). Apos 0 zoom out, 0
olhar da camara passeia-se por outras imagens, demorando-se em mergulhos (zoom
in) sobre algumas delas e seus pormenores, sugerindo afinidades entre formas
dispares, justapondo diferentes realidades. A camara mostra uma sequéncia de
imagens de ecrds e de fotografias obliteradas, de recortes de fotografias de méos que
bradam aos céus, interrogacdes escritas a mdo sobre a hipdtese de a linguagem ser um
virus oriundo do espaco, textos escritos sobre imagens encontradas, dos quais sO se

conseguem ler algumas palavras, escolhidas por aquele que vé o video.

Ao contrario do que acontecia nos videos anteriores, aqui existe ja uma
narrativa, dada pelos movimentos de camara que seguem um caminho particular. Ao
mesmo tempo, existe bastante confuséo visual, e € a quem assiste que cabe a tarefa de
fazer a gestdo da informacéo disponivel. A acumulacao de estimulos de ordem diversa
estd igualmente presente nos trabalhos actuais, e tem uma funcdo de quebra com os
padroes de descodificacdo sugeridos pelos media. Os media pautam-se pela
redundéncia, que permite a rapida e quase infalivel absorcdo da informacdo que
pretendem comunicar. Optar por um excesso de informacdo, pela entropia, causa o
efeito contrario: a confusdo, mas também a possibilidade de escolha, de opc¢do. As
imagens sdo acompanhadas pela musica Enter the mirror, da banda japonesa Les
Rallizes Denudés. Trata-se de uma musica ‘espacial’, repleta de ecos, distorcoes,
momentos em que 0 som queima as colunas, e outros em que ecoa suavemente. O
titulo, de que o video € homdnimo, sugere 0 seu objectivo final: conseguir entrar no
‘espelho’, descobrir 0 que existe do outro lado da porta escura da casa em construcéo
de onde se partiu. E assim termina o video: um mergulho para dentro da porta, um
zoom in sobre 0 negro que apaga o ecrd mas que entra finalmente na outra dimenséo,

no outro lado da superficie da parede repleta de imagens, finalmente ‘dentro’ do
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diagrama que ndo € uma superficie, mas antes um corpo em expansdo em todas as

direccdes.

De seguida, abandonando o suporte video mas dando continuidade as ideias
desenvolvidas no trabalho anterior, importa referir o projecto Arquivo (2011), uma
coleccdo de trabalhos ficcionais. Tal como no video Enter the Mirror, trata-se de um
corpo de trabalho que vive da documentacéo, servindo-se de imagens fixas e de texto
como suporte. No trabalho anterior, 0 que importa é a exposi¢do de uma estrutura de
pensamento, que se expande virtualmente na leitura que lhe é dada pelo observador.
Também aqui a documentacdo do pensamento € investida de grande poder, e eleita
como estrutura de trabalhos que ndo tém uma existéncia fisica real. No decurso deste
projecto realizei as primeiras experiéncias com texto, desconstrucdes de linguagem e
jogos de texto/imagem em formato impresso. Adoptei uma linguagem documental
‘oficial’ (como a que € utilizada nas legendas de obras de arte ou em catalogos de
exposi¢coes), como meio de legitimacdo da verosimilhanca das pecas ficcionais. O
Arquivo é constituido por cinco paginas A4 a cores que coligem dados (titulo, data,
especificacbes técnicas, sinopse e imagem) de cinco pecas. As pegas Sdo um
documentério acerca do embuste em torno da existéncia da Finlandia (Finland does
not exist.), uma sinopse do livro As Vinhas da Ira de John Steinbeck, acompanhada de
uma imagem de surf com o titulo Kalifornien (The grapes of wrath), um conjunto de
performances realizadas em cabines de fotografia (Untitled (Photobooth piece)), um
envio postal (Poema mexicano), dois postais obliterados (Berliner Gedicht — poema
de Berlim) e um plano para o rapto da coleccionadora de arte alema Julia Stoschek
(Untitled (for Julia Stoschek)). Experiéncias reais juntam-se a exercicios literarios e
imagens apropriadas, acidentes quotidianos sdo elevados a poténcia de objectos
artisticos, materiais vulgares (paginas A4 de gramagem normal, sobre as quais se

imprime em qualquer casa de fotocopias) produzem enfim uma pequena coleccéo.

Por fim, é de sublinhar a criacdo de duas publicagdes que surgem em resposta
a tentativa de documentar a Greve Geral de Novembro de 2011 e a respectiva
manifestacdo, a primeira a reunir uma afluéncia massiva desde hd muitos anos.
Ambas surgem cronologicamente logo a seguir aos trabalhos de video anteriormente
referidos. Tém, por isso, uma forte componente ‘videografica’, que sem duvida bebe
das primeiras investigacGes em video, apesar de se servirem de um suporte diferente.

A sequencialidade das paginas permite a existéncia de uma timeline similar a do
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video, mas o0 seu controlo recai sobre o utilizador, em vez de ser imposto. A
publicacdo No pasa nada/Power inverter € um photobook de pequeno formato, a
preto-e-branco, constituido apenas por imagens casualmente captadas no dia da
manifestacdo, com uma maquina fotogréfica digital de fraca qualidade, que ocupam
toda a superficie das paginas. A publicacdo tem duas capas (que funcionam
respectivamente como capa ou imagem central, de forma reversivel e escolhida por
guem manuseia 0 objecto). Uma das capas é a fotografia de uma caixa de
electricidade, que exibe num canto o simbolo da TV Cabo em relevo, e sobre a qual
alguém graffitou a frase «No pasa nada». A outra capa mostra parte de uma caixa que
diz <1000 WATT Power Inverter». Apenas se V& a parte de baixo da caixa, porque a
parte central da imagem foi invadida por um rectangulo de luz que queimou o motivo,
com a forma de um ecra. Trata-se da fotografia de um gerador eléctrico captada com
uma vulgar maquina digital de baixo custo, que produziu espontaneamente aquele
enigmatico erro. Entre ambas as capas sucedem-se imagens de pés que desfilam sobre
a calcada — screenshots de um video da manifestacdo, altamente mediatizada,
filmado ao nivel do chdo (ver anexo — figuras 11 a 13). Existe um sentido de anti-
climax nesta particular representacdo politica: o acontecimento é contido entre duas
imagens de ecrds vazios, dois metafdricos ‘ecras televisivos’ que nada mostram, e
entre os quais desfilam mondtonas variagdes sobre fotografias de pés em andamento,
descontextualizados. Nao existe um referente politico explicito. O objecto falha na
representacdo da manifestacdo, como metafora para a faléncia dos modelos de

representacdo mais habituais.

A segunda publicacdo alusiva ao tema, Without you, integra ja o presente
corpo de trabalho, uma vez que problematiza explicitamente questfes de apropriacédo
e deslocamento de imagens. E uma publicacdo a cores, em formato A4, sendo que
cada imagem completa ocupa um spread A3. E constituida inteiramente por imagens
apropriadas, que digitalizei do livro Povos: O homem e seus destinos, publicacdo dos
anos 70 que descreve as diversas etnias, formas de organizagdo politica, quezilias e
questdes que afectavam entdo (e agora) a humanidade, num registo documental
peculiar e ideologicamente contextualizado na sua época. Foram digitalizadas
diversas imagens (que pertencem ao mundo das imagens muito mediatizadas da
National Geographic ou, mais recentemente, do World Press Photo), que abrangem

cenas rituais, encontros das NacOes Unidas, praticantes de desporto, paisagens

30



desabitadas. As imagens foram depois seccionadas, e fragmentos mais pequenos
foram aumentados para A3. O ultimo spread do livro mostra uma pagina do indice do
livro Povos: O homem e seus destinos (sem, no entanto, denunciar a sua origem), com
uma grande lista de nomes e respectivos numeros de pagina (ver anexo — figuras 14 a
19).

A outra publicacédo que integra o presente trabalho, A Era dos Falsos Profetas,
da o titulo ao conjunto dos trabalhos. Colige uma série de textos de caracter narrativo
e literario, cujo processo de escrita é indissociavel da producéo dos videos (ver anexo
— figura 20). Todos eles partem dum mesmo processo, que depois se desdobra em
resultados sobre diferentes media. O processo passa pelo registo de frases ouvidas na
rua, pesquisa exaustiva sobre temas de interesse, sobre 0s quais tomo apontamentos
soltos e descomprometidos, que nas paginas se misturam com pensamentos e outros
significantes. E destas convivéncias que frequentemente surgem as historias. A
maneira de falar de uma personagem € extraida de sequéncias de palavras ouvidas ou
lidas; acontecimentos reais sobre 0s quais escrevo servem de génese a muitos textos.
A escrita é frequentemente imagética, e partilha a qualidade sensorial dos videos. A
investigacao desenrola-se, enfim, entre video e texto, entre imagem e imagem. Varios
dos videos cuja analise se segue partiram primeiramente de textos, ou incorporaram
textos. Por sua vez, as suas imagens originaram muitas vezes outros textos. O
processo é dialéctico e ndo passa preferencialmente por nenhum medium eleito. Os

suportes servem, antes, de canais para a concretizacao de determinadas ideias.

A cassete VHS reune oito videos e um filme 16mm transferido para video,
disponiveis para a interaccdo pessoal de cada observador (numa espécie de zapping
livre diferente do da televisdo, e ainda mais dos screenings despoticos das exposigdes
de arte). Os titulos dos videos, pela ordem pela qual aparecem na cassete, sdo
Invocacdo (Tars n” Eggs), The Table, Cimento, Dead Hippie’s Elegy, Milk Flood,
Arquitectura Morta-Viva, A Vinganca da Tribo Bajarand, Real Life Fite Club e 1994.
Destes, apenas o ultimo é composto por imagens intencionalmente filmadas em
16mm a partir de um guido, ainda que tenha recebido posteriormente texto escrito
através do processo de livre associacdo ja descrito. The Table, Cimento, Milk Flood,
Arquitectura Morta-Viva e Real Life Fite Club utilizam imagens captadas por mim
ndo intencionalmente, que facultam o acesso a realidades diversas, descomprometidas

e quotidianas. Tars n’ Eggs €é constituido por filmagens de autoria partilhada com
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Helena Vieira. Dead Hippie’s Elegy utiliza fotografias da autoria de Sara Rafael. A

Vinganca da Tribo Bajarana ¢ composto por imagens apropriadas do Youtube.

Optei por reunir os videos numa cassete VHS por ser o formato mais
adequado a natureza das pecas apresentadas. Este formato, que caminha para a
obsolescéncia, condiciona fisicamente a visualizacdo das pecas. E necessario que o
observador tenha acesso a um leitor de VHS, o que ndo é de todo impossivel, mas
atrasa o imediatismo oferecido pelo DVD. Por outro lado, 0 VHS garante a gravacéo
sequencial dos videos, permitindo-me arquitectar um ‘programa’, de A para B, a que
0 observador assiste. A ordem pela qual os videos sdo dispostos é relevante. Ainda
que isso seja possivel de conseguir no formato DVD, ao VHS acresce a condicionante
de que é necessario uma interaccao fisica do observador com o objecto. Os formatos
digitais (DVD, streaming, ficheiro) permitem uma manipulacdo mais livre por parte
do utilizador, que pode clicar mais a frente ou mais atras na timeline, tendo total
flexibilidade na observacdo dos conteudos. O VHS exige a percep¢do dos tempos
ocupados pelas diversas partes no suporte fisico, estabelecendo uma relacdo de
proximidade, que exige a atencdo do observador. Por outro lado, uma cassete VHS é
visualizada, a maior parte das vezes, num ecrd de televisdo. Mais uma vez, pretendo
que os videos se insiram num universo pessoal e de pequena escala. O computador
pessoal oferece essa possibilidade, mas € ainda espaco de trabalho, lazer,
aprendizagem. Por oposicdo, a televisdo € tradicionalmente associada aos tempos
livres e € o0 palco por excepcao da representacdo, da imagem. Os suportes fisicos e 0s
canais envolvidos na visualizacdo deste trabalho sdo elementos de significacédo

adicionais para a reflexdo proposta.

O programa da cassete VHS inicia-se com Invocacdo (Tars n’ Eggs). As
imagens, captadas por mim e pela artista Helena Vieira, originaram duas edigdes de
video diferentes, assumindo ambas as autoras 0 mesmo titulo e a autoria partilhada
das pecas. A cassete inicia-se ao som de tambores. As imagens sdo de uma taberna,
onde se desenrolam rituais diversos — a bebida, 0 jogo, a comida, o tabaco e a danca
(ver anexo — figuras 21 a 24). Esta insdlita ‘cerimonia ritual’ serve de introducdo as
pecas que se seguem, constituindo-se como uma humoristica ‘evoca¢do das musas’
que destabiliza, desde o inicio, o equilibrio entre o erudito e o popular, a

representacdo e a coisa em si, a ficgdo e o real.
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Segue-se The Table, exercicio videografico de um minuto, que utiliza um
plano fixo filmado por distrac¢do, da superficie de uma mesa de vidro, em que se vém
as duas metades de duas pessoas — as pernas, reais, a transparéncia, e a imagem dos
troncos, cabecas e bragos, no reflexo (ver anexo — figura 25). Duas vozes, de homem
e mulher, discutem sobre a natureza ontolégica da mesa, concluindo que se trata de
uma divisoria entre dois mundos. Cimento € um diario videografico que apresenta as
descricdes de 3 dias que se sucedem, temporalmente imprecisos, interrompidos por
uma noite. O texto € dado por legendas, e 0 video ndo tem som. A leitura ¢ feita
individualmente e em siléncio por cada observador. As imagens mostram planos néo
ortogonais de um edificio de betdo bruto, neons, ares condicionados e planos abertos
de uma paisagem. No final, a utilizacdo de dois ecrds em simultaneo (split screen)
coloca em dialogo duas realidades muito diferentes — uma planta de interior num
escritdrio fechado, filmado através da montra lugubremente iluminada, e os elementos
de uma misteriosa paisagem natural (ver anexo — figuras 26 a 29). Estas imagens,
apartadas dos seus contextos originais, articulam-se com o texto na criacdo de

estranhos ambientes psicologicos.

Dead Hippie’s Elegy, Milk Flood e 1994 reportam-se a uma mesma espécie de
vivéncia urbana em que impera 0 excesso de imagem. Existe uma citacdo explicita
das formulas utilizadas pelos media, bem como dos universos pop que os alimentam.
Ambas sdo dadas, no entanto, em excesso, impondo uma embriaguez de estimulos
que abre espaco a reflexdo. Em Dead Hippie’s Elegy recorro a imagens fixas,
fotografias compostas visualmente de forma a acentuar a sua bidimensionalidade. As
imagens sdo agregadas segundo caracteristicas formais, tendo o cuidado de néo
revelar a identidade das pessoas retratadas, cingindo-se aos ambientes, posicoes
corporais e comportamentos (ver anexo — figuras 30 a 32). Trata-se de fotografias
analogicas de uma reunido de pessoas na qual tomei parte, da autoria da fotografa
Sara Rafael. O texto desenrola-se sobre a imagem na vertical, de baixo para cima,
assemelhando-se a um genérico. Pretendo aproximar o video dos slideshows que
abundam no Youtube. A acumulacdo de estimulos (imagens, texto em movimento,
musica de Jackson C. Frank, Relations, com letra cantada) mimetiza igualmente a
referida condi¢do dos media modernos centrados no utilizador. Os varios elementos

entram em competicdo, criando dificuldades na gestdo da atencdo do observador, que
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se vé obrigado a escolher apenas um dos elementos, em prejuizo dos restantes. O

observador é confrontado com uma sensacao de overload, sobrecarga de informacéo.

O texto € um (propositadamente) duvidoso poema de minha autoria que da
titulo ao video, Dead Hippie’s Elegy, e contém diversas referéncias a cultura hippie
dos anos 60 — como ‘Bucky’ (Buckminster Fuller, inventor das estruturas geodésicas
e arquitecto visionario da utopia hippie), ‘Charlie’ (Charles Mason, homicida e lider
de um grupo ‘libertario’, cujos crimes acabaram por terminar o clima de esperanca
caracteristico da cultura alternativa dos anos 60), que se misturam com referéncias a
geometria, portais espacio-temporais que ja nao funcionam, GG Allin (musico
americano, conhecido pela sua atitude violenta e auto-destrutiva), Jackson C. Frank
(cantautor de grande talento e sensibilidade, cuja vida foi pontuada por um misto de
sucesso e acontecimentos tragicos, o primeiro dos quais um fogo na sua sala de aulas
da escola primaria, que vitimou varios dos seus colegas). A mistura de referéncias
simultaneamente utopicas e tragicas, de imagens com uma acentuada componente
estética, utilizadas numa composi¢cdo, mostram a libertacdo e opressdo ambas
presentes no tipo de ambiente retratado. As imagens lancam uma interrogacao acerca
do verdadeiro conteudo do video e da sua mensagem, que procuro que seja dissidente
face as formas mais cléssicas de ideologia e de comunicacdo. A cisdo é formulada
através da sobrecarga, excesso e ma gestdo do tempo e dos media. A elegia para o
hippie morto é cantada num tempo em que ja ndo ha hippies, mas muitos dos seus
simulacros, em que as vivéncias de todos 0s tempos e espécies se misturam,

desordeiramente, como os diversos estimulos deste video.

Milk Flood conta a historia de quatro jovens, duas raparigas e dois rapazes,
que decidem assustar o dono de uma loja de penhores, fingindo um assalto. Quando o
dono da luta, envolvendo-se numa briga com os jovens, a confusdo arrasta-se para a
rua, provocando um acidente a uma carrinha de leite, cujos conteidos se espalham
pelo asfalto, provocando a famosa ‘inundacdo de leite’ que d& o titulo ao video.
Instalada a confusdo, os transeuntes pilham livremente todo o ouro e prata que

conseguem.

Ao longo do video ndo € mostrada qualquer imagem desta historia. A historia
é narrada em voz off pelos participantes de um programa de radio (a apresentadora,

um dos protagonistas da histdria e alguns comentadores presentes em estidio) que
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recordam o acontecimento, falando em inglés americano. A acompanhar a conversa
sucedem-se imagens de jovens portugueses e planos banais, entrecortados com
imagens de maos que trazem consigo o som de The Lonely Sea, balada melancolica
dos Beach Boys que é ouvida integralmente no final do video, acompanhada pela
sequéncia das imagens de méos (méos de mulheres, pormenores filmados de revistas

eroticas).

O processo de criacdo de Milk Flood é particularmente esclarecedor no que
diz respeito a investigacdo tedrico-pratica iniciada na Licenciatura, que agora
aprofundei. O primeiro passo da montagem do video foi a composi¢do da sua historia.
A narrativa ndo estava predefinida: o seu aparecimento deu-se durante o processo de
criacdo. Comecei por cortar uma entrevista do musico Roky Erickson no programa de
radio Modern Humans’ Show, isolando elementos das suas intervencdes, das
intervencdes dos locutores e dos participantes por telefone. A partir de certas frases
(«probably in the 1980s», «You just remind me of this time that my older bother kept
me up, and Werewolf was on...», «well, it’s a nazi kid song», etc.) construi uma
sequéncia de respostas, para as quais faltavam perguntas, interac¢bes. Escrevi
fragmentos de texto que se lIhes seguiam ou os antecediam. Li esses fragmentos,
assumindo a minha voz (e o seu sotaque americano imperfeito) como a da locutora
que conduz o programa. Ap0s uma primeira tentativa, recolhi algumas imagens nédo
intencionais (filmagens de amigos em contexto diversos) que misturei com outras
imagens, iniciando a construcdo, ja intencional, de um universo visual que, por sua
vez, forneceu indicacdes para o desenvolvimento do texto em off (ver Anexo —
Figuras 33 a 42).

Os dois videos que se seguem, Arquitectura Morta-Viva e A Vinganca da
Tribo Bajarand, adoptam abertamente uma linguagem documental para construir duas
ficcOes dispares. Arquitectura Morta-Viva comecou por ser uma publicacdo, na qual
dois arquitectos ficcionais, cujas biografias escrevi através de processos associativos,
discorriam acerca de diversos exemplares de ‘arquitectura morta-viva’. As imagens
utilizadas fazem parte de uma colec¢do de fotografias tiradas por mim de modo
descomprometido, ao longo do tempo, de edificios de caracter utilitario, geralmente
ndo considerados emblematicos pelas populacdes e pelos especialistas, mas cuja
arquitectura € monumental, adopta reminiscéncias totalitarias ou decoracdo com

elevada carga simbolica (ver anexo — figuras 43 — 45). Apds algumas experiéncias em
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formato impresso, optei pela formalizacdo do objecto em formato videografico, que

permite a adopcdo de uma “estética do documental” mais satisfatoria.

A Vinganca da Tribo Bajarand apoia-se mais explicitamente no formato
documental, fazendo um breve e humoristico retrato da pratica de alargar as orelhas
entre as ‘tribos urbanas’ contemporaneas, atraves da linguagem da Antropologia
Visual. A concepc¢do da peca passou pela apropriacéo de videos colocados por jovens
no Youtube, em que demonstram o0s processos de alargamento das orelhas ou falam
acerca das razbes que os motivam a adoptar essa pratica. Estas imagens foram
misturadas com depoimentos de Jean Rouch acerca do papel do antropdlogo e as
problematicas da representacdo, a que acresce um texto de minha autoria, que ironiza
a adopgdo estética e ritualistica (como modo de insercdo em grupos) de praticas
conotadas com grupos étnicos especificos (como os Botocudos, no Brasil) por jovens
europeus, sem que exista uma grande reflexdo (ver anexo — figuras 46 a 49). O acto
de adopcéo desse visual é, ele-mesmo, um processo de apropriagdo de imagem, um
deslocamento cultural, que o video inversamente mimetiza, transformando os jovens

europeus em “sujeitos’ do olhar de um ficcional antrop6logo.

Real Life Fite Club apresenta uma luta de rua, filmada de modo voyeurista do
alto de um prédio. A cena foi filmada por mim, as escondidas, no periodo em que
vivia no 4° andar de um prédio em Hamburgo, na Alemanha. Numa hipotética
mimesis do filme Fight Club (David Fincher, 1999), um grupo de homens entre os 20
e 0s 30 anos, batem-se numa luta amigavel mas feroz, num local publico (ver anexo —
figura 50). A ‘aparicdo’ de acontecimentos fortuitos no dia-a-dia confirma a
estranheza intrinsica do quotidiano, em que acontecem, de facto, as coisas mais
inesperadas, sem encenacdo e sem necessidade de manipulacdo para que se tornem

mais especiais ou estranhas.

Por fim, 1994 ¢ um filme 16mm (transferido para video, para permitir a
apresentacdo nesta coleccdo), cujo titulo cita 1984 de George Orwell e o género
‘distopia futurista’. Também aqui se trata de uma distopia futurista, mas a sugerida
data futura situa-se ironicamente nos passados anos 90. O filme é constituido por
imagens captadas pela primeira vez a partir de um guido, a partir das quais foi escrito

o texto lido em off.
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Apbs um breve olhar sobre os processos envolvidos na pesquisa pratica,

levarei a cabo uma analise conceptual das pecas apresentadas e dos seus conteudos.

3.2 A Erados Falsos Profetas

A Era dos Falsos Profetas parece indiciar uma demanda quase arqueologica
por entre a realidade quotidiana. Os estratos do real s@o revolvidos, apropriados:
fotografias, gravacdes, video, recortes que se separam do ser transformando-se em
imagens, canais de acesso as realidades, que se tornam delas independentes. Como
numa expedicdo arqueoldgica, s6 os indicios sugerem as origens, as histdrias
anteriores dos objectos, das imagens, das linguagens. O arquedlogo ndo pode sendo
reorganizar os fragmentos segundo a sua propria linguagem, uma ficcédo, e atraves
dela recriar as linguagens do passado, ou mesmo inventar as linguagens do futuro. O
trabalho de prospeccao faz-se no tempo presente: o tempo de vida conhecido, o final
do século XX e o inicio do século XXI, tempos porém mais dificeis de escavar,
porque atolados de estratos e de simbolos. Pensa-se o tempo em que se vive, com a
afirmativa subjectividade de fazer parte do objecto de estudo. Olha-se o dia-a-dia,
mas procura-se um novo olhar, que Ihe descortine os intersticios enigmaticos ou, ao
invés, um olhar que se afaste o suficiente para ver uma imagem maior — a mesma,

mas diferente.

Trata-se, pois, de uma procura dentro da linguagem e das imagens do nosso
tempo, para as quais se procuram novos modos de significacdo, através de subtis
deslocacGes de imagem em imagem. Ao explorar os elementos contidos na caixa, 0
observador/Ieitor € invadido por uma sensagdo de um tempo suspenso. Resta olhar-se
a si mesmo face a estranheza da familiaridade dos espacos ficcionados. O texto Os
pais dos miudos poderia ser um prologo ao corpo de trabalho. Estendendo
indefinidamente um momento — 0 momento de uma queda num rio, com uma mochila
as costas cheia de pedras cuidadosamente escolhidas — o texto descreve um cenario
queimado pelo sol, que se desvia a cada dia para um azul cor de fundo de piscina, em
que h& uma exagerada quietude. Descreve-se 0 acto Ultimo do desaparecimento de um
grupo de adultos, que da lugar a um novo tempo da historia, de quotidiano estagnado.

Poderia falar-se de uma meta-historia do nosso tempo, de um outro olhar sobre a
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historia. Os significantes sdo 0os mesmos, mas foram investidos de novas poténcias de

significado.

1994 fala da exportacdo da cultura americana e a sua adopgdo noutros paises,
a sua insercdo no quotidiano mais banal, as promessas dos media e do espectaculo, a
sua faléncia, e de novo a sua concretizacdo (o milagre) sob as formas mais banais e
inesperadas. Como foi referido anteriormente, 1994 alude ao género de distopia
futurista, mas fixa o seu periodo temporal no passado. A década de 90 do século XX é
eleita como 0 momento de charneira em que as geracdes vindouras deixaram de poder
esperar uma vida melhor do que a dos seus pais, em que o capitalismo avancado
mostrou definitivamente as suas cores menos auspiciosas. Ao mesmo tempo, foi a
década crepuscular do convivio pessoal, o ultimo exalar dos adros de prédios
nocturnos, antes do instalar definitivo dos novos modos de vivéncia que ligam todos
os individuos através do elo unico do espectaculo (Debord, 1967), mas nunca entre si.
O segmento apresentado passa-se numa feira popular dos nossos dias. As imagens
desenrolam-se, a0 mesmo tempo nostalgicas e actuais, acompanhadas por uma
narracdo em voz off que evoca pequenos apontamentos do tédio do quotidiano,

reanimados pelas coloridas luzes da feira.

A meio do filme, uma mulher com um longo vestido com padrdo de manchas
de tigre abre duas latas de refrigerantes — uma Coca-Cola e uma Pepsi — que
misteriosamente verte para um mesmo copo, perante os olhares inquiridores e
surpresos de trés criancas (ver anexo — figuras 51 a 53). Trata-se de uma operagéo
alquimica, uma alquimia do capitalismo tardio, deslocalizado, produzido em fabricas
locais, que parece poder acabar o0 mundo, produzir magia, ou esgotar-se na banalidade
do sabor adocicado, indistinguivel, desmistificado como uma falsa pedra preciosa. O
final do segmento sugere um solarengo reencontro num carrossel de feira, um
optimismo no entanto toldado por notas amargas da premonicdo de que, mais uma
vez, nada vai acontecer. O problema das pequenas localidades, dos pequenos
universos colonizados pela cultura global é precisamente esse: ainda que tudo mude,
nada verdadeiramente acontece. E sé entre o tédio da banalidade pode surgir um

milagre.

A ideia de ‘milagre’ ou de ‘verdade metafisica’ assombra frequentemente a

pratica artistica como objectivo ultimo ou meta a atingir. Esta situacdo € ironizada no

38



texto A Era dos Falsos Profetas (que integrado a publicagdo com mesmo nome, e
cujo titulo abarca todo o corpo de trabalho). Neste texto, um grupo de ‘investigadores’
(artistas, pensadores, cientistas) procura uma grande verdade. Presos numa sala,
recorrem aos idolos na busca da verdade. Apenas um deles abandona a sala para errar
pelo mundo exterior, regressando enfim com uma simples conclusdo: um mapa vazio
(o Mapa do Oceano sugerido por Lewis Carroll em A Caca ao Snark), em que
quaisquer coordenadas se equivalem a todas as outras, em que a grande verdade é que
ndo existe qualquer ordem superior, mas que a desordem € impressionante e
aterradora o bastante. Também no texto O milagre acontece, na mesma publicacéo,
alguém presencia uma verdade, mas sempre num ambiente de acentuada normalidade,
em que a poesia e codificada nos sinais de fumo de tabaco, no ladrar dos cées, na
comunicacdo redundante dos radio amadoristas que apenas podem falar sobre os
aspectos técnicos do radio amador, enfim uma poesia «estupidamente inacessivel,
codificada em linguagens que nem nos damos ao trabalho de estudar» (Cordeiro,
2012).

A poética do banal, a descoberta do estranho que afinal sempre nos rodeia,
atravessa todo o corpo de trabalho. SO pode ser revelada através da desconstrucao do
mundo e dos seus habituais modos de significacdo. S6 fazendo flutuar o significante
disponivel se podem actualizar as ligagfes que produzem o conhecimento do mundo.
No video Cimento, lugares banais sdo apresentados como espagos mentais definidos
através das imagens e do texto. No primeiro dia, planos ndo ortogonais transformam a
Igreja do Sagrado Coracdo de Jesus, inteiramente construida em betdo bruto (da
autoria dos arquitectos Nuno Teotonio Pereira e Nuno Portas) num estranho lugar
chamado ‘Extromocidente’. ImpressGes de uma alergia ao betdo sdo acentuadas por
novas imagens da mesma zona, desta vez neons a que se juntam descri¢cbes de
sensacOes olfactivas, reac¢es do corpo que indiciam uma deslocagdo para um lugar
tropical, exotico, que é recriado, no entanto, com filmagens de recantos da cidade de
Lisboa. No ultimo dia, a imagem desolada de um escritério vazio concorre com 0
primeiro plano diurno do video, ja ndo na cidade, mas numa paisagem natural. A frase
«Parece gque encontramos a porta para 0 Verdo» sugere uma mudanca de paradigma no
universo até entdo claustrofébico da narrativa fragmentada, deixando o final do diario

em aberto.
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A diluicdo de origens e autorias ndo visa uma desresponsabilizacdo do autor
que trabalha com imagens encontradas. Pelo contrario: ela serve precisamente um
pensamento sobre essas mesmas imagens. As origens, longe de ndo serem
importantes, sdo de facto determinantes. E por operar com imagens preexistentes,
oriundas do momento presente e da cultura popular ou quotidiana, que o trabalho fala
sobre essas realidades, porque se envolve dialecticamente com elas, as pde em
discussdo, as pensa de novo. Um pensamento etico preside as opcdes ‘formais’ e
estéticas, e uma por vezes acentuada estetizacdo das imagens (como a que acontece
em Dead Hippie’s Elegy, Milk Flood ou mesmo Without You) é uma accéo

consciente, ela-mesma um elemento significante.

A publicacdo Without You é um exemplo premente da significacdo da
dimensdo estética por vezes presente no trabalho. Como explicitei no capitulo
anterior, trata-se de uma coleccéo de imagens apropriadas do livro Povos: O homem e
seus destinos, com pormenores aumentados e reproduzidos a cores em spreads A3.
As imagens sdo abstractas, portadoras de uma patina nostalgica que é dada pela trama
de impresséo e pelo envelhecimento do papel, cujos efeitos plasticos ressaltam apds a
digitalizacdo e ampliacdo. A qualidade analdgica e marcadamente estética da imagem
contrasta com o aspecto ‘barato’ e digital de outras imagens utilizadas ao longo do
trabalho. Existe, aqui, algum preciosismo, uma atencdo dada as manchas, cores, a
sucessdo das imagens. No entanto, formas inteligiveis perscrutam as imagens
aparentemente abstractas. Resquicios de figuras humanas, de janelas partidas,
emergem de repente das composi¢des. Grupos de esquiadores indistintos aumentam
de ndmero a medida que se passam as paginas, formando uma multiddo. Depois,
intui-se uma multiddo num grande rio. Assim aumentados, os individuos resumem-se
a manchas sem identidade, entre a mancha e o objecto. Lembram outras imagens de
outras multidGes, seguidores e opositores, grandes massas humanas. O Ultimo spread
do livro mostra uma pagina do indice do livro. Vé-se apenas uma grande lista de
nomes e respectivos numeros de pagina, ndo se sabendo a que livro pertencem ou de
que trata. Os nomes sdo relativos a locais do mundo, acontecimentos, etnias e temas
mais especulativos. Numa das entradas pode ler-se «Ansia de poder». Intui-se, ento,
de que poderd tratar a publicacdo. Lé-se as imagens a luz dos nomes, e
inevitavelmente criam-se ligacfes. Mas a representacdo directa e reconhecivel da

realidade é negada; é mostrada, ao invés, a representacdo da representacdo — imagens
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que parecem ser SO imagens, concretas, superficies, mas que escondem uma secreta
carga ideologica, que, ndo explicita, emana antes atraves de processos inconscientes.
Falar sobre um acontecimento politico (que é o mesmo que dizer, sobre a vida em
comunidade) é falar sobre a sua representacdo, sobre os codigos que a um tempo o
relatam e definem. Todo o trabalho procura operar um deslocamento sobre esses

codigos, devolvendo-os estranhos, mas ainda presentes.

Um exame do conjunto dos trabalhos encontrard, enfim, um olhar particular
sobre 0 nosso tempo — verdadeiramente uma era de falsos profetas — focalizado nas
suas manifestacGes que ndo logrardo figurar na histéria, mas que ndo sdo por isso
menos relevantes para a sua compreensdo. Aqui, sdo examinados os efeitos de
deslocamentos e estranhamentos, de remisturas, de rapidas associagdes que 0
pensamento faz entre signos esquecidos. S&o 0s signos que remontam aos momentos a
que apenas o desinteressado registo faculta acesso, 0os tempos mortos ou 0s tempos de
entediante azafama, cuja manipulacdo permite desvelar novas ordens de significacéo,
rompendo com as anteriores e sempre prestando 0s signos a novas apropriacoes,

novos sistemas-motores de criagdo de novos mundos neste mundo.
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Conclusao

Na presente dissertacdo tedrico-pratica apresentei por etapas uma teoria
simbolica do trabalho de apropriacdo no contexto artistico. Comecando por definir
alguns conceitos de base acerca de sistemas simbdlicos, partindo dos campos da
Linguistica e da Antropologia Estrutural, enquadrei a pratica artistica nos espagos de
poténcia da significacdo. Para tal utilizei o conceito operativo de significante
flutuante, cunhado por Claude Lévi-Strauss. Apds analisar a pratica da apropriacéo
estruturalmente, sugeri os efeitos interpretativos por ela suscitados, quando
envolvendo o universo tematico do quotidiano. Conclui que a apropriacdo e
deslocacdo de significantes preexistentes de origem familiar e banal revela aquilo que
neles existe de estranho e de extraordinario. Referi, em seguida, 0s processos por mim
utilizados a nivel pratico na manipulacdo dos materiais apropriados, sublinhando as

implicacdes simbdlicas e criticas que lhes séo subjacentes.

Simultaneamente, persegui através da investigacdo artistica 0s mesmos
objectivos, acompanhando a investigacdo teorica. Estudei os resultados da
apropriacdo de materiais de origem diversa, através da sua manipulagdo e remistura
com diferentes elementos. Deste conjunto de operacdes resultou uma coleccdo de
videos e publica¢des, compilados numa unidade individual, uma caixa, que pode ser

livremente visualizada pelo utilizador sem restrigdes de tempo ou espaco.

A intencdo por detras desta proposta residiu na defesa de uma pratica artistica
que se funda em material ja existente, no trabalho com as ‘coisas do mundo’, em
oposicdo a concepcdo do ‘isolado génio criativo’ cuja interioridade serve em
exclusivo de motor a pratica da arte. Procurei afirmar a urgéncia de uma pratica
artistica como acto politico de reflexdo e dialogo com as condi¢bes da realidade
quotidiana, mas demarca-la de um impulso interventivo literal, perseguindo o

desvelar de uma poética escondida no quotidiano.

Mediante o trabalho desenvolvido, considero que os objectivos inicialmente
tracados foram, de um modo geral, atingidos, na medida em que penso ter produzido
um corpo de trabalho artistico auto-suficiente, que representa a simula desta etapa de

reflexdo e producdo. De igual modo, creio que o trabalho tedrico apresenta de forma
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esclarecedora a pesquisa levada a cabo no decurso do Mestrado, bem como as

conclusoes que dela extrai.

No futuro, importara explorar algumas pistas de investigacdo lancadas pelo
presente trabalho. Uma das questdes a desenvolver serd uma definicdo mais
aprofundada de arte politica, a luz da préatica aqui sugerida, que se baseia numa defesa
do quotidiano preexistente como fonte de poética, reflexdo e acgédo. Para tal, sera dtil
ndo soO continuar a leitura de material relevante, mas testar os limites desta pratica ao
nivel da sua recepcdo. Esta questdo prende-se com a abrangéncia de publicos do
presente trabalho artistico, e no modo como este pode ser apresentado a grupos mais
alargados. De igual modo, importa pensar a questdo da autoria em relacéo ao trabalho
artistico realizado com material apropriado. Uma vez que esta pratica utiliza
democraticamente quaisquer estimulos exteriores, é relevante pensar de que modo 0s
seus resultados devem voltar a entrar em circulacdo, sendo a partir dai, igualmente
passiveis de ser apropriados por outras pessoas. No fundo de todas estas questfes
reside, por fim, um continuo questionamento acerca do meu possivel papel como
artista na sociedade, servindo-me das praticas de linguagem que ela permite, e que

procuro, a todo o momento, minar e expandir.
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Anexo

Figura 1 — Chris Marker, Sans Soleil (1983), frame de filme 16 mm. Misteriosos olhos de um japonés sem
nome, que vive nas ruas, olham a cdmara. A realidade e a historia sdo sujeitas a um filtro electronico, que as
desloca a uma nova realidade apelidada ‘the zone’.

Figura 2 — Chirs Marker Sans Soleil (1983), frame de filme 16 mm. «The more you watch (...) television,
the more you get the feeling it’s watching you». Haverd algo de estranho na entediante realidade da televisdo
nocturna?
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Figuras 3 e 4 — Todd Haynes, [Safe] (1995), frames de filme 35 mm. Os ambientes assumem um estranho
protagonismo no filme [Safe].
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Figuras 5 e 6 — Filipa Cordeiro, A Era dos Falsos Profetas (2012), caixa, cassete VHS, duas publicagdes.
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Figuras 7 a 9 — Filipa Cordeiro, Technical video on the nature of film (2010), stills de video.
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Figura 10 — Filipa Cordeiro, Enter the Mirror (2011), still de video. A indefinida porta de um edificio
conceptual em construcao.
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Figuras 11 a 13 - Filipa Cordeiro, No Pasa Nada/Power Inverter (2011), capas reversiveis e spread da
publicacéo.
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Figuras 14 a 16 — Filipa Cordeiro, Without You (2011), capa e spreads da publicago.
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Figuras 17 a 19 — Filipa Cordeiro, Without You (2011), spreads da publicacéo.
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Figura 20 — Filipa Cordeiro, A Era dos Falsos Profetas (2012), edi¢éo de autor.
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Figuras 21 a 23 - Filipa Cordeiro e Helena Vieira, Invocacéo (Tars n’ Eggs) (2012), stills de video.
Figura 24 — Filipa Cordeiro (2012). O som de um video filmado por mim numa manifestagéo politica é
deslocado e utilizado como pano de fundo de uma ‘cerimoénia ritual’ numa taberna.
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- Parec@ que fomos deésdobrados em dois, Nnao foi?

Figura 25 — Filipa Cordeiro, The Table (2011), still de video.
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Figura 26 a 29 — Filipa Cordeiro, Cimento (2012), stills de video.

57



\

W ¢

B .
With what he had'madé

Figuras 30 a 32 - Filipa Cordeiro, Dead Hippie’s Elegy (2011), stills de video.
Fotografias originais de Sara Rafael.
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The Evil One (plus onc

Figuras 33 a 38 — Filipa Cordeiro (2012). Stills de um video que enquadra unicamente as maos de mulheres
gue pousam numa revista erdtica. Parte destas filmagens integraram o video Milk Flood.

Figura 39 — Roky Erickson & The Aliens, The Evil One (plus one). Uma entrevista de radio com o musico
americano Roky Erickson, incluida neste album, foi cortada e misturada com texto de minha autoria.
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Ja se passaram alguns anos, lembras-te
de quando aconteceu? Nos anos 80?

Parece-me bastante hollywoodesco, o
James Cameron devia fazer um filme disso.

Figuras 40 a 42 — Filipa Cordeiro, Milk Flood (2012), stills de video.
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Figuras 43 a 45 - Filipa Cordeiro, Arquitectura Morta-Viva (2012), fotografias que integram o video.

Exemplares de uma coleccéo de fotografias, tiradas por mim casualmente, com grandes periodos de
intervalo. A torre de uma fabrica abandonada na zona oriental de Lisboa, o campo de basketball do Ateneu
Comercial de Lishoa e a discoteca Farad, perto de Porto Novo, ttm em comum
uma desolada e discreta monumentalidade
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1 Inch Ears Without Plugs
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This was a fan requested video,

Somoone warled 1o see what fmy ears ook like with nothing in them g0 |
figured I'd show you all!

button I'm in youfgfilfis
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Figuras 46 a 48 — Imagens do processo de investigacéo e criagdo de A Vinganca da Tribo Bajarana.
Figura 49 — Filipa Cordeiro, A Vinganca da Tribo Bajarand (2012), still de video.



Figura 50 - Filipa Cordeiro, Real Life Fite Club (2010), still de video.
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Figuras 51 a 53 - Filipa Cordeiro, 1994 (2011), frames de filme 16 mm transferido para video.
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