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QUEM VOU SER SE NAO SOUBER QUEM SOU?
A plenitude cosmica de cada presenca e a autodescoberta através do

cinema

WHO AM | GOING TO BE IF I DON’T KNOW WHO I AM?
The cosmic plenitude of each presence and the self-discovery through

cinema

Ana Margarida Mendes de Almeida

[RESUMO]

O presente trabalho de projeto ocupa-se de compreender como as vontades
individuais influenciam sistemas abstratos de percecdo; a memoria enquanto elemento
implicado nas idiossincrasias do ser, e utilizada pelo cinema para a construcdo de
processos de identificacdo. A importancia do outro para a defini¢do de si. As méascaras e
a verdade, o esfor¢o e a autenticidade; a consciéncia de uma segurancga propria, e a sua
ontologia inevitavelmente proveniente de uma concecao social, baseada numa confianca
entre desconhecidos. Discute-se a forma como 0 nosso génio interior nos pode fazer
desconfiar, mas a escuta dos instintos e das epifanias é essencial para alcancar algo que
proporcione autorrealizacdo; a este propo6sito, cria-se uma dialética com o existencialismo
enquanto projeto em constante execucdo, e questiona-se a identidade como a génese
estrutural desta investigacdo. O prototipo deste trabalho de projeto é a adaptacdo da obra
inédita “Depois do Antes” ao formato de curta-metragem, integrada na plataforma online
Guardians of Solitude, que se propde a adaptar a formatos audiovisuais ideias e textos

que refletem sobre a existéncia — ou 0 seu absurdo.

PALAVRAS-CHAVE: eu; identidade; autoafirmacéo; reflexdo; transcendéncia;

memdria; catarse; interacionismo simbélico; existencialismo



[ABSTRACT]

This project work has endeavored the study of how the individual will influences
abstract systems of perception; the memory as an element implied in the idiosyncrasies
of being and used in cinema for the construction of identification processes. The
importance of the other in the definition of the self. Masks and truth, effort and
authenticity; the consciousness of its own security, and its ontology inevitably derived
from a social conception based on trust between strangers. It discusses how our inner
genius can make us distrust ourselves but listening to our instincts and epiphanies is
essential to achieve something that provides self-realization; in this regard, a dialectic is
created with the existentialism as a project in constant execution, and identity is
questioned as the structural genesis of this investigation. The prototype of this project
work is the adaptation of the short film "After the Before", integrated in the online
platform Guardians of Solitude, that proposes to adapt ideas and texts to audiovisual

works that reflect about the existence — or it absurdity.

KEYWORDS: self; identity; self-affirmation; reflection; transcendence; memory;

catharsis; symbolic interactionism; existentialism

Nota prévia

As fontes bibliograficas utilizadas ao longo do projeto sdo os textos originais,
cujas citacdes foram traduzidas por mim, a partir do inglés ou do espanhol. No caso dos

textos em italiano, francés, ou alemé&o, recorreu-se a traducoes.
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Introducéo

1. Objetivos

Se se agarrar a natureza, ao que nela ha de simples e
de pequeno, aquilo que quase ninguém se apercebe e
que, de repente, se transforma no infinitamente
grande, no incomensurdvel — se humildemente
procurar ganhar a confianca do que lhe parece
miseravel -, entdo tudo lhe serd mais facil, tudo lhe
parecerd mais harmonioso e, por assim dizer, mais
conciliante.

(Rilke, 1991, pp. 34-35).

“Por isso, caro senhor, ame a sua solidao, suporte as penas que dela vierem, e, se
essas penas lhe arrancarem lamentos, que sejam belos esses lamentos. Diz-me que 0s seus
proximos lhe parecem distantes: € que a sua volta o espaco estd a comegar a crescer” (p.
40). Rilke, nas suas Cartas a um Jovem Poeta (1991), elabora um constante apelo a
soliddo, ndo como mecanismo de autodestruicdo ou isolamento, mas como parte
integrante e necessaria ao crescimento e evolucdo de cada pessoa que, ao aprender a estar
a sOs consigo mesma, consegue entender melhor a sua prépria esséncia, sendo também
imprescindivel a criagdo artistica: “As obras de arte sdo de uma soliddo infinita: para as
abordar, nada pior do que a critica. S6 0 amor pode prendé-las, conserva-las, ser justo
para elas” (pp. 27-28).

Guardians of Solitude (Guardides da Soliddo?) é o titulo escolhido para nomear a
plataforma digital que se propde a desenvolver projetos audiovisuais, que resultam de
adaptacOes de textos literarios, cuja tematica principal seja a reflexdo do sentido - ou o
absurdo - da existéncia. O objetivo € percorrer todos 0s processos aquando a realizagdo
de um filme: adaptacdo da escrita a um guido cinematogréafico, pré-producéo, producao,

realizacdo, pos-producdo e distribuicdo online. Em suma, procura-se proporcionar uma

! Porque acreditamos que a soliddo é um dos lacos que liga todos os seres humanos. Como
destaca Rilke (2003): “O que é necessario, afinal de contas, é somente isto: soliddo, uma vasta soliddo
interior. Caminhares dentro de ti e ndo conheceres ninguém durante horas — é o que devemos ser capazes

de alcancgar” (p. 19).



ponte entre o universo daquele que escreveu e a vontade de quem procura tornar visiveis
tais ideias.

Com o desenvolvimento deste projeto, pretende-se a criacdo de uma plataforma
online de adaptacdo ao panorama audiovisual de obras, livros, textos, ideias tidas
entregues a modalidade escrita, cuja tematica seja a morte do «eu», o questionamento da
identidade prépria, em suma, a divida existencial: qual é a raz&o de estarmos aqui, a que
proposito dedicamos a vida, quais sdo as condi¢bes que permitem a realizacdo da
liberdade individual? Que dispositivos nos permitem comunicar e, a0 mesmo tempo,
afastar uns dos outros? De que forma lidamos com a nossa inevitavel solidao?

O objetivo principal da adaptagdo ao panorama audiovisual de pensamentos
escritos pretende ser, no limite, a autodescoberta de si na possivel catarse? que o
dispositivo cinematografico permite. Apesar do conceito ser altamente ambiguo e alvo de
discussdo na obra de Aristoteles, o “indecifravel enigma” (2003, pp. 98-99) parece, pelo

menos, resolver-se parcialmente na sua funcéo estética e gnostica.

Aristdteles descreve a virtude catartica pelo ato de imitacdo, natural ao ser humano:

A piedade, comiseracdo ou simpatia, é a tonalidade emocional de uma atracdo; o terror, medo ou
angustia, é a tonalidade emocional de uma repulsdo. Cedendo a primeira, aproximamo-nos;
cedendo a segunda, afastamo-nos; equilibradas as duas forcas, nem demasiado longe nem
demasiado perto nos situaremos perante a histéria que importa reconhecer como natureza (2003,
p. 100).

Ao reconhecer que a “imitacao ¢ congénita no homem e propria da nossa natureza”
(2003, p. 100), Aristoteles acredita que o ser humano é capaz de interiorizar esses mesmos
sentimentos provocados pela tragédia, e libertar-se deles, provocando o “mistério da
catarse” (2003, p. 101). Se seremos capazes de libertar ou provocar tais sensagdes no
nosso publico-alvo, é algo igualmente misterioso e indecifravel a partida, contudo
faremos os possiveis para atingir tais estados de identificagdo e empatia com 0 nosso
potencial espectador.

Reconhecemos, a partida, as complexidades adjacentes de optarmos pela
modalidade da adaptacdo enquanto matéria prima da producdo audiovisual. De facto,

como é possivel justificar-se que alguém possui a mestria de adaptar o enunciado escrito,

2 Na Poética de Aristoteles (2003), o conceito catarse significa purificacdo das almas. Segundo o filésofo
grego, a tragédia sugere elementos que incitam medo e piedade e o espectador, ao identificar-se com tais
sentimentos, consegue alcancar a libertagdo, resultando desse processo sentimentos de purificacéo (p. 99).
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interpreta-lo no seu &mago e traduzi-lo em imagens? “E que Renoir tem a justificacio de
que é um génio real tdo grande como Flaubert ou Maupassant (...) Seguramente seria
preferivel que todos os realizadores tivessem génio; pode pensar-se que neste caso ndo
haveria entdo problemas de adaptacédo (Bazin, 1990 p. 115). A propdsito do “genius” de
cada um, analisaremos Giorgio Agamben (2007) e a sua descri¢do sobre essa instancia
que convive dentro de nds e que impulsiona a criacdo artistica.

Considerando as palavras de Jodo Mario Grilo (1995) “Arte impura, por
exceléncia, o cinema €, precisamente, o plano em que a literatura se pode pensar e ver na
sua relagdo com todas as outras coisas” (p. 212), é possivel encontrar um rumo no que diz
respeito ao nosso projeto. Todavia, ndo deixa de ser verdade que “ver um filme na
dependéncia de um objeto literario” (p. 209) traz sempre essa “hipoteca identitaria, com
0 seu rosario de especificacbes e — pior ainda — comparagoes” (p. 210), mas é na
consciéncia impura que o cinema permite, e nas possibilidades de rutura que admite, que
procuraremos edificar o nosso projeto; assumindo o espaco de diferenga e de encontro
entre as duas formas artisticas e os seus enunciados; no limite, avocando a liberdade da
criacéo.

Ora, primeiramente, a importancia cultural da criacdo da plataforma prende-se
com a necessidade de compreensdo entre individuos que pretendem desenvolver o seu
potencial criativo e expressivo. O objetivo é que cada pessoa possa encontrar na
plataforma um meio de identificacdo e partilha que complemente as suas proprias
experiéncias permitindo, ao mesmo tempo, a participacdo ativa no processo criativo da
producdo e realizacdo cinematografica.

O titulo atribuido a plataforma resulta de uma identificacdo pessoal com a nogéo
de amor descrita pelo poeta alemdo Rainer Maria Rilke em Cartas a um Jovem Poeta
(1991): “O amor consiste em duas soliddes que se protegem uma a outra” (p. 26). Podera
dizer-se que, no limite, a plataforma ambiciona tornar-se uma guardia da soliddo de cada
pessoa que reflete sobre a sua propria existéncia, escrevendo pensamentos e ideias que
vao desde as obras literarias as angustias aparentemente menos conexas que assolam a
alma a meio de uma noite de insonias.

Essencial a concretizacdo desta investigacdo é o conceito de identificacao.
Embora ambivalente, o conceito de identificacdo poderd ser mais facilmente
compreendido quando conjugado com o termo identidade. O nosso projeto propde-se a
desenvolver ambos os termos, com base nas propostas de George H. Mead (1962)
Anthony Giddens (2002), Ervin Goffman (1956, 1986) e Zygmunt Bauman (2005). No
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ambito deste trabalho de projeto, a identidade funciona um processo em permanente
construcdo e permuta com os elementos rodeantes. O individuo adapta e reajusta a sua
conduta consoante o0 contexto em que se situa e 0s processos de identificagdo pelos quais
passa no seu quotidiano estdo também presentes aquando a visualizacdo de uma peca
audiovisual.

O resultado audiovisual que se almeja alcancar pretende-se tdo flexivel quanto a
complexidade das ideias tidas, sendo que ndo se tenciona apenas realizar curtas ou longas
metragens, mas também trabalhar a nocdo de cinema experimental, quebrando regras e
paradigmas, somente incentivando a expressao artistica, oferecendo um meio para esta se
desenvolver. A este proposito, iremos desenvolver a nogdo de cinema experimental,
recorrendo aos pressupostos de Luis Nogueira (2010a), procurando, nesse sentido,

confrontar as normas vigentes que o cinema habitualmente utiliza.

O cinema experimental adota uma atitude essencial:

A irreveréncia. Para identificar uma obra como experimental, deveremos conseguir descobrir nela
a vontade de rutura ou o gesto de transgressdo com as convengfes dominantes da producdo e da
criacdo cinematograficas. Nesse sentido, o cinema experimental pode e deve definir-se, por
principio, desde logo, pelo grau ou género de oposi¢do que manifesta em relacdo aos cddigos e

aos propdsitos do chamado cinema mainstream (Nogueira, 2010a, p. 117).

O passado, presente e futuro colidem e interligam-se tantas vezes e € a sua jun¢édo
em epifania que causa a maior das descobertas: a evidéncia do eterno. Raul Brand&o
(1972) e Vergilio Ferreira (1971) sdo exemplos inspiradores de autores que se debrugaram
sobre esta questdo: “Tu ndo assististe ainda a apari¢ao de ti a ti proprio. Tu nunca pensaste
a sés contigo, no siléncio. «Estou vivo, eu sou, eu, esta vitalidade iluminada que se sente,
se ndo pensa, se toca e € estranha e arrepia de medos e nos pde os cabelos em pé»”
(Ferreira, 1971, p. 105). Estes autores servirdo de inspiracdo em relacdo ao estilo artistico
mediante o qual se pretende comunicar.

Aguando a realizacdo do presente trabalho de projeto, foram-nos concedidos 0s
direitos de autor de reproducéo/adaptacdo de uma obra, com o objetivo de ser possivel
concretizar 0 nosso protdtipo audiovisual: Depois do Antes é a obra inédita que servira de
primeiro exemplar a ser apresentado na plataforma Guardians of Solitude. Rui M. Andrés
¢ 0 autor dos manuscritos cuja tematica se relaciona inteiramente ao que nos propusemos.

Ao longo desta obra, anuncia-se uma espécie de apocalipse das massas, destacando-se



uma permanente furia nunca resignada contra a alienacédo e, a0 mesmo tempo, um desabar

completo das partes constitutivas do ser, que se fragmentam em multiplas personalidades.

A sinopse de Depois do Antes confirma a presenca da duvida existencial susodita:
A perda, sistemas avariados, auséncia de narrativa, mente dividida do seu préprio literal. A
penumbra da vida e da morte, do ser? Colocam-se questfes instintivas a procura de iguais
respostas. A auséncia sufocante da reflexdo, embriagada e consumida, sedenta de saber o que a

espera (se apenas conseguisse ver o reflexo de quem é...).

Considera-se a vertente empatica como essencial na realizacdo de uma producao
cinematografica. Com a oportunidade de realizacdo de um trabalho de projeto, a ideia
principal é a incessante procura pelo eterno: o filme quer viver para sempre e, se possivel,
quer ser relembrado com empatia por parte do seu publico. No eterno vive a plenitude de
cada presenca, o contacto fugaz com o devir da aparicdo no cinema. A sétima arte
proporciona uma dialética de praticas discursivas que se articulam no seu possivel

entendimento, como nos relembra André Bazin (1990):

O que se entende em efeito por cinema (...) Se é um modo de expressao por representacao realista,
um simples registo de imagens; uma pura visdo exterior opondo-se as possibilidades de

introspecdo ou de analise romancista classica (pp. 109-110).

2. Beneficiarios e integracdo numa tecnologia inovadora

“Para quem?” é uma pergunta fundamental no processo da concretizacdo do
projeto. De facto, se ndo houver ninguém disposto a ver ou a procurar as nossas propostas
audiovisuais, ainda que estas se apresentem inovadoras, ndo se concretiza um trabalho
viavel. Deste modo, é de extrema importancia perceber e identificar o publico-alvo e de
que forma se concretiza a relacdo entre o nosso projeto e o espectador.

Guardians of Solitude, enquanto plataforma, vai estar integrada numa tecnologia
que esta a ser desenvolvida concomitantemente. Esta tecnologia, denominada placesum,
consiste numa rede de conteudos intuitiva e adaptavel ao utilizador. A ideia da tecnologia
é ajudar e fomentar a descoberta e o desenvolvimento do potencial criativo, individual e
coletivo, dos locais e das pessoas. O conceito é fazer com que as pessoas consigam tornar

realidade os seus sonhos criativos (criando um espaco virtual proprio, personalizado), e



(re)descobrir os espacos fisicos a sua volta. Desta forma, € possivel simplificar e libertar
0 potencial expressivo existente em cada ser humano, fazendo fluir a vida de forma
interativa e, acima de tudo, contribuir para o crescimento criativo, tecnoldgico e social do
N0Sso pais.

Esta tecnologia servird de alojamento para a Guardians of Solitude. A nossa
plataforma encontra diversas vantagens nesta parceria, pois conseguira expandir-se mais
rapidamente, alcangcando um maior nimero de pessoas, em vez de se apresentar como um
website tradicional e convencional.

Ao disponibilizar uma nova forma de expressao € possivel trazer as regides algo
unico, fomenta-se a criatividade e a expressdo genuina das pessoas e dos locais,
dinamizando os espagos existentes que, sendo pioneiros de uma nova forma de interagir
localmente, poderdo ser alvo de um crescimento gradual de pessoas interessadas em
interagir de formas diferentes e Unicas. Por exemplo, é possivel criar um place® da
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, que funciona como um “polivalente virtual”,
onde é possivel partilhar documentos, fotografias, videos. Neste sentido, qualquer pessoa
pode, por exemplo, promover o seu livro, pensamentos ou diario. Ao proporcionar-se esta
possibilidade de comunicagdo, a nossa plataforma pode também fazer uso dela, ao
promover os seus servicos de produgéo audiovisual nos espagos (faculdades, bibliotecas,
galerias, museus, autarquias) adequados a divulgacdo da mesma, tendo em conta o seu
ambito cultural e artistico. Ao promover 0s seus Servicos, estara igualmente a destacar 0s
préprios autores cujas ideias foram adaptadas a filme. Este contacto revela-se altamente
vantajoso para ambas as partes, dai a nossa decisdo em implementar esta tecnologia
inovadora que se dedica a promover artistas, espagos e projetos criativos. Os proprios
locais passam realmente a fazer parte da revolucdo digital, contribuindo para uma
dinamizacdo dos mesmaos.

Dito isto, é possivel afirmar que 0 nosso projeto pode interessar a todas as pessoas
que escreveram durante toda a sua vida, todavia nunca tiveram oportunidade de apresentar
as suas ideias: veem na nossa plataforma a possibilidade de um retorno a sua expressao
artistica e a eventualidade de alcancar um pablico maior. Concerne igualmente aqueles
gue tenham uma ideia, ndo necessariamente organizada textualmente, mas que procurem
ver 0s seus textos transformados em imagens. Em suma, estamos a falar de todas as

pessoas que, em algum momento da sua vida, tenham sentido a urgéncia de escrever,

3 Place é a denominacéo utilizada pela tecnologia da placesum para identificar os locais digitais (individuais
ou coletivos) criados por pessoas ou espacos.



acreditando que dentro de si vive um genio que é capaz de ser poténcia maior no campo
artistico.

E importante relembrar também que os nossos beneficiarios serdo incluidos em
toda a producdo cinematografica. No limite, eles sdo os realizadores que decidem
exatamente de que maneira querem ver as suas ideias em forma de imagem. A incluséo
na producdo cinematogréfica revela-se algo vantajoso, sendo que a visao e tom do filme
poderdo ser decididos pelos autores das obras. A Guardians of Solitude é uma plataforma
que vai dar lugar de destaque a expressdo criativa, unindo, através de funcionalidades
préprias e integracdo com a tecnologia da placesum, tudo o que o autor necessita para ver

concretizado o seu sonho de levar ao grande ecré a sua propria visao.

Capitulo I. Eu, quem?

Conhece-te a ti proprio - eis o que é dificil. Ainda
posso conhecer 0S outros, mas a mim mesmo nao
consigo conhecer-me. Um fio - instintos e um
fantasma... dos outros faco uma ideia mais ou menos
aproximada, de mim mesmo ndo fagco ideia
nenhuma. Ha uma disparidade entre mim e mim.
(Brandao, 2017, p. 45)

1. Eu: criado ou criador?

René Descartes, enquanto iluminista, precursor da modernidade e do nascimento
do sujeito em termos filosoficos, concedeu ao “eu” (a sua primeira verdade
inquestiondvel) a possibilidade de ser autor e autbnomo. Com a obra “Medita¢des sobre
a Filosofia Primeira” (1976), o eu cartesiano pode entrar em paralelo com o0 eu na
producdo criativa.

O eu cartesiano € um eu que é algo que esta mais além da consciéncia, € algo que
tem consciéncia. Para Descartes, 0 eu € um postulado que garante e justifica a unidade da
nossa consciéncia, distinto “por esséncia de um corpo no mundo, mesmo que a ele
estivesse ligado” (Miguens, 2009, p. 247). Desta forma, Descartes, ao apresentar um

projeto que prioriza a esséncia imaterial, concede uma importancia especial as ideias -



estas ¢ as vontades sdo os “modos puros da res cogitans” (Miguens, 2009, p. 247). Deste
modo, 0 cogito ¢ um “eu que transcende a consciéncia e, ainda que de natureza distinta,
é coisa entre as coisas do mundo” (Sartre, 1980, p 19). E precisamente este eu que Sartre
nega. Para o existencialista, o eu ¢ a ‘“sintese que realiza o ato intencional; por

conseguinte, pura ilusdao” (1980, p. 20), como iremos verificar posteriormente.

“Por conseguinte, suponho que ¢ falso tudo o que vejo. Creio que nunca existiu nada daquilo que
a memoria enganadora representa. Ndo tenho, absolutamente, sentidos; o corpo, a figura, a
extensdo, 0 movimento e o lugar sdo quimeras. Entdo, o que sera verdadeiro? Provavelmente uma

s6 coisa: que nada ¢ certo” (Descartes, 1976, p. 118).

Ao conceber a hipotese do génio maligno como um ser superior que o criou,
existindo apenas para o enganar sobre aquilo que existe, Descartes duvida se todas as suas
crencas ndo serdo mais do que meras manipulacdes desse génio cuja principal fungéo €
introduzir memorias falsas e causar ilusdes na sua experiéncia sensivel.*

E possivel criar um paralelo do génio maligno com aquelas pessoas que nos fazem
desacreditar no nosso potencial criativo, que nos confinam as regras e aos canones:
confundem a nossa percecdo, fazem-nos duvidar de quem somos, do que SOomos capazes,

plantam duavidas sobre o que realmente conhecemos do mundo, alteram a nossa percecao.

Mas ha um enganador, ndo sei qual, sumamente poderoso, sumamente astuto, que me engana
sempre com a sua industria. No entanto, ndo ha davida de que também existo, se me engana; que
me engane quanto possa, NA0 conseguird nunca que eu seja nada enquanto eu pensar que sou

alguma coisa (Descartes, 1976, p. 119).

Nestas condicdes, o individuo ndo encontra rumo, sendo que o0 seu desempenho
esta constantemente a ser posto em causa. N&do sabe para onde vai, qual é o sentido da
vida num mundo moralmente ambiguo, vé o seu proprio eu como outro, “uma dissociagdo
artificiosa da consciéncia de identidade.” (Barthes, 1981, 28).

Queremos, portanto, realcar que a nossa plataforma Guardians of Solitude, criada
no ambito do trabalho de projeto “Quem vou ser se nao souber quem sou? A plenitude
cosmica de cada presenca e a autodescoberta através do cinema”, pretende, tal como o

titulo indica, incentivar a reflexdo sobre o potencial criativo de cada individuo e contribuir

4 No ambito deste projeto, optdmos por ndo explorar demasiado a hipdtese do génio maligno, sendo que
esta entidade virtual serve o proposito do campo de a¢do em relagdo a divida existencial.



para a formacéo da consciéncia de identidade, procurando dissipar as suas insegurancas
em relacdo as suas capacidades artisticas. Qualquer pessoa pode enviar 0s seus escritos -
contando que a tematica revolva, como supramencionado, a reflex&o sobre o sentido, ou
0 absurdo, da existéncia e as possibilidades de autoconhecimento.

A proposito da desincorporacdo e questionamento da percecdo da identidade
propria, Giorgio Agamben, em Profanagbes (2007), descreve-nos a conce¢do do
“genius”, entendida essencialmente como a ideia de que o homem néo é apenas “eu e
consciéncia individual, mas que, desde o nascimento até a morte, ele convive com um
elemento impessoal e pré-individual (p. 16). O genius é essa presenca impossivel de se
aproximar, contudo inegavel que “impede que nos fechemos numa identidade substancial,
é 0 Genius que rompe com a pretensdo do Eu de bastar-se a si mesmo” (p. 17).

Nesta parcela de incompreensao, 0 genius surge enquanto aparicdo - ou inspiracao
— inesperada cuja desconhecida origem é importante pelo menos respeitar. No fundo, ¢é a
noc¢do de que hd em cada um de nds a poténcia de criar algo maior do que ndés mesmos.
E o facto de ndo ser possivel reconhecer tal instancia é uma ferramenta desejavel a
criacdo, sobretudo por questdes pretensiosas, como refere Agamben.

Agamben (2007) refere que a melhor forma para se conviver com o0 seu proprio
genius é reconhecé-lo como distante, impossivel de ser visualizado a partir de dentro. A
maior emog&ao que encontramos parece cumprir-se na missao de visualizar a paixao no
olhar do outro, e tal acontece por exigirmos dele o que ndo conseguimos atingir somente
acompanhados pelo genius: procuramos e desejamos a clarificacdo e a certeza de que a
poténcia que possuimos vale, de facto, mais do que ndés mesmos. E, para isso,
necessitamos recorrentemente da confirmacéo e aceitacdo visivel nos olhos dos outros.
Nos outros procuramos “a emoc¢ao, que em nds continuou incompreensivel, esperando
que, por milagre, no espelho do outro, se esclarega e elucide” (2007, p. 20). Vivemos essa
busca incessante por uma identificacdo residual, na esperanga de — hum gesto magico -,

sermos compreendidos.

O desejo de escrever significa que a pessoa possui em si a poténcia impessoal que

Ihe impulsiona a funcdo artistica:

Suponhamos que Eu queira escrever. Escrever ndo esta ou aquela obra, mas simplesmente
escrever. Tal desejo significa: Eu sinto que Genius existe em algum lugar, que ha em mim uma poténcia
impessoal que [me] impele a escrever. Escrevemos para nos tornarmos impessoais, para nos tornarmos
geniais, e, contudo, escrevendo, identificamo-nos como autores desta ou daquela obra, distanciamo-nos de

Genius, que nunca pode ter a forma de um Eu, e menos ainda a de um autor (Agamben, 2007, p. 18).



2. A questdo do sentido autoral

A tematica da relevancia do autor sempre se revelou pertinente nas praticas
discursivas no interior da sociedade. Se o eu se deve desfragmentar em favor do Genius,
0 que dizer a respeito do autor, essa instancia singular cuja relevancia parece afinal
vacilar?

A 22 de fevereiro de 1969, Michel Foucault profere a conferéncia “O que ¢ um
autor” perante membros ¢ convidados da Sociedade Francesa de Filosofia. O inicio da
sua argumentacdo inicia-se citando o distopico dramaturgo irlandés Samuel Beckett: “O
que importa quem fala, alguém disse. O que importa quem fala”. Como j& se sabe, 0
mesmo gesto que nega a relevancia da identidade do autor afirma a sua irredutivel
necessidade e fantasmatica presenca: quem proferiu o enunciado, quem escreveu a obra,
qguem designou e delimitou um conjunto de discursos com um certo estatuto?

Nesta conferéncia, transcrita para livro, Foucault (1992) mostra que a marca de
autor aparece nos espagos que abre; ser autor ocorre quando o “singular ¢ inscrito em
formas de linguagem” (p. 9).

“O que é um autor?” (1992) constitui a expressdo paradigmatica da
problematizacdo do sujeito e da sua relacdo com a escrita. A indiferenca a respeito do
autor torna-se o mote da ética da escritura contemporanea e da sua relagdo com a escrita.
Foucault ndo considera o apagamento do autor, mas coloca em analise as condicdes que
permitem a um individuo cumprir a funcdo autor. Deste modo, defende um “anonimato
rigoroso” (1992, p. 6), de modo a que “cada livro seja lido por si mesmo” (1992, p. 6).
Porém, Foucault recusa-se ser considerado como estruturalista, sendo que ele redige um
projeto de analise, ndo defendendo uma teoria absoluta.

Foucault lanca um projeto em que apela a desconstrucdo da categoria de sujeito.
Em relagdo ao nome de autor, este constitui-se como “um instrumento de classificagéo de
textos e um protocolo de relacdo entre eles ou de diferenciacdo face a outros” (1992, p.
21). Assim, um nome de autor ndo é simplesmente um elemento de um discurso, ele
exerce um papel relativamente aos discursos. E um nome que delimita, seleciona, agrupa
um certo numero de textos, opondo-0s a outros textos.

Ap0os longos anos de luta pela conquista do lugar do sujeito no mundo, o autor
parece agora desvanecer-se. “«O que € um autor» aprofunda o programa arqueoldgico
subvertendo os principios de uma ética da autenticidade autoral consagrada desde longa
data” (Foucault, 1992, p. 22).
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O nome de autor recorta os textos, delimita-os. Configura um certo numero de
discursos e o seu “modo de ser singular.” (1992, p. 46). Assim, a “func¢do-autor” tem a
ver com a circulagdo de varios discursos que possuem um certo estatuto, no interior de
uma sociedade, dando lugar a uma “multiplicidade de egos (...) que podem ser ocupados
por todo e qualquer individuo suscetivel de cumprir tal funcdo.” (pp. 21-22).

Foucault (1992) define as propriedades distintivas dos discursos portadores da
fungdo autor: “A funcdo de autor esta ligada ao sistema juridico e institucional que
encerra” (p. 56). Os textos comecaram a ter autores quando os discursos se tornaram
transgressores (entre o licito e o ilicito, o religioso e o blasfemo); “Ndo se exerce
uniformemente e da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas” (p.
56): ndo sdo constantes nem se caracterizam de forma universal (antes, as epopeias e
tragédias podiam circular sem que houvesse a questdo da autoria, hoje em dia, a fungéo
autor desempenha um papel preponderante nas obras literarias); “N&do se define pela
atribuicdo espontanea de um discurso ao seu produtor” (p. 56). Os discursos nao sio
espontaneos: resultam de uma operagdo complexa, para construir o “autor”. O que faz do
individuo um autor € a projecdo de tratamento a que 0s seus textos sdo submetidos
(continuidades, exclusdes...). O autor deve ser definido com um certo nivel constante de
valor; com uma coeréncia tedrica; unidade estilistica e ser historicamente definido. “O
autor é igualmente o principio de uma certa unidade de escrita, pelo que todas as
diferengas séo reduzidas pelos principios da evolucéo, da maturacao ou da influéncia” (p.
53). Assim, na ordem do discurso, pode-se ser autor de mais do que um livro, de uma
teoria, uma disciplina: autores numa posi¢cdo “transdiscursiva”. Existem autores que
estabeleceram uma possibilidade indefinida de discursos (Freud, Marx). Estes autores ndo
escreveram simplesmente as suas obras: excederam-nas em certa medida.

A gquestdo da autoria torna-se assim mais complexa do que a partida se pensaria.
Foucault pde em hip6tese uma cultura em que os discursos circulam sem autor. Considera
que nas obras, “o autor deve apagar-se ou ser apagado em proveito das formas proprias
aos discursos” (1992, p. 80).

Outros autores abordaram a questdo do sentido autoral. Em “Teoria da
Interpretacdo” (2013), Ricoeur considera que a autonomia seméantica do texto leva a uma
desconexao da intengdo do autor relativamente ao significado do texto, pelo que “0 que 0
texto significa interessa agora mais do que o que o autor quis dizer, quando o escreveu.”
(p. 47). Ricoeur reitera, no entanto, que o autor ndo deve ser considerado so “o falante,

mas também o fazedor da obra que é a sua obra.” (p. 51). Roland Barthes, em “A Morte
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do Autor” (1977), mostra a necessidade de que 0 autor desapareca para que a escrita possa
acontecer: “o nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do Autor” (1977, p. 148).
Assim, considera que o leitor é 0 espaco em que se revela o ser total da escrita: “a unidade
de um texto ndo esta na sua origem, mas no seu destino.” (1977, p. 148).

Conclui-se que, em relacdo a questdo autoral, sdo as propriedades discursivas que
mais importam quando se encara um autor, e ndo tanto a identidade do proprio. Tal viséo
favorece 0s novos artistas que procurem 0S NOSSOS Servigos e cujos textos ainda nédo
tenham sido publicados, dado que a identidade do autor e o seu estatuto ndo sdo prévios,
vao-se definindo numa interacdo entre as aptiddes interiores e as motivagdes recebidas
do pablico. Foucault sugere “uma vida de autoria de si mesmo: o autor de si proprio € o
homem auténtico, aquele que faz da sua vida uma obra que exige permanente

cumprimento” (1992, p. 25).

3. Configuracao do self

Apos realgarmos as capacidades individuais que sugerem a criagdo artistica e de
chegarmos a conclusdo de que o autor se configura na dialética com as praticas
discursivas que faz circular no interior da sociedade, centremos a nossa analise nos
moldes sociais que conformam os processos de identificagdo do eu no seio da sociedade.

As identidades revelam interdependéncia na forma de interagir entre individuos e
de estes se afetarem mutuamente. A interacdo modifica a sociedade e abre significados
dindmicos. A abordagem sociol6gica que cria os significados sociais, que sdo produto
dessas atividades de interacdo entre sujeitos, denomina-se interacionismo simbolico. Em
suma, fazemos parte uns dos outros — influenciamo-nos mutuamente.

Valter Hugo Méae é um dos escritores portugueses que salienta a interferéncia da

interacdo social nos modos de ver o mundo.

Em “a maquina de fazer espanhdis™ (2010), é possivel ler-se:

precisava deste resto de soliddo para aprender sobre este resto de companhia. este resto de vida,
américo, que eu julguei ja sei um excesso, uma aberragao, deu-me estes amigos, e eu que nunca
percebi a amizade, nunca esperei nada da solidariedade, apenas da contingéncia da coabitagdo, um
certo ir obedecendo, ser carneiro, eu precisava deste resto de soliddo para aprender sobre este resto
de amizade (p. 271).
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Diversos autores debrucaram-se sobre a tematica do interacionismo simbdlico,
mostrando a importancia e influéncia da sociedade na construgdo do eu. O fil6sofo
americano George H. Mead possui uma forte importancia para a criagdo do
interacionismo simbdlico — a dimensdo comunicacional como origem da fundacéao do self
(eu). O self é constituido por aquilo que os outros esperam de nds, e por aquilo que nds
cremos que 0s outros pensam e esperam — realmente -, de nds. Neste contexto, é
importante referir também o conceito de intersubjetividade — orientamos as nossas a¢es
em funcdo das expectativas sociais, construindo a nossa identidade baseada naquilo que
os individuos almejam de nés. Em suma, o eu parece formar-se algures na teia das
interagdes sociais.

Segundo George Mead (1962), a comunicacdo torna possivel a autoconsciéncia.
“Somos mais ou menos conscientes no modo como vemaos como 0S outros nos veem (...)
estamos inconscientemente a colocarmo-nos no lugar dos outros e a agir como 0s outros
agem” (pp. 68-69). Esta assercdo tem uma grande importancia para a autoconsciéncia,
bem como para a aparéncia do “eu”. O lugar da linguagem ¢ fundamental na experiéncia
humana. As relacbes humanas assentam no processo social, que toma lugar através da
comunicacdo — e cuja modalidade se altera consoante a pessoa com guem estamos.
Dividimo-nos em diferentes “eus” que formam essa consciéncia individual de identidade.

George Mead fala-nos do conceito “looking glass self”’, um olhar para nés
mesmos como um espelho através do olhar da sociedade: “O facto de todos sermos
constituidos em termos dos processos sociais, torna-nos reflexdes individuais dos
mesmos” (p. 143). Assim, segundo o autor, partindo do pressuposto do julgamento que o

b

outro faz de mim, o “eu” ndo ¢ um dado adquirido, mas resulta desta interagdo. A
identidade pessoal ndo € algo que nasca connosco, mas que emerge da atividade social.
O self implica uma capacidade de sair fora de si para se observar: “O individuo néo é um
eu no sentido reflexivo se ndo se constituir como um objeto para si mesmo” (ibid., p.
142).

O self é unitario. Ndo podemos separar 0 nosso self, aquilo que nds somos, da
experiéncia social. Na definicdo do self, Mead destaca uma oscilagdo permanente entre o
“eu generalizado”, que age em funcdo dos outros e 0 “eu” que vai provocar a mudanga, a
intervencdo. O self & assim determinado por forgas sociais em conjunto com a
individualidade. Os individuos vao adquirir a sua personalidade ao incorporarem a
linguagem da comunidade e os diferentes papéis que séo esperados por parte destes. “O

eu, como objeto, é essencialmente uma estrutura social, e surge da experiéncia social.
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(...) E impossivel conceber um eu que surja fora da experiéncia social” (Mead, 1962, p.
140).

Ervin Goffman, igualmente precursor do interacionismo simbdlico, apresenta
uma perspetiva dramaturgica da vida social. Goffman concebe a vida social como um
palco e procura descobrir de que forma os individuos (enquanto atores) se mostram aos
outros (o publico) e aquilo que permanentemente escondem. Menciona, por exemplo, as
interacOes dos individuos cara a cara como algo relevante, identificando diversos palcos
na vida social: “uma interagao pode ser definida (...) por uma ocasido em que um
determinado nimero de individuos se encontra em presenga continua” (1956, p. 8).

Para Goffman, existem constantes trocas de elementos simbolicos nas
interacdes, através da chamada “performance” (desempenho): “toda a atividade de um
individuo que ocorre durante um periodo marcado pela sua presenca continua perante um
certo numero de observadores [audiéncia] e que tem alguma influéncia nos observadores”
(1956, p. 13).

Nas interagbes sociais estamos constantemente a representar papéis.
Representamos para nos protegermos, para escondermos coisas dos outros, para
conseguirmos manter uma fachada mais ou menos consistente. Deste modo, ha uma
oscilacdo permanente entre desempenhos sinceros e cinicos. O desempenho sincero
ocorre quando individuo acredita no seu proprio desempenho (Goffman, 1956, p. 10). Por
sua vez, o desempenho cinico é quando o individuo ndo esta seguro do seu desempenho,
ocorrendo duvidas na realizacéo de determinada agéo, ndo sucedendo “preocupag@o com
as crengas da sua audiéncia” (ibid., p. 10). Por necessidade de manutengdo de um papel
social coeso, o individuo finge que acredita em si mesmo.

Ao contexto segundo o qual o individuo readapta o seu comportamento, Goffman
(1986) denominou frame — o quadro (enquadramento) conceptual no qual o individuo
organiza a sua experiéncia e percecao na sociedade (p. 11). Estes enquadramentos podem
ser naturais ou sociais. Nos primeiros, identificam-se situacdes nas quais 0s individuos
ndo possuem influéncia, e os segundos correspondem aos casos em que o0s individuos
sentem responsabilidade moral pelas suas a¢des, dado que entram em contacto direto com
outros individuos (p. 188).

A expressdo da personalidade individual ocorre quando algo caracteristico da
pessoa e ndo do papel social que esta a representar ocorre num contexto coletivo. Goffman
preocupa-se precisamente como é que a expressdo da individualidade Unica pode ser

medida na esfera social. O individuo cria, constantemente, relacbes com o sistema
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interativo — o frame — e o self nédo resiste a essas mudancas de formulas, pelo contrério,
adapta-se constantemente de forma a gerir os papéis adequados. (Goffman, 1986, p. 573).

De qualquer forma, é muito dificil aceder a uma representagdo intima do eu,
despida de qualquer imagem exterior. Vivemos numa sociedade em que a informacéo
circula tdo rapidamente, o que faz com que a nossa identidade seja fluida. Papel
desempenhado e identidade convergem numa simbiose Unica, de tal forma que o eu é o
resultado do desempenho que, por sua vez, é o resultado das diversas préaticas discursivas.
Goffman exp6e as ideias de Robert Park relativamente a este movimento natural do
sujeito: “Toda a gente esta, em toda a parte, quer tenha consciéncia ou ndo disso, a
representar um papel. E nestes papéis que nos conhecemos uns aos outros; é nestes papéis
que nos conhecemos a noés proprios” (1956, pp. 11-12).

Somos como espides: observamos e ajustamos 0 N0sso comportamento através do
calculo da interpretacdo do outro, e construimos a aparéncia naturalmente como algo que
nos permite, em seguida, agir de acordo com as informacdes e, assim, apresentar uma
espontaneidade construida. O individuo apresenta-se de forma idealizada, ndo auténtica,
procurando assegurar uma vida social admissivel. O eu €& uma personagem
desempenhada, cuja principal funcéo é ser fidvel.

Nestes papéis sociais, Goffman distingue o frontstage, aquilo que mostramos
quando “uma performance esta a ser apresentada” (1956, p. 78); do backstage, isto &, as
raizes constitutivas da forma como o individuo se quer projetar - onde as “ilusdes e
impressdes sdo abertamente construidas (...) onde o ator pode relaxar [da personagem
criada]” (1956, pp. 69-70).

4. Manual da identidade

Anthony Giddens, em “Modernidade e Identidade” (2002), esmitiga o conceito de
identidade na era moderna: “o projeto reflexivo do eu, que consiste em manter narrativas
biograficas coerentes, embora continuamente revisadas, tem lugar no contexto de
multipla escolha filtrada por sistemas abstratos” (p.10).

O eu € uma entidade ativa, que contribui diretamente para as influéncias sociais
nas quais se insere. Anthony Giddens (2002) refere que um dos pilares da edificacdo da
identidade e autoconsciéncia é a confianga/segurancga, tanto em si mesmo, como nos

outros: “Ser ontologicamente seguro € ter, no nivel do inconsciente e da consciéncia
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pratica, "respostas” para questfes existenciais fundamentais que toda a vida humana de
certa maneira coloca” (p. 49). Por sua vez, a confianca nos outros origina a crenga num
mundo estavel e de um “sentido coerente de autoidentidade. E a «fé» na confiabilidade e
na integridade dos outros que esta em jogo aqui.” (p. 53).

Segundo Giddens (2002), a confianca interliga-se com a criatividade, dai 0 nosso
interesse em atentar nesta caracteristica. A criatividade é encarada como a habilidade de
pensar e atuar de forma diferente e original em relagdo as premissas estabelecidas, o que
se interliga com a confianca dado que € preciso, por vezes, dar “um salto no escuro,
oferecer-se como refém para o acaso, o que implica estar-se preparado para abragar novas
experiéncias” (p. 44). Deste modo, a confianga ¢ condicdo para edificacdo da
autoidentidade, que emerge desse risco presente nas condi¢cdes de mudanca em relagdo as
atividades pré-estabelecidas.

Giddens confronta a sua definicdo de identidade com a de George H. Mead, nédo
ficando satisfeito com a dupla “eu/mim” enunciada por Mead, em que o “mim” ¢é a
identidade social (que j& vem com bagagem de discursividade subjetiva), que emerge do
“eu” primitivo. Para Giddens, a relagdo “eu/mim” ¢ “interna a linguagem, e ndo liga a
parte ndo-socializada do individuo (eu) ao «eu social»” (2002, p. 54). Ou seja, o
aparecimento da autoconsciéncia ndo é definido pela capacidade de utilizar conceitos
ligados a subjetividade; ndo é um trago distintivo, mas uma compreensdo reflexiva e
constantemente atualizada. A identidade, para Giddens, ndo esta, pois, nos
comportamentos ou nas reacdes que 0s outros demonstram, mas sim na integridade do
eu, na “capacidade de manter em andamento uma narrativa particular” (2002, p. 56) que
deve ser razoavelmente sélida, de modo a que a histdria resista as contingéncias e pressoes
sociais.

Olhamos para nos indiretamente através do olhar dos outros. O cinema,
precisamente, esta diretamente concatenado com as possibilidades de identificacdo, de
assimilacdo e reconhecimento de tragos, oferecendo ao espectador, mecanismos de
contacto com o imaginario.

Para o filésofo e socidlogo polaco Zygmunt Bauman (2005), em entrevista
concedida ao jornalista italiano Benedetto Vecchi, a procura de uma identidade na era da

“modernidade liquida® é como uma tarefa de “alcangar o impossivel” (p. 16). O termo

5 “Modernidade Liquida” (2000), é o nome da obra em que Bauman descreve a sociedade contemporanea
como aquela que é caracterizada por fluidez, dinamismo, individualismo, efemeridade, instabilidade e
fragilidade de relagdes: “Um mundo em que tudo ¢ ilusério, onde a angiistia, a dor e a inseguranga causadas
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em si € intangivel e ambivalente, sendo que o objetivo ndo deve ser a procura do
“pertencer a algo”, mas sim a consciéncia dessa complexidade associada ao conceito.
Bauman refere que a identidade e o inerente sentimento de pertenca ndo tém “a solidez
de uma rocha, nao sao garantidos para toda a vida, sdo bastante negociaveis e revogaveis”
(ibid., p. 17).

E necessario pensar a identidade nos contextos atuais de uma enorme “ansiedade
que caracteriza o comportamento, a tomada de decisdes e os projetos de vida” (Bauman,
2005, p. 11). Para o socidlogo polaco, a identidade surge como uma ideia que 0 proprio
individuo cria, estando relacionada com a possibilidade de reinventar a sua propria
historia num fluxo constante, tendo responsabilidade para lidar com os processos reais
associados a sua propria mutagdo. “As identidades flutuam no ar” (ibid., p. 19) e estranho
seria se ndo existisse permanente exposi¢do a diferentes “comunidades de ideias e
principios” (ibid., p. 19). Dado que o sujeito entra em contacto com diferentes valores,
também ele revé e atualiza os proprios.

Proveniente, em grande medida, de um “desejo de seguranga” (Bauman, 2005, p.
35), a identidade constrdi-se com o que se tem a méo (p. 55), ou seja, o individuo deve
perceber que possui recursos e ferramentas que lhe possibilitam criar caminhos em
relagdo a conhecer-se a ele mesmo.

Para Bauman, “«ldentificar-se com...» significa dar abrigo a um destino
desconhecido” (2005, p. 38), denotando um alcancar da diversidade individual na
homogeneidade social e, ao mesmo tempo, uma similaridade nas (e apesar das)
diferencas. “Uma identidade coesa, firmemente fixada e solidamente construida seria um
fardo, uma repressio, uma limitag&o da liberdade de escolha” (ibid., p. 60). E imperativo,
na contemporaneidade, aprender a flutuar sobre as oportunidades de mutacdo num mundo
moralmente ambiguo.

“A identidade ¢ uma luta simultanea contra a dissolu¢do e a fragmentagado;” (p.
84), diz-nos Bauman (2005). E um constante campo de batalha em que o sujeito luta por
ser reconhecido e percebido, ao mesmo tempo que se quer auto afirmar. O individuo
pretende construir uma continuidade, mas a0 mesmo tempo quer incluir-se numa
“totalidade maior que a soma das partes” (ibid., p. 84).

Hoje em dia, é perfeitamente aceitavel alterar tracos da personalidade, dado que a

mesma identidade ndo se mantém para sempre (nem durante muito tempo — nédo é sequer

pela «vida em sociedade» exigem uma anélise paciente e continua da realidade e do modo como os
individuos s@o nela «inseridos»” (pp. 8-9).
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recomendavel). “As identidades sdo para usar e exibir, ndo para armazenar ¢ manter”
(Bauman, 2005, p. 96). E importante, por isso, evitar a fixacido em determinados tracos e
manter em aberto as opg¢des disponiveis, a pedra de toque da forma de vida pds-moderna
é precisamente prevenir a fixacdo: “desembaragar o eu do fardo da individualidade, do
habito e da conven¢ao” (Bauman, 2007, p. 58).

Fala-se de uma distancia nunca percorrida, nunca devidamente concluida, porque
encerra em si a condig@o de ser projeto, de ser tarefa. “Fazer entrar em campo do sentido
chamou-se construcao da identidade. Tanto o sentido como a identidade s6 podem existir
como projetos, ¢ a distancia que faz com que os projetos possam existir” (Bauman, 2007,

p. 92)

Néo é tarefa facil construirmos a nossa prépria identidade confiando apenas nas nossas intui¢des
e pressentimentos, mas é também pouca a seguranca que podemos extrair de uma identidade
autoconstruida que ndo seja reconhecida e confirmada por um poder mais forte e mais duradouro
do que o seu construtor solitario (Bauman, 2007, pp. 278-279).

A identidade confere sempre essa linha entre a identidade reconhecida
socialmente e a identidade imaginada, meramente individual; uma linha que une o ser a
um sentimento de pertenca a algo maior, a0 mesmo tempo que preserva algo unicamente
seu, um alicerce sobre o qual possa edificar a sua autorrealizacéo pessoal.

A confusdo que a identidade nos causa na mente é genuina, e temos de lidar com
a autoidentificacdo, autodescoberta e autorrealizagdo, tarefas nunca concluidas. Tendo
em conta as possibilidades de libertacdo que a identidade flutuante abre, é necessario que
0 sujeito assuma as suas responsabilidades. O individuo deve gerir a liberdade de escolha
na ambivaléncia das posi¢des sociais. Ora, e depois de assumir a identidade, o que fazer
com ela e com a liberdade inerente a ser quem se quiser? Livre, flutuante, desimpedido,
0 sujeito vé-se capaz de escolher aquilo que quiser. Cabe-lhe utilizar os recursos e
ferramentas ao seu dispor, e encarar a identidade como um empreendimento, um objetivo

a cumprir (mas nunca concluido), no fundo, um ato de libertacao.

5. Como devo viver?

A modernidade é uma ordem poés-tradicional em que

a pergunta "como devo viver?" tem tanto que ser
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respondida em decisdes quotidianas sobre como
comportar-se, 0 que Vvestir e 0 que comer — e muitas
outras coisas — quanto ser interpretada no desdobrar
temporal da autoidentidade.

(Anthony Giddens, 2002, pp. 20-21)

A autonomia do sujeito provem da sua capacidade de entender ontologicamente
0s sistemas rodeantes, bem como das possibilidades de mediacdo da experiéncia ao seu
dispor. Enquanto ser emancipado, a falta de sentido pessoal para a existéncia emerge
como um problema fraturante na contemporaneidade. Segundo Giddens (2002), a vida
quotidiana lanca uma série de questdes morais, para as quais nao providencia respostas
concretas. Abandonado, absolutamente sozinho, o sujeito questiona-se e isola-se,
ocorrendo uma “separagdo dos recursos morais Necessarios para viver uma existéncia
plena e satisfatoria” (Giddens, 2002, p. 16).

A sensacdo satisfatoria de liberdade do ser corre o risco de ser ameacada pela
ansiedade provocada pela mesma: é por sermos capazes de prever quadros futuros de
interacdo, que sentimos a possibilidade da emergéncia de tensdes — as quais queremos, a
todo o custo, evitar. A ansiedade ¢, segundo Giddens, sentida como “uma experiéncia
cosmica relacionada com as reacdes dos outros e com a autoestima que surge” (2002,
p.47).

Tomemos como exemplo as producBes cinematograficas que requerem o
envolvimento de uma grande equipa aquando a realizacdo do filme, parece haver como
que uma “morte social”, causada pela ansiedade sentida, uma perda de si no meio da
multiddo, em prol do outro. Como consequéncia, a criatividade ndo é fortemente
explorada ou estimulada. Devido aos diversos constrangimentos impostos, o profissional
integrante parece dissipar-se numa sombra invisivel, numa tentativa de lhe ser

reconhecido algum tipo de impacto na realizacdo da obra.

Quanto mais sozinho se sente, em contexto profissional ou nas trocas
interpessoais, mais dificil se torna comunicar. O sujeito sente que a linguagem ¢é
insuficiente porque nunca transmite totalmente aquilo que pensa. A condi¢do do ser
humano parece consistir em estar sozinho porque ninguém tem acesso ao pensamento dos
outros. E possivel objetivar a experiéncia (pensamentos, momentos vividos), mas sera

sempre uma reflexdo a posteriori, atraves da memdria, nunca fiel a realidade.
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“Segundo Husserl, estamos cientes dos sentimentos e experiéncias do outro apenas na base de
inferéncias empaticas a partir dos nossos. Como € sabido, a inadequagdo dessa Vvisdo provou-se
uma das dificuldades intrataveis da sua filosofia. Uma filosofia transcendental do ego acaba num

solipsismo irremediavel” (Giddens, 2002, p. 52).

O solipsismo é a teoria segundo a qual absolutamente tudo o que conhecemos é
interior e pessoal. As paredes que cercam a nossa mente sdo um problema ao sonho da
comunicagdo, que parece afinal um pesadelo de soliddo. O esfor¢o por manter uma
continuidade do eu, uma narrativa biografica coerente num ambiente hostil, tem de ser
ainda maior.

John Peters, em “Speaking into the Air” (1999), refere como a comunicacgéo, no
século XX, se tornou central para as mais variadas reflexdes dos nossos tempos e
transformou-se, por vezes, num dilema, o de ser corretamente interpretada. Ja muitos
lidaram com as falhas de comunicacdo. Nada garante que aquilo que dizemos vai chegar
a mente do outro tal como pensdmos. No fluxo comunicacional, hd uma improbabilidade
de que o sentido se mantenha integro. Em primeiro, porque o isolamento dos participantes
torna improvavel ou, pelo menos, dificil a compreensdo; em segundo, a pluralidade de
interesses e situacOes torna improvavel a fiabilidade da rececéo; e os resultados obtidos
com a comunicacdo tornam improvavel a eficdcia das acBes em termos de
comportamentos. O sentido dos enunciados é determinado pelas modalidades de
enunciacdo e pela relacdo entre os participantes. As trocas interpessoais possuem um nivel
de complexidade elevado.

“Speaking into the Air” constitui uma critica ao sonho da comunica¢do enquanto
comunhé&o de almas, e procura perceber por que razao a experiéncia da comunicagdo nos
guia frequentemente a becos sem saida. A comunicacdo leva-nos para um profundo
sentido de abandono nas relac@es sociais; uma resposta a dolorosa distancia entre nés e
0s outros, 0s NOssos pensamentos e 0 mundo exterior. E onde depositamos as nossas
esperancas e medos. Mas € precisamente esta dialética que Peters considera
imprescindivel a comunicagdo, ao contacto com o outro, “a sua disseminagao livre, e ndo
a sua comunhao angustiada” (p. 31).

Num mundo que cria constantemente formas de separagéo e fragmentacdo, cada
um vive o seu “eu” de forma organizada reflexivamente, “em termos do fluxo de
informagdes sociais e psicologicas sobre possiveis modos de vida” (Giddens, 2002, p.
20).
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Ap0s a explicitacédo das possibilidades ao dispor do individuo para se emancipar,
revela-se uma falta de sentido pessoal emergente. Para esclarecer esta questao e procurar
resposta a questdo “como devo viver?”, prosseguimos a nossa investigacao através da
analise da obra de Sartre: “O Existencialismo ¢ um Humanismo” (1980), com introdugao
do professor de Antropologia Filosofica José Maria Ortiz. Nesta obra, que consiste numa
conferéncia dada no ano de 1946, Sartre procura esclarecer em que consiste a filosofia
existencialista (humanista), defendendo-a, igualmente, de um conjunto de criticas e

objecdes.

Ora, 0 Homem e as suas condi¢es de liberdade adquirem uma importancia central
na filosofia existencialista, como refere Ortiz na introducdo da obra de Sartre: “Trata-se
de um sujeito ativo que se realiza na historia, e nessa realizacéo transcende-se e projeta-
se e, deste modo, liberta-se do determinismo do seu passado” (1980, p. 14).

Apds comentar que a consciéncia é transparente e livre, ndo determinada, Sartre
remata dizendo que sem liberdade ndo faz sentido estabelecer valores, e sem valores ndo
faz sentido eleger fins e possibilidades dos mesmos, ou seja, encontrar um sentido para a
vida. Mas a consciéncia, ao ser livre, pode quebrar o seu passado: “A consciéncia €, pois,
totalmente livre e, portanto, totalmente responsavel de si” (1980, p. 27).

“O homem encontra-se na situacao paradoxal de estar condenado a ser livre (...)
por isso, o homem esta constitutivamente angustiado” (Sartre, 1980, p. 27). A
inevitabilidade da liberdade é uma constante na filosofia existencialista, que acredita que
no sujeito vivem as hipoteses de exercer as suas possibilidades reais de liberdade. Com a
consciéncia dessa liberdade, acresce uma angustia;

Nesta consciéncia angustiada, o olhar do outro faz-nos descobrir que somos
sujeito, e percebemos, a0 mesmo tempo, que o0 outro € também uma pessoa; é na
objetivacdo do outro que se criam as bases das relagdes humanas, que “se fundam na
reciprocidade de sujeitos livres” (Sartre, 1980, p. 32).

Nesta teia de relagdes sociais, o individuo é um projeto que se vive a si mesmo
subjetivamente (...) ele sera apenas o que projetou ser” (Sartre, 1980, p. 61). Posto isto,
0 sujeito é responsavel pelo que é, pelo que escolhe ser. O individuo é responsavel pela
sua propria existéncia. O que significa, consequentemente, que é responsavel por todos
os homens. “Escolhendo-se, ele [0 homem] escolhe todos os homens” (p 62). Porque esse

homem que ele quer ser, reflete a imagem que ele pensa que todos os homens devem ser.
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Para Sartre, “a existéncia precede a esséncia” (198, p. 57), ou seja, 0 homem existe
antes de ser definido; primeiro surge e so posteriormente se define, e durante a sua vida
serd, precisamente, o que fizer de si mesmo. O existencialismo sartriano € ateu, portanto,
ndo existindo um deus para conceber a natureza humana, 0 homem somente existe.

O existencialismo € um humanismo dado que implica toda a humanidade. Implica
uma subjetividade coletiva. Sartre da o exemplo que, quando uma pessoa se casa, apesar
dessa escolha depender apenas de si, esta a escolher um caminho que conduz a sociedade
na teia da monogamia (p. 63). No limite, 0 Homem decide sobre 0 Homem do amanha.

A angustia sentida nas praticas sociais provem dessa responsabilidade pela
humanidade inteira, do sujeito se aperceber, na sua consciéncia reflexiva, que a pessoa
que escolhe ser cria também uma imagem de ser ideal. “Tudo se passa como a
humanidade inteira estivesse de olhos fixos em cada homem, no que [cada um] faz e se
ajustasse as suas acOes” (Sartre, 1980, p. 65). A consciéncia da angustia pressupfe que o
sujeito encare a pandplia de possibilidades ao seu dispor.

Num campo de acdo onde sé existem homens, cujos valores e ag¢des ndo sdo
determinados ou julgados por algum deus, em nenhum lado esté inscrito que o bem existe,
que devemos agir honestamente. “Dostoievski escreve: Se Deus ndo existisse, tudo seria
permitido” (p. 68). Esta existéncia responsavel e livre assusta, num mundo desprovido de
valores definidos a priori, ndo hd nada que justifique ou desculpe a nossa conduta.
“Estamos s6s, sem desculpas. E 0 que posso expressar dizendo que o homem sta
condenado a ser livre” (pp. 68-69). Sem apoio e sem ajuda, o sujeito “estd condenado a
inventar-se a cada instante” (p. 69).

Como devemos, sendo assim, viver? Segundo Sartre (1980), “S6 nos resta confiar
no nosso instinto” (p. 72). Devemos ocupar-nos com aquilo que verdadeiramente nos
impele em determinada dire¢do, realizar 0 nosso projeto com o que esta ao nosso alcance,
sem ilusGes. O sujeito s6 existe na medida em que se realiza a si e ao seu projeto. “ndo é
nada além do conjunto dos seus atos” (p. 78).

O individuo é esse sistema, esse projeto holistico, mais que a soma das partes que
0 constitui, a realidade que viveu, o0s atos que empreendeu. Neste sistema existem
possibilidades de permuta: 0 homem que é covarde, pode deixar de ser covarde. De facto,
0 sujeito descobre que s6 pode ser alguma coisa se 0s outros o reconhecerem como tal.
Para obter qualquer verdade sobre si mesmo, é necessario considerar o outro. “O outro é
indispensavel a minha existéncia tanto quanto, alids, ao conhecimento que tenho de mim

mesmo” (Sartre, 1980, p. 85). O outro surge enquanto liberdade colocada a nossa frente,
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como tendo o seu préprio projeto. Descobrimos, por esta altura, o mundo da
intersubjetividade do qual o ser humano faz parte.

O existencialismo é esse projeto que mostra a ligacdo existente entre o carater
absoluto de envolvimento livre, pelo qual cada homem se realiza, procurando um tipo de
humanidade. O Homem constroi escolhendo a sua moral; em suma, inventa-se.

“Ha sempre invenc¢ao. A Unica coisa que importa € saber se a inven¢do que se faz
¢ em nome da liberdade” (Sartre, 1980, pp. 95-96). Conclui-se que a vida ndo tem sentido
a priori, € quem a vive que deve dar-lhe um sentido; e o valor é o sentido escolhido. Esse
sentido inclui todos os homens: para Sartre, vivemos numa transcendéncia subjetiva, um
humanismo existencialista; o homem é o seu proprio legislador, possui as suas
idiossincrasias; decide sobre si mesmo subjetiva e arbitrariamente, procurando uma meta

de libertacdo, a partir da sua sensibilidade e imaginacéo.

Capitulo I1. O cinema como dispositivo mnésico e o fendbmeno

percetual de identificacdo

Restou-nos, entdo, a memodria, palida e disforme,
oferecendo-nos a possibilidade de evocar aquilo que
um dia foi, trazendo para 0 agora 0 que «era» e
fazendo dele o que «poderia ser».

(Rodrigues, Farias & Fonseca-Silva, 2010, p. 2)

1. A memoria é a pedra-de-toque

A memodria é a pedra-de-toque do que significa ser humano. Gravar um aspeto do
mundo que nos rodeia e revé-lo na nossa mente para uma recuperacdo futura é um aspeto
vital das func¢Bes cognitivas humanas. Faz-nos quem nds somos, e ajuda-nos a dar um
sentido a realidade. Sabemos que a memodria € fixa e fluida: pessoal e social, mas nunca
neutra. O repositorio de imagens criado, seja ele privado ou publico, analégico ou digital
constitui um fendmeno percetual sobre o qual as identificagdes sdo construidas.

O que fomos, 0 que somos e 0 que seremos depende, em grande parte, da nossa
memoria. E ela que retém conhecimentos, informacdes, ideias, encontros. E isso assegura
a nossa identidade pessoal. E por termos memdria que ndo pousamos a mio numa chapa

em brasa, que ndo nos aproximamos de um animal perigoso, que paramos no sinal
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vermelho, que sabemos o regresso a casa, que reconhecemos a nossa familia. A memaria
atualiza, sempre que precisamos, 0s comportamentos aprendidos adaptados a situacao.

O ser humano sempre procurou estender e perpetuar as suas capacidades
mnésicas. Parte do conhecimento adquirido e das experiéncias vividas encontram-se
gravados no inconsciente, ndo estando todos ao mesmo nivel. Freud (1940) desenvolve a
ideia de um bloco mégico, o qual seria mais vantajoso que a folha de papel, dado que ndo
se esgota ao espaco circunscrito (pode-se apagar); por outro lado, também seria melhor
que o quadro negro, dado que, possibilitando a introducdo de novos escritos sobre ele, €
necessario apaga-lo para inserir novos. “Quando nio confio na minha memoria — 0S
neuréticos, como sabemos, assim o fazem num grau notavel, no entanto também as
pessoas normais tém toda razdo para fazé-lo — posso suplementar e garantir 0 seu
funcionamento tomando nota por escrito” (p. 469).

O “bloco magico” de Freud assemelha-se assim aos varios niveis da consciéncia,
ou do aparelho percetual. O bloco méagico é a metafora da memoria humana, dos seus
mecanismos de recordacdo e de esquecimento, permanecendo sempre la qualquer coisa
no inconsciente que pode ser recuperado, apesar de permitir a insercdo de novas
memorias. Existe a consciéncia imediata, mais espontanea e transparente, e as camadas
mais profundas, onde se situam os traumas.

E importante referir que todos os dispositivos auxiliares da memoria tém em
comum serem construidos “no mesmo modelo que os 0rgdos sensiveis, ou partes deles:
6culos, camaras fotograficas...” (1940, p. 470), criando um conjunto de registos
fragmentados de uma memdria também ela fugidia e dispersa. Freud acrescenta, por
conseguinte, que, tal como a memdria humana, esses dispositivos sdo imperfeitos, dado

gue ndo conseguem armazenar infinitamente.

2. Cinema e memoria: um fascinio mudtuo

Ao vermos um filme, reconhecemos a histéria que nos é contada; o cinema
proporciona essa experiéncia porque nos recordamos, de forma abrangente e inclusiva,
das histérias que vimos antes daquelas; existe um habito que € interpretado pela memodria,
“um arquivo ou um repositorio que permite que grupos sociais especificos, encontrem
identidade e identificacdo” (Bate, 2010, p. 247).
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Deste modo, a memoria pessoal e a memoria coletiva permutam discursos e
deixam-se permear reciprocamente; Radstone (2010) fala de um “arquivo de memorias
coletivas” (p. 328), pelo facto de que as memdrias de uma histdria visionada ndo séo
unicamente nossas, circulam num banco de imagens e sons cinematicos mediados
culturalmente e reconhecidos universalmente.

Cinema e memdria andam recorrentemente de maos dadas numa fascinagdo
mdtua; o cinema sempre se interessou pela mente e os seus mistérios, tedrica e
artisticamente. Dai ndo ser incomum encontrar no universo cinematografico diversas
expressdes relativas a memoria; € o caso de “flashback”, “flashforward”, “rewind”, “fast
forward”, “fade” ¢ “dissolve”, por exemplo. (Radstone, 2010, p. 326 e McNeill, 2010, p.
39)

De facto, o dispositivo cinematografico evoca e, por vezes, constroi memdrias
pessoais e coletivas, através das experiéncias visuais e sensoriais que provoca, instalando
recordacdes que o espectador consome. Radstone (2010) e Anténio Sousa Ribeiro (2015)
referem o conceito de memdria prostética, uma memdria que surge a partir de uma
mediacdo de diferentes objetos, é construida a partir de proteses, com destaque para as
imagens cinematograficas. O cinema possui a capacidade de implantar memdrias de
eventos néo vividos por certas audiéncias. Cabe assim constatar o potencial dos modos
de representagdo “que criam espacos de articulagdo da memoria suscetiveis de serem
partilhados na esfera publica” (Ribeiro, 2015, p. 88).

Radstone (2010) refere igualmente que a teoria da memdria prostética quando
entra em relacdo com o dispositivo cinematografico demonstra que o sujeito tende a
interpretar as imagens filmicas e a incorpora-las como experiéncia vivida, dissolvendo-
se a fronteira entre a representagdo e o evento real. “Investigagdes sobre o
cinema/memoria demonstram que 0 que entendemos como memarias pessoais sdo, na
verdade, imagens cinematograficas” (p. 336). Sendo assim, o dispositivo cinematogréafico
cruza memorias pessoais com memorias coletivas, experiéncias vividas com experiéncias
representadas.

O cinema opera assim como um meio de exteriorizacdo da memodria,
transformac&o da cultura e da imaginacéo individual. O dispositivo cinematogréafico néo
substitui as representacfes mentais, mas utiliza a memdria como meio de refletir e revelar
a complexidade da experiéncia da capacidade mnésica e do tempo, ambos elementos néo

lineares, ndo estaveis, num presente que esta constantemente a tornar-se passado.
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E claro que, para cada individuo, as imagens tém significados irredutivelmente
subjetivos. As imagens filmicas integram-se com os mundos interiores dos espectadores,
sdo testemunha da histdria, arquivo de memorias coletivas. Os modos de representacao
criam espacos de articulacdo da memdria suscetiveis de serem partilhados na esfera
publica. Em suma, a memoria estd constantemente implicada na nossa percecdo do
mundo. “A perce¢do informa e forma a memoria” (McNeill, 2010 p. 5).

O filme tem essa capacidade, de “deter o tempo e, pelo menos ilusoriamente, adiar
a inevitabilidade da morte” (Fontcuberta, 1997, p. 58). No filme “Memento” (2000), de
Christopher Nolan, a dialética entre memoria e construcdo da identidade € desde logo
visivel: Leonard, um investigador de seguros, sofre um traumatismo e a sua vida leva uma
reviravolta: possui agora uma rara e incuravel perda de memdria de curto prazo continua;
ou seja, ao fim de 15 minutos, Leonard ja ndo € capaz de se lembrar de onde esta, o que
estd a fazer e para onde vai, e 0 seu trauma associa-se igualmente a uma amnésia
anterograda (incapacidade de criar novas memorias ap6s um trauma - neste caso, um
golpe forte na cabeca provocado por um assaltante). A Unica forma de encontrar alguma
esperancga em viver é através de fotografias polaroids que tira dos espagos e pessoas, com
breves apontamentos nelas, conseguindo dar um sentido a sua vida e justificar a sua
existéncia e identidade. No entanto, como sabemos, a fotografia pode mentir, ou
dissuadir, consoante o contexto, enquadramento e outros fatores. Associando o
dispositivo fotografico a uma memdria também ela imperfeita e volatil, admitimos que a
fotografia funciona, para a personagem, como um conjunto de registos fragmentados de
uma memoria também ela fugidia e dispersa.

A fotografia revolucionou a memoria, multiplicando-a e democratizando-a,
acrescentando-lhe uma verdade que estd ligada & memoria visual, “preservando a
memoria do tempo” (Le Goff apuf Bate, 2010, p. 247). Deste modo, assumimos que a
fotografia funciona como prétese tecnolégica com o objetivo de ampliar a nossa
capacidade de armazenar informacdo. Em “Memento” observamos como a fotografia,
enguanto dispositivo técnico que apoia as capacidades mnésicas do ser humano, funciona
como uma protese, uma “espécie de memoria artificial” (Bate, 2010, p. 245). Leonard
recorre a um dispositivo sustentado no realismo e no contacto com o objeto real, como
forma de orientagdo nas escolhas que faz no seu dia a dia.

E 0 apogeu da imagem como documento ou evidéncia da verdade, em que o século

XIX a transformou, e que “ira contribuir para a sua condi¢do de album-inventario-
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arquivo, através da qual se procurou, retrospetivamente, reconstruir uma unidade
articulada” (Medeiros, et al., 2015, p. 187).

“Para os humanos, assim como para toda a vida orgéanica, o tempo marca 0 movimento em
direcdo a morte, ou seja, para a imobilidade que representa a transformacao do animado em
inanimado. No cinema, a mistura entre movimento e estatico toca nesse ponto de incerteza
de modo que, por trds da materialidade cinematografica, existe uma lembranca da
dificuldade de entender a passagem do tempo e, finalmente, de entender a morte” (Mulvey,

2006, p. 31-32),

3. Sobre uma taxonomia da memdria

A perspetiva de nos ndo é garantidamente coincidente com aquela que
progressivamente vamos obtendo das influéncias e contingéncias externas. Miguens
(2009) enuncia trés tipos de questes que contribuem para a edificacdo da identidade
pessoal: cognitivas, narrativas e metafisicas.

Em relacdo as questdes cognitivas, a autora refere que a memdria, introspecéo e
autorreferéncia se entrelacam para a formacdo de uma narrativa, que tem como objetivo
a coeréncia do eu (a instituicdo virtual de autorrepresentacao do tipo linguistico). Para tal,
é necesséario estabelecer um sentido de unidade do sistema como uma representacéo total,
isto €, na sua vertente holistica, permitindo uma “acéo global final e um comportamento
dirigido por fins” (p. 239). Este sentido estabelece a propriocecdo® centralizada, a qual
contribui para o auto apercebimento, o que nos encaminha irremediavelmente a memoria,
como elemento insubstituivel de uma estrutura que nos identifica enquanto seres com
capacidades cognitivas, capazes de “estabelecer a continuidade do fluxo [quotidiano]”
(Miguens, 2009, p. 243).

Relativamente as questdes metafisicas, estas dizem respeito a propria natureza das
pessoas, existindo um prolongamento da vida mental do individuo. Miguens enquadra a
vontade livre, a existéncia continua e sucessiva de estados mentais e a autoconsciéncia
como elementos de uma “continuidade psicoldgica, na ligacdo e sucessividade do

acontecer mental através da memoria” (2009, p. 245).

8«percepgdo ou sensibilidade da posicdo, deslocamento, equilibrio, peso e distribuicdo do préprio corpo e
das suas partes. Cinestesia”.

"propriocecdo”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013. Obtido em 6 de
setembro de 2018, de https://bit.ly/2Cs1DTK.
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Por ultimo, as questdes narrativas incorporam-se no relato autobiografico de si ao
longo do tempo, a inser¢do numa histdria de vida coerente “a que chamamos nossa e na
qual somos personagem principal” (p. 253), que constitui uma parte importante da
psicologia do ser, dado que inclui a diferenciacdo em relacdo a narrativa do outro,
dissipando o medo “de ser apenas uma copia, uma réplica, o temor de que a originalidade
e a individualidade (...) ndo sejam reconhecidas” (p. 255). No fundo, e como ja foi dito
anteriormente, trata-se de um envolvimento ativo na narrativa biografica, passando pela
autocriacdo e autoavaliacgéo.

Abordando uma taxonomia da memdria segundo a visdo de Bergson, que separa
a memdria da imaginacéo, sendo que a primeira deve, obrigatoriamente, evocar eventos
ocorridos no passado e a segunda consiste numa visualiza¢do: “A memoria habitual,
repetindo movimentos e respostas do passado, reproduz. A memdria espontanea, por
outro lado, visualiza e recria” (McNeill, 2010, p. 23).

A memoria é uma reconstrugdo dindmica, adapta-se e contextualiza-se, para fazer
sentido num determinado momento presente, requer articulacdo e é inevitavelmente
influenciada pelas contingéncias externas. A influéncia dos outros na nossa memoria, leva
a interferéncias e mutacdes. “A um nivel cerebral, a memoria revela-se fundamentalmente
dindmica e plastica, continuamente reconstituida” (McNeill, 2010, p. 25). Ou seja, a
memoria também se situa num enquadramento intersubjetivo inerentemente ativo, assim
como a proposta existencialista e as conclusdes acerca da identidade. Existe sempre esse
limbo espacial onde se situa a memoria, entre “o eu e o outro, o sujeito e o objeto”
(McNeill, p. 26).

As narrativas cinematograficas e, no geral, as historias que nos rodeiam nao sdo
apenas interiorizadas, mas sim constitutivas da memdria (individual e coletiva). A
memoria coletiva resulta desses produtos e formas culturais democraticos a que o
individuo acede livremente, que sdo os filmes, as fotografias, 0s arquivos, 0s museus, 0s
livros, integrando um auténtico repositorio das comunidades.

O cinema possui essas vicissitudes interativas com a memoria humana: “O
potencial reprodutivo da experiéncia visual permite que o espectador escolha diferentes
caminhos ao longo do fluxo continuo de imagens do filme em diferentes ocasides”
(McNeill, p. 39). Apesar do seu potencial manipulativo e suscetivel de alterar ou substituir
0s eventos historicos, as imagens filmicas revelam a sua complexidade ao fundir-se com
as imagens do passado numa simbiose holistica, contribuindo para a formacdo de um

sentido de identidade — individual e coletivo.
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A imagem-movimento do pré-guerra subordina o tempo ao movimento. Nas sequéncias editadas,
onde o movimento é motivado pela continuidade da ac&do, o tempo é mostrado indiretamente, como
uma duracao espacial sugerida pelo movimento. O intervalo entre as imagens é «racional», no
sentido matematico; é o fim de um movimento e o inicio do seguinte. A imagem-tempo, por sua
vez, apresenta a imagem direta do tempo. Na imagem-tempo, a percecao ndo se estende a acdo: as

personagens estdo perdidas ou imoveis, os espacos vazios (McNeill, 2010, p. 41).

O cinema embalsama o tempo, repositério da memaoria humana, contribuindo para
a construcdo da identidade e para a lembranca de uma herancga. Georg Fontcuberta (1997),
citando Norberto Bobbio’, comenta: “és o que recordas” (p. 56). De facto, tanto a nossa
nocdo do real, como a esséncia da nossa identidade, dependem, em grande parte, da
memoria.

O cinema permite um imediato paralelismo com a memoria, a experiéncia de
visionamento de um filme ¢ uma forma de nos “fazer aceder a um mundo passado,
«morto», que volta a ganhar vida, movimento, acdo, diante dos nossos olhos e de todos
0S nossos sentidos. A esses «seres» que abitam o0s ecrds chama Manoel de Oliveira
«fantasmas» (Bello, 2014, p. 272).

Trata-se de um desdobramento intertextual, passivel de interpretacdo numa leitura
transversal em que os objetos filmicos ressoam a memoria pessoal e coletiva (McNeill,
p. 51). Os sinais do filme criam uma liga¢éo intima com o envolvente, circulam numa
teia que se entrelaca com as memorias do realizador, do espectador e de toda a esfera
coletiva que teve algum contacto com o produto cultural. O cinema é essa ponte que liga
as questdes da memdria entre individuos, contrastando com outras formas de registo e
armazenamento e gestdo de informacéo (Elsaesser, 2009, p. 104).

A memoria situa-se num enquadramento intersubjetivo, assim como a proposta
existencialista e as conclusdes neste trabalho acerca da identidade. Vimos como o cinema
funciona como repositério que indexa, representa, molda e recria formas de memodria
individual e coletiva. O cinema é essa “experiéncia de criagdo de qualquer coisa de

extremamente especifico que sdo o movimento e o tempo (a durée)” (Grilo, 2007, p. 29).

“Temos trés elementos que produzem tempo para a nossa identidade: a duragdo como mudanca

continua, a memaoria como consciéncia da duracdo (imagem da duracdo) e do tempo, e 0 sentido

7 Cf. Bobbio, N. (1996) De Senectute. Madrid: TAURUS.
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de passado, presente e futuro a partir dos quais nossa consciéncia é criada. Eles estdo em constante
movimento e interacdo, apesar de dependermos totalmente do tempo como algo confiavel e das

nossas identidades como construgdes imutaveis” (Sutton, 2009, p. 36).

Capitulo 111. Edificacdo de um projeto

A confiangca nem sempre é o resultado de decisfes
conscientes: é mais frequentemente uma atitude geral
da mente que subjaz a essas decisdes, algo que tem
suas raizes na conexdo entre confianca e
desenvolvimento da personalidade.

(Giddens, 2002, p. 25)

1. Em defesa da adaptacdo

Somos conscientes que a adaptagdo/reproducao de qualquer criacdo artistica exige
sempre um constante equilibrio de equivaléncias relativamente & obra original. Contudo,
é por considerarmos a importancia e responsabilidade da adaptacdo/reproducdo, que
podemos concordar com Bazin, quando nos diz que “considerar a adaptacdo de novelas
COMO um exercicio para preguicosos em que o verdadeiro cinema, 0 «cinema puro» ndo
teria nada a ganhar com, € um contra-sentido critico desmentido por todas as adaptacdes
valiosas” (Bazin, 1990, p. 118).

Considerando a proposta de Bazin no capitulo “Defesa de um Cinema Impuro”,
torna-se pertinente pensar nas potencialidades da adaptacdo, que ndo deixam de ser
criadoras. E preciso reconhecer, na obra, a sua transcendéncia (1990, p. 102), bem como
as possibilidades disruptivas, para ndo cair no erro da vulgarizacdo. Como refere Linda

Hutcheon, “o trabalho da adaptacdo envolve sempre reinterpretacdo e recriagao” (2006,

p. 8).

E absurdo indignarmo-nos pelas degradagdes sofridas pelas obras-primas no ecrd, pelo menos em
nome da literatura. Porque, por muito aproximadas que sejam as adaptacGes, nunca podem
danificar o original na estima que a minoria que o conhece o aprecia; e quanto aos ignorantes, das
duas uma: ou se contentam com o filme, que vale certamente como qualquer outro, ou terdo desejos

de conhecer 0 modelo, e isso serd vantajoso para a literatura (Bazin, 1990, p. 113).
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Por vezes, nas adaptacdes ao plano audiovisual, é necessario correr certos riscos,
progredir na linguagem do cinema, quebrar convencdes e regras do espetaculo
cinematogréafico, mesmo que dai resultem preconceitos por parte do publico ou da critica.
A adaptacdo nao deve, por essa razdo, deixar-se influenciar pelas supostas exigéncias do
ecrd, e preocupar-se mais em interpretar/confrontar o tom do novelista, mesmo que tal
implique quebrar regras. “O cinema ndo é, por esséncia, narrativo, quer dizer, que a sua
verdadeira esséncia se encontra menos no fluxo de uma histéria, do que na infinidade de
jogos de luz e movimento” (Grilo, 2007, p. 53), como reiteram, por exemplo, Delluc ou
Dulac, o que ndo quer dizer que ndo possa relacionar-se intrinsecamente com a literatura,
sendo que o fluxo da histéria pode continuar a ndo ser o elemento determinante da
adaptag@o. Se Dulac nos fala de um “cinema das esséncias”, um cinema capaz de produzir
uma emocao pura e genuina, dai ndo deriva necessariamente que a adaptagdo
cinematogréfica ndo cumpra tais predicados de um “filme integral (...) uma sinfonia
visual feita de imagens ritmadas e que s a sensacao de um artista é capaz de coordenar
e de colocar no ecra” (Grilo, 2007, p. 52).

“Porque adaptar, afinal ndo ¢ trair, mas sim respeitar”. (Bazin, 1990, p. 120) O
cinema tem o potencial de conhecer 0s seus meios e as suas estruturas estéticas para se
conseguir situar no territorio novelesco. Entdo para qué — ou porqué - adaptar obras
literarias ao panorama audiovisual? Estaremos a reduzir o cinema a um subproduto da
literatura? Bazin propde-nos uma comparagdo com aquilo que se considera uma boa
tradugdo: nem palavra por palavra, nem demasiado livre: “a boa adaptagdo
cinematografica deve restituir o essencial da letra e do espirito” (Bazin, 1990, p. 116).
Pois se estamos no campo da adaptacdo, hd pelo menos um fio guia, um referente que
pode ser mais ou menos respeitado em termos de fidelidade, mas se pensarmos a questao
da adaptagdo em termos de “infidelidade, de impureza, de polui¢do” (Grilo, 1995, p. 212),
é possivel criar relacbes com a literatura, abrir portas a imaginacdo a partir de um
confronto com o original.

“Encontrar uma historia de que gostamos e depois fazer variagdes da mesma
através da adaptacdo, porque cada adaptacdo pode valer por si mesma, separada dos
prazeres palimpsésticos de uma experiéncia dupla, ndo perde a aura Benjaminiana”
(Hutcheon, 2006, p. 173). No fundo é importante distinguir entre adaptacao e replica.
“Enquanto adaptagdo, envolve tanto a memoria como a mudanga, a persisténcia e a

variagdo” (ibid., p. 173).
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A influéncia reciproca exercida pelas formas de arte e a afinidade dos seus modos
de enunciacdo permite constatar apeténcia de ambas para a construgdo narrativa, para a
“representacao da sequencialidade temporal” (Bello, 2014, p. 260). Ou seja, a
temporalidade exerce um papel fulcral, ndo s6 na construcao narrativa de um filme, como
também em toda a existéncia humana, preocupada em alcancar a eternidade, controlar o
fluxo do tempo ou, pelo menos, suspendé-lo em determinados momentos. O tempo
exerce, sobre o sujeito, uma “angustia existencial” (ibid., p 261) ligada intrinsecamente a
inevitabilidade do seu curso. A narrativa € essa estrutura que organiza a experiéncia
humana da temporalidade” (ibid, p. 262), mesmo que a logica linear seja subvertida,
devido ao aparecimento de novos géneros artisticos.

Em “Le Temps Scell¢” (1989), Tarkovski define o cinema como “o tempo em
forma de facto” (Bello, 2014, p. 263) que, como o Ultimo, fixa, torna visivel as
transformacdes ocorridas no mundo.

Este traco de sequencialidade precisamente aproxima a literatura ao cinema. Na
prépria experiéncia humana, a organizacdo de eventos em sequéncias temporais
narrativas é intrinseca a sua vivéncia. O ser humano vive e espera viver; isto é, procura a
surpresa, 0 suspense, a revelacdo. Bresson (1950-1958) reitera que ¢ preciso “provocar o
esperado. Esperéd-lo” (p. 50). Todo o individuo procura essa dose de criacdo de
“expectativas para as satisfazer plenamente” (p. 51). E a partir desta revelacio que a
condicdo humana é a de uma espera e constante curiosidade, que o proprio filme engenha
a sua criagdo, “filmar um filme ¢ ir a um encontro” (p. 52).

O cinema enquanto fendmeno percetual, cria e mostra um mundo heterogéneo,
captado sensorialmente, que o espectador organiza mentalmente, de forma a conseguir
compreendé-lo, “aderir-lhe ou repudia-lo” (Bello, 2003, p. 269) e a literatura, de natureza
verbal, sugere um mundo, permite imaginar o mundo concetualmente. Um da a ver uma
imagem visual, outro uma imagem mental, sendo que ambos sistemas semio6ticos
possuem uma “forte apeténcia simbolica” (ibid, p. 269).

As equivaléncias que se procuram na transferéncia sdo de ordem narrativa, de
performance, de elementos como pontos de vista, causas e consequéncias, contextos,
tematicas, etc (Hutcheon, 2006, p. 10). No fundo, € como se um cosmos se adaptasse a
outro, ¢ a “res extensa” de Descartes, a materialidade é transposta.

Entdo, como mostrar em vez de dizer? Como destilar a complexidade da obra
literdria de forma a juntar fragmentos de narrativa que formem um todo coerente no

filme? Apesar de se esperar que, N0 NOSSO €aso, 0S projetos que se candidatam a
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Guardians of Solitude tenham j& em vista a conce¢édo da adaptacdo cinematogréafica, nem
sempre podera ser fécil reconhecer qual a tonalidade de um gesto, uma expressdo ou tom
de voz que o autor literario impregnou em determinado excerto. E crucial assim a
comunicacdo entre quem adapta e a obra adaptada, de maneira a interpretar e atualizar o
texto de forma equivalente e, a0 mesmo tempo, recreativa.

O que se procura na adaptacdo cinematogréfica, esse palimpsesto, € permitir um
jogo intertextual de transcodificacdo, seja para quem ja conhece a obra, ou para quem

contacta com ela pela primeira vez.

Cada vez que um cineasta adapta uma obra literaria a tela, parece cumprir-se a promessa que aquela
narrativa continha implicitamente: o mundo sugerido através da palavra ganha carne sensivel, a
imagem mental reflete-se, passando das mil formas indefinidas de que era feita para os contornos

precisos da visdo, nesse “espelho” misterioso, feito de luz, que € o ecrd (Bello, 2017, p. 279).

2. O mondlogo interior

A escola soviética ensinou-nos a importancia da selecdo e organizagdo do material
utilizados na producdo e construcdo de sentido, autonoma da qualidade estética do
mesmo, ou seja, transformar as imagens-coisas em imagens-conceitos, “a verdadeira
importancia do agenciamento de imagens” (Grilo, 2007, p. 78).

A triagem das imagens realiza-se, efetivamente, na mesa de montagem; é ai que
os significados se formam, e que isoladamente ndo existiam (Grilo, 2007, p. 88); o sentido
provém da ligacdo enquanto unidades de significacdo, que constroem a realidade. Este é
o efeito-Kulechov; “o plano do ator (...) inicialmente inexpressivo passa a ser distribuidor
de sentido da cadeia (...) a montagem transforma a expressao do ator” (p. 89).

Se pensarmos na hipdtese da impassibilidade do ator, na sua neutralidade, no seu
papel como elemento entre elementos, numa biomecéanica discursiva cuja importancia é
tdo relevante quanto a de uma paisagem, se pensarmos no encadeamento e relacdo das
imagens entre si, € possivel alcancar essa “emanacdo interior, um certo movimento das
coisas e das pessoas visto através de um estado de alma” (Grilo, 2007, p. 52). E a
montagem que efetiva essas relagdes no monologo interior (silencioso), oferecendo ao

espectador a liberdade para refletir acerca das imagens. Xavier (2003) afirma igualmente
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a importancia da “relatividade das expressdes e das performances” (p. 34); “Intiteis as

caretas dos atores” (p. 42).

Neste monologo silencioso, a alma humana solitaria pode encontrar uma lingua mais candida e
desinibida do que no soliléquio declamado, pois ela fala de forma instintiva, subconscientemente.
(...) O significado poético do soliloquio esta no facto de que ele é uma manifestacdo da soliddo
mental e ndo da fisica (Xavier, 1983, p. 95).

Um dos maiores problemas na transferéncia que temos vindo a abordar prende-se
com a dificuldade em mostrar elementos ambiguos: metaforas, ironias, auséncias,
siléncios. No produto audiovisual, delimitar um siléncio implica uma reflexdo sobre a
psique humana. Uma das solugdes apresentadas por varios teorizadores diz respeito a
introdugdo de um elemento musical “sem uma melodia real ou variagdo ritmica”
(Hutcheon, 2006, p. 74), de forma a transmitir uma interioridade, um ponto de vista ou
estado de alma. A musica ndo diegética ajuda na intencdo de transmitir estados
psicoldgicos, contribuindo para a continuidade imagética, através da ligacdo de planos de

diferentes tempos e espacos (Chion et al., 1994, p. 49).

3. A montagem: regimes de representagao

A montagem tem uma capacidade sugestiva, mas também transformadora; ¢ “0
lugar onde o todo toma forma e adquire uma qualidade que, por sua vez, qualifica as
imagens. Numa palavra, A montagem é o lugar em que cada filme determina o seu centro
de percecéo” (Grilo, 2007, p. 38).

Apresentamos, no nosso prototipo, uma figura indeterminada, alienada,
depressiva, fragmentada em mdltiplos de si, cujo rosto nos apresenta uma “imagem que
expressa, comunica e oferece significados constantemente, apenas para reter uma
qualquer verdade final ou fixa sobre a experiéncia interior da pessoa” (McNeill, p. 92).

“O desdobramento da identidade das personagens equivale a uma
despersonalizacdo num jogo de reflexos apresentado em série” (Mendes, 2016, p. 65),
apresentamos, neste protétipo, o individuo de forma alucinatéria. Como o livro esta
escrito em forma de diario, a adaptagdo cinematografica com a passagem do “telling”

para o “‘showing” tornou-se mais desafiante, dai que tenhamos optado por ndo limitar o
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encadeamento de imagens a uma cronologia de eventos, submetendo-os, pelo contrario,

a uma prova de estrutura e de montagem.

A desordem narrativa (...) torna cada um dos elementos um acontecimento dotado de autonomia
em si mesmo, cujo reflexo na multiplicidade de acontecimentos em que se reflete, cria uma espécie
de anti estrutura cujo movimento constante é produzido pondo em série todos os elementos, a

partir da sua extrema singularidade e sem privilegiar nenhum em particular (Mendes, 2016, p. 65).

Segundo Nogueira (2010b), uma panoplia de regimes de continuidade (raccord)
surgem, podendo naturalmente coexistir: narrativo, cujo corte remete para “o movimento
para ligar os planos, garantir a integridade da agdo” (pp. 3-4); dramatico, que tem que ver
com o nivel de énfase que se d4 a um acontecimento: “um grau de maior envolvimento
emocional com as personagens ¢ os seus estados de alma” (p. 4); conceptual, onde
distintas unidades de significacdo “se autonomizam do proprio contexto narrativo, ainda
que dele sejam procedentes” (p. 4); ontologico, passivel de mostrar diferentes mundos
entre cortes: “continuidade entre mundos ou realidades de diversa natureza ou ontologia.
Visdes, sonhos, alucinacgdes, fantasias, desejos, recordagdes” (p. 5); retorico, dado que o
préprio discurso possui elementos de denotagdo e conotagdo com vista, muitas vezes, a
persuasdo de uma ideia: “da metonimia a sinédoque, da hipérbole a metéafora, sdo
multiplas as modalidades em que o regime retérico se materializa no discurso
cinematogréafico: (p. 5); cronoldgico, pois, apesar de tudo, deve existir uma certa
progressao temporal dos acontecimentos: “integracdo das unidades num todo, mesmo
quando a sua formulagdo comum ¢ invertida” (p. 6); topolégico, com vista a ser percebida
a “pluralidade de pontos de vista, a logica espacial da representagao (p. 6); percetivo, que
denota a “importancia da continuidade no que respeita as condi¢des minimas de percegao
e compreensdo dos dados do discurso cinematografico” (p. 7); ritmico, dizendo respeito
as “variacoes ou constancias, dos seus picos ou repeticdes” (p. 8); tonal, “como elemento
expressivo manifesto, procurando facultar as imagens um acrescento artistico que as une
e as caracteriza” (p. 8); pragmatico, pois nem sempre as imagens dizem aquilo que
mostram: “a possibilidade de expansdo, reversdo, inversao ou traicdo semantica que a
montagem acrescenta as imagens cinematograficas € uma das suas mais notaveis
caracteristicas” (p. 9); morfologico: “a montagem ajuda a estabelecer os significados
pretendidos” (p. 9); afetivo: “a escala de planos e as nuances, mutagdes e determinagdes

que a sua manipulagdo através da montagem permite” (p. 10); hermenéutico: “permite
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uma constante oscilacdo e deslocacdo das interpretagdes” (p. 10) e, por fim, estilistico,
procurando compreender o dispositivo cinematografico e as “suas multiplas dimensoes
estilisticas” (p. 11).

No nosso projeto em particular, identificamo-nos com a montagem por leitmotiv
enunciada por Pudovkin. Os leitmotivs funcionam de forma a relembrar o passado através
da memoria; “a memaria da audiéncia replica a memoria das personagens, atraves de um
outro nivel de narrativa” (Bello, 2017, p. 64) e, no nosso protétipo, incluimos alguns
elementos simbdlicos de forma repetitiva: a folha, que roda exaustivamente, metafora ndo
sO da passagem do tempo, como também do proprio ciclo de vida do Homem, que se
assemelha ao da Natureza e também a folha que flutua, como simbolo da personalidade
do Nu, que procura escapar-se da realidade, suspender-se infinitamente. A presenca dos
espelhos hexagonais também surge repetidamente, enquanto figura natural que ocorre em
toda a natureza, significa a harmonia entre opostos (as fragmentacdes do protagonista). A
escolha da introducdo de espelhos ao longo do filme prendeu-se igualmente com a
multiplicidade de personalidades em que o protagonista se desdobra, sem que se fixe em
nenhuma delas: “A imagem de um espelho ¢ fugaz e o reflexo ndo se retém” (Fontcuberta,
p. 30).

A montagem simbdlica enunciada por Pudovkin diz respeito a uma qualquer
“referéncia metafdrica estranha a agdo principal” (Grilo, 2007, p. 92), e neste caso
incluimos imagens que sugerem os diversos tipos de personalidades retratadas; o plano
da teia e o da aranha, que refletem o tipo predador, o “Manuel”, que se veste inteiramente
de preto e usa um chapéu. Por sua vez, a utilizacdo da montagem contrastada pretendeu-
se, logo no plano de abertura, quando surge uma minhoca a contorcer-se e, logo de
seguida, cortamos para a imagem do nosso protagonista: obtemos dois elementos de
natureza diferente, confrontando-os, mas relacionando-os com as suas proprias
idiossincrasias.

Procurdmos também inspiracdo na proposta por Eisenstein, que considera o
choque/conflito decorrido da justaposicdo de imagens, principalmente na montagem
ritmica, que trabalha os diferentes tempos dos planos, e como 0 movimento do objeto
dentro do quadro influencia o da montagem (Eisenstein, 1977, p. 75). Exemplo disso €
quando passamos de um movimento descendente para outro descendente, ou quando as
personagens vagueiam no inicio, a diferentes ritmos, numa direcdo desconhecida; além
disso, também considerdmos a montagem intelectual, na qual “os sonos e harmonias

fazem ja parte de um universo de ideias e de conceitos” (Grilo, 2007, p. 99), ou seja, este
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tipo de montagem sugere uma intervencdo, cuja intencdo seja a de uma totalidade nas
partes, que a superestrutura do filme esteja presente nas relacGes entre planos e
sequéncias. Por exemplo, a paisagem queimada da Serra do Acor relembrando os
incéndios ocorridos a 15/16 de outubro impregna um sentido reflexivo enquanto
acontecimento historico e, a0 mesmo tempo, agregador de um estado psiquico devastado
do nosso protagonista.

Além disso, os sons da floresta e 0 uso de uma banda sonora com pouca varia¢do
ritmica adicionam significado a intencdo de um loop imersivo e infinito, em que a acao
decorre de forma tdo alucinatoria, entre o sonho e a realidade, que se torna impossivel
distinguir se estamos numa dimensdo ou noutra. Lembremos a cena final do filme
“Inception”, em que 0 pedo ndo para de rodar, tornando-se indistinguivel a vigilia e o
onirico: “uma sobreposicao de dimensdes na mesma dimensdo, uma intriga visual” (ibid.,
p. 147). Para Eisenstein, a montagem deve sugerir formas de representacdo de “Camadas
mais profundas da psique de modo a estabelecer a relagéo «quente», «emocional», «viva»
que a estética deseja” (Xavier, 1983, p. 177).

Segundo Epstein, o cinema possui essa capacidade de “descoberta de um mundo
completamente novo” (Grilo, 2007, p. 55), de nos revelar “insuspeitas naturezas e
desconhecidos universos (...) ¢ o mais potente meio de poesia, 0 mais real meio de irreal,
surreal” (ibid., p. 56) e, no limite, a cada plano, corresponde “um estado de alma” (ibid.
p. 49).

A propdsito da importancia do plano, Jodo Mario Grilo (2007) explicita a nitida
tendéncia para a “uniformizacdo tecnoldgica em detrimento da diversidade estética” (p.
32). “O plano ¢, entdo, a consciéncia do cinema”, o “ventilador essencial do processo de
expressdo filmica” (p. 32), ndo sendo aconselhavel sacrificar 0 seu potencial para o
reduzir a qualidade técnica o que, hoje em dia, se tornou imperativo em qualquer
produgdo audiovisual, em detrimento da “dimensdo imagindria” do plano, que €, na
verdade, a esséncia que permite a criagdo livre e genuina.

Procuramos assim possibilidades de representacdo do monologo interior do
protagonista, e em alguns casos ndo conseguimos libertar-nos do diadlogo que é, neste
caso, um mondlogo enunciado em voz alta do eu para si mesmo ou para 0s seus multiplos.
Entendemos a dificuldade em representar a “desordem do sentimento, pela forma de uma
sintaxe que quase tudo (...) opde a logica do discurso exterior” (Grilo, 2007, p. 142).
Exemplo disso é quando o confronto dos multiplos ocorre, ha uma sobreposigéo de falas

crescente, tornando-se impercetivel quem possui razdo ou quem efetivamente sai
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vencedor desse conflito: “Iludiste-me para proteger o pouco que ainda sobrava!”; “A
pequena luz guardada no recanto do desejo” e “A tortura perfeita do tempo...”. Neste
caso, parece haver dentro de cada personalidade um movimento proprio, uma cadéncia
peculiar, um ritmo Unico, ao mesmo tempo que observamos planos intercalados do “Nu”
coberto de espelhos.

Reconhecemos a importancia de construir estados de alma interiores através do
espaco, dos objetos, da musica, da performance impassivel, dos sons e harmonias

dominantes:

Criar uma intimidade quase fisica com o representado, na revelacao e transicdo de um «processus
interior» que torna homdlogas, empaticas, as relagdes entre personagem e espectador (Grilo, 2007,
p. 142).

Jodo Mério Grilo relembra o rosto de Diane Tremaine em “Angel Face” do
realizador Otto Preminger (1953), e como este consegue unificar “a
ambiguidade/neutralidade do seu retrato exterior com a amargura heroica de uma
interioridade atormentada por fantasmas invisiveis” (2007, p. 143).

“Como diz Freud, inconscientemente todos noés pensamos em sobreviver como
espectadores de nossa propria morte” (Giddens, 2002, p. 51) e 0 nosso protagonista
encontra-se num estado de plena dissociacéo de si, um estado que é descrito, no livro, de
forma altamente depressiva e melancoélica. “No luto ¢ o mundo que se tornou pobre e
vazio; na melancolia é o proprio ego” (Freud, 1914-1916, p. 246). A insatisfacdo consigo
mesmo, a sua autoconsciéncia de identidade € a caracteristica mais proeminente da
melancolia (ibid, p. 248).

Dificil €, pois, criar “um cinema sensivel ao corag¢dao” (Grilo, 2007, p. 144),
unificando, através do sentimento, personagens e espaco. Um cosmos revelado atraves de

diversas ambivaléncias, de elementos de natureza distinta, “a ilusdo de uma continuidade

mental a custa de uma descontinuidade percetiva” Grilo, 2007, p. 163).

4. O duplo, os multiplos

Ocorre, no nosso protagonista, a passagem de um antes a um depois, ele
transforma-se: torna-se outro em si mesmo. “Aquilo que o cinema deve alcangar ndo ¢ a

identidade de uma personagem, real ou ficcional, através dos seus aspetos objetivos ou
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subjetivos. E o devir da personagem real, quando se pde ela propria a ‘ficcionar’

(Deleuze, 2006, p. 96).

Cada individuo é como que atravessado por um processo de subjetivacdo que consiste huma
passagem ao seu duplo, que o faz transitar de um papel para outro, sendo neste transe, neste
movimento de passagem, que consiste o ritual, com os seus cddigos, gestos e palavras, que
medeiam o0 espaco entre os dois planos do sagrado e do profano (Mendes, 2016, pp. 158-159).

Como dois gémeos idénticos, as personalidades de Rui trespassam o ecrd e
interpelam-nos com o rosto semelhante, mas atitudes dispares: “sdo iguais e, no entanto,
sdo diferentes. Parece uma fraude, uma manipulacdo da imagem. E o intervalo que se
situa entre a mentira e a verdade” (Gil, 2005, p. 80). Neste caso, trata-se de um
desdobramento de uma pessoa em multiplos eus, devido a dissociacdo de si, € a poténcia
do falso, ancorada numa descrigio de espelho e duplo. E a conclusdo de Ferdinand em
“Pierrot Le Fou”, apds resumir o conto “William Wilson”, de Edgar Allan Poe a
Marianne: “Estamos na época dos homens duplos. Ja ndo precisamos de espelhos para
falarmos sozinhos”. Os multiplos de Rui sdo, ao mesmo tempo, camplices, escravos,
solitarios e absolutamente interdependentes; um desprende-se do chapéu e, logo a seguir,
outro incorpora-o.

O tempo pode ser entendido como eventos descontinuos, sendo que nenhuma
sequéncia seja diretamente sustentada, justificada; regemo-nos por blocos temporais
orientados por uma irracionalidade, uma alucinagdo, procurando conferir a acdo um
carater intemporal. O objetivo é provocar uma ressonancia entre 0s critérios pessoais
projetados e a realidade filmica, enriquecer a percecao sensorial do espectador numa
dialética densa, dindmica e inteligivel e, a0 mesmo tempo, indizivel e indecifravel. E criar
uma atmosfera, “concreta, abstrata, visual, sonora, ativa ou passiva faz sempre parte do

cinema enquanto expressao essencial de qualquer coisa” (Gil, 2005, p. 33).

O duplo é o nosso aspeto imaterial: vemo-lo como um reflexo de nés mesmos na superficie da
agua ou num espelho. E o duplo que marca a individualidade do nosso ser, é ele que dita o tom
das nossas personalidades, dos nossos gostos e desgostos, a qualidade da nossa expressdo. O duplo

€ 0 nosso ser no mundo (Mendes, 2016, p. 160).

Ao longo do filme optamos por incluir diversos planos de mascaras, demonstrando

como estas fazem ostensivamente parte da experiéncia humana de socializagdo e de
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encontro com o outro. “As mascaras sdo arrancadas para mostrarem um rosto nu; na
realidade, os rostos sdo desembaragados das suas identidades de modo a permitir que
reine superiormente uma outra identidade que é uma identidade de ninguém, da
responsabilidade de ninguém e a cargo de ninguém” (Bauman, 2005, p. 58). E nesta
dissolucdo, que procuramos centralizar a selecdo dos planos em questdo, como, alias,
temos vindo a desenvolver ao longo do presente trabalho: a ideia de um processo de
construcdo de uma identidade que ndo é estanque, amplamente nitida, mas que se deve
basear numa “individualidade mdével, que cada um, mais ou menos conscientemente, deve

escolher para si, reformulando-a” (Xavier, 1983, p. 302).

Também Schrader nos permeia com a sua Vvisao sobre as méascaras, constatando que as
mascaras justas sdo como:

as flores, os pores-do-sol, as melodias arrancadas de cérebros problematicos e de fios de arame,
cobrindo-nos adequadamente o rosto anatémico da natureza; palavras e dogmas sdo outras mascaras, atras
dos quais também nos podemos aventurar no palco; é a vida a dar expressdo a vida, transformando

movimentos difusos em imagens claras (1988, p. 128).

O cinema permite elucidar e complicar a imagem do préprio real; permite ao
espectador uma experiéncia altamente imersiva e multissensorial, passando de visionador
avisionario (Deleuze, 2006, p. 34). A montagem proporciona uma verdadeira experiéncia
dos sentidos, sustentando a forma poética do cinema, capaz de dar as coisas pequenas,
banais, do quotidiano, uma forca e sentimento incomensuraveis, o que levou Balazs a
definir o cinema como “meio de expressdo poético gragas a grande diversidade dos seus
meios formais” (Gil, 2005, p. 62). Neste sentido, o realizador consegue revelar a natureza
das coisas, “porque o cinema tinha a capacidade de ultrapassar uma representagao

superficial da realidade” (ibid., p. 62).

A meta [da arte] consiste em proporcionar uma imagem da realidade, em que a oposicdo do
fendmeno e a esséncia (...) se resolva de tal forma que, na impressdo imediata da obra de arte,
ambos coincidam numa unidade espontanea, que ambos formem para o recetor uma unidade

inseparavel (Lukéacs, 1966, p. 20).

5. O cinema experimental

O primeiro trabalho para a sistematica

conceptualizagdo do cinema € a solidariedade estrita
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entre uma certa forma de movimento e o estilo que a
atualiza. Os movimentos que o cinema ativa ou
realiza (...) sdo formas que emergem de um estilo,
movimentos  transcendentais  extensiveis,  por

exemplo, a obra de um cineasta. (Grilo, 2007, p. 30)

A estratégia criativa que optamos por explorar no nosso projeto situa-se no campo
do cinema experimental. Assumidamente difusa, a no¢do de cinema experimental
encontra na sua fluidez o amago para reagir e diferenciar-se perante o cinema mainstream.
Se assumimos, a partida, que optamos por um estilo manifestamente ousado
criativamente, que questiona as premissas formais do cinema em termos de libertacéo, é
sobretudo pela subjacente escassez de meios materiais. Reconhecendo as condi¢des de
producdo como precarias, podemos alcancar vantagem na autenticidade do registo.

Procuramos assim, marcar um estilo, delinear uma viséo individual, vociferar uma
assinatura, com o objetivo de almejar a originalidade e de combater a falta de recursos,
pelo menos numa fase precoce do projeto. Como delineia Nogueira (2010a), algures entre
0 cinema experimental temos diversos subgéneros: o filme-ensaio, poema visual ou
cinepoema, trancefilm ou psicodrama, o diario cinematografico. A nocdo de cinema
experimental permite albergar as estratégias que unem estes subgéneros, para coincidir

num estilo que pretende ser, no limite, desconstrutivo.

A tensdo que sempre existe entre 0 cinema e 0 mundo (ou mundos) que ele representa afasta-se
frequentemente da racionalidade e da evidéncia para colocar em relevo categorias estéticas
normalmente negligenciadas: o acaso, o aleatdrio, a rutura, a desconstrugdo, a repeti¢do, a

redundancia, a alucinacéo ou a fantasia. (Nogueira, 2010a, p. 122)

A percecdo digital trouxe de volta a experiéncia sinestésica, de forma que a
panoplia de discursos que circulam na atualidade, propdem formas de atingir a fusdo de
todos os sentidos. Com as tecnologias digitais, as solucdes expressivas sdo facilmente
expandidas, existindo espaco para uma criagdo que se quer livre dos moldes
convencionais.

Segundo Nogueira (2010a), o cinema experimental possui um passado itinerante:
foi este que mais frequentemente se integrou nos diversos nucleos do circuito artistico:
galerias, exposi¢Oes, museus, integrado em cole¢des ou promovido em festivais, por

exemplo (p. 116).
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Naturalmente, a definicdo do cinema experimental ndo é uma tarefa facil, dado
que a sua designacao acolhe obras distintas entre si, mas que se assemelham numa procura
pelo fragmento, pela instabilidade e inquietagdo formal, de maneira a desafiar a
inteligibilidade do contetdo. Nogueira (2010a) constata a propensdao do cinema
experimental se expandir para uma criagdo “iminentemente conceptual, ou Seja, um
cinema de ideias, mais do que um cinema de situacGes, de personagens, de imitacdes ou

de representacdes” (p. 115).

[O cinema experimental é] uma forma de expressdo que existe na margem (das grandes e
dominantes correntes estéticas), na periferia (em relagdo aos nucleos comuns de exibigdo) e na
singularidade (em comparagdo com a adesao plural — de publico e de produtores — do cinema mainstream)
(Nogueira, 20103, p. 116-117).

O cinema experimental manifesta-se em escassas condi¢cdes de producdo:
comumente reduzidas ao préprio realizador, baixos orcamentos quase sempre
autofinanciados, em contraste com o grande nimero de pessoas envolvidas em equipas
numa producdo cinematografica e o0s investimentos milionarios associados. Por
conseguinte, este estilo experimental concorda com uma atitude desafiante e de
irreveréncia ao préprio mercado, as perspetivas em vigor, numa légica sem tradicdo, de
constante rutura, preocupando-se com a expressao artistica genuina.

A recusa ou, pelo menos, questionamento das formas vigentes fazem com o que o
discurso do cinema experimental pareca, muitas vezes, incoerente e de dificil
inteligibilidade, sendo que muitas das dificuldades provém de preconceitos e esteredtipos
associados a estes trabalhos audiovisuais. Contudo, é precisamente nessa rutura estética
que o discurso experimental expande as suas possibilidades expressivas, convocando
novas formas de interpretacdo. “Esta desordem que o cinema experimental parece
instaurar nos regimes retéricos e semidéticos partilhados é muitas vezes consequéncia de
uma vontade deliberada de frustrar as expectativas ou provocar a inquieta¢do do publico”
(Nogueira, 20104, p. 119).

Se de género podemos falar, ndo deixa de ser verdade que se trata do género mais eclético (pela
multiplicidade morfoldgica que as suas obras assumem) e heterodoxo (pela fuga constante a

qualquer estabilizagdo doutrinaria) de entre todos (Nogueira, 2010a, p. 120).
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6. Mise-en-scene

“A mise-en-scene inclui o que a audiéncia consegue ver, e a forma como é
convidada a ver” (Gibbs, p.5); ou seja, a organizacao dos elementos visuais, que incluem
guarda-roupa, décor, e as préprias personagens em relacdo com o espaco. De facto, a
mise-en-scéne também concerne a performance, “a agao ¢ o significado que esta possa
ter. (...) Uma grande dose de significancia pode ser atribuida a forma como uma fala ¢é
proferida, ou se o ator estiver a olhar para determinado local” (Gibbs, p. 12).

A camara realiza o trabalho do enquadramento, enquanto a banda sonora é
utilizada ndo s6 “para sugerir interioridade, mas também para refor¢ar a ambiguidade:
incorporar a diferenga na semelhanga, ser o mesmo e o outro a0 mesmo tempo”
(Hutcheon, 2006, p. 174), despertando no espectador diversos sentidos de imerséao ativa
e hermenéutica no processo de criacao do sentido.

O som unifica as sequéncias imagéticas, reforcando a continuidade temporal,
quando h& cortes na imagem, o som permanece (Bordwell e Thompson, 2001, p. 265).
No nosso prototipo, destaque para o som das cascatas, da floresta e 0 som do espanta-
espiritos). Outro conceito é o de sound bridge, que une imagens com descontinuidade de
tempo e/ou espaco, suavizando a sua transi¢do (Bordwell e Thompson, 2001, p. 290).

No que diz respeito as possibilidades crométicas, procedemos a alteracdo em pos-
producdo da tonalidade das imagens, nomeadamente a aplicacdo de filtros e reducéo da
saturacdo, com o intuito de transmitir um ambiente sombrio, condizente com a ontologia
fragmentada da personagem.

Consideramos igualmente a importancia de dar a ver a vida mental da
personagem, o seu interior, 0s seus sentimentos e angustias. Neste caso, lembramos a obra
marcante “Meshes of the Afternoon”, de Maya Deren, cujo retrato da existéncia mental
foi assumido como mateéria cinematogréafica.

Novas dimensdes e inquieta¢bes discursivas sdo criadas para ilustrar uma visao a
partir do interior, uma visao que torna impossivel distinguir o sonho da vigilia, o passado
do presente. Prova disso é o guarda-roupa, que varias vezes é alterado no protagonista,
para precisamente dar a conhecer as diversas divisdes do ser em multiplas personalidades,
cada uma com a suas idiossincrasias que lhe ddo um poder Uinico. “Rui”, o real, que possui
uma camisa colorida, calgas pretas e botas; “Manuel”, que se veste inteiramente de preto,

com chapéu; “A Crianga”, que veste uma camisola do pijama beje e usa calgas pretas
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arregagadas, ¢ o “Nu”, completamente despido. As quatro personalidades tendem a
convergir e a mostrar as suas semelhancgas, 0s seus encontros, atingindo um ponto de
confluéncia que efetivamente parece formar uma identidade nova, da qual pouco se sabe.
A intencdo é exatamente provocar a multiplicacao e confundir qualquer referéncia mental,
identitaria, geografica e temporal das diversas personalidades (chamemos-lhes
personalidades, ao invés de personagens, por considerarmos mais assertivo).

Ao pensarmos na obra Jean-Luc Godard, um verdadeiro criador provocador das
formas cinematograficas, capaz de submeter o cinema a um auténtico “questionamento
estético, politico ¢ filosofico permanente” (Nogueira, 20103, p. 153-154), destacamos a
intencdo de colocar a paisagem ardida da Serra do Agor, como gatilho de uma memoria
coletiva dos incéndios de 15 e 16 de outubro de 2017 que assolaram a Serra do Agor,
arruinando a paisagem verde, e dando lugar a um cenario apocaliptico de destruicdo e
morte. Ao permitir a reflexdo dos acontecimentos ocorridos, fazendo coincidir o centro
6tico da paisagem, o espectador consegue relacionar uma memoria coletiva recente, e ao
mesmo tempo, pode igualmente fazer uma ligagcdo paralela com as diferentes
personalidades do protagonista, sobre a sua existéncia e a sua morte, através de um cariz
algo poético e distopico. A ideia é salientar e “maximizar o mistério da existéncia;
descartar todas as interpretacdes convencionais da realidade” (Schrader, 1972, p. 153).
Segundo Schrader, o estilo transcendental aproxima-nos “do siléncio, da imagem
invisivel na qual as duas linhas paralelas da religido e da arte se encontram e
interpenetram” (ibid., p. 169).

Esta vontade de ultrapassar o particular, de ver na esséncia do ser algo comum ao
espectador e passivel de identificacdo € o nosso objetivo Ultimo com a realizacdo do
prototipo em questdo. A vontade € a de dar continuidade a projetos semelhantes, que
permitam cumprir a ambicdo derradeira, a de criar arte que aspira a transcendéncia, a de
procurar conhecimento sobre o mistério da vida e da existéncia. E se nos disserem que de
transcendéncia é problematico falar, entdo procuremos a abstracdo, essa vontade catartica
de imersdo num plano que nos permita refletir sobre as mais profundas questdes da
existéncia.

A subjetividade de Rui contamina a objetividade do filme; a paisagem ja ndo é a
mesma; € preciso procurar ndo apenas centros geomeétricos, mas centros de percecao.
Procuramos a passagem por trés estagios: o homem na paisagem; a paisagem do homem;
e o0 homem-paisagem, fundido na natureza, materializado pelo plano em que o

protagonista se encontra deitado com uma planta a crescer-lhe dentro da boca. Esta
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imagem torna-se um subtexto que suporta a dimensdo do invisivel (a aceitacdo das
maltiplas personalidades, aparentemente de naturezas distintas, mas que, quando
conjugadas e integradas, contribuem para a esséncia deste ser retratado). A intengdo é
realizar um elo de ligacdo com o cinema que nos propusemos realizar que, ao libertar-se
das limitacBes desnecessarias impostas, o individuo consciente torna-se um parceiro de
criacdo, em vez de um prisioneiro da criacdo (...) abrindo caminho para uma fonte de
intuicdo, criatividade e inspiracdo” (Cleary, 1991, p. 2).

Procedeu-se a realizacdo de um guido literario, com as descri¢@es das sequéncias
que véo ser adaptadas ao ecrd. Neste guido explica-se o0 que se observa, mas sem
descricdes de carater excessivamente técnico. No guido técnico detalham-se os planos da
camara, nos quais se especifica também a ordem dos mesmos, 0s esquemas nos quais
estdo as posicdes da camara para se saber onde se encontra a linha de acdo, para que a
ideia seja mais facilmente visualizada e também para favorecer e tornar mais eficiente a
planificacdo e producéo.

O guido técnico especifica também as lentes utilizadas, os angulos e posi¢des de
camara e a descricdo do que aparece no ecrd. Além disso, faz vérias referéncias ao som.
Assim, o guido técnico permite uma ideia das técnicas utilizadas e revela-se muito util
durante as gravacgdes, dado que contém a informacédo sobre todos os planos. Oferece as
indicacdes necessarias para realizar o projeto; contém anota¢des importantes sobre o texto
do guido literério.

Devido as limitacdes Obvias de equipa de producéo (que se reduziu apenas a mim
e ao ator), a cdmara permaneceu fixa em tripé, para a maior parte dos planos, utilizando
um estabilizador de méos para as sequéncias em movimento, que acompanham o
protagonista. A gravacdo numa resolucdo em 4k permitiu, em pds-producdo, criar alguns
jogos de escala e movimento, aumentando as possibilidades criativas e imaginativas. O
equipamento utilizado resumiu-se a duas Canon, uma 650D, e uma 7D, com as seguintes
lentes: macro EF-S 100mm f/2.8 e EF-S 18-135mm f/3.5-5.6; uma Nikon Reflex -
Nikkor 2000mm /11 e uma Panasonic Lumix G7, com as seguintes lentes: 14-42mm
/3.5-5.6 e 25mm f/1.7; um drone DJI Phantom 3; trés tripés; um estabilizador de méos;
um microfone de lapela Rode SmartLav+ e um gravador Zoom H1 V 2.0. O software de
edicdo utilizado foi o Adobe Premiere Pro CC 2018. Importante referir que o material
supra listado servira também para os projetos futuros da Guardians of Solitude, dai que a

nossa intencao seja de uma producéo criativa modesta, porque as condigdes iniciais serdo
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estas. N&o obstante, a ideia é a de expandir cada vez mais o &mbito de acao dos trabalhos
audiovisuais.

Por ultimo, relativamente as localizacGes escolhidas para a gravagdo, destaque
para a vila de Coja e para as aldeias de Foz d’Egua e Cerdeira, concelho de Arganil,
Cascata da Fraga da Pena e Mata da Margaraca, na Serra do Acor. Optamos por incluir
unicamente cendrios exteriores, de forma a contrastar com a carga emocional imanente
da personagem, cuja expressdo seria sufocada por cenarios interiores. O retrato de um
estado depressivo e melancolico pareceu conjugar-se harmonicamente com a presenca

constante de elementos naturais.

7. Futuros projetos

Mencionar apenas que, em relacdo a futuros trabalhos de adaptacdo, as obras que
temos neste momento em mente: “A Morte do Palhaco e o Mistério da Arvore”, de Raul
Brand&o e “a maquina de fazer espanhois”, de Valter Hugo Mae.

Raul Branddo pela importancia no campo existencialista, com uma tremenda
imaginacdo poética, centrado no mundo do sonho; é possivel imaginar as possibilidades
visuais da adaptacdo de uma obra cujas figuras grotescas seriam especialmente
interessantes. Segundo José Hermano Saraiva, no programa "A Alma e a Gente",
intitulado "Os Pobres de Raul Brand&o"®, o escritor caracteriza-se por uma “dimensdo de
si mesmo e da natureza, voltado para os outros, para os problemas sociais, inspirado num
neorrealismo com total empatia social, mas também apatia social, fixado na miséria
humana, divagando, angustiante e errante num soliloquio permanente, situando-se num
limbo de uma metafisica oscilante: “Viveste de sonho, tentas voltar a realidade — e a
realidade atira-te para o sonho. Se abres a boca para falar de amor, todos desatam a rir. A
realidade vinga-se” (1972, p. 44).

Especial destaque também para a obra “Aparicdo” de Vergilio Ferreira, cujo
impacto na nossa no¢do de autoidentidade se tornou incomensuravel, obra na qual se
dialoga uma incapacidade “de uma conciliagdo definitiva consigo mesmo, o homem
busca permanentemente um sentido para viver” (Cordeiro, 2001, p. 4), como podemos

apurar no excerto: “Como entender esta iluminagao que sou eu, esta evidéncia axiomatica

8 [Luso Livros]. (2016, setembro 16). “Os Pobres” de Raul Branddo [Ficheiro de Video]. Obtido
em 5 de setembro de 2018, de: https://bit.ly/2XxLZSvV.
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que é a minha presenca a mim proprio, esta fulguracdo sem principio (...) como pensar
que é nada?” (1971, p. 36).

Em “a maquina de fazer espanhois”, a questdo do outro e do seu lugar na nossa
autorrealizacdo é particularmente interessante, sendo que as possibilidades quimericas de
uma procura do sentido residem eventualmente no dominio da intersubjetividade, nos
processos de comunicacdo e da liberdade no dominio da individualidade; a obra implica
igualmente “0 pensamento da heteronomia numa agéo de transcendéncia sob o signo da
interrogacdo” (Cordeiro, 2001, p. 3), como podemos Vverificar, no seguinte excerto:
“depois percebi uma delicadeza muito rara naquele jovem homem. Uma sensibilidade
grande que, mesmo nao me conhecendo, podia resultar num carinho genuino” (2010, pp.

36-37).

Conclusoes

Maquina de efeitos, a realizacdo maior do cinema
seria entdo esse efeito-sujeito: a simulagdo de uma
consciéncia transcendente que descortina 0 mundo e
se V& no centro das coisas, a0 mesmo tempo que
radicalmente separada delas, a observar o mundo
como puro olhar (Xavier, 2003, pp. 48-9).

“Quem sou eu, ¢ qual o meu lugar no mundo?” Esta pergunta que vem
acompanhando as possibilidades de investigacdo deste trabalho de projeto concilia
inevitavelmente experiéncias da vida do sujeito com a narrativa da autodescoberta. O
sujeito constrdi e molda a sua autoidentidade reflexivamente, consoante as contingéncias
apresentadas. Este empreendimento deve ter uma confianca base como estrutura
constitutiva, de forma a dar espaco a liberdade criativa que emerge dessa unidade

diferencial contra o pano de fundo de um mundo ambiguo.

O dispositivo cinematografico liberta os nossos sentidos, “revela o mundo noutra
escala e descobre-nos a vida secreta que se tece a nossa volta e em nés, ganhando
expressdo nas formas instaveis, fora da nossa consciéncia” (Xavier, 2003, p. 42). O
espectador é confrontado com imagens que, a0 mesmo tempo, 0 aproximam e afastam do
que Ihe é familiar, proporcionando-se uma auténtica contemplacdo visual que da lugar a

reflexdo. O cinema, e a arte em geral, possui essa forca de envolver, de causar imersao
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espontanea e respostas emocionais na mente do espectador, cuja atencdo se foca nesse
objeto artistico. Ao facultar uma experiéncia de relacdes, 0 filme “resume as premissas
dessa exploracdo continua das maltiplas dimensdes da vida mental, onde se mistura o
onirico com o real, bem como o desejo e os seus simbolos com a deriva identitaria”
(Nogueira, 20104, p. 149).

A imagem filmica caminha nos intersticios do nosso ser, e contribui amplamente
para alargar o nosso espetro criativo; ela ¢, ao mesmo tempo, “um devir de expressao e
um devir do nosso ser” (Yakhni, 2001, p. 17). E pelo reconhecimento de uma
singularidade particularmente marcada na intuicdo artistica que a criacdo pode entrar no
dominio da universalidade; perceber o lugar do outro, o espectador, no processo, € a
pedra-de-toque de uma expressao que realmente atinge e toca outra alma. “Toda a
representacao artistica auténtica ¢ ela mesma e o universo” (Yakhni, 2001, p. 41).

E o espectador que atualiza constantemente os enunciados que o filme sugere,
conforme 0s mecanismos que possui e que ndo sdo independentes da sua experiéncia
singular. E na intersubjetividade que a obra dialoga: “A unidade da obra de arte ¢, assim,
o reflexo do processo da vida no seu movimento e na sua concreta conexao animada”
(Lukacs, 1966, 22).

O cinema cria um universo proprio em que as sementes da realidade e ficcéo se
incorporam numa simbiose autbnoma. A arte do cinema permite que o artista decida a
forma como apresenta as estruturas formais numa poética visual que luta constantemente
contra a banalizacdo e pelo efeito de permanéncia na memoria coletiva. Porém,
efetivamente, “nenhuma determinacdo técnica, nem aplicada (psicanélise, linguistica),
nem reflexiva, basta para constituir os conceitos do cinema” (Deleuze, 2006, p. 357).

Defendendo uma abordagem democratica da arte, a proposta da nossa plataforma
digital propde-se adaptar trabalhos de outros criadores, sendo que reconhecemos o lugar
privilegiado da comunicacdo entre partes no processo de adaptacdo cinematografica. O
Nnosso projeto possui como inspiracdo o cinema experimental, enquanto desafiador das
normas vigentes, sobretudo porque propde ao espectador uma “ativa participacdo na
decifracdo dos sentidos Ultimos e multiplos de cada obra. (Nogueira, 2010a, pp. 119-120).

As imagens ressoam numa inteligibilidade propria proporcionando uma
experiéncia de absorcdo enquanto levitam nessa sensacdo vertiginosa de suspensdo. A
este objetivo se propde 0 n0sso projeto: trazer “uma presenca perturbante de vidas libertas
do seu destino” (Bazin, 1990, p. 29), permitir ao espectador regressar a sua vida com

maior consciéncia de si e do mundo ao seu redor, uma experiéncia que desafia a sua
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consciéncia enquanto ser contingente. Destacamos a relevancia de viver de acordo com
0s instintos que preenchem vazios.

Bauman afirma, e nds ndo poderiamos concordar mais: “O amor ¢ semelhante a
transcendéncia. E apenas outro nome para o impulso criativo, e como tal é repleto de
riscos, como o sdo todos 0s processos criativos, que nunca tém a certeza do lugar em que
vao terminar” (2005, p. 70). Se o existencialismo propde que cada um de nds encare a
responsabilidade de um projeto de vida que depende inteiramente da nossa vontade,
procuremos transcender 0s constrangimentos, atraves da autocriacdo, ultrapassando a
particularidade de se ser um individuo com uma identidade fixa, resignada as
contingéncias. Consideramos a importancia do sujeito se diferenciar de si mesmo,
projetar-se para fora de si e realizar o que, afinal, é realmente intrinseco e inerente ao ser

humano: criar.
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