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EDI TORI AL

O cinema é uma forma de habitar o muridodela o que vemos, o que lembramos e
aquilo que imaginamos sobre 0s espagos que nos sustemtaouietam. Este volume
deVARIA relne um conjunto de perspetivas criticas e artisticas que tratam o territério
ndo como pano de fundo, mas como forcgolitica, afetiva e profundamente
cinematografica.

Nostextosque abrem a coletédnea, o cinema surge como cartégrafo das geografias em
transformacdo: dos lugares marcados pela clausura e pelo controlo as expansfes
subjetivas; das cidades que guardam memorias as cartografias emocionais inscritas no
corpo. Estas reflées mostram como o cinema nao apenas retrata o mmadotervém
nele desafiando os limites das fronteiras, sejam elas literais ou simbdlicas.

Os contributos que se seguem alargam este campo de debate, interrogando como a
histéria circula, como o poder se inscreve nos corpos e como a propria interpretacao se
torna territorio de disputa. A prética artistica integra esta discussao enquanto edgerién
e gestoreinventar o solo que pisamos é também projetar novos futuros.

O volume termina com olhares que convocam herancas estéticas, memorias e
responsabilidades narrativas. Textos distintos que convergem numa mesma certeza: o
cinema da forma aos lugares que tememos, aos que desejamos e aqueles que procuramos
compreender.

Convidamos, por isso, 0 leitor a percorrer este confimtextoomo uma paisagem
de encontrosentre corpos e histoérias, entre imaginacao e chdo. Pensar o cinema €, afinal,
pensar o territorio: mutavel, disputado e sempre em movimento.

A Direcdo da C&T

* k k k%

Cinema is a way of inhabiting the world shapes what we see, what we remember,
and how we imagine the spaces that sustamd unsettle us. This volume o¥/ARIA
brings together a range of critical and artistic perspectives that treat territory not as a
backdrop, but as a foregolitical, affective, and profoundly cinematic.

In the essays that open the collection, cinema emerges as a cartographer of
transforming geographies: from spaces marked by confinement and control to movements
of subjective expansion; from cities that preserve memory to emotional cartographies
inscribedupon the body. These reflections show that cinema does not merely depict the
world - it intervenes in it, challenging the limits of borders, whether literal or symbolic.

The contributions that follow broaden this field of inquiry, exploring how history
circulates, how power is inscribed in the body, and how interpretation itself becomes a
contested terrain. Artistic practice enters this discussion as both experiencestangl ge
to reinvent the ground beneath our feet is also to envisage new futures.

The volume concludes with perspectives that evoke aesthetic legacies, memories, and
narrative responsibilities. Distinct texts converge on a single conviction: cinema gives
shape to the places we fear, those we desire, and those we strive to understand.

We therefore invite readers to traverse this collectbriexts as a landscape of
encounters between bodies and histories, between imagination and ground. To think
through cinema is, ultimately, to think through territory: mutable, contested, and always
in motion.

C&T Editorial Board
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PREFACIO

A presente coletaneantitulada VARIA reune abordagens criticas e criativas que
exploram o cinema como espago de experiéncia, confronto e imaginacéo territorial. Os
artigos que abrem o volume interrogam como imagens filmicas descrevem, representam
e transformam geografias do mundo contemparame clausura politica as expansoes
subjetivas, das cidades que guardam memorias as cartografias emocionais inscritas no
corpo.

Carla Verdugo discute as imagens de confinamento no cinema de Jean Genet,
examinando o territério de reclusdo como espaco simbdlico e politico. A dimenséo do
extremo surge tambéma analise de Aurélien Gras e Gerusa de Alkmim Radicchi sobre
a Antartida no audiovisual do século XXI, onde se cruzam autorrealizacao,
espiritualidade e subjetividades femininas. Noutro enquadramento, Azeez Akinwumi
Sesan e Adewale Christopher Oyewo a&fin sobreNation Under Sieg¢2013) de
Pascal Amanfo, destacando o cinemiao discurso ideoldgico na gestao do conflito com
o Boko Haram,enquantorevelam as tensdes entre nacdo, comunicacao politica e
violéncia.

Cristiane Alves de Oliveira cents®e no papel do cinema na construcdo da memaria
urbana, observando como a cidade se torna imagem e testemunho histoérico. Ja Carlos
Jorge Fernandes abor@s Banshees of Inisher{@022) como territério de encontr@
desencontre entre espécies, problematizando fronteiras e continuidades entre o humano
e 0 ndehumano. Seguesse aindadois contributos que analisam processos de leitura e
significacao: Carla Nunes, ao estudar pensamento critico e literacia visiéseta
1880, e Adriana Falqueto Lemos e Emerson José da Silva, ao investigar alegorias biblicas
inscritas nas interpolacdes lslemortality (2022).

O Ensaio Artistico de Romy Castro apresenta uma pesquisa in situ que procura novas
formas de olhar através da terrgesto criativo que se desdobra Hrdrevista a artista,
em reflexdes sobre territério, corpo e prateanstalacéo artistica

O Cadernoi VIII Encontro Internacional Cinema & Territério amplia o foco para
a obra de Ingmar Bergman e suas ressonancias politicas e simbolicasPéeria
Matesanz explora espacos da autoficcdo no continuo filitecario bergmaniano;
Anténio Rebelo examina os efeitos da censura portuguesa dos anos 60 na circulacao das
suas obras; Grécia Paola discute poder, doenca e finitude enquanto territérios;d® corpo
Maria Eduarda dos Santos prop&e um ensaio psicanaliticoSuohata de Outon@nde
o espacdilmico, também se revela como lugar de trauma e vinculo afetivo.

O volume encerra, n€aderno A Margemo, com a recenséo critica de Liliana
Rodrigues ao livr@® longo rio Dnieprede Carlos Nogueira Fino, tornando evidente que
revisitar os territérios da historia a forma como sdo narradggermanece um gesto de
responsabilidade cultural.

Com estes contributopretendese constuir um panorama plural sobre o cinema
enquanto dispositivo territorial: uma arte que inscreve corpos no mundo, que regista
memorias em transformacéo e que continua a desencadear novas formas de pensar o
espaco que habitameseal ou imaginado.

A Direcdo da C&T
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PREFACE

This collection, entitled VARIA, brings together critical and creative approaches that
explore cinema as a space of experience, confrontation, and territorial imagination. The
opening articles of the volume question how filmic images describe, represdnt, a
transform the geographies of the contemporary wibrfcbm political confinement to
subjective expansion, from cities that preserve memories to emotional cartographies
inscribed on the body.

Carla Verdugo discusses images of confinement in the cinema of Jean Genet,
examining the territory of reclusion as a symbolic and political space. Extremity also
emerges in the analysis by Aurélien Gras and Gerusa de Alkmim Radicchi of Antarctica
in twentyfirst-century audiovisual work, where sefalisation, spirituality, and feminine
subjectivities intersect. In a different context, Azeez Akinwumi Sesan and Adewale
Christopher Oyewo reflect omNation Under Siege(2013), by Pascal Amanfo,
highlighting chema as an ideological discourse in the management of conflict with Boko
Haram, while revealing tensions between nation, political communication, and violence.

Cristiane Alves de Oliveira focuses on the role of cinema in the construction of urban
memory, observing how the city becomes both image and historical witness. Meanwhile,
Carlos Jorge Fernandes addresBbe Banshees of Inisher{2022) as a territory of
encounteri and disconnectiori between species, problematising boundaries and
continuities between the human and the -haman. The issue also includes two
contributions that examine processes of reading and mearakog: CarlaNunes,
through the studyf critical thinking and visual literacy iDesde 1880and Adriana
Falqueto Lemos with Emerson José da Silva, who investigate biblical allegories inscribed
within the interpolations dimmortality (2022).

Romy Castrobds Artistic Essay presents an
seeing through the eartha creative gesture that unfolds, in the accompanying interview,
into reflections on territory, the body, and installation art practice.

The Notebook VIII International Cinema & Territory Meetingxpands the focus to
the work of Ingmar Bergman and its political and symbolic resonances. Réga
Mat esanz expl ores spaces -lirfry@ntitnuoni; Antdhia on i n
Rebelo examines the effects of Portuguese censorship in the 1960s on the circulation of
his works; Grécia Paola discusses power, illness, and finitude as terrifatiesbody;
and Maria Eduarda dos Santos proposes a psychoanalytic eséayuom Sonatain
which filmic space is revealed as a site of trauma and affective bonds.

The volume concludes, in thi®©n the MargiwNot ebook, with Lili ana
critical review ofO longo rio Dniepreby Carlos Nogueira Fino, making evident that
revisiting the territories of histofiyand the ways in which they are narrateg@mains an
act of cultural responsibility.

With these contributions, we aim to construct a plural panorama of cinema as a
territorial device: an art that inscribes bodies in the world, records memories in
transformation, and continues to generate new ways of thinking about the spaces we
inhabiti whether real or imagined.

The Editorial Board of C&T
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Cine y territorio de encierro: Imagenes del cine de Jean Genet

Carla Verdugo SALINA?
Universidad de Valparaiso, Chile
salinas.carla@postgrado.uv.cl

Resumen:Esta propuesta tributa a la apertura interdisciplinaria ante la complejidad del
cautiverio humano como régimen de existencia que se formaliza en un estatuto territorial
y un repertorio de imagenes cinematograficas. Sobre la idea de encierro péggcana

de obliteracion a nivel discursivo, simbdlico y epistemolégico; en gran medidacibe

a partir de laexperiencia sensible del cine, cuyas padl@amagodgicas de figuracion
sintomética lo presenta y representa como un hecho irrevocable y no comoranah

un elemento de la historia. La inmovilidad del encierro inscribe el cuerpo al mandato de
la ley y en impracticabilidad del territorio; la abundancia de la imagen representacional
acota la posibilidad de pensarse a si. Para superar esta controgEngkrelato que
deserta del orden: El lenguaje cinematografico de Jean Genet desborda experiencia vital,
intelectual, hidiosincratica y una politica de uso y modelizacion del territorio de encierro
como unlugar global

Palabras clave:archipiélago carcelario, sentido de lugar, localidad, cergcgonalidad,
Jean Genet

Abstract: This proposal contributes to the interdisciplinary opening in the face of the
complexity of human captivity as a regime of existence that is formalized in a territorial
statute and a repertoire of cinematic imaggse logicof obliteration weighs on the idea

of confinement at a discursive, symbolic, and epistemological iergdhrgelyconceived

from the sensible experience of cinema, whose demagogic patterns of symptomatic
figuration present and represent it as an irrevocable fact and not as horede, as an
element of history. The immobility of confinement inscribes the body to the mandate of
the law and to the impracticality of territory; the abundance of representational images
limits the possibility of selfeflection. To overcome this contrition, a narrative arises that
deserts from the order: The cinematic language of Jean Genet overflows with vital,
intellectual, individual experience and a politics of use and modeling of the territory of
confinement as global place.

Keywords carceral archipelago, sense of place, locality, countdionality, Jean Genet

1 Jean Genet (1910986) Francia. Escritor, activista y figura emblematica de la disidencia sexual, politica

y penal. Desde la nifiez vivid cautiverio, de adolescente percibido como criminal adulto endurecido en
escenarios cargados de privaciones, castigasmaitilaciones, muertes, violencia sistematica y practicas

de sujecion entre pares. También derroteros errantes, fugas, sobrevivencia y mafia (White, 1993). En la
obra (teatro, novela, ensayo, poesia, cine) el contenido es deshecho por la imperturkdhiidigéncia

como estrategias de imaginacion y resistencia ante la estructura aniquiladora. Esté en el centro la sexualidad
activano contemplativa, mas tarde el activismo politico complement6 la anomia, la transgresion sexual y
el lenguaje blasfemo.

2 Becaria ANID ANID Folio: 21240850, Tesista Fondecyt Regular 1231324.
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Contexto y origen de estas ideas

Este articulo surge de las primeras indagaciones del proyecto doctoral titulado Ensayo
cinematografico. Ojo Cautivo, operaciones posibles de archivo y montaje. La
investigacién ensaya audiovisualmente la imagen aprisionada y puesta en el cine por
quienes An experimentado el cautiverio como régimen de existencia. Utiliza la escritura
audiovisual y elementos de la préactica cinematografica, procedimientos de archivo y
montaje con imagen y sonido. La produccién académica adyacente registra la relacion
entre irdividuos y cosas; humanos cautivos y muros, espacios delimitados,
representaciones, instituciones. Participa del desarrollo de los estudios interdisciplinarios,
incorporando aportes de disciplinas como antropologia, ciencias sociales, geografia,
historia, estética, filosofia, arte y cine, y construye nuevas metodologias para abordar
manifestaciones sociales, historicas y culturales.

Desde la investigacion artistica llevada a la practica en la ejecucion de obra, se destaca
la creacion como lugar de desarrollo para las sociedades, abriendo espacios de accion y
experiencia humana invaluable. Se aborda el cautiverio humano como régimen de
existencia, identificando un corpus cinematografico que agrupa obras, autores y
fragmentos, denominado Ojo Cautivo. La operacién interdisciplinaria hace resonar obra
y conocimiento, en tanto el conocimiento mismo es también abordado como objeto.

Esta configuracion permite explorar como han hecho cine quienes han vivido el
encierro; es decir, personas que han puesto su mirada y experiencia en la imagen
cinematografica, y como estas imagenes pueden embridar, desmantelar o desbordar el
encierro. La Istoricidad volcada sobre las imagenes abre modalidades donde la sociedad
puede enfrentarse a un tipo de orden y orientacidén (vida ética) cuya validez esta en
permanente cuestionamiento. EI método disputa las l6gicas de oclusion discursiva,
institucional yepistemoldgica, que producen una realidad social en la cual los relegados
al encierro y sus experiencias son invisibilizadas.

Pensar la experiencia contemporanea en relacion con la historia implica reconocer que
esta marcada por la exposicidn estética, en que las imagenes exceden los margenes de la
representacion y se presentan como despliegue de pensamiento, ideas y conocimiento
Las preguntas que guian esta investigacion se precipitan sobre los discursos, practicas y
aparatos conceptuales que constituyen ese estado de las cosas. En este plano, el ensayo
audiovisual implica que practicas estéticas y politicas del cine seanaglqd@ través
de la practica ensayistica, no confinada a la produccién de obra, sino como retorno sobre
el presente, en un ejercicio argueoldgico que muestra y demuestra en las imagenes,
interactuando como huella de la imagen. Bajo el paradigma del esisaywatografico,
gue como archivo se sitla en un nuevo acontecimiento.

Este texto propone tres movimientos para aproximarse a una vision operativa de
conceptos geogréaficos que permitan entender el encierro como tejido anudado entre
espaciemuros, estructurbey, simbolodmagen cinematografica y cuereaperiencia.
Primero, & examinan las imagenes del encierro como mimesis de los deslindes
territoriales, configurandose como objeto historico complejo, indiscernible en términos
politicos y culturales. Segundo, se plantea una apertura discursiva hacia la experiencia
del limite yla condicion de posibilidad del cuerpo, en relacion con el espacio de encierro
como desvelamiento epistémico. Finalmente, se propone una relectura del cine como
garante de experiencia y expresion del sentido global del lugar, capaz de narrar el
archipiélayo carcelario como figura territorial discontinua pero estructural, que suspende
categorias cerradas y desmantela la nocién de que cosas, objetos y hechos son elementos
acabados. En esta linea, la cinematografia y la poética del espacio en las imaigares de
Genet despliegan una sintomatica del gesto: su lenguaje filmico desborda experiencia
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vital, intelectual e idiosincratica, y manifiesta una politica de uso del territorio de encierro
como lugar global, donde cuerpo y espacio se reconfiguran en tension con la ley, la norma
y la representacion. La pregunta central que orienta esta investigeci¢,como puede
el cine, en articulacion con la geografia, la historia y la antropologia, contribuir a pensar
el encierro como fenémeno territorial y simbdélico, y abrir nuevas formas de comprension
sobre los cuerpos que lo habitan y los espacios quanfiguran? Para responder a esta
pregunta, se plantean tres objetivos especificos: (1) andlizar Ch ant (1860)a mo ur
como hecho cinematografico y dispositivo territoriales que condensan formas de
exclusion, resistencia y desplazamiento; (2) explorar las interrelaciones entre figuras
humanas y espacio, entendidas como tensiones simbolicas que definen condeiones d
posibilidad o imposibilidad para los cuerpos; y (3) articular una lectura interdisciplinaria
qgue permita comprender el cine como forma decimmiento situada, capaz de narrar el
archipiélago carcelario como constelacion de lugares que, mas all4 de su delimitacion
fisica, configuran una geografia del encierro que afecta la experiencia, la memoria y la
subjetividad.

El disefio metodolégico se apoya en el cruce de disciplinas, combinando analisis del
texto filmico- en sentido de practica y los significantggeflexion tedrica para construir
una mirada critica sobre las formas en que el cine representa, tensiansfgrina los
imaginarios del encierro. Configurar un orden de discurso que se sostenga, a pesar de la
complejidad del cautiverio, es posible mediante un método compositivmontaje-
situado en un horizonte critico, capaz de desarticular la naturélizdeilos encierros
tanto geogréaficos como cognitivos. Esta metodologia propone adoptar la frontera, el
limite y el contorno como elementos sustanciales de la experiencia contemporanea,
reconociendo en ellos zonas de colision dentro del régimen de seibifsi, el montaje
no solo opera como técnica, sino como forma de pensamiento que permite interrumpir las
l6gicas de clausura y abrir nuevas posibilidades de lectura sobre el espacio, el cuerpo y la
imagen.

Relacion entre unas cosas y otras cosdd.territorio de encierro y la imagen del
encierro

¢acaso no estamos obligados a encuadrar? En un programa de television dedicado a los detenidos
con permiso penitenciario, es decir, a la cuestion de la necesidad de los permisos, una detenida explicaba
su angustia, su desazon durante la media hora ing@adu primera salideCiertamente, en la cércel su
universo estaba limitado: un retazo de cielo, las copas de los arboles. Cuando salid, el aspecto ilimitado
del mundo exterior la impresiond y la aturdié. Sus referencias visuales y sonoras zozobraron;
demaiados coches, demasiadas lineas, coment6 la piédain, 1997, p. 12)

Las reglas de interrelacion entre figuras humanas y lugar no se rigen Unicamente por
la presencia fisica del cuerpo en un espacio delimitado, ni por su interaccion con la
institucionalidad normativa. Se trata también de un campo de tensiones simbdlicas que
configuran el caracter del espacio como campo de posibilidad o de imposibilidad para
esos cuerpos. Tanto la imagen fija de la fotografia del archivo penal como la
cinematografia dan cuenta de aquello han sido pensadas criticamente, forjando un corpus
tedlico aun contingente y de ninguna manera acabado. En sus practicas Jean Genet se
anticipa a estas conclusiones a traves de trazos y restos, que son elementos fundamentales
en su obra.

La unidad béasica de la normatividad visual comienza con el registro prontuarial,
mecanica de expropiacion de la imagen en una operacion de autoridad, se configura un
archivo realista instrumentalconcepto desarrollado por Allan Seky2003) para
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describir el uso histérico de la fotografia en la persecucién del cuerpo criminal. Este
archivo combina funciones de camara y gabinete de archivo, formas representacionales
taxondmicas y la codificacion de los habitantes de prisiones y asilos.

Este corpus fotografico no es homogéneo. Nicole Fleetwood, retoma la investigacion
de Bruce Jackson, quien distingue entre la fotografia policial de la penal.

fLos rostros evidencian la condicién transitoria de una persona recién dgtsnida

futuro es incierto porque aun no han sido condenados ni sentenciados. En cambio,
ftoda posibilidad esta descartada en las fotografias de identificacion de presos, y los
rostros en ellas son casi uniformemente tranquilos. Las personas que posan para esas
fotografias ya han estado en prision, han pasado por el juicio y han sido reinadas
ambiguedad de la vida ordinatid(Jackson, como se cité en Fleetwood, 2020, p. 94)

La produccion de la imagen criminal, ampliamente incorporada a la experiencia visual
contemporanea, se impone como forma de representacion desde el poder y los medios de
comunicacién masivos. Eduerpo y Archivq2003), Sekulg2003)revela la relacion
inherente de la visualidad de la criminalidad con la materialidad del territorio de encierro,
y afirma quefila fotografia empezé a establecer y delimitar el terreno del otro, a definir
tanto el aspecto general (la tipologia) y el caso particular de desviagétologia
sociales (Sekula, 2003p. 137). John Tagg2005) lleva el argumento al extremo y
atribuye un poder absoluto a la representacién visual, insinuando que las cAmaras seran
sustitutas de las prisiones, frente a lo cual Allan S€R@A3)identifica un riesgo, no se
debe ignorafila multiplicidad de los mecanismos materiales implicados (algunos de los
cual es eran | iteral mente cemento) [é] arqui
las mismas en un entorno mas amplio continda siendo un tema de crucial importancia
(Sekula, 2003,pp. 187188, n.14). A la luz de esta advertencia se entiende la
configuracion del cuerpo cautivo desde dispositivos visuales y normativos vinculados con
el espacio de encierro.

Tanto la critica de Seku(@003)al archivo instrumental, que delimifel terreno del
otroo y codifica la desviacibn como patologia social, como la lucidez que reconoce el
rasgo que caracteriza la fotografia penitenciaria en Jackson que luego incorpora
Fleetwood(2020)diferencia de los rostros homogéneos y resignados, ya se encuentra en
Genet cuando se la observa desde la perspectiva de su obra y su posicionamiento politico
- que se reapropia de esa codificacidon para resignificarla. Su imagen notwitsmala
marca del encierro, sino exhibirla como parte constitutiva, frente a la logica clasificatoria
que organiza el archivo fotogréfico de la criminalidad, Genet propone un contraimagen:
una gue no legitima el castigo, sino que lo convierte en sindlecdaitonomia, erotismo
y potencia politica. La fotografia de registro para Jean Genet no opera en el vacio; esta
situada en un contexto material de vigilancia y confinamiéheclavado en la pared a
los asesinos de los muros de mi celda y esas extrades fotografias de guapos
chavaleg..]] que llevan todos los signos del poder de las tiniéljlasnet,2016, p. 27)

Al reconocer la naturaleza de este dispositivo aparece una dimension transgresora y
ofrece una entrada critica al archivo visual de la criminalidad, encarna una paradoja: es
al mismo tiempo producto del archivo penal y agente de su dislocacion simbdalica.

3 Traduccion de la autor@exto original:fiFacesevince the transient condition of a person just taken into
custody; their future is uncertain because they have not been convicted and sentaramadrast,AAll
possibility is foreclosed in prisoner identification photographs, and the faces in them are almost uniformly
tranquil. The individuals sitting for those photographs have already been in jail, through trial, and
unambiguously removed from ordinary &iféJackson, como se cité en Fleetwood, 2020, p. 94).

VARI| A4



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

Entre el territorio de encierro y la imagen cinematogréafica del encierro se configura el
epitome de la funcidbn mimética. Esta dimensién ontologica se articula en el par categorial
cuerpeterritorio, reveldndose de forma analoga al perimetro que delinsitpéaficie de
la pantalla estructura de clausura y linea de fuego, cifie el territorio carcefrio.
encuadre cinematogréaficoentendido no solo como limite fisic® la imagen, sino
tambiéncomo instancia simbolicguedelimita, contiene y condiciora percepcion del
espacio diegético. No se trata de una técnica neutra, sino de un dispositivo de
significacion que organiza lo visible e impone una forma de mirar.

Existe un interés paraddjico por la imagen del encarcelado: mientras su cuerpo es
excluido del espacio social, su figura se vuelve objeto de exposicion, vigilancia y
consumo visual. Esta paradoja revela una tension donde el cautivo es simultdneamente
borrado de la vida publica y fijado en dispositivos de representaciéon que lo codifican,
clasifican y estetizan. En este contexto, Fleetw(28i20) advierte que, en el &mbito
carcelario, el documental social enfrenta problematicas especificas: la asimetria en el
acceso, la movilidad del autor frente a la inmovilidad del prisionero, y la exigencia de
autorizacion institucional para su representadideciuso en el cine que se autoproclama
critico o de denuncia de las violencias, pueden aparecer modalidades de fetichizacién de
la experiencia del encierro, como si se tratara de un mundo mas alla de la racionalidad
liberal. En su célebre proclamacion dmmarco de lgpremiérede Agarrando pueblp
Ospina y Mayolq1977)denominarporno miseriaa las practicas de comercializacion,
hiperrepresentacion, estetizacion y normalizacion de la violencia, que refuerzan la mirada
de la otredad y la bestializacion desde una posicion paternalista y domesticadora.

La mirada cinematografica sobre el espacio cerrado suele operar como una forma
adicional de encierro para quienes lo habitan. La imagen proyectada sobre el prisionero
inscribe una constriccién de su historicidad, entendida como la posibilidad de participar
en un devenir temporal significativa, la institucién carcelaria, anula la multiplicidad
discursiva y heterogeneidad enunciativa, se constituye como un agujero de memoria
(Artieres, Lascoumes, & Salle, 2004londe las narrativas individuales y colectivas se
ven suspendidagjescompuestas fragmentadas. La colaboracién entre la imagen
cinematografica del encierro y el territorio mismo contribuye a consolidar el dispositivo
de cautiverio. Lamagen espectacular dlagar al estereotipo, la actual performatividad
de la criminalidad, qufetichiza el cuerpo cautivo, ya sea como animal enjaulado o como
un otro euférico y excitante (Fuggle, 2016) Estos procesos de
representacion/identificacion reproducen imagenes banales que trazan cualidades
aceptables para la constitucién moral del sentido cajnéncon demasiada docilidad,
adoptasistemas de persecucién y estigma. W. J. T. Mit¢B6IL7)sitda la estereotipia
como produccion de imagenes ambivalentes, suspendidas entre la ficcién y la realidad
tangible, que moldea la vision del mundo en dos sentidos: aturden en la inmovilidad al
individuo representado y restringen al espectador que liaa ptira clasificar. Patdomi
K. Bhabhala identificacion del representado con su representasoun procesale
sustracciomque denomingulsién escopicdia problematica de ver/ser visfa]. La
pulsion que represenghplacer déivero, que tiene éa miradacomo swobjeto de deseo
(Bhabha,2002, p. 101)En este marco, Judith Butlg006)advierte que el derecho de
representacion estad implicado en los procesos de deshumanizacion, lo que obliga a
interrogar criticamente las formas en que los cuerpos son capturados, mostrados y
significados en el espacio cinematografico.

El cine proyecta la imagen de un cuerpo expuesto y castigado. Pablo(ZD22)
identifica un canorde representacion cinematografica que opera como una retorica
garantizada por larremediable disponibilidad audiovisual de las personas en el examen
audiovisual del espacio normatjvexpresion deeseontoldgicosentido reflejoentre la
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normatividad visual de la ley y la del cinéCorro, 2022,p. 19) Las imagenes
cinematograficas, vistas como fragmentos de mundo, no operan Unicamente como
representaciones de acontecimientos, sino como dispositivos que participan activamente
en la produccion de sentido y en la configuracion de relaciones de podennbeseriala

Hito Steyerl (2014), el cine no se limita a reproducir la realidad, sino que actia en
connivencia con el dispositivo de poder, funcionando como tecnologia politica que
excede los méargenes de la representacion.

Estas ideas encuentran una resonancia particular en el cine de Jean Genet, cuya obra
subvierte las convenciones del dispositivo cinematografico para construir una estética del
deseo, el encierro y la resistencia. Genet no reproduce los codigos del ustieand.as
condiciones de produccion como materialidad significantefitielen su dimension
ideoldgica permiten la constitucion del filme como tgxtomolli, 2010) realidad fisica
que parte desde la experiencia misma del encierro y el ajuste sacionalidad
especifica: en este caso,clantraracionalidady la localizacion El cineasta define el
muro y el territorio del encierro como yrersonajedentro de la peliculaAnte la
necesidad de filmar un muro y una celda, lo ha@spacios que, aunqne formanparte
del territorio carcelarig funcionan como su extensionsg sitlanjusto en su limite
Finalmente Geneffilma la fronteraes en la linedonde sdraza la imagemlel deslinde

Papatakis ofrecid el espacio vacio sdbmeRose Rougpara construir los decorados
interiores de la prision. Las secuencias en el bosque @hant d'amouse filmaron

en el bosque de Milly, al sur de Parigje fue elhogar de Cocteau, quien
aparentemente asistio al rodaje. El muro de piedra que aparece al principio y al final
de la pelicula pertenecia a la antigua prision de Geaefante donde escribié la
novela predominantemente biografMaacle de la rosey se filmé sin el permiso de

las autoriladesd* (Giles, 1991, p. 18)

El caracter clandestino de la peliculajue habria sido considerada pornografica
(White E. , 1993} define la contrahegemonia de su préactica. No sélo el contenido y la
forma merecen atencion para concluir dicha posicion, sino también la interaccion con el
espacio y su caracter tiecalizacion El hacer de Genet se convierte en uno de los haces
de fuerza que interactian, esta vez en oposicion a la fuerza normatieh.cBntrario,
su cine se sitla en los margenes, en una zona de indeterminacién donde el cuerpo filmado
se convierte en centro de difusién simbdlica, tal como lo plantea Coftallifigura
humana esta en el medio. El cuerpo no es so6lo una forma sino un centro, una irradiacion.
El cuerpo filmado nunca esté solo, aun aislado en la pantalla. Entra en conjuncién con
todos los otros cuerpogComolli, 2010, p. 111)

Relacion entre el individuo y la cosa, el cuerpo y el territorio
La sujecion de los cuerpos a la superficie delimitada del espacio de reclusion, la

elaboracion de un régimen tecnolégearcelario, y el paisaje de muerte y disolucién de
mujeres y hombres conllevan uparmanente inestabilidazhtremorir o sucumbirasi

4 Traduccion de la autordexto original:fiPapatakis also gave the empty space above La Rose Rouge in

which to build the filmds prison sets. The woodl and
forest of Milly, south of Paris, which was the home of Cocteau, who apparently came to wétofirthe
The exterior stone wall seen at the very beginning

La Sante, where he wrote the predominantly biographical novel, Miracle de la rose, and was filmed without
the necessary permission of thetarities. (Giles, 1991, p. 18)
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como el desposeimiento del poder material de los cue(ptasin, 1996) El Estado
racionalizalos espaciosgeneranddalivisiones fisicas, vigilancia, disciplinaritualidad.
Setratatambiénde los espacios y lugares queducery perpetlan las diferenciaciones

entre gobernantes y ciudadamjabernable, entractores y observadorééppadurai,

2001) El espacio de encierro, en tanto dispositivo de control y territorializacién del
cuerpo, constituye una de las expresiones mas contundentes de la racionalidad moderna
en su afan por ordenar, clasificar y disciplinar la vida. Las carceles, los centros de
detencion y otras formas de confinamiento no solo operan como estructuras fisicas, sino
como territorios simbolicos donde se inscriben relaciones de poder, exclusion y
resistencia. En este contexto, el analisis del encierro exige una mirada que desborde la
arquitectura institucional y se adentre en las formas en que el espacio es producido, vivido
y disputado.

Pensar el territorio de encierro en relacion con la multitud de cuerpos cautivos, sin
articularlo con discursos hegemonicos, implica situarlo en conflicto y antagonismo
irreconciliable, como elementos constitutivos mutuamente excluyebéegigurar un
ordendiscursivoque seestablezca pesar de la complejidad del cautiverio es posible
mediante un método compositivo montaje- en el horizonte critico, quiesestructure
la naturalizacion déos encierros geograficos y cognitivoEstemétodoconsiderala
frontera, el limite y el contorno comoelementos sustancialede la experiencia
contemporaneagelas colisiones en el régimen de visibilidad.

Una configuracion de la especificidad de los espacios de encierro todos, que, al igual
que la cartografiagdbrica mund), traza lineas, limites y bordes en territorios fisicos, en
territorios del conocimiento y del lenguaje. En este sentido, el método de frontera
ampliado aporta una herramienta para comprender los limites dentro de la semantica de
lo comun, y no desde etibiciones politicas que se nombran como Estados nacionales
(Mezzadra & Neilson, 2017El borramiento de la experiencia, la historicidad y la total
exclusién son puestas en cuestion por la geografia critica, como sefiala Lauren Isach
(2023)

[ é Hletodas formas, la vida autarquica y aislada totalmente del resto de la sociedad
es ilusoria. Es cierto que se construyen fronteras materiales (altos muros, rejas,
dispositivos tecnolégicos de seguridad, entre otros) y simbdlicas (construccion de
otredad dkcriminal como individuo peligroso no adaptado a la sociedad; difusion de
imagenes negativas asociadas a las carceles como lugares oscuros, violentos y ocultos)
gue separan a las céarceles de otros entornos donde transcurre la vida(ldiacia,.

2023, p. 109)

Asimismo, al utilizar el concepto de frontera, se pone en accién una nocion que horada
dicha frontera: ldocalizacion entendida como conjuncion de fuerzas ejercidas sobre un
lugar. Su caracter funcional, racional y tecnificado permite pensar mas alla de la
configuracion geopolitica de los Estados nacionales. Milton Santos contbbalidad
como el lugar de sintesis entre lo local, lo nacional y lo global. Para Santos, es el punto
donde el mundo se vuelve visible, un espacio de tensiones entre racionalidades del poder
y las de los duefios de nada. Desde el punto de vista metodoldgico, etlgigde fiNo
debe confundirséocalizacion y lugar El lugar puede ser el mismo, las localizaciones
cambian. El lugar es un objeto o conjunto de objetos. La localizacion es un haz de fuerzas
sociales ejerciéndose en un lugdéBantos, 1986, p. 65)

Santosrechaza la idea de un lugar aislado o meramente geografico, y subraya su
caracter relacional. Este concepto reviste especial interés para configurar estas
exploraciones, ya qu@n sentido estrictp..], no se refiere a acciones en el interior de la
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experiencia comun de la vida cotidiana en el mundo social, sino que es la expresion de
un tipo particular de construcciones de ciertas modelizaciones espedifjSastos,

2000, p. 226) El espacio geografico funciona como campo de accién racional, cuyo
ejercicio depende de las condiciones técnicas dadas por la materialidadaoBtexto
deencierrg la accion relaciongdodria verse impedida, ya qyer su caracteteaccion
instrumental querequiereel soportede la técnicaNo obstanteSantos define una accién
racional posible frente a la racionalidad hegemonica

Esas contraacionalidades se localizan, desde un punto de vista social, entre los
pobres, los migrantes, los excluidos, las minorias; desde un punto de vista econémico,
entre las actividades marginales, tradicional o recientemente marginalizadas; y desde
un punto de vista geografico, en las areas menos modernas y mas «opacas»,
convertidas en irracionales para los usos hegemonicos. Todas esas situaciones se
definen por su incapacidad de subordinacion completa a las racionalidades
dominantes, ya que no dispgen de los medios para tener acceso a la modernidad
material contemporanea. Esa experiencia de la escasez es la base de una adaptacion
creadora a la realidad existent®aftos2000, p.262)

Estasc ont r a r a ceénoanta Ifornths dkeresistencia y creaciéon desde la
extremidad encuentran su campo de expresién en el lugar entendido como nodo de
relaciones mdultiples. En este punto, se vuelve productiva la articulacién con el
pensamiento de Doreen Massey, quien propona concepcion del lugar como
configuracion abierta, procesual y relacional, atravesada por flujos globales y locales. El
lugar no es una clausura ni una pertenencia fija, sino un espacio de interaccion dindmica
entre escalasctores y temporalidades. En este sentido, el lugar se convierte en escenario
de disputa entre racionalidades: las dominantes, que buscan imponer orden vy
funcionalidad, y | a contra racionales, que
la escasez ka exclusion.

La apertura del lugar a lo global no implica su homogeneizacién, sino su
complejizacion. En esa red de relaciones, las voces subaltetogsexcluidos, los
migrantes, los encarceladosncuentran modos de inscribirse, de narrarse y de disputar
el significado del espacio. Asi, el sentido global del lugar no se define por su
subordinacion a légicas hegeménicas, sino por su capacidad de albergar y articular
practicaxc ont r a rgaeconfigaranifoengas antagonicas de existencia.

En esta l6gicaontrarracional pueden inscribirse multiples practicas. A contrapelo del
absoluto mutismo en que se ubica la experiencia, existe una expresion estética y artistica:
rayados en muros/a sean eroticos, conteo de dias, ventanas ciegas o apuntes telegraficos
que reflexiona sobre el sentido de la vidague van desde la candidez hasta la hostilidad
y el resentimiento. En la literatura, se encuentran novelas, tratados politicos y filoséficos.
En este marcda subsistencia de un relato en priangersonano en sentidgramatical,
sino comoexperienciavivida - adoptaformas variables y variadatropos topicos,
opacidades y lucegevenidaglel vivir encautiveria Este relat@scapa del argumento de
denuncia descriptivg sesittamas alla de la historia negada que se ha promulgado.
Configura una linea directa con una verdemimprendidadentro deotra verdad mas
amplia:una verdad que emerge del procedimiento de crear. Individuos que, sin superar
el caracter problematicde su realidad, haldihdolg establecemunarelacion entre el
autor, el territorio y la materialidad del encierro.

Por otra parte, Doreen Masséflbet & Benach, 2012)pone el acento en la
multiplicidad interna del lugar y en su caracter abierto y procesual. Privilegia su
dimensién como nodo de interacciones globales, desarrolla importantes aportes a la
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geografia de las relaciones culturales politicas y econémicas, desarticula las nociones de
lugar como nueva clausura y sistema de exclusion, e inclusive le dispensa de la idea de
lugar (y territorialidad) atada e la @@munidaden cambio, despliega una interpretacion

de sentido de lugatintegrando lo global y lo local en una escala de relaciones cuyo
contenido no se encuentran en segundo plano y que sobrepasa al sitio mismo

No puede haber procesos espaciales sin contenido social, ni puede haber causas, leyes,
interacciones o relaciones, exclusivamente espaciales. Se decia que, en realidad, lo que
se estaba planteando versaba sobre la forma espacial que adoptaban lasasausas, |
leyes, las interacciones y las relaciones sociales. «Lo espacial», se dijo entonces y
bastante correctamente, «no existe como una esfera separada. El espacio es una
construccion socialfAlbet & Benach, 2012. 99

La productividad de estos conceptos radica en descentrar las fronteras nacionales, el
principio de soberania y las estructuras normativas, para poner en su lugar, una
perspectiva de territorio que no apela a la indexacion en sistema alguno de aprobacion,
categorizaciéon ni mapeo como tal. Se trata de un territorio superpuesto, producido a partir
de la relacion de sujecion, que permite el analisis critico de las manifestaciones estéticas
pensadas desde esta misma area problematica.

Joy James conceptualiza el estado carcelario confipaisaje penal que atraviesa la
nacioro® (James, 2007, p. 4) subrayando su caracter omnipresente en la vida social
contemporanea. No obstante, advierte sobre los riesgos de esta generalizacion: afirmar
que la prision esta en todas partes no debe servir como justificacién para que quienes no
han sido encarcelado®gpojen a las personas privadas de libertad de la capacidad de
articular sus propias experiencias. Esto incluye los significados y relatos que construyen
en torno a su confinamiento, sus formas de resistencia frente a la represion, y las
narrativas que dasentido a sus vidas.

La articulacion entre lo local y lo global en la nociornudgr ya se encuentra presente
enEl archipiélago Gulag, 1918 956de Aleksandr Solzhenitsy@2002) En esta obra, el
autor presenta una aguda sistematizacion de su propia experiencia, y la de otros cientos
que dieron su testimonio, en el sistema de campos de prisioneros soviéticos como una red
dispersa territorialmente, pero unificada simbolicamerjteladdigura defarchipiélago.

Aunque geograficamente fragmentado, este entramado carcelario se configura como un
espacio psicoldgico y politico coherente,fyais invisibl® habitado por quienes cuya
existencia esta marcada por el confinamiento sigtemdEl mismo autor ofrece una
definicion:

[ é dlentro de otro pais, impregnando sus ciudades, flotando sobre sus calles. A pesar
de ello, quienes no formaban parte de él no podian advertir su presencia. Y si bien eran
bastantes los que tenian de él aunque fuera una vaga referencia, solo lo conocian bie
quienes lo habian visitad&@dglzhenitsyn2002,p. 6)

La reflexion sobre los espacios de encierro, abordada desde una perspectiva critica que
articula la frontera, la localizacion y las racionalidades en conflicto, permite
desnaturalizar las formas en que el poder configura y delimita el territorio carc&lario
integrar los aportes de Milton Santos y Doreen Massey, se revela que el lugar no es una
entidad cerrada ni estética, sino un nodo de relaciones multiples, atravesado por tensiones
entre lo local y lo global, entre lo visible y lo oculto, entre lo radivio y lo beligerante.

5> Traduccién de la autora. Texto originélthe penal landscape that is passing for a homedafihmes,
2007, p. 4).
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En este marco, la nocién dechipiélago carcelaricadquiere una potencia conceptual
gue excede su contexto histérico. El archipiélago no solo representa una red dispersa de
espacios de confinamiento, sino también una configuracion simbdlica y politica. Esta
imagen permite pensar el encierro como un sigtaerritorial fragmentado pero
coherente, donde cafdialad carcelaria se conecta con otras a través de légicas de control,
exclusion y disciplinamiento, pero también de resistencia y produccion de sentido

Lascont r a r a clgjosdead medaardagcsones, constituyen formas creativas
de disputa y resistencia que reconfiguran el sentido del lugar, lo abren a lo global sin
perder su especificidad, y lo convierten en escenario de produccion simbdlica, estética 'y
politica. En et sentido, el espacio carcelario deja de ser Unicamente un dispositivo de
control para devenir también en territorio de expresion, donde los cuerpos cautivos
articulan relatos, practicas y formas de vida.

Relacion entre espacio e imagen. El encierro abierto en la imagen de Jean Genet

Una cosa es sagrada paradnélijo la palabra sagrada con cuidaéoy es el tiempo. El espacio no
cuenta. Un espacio puede extenderse o encogerse enormemente, pero eso no importa mucho. Sin
embargo, en cuanto al tiempo, tuve la impresion, aun la tengo, deeque dio una cierta cantidad de

tiempo para vivir cuando nadi.(Genet, 2004, p. 199

La prolifica obra escénica, poética y literaria de Genet consta de enorme potencia
estética, histérica y politica, compone textos densos, de gran visualidad, Derrida vincula
ficon una mimética que no se refiere a un sonido real, a un contenido pleno sino, por el
contrario, como la trasposicion lo pone de manifiesto, a unas estructuras ritmicas
relacionales sin ningun contenido invariante, sin ningln elemento agaas, p. 178)

En relacion a la narrativeln ¢ h a n t fluye ohrenandiempo lineal, gyparte con

el guardia que llega al corredor con acceso a las celdas y finaliza con su salida, que se ve
interrumpida por las fantasias del prisionero mayor y las del guardia. Ademas de la
rigueza que ofrece el montaje oculto de los planos, la fuerzasaspyedramatica de la
interpretacion actoral, y la importante carga simbdlica e imaginativa; en que se despliega
aguel lenguaje opaco y complejo que le es propio.

La exigua produccion cinematografica adquiere protagonismo para nuestro propasito
en los trazos gque se puede reconoestos como aquello que elude el aprisionamiento
definitivo en el lenguaje y los concept@gamben G. , 2010; Derrida J. , 1998%ro
gue persisten en la relacién con el espacio. Una enunciacion que se produce adherida a la
relacion problematica con la linea de fuegorolimite, donde se construye la imagen
cinematografica: la mirada de este individuo a fuerza de relacionangpijeamente con
muros y limites, que a veces incluyen otros cuerpegales, moralesy repertorios de
visibilidad. Genet, despliega una mirada que mas alla de ser una perspectiva o un punto
de vista, es material filmico por si mismo, inscribe expeidenwital, idiosincratica y
politica en la forma, configurando/daegar global desde el régimen sensible del
cautiverio. El espacio cinematografico/carcelario como como eco de los espacios
carcelarios mismos.

El acceso a la inmensidad de la lontananza esta guillotinado por el muro perimetral,
impide el modelo de la produccion visual perspectivo, para Déotte, esta perspectiva

6 Traduccion de la autordexto original:fiOne thing is sacred for mieand | knowingly use the word

sacred timeissacredSpace doesndét matter. A space can be reduc
importance. But timé | have had the impression, and still do, that a certain amount of time was given to

me at birthd. (Genet, 2004, p. 189)
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permite la constitucion del sujeto modefryode la modernidad occidental tod@éotte,

2013)el predominio de la representacion proyectiva y la temporalidad del instante. Si
seguimos las ideas de Déotte se da a pensar que el individuo cautivo persiste lo no
moderno, a la inmaterialidad moderna se opone la inscripcion en el cuerpo humano.

De alli deviene una condicion de salvaje, transformacién/reformacion, en un ser
natural que habita un segundo orden del mundo de la proyeccion. Su inscripcion es
incierta, y su aprehension del mundo parcializado no se encuentra dentro de la
sensibilidad dinida por la racionalidad hegemoénica. Advierte el propio Genet su
adhesion a un espacio maleable, ejerce una emti@nalidad a lo que Didier Eribon
(2004) designacomunidad confesadayna forma radicalmente distinta a la de
sociabilidad. Genet la resie en la aguda y definitiva sentendiaingiin hombre era mi
hermano: cada hombre era yo mignjb988, pag. 22)Genet apunta a una perspectiva
restringida que puede ser vision de mundo y de época, implicando también un
desplazamiento del espacio haciaehtido global de lugartal como lo define Doreen
Massey.fiEl narrador deMiracle vuelve constantementgobreesa escision y habla
incluso de una oposicion entre el mundo de los jévenes detenidasnuetio de los
vivos»0. (Eribon, 2004, p. 7)

EnUn c¢chant (120) gnneeruyr Gltimo cuadro son los Unicos elementos
textuales de la pelicula, las Unicas palabragcuencia de titulos y créditesestan
trazadas por erosion en la superficie del muro (fig. 1 y 2), el texto es son adornado con
dibujos simples y figuras nénicas de la cuenta de los dias. Hay también en las paredes
de la celda otros rayados inespecificos entre los que surge el falo erecto delineado con
claridad (fig. 4).

El entorno cuasprivado de las celdas es transitorio, en ocasiones estacional. Asi, todo
rayado invoca a la pluralidad de habitantes que pudiera tener unacoeldsponde a la
comunidad iconografica de los lugares de enci@figueroa, 209), experiencia comun
que permanece en sombria frente a la sociedad moderna. El trazo no es una escritura
referencial, es un grafismo performativo, una préactica de fifigigalizacion enunciadora,

[ é] i ndicaciones en | a0 (Centegua 19D0z p. d42yna d e
retencion sobre el espacio que repara el tiempo propio y la memoria. Comunicaciéon
textual y simbdlica, caracterizada por su caracter indirecto y diferido entre los individuos

(fig. 1y 2)

Acabo de leer los garabatos amorosos en la pared de la celda de ¢ajtige.
gustaria proclamar mi amor por Bulkaen en todas las paredes, y si los leo, o si alguien
los lee en voz alta, escucho a la pared diciendome de mi amor por él. Las piedras me
hablan. Y fue en medio de corazones y flores que la inscripbloh.V. 0 de repente

me devolvidé a mi celda en Petite Roquette, donde, a la edad de quince afios, vi esas
misteriosas iniciales. Desde hace tiemiesde que aprendi su significado exacto
habia dejado de sentirme afectado por el siniggamour de las letras talladas:
fiM.A.V.0, iB.A.A.D.M.0, AV.L.F.0 Cuando las leo, simplemente Ié¥ort aux

vaches (muerte a los policiasfiBonjour aux amis du malhetsaludos a los amigos

en apuros). (Genet, 1946, p. 69)

" Traduccion de la autora. Texto originalJe viens de lire les graffiti amoureux,é je voudrais écrire

mon amour pour Bulkaen sur tous les murs et, si je lis ou si on les lit & haute voix, j'entends le mur me dire
mon amour pour lui. Les pierres me parlent. Et c'est au milieu des coeurs et des pensées que l'inscription
«M. A. V» m'a remitout a coup dans ma cellule de la PefRequette, ou je vis ces initiales mystérieuses

a quinze ans. Il y avait longtemps, dés que je fus au courant de leur sens exact. que je n'étais plus touché
par le prestige ténébreux des lettres gravées; «M. A. V.», «B. A. A. D. M.», «V. L. F». En les lisant, je ne
lis plus que «Mort aux vaches », « Bonjour aux amis du malheufGenet, 1946, p. 69)
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Figura 1

Fotograma del filmAUNn ¢ h a n to (185®)a mo u

Nota:Un ¢ h a n t (1980)- animuaol0:06

Figura 2

Fotograma del filmiUN ¢ h a n to (185®)a mo u r

Nota:Un ¢ h ant(1980-aimmo21:13

Junto a la inscripcién del muro Genet revela la inscripcion sobre laglightuaje-
las de marcas atavicas del cuerpo primitivo. La piel es la frontera Gltima que nos separa
de la exterioridad, luego de aduanas, bardas, rejas y cercos; la Ultiriten dinise 1o que
consideramos adentro y lo que consideramos afuera suele ser la piel. El trazo indeleble y
doloroso configura cuerpo que detenta y forja su propia representaelaria, 2003)El
prisionero toca su tatuaje con devocion (fig. 3), asume una distancia como la que se tiene
con un objeto ajeno, gestode orgullo cuando observa su hombro es vehiculo expresivo
gue moviliza el drama y bosqueja el temple vanidoso y desafectado del prisionero, es una
gestualidad que se repite en la narrativa de Gdreto el azul haciendo muecas sobre
una pi el bl anca reviste de un prestigio
indiferente y pura se torna sagrada bajo las hendiduras de lodigyegfomo un poste
totemo (2016, p. 14Q)La operacion funciona en dos movimientos solidarios enfiélsi,
graffiti en la pared de la celda es, como la piel tatuada, una sublimacion de la energia
sexual y la erotizacion de un lim€Giles, 1991, p. 60)
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Figura 3

Fotograma del filmAUNn ¢ h a n to (185®)a mo u r

NotaUn ¢ h ant (1980)-animaoul 156

Figura 4

Fotograma del filmriUn ¢ h a n to (185®)a mo u r

Nota:Un ¢ h a n t (1980)- animudolb:48

En las secuencias en que el precario equilibrio entre los elementos de la pelicula, Genet
emplea una fragmentacion visual que descompone el espacio, el cuerpo masculino y
convenciones axiomaticas. A través de primeros planos, encuadres cerrados y cortes
abruptos, el cuerpo se convierte en objeto de contemplacion, intensifica la sensaciéon de
claustrofobia y, al mismo tiempo, erotiza el espacio, fusionando cuerpo y arquitectura de
encierro y violencia, en una misma textura visual, El prisionero mayor apogstisua
la pared en un gesto extasiagerformance del cuerpo no orientado por una voluntad
(fig. 5). Asi mismo, la violencia del guardia que somete al prisionero mayor, quien debe
satisfacerle a través por medio de una felacion, esta accion funciona como disparador de
dos configuraciones delnsuefio. Por una parte, la fantasia idilica del prisionero,
contrapunto en el que predomina la aventura y el juego romantico y cuyo escenario es el
entorno natural y libre. En segundo término, la del guardia, seeude cuerpos
erotizados que pasan de una accion sexual a otra y cuya imagen se recorta sobre un
reservado fondo negro. Como corolario del abuso, el centinela vuelve a la celda para
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penetrar la boca del prisionero con su arma de servicio (fig. 6), mientras que el prisionero
le mira a los ojos con expresion de entrega y placer, que no se condice con la frustracion
que habia demostrado, rompe estructuralmente la unidad armoénicaonélieci que el
temay la trama avanzan en el mismo sentido, a travésnegd&ion causa) posterior
inversidncualitativade las circunstancigRevueltas, 1965)

Figura 5

Fotograma del filmMUn ¢ h a n to (1858)a mo u r

Nota Un ¢ h a n t (1980)- animdoult:22

Figura 6

Fotograma del filmAUNn ¢ h a n or (185®)a mo u

NotaUn c¢ hant (1980-aimdo24:50

Conclusiones

En el cine, las secuencias de abuso de poder y la disponibilidad del cuerpo encarcelado
son parte de la retorica mas usual, tampoco las escrituras en muro carcelario no son mayor
novedad y los tatuajes carcelarios han sido entendidos desde fines d¥bsigtamo
parte de la estética criminal.
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Lo realmente novedoso en el film, y lo que ofrece este articulo en tanto parte de una
investigacion mas amplia acerca de la posibilidad de la experiencia de encierro volcada
en el cine, es que observamolla ¢ h a nt comdheahn®m anematograficono
representativo, no institucional, no proyectivo, no modeiee despliega una practica
espacial déugar local

Esta claro que no es posible describir lanamente un fenémeno al que le es esencial ser
oscurecido, bagatelizado o reprimidg eso constituye su verdad. Jean Genet se da a la
tarea de corregir ese oscurecimiento y exagerar por exceso el perfil, tanto como este se
halle habitualmente simplificado por defecto. Sin autocomplacencias ni perdén de si, sin
aspirar a un lugar de acegitan normalizadora.

En otras palabras: si es tan dificil hablar sobre nuestro objeto no es sélo porque sea
unaterra incognita sino también porque se mantiene sistematicamente in incognito;
porque los oidos, para los que se trata de hablar sobre él, ensordecen incluso en el
momento en que tan soélo se alude al objeto. Y si hay alguna posibilidad de llegar al
oido del otro, s6losagudizando el discurso con tanta estridencia como sea posible.
(Anders, 2011p. 214)

La figura humana que se espeja en la arquitectura del encierro como una hipotesis
visual, que desborda comestode experiencial.a disolucién de las fronteras entre el
cuerpo y el espacio, entre el cuerpo y los cuespaintetizan en la afirmacion \délliam
Haver fla discriminacion absoluta de la singularidad abyecta y la no menos abseluta no
discriminacion de la multiplicidad son exactamente la misma cosa. Singularidad anénima,
multiplicidad promiscuaesta es la l6gica de un crucero desencanfagidaver, 2004,
parrafo 23) Se trata de una paradoja de inclusion/exclusién, una ligadura total entre
texto/contexto, vida/obra, existencia/forma estética.

La particularidad de Genet se inscribe en una tradicién de excepcionalidades en que la
obraesta en relacién de dependerai#h régimen de existencade cautiverio, al tiempo
que lotransgredela creacion es fragmento de la realidad que se desborda como un nuevo
fragmento, una forma no representativa sino de la confrontacién contra/en el territorio del
conflicto. Ya no como fuerza que interviene en legar, sino como imagen
cinematografica no referencial, entendida comdughr mismo, tan familiar como
distante del sitio de cerramiento.

En lugar de interrogarse sobref&e se interroga sobre su lugar ¢Ddonde estoy?
[ ] Constructor de territorios, de | engua:
su universo, cuyos confines fluidosstando constituidos por un-nbjeto, lo abyecto
- (Kristeva, 2004, p. 13)

Giorgio Agamben(2005) otorga al arte un valor ontoldgico y politico fundamental,
para posibilitar esta experiencia espaeimporal delfestar en la historéa plantea la
necesidad de pensar el arte como una tarea o0 exigencia ética, orientada a la apertura de
nuevas formas de temporalidad y exister€sa estridencia se hace posible a través del
gestocomo posibilidad de hacerl Gestq fies en este sentido, comunicacida una
comunicabilidad. No tiene propiamente nada que decir, porque lo que muestra-€s el ser
enel-lenguaje del hombre como pura medialidégamben, 2002, p. 46Para el ser
humano- despojado de una naturaleza esen@afjestose convierte en su Unico destino

8 Traduccion de la autora. Texto originéAbsolute discrimination of abject singularity and the no less
absolute non discrimination of multiplicity are exactly the same thingnonymous singularity,
promiscuous multiplicity, this is the logic of a disenchaatéHaver, 204, parrafo 23)
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posible. En consecuencia, el gesto no es simplemente una accién dentro de la pelicula,
sino que se constituye como un acontecimiento en si m@esboes entonces el nombre
de la proteccion conttadestruccion de la condicion de posibilidad, y el cine es el espacio
estético donde esa proteccion puede ser pogibéecetta, 2012)La pelicula egesto
intraducible por un modo de experiencia que no sea aquella que configura y es
configurada en el universo de cautiverio.

A partir de este modo estrideeU n ¢ h a n t, lacbidtranamonafidaddejade
ser una metafora pacanvertirse emna inscripcion en la historita apertura formal de
una condicion de posibilidad en el encierro que habita el lugeordfécto, sino que se
sitla justo en €l y en oposici@ aparato tedrico, simbolico y moral de la sociedad
integradalLos conceptos geograficos dentido global de lugarla localizaciéony el
archipiélago carcelaripse definen en la maniobra de presencia en eldgitranado por
el mura Mas aun, para la produccion es furtiva y clandestina, su sola existencia disputa
lo politico e institucionadlel aparato normativo qa cristalizar cada unidad de reclusion
comounmundo fuera del mundsociabilidad y aislado de cualquier otro mundo posible,
niega el quehacserla historicidad déos hombres y mujeres en cautiverio.
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Résumé: L6 Antarctique au cin®ma estla éépewwbj et d
étudié. Cet article adopte une approche phénoménologique qui vise a montrer que

| 6exp®rience v®cue sur ce territoire, tel |
surtoutdocumentaires) et séries AX| siécle, est structurée par trois axes principaux.

Le premier est |l a r®alisation personnel |l e.
dessaisir des verdicts blessant | éliego et
une éthique réglant la conduite de sa vie, ou encore de trouver de quoi vivifier son art.

Mai s, second axe, | 0exp®rience contemporain
ver sant mystique. A ce titre, elledétudpe®r i ence

peut étre davantage méditative, cosmique, sur un mode immanent, ou plutét commandée

par des affects religieuxdes formes de miracle peuvent également éclore. Enfin, le
dernier poi nt du pr ®sent arti cré mfluencencer ne
sensiblement le vécu en Antarctique. Certains films analysés peuvent travaliller, sur le
plan fictionnel, " | 6®manci pati on doéune f
| 6®vol uti on, encourageant e, de Questionp ®r i enc
afférentes sont traitées, notamment la maternité et le harcélement sexuel.

Mots-clés: Antarctique, cinéma contemporaginémadocumentaire, phénoménologie,
territoire

Abstract: Antarctica in cinema is a research topic that has, until now, been little studied.
This article adopts a phenomenological approach that aims to show that the lived
experience of this territory, as presented in films (fiction, but mainly documentaries) and
series of th&Xl century, is structured by three main axes. The first is personal fulfilment.

It can involve taking up a challenge to free oneself from verdicts that hurt the ego and
regain full selfconfidence, to build an ethic governing the conduct of one's life,eor ev

to find something to enliven one's art. But, second axis, the contemporary experience of
the White Continent also has a mystical side. As such, the experience in the audiovisual
productions studied can be more meditative, cosmic, in an immanent madé)esr
commanded by religious affects; forms of miracle can also emerge. Finally, the last point
of this article concerns the female experience. Gender significantly influences
experiences in Antarctica. Some of the filamsalyzedmay fictionally address the
emancipation of a woman, while others document the encouraging evolution of the female
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experience in this territory. Related issues are addressed, including motherhood and
sexual harassment.

Keywords: Antarctica, contemporary cinema, documentaigema phenomenology,
territory

Introduction

La repr®sentation ci n®mat o-lgreté peh étugligeell de | 6 /
faut déabord se demander et quell edmanssont | e
cette partie de la planete On prendra d s | ors une accep
confirm®e par |l es d®finitions de | d6article
quoil sodéapplique " | a r®gion situ®e au sud

et plages de glace. Bien slr, ce n'est qu'une abstractiom. |IEo®aux, les animaux
migrateurs et les personnes qui voyagent en Antarctique, cet écosysteme fait partie d'un
écosysteme bien plus vaste et interconnecté.

La présence humairdans la régionaprés I'entrée en vigueur du Traité Antarctique,
dans la seconde moitié d¥iX® siecle, se caractérise principalement par une forte
orientation vers la recherche scientifique et la conservation de I'environnement. Les
activités humaines y sont alors régulées pour préserver ce continent exceptionnel, avec
une réduction des impactselits des populations humaines grace a un contréle strict des
infrastructures et des stations de recherche. En plus de la science, de nduwvelis®ns
culturelles et sociales émergent, notamment a travers I'étude des relations entre les
visiteurs et le milieu naturel, ainsi que par l'intégration progressive des sciences humaines
et sociales dans la compréhension de I'Antarctique (Kelman, g0284). Il faut aussi
dire que cbest | 6i mage r®currente de | 6ANt .
ou un |lieu hors de | 6Anthropoc ne, refl ®tan
et a la science, contrastant avec le fait que @lusizones présentent déja des impacts
humains et une histoire doéexploration et so
2022, p. 1).

Pour en venir ) l a question de | a pr ®ser
guel ques travaux scientifiques existent, C
article) intitulé « Alien Continent Representations of Antarctica in Film », qui est un
bref panorama de la représentation du Continent blanc dans une dizaine de films, un
chapitre doéouvr age c¢-imadgnmg docurgentary cmémamithe and i
Capitolocene era » (Lisa E. Blog,), un autre intitulé « Antarctica and Siegfried
Kracau er 6 s Extraterrestrial Film Theory €& pa
concentrent davantage sur le classigilbe Thing(John Carpenter, 1982), notamment le
livre Aesthetica AntarticaThe Thingde John Carpenter de Sophie Lécole Solnychkine
(angle esthétique). Force est de constater que parmi ces travaux, une grande partie
s6int®resse surtout N des guestions ®col o
environnementales extrémement urgentes dnot r e ®poque | e justifi
moinsposdil e de sbattacher ° dbébautres aspects d
| 6Antarctique au ci n®ma.

Nous souhaitons, en fait, apporter not
cinématographiques (et audiovisuelles) sur I'Antarctique en adoptant une approche plus
phénoménologique. Selon Salerno, la phénoménologie propose une approche qui remet
en question ledivisions traditionnelles entre esprit et corps, sujet et objet, soulignant la
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relation dynamique entre ces éléments dans la construction de l'identité et de I'ego. De ce
point de vue, I'ego n'est pas une entité fixe ou isolée, mais se forme et se transforme a
travers I'expérience corporelle et l'interaction avec le monde et les,gquirilégiant une
conception plus intégrée et relationnelle de I'étre (Salerno, pPO1L06101).1 | sbagit
d 6 exami ner -cequatean@ontinenteblarte dans les films et séries télévisées,

de fiction ou documentaires, est vécu et percu daressx p ®r i ence humai ne,

femmes. Or, codest bien ce que | a phduisem®nol og
Nous soulignons que cbdest | a fa-on dont | 6e€
et jamais cet espace et ce lieu en soi : une phénomeénologie de la perceptioa f&ieyr

coest avant tout | 6exp®rience v®cue des pc¢
documentaire e, qui nous requerra. Plus pr®
figure humaine dont | 6exi stenedétreentlaidi mage
do®prouver | e monde comme tissu de ph®nom r
adjoindra ®gal ement enltadtgue peBonnagg@ac entieddgoar ani mau
autant, on ne négligera pégalement celldu ou de lacinéastedeo c ument ai re | or

nous semblera de premiére importance.

(! faut maintenant pr®ciser notre choi x di
la fiction et du documentairie un film et deux séries de fictiGnCes deux formes de
cinéma sont en vérité moins opposées que le sens commun pourrait crbingt fitm
fait exister simultanément des temporalités (et des espaces) qui sont en realité
incompatibles [...Je cinéma de réalité doit étre considéré comme une variante du récit
cinématographique dominant, comme une autre forme de fiction » (Kilborne, 2022, p.
25). En outre de factg documentaires et fictions partagent la monstration de

personnages/ personnes, dont | 6exp®rience C
parametres de la diégesede | 6uni vers du fil m. Autr emer
ontologique existe entre personndigéonnel et personnage documentaire, il est tout a

fait possible, anosyeud, 6 ®t udi er | eur v®cu dans | e temp
sur un territoire donn®. La construction i
nd®pousent pas | es m°mes contour s, mai s | e
per mettr a dcon®plua dste et inttessahte notre problématique de la
perception de | 6Antarctique.

Par aill eurs, notre corpus pr®sente des f
culturelles assez h®t ®r og nes. En ef fet,
audiovisuelles se déroulant sur le Continent blanc et la construction de notre
problématige nous ont condui t -~ penser que | 6int
corpus en fonction doOoune cin®matographie na
|l 6®di fier ° | 6aune des constantes et des di

vécu humain dans cet espace au cinémau dans des sériek 6 appor t gue ngc
souhaitons amener concerne donc, précisément, cette phénoménologie expérientielle

pl ut?®t gue | dunit® culturelle ou national e
nécessaires a cet égard seront effectuées le cas échéant.
Au total, une petite quinzaine doéiuvres se

en fonction des axes abordés. La plupart sont occiderttalésfoisil y a aussi une série
japonaise Antarctica: la série) et uneespagnolgThe Headl®. En revanche, sur le plan
temporel, notre corpus est assez unifié, et cela sciemment. Nous aborderons uniquement

! Ce travail méanmoin®t ® f ai t cphatographiqua (Ywsoffl 2007 t

2 Le film The ThingMatthijs van Heijningen Jr, 2011), et les séAerarctica : la sérieet The Head

311y a en tout sept nationalités différentes, mais huit des treize films traités sont des productions
étatsuniennes (en partie du moins), et un seul est francais. Par ailleurs, les films sontohésrbayes, a

| 6except i on-mdtages@bjectif pdeoSydt Polheim
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des Tuvr esXXldsait acnlte,duddune part parce qudbdon
autrement plus qubéavant cette p®riode, et d
du fait doéoenjeux dans | 6ensemble plus saill
(Rencontres au bout du monde2024 Polhein). Ajoutons que si ce corpus astd u n e

telle taille coOest avant tout, encore wune foi s,
probl ®mati que, qui requiert natad®BMmEdent Oli dd rea
de | 0exp®rience v®cue des personnages en .
compr ®hension de | 6exp®rience v®cue des per

approche, du pur phénomene sans la médiation spectatorielle, dageeliévéle
indispensable pour tenter de comprendre ce qui se joue vraiment dans cette
ph®nom®nol ogi e cin®matographique en Ant ar

| 6i nterpr ®tation, notamment en termes m®tap

Ai nsi , cet article sodoattachera ° | danalys:¢
de trois ordres dans | 6exp®rience v®cue de
En premier | ieu, coO0est en ter melsba»p ®®adénca
de personnages sur | e Continent blanc. I1 s

ou spirituelle qui traverse le vécu de certains personnages en Antarctique, Enfin, il

i mportera doexamd neue clommem®r sempresentéadet s f e mr
figurée dans les productions de notre cerples trois axes apparaissent comme des

th mes que | 6on peut gualifier do®mer gent
cinématographiques actuelles en Antarctique et, surtout, reflétant les enjeux qui
préoccupent la société du XXiecle.

LOAntarctique comme territoire de r®alisat
A la fin du XIX siécle et au débutdu XX | 6 Ant arctique fut | e
®pop®es h®ropgques des courses audaci euse s
conqu°te du ptle Sud. Aujourdohui encor e,
mai s | es d®&fi s mpuithénsion plussnpmerCe soatmédsormpars des « u
courses » personnelles : des athlétes en quéte de records, des groupes dedemmes

leslce Maidens exp®di ti on enti rement 20®imuini ne de
refont | es parcours jadis r®serv®s aux homm
un miroir extr°me de | 0adecsoi@guetedesenmai ne, ent
DansProject IcemarfAmmar Kandil, 2022), le protagoniste, danois, Anders Hofman,
trouve dans | 6Antarctique |l e | ieu de possi'l
expl oit sportif, en | 6occurrencebDetay | r on me
| 6Antarctique est | e seul continent 0% aucu
pui squoi l sbagit de nager environ 4 kil om t
180 kilometres a vélo sur la neige et la glace, pour terminer pacaurse a pied
déenviron 42 kilom tres. Et si une entrepri
par ce jeune homme, cbest sans doute pour |
comme il le répete tout au long du documentaire, les adultes or s qu 6 i | ®t ai t

adol escent) trop souvent nbéont pas cru en |
capacités pour atteindre tel ou tel but. Notamment en football, sport ou il voulait (et

souhaite toujours diomel | emaisyg sewveentrr prmod &
du banc de remplacant. Il le déclare explicitement, son premier objectif a travers cet

Ironman en Antarctique, cbOest de d®livrer ce
dire ce que vous pouvez faire, quelles sont vos limites. Disans d 6 or es et d®j -
gu°te de r®ussite face " | 6addvienscrti® edanse
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gu°te de bonheur (toute | i b®rale) obtenue
¢ Il e bonheur est devenu T.]1 ailfofaut epocuit
so0°tre efforc® de s 0am®imémer»eavair suaransformer | ut t
les obstacles en chance a saisir » (Cababésl | ou z , 2018, p . 151) .
résilience«Al i ment ®e par wune tradition déindivid
| 6esprit revient sseflhelpeinde évelappesnent personnieli vr es d
(Karaki, 2023, p. 18)

Transformer | es obstacles en°bueil scdéattt
ce que montre le film tout du long de sa dramaturgie. Car si une réalisation personnelle
peut s e produire <chez Ander s, c 0 eud,t par ce
naturell ement, ses propres | imites. Autrem
surgir qui d®j ouer ai t ses pl ansé voire S
météorologiques sont a tout le moins extrémes sur la Péninsule antarctique, plus que sur
nNéi mportedguwelplemdrtei.t Léaccompli ssement f i
|l igne doéarriv®e est op®r ® par une mise en
pl ans dbéensemble, trois, per met de rendre c
(hostile mais bau) dans cette réalisation de soi, mais le resserrement scalaire permet
pr ®ci s®ment de faire |l e pont, dobéarticuler e
Ainsi, on assiste alors a des plans moyens, avant, justeaprésli gne dbéarri v®e
unbrusquezoom avant sur Anders qui prend son fréere dans les bras. Apres quelques plans
en flashback intercalés, une autre accolade est filmée, cette fois avec un autre membre

u
it
tt ®,
1

de | 6®qui pe, et surtout cadr ®e avec un tr a:
des deux hommes. Cette sorte doesth®tisati
donne toute sa force doéd®vocation ° cCe mome
Anders “ sa conf i aefagn, derse réaliser pagsonnelle@mgni.ne cer t
Cetteformede cl i max ®moti onnel est, du reste, ¢
son frere qui convergent absolument en reconduisant le discours monolithique du film :

rien noéi mporte t antempuissantedes capacitési personnellas, s o i €
propres quobelles sont ~° d®) ou-e9)les(vergdicss r ev an
p® oratifs qui jusquobal ors dadebusi tercenvemral

des chimeres réduisant et silenciant ses infinies possitiiteanséquence gXpérience

v®cu déAnders en Antarctiqgue reste en quelq
trés précis et sa quéte de bonheur arrimée a la volonté de dédire les personnes qui avaient

miné sa confiance en hanéme. Partant, il est possible de wians cette expérience du

Continent blanc (certes de quelgues semaines seulement) sinon un ratage du moins une
substantielle limitation au regard des possibilités offertes par ce territoire. Bien sir, que

le film se soit présenté comme hors du conformisamepant au début du film, en tout

cas dans |l a trajectodgater idroeAndpeuiss quud diel qgsudo:
développement parfaitement conforme aux standards psychologiques du développement
personnel domi nant aujourdoébhui. On peut dir

le « male transformation narratives », sgesre du film en Antarctique selon Elizabeth
Leane (Leane, 2012, p. 139).

Moins intéressant, car autrement moins riche est le cas du documéhtaireMa n 6 s
Land : Expedition AntarcticdMatthias Mayr, 2018). Disorsn cependant un mot. En
effet, ce film reléve aussi duckallenge movie, ou deux amis sportifs, skieurs, décident
de partir en Antarctique pour y faire du ski et surtout pour étre les premiers a le faire. Ce

qui relie, par surcroit, ce filmRrojectlceman c6est que | e geste sp:
pas montré dans toute sa puissance phénoménologique, et notamménpdareption
subjective par | 6-adirdd unetat dedcansciencéd rhodifiee, 86,4 c 6 e s

une profonde concentration dans une pratique, a des sensations de fluidité dans le controle
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du mouvement et a des niveaux élevés de performance ou de plaisir. » &/Batiot,

2023, p. 47)No Ma n Oest biendenptlis critiquable a cet égard : tout en lui semble

m¥% par | a volont® de montrer combien | 6expl
et en fait déavoir surv®cu alors que tout
admirer le talendes skieurs qui dévalent les pentesGhintinent blanc. Mais jamais

| 6exp®rience, | a ph®&nom®nol ogintdondésawie s mo me
et/ou a sentir.
Néanmoins | e sport nodest pas | a seule voie o

produire des réalisations personnelles dans les films qui se déroulent en Antarctique. La
science peut ®gal ement y p 0 u-mousp dans, le ¢ o mme
documentairelhe Lake at theBottom of theworld ( Kat ty Kasi c, 2022) .

| 6exp®dition est dobéexplorer un | ac sous gl a
en Antarctique, encore jamais échantillonnée auparavant. Les scientifiques cherchent a
comprendre comment la vie peut survivre dans des conditions extrémes et a recueillir des
indices sur le passé climatique de la Terre. Le voyage commence a la station des Etats

Unis McMurdo, la base de recherche la plus peuplée en Antarctique, située seidia co

|l a mer de Ross. Puis | 6®quipe se rend dans
ou se trouve le lac subglaciaire, enfoui a plus de mille metres sous la surface glacée. Celui
ciréveleun éthosdecherchaggs dont | 6 e x pe®rp arn clea ers®a lainsi an@

mémes, pour atteindre pour la premiere fois un lac qui était resté complétement caché
pendant tant d'années. Le succes de I'expédition et une conquéte de chacun des deux
impliqués, indissociable de la recherche de la connaissaresgifique.

(! est vr ai gue | es scientifiqgques consacrtr
monde, et i est tout 7 Tofitdoistdu poi®gd vuea dme qubi
| 6i mmensit® de | 6histoire naturelle de | a
gubune petite pi ce dbébun vaste puzzl e. En r

compte et objectifs a poursuivre concernant les expédisoientifiques en Antarctique
une foi que chaque personne apporte ses propres désirs de cromsaoomelle et
professionnelle. Ce que montrent | es discou
The HeadAlex Pastor, David Pastor & David Tronco@®202025). Dans la premiére
saison, Dr Arthur Wilde biologiste et microbiologiste environnemental renommé, a
d®couvert une bact®rie qui se nourrit de CC
le changement climatique. Bien qu'il ne soit pas commandant de la base, Arthur est le
scientifique en chefle la station de recherche fictive Polaris VI en Antarctiqgue. Son
autorité scientifique lui confére une influence considérable sur I'équipe. Les découvertes
scientifiques peuverdlles provoquer un changement extraordinaire dans I'histoire de la
planete,comme la découverte d'un reméde au réchauffement climatique ? Nous n'en
avons pas encore la preuve, pétre parce que cela dépend davantage d'un changement
de paradigme éthique que de l'innovation. Aucune recherche d'Arthur et de son équipe
néa de amldusobg ect i f gue | a reconnaissance
surtout, |l es ¢ courses e doébendurance des
scientifiques ont un aspect commun : la réalisation de projets de vie individuelle.

La réalisation individuelle esbut autana u ¢ T documehtairé®bjectif pble Sud
(Aurélie Miquel, 2021). A seulement 26 ans, Matthieu Tordeur a entrepris une expédition

de 1150 km en skiant de | a ctte de | 6ANt ¢
ravitaillement. Il est le plus jeune explorateur a réussir une entreprise ausse difbc
monstration doé®preuves y rel ve dobébun perf e

cependant que le film s'interroge également sur le rble éthique et le «dewiese son
voyage en Antarctique. Mais commencons par les obstacles grace auxquels un
perfectionnement i Adeittwe]ledeusullagoweuryen @articulieo p ®r e r
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le blanc, la blancheur de la neige, est probant, qui informe clairement la dramaturgie.

ladixhui ti me minute, | a blancheur de | 06i mage
|l a gauche de | 6i mage, avec | 6entr Rdee dans |
momentla,celuici se plaint des conditions m®t ®or ol

dirigées contre lui. Et de se demander : « comment ils ont fait les pionniers de
| 6Antarcti que gMiquel,2R1).pporter -a ? €

La pénibilité, la rudesse inhérente au climat, trouveront un autre point de cristallisation
plastique juste apres la detreure. Apres le mitan du film donc, soit une bonne stratégie
dramaturgique, un plan fi xe | gauchkedecadreg pr ot a
avant de s6®vanouir sous | e coup de |l a neig
de donner pri se azamochénd: c oW r-geujd@pdestisivend faire n t
ici ? »(Miquel, 2021)Le protagoniste nage alorsgein doute, scepticisme parfaitement
pris en charge par le travail formel, la disparition de la figure dans undmireassez
indistinct renvoyant subtilement a ce sentiment compliBigh que restant ouveit,est
loisible de désignere derniecomme point de quéte existentielle tournée davantage vers
l e moi , | 6ego que Vver s AlamentdnRyviansesnénmbee ant t r a n
début de réponse est donné : Matthieu Tordeur déclare apprécier cette solitude en
Antarctique,a fortiori p a r ¢ elle spuwldtingue dans un monde ou nous sommes
constamment entourés des autres, du moins en Oceitarts un contexte urbain, elle
en devient méme « un luxe » dont il « profitgour reprendre ses mots.

Cing minutes plus tard dans le réaipnobstantMat t hi eu Tor deur conhoc¢
tromp®, dans | a mesure 0% Il a solitude n'a f
son excursion, l oin sbéen faut m° me , ' a n®
parcours et les objectifs de kilométrage afféreaymnt pris le dessusvoire toute la
pl ace. C 6 e mMenir&Ind efsaspeirmtid ¥d atteint par le protagoniste,
autrement ditcomme il le ditltiméme:¢ manger . Dormir. Mettre u
Respirer. XMiquel, 2021).On le vat, ce q u i constitue | a base m°
re-ue de fa-on m®liorative, et acquiert °
jeune homme peyte fait, s e comprendre comme cel ui p
| 6abatage de nouveaux records, ~ celui g
Cbest une morale soustractive, ou de | a
permettent seulement la si@vNous sommes, encore dans une fois, dans un « male
transformation narrative Au tou début du filmen effetMatthieu Tordeur se présente
comme un aventurier et un explorateur, qui
pour ce faire se « lance des défis difficiles[ti] permettent dgsg dépasser xMiquel,

2021).

La quarantaine de secondes du plan ou Tordeur nous transmet ces informations est un
plan long, qui renforce cette idée de soustraction, la lenteur dégrdir avec cette idée
en | 6occurrence. Mais surtout, |l e fait de p
|l ', juste avant | 6arriv®e au prle Sud, | e
sugg®rer finement quealudifompart adacocdompl | B3¢
sportif, la petite gloire qui en découle, que la réalisat®son moi sur un autre versant

donc. Compte avant tout , in fine, de sbé6°tr

outrepasse toute gloriole a laquelle la société serait plus encline a souscrire, et a apprécier.
Cbest en particulier, sur un versant arti s

le chanteur/protagoniste hollandais Ruben Heirgaends of th&outh(Hubert Neufeld,

2022) , film documentaire. En un sens du mol

création musicale, et un lieu de ressourcement plus général geimbdwec une

progression dans la conscience écologique de surckoitn s i l or squbun

soeffondr e, un son strident se faiqgu entend
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s6envol ent . Comme une ¢ empleyeren la détduroamt cr ®at
| 6expression notionnelle de | 6®conomiste S
quelque chose en soi pour mieux renaitre. Abdiquer sur quoi ici ? « Je ne suis plus ce
garcon de huit ans qui va observer les oiseaux avecsamgra,et | a vi e mda r a
(Neufeld 2022confie Ruben Hein en gros plan, avec une mélancolie toute palpable. Le

glacier qui soeffondre est comme cette enf
mi eux acqu®rir cette | ammelemé@phorgentlesoiseaue ux s 6
gue | 6on v oSudcedemth celalss amatbdies entre musique et nature, en
particulier celgcl dboedeephoAntamgautei qwre ressens
m° me que je ressens quand je suis © gquelque
vers moi . Le canal Lemaire de | 6Antarcti que
facon dont la chanson de iy NewmanOIld manpeut me faire pleurer. Une tempéte

I ci, cO0est comme durodk.rLeseécebgrgssant destviolencelles,o nc er
des contrebasses, synth®s profonds. La vie
piancbar. »(Neufeld 2022)Un moment plus tard, des ralentis sur la nature majestueuse

de | 6Antarctique, | or s gcuidspire sagraatidnenusitade, | a f a
peuvent °tre justiciables dbéune | ecture al
alors. En effet i | sbagit de ¢ | 6une dEmsv:@Romposan
transformation du rapport atemps » (Visioli & Petiot, 2023p. 58)

De pl us, | 6Antarctique semble avoir quel gl
déapr s | a chacemaenrquCom®s o diel ne croyai-t
du paradis, avant doéen actual i sedanskete possi b

région de la planétéA la fin du film, Hein chante une autre chanson, probablement

inspirée par son voyage, dont le début du refrain est : « Je suis la plus petite roue. / dans

cette machine sauvage(Meufeld 2022)Le montage deviergnsuitealterné, puisque le

film passe des images de | 6Antarctique =~ de
studio hollandais C e mont age altern® peut signifie
| 6 Ant ar €vis dpsa créationsmusicale. Le message donné dans le refrain se
rapproche alors doun sentiment spirituel 0 L
avec la nature aux accsrdosmiques.

Figure 1

LOAntarctiqgue comme territoire inspira

Notes:Screenshot dbounds of the SoufRlubert Neufeld, 2022), production: HTN
Films, avedRuben Hein
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LOexp®rience mystique

Le contenu s®mantique nobest pas i ndispen
| 6 ex p®r i e nkaes larsgre dacumerdaifeontinent 7: Antarctica (Kelley,
2016), le deuxieme épisode, présente un moment suspendu, presque poétique du silence,

avant de proposer un ralent.i sur |l es bruit s
bal ei nes et orques (accompagn® dobenmsee autre
bal ei ne. 1 dit (r®trospectivement,sen Vvoi:?>
aucune pollution sonore doorigine humaine.
Les craquements de la glace. Le grondement des glaciers. Le cri des ph@Kedsy»

2016)Si | e personnage noéexprime alors, du moi
ou spirituelle de ce moment, |l a mise en sc
Defatt tout du |l ong | a vitesse de d®fil ement

perceptibleskt le silence, du moinsdl @bsentatior» des sons huains,de sécrétesa

propre puissance, aux accents mystiggreseque tout se passe comme si ces hommes

étaient a ce momenla, | 6 e s p mstaat cede8 dugace, traversés par une
transcendance, quel gue chose doéineffabl e qu
hormis les plans sur ces deux hommes, ce sont bien les animaux, phoques ou Iéopards de

mer, et ces paysages de glace majestuewiggdasplendides, qui ravissent nos yeux de
spectateurices.

Figure 2
L6OANntarctique qui offre des moments ¢

A'g:“'
_,,M(".‘

> .

N oetsS ¢ r e e n@Gohtiaent 7:0AhtarctiKeIIéy, 2016), productioﬁ: National

Geographic Studios
On pourrait ajouter que | 6adjectif m°me ¢
|l a plus i mportante que chaque °tre exp®ri me

réles sociaux complexes et les défis que nous vivons. Il est loisibittdeher cette
expérience a une expérience intérieure telle que définie et pensée par Georges Bataille
(2023) : « J'entends par expérience intérieure ce que d’habitude on nomme expérience
mystique : les états d'extase, de ravissement, au moins d'émodditsenMais je songe

moins a I'expérience confessionnelle qu'a une expérience nue, libre d'attaBlatslie, (

2023,p. 15)
Léexp®rience mystique peut aussi tre | i ®e
ou de | 6appartenance de son °tre 7 quelque
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absorbe et nous meut tout a la flansObjectifpdle Sud si quelque chose de cet ordre

appara’t ponctuell ement, cbest doébabord en
subsum® dans un grand Tou®0l5)Comme | 6®crit A
le cinéma permet ainsi a son spectateur, selon MeReaun t vy , de saisir d¢

gue signifie « étre au monde » : non pas simplement étre dans le monde comme un
objet inanimé, ni aulessus du monde comme un dieu [...], mais au monde comme un
corpssujet (Gaudin 2015,p. 58)

Cela vaut dbéautant plus que | es plans dur
Tordeur SO0O®vanoui duregresque 8% secomtes. Or,daumpian g e ,

ph®nom®nol ogi que, ¢ | 6enj eu [sé¢ wouvplldansla i mpor t
constitution doéun espace fdelledesqduee[dlont | 6e

cette durée est la condition pour faire surgir certaines choses de cet espace. » (Gaudin,

2015,p.58)L 6 espace de | 6Antarctique prend d s |

et qgued eqti surgit alors ici ? Nous pouvon:

empreint de mystique car vivifié par un sentiment ineffable qui touche pourtant

clairement aune totalité transcendal@ moi. Le fait que le personnage disparaisse en

fond de plan plut?®t qubden sorte de champ co

nous spectatetnice-s faisions de méme, comme si nous nous engouffrions dans ce trou

noircette b®ance dont | 6exp®rience de | 6ANntar
Dans Polheim (Waterhouse& Whiteman, 2024), apparait aussi une dimension

mystique. Ce moyemétrage documentaire de 59 minutes suit deux jeunes exploratrices

(Laura et Marthe) et deux explorateurs (dont un vétéran habitué) qui participent a

| 6l nspiring Explorers Expedition, exp®di ti
Amundsen. 1 sbagit de parcourir en sKki pr
jusqubéau P!l e Sud. Le tropisme mystique apf

longs. En effe si trois plans en quarante secondes ne correspondent pas forcément a une
bien | ongue du-wm®kainé dver dek plamg quidecressembiedtieaucoup
tend © | eur confusion, et | e peu doéinformat
les percevoir comme des plans longs. Ce sont de vastes étendues de neige et de glace du
Continent blanc qui nous sont alors présentées. De ces premiéres images propres a
sédimenter dans notre esprit, les instants plus ouvertement et clairement mystiques ou
spirituels vont prendre toute une ampleur, un relief assez saisissant. Des paroles des «
personnages € en ®prouvent des bal butiemer

Continent Dbl anc, Laura so6enthousi asme : c
massif ! Les étres humains sont tout petits a. edf@/aterhouse & Whiteman, 2024)
En f ait tout l e fil m, doune <certaine f a-

constitue un moment dbébexp®rience my-stique,
décrits) puis vers la fin du documentaire. Marthe pleure non pas sous le coup de la
difficulté et de la pénibilité, mais bien du bouleversement existentiel aux accents
mystiques : « C'est donc le premier jour dans cette nouvelle direction. Et vous savez, c'est

le moment ou vous réalisez que vous marchez vers le pble Sud ! Et c'est une sensation
incroyablement grande. C'était vraiment bouleversant quand jai réalisé »ca
(Waterhouse & Whiteman, 2024)ne musique apparait, a ce momkntce sont des

violons auxaccentsmy st i ques. Le raccord sur un pl an
g®n®ral, tr s |l arge autrement dit, permet a
“Nous traduisongiSo it 6s the first day in the new direction.
on you. That youbére actually walking towards the So

really overwhelming when it dawns on.m@Vaterhouse & Whiteman, 2024).
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guel que chose dbéautrement plus grand, et d
cosmique qui enveloppe ce moment. Comme pour dire que cette expérience du
boul eversement rel ve bien dbébune saisie do

Coest ueparoxysme énmtionnel et transcendantal.

Figure 3
LOexp®rience mystiqgue v®cue en Antar

It's the moment where it dawns on you

N oet: S c r e e nRolmen(Sincoh Waterhous& Liddy Whlteman 2024),
production :Resonate Ltd pour Antarctic Heritage Trust

La durée du plan le signale du reste : une quarantaine de secondes pour un plan
rapproché, cadré par Marthe efftééme (en selfie), ou tout le discours se cristallise autour
des affects extr°mement puissants gspnti soe p
comme un ®clair et s®cr tent une force door
sentiment océanique du monde, concept développé par Romain Rolland, et que le
philosophe frangais André Com&ponville(2006)décrit comme tel : « Au fond, c'est ce
que Freud décrit commBun sentiment d'uniomndissoluble avec le grand Tout, et
d'appartenance a l'universg]...] il arrive que ce soit une expérience, et bouleversante
[...] Expérience de quoi ? Expérience de l'unité. » (Cor8ptanville, 2006, p. 9) Moment
gui rappell e passabl ement une des exp®rienc
«La premi re fois, c6®tait dans wune for°t
sans objet [...] c¢c'"®tait unebarmanepRpdS*e nce, c'
167) On peut conjecturer que se produit alors, dRoikeim un « effacement plus ou
moins complet de la fronti re s®parant | 0i I
di ssoudre dans | 6ext®ri eur . Le Moi se sent
tout en maintenant, paradoxalement, unesc@mce indivise de lkméme. » (Hulin,
2014, p. 49) Or, Marthe est bien dans une t
un deveniéparse dans le paysage ectsmos. Expérience proprement mystique ; «

guel que chose advient qui néa ®t® ni reche
2014, p. 59).

Cet affect oc®anique peut au demeur ant S
especesdea pens®e de Plotin avec | e ¢ principe
i nbest pas un °tre ou une chose qui ne s¢
au reste de | 6uni ver s .étreesife®aassifdecreliecelaa2 02 3,
| 6exp®rience mystigue, mais ce gRotheigi t | 6au
semble pourtant en étre voisin, et ressortit sans doute au serdinmgrblime. On y voit
| e personnage pleurer de joie devant | a bea

poétique qui confine ici au registre cosmiegpérituel : « comme skier dans le ciel
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nocturne, comme S t u» (Waterhousse &Vahitesnar@024 mer  d ¢
Cbest en tout cas une exp®rience du subl i mi
I'Antarctique est assurément I'endroit idéal pour en faire I'expérience. L'environnement
hostile, les hautes montagnes enneigées, la cote bordée de falaises {le jgdaoahlent
étre le lieu idéal pour évoquer le sublime. » (Summerson Bishop, 2011, p. 228)

Toujours dans le cinéma documentaire, mais cette fois dans umkgnage qui peut
égalemenétre catégorisé comme fikgssai en termes de genre filmiq&ecounters at
theEnd of theworld (Herzog2008) La di f f ®r ence aussi ®tant
est vécue avant tout par le cinéaste, documentaristméoe.C 6 e s t« Herzogen'a
passé que quelques semaines en Antarctique, et son documentaire se cuteehsar
lui-méme en tant qu'auteur que sur I'essence (percue) du lieu. » (Ni2R2he.229)
Comme | 6a dit Herzog dans wun | ivre doéentr et
peut vous offrir I'expérience [...] : vous touchez alors une véritéppidisnde. Ca n'arrive
pas trés souvent, ca arrive en poésie. [...] en lisant Rimbaud [...]. Vous étes
immédiatement illuminé.xHerzog 2008,p. 81)

On trouve plusieurs moments ressortissants ces illuminations dans le film. Ce sont des
moments de connexion intime avec | 0espace,
|l a connexion avec | eur pr optrbas. peutpeasert i on et
par exemple “ ces sons que font r®sonner | e
tel : « vous pouvez entendre les phoques appeler, et ce sont les sons les plus incroyables
quoils font, des sons vr ai sas pas, PinklFoydgwa ni q u e ¢
guelque chose comme ca. lls ne ressemblent pas a des mammiféres, ils ne ressemblent
pas a des animaux.(kerzog, 2008)Une sonorité psychédélique apparait effectivement

ici, et ravit nos oreilles autant qubell e n
| 6i nconnu surgit tout ° coup qui d®tie tout
méme a vécu une expérieneed mi | ai r e, augment ®e doéaill eur
sons lui sont apparus réellement plutét que médiésipditm. En outre, ce rapport a

|l 6ani mal tient doéune exp®rience mystigue, ¢

au niveau des faire anthropomorphes, au niveau actantiel. Les hommes, les animaux, les
objets animés ou les paysages sont des actamesatde secrete parait leur étre insufflée
». (Gabrea, 1986, 179).

L6exp®r i e neolenanscfatchrétjemtpparait également dabts records
glacats(Solé€, 2013). Josefina Castellvi est une océanographe et scientifique espagnole de
renom, pionniere de la recherche polaire. Daasdocumentaire, elle retourne en
Antarctique apres 25 ans. Elle redécouvre la station Juan Carlos | sur I1le Livingston,
dans les 1les Shetland du Ssthtionqu'elle a contribué a reconstruire dans les années
1980. Castellvi revit tout cela comme un ultime adieu. Une scene voit dasbelfier

gudell e néba jamais su trouver de solution
religion, except ®, diéGanaoutd-ele, ke eélebrecarchitacteon, ¢ h
espagnol est parvenu ° transmettre | 0i d®e,

compréhension ne pourrait étre disséminée en disciplines scientifiques distinctes. Or,
Castellvi déclare cela a l'intérieur de la cathédrale de la Sagrada Familia de Gaudi. Le

plan montre alors le toitetles archesdela@td r al e, avant doé°tre rac
produites par |l es i c e b-eer unes allusionr aux] védtesl s f on
transcendantales (aux accents tout chrétiens ici) présentes en Antarctique ? La métaphore
visuelle est en tout cassez claira travers ce raccor8ibienqué 6 e x p®r i ence mys

v®cue en Antpasricglte gfuaei tn 6deésun sur gi ssement, d
dans la trame de sa perception existentielle, mais quelque chose de plus étale, déployée

dans le temps. Notorasi demeurarq u6© | a derni re sc ne du fi
fortets 6ent housi asme de | a beaut® du jour et d
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DansAntarctica : la sérigYoshihiro, 2011) (titre original : Nankyoku Tairiku), une
certaine di mensi on mystique peut appara’t
personnages, qui prend parfois les atours, comme dans le film précédent cité, du religieux.

En 1956, au Japon, le @gégue Takeshi Kuramochi (Takuya Kimura) organise une

expédition en Antarctiguen ot a mment pour | dhonneur du pay
sy rend (° Il a base Showa, en Antarctique ¢
collegues, dont des scidéiques, ainsi que de 22 huskies de Sakhaline. Des le premier

®pi sode, Kur amochi ®vogque | e fait gue son

territoire ou vivait Dieu. Et une fois arrivée sur ce continent, effectivement cette
dimension, quoique rativement discrete, apparait. Le fait méme que les enfants, pour la

plupart éleves de sa bekbei ur (i nstitutrice donc), se me
massivement de | eur argent de poche pour fii
troublant. O cette mani re de ¢ miracle e appar

dimension spirituelle intense associée au Continent blanc.
Autre ® ®ment justiciable dounTandispet ur e m
le protagoniste Takeshi Kuramoshi peine a « dresser » les chiens sélectionnés pour

| 6exp®dition polaire, soudainement, apr s 0
Ri kki , 7 -mdbitisé pogrilenveyaga enintarctigue, comme un éztbrant

tout ° coup | 6espace, fendant | 6air, tout
de son esp ce. Une mani r e de semblaittheh e enco
compromi se par | 6®c hec ° utiliser comme Vo
Comme si Ri k ki avait r®pondu ° | 6appel my s

comparsepoulain vivent/expérimentent alors ce moment miraculeux awendec
spirituels. Et le ralenti de rendre la charge mystique a son intensité fonciéere.

Dans | 6®pi sode 7, cette forme de mystique
paroxystique. Quelque chose de spirituel se déploie dans la relation entre Kuramochi et
les chiens, en tant que cetlei sbest cristallis®e viradds ce C
se d®faire de son collier, tout se passe <cc
avec Kuramochi, comme si c Oi®ttausleschiensdequi i n
parvenir finalement a se libérer un a un. Ce montage fonctionneeauit : Kuramochi
crie |l e nom doébun ou de plusieur siamwparat huskys

qui montre la libération vig-vis du collier, pourtant serré tres fort, a nouveau juste avant
|l e d®part de | 6®qui p eegrendulpa ces chiens,daedistpneeut b i

®t ant trop i mportante, cependant gue | 6 ex

Kuramochi (et les chiens eumémes) en Antarctique et en lien avec celuplus
g®n®r al ement , cette e X p ®r it nguieoutrepassent pour v c
| 6entendement et | a rationalit®.

Ce nbest sans doute pas que | es chiens ent
plut!!t qudune sorte dbébonde jaillit en eux ¢
| 6exp®ri ence mystique (qiuamimaux compes docnlte ces |
mont age est d s |l ors gros de <cette force
symbolique puissant e, en tout caQuipRsyocatri
est un raccord par bégaiement, faisant se succéder deux fois la méme actioqudiggét
en | 6occurrence avec deux valeurs de plan d

contribue a la dimension pleinement éveénementielle de cet instant filmique. Il faut bien
montrer deux fois un tel miracle pour que nos yeux finissent parngcBien sdr, toute

une sc®nographie de | d6exc s, i Ci ressortis
Kur amochi court dans | e couloir pour se rei
ses forces, le climat est spectaculaire, le vent et la netfpesirés par une forme de

tempéte, tout se déchaipeisqud e r ati onnel omtpl sss|liemi dadfito
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contreplongée sur le héros du récit offeussiun écrin propre a spectaculariser
dramatiser, mais encorewysticiser» et «miraclisere | 6 of frande de | 6i ns
Cbest que | e continent est tout empreint,

L 6 ar r i-wméme suelé domtinent, dans le troisieme épisode, en porte la marque, et
apparait notamment explicitement dans les paroles de Kuramochi : « il respire.

L 6 Aarctique : il pourrait étre vivant. ¢¥oshihiro 2011)Pui s | or sque | e so
sous leurs pieds. Hoshino, le deuxieme professeur particulierement souriant, reconduit

cette vision enntuitantque ¢ | 6 Ant ar cti quéYoshibiro2tine ent it
Appert ici une forme de mysticisme attribuant une « &me », en quelque sorte, a ce
territoire, comme si cO®tait un °tre vivant

Loexp®rience f®minine v®cue en Antarcti que

Le théme de l'expérience féminine en Antarctique est essentiel, car aprés avoir été
considéré pendant de nombreuses années comme un lieu réservé aux « hommes », la
présence des femmes augmente, renforcant la représentation de I'Antarctique comme un
lieudss or mai s conquis par | es femmes. I ci notr
l e f®mMi ni sme ph®nom®nol ogi que, surtout cel
FroideveauxMetterie(2021)qui s déi nscrit dans | e prolongem
premiére, « aussi restreints que soient les choix disponibles et aussi pesantes les entraves,
chaqgue femme agit ~ sa mani r e p[ébplpsr e, dan
rapports de pouvoir genrés ne sont pas que subis, ils sont aussi vécus » (Froigieveaux
99). Nous croyons égalemenqtu &tge femme » n'est pas une expérience universelle,
mais qu'elle est intimement liée a I'ethnicité, a la culture, a la classe sociale et a I'histoire.

Car¢c | 6incarnation est c u | oriéeraeld matérabtd et et hi
désignée comme un ensemble limité de discriminations. Un cdrosigsirs également
un corps qualifié. » (Sobchack, 2025, p..64)

DansThe Thing(Matthijs van Heijningen Jr, 2011le préquelle du film éponyme de
Carpenter, au début du récit se présentent plusieurs échanges tendus entre les-chercheur
ses Kate (Mary Elizabeth Winstead) et le professeur Sander (Ulrich Thomsen). On
constate que Kate ndappas sdicompesasskaceéde” h
hiérarchiqgue » (symboliguement) comme le professeur Sander, un ponte biologiste
renomm®. D6o% son | angage corpor el rigide,
Marion Iris Youngd ® ¢ r i t

Si le corps est une transcendance en tant qu'action rayonnant vers le monde et
ouverture a ses possibilités, alors il s'agit pour les femmes d'une transcendance
ambigué, c'esi-dire d'une transcendance « alourdie par l'immanence ». Les femmes
doutant dedur corps, elles I'éprouvent [...] comme une charge simultanément lourde
et fragile. [...] Leur corps est bien ce par quoi elles visent un but ou accomplissent une
tache, mais il demeure toujours raide, encombré de gestes inutiles et freiné par des
tatonnenents. [...] si le corps unifie le milieu et le sujet, [...] il s'agit pour les femmes
d'une unité discontinue. Les gestes non orientés et inutiles traduisent chez elles un
défaut d'unité corporelle, I'absence de lien entre le but et sa réalisationitrdeotiu
discontinuité entre un « ici » et un «das » (FroideveauxMetterie, 2021, p. 131)

Plus tard, le professeur Sander veut effectuer un prélevement sur le vaisseau spatial

(extraterrestre) maisKate fait immédiatement part de sa circonspection Le Professeur,
lui, reste campé sur ses positions avec un aplomb sans faille. Il ne la regarde méme pas,
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comme si |l 6avis f®minin ®tait secondaire, Vv
peut doaill eurs interpr®ter cette oppositi
®cof ®mi ni ste : si 0n(262)aChosk @eut dt® percdeonttle i z a b e

une m®t aphor e dnégmeléade01a,p. €7), or Jansecette perspective

on peut dire que Kate refuse de donner dan
sans | 6autorisation de | 6®vencttaedlsqup 0 s s es s
| 6 homme, |UI, ndoh®si te pas ~ extraire ce qu
ce qui | 6entour e.

De surcro’t, |l ors de |l a sc ne suivante, Se
ne pas jamais |l a contredire devant | es autr
répondre a cette attaque, maisapeited | e | e t e mp endédees,quei s s er
|l e Professeur | ui coupe | a parol e, en ayan

demande pas de penser(van Heijningen Jr2011). Les choses paraissent ici assez

claires : la femme, bien que scientifique, chercheuse tout colmeolmme en questii
ne saurait étre assez intelligente pour pouvoir véritablement penser. La domination
masculine sbéexpri me iace mosenhn ®n l®messent, ceftal e . Ka
expérience de fagcon douloureuse, elle se sent rabaissée et péjorée par un homme qui est
pourtant censé étre son collégue.

Alademiheure de film, | 6autre femme pr®sente
Juliette, pl eure cons®cutivement ~ |l a mort
a ce moment " . El'l e rappel | e gcapéerdantquédate ellemei t de u X

pipe mot, elle reste muette et croise les bras dans une position toute fermée. On a comme
deux visions des femmes : la femmgaditionnelle», trés sensible, encline aux larmes,

pr ®cccup®e par | es enfant s cipée, fdettétrépuawt r e | a
dure », en tout cas qui montre moins ses émotions. De méme, quelques minutes plus tard,

apr s avoir d®pec® et d®coup® pour | 6examen
comme sb6ben enquiert un aut mieoudé&qubrseabled e | 6 ®q
ti | pui squbéell e se met soudainement -° couri
postes e, S i on peut dire dans | 6examen d

Professeur | ouvertur e dfemmesoauxpastipode®n a en
comme deux figures f®minines diff®renci ®es

sensible e pour °tre capable de tenir | e c
ouvert;de | 6autre une femme que beffraie gu r
actrice. La figure de | a femme doéint ®rieur,
extérieur hostile, et celle de la femme intrépide, dans son agentivité, quutespa@nt

devant la crudité des corps, du mondeadée.

Le fait pour Kate de tuer la créature sous les apparences de Juliette peut dés lors étre
compris de fa-on m®taphorique : i sbagit
émancipatoire, en se déprenant de la part de féminité traditionnelle et/ouiassinjéit,

a la fin du film, le moment ou elle tue le dernier « horruréature », est le paroxysme

de ce processus de relative ®mancipation de
|l armes et dobéabdi qufelrammes {Jd dmeceEtguese naisl d o e
finalement elle parvient a maitriser ses émotions et a actualiser son acte. On ajoutera que
quoiquede statut hybride a cet égard, Kate peut étre considérée comme un personnage de

¢ f emme d emmet«ide tdte >eprise dans ce devenir. Or, il faut souligner ici

combien ce personnage, pour | 6®poque, est
femmes dbéacti on, m° me quand elles sont pers
rappel de leur vulnérabilité, de leur disponibiiésuel | e ou de | 6i nsti
( Moi ne, 2010, p . 101) . Rien de tout cel a
Antarctique reste marqu®e par | 6®manci pati o
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Figure 4
L6OAntarctique comme | ieu doé®manci pation f
émotions

N oet: S ¢ r e e nBhé ThingMatthijs van Heijningen Jr, 2011), production
Morgan CreelProductions et Strike Entertainement

De fa-on certes tr s diff ®r enHlserecords6o0c ®an ¢
glacatspr ®s ente | 6exp®rience v®cue dobéune f emme
important dans la recherche scientifique. Elle fut I'une des premiéres femmes espagnoles
" diriger des ®quipes scientifiques en Ant a
|l a premi re femme espagnole " la t°te dbun
en tant que femme sur le Continent blanc est contrastée. Certes, sa relation avec son
superviseur, Antoni Ballester, qui est un homme, a été tres bonne, sans domination
masculine appuyée, du moins a ses yédloutefoisles choses sont plus complexes
gudell es nden ont l 6air ~ cet ®gard. Cast ¢
recherche en Antarctique n'était pas prévu et ne s'est pas fait naturellement : c'était la
conséquence d'un accident de santé surverwfaveni Ballester.

Ce qui est certain, c'est que si aujourd'hui les programmes Antarctica en Antarctique
commencent a intégrer des mesures d'inclusion des genres, ce n'était certainement pas le
cas dans les années 80. Dortoirs mixtes, défis quotidiens liés a I'effort ghyesicu
machines, a la rigueur aux postes de commandement, Castellvi a vécu tout cela. Elle a eu
des difficultés dans la vie gquotidienne avec la gent masculine, par exemple dans
| 6exp®rience du sommeil. Ell e co®dméme qudel l
le sol (1), a cause des hommes qui ronflaient dans les dortoirs. Plus fondamentalement,
elle nous dit que comme elle était une dirigeante exigeante, parfois dure, certains
| 6appel ai ent sorci re. Or, 0 n n syabole poaro mb i e n
les féministes. Dans une perspective féministe radicale, on pourrait méme avancer que
|l ors de | 6®pi sode du nouvel an, et plus p
cloches et que des hommes la qualifient alors de « reine », il y a comme une facon de la
réassigne © son genr e, bien qubéelle ait occup®

Une scene montre Castellvi se maquiller chez elle en Espagne devant le miroir avant
de quitter sa maison. Dans une autre scene, elle brode, une activité historiquement et
traditionnellement considérée dans la société occidentale comme une activité féminine
(et principalement domestigue) Néanmoins l'insistance sur la grammaire

5 « Envisageant la chasse aux sorciéres comme un phénomene mondial a la fin de Caliban et la sorciere

(2004) et commentant |l es chasses aux sorci res des a
du monde, je mbdi nqui @dsacut®ns ceoconfrasent erdEu@pe bt@uxdmi® c e s
Aujourdodhui , l es publications sur | e»(Hedeticp202l, de | a <c
p. 97).
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cinématographique dans ces sceénes vise probablement a signaler quelque chose
d'important. Une coupe centrale nous fait passer d'un plarcarps a un gros plan, la

scéene dure pres d'une minuBu méme coup on peut ddaut ant pl u-s
pour quaoi | 6aspect (tradi ti onneiluhiguememt ) ¢
hors de I'Antarctique ? Cela suggéiie | gue c et tpasfapilenestsapladei t ® n o
en Antarctique ? C'est trés vrai que Castellvi manifeste son inconfort face a ténégali

entre hommes et femmes, et elle en témoigne lorsqu'elle affirme admirer les manchots

pour leur partage équitable des taches.-Beatfaitelle implicitement référence, ici, au

fait que chez de nombreuses espéces de manchots, les méles et lesfaraligsnt de

leurs petits. Il est possible d'interpréter cette observation de la chercheuse comme une
maniére de souligner ce qu'elle apprécie chez ces animaux de I'Antarctique;roénedie

n'‘a pas vécu (du moins completement) cette méme égalité (résaentie) entre les

sexes dans sa vie. Une tension rgste conséquent | 6T uvr e, et l e ¢
I'expression de la féminité en Antarctique, comme le montre bien, plus précisément
encore sans doute, un autre film documentairbeeLake at theBottom of theWorld.

Vers le début de cehdi, on peut voir une femme scientifique dans un manteau rose trés

flashy. Plus qué”™ | 6®poque de Castellv2z, |e
plus ° | 6aise pour exprimer |l eur ¢ f®mMinit@
Mai s i | exi ste dobébautres exp®riences des

comme | a mater ni tThe Lake @Gtothe Bottont «f thed\®@doldine d e
chercheuse déclare enthousiaste que le continent blanc est sa « deuxiéme fKarson »

2022) cependant qubdelle en confie une certair
comme si elle trahissait celaii en ®tabl i ssan-soill &tilotsiBle d o un
déi mputer cette cul pabi-Metter® notheme lagondidton™ ce qu
duale » des femmes : les femmes « ont vécu leur émancipation sur le mode de

| 6accumul ation : “ leurs traditionnelles o6&
nouvelles occupations social es petlesdesd®couv

sujets publics » (FroideveaiMetterie, 2021, p. 121). On retrouve cela aussi ddres

Head Une biologiste et un chef de station en Antarctique sont les protagonistes du
premier épisode et sont mariéle mari dit au revoir a sa femme (Johan Berg et le Dr

Annika Lundqvist), puis celtei lui annonce sa décision d'avoir des enfants. Celarglust

le conflit entre carriére scientifique et maternité que vivent les femmes scientifiques. La
société et les institutions rendent ces deux aspects piesquepatibleS. Do aut ant pl
gue Annika Lundqvist parait avoir plus de 40 aos serait une maternité tardive.

Si | 6exp®rience v®cue par des femmes en A
par |l a domination masculine, ell e sbéav re
harcélement sexiste et sexuel apparait au sein des groupes de travail scientifiques, comm
les cas décrits dans le document&igture aScientist(Shattuck& Cheney 2020). Mais
développons plutdt un autre exemple plus insidieux. Le harcélement sexuel subi par les
femmes en Antarctique eatissidécrit dans la saison 1 déne Headi du moinsde
maniere fictive. Dans le premier épisode, Erik Osterland, qui sera le nouveau chef de
station cet hiver, est apparemment ivre et impatient de danser. Il invite Ebba Ullman (une
fonctionnaire de la station Polaris VI) a danser. Elle décline polimeittat'dlle ira se
chercher un hamburger. Ebba finit par céder. Elle ne semble pas en colére, mais
manifestement mal a l'aisElle ne précise pas explicitement qu'il s'agit de harcélement
et ne porte donc pas plainte contre Erik. Au fil de la saison dpprend qu'Ebba et Erik
sont amants, et Erik fait une série d'avances indiscretes a Ebba, qui semble, a chaque
instant, ne pas avoir choisi Erik par amour, mais plutot avoir cédé a son harcelement a un

0O0n retrouve cela dans | e tTherheadegshipge doéune des cherc
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moment donné durant le long hiver @isiont passé ensemble. Cela touche au point

critique de | 6absence ddire des mécanisies subtitst i mp |
nor mali s®s et souvent invisibles doéoi mposi ti
les subjectivités des femmes, ménme bq u 6 i | néy a pas de violen:i

Le patriarcat frappe également les femmes dans le film documeFtaineeadership
(Il Baré, 2020). Ce longnétrage relate une expédition de leadership innovante en
Antarctique. En 2016, 76 femmes scientifiques du monde entier ont embarqué pour un
voyage de 20 jours en Antarctique a bord d'un bateau, sous la conduite de Fabian Dattner
PDG et experte en leadership, cofondatrice du programme Homeward Bound. La
mission : cultiver un nouveau modeéle de leadership, collaboratif, inclusif et porteur de
changements mondiaux significatifs, tout en mettant en lumiére les obstacles systémiques
auxquels les femmes sont confrontées dans les domaines des sciences. Cependant, tout
au long du développement du film, certaines femmes montrent un manque de synergie
entre elles et avec la proposition de formation du projet. Au fur et a mesure queske film
développait, c'était comme si le projet avait beaucoup d'attrait médiatique mais manquait
de profondeur pour traiter de questions extrémement sensibles impliquant l'inégalité des
genres. Cela nous incite a penser que le féminisme en question corrasgpadude
féminisme blanc, libéral et bourgeois qui a été fustigé par un certain nombre de chercheur
ses, au premier rang desquels bell hoGKkgministe noire connue notamment pour ses
travaux relatifs au féminisme intersectionnel. Meredith Nash, une sociologue du groupe
de femmes a bord dans le filthe Leadershipmal & l'aise, tente a plusieurs reprises dans
le film d'expliquer a Fabian qu'il n'est pas possible de s'attaquer aux inégalités de genre
sans aborder | eur rapport ° | "ethnicit®. E |
avec ce type de projet deanagement et de leadership, est que les structures sociales ne
sont pas vraiment interrogées.

Conclusion

€ travers ces r®fl exions, nous comprenons
idiosyncrasies de la société dXI si c | e. Léexp®rience personn
réalisation de soi, est trés courante et procéde sans doute pour partie de la mode du
d®vel oppement personnel . Léexp®rience v®cu
également une réelle importance &l prend tantét les atours chrétiens, tantot peut étre
rattach®e au d®sir pour | es genbéristiquésobvi er

chrétiennes, tantét elle peut étre liée au désir des gens d'éviter les religions traditionnelles
et de rechercher un substitut que constitue la spiritualité immanente, plus individuelle.

Enfin, | 0exp®rience Vv ®cule eneaguetselonsongeare f e mme
la perception du Continent blanc differe considérablement, oscillant entre oppression et
mal versations subies doéune part, et agentiyv

cette expérience vécue au cinéma par desparsage nodest pas sans
atteindre le spectateur ou la spectatrice. En effet,

Ceux que l'esthétique et la phénoménologie inquiétent se rassurercétrpeen

apprenant que, sur le strict plan du fonctionnement neuronal, des scientifiques ont
identifié des mécanismes impliquant ce qu'ils nomment des « neurones miroirs ». lls
montrent, précisément, que dans le cerveau d'un observateur voyant seulement un
geste effectué par un autre, sont sollicitées les exactes mémes zones qu'il solliciterait

" Par exemple dans bell hooks, volonté de changebivergences2021.
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s'il effectuait lutméme un geste similaire. [.[Tela permet de] conforter encore un
peu plus | e post unages a fdiré migrer des affectscde tops d e s
(représentés) dans un autre corps. (Thomas, 2015, pA0493

On peut dés lors interroger la limitation de notre étude a des films tres récents, sortis a

partir de 2006. 'l existe un boXXl sigclmbr e dofi
mais si on devait procéder a un bref répertoriage, on verrait clairement que dans
| 6ensemble | es films deviennent de plus en

de facon déterminante dans leur déroulé. Par exemple, si on se fie d&ia béake de
données sur le cinéma IMDB, 79 films parmi les 120 qui se dérouldumttarctique sont
sortis auXXl siecle. On peutemarquerdu resteque 22 de ces films sont sortis entre
les années 50 et les années 90, et seulement 15 pour la premiere décEXnisiéltle.

Il est également intéressant de noter a cet égard que les enjeux autour du genre bien
sdr, maisausside la réalisation personnelle et de la quéte mystique, semblent (assez)
nettement plus importants dans ces films trés contemporaiXXldsiécle mettons, que

dans | es p®riodes pr®c®dent es. I para’t ®v
que |l es films refl tent en partie | e conte
peutétre y at-il plus.C 6 e s ta dimangon mystique impamte de ces films, qui nous

para’t ° premi re vue plus prXXs siécle,ene dans |
sembl e pas aussi corr ® ®e - | 6®poque que |
Comme si cette dimension associ ®e ° | 6exp
proc®dait, de fait, débune compr ®leet:nsi on o

Autrement dit, tout se passe comme si a travers le cinéma et les séries, on se rendait
compte aujourdoéhui qudune nfpouvamhappatadredaysst i g u e

| 6exp®rience de | 6 Antgaenocte hypathessoit Ebondéedee | a , S i
cinéma aura permis de mieux voir quelque chose julsgoenpercu, ou du moins avec

une moindreampleur | | néest qub6” cAntaptea la sérickvec s ®r i e

|l es deux autres Tuvres audiovisuelilems trai't

parti e. Ef fecti vement , Antpictica (Koreyshiakgrahara,e du f
1983) ou de son « remake » Disney trés diffékgght Below(Frank Marshall, 2006), la

part mystique était quasiexistante. La ou la série japonaise la thématise certes par
moment seulement, mais avec une intensité et un soubassement sur sa longueur, qui en

font toute | 6i mpor t an é@tade gagneraifaiétreiprolangéepar di s an
| 6®t ude dbéautres productions audiovisuell e:
®t ant ° cet ®gard, on | 6a vu, assez profuse
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Abstract: The per si stence of -politioal space les called foMi ger i a
critical interventions of government and other stakeholders with a view to finding
solutions from ideological and combative fronts. Nollywood filmmakers have been
consistently itervening in national discourses aimed at ushering in peace and national
cohesion through the subject mat tNation and t he
Under Siegg2013) is one of the Nollywood films that have intervened in ideological

discourse aimed at sustainable peace in Nigeria. With the tenets of psychoanalysis, the
article critiques the filméds focus on Boko
article found that the film highlights the operative strategies of the insurgents and the
ineptitude of the government in the fight against them. The film, however, upholds the

view that ideological warfare should also be engaged in the fight against the itsurgen

as underlined in the characterisation and role of Lina, a prostitute in the film. With the
topicality and relevance of the film to ideological discourse, Nollywood has come of age
considering the quality of its story and boldness to take risk in teefatate censorship.

Keywords:Nol | ywood and Boko Haram scour ge, Ni g€
Under Siege
Résuméli a persistance de |l a violence dans | des

des interventions pertinentes du gouvernement et des autres parties prenantes afin de
trouver des solutions idéologiques et combatives. Les cinéastes de Nollywood
interviennentrégulierement dans les discours nationaux pour promouvoir la paix et la
cohésion nationale, a travers les sujets et les themes de leurs films. Pascal Amanfo Nation

Under Siege (2013) est | 6un des fil ms de
idéologiqee  vi sant une paix durable au Nig®ri a.
psychanal yse, | "article critique | 6accent n
Lébanal yse de contenu r®v | e que |l e film met
insurgés et l'incompétence du gouvernement dans la lutte contre eux. Le film défend

cependant | 6i d®e que | a guerre 1 d®ol ogique
contre les insurgés, comme le soulignent la caractérisation et le réle de Lina, une

prosti u ®e . Gr ©ce ~ | 6actualit® et ~ |l a pertin
Nollywood a atteint sa maturité, compte tenu de la qualité de son récit et de son audace

“ prendre des risques face © |l a censure doftf

Mots-clés :Nollywood et le fléau de Boko Haram, défis sécuritaires du NigRagpn
Under Siege
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Introduction

Nigeria, an erstwhile British colony, has been facing series of pmditical and
economic violence since the attainment of political independence on October 1, 1960. At
the wake of political independence, the country was plunged into political rivabgg
nationalist leaders of the pmedependence decades and unfortunately, the new post
colonial entity could not manage the ensued spoidical crises premised on different
ideological orientations and political affiliations of the actors. Sadlydtfierence in
ideological orientations engender varied political machinations with ethnic interests
which have caused endemic arson, wanton destruction of lives and property as well as
absolute i nsecur i t-politieatzones Fhe iddotgcal difteremcésr y 6 s g ¢
among the nationalists precipitated systemic spoidical bigotry which hampers
nationalism and collective consciousness towards the attainment of sustainable Nigerian
project. Thi s S because i dedtectwigmnyandhas t he
communalism thereby replacing such with the individuation ofvséll{ Terry Eagleton,
1990; Michael Foucault, 1980).

The individuation of selvi | | heral ded countryods agitat.i
as evident in the political activities of nationalist leaders such as Obafemi Awolowo,
Samuel Ladoke Akintola, Abubakar Tafawa Balewa, Aminu Kano, Nnamdi Azikiwe and
Herbert Macaulay. The i deol ogical differences of th
political party formationsodé with dire effec
Region political crises, January 15, 1966, military coup, the countercoup of July 25, 1966,
as well as the Nigerian Civil War that nearly destroyed the country. At the end of the
political turmoil and the civil war, a pessimistic feeling began to dominate the
consciousness of majority of Nigerian about the sustainable national cohesion of the
cuntry. This view aligns with Osofisands (1

From those moments, it seems, we signed our covenant with anomy. The primitive
shedding of blood, which we applaudetbolishly now, in retrospedt was to be the
opening prologue to a series of catastrophic events which would after usher in the Age
of Terror, which has now set upon us, and from which there seems to be no immediate
possibility of reprieve. Certainly, since that red dawn, violence, callousness and a
rampant and predatory cannibalism have become our common, defining traits.
(Osofisan, 1998). 12)

Foll owing Osofisands view, one can say th
anarchy since the First Republic. This anarchy manifests itself in variousifaiiscal
riots, religious crises, strikes, police brutality, kidnapping, bmegight robbery, and
intracandinter-party rivalries (Sesan, 2009, p. 171). At a broader scale, this state of
anarchy in the country has been aggravated to situations of insurgence, militancy,
terrorism and guerill a war f amstmagileuongyraedby f urt
national cohesion.

The history and sociology of Nigeriads pol
in creative arts such as drama and film. In this light and prior to the popularity of
Nollywood films as media of social and national consciousness, Nigerian playwrights
seh as Wole Soyinka have also expressed s
i ndependence of t he country. Soyinka expr

1 These names represent nationalist leaders from Yoruba, Hausa and Igbo ethnic groups respectively. These
nationalist | eaders expressed different dates and ye
This situation hindered the decolonipat process of the country till October 1, 1960.
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independence as revealed in the subject matter and thematic foci of his plagce of

the Forestg. He foresees violence, so@gonomic and political failure in the new
postcolonial entity, Nigeria. His characterization of +dlild and the plot on the

gathering of the tribes suggest that Nigeria was not ripe for political independence as at
thetimei t was granted on October 1, 1960. The
A Dance of the Forestre seen in the pockets of political and saxonomic violence

that have become perennial in the country. The country has not come out of the trauma
caused by the first major political crisis ced@medwvet e(literally mean that pour petrol

on your victim before setting it ablaze) in the Western region of the country. This crisis,
among other reasons, prompted the military to take over the power nmpapular coup

of January 15, 1966. This coup and the countercoup of July 25, 1966, culminated in the

Ni gerian Civil War whose memoexstesce. Afted haunt
the suspension of the Nigerian Civil War, the contemporary worttyeofountry is how

to curtail Niger Delta militants, Boko Haram terrorists and bandits with kinetic and non

kinetic strategies. Among the németic approaches to the curtailment of Boko Haram
terrorists is the use of Nollywood films.

The ideological differences that caused deformed foundation for political
independence and federation of Nigeria has been represented in some Nollywood films
such as Ku nQcteberAdnadol 7ablgeaertvd $ilms offer different sociological
explanations for differing nationalism among Nigerians across different -etlinoal
backgrounds. Although the two films present historical and sociological experiences of
Nigeria as they happened decadearfapihey offer prognostic analysis of the unfolding
crises following unresolved ethnic issues which precipitated the military coups of 1966
and 1976. The very genesis of the political crises and the eventual military coups can be
traced to the activities of the nationalists (from the three major ethnic gnhpsjlid
not trust one another and, consequently, they all struggled for positions at the centre. This
ethnic mistrust among the nationalist leaders is one of the sad realities that Nigeria
currently lives with as evident in the series of ethnic and ragmises such as militancy
in the SoutkSouth region of the country, banditry and Boko Haram terrorism in the
Northern region of the country as well as herdarmers crises in the SoutNest region
of the country.

Since the upsurge in the Boko Haram attacks in the country, government and other
stakeholders have been harmonizing resources to put an end to it. Among the stakeholders
in the fight against Boko Haram scourge are Nollywood actors, directors and producers
who have put their resources together to make movies aimed at nationigntation
and informed ideol ogi cal ori ent atNatom about
Under Siegg2013)i s a representation of Nol |l ywood®d:
sustainable peace in Nigeria. The thematic focus and subject matter of the film attempt to
offer ideological discourse on how to find sustainable solution to Boko Haram scourge in
the county.

The name 6Boko Haramdéd was drawn from the
Yusuf in the early 2000s, where he taught his followers in the city of Maiduguri, the
capital of Borno State and some parts of Yobe State and attributed the decadence in the
societyto Western Civilisation Adebayo, 2017) Nigerian government did not take

Yusufdéds teachings seriously wuntil t he whol e
public peace. Instead of taking proactive step against the activities of Muhammad Yusuf,
thest ate government of Borno Stat e, at that

2Wol e Soyinka was commi ssioned to write and perfo
independence on October 1, 1960. The title of the play he prepared for the celebratoDaves of the
Forests The play was later published in 1963 with Oxford University Press.
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the government 6s c aibthestate gouernmentland thé leadarship p ar t
of the secfi had serious misunderstanding. On the commentary on the trend of Boko
Haram i nsurgence, Adebayo writes further t
Yusuf in 2009 that the sect gained the attention of the nation which can be attributed to

the weak approaches the Federal Government adopted to combat the sect whose strength
was earlier underestimated. o0 (Adebaheo, 2017
lackadaisical attitude of Nigerian government to some of the critical sociological and

political problems that usually cause much physical and psychological damage in the
country. Also, most insurgent groups often take advantage of government ireefitud

foment troubles.

Cracks within, State Violence® and the Art

Pascal AlatiannUnaeb Sieg€2013) was first released in 2013 as artistic
representation of the insecurity and breach of peace facing NigeriaSabkala African
country owing to the scourge of Boko Haram attacks in the Northeastern part of the
country.

Image 1

The ma g e fiNation Bhdes Sieg@d(208ma nf o 6 s

cover

Notes:From Wikipedia, the free encyclopedia.
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Movie_poster_for_Nation_Under_Siege.jpg

The plot of the film presents the story of a newly recruited suicide bomber, Amid, into
the fold of Rama Boko terrorists. Amid is to bomb 5000 people attending end of the year
and awarefjiving ceremony of a school. The state is putting efforts in plasefothe
scourge of Rama Boko terrorists but with no success because of the internal cracks in the

3 State violence is taken from two ideological perspectives: i. the reaction of the government towards artistic
creation in |iterature and film, ii. The government
in the country. In artistic productiosuch as films, the reactionary measures taken by the government is

always punitive to deal with the artists and their arts using the state apparatuses of law.
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government circle. Fate connects Amid with a prostitute few days to his suicide mission.
From their discussion, Amid is confused whether he should carry on with his suicide
mission or abort it. With his current state of mind, he can no longer understassénce
and ideological orientation of Rama Boko terrorists. He, consequently, has a rethink on
the need for national interest. Eventually, Amid aborts his mission of bombing the
participants at the event and transfers the focus of his terrorism on (faenaverall
leader of Rama Boko terrorists).

Unfortunately, the film was subjected to state violence at its first release in 2013 as it
was prohibited to be screened in Nigeria and Ghana cinemas and the producer/director
was fined 2,000 dollars. The film was subjected to the state violence, pddnayagional
i nterest and security. The stateds vVviolenc
government 6s attitude towards committed art
92) interrogates the attitude of state towards artists and theiénile commenting on
the state terrorism against artists, Osofisan writes thus:

Indeed, the artist who is merely truthful cannot but reflect in his/her work, the appalling

situation of social and political injustice, but when that happens, the artist treads on

the open sore of the rulers, afrepressiome | at t
and persecution. It is at such moments that the quest for relevance is met with
terrorism; and the agents of the state become, for the writer, potential executioners.
(Osofisan, 2001, p. 92)

In |line with Osofisands s NdioniUsden Sege t he
(2013) suffers from economic loss and psychological trauma sequel to series of
censorship that the film faced upon release to the market. This reflects state violence
against artists and their arts. With this, it can be said that the fate of the film is sealed fr
the very first day of its release. This is because the film does not gain any popularity just
as the other Noll ywood f iThenvilk Maidoo the samse De s mo r
subject matter of Boko Haram.

The reason for the difference in the state receptioNaifon Under Sieg€2013)

(2013) andThe Milk Maid(2020) might be the gap of seven (7) years in their year of
production. Nation Under Siegg2013) was produced in the period that Nigerian
government had not had O6concreted solution
terrorism. By 2020 thathe Milk Maidwas produced, Nigerian government has been
overcoming the menace of Boko Haram terrorism. Alation Under Siegg2013)

adopted a radical approach by exposing lack of political will and corruption in the
government circles as parts of the problems militating against sustained fights against
Boko Haram terrorismThe Milk Maid on the other hand, subtly presents how Boko

Haram activities affect the peasants and rural dwellers without making any overt
reference to the government. Thidgtion Under Sieg€2013) is subjected to state

violence because it is a committed art which speaks directly to the consciousness of the
power. The thematic thrust and the overall subject matter of the film is, therefore,
consistent with Ol uwol e Cohkddiansstthe ceatie t h a't
stage of t he dramaturgi c concern of Af ric
Consequently, the dramaturgic concerns of African dramatists are often met with
government resentment with absolute violence. Thus, the pdséreris that most of the
postcolonial government in Africa and Nigeria specifically are often sensitive and
reactive to the contents of committed expressive and performing arts.
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Image 2

The cover i mage o fiThMilkMaagbhd Ovbi agel ed

W NMAT . e
Notes:From Wikipedia, the free encyclopedia.
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Milkmaid_ (film)

From a critical perspective, however, the state violence agdatgin Under Siege

(2013 and its producer/director is unnecessary because ideological orientation of the film
has the potential to ensure sustainable peace in the face of Boko Haram scourge in Nigeria

without tampering with national interest and security. Sadly, this is not#héifne that
Nigerian/Nollywood films are subjected to state violence of banishment, prohibition and

unwarranted censorship. Other Nigerian movies that had faced one form of state violence

or the other are t he f iThingsFaldpmpwhiahtwasdater o f

Chi

released under the titBullfroginthe Sum n d Ch i ma ma rHdlfeof tedellavh i e 6 s

Sunadapted to film of the same title but with almost different contents. With the state
violence againgiation Under Sieg€013)and other films, the fundamental ideological

orientations of these films are lost. With this situation, one is, therefore, tempted to ask,

Afis government afraid of naked truth and fi
to solve myriad of polital, socoe conomi ¢ and security chall en
Sesanbés (2016, p . 164) view on the functio

republic roughly responds to the question that:

In an ideal republic, literary and film texts are expected to interrogate the vices in the

society for practicable solutions. Thus, literary and film texts in the contemporary
Nigerian society reveals the problems of corruption, maladministration, imgjuesiat

bad governance that confront the country as their thematic concern. There are two
critical issues here: (i) the subaltern read these texts with admiration and fascination

without having the political and economic might to right the wrong in thedworaf

power because they are helpless to help their situations within the matrix of events in
the country; (ii) the texts do not get to the privileged that hold the belief that they are

at their promethean height. Even when the texts get to them, tigeyigeiorance of

the corruption and injustice projected in the texts. In this regard, the privileged and the

oppressor become threatened by the power of literary and film texts. (ibidem)
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Sesandés view i s cons.iNator dnder Bieg€2013)atiise f at e
release. The people at the corridors of power do feel uncomfortable when an artistic
production focuses on the lingering sociological and political challenges such as
insurgence and social unrest confronting the nation. As at the time of the dl¢ase
film, Boko Haram terrorism was among the major internal spoidical problems
exposing Nigeria to gl obal embarrassment .
sovereigny with many countries avoiding bilateral/multilateral economic and diplomatic
relationships with the country. Thus, the Nigerian government would not want any
publicity of Boko Haram menace through the veracity of Nollywood films sublaasn
Under Siegg2013)which exposes the complicity of state actors in the management of
the terrorism.

The brilliance of the film as an ideological discourse to the quest for sustainable peace
in the face of Boko Haram scourge in Nigeria is seen in its characterization, plot and the
overall thematic focus. The film underlines the fact that the Boko Haraumgee should
not only be tackled from religious fronts, but it should also be seen from ideological fronts
with critical attention paid to the psychology of the actors, the government and the victims
of the terrorist acts. The present article makes a faas@leological fronts because
ideol ogy is about working on mindset towar ¢
product of a particul ar p Akoh, 2083, p. )Bakedi s a s e
on this, the success of ideology in each society depends on the manipulation of the psychic
structurel id, ego and superedo of individual and group relations in a society. As
established in the filmNation Under Sieg€2013) the leaders of Rama Boko group
usually recruit new members by working their psychic structure of id and ego for
subjective ideological formation against Nigerian government.

The dialogue between Baba (one of the leaders of Rama Boko) and recruiting agent
while recruiting Amid into the fold of Rama Boko reveals thus:

Baba: | like him. I like the fire | see in him. But now, we must put the same fire in his
heart.

Agent: He is ready, Baba.

Baba: There is one thing to be ready. There is another thing to be prepared.

Agent: By the books, | have taught him everything he needs to know.

Baba Granted. What of things he must not know.

Amid: | am ready. | can do whatever you want me tostiabs the agent to death

The dialogue reflects the mind game which takes place during the recruitment into

Rama Boko sect as presented in the film. TI
is a disconnect between id and ego. Amidos
destructive tendency upon his recruitment into the fold of Rama Boko. This situation in

the filmis consistent with Ann Dobieds (20

Obviously, the id can be a socially destructive force. Unrestrained, it will aggressively

seek to gratify its desires without any concern for law, customs, or values. It can even
be selfdestructive in its drive to have what it wants. In many ways, itrbkes the

devil figure that appears in some theological and literary texts, because it offers strong
temptation to take what we want without heeding normal restraints, taboos, or

consequences. (Dobbie, 2009, p. 53)

Ami d6s id becomes untamed after the first
Bokobdbs course until she meets a prostitute.
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action springing from unconscious state of mind. This is not to say that it can be equated

with stage of innocence as it is usually the manifestation of personae and prototype self

as influenced by the remote or immediate stimuli. A critical stimulus whidher

i mmersed Amid into the fold of Rama Boko i
addressed Amid that Ayou are only a mar k, i
dondt Natwn UndernSiege2013)

Image 3
The scene showing the ideological indoctrination of Amid by Baba and the recruitment
agenti Baba is at the left, Amid is at the centre while the recruitment agent is at the
right. This is the scene where Amid kills the agent to demonstrate his readidess a
preparedness to join Rama Boko sect

) PR, N : ,
Notes FromNation Under Siegé&013)

Babab6s discussion with Amid is also consi s
usually presents the dark and unattractive aspect of self. In the light of this, Baba wants
Amid to believe that he is only living to advance the course of Rama Bokdainallt
other objects are the targets to be eliminated. This ideological proposition to Amid is
antithetical to humanistic understanding of collective responsibilities towards rewarding
living.

Rama Bokodés brutality in the execution of
country thereby affecting the nationds col |l
It can, therefore, be said that the government and other stakeholdersightlagéinst
Rama Boko inNation Under Sieg€2013) base their actions on different ideological
foundations. This is a major problem militating against putting an end to its menace. Also,
the difference in ideological orientations of the government andgénts underline
apparent cracks in the efforts towards crushing Rama Boko terrorists. Consequently, the
cracks have caused absence of political will to achieve common goals of sustainable
peace. The situation becomes more compounded with the seriesugitiom that mar
the success of gedlr i ven operations against t he secHt
evidence relating to the magnitude and severity of corruption is-bhagtjing, to the
extent that some believe that the problem tends more towardsanétioni nsani t yo ( A
2012, p. 575).

With the corruption and lack of political will, the country has been living in the fear
of Rama Boko sects as presented in the film. Lack of political will in the fight against the
insurgence is premised on different ideologies of successive governmehitgea.
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Consequently, ideological differences of successive governments rob the country of the
opportunities of continuity in governance. A further deduction from the tensed situation

between Rama Boko sect and the government, as found in the film text, ietkasth

mani festation of what Jacques Lacan descrick
usually interfaces between the imaginary and the real. The political and sociological
imaginary of the sect is that the government is deploying the repressigepparatus to

sustainably keep the populace in the abyss of lack and the endemic corruption. Sadly, the
Rama Bokods i deol og y-paiitisalidealdgy dof theecountry thdtist o t h e

in search of uniyn-di ver si ty. E v e nlogy Boganrot alByo kvithod s i de
Al t husserdés (1972, p . 162) conception of |
relationship of individuals to their real (

the film and the characterization of Amid reveals thatsect members live in the illusion

of reality caused by religious fanaticism. Also, the film comments on the political
ideology of the government. It shows that the government plays politics with the matters

of insecurity which has been seen as a igalittool to gain public sympathy for-+e

el ection. This deduction from the film furt
successive governments to address sociological and political problems confronting the
country owing to ethneeligious setiments by political elites. This view is consistent

with Prahdés (2009) that:

The African postolonial elites have consistently failed to provide the sort of
leadership which is needed to improve the quality of life of the teeming masses of
African humanity. Contestation for resources and recourse to ethnic mobilisation
instead otlear ideological positioning reduces politics to egoistical grandstanding and
philosophically barren personality rivalries. (Prah, 2009, p. 13)

I n the [ ight of Prahodés vi ew, African [ Ni ¢
subjectively handling socipolitical problems confronting the existence of the country.
Thus, the following dialogues reveal the situation in the film.

1st Politician: It is important to remember that this is a political problem that requires
political solution. His Excellency is abreast with the situation, and he is deeply
concerned. And to raise alarm over the steé
2" Politician: And to blow the situation is to play into the hands of the opposition in
the forthcoming election.

CSO: And in the meantime?

15t Politician: We do exactly what we have been doing

2" Politician: And intensify security at all levels.

15t Politician: Dialogue with all ethnic nationalities.

2" Politician: Roll an intensive media campaign against the face of terrorism.

1t Politician: And by so doing, the President will play his politics right. Whatever
happens gentlemen, that election must be won.

The above di al ogues reveal t he psychol o
psychodynamics of leadership in the country. The dialogues are also archetypal
representation of the common beliefs of Nigerian government that their mandate should
not be compromiseaf anything. This political mindset of the government does not align
with the populist ideology of collective dividends in governance.
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Image 4
A scene in the film where two politicians and the security adviser to the President are
discussing how to win forthcoming election despite the problem of Rama Boko sect

-

Notes FromNation Under Siegé&013)

Consequently, this political ideology of political leaders/government hastéong
effects on good governance at all levels of administration. In the light of this, there are
ideological conflicts between the government and the masses with consequentteeupo
internal cohesion of the country. Also, there is ambivalence in the actualisation of
ideology of the government in a complex political matrix which breeds insecurity such as
Rama Boko/Boko Haram scourge. Based on this, the present article aligesviigith
Bercovitchdés (1986) that:

There is no escape from ideology; that so long as human beings remain political
animals they will always be bounded in some degree by consensus and so long, they
are symbolmaking animals they will always seek in some way to persuade themselves
(and othergthattheir symbology is the last, best hope of mankimkrEovitch,1986,

p. 636)

Going by the symbology of Rama Boko sect, they are of the opinion that their activities
are the best for mankind on this earth and in the life after. This is evident in the
indoctrination of Amid and other sect members who kill people with impunity and
coviction that they are carrying out the w

however, negates the gener al understanding
i ving. It is this negation which aityi gns wi
and governmentos | ack of political will to

To this end, the ideological relationship between the government and the Rama Boko
sect in the film is antagonistic as found in different patterns of violence and killing across
the land. The politicians in the dialogues reveal that the government iseamly to
engage in a subtle approach to the fight against Rama Boko sect to avoid political scandal
which could affect its victory at the polls. Thus, the ideological warfare against the sect
is the deployment of media as a tool of propaganda. What ierdyidt the level of
empirical analysis of B o k olife Experience, iathat | vi t i e
successive Nigerian governments have been fighting Boko Haram insurgents on the pages
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of newspapers and via other conventional media as well as social media. This situation is
represented in the film through the dialogue of thealitician that the government will
deploy intensive media campaign as a diversionary mechanism. This is evidert in real
life situations because Nigerian media have been saturated with claims and counterclaims
by Nigerian armed forces and Boko Haram igsmts. Egwuemi and Akoje do the
overview of the media propaganda in the fight against Boko Haram insurgehts in
country. In their review, they aver that:

According toPremium Time®f 3 August 2018, at least two officers and 43 soldiers

have been killed in Boko Haram attacks on military targets between 13 and 26 July
2018 despite the presence of military spe
While the soldiers blamed the ideince on lack of equipment, Chief of Army Staff,

Lieutenant General Tukur Buratai, accused them of being cowaEtyvuemi &

Akoje, 2019, p. 11)

Some subijectivity can be deduced from claims by the soldiers and their boss. This
shows that the cracks within the armed forces and the entire government have been
militating against the attainment of sustainable peace which has been threatened by Boko
Haram insurgence and other militant agitations in the country. This situation is also
represented in the film with the misunderstanding that occurs between Officer Jane and
her superiors especially in the fight against terrorist acts of Rama Boko sects.

Al s o, the film indicts t he countryos i mi
persistence of terrorism by Rama Boko sect. As presented in the film, the immigration
service fails to have a proper record and monitoring of the land, the sea and the air
boardes of the country. For instance, Jama, the leader of the Rama Boko sect made
several visits to the country for seven times without a proper check at the land, sea and
airports. The underlined message here is that the fight against Boko Haram insurgents in
Nigeria can be won if the government is sincere and demonstrate strong political will to
secure the countryds borders as suggested i
the government that the country does not have effective data base torimaek &nd
criminals. The state security service in the film finds it difficult to gather information on
Jama and his cohorts because the officers are unable to access information on the
countryos data base. Jane, t ht®ispraeicini nvest.i
the investigation by requesting the tapes and secret intelligent reports on Jama and his
group. The intent behind this is to understand some salient features of the activities of
Rama Boko insurgents. She eventually gathers inform#hianthe sect (Rama Boko)
targets seven regions in the country as di
senatorodos statement that the crises in the

A reflective eval uati on of t he gover nme |
management of the insurgence and the tenacity of Rama Boko terrorists indicate that there
cannot be homogeneous ideology in a polity. In the process, one ideology interrogates
anoher ideology in a bid to gain dominance. This is just the case in the confrontation
between Rama Boko and the government, as presented in the film and the country. In any
conflict situation, an ideology with legitimacy, no matter the systemic error, ygjaats
popular sympathy and acceptability of the masses just as in the case of Nigerian
government . Rama Bokod6és ideology does not |
and this explains why state apparatuses are set after the terrorists. Dedptefédrts
of the government to deploy kinetic approac
and apprehend both the leaders and the members, members of the sect are waxing stronger
in their act of terrorism. The nekinetic approach of ideological masavring, on the
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other hand, brings the expected result by bringing Jama, the overall leader of the sect to
a fatal end. This ideological weaponry is a speculative dialecticism (Ryan, 2019; Derrida,
1978, Sartre, 1976) which prompts variegated responses from every foetsotiety

I the state security services, lowlaced individuals such as the prostitute, the highly
placed individuals, the presidency and generality of massescombine efforts in
bringing the menace of Rama Boko to an end.

The Insurgents and the Makirg of a Hero [ine]

The film text,Nation Under Siegé2013) suggests critical issues in the fight against
Boko Haram insurgents in the rddié situations of the country. Among the critical issues
raised in the film is that the fight against Boko Haram should be ideological/ philosophical
involving everybody irespective of ethnic and political affiliations as well as social
status. This position may not be the actual intention of the filmmaker, this paper, however,
reads the film from ideological perspective that the fimlne r 6 s message i s th
look outside of the box of religion and state bureaucracy in the fight against the menace
of Boko Haram insurgence. Arguing in this direction, this paper, therefore, upholds
Adeoti 6s (2015) o b s enyoeriact(andbyextensiont afiencntic)l e o f
that:

While the writer is free to think and write what he/she thinks is right in the most
suitable language and style according to his/her judgement, the literary critic who is
part of the consuming audience is well positioned, by virtue of his knowledge and
experience of literary aesthetics, to dissect the irg&ations of all the constituents of

a literary product. The critic not only attempts an interpretation of the work but also a
statement of assessment of its quality. (Adeoti, 2015, p. 34)

As deduced from the film, major state arsenals used in the fight against Rama Boko
insurgents are force (kinetic approach) and propagandak{netic approach). This
paper is not arguing against these arsenals. The major problem is that the government has
not been critical in the deployment of these arsenals to restore peace in the troubled zones.
The force is misdirected and aimless as represented in the film text. The top military and
intelligent of ficers refuse the RameBolkor i ti cal
insurgents target the seven gaalitical zones of the country drawing her inference from
the repeated use of rainbow by those who are [in] directly connected with the activities
of Rama Boko insurgents. These individuals who are fightinmsighe insurgents also
fail to understand that these people [the I
demands without considering the consequences of the extremism on humanity and the
integrity of the religion, they purport to be holdingitetet so ( Sesan & Adeni
p. 1024).

The film suggests that the state arsenals of force and propaganda have failed the
country in the fight against insurgents. The film, however, offers ideological discourse in
the fight against insurgents. This discourse underlines the need for the coynntyitie
social welfare package for all the citizenry and make available the platforms for religious
harmony among all the religious groups in the country. This is because Boko Haram
insurgence is beyond religious warfare. It is, perhaps, a war aimefbas af angst
against the government and some political class in the country.
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Image 5
Jamal, the leader of Rama Boko, expressing his anger against the government

Notes FromNation Under Siegé&013)

The bitterness of the Rama Boko leader (Jamal) who is hingetfsed exile relates to
the unresponsiveness and recklessness of the government in handling some political and
economic challenges confronting the country. Jamal can sustain his activitieseotiea
government is not proactive in the deployment of ideological arsenals of conflict
management in tackling the menace. One can, therefore, deduce that Rama Boko
insurgents, as represented in the film, do not have confidence in-thastence and
suvival of the nation as represented in the ideological orientation of Kajal, one of the
Rama Boko patrons arrested by the police.

Kajal: | know my rights. My rights are to believe what | believe. Yours are to believe

what you believe. And what do you believe? You believe in this nation, its leaders, its

people, its destiny.

Officer Jane: That and even more. | believe that your kind has no place here.

Kajal: My kind is everywhere. All around you, closer than you can even imagine. And

no matter how hard you try, you people car

Kajal 6s dialogue represents the overall n
government is incapacitated by corruption and complacence in the fight against the group.
The end of the film upholds his view that the government cannot stop what is coming
despite all efforts put in place by Officer Jane Jacky Bantu and her team-terearism
squad. This is because Hamid, a Rama Boko recruit would have blown up his targets if
he had not been influenced by the memory of conversations he had with Liostjtaer.
Another ideological orientation of Rama Boko insurgents, as highlighted in the film is
that the recruits, the patrons and all members of the squad see themselves as heroes for
killing people as well as for destruction of private and public pt@sefThis is consistent
with Lacanian conceptualisation of Real Or
development, beyond language, resisting symbolizatio{ D o b ip.666) Thas ¥iéw9
therefore, redirects t hi dorhemigreinrtiiesextafthg u me nt
film. As a very quick contribution to the quest for heroism in the film, the present article
opts for the ideal of collective heroism because every individual has a role to play at all
levels of sociepolitical interactionsThis opinion, however, does not foreclose the fact
that some individuals can take a lead or show a way towards the sustainable fight against
the insurgents as found in the characterization of Officer Jane and Lina, the prostitute.
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Image 6
Kajal undergoing police interrogation in connection with Rama Boko terrorism

Notes From SourceNation Under Siegé013)

Conceptualizing heroism in the film is pr
misapplication of virtues and blatant exhibition of vices could be very devastating and
sefdestructiveo (Dasyl va, 1999, p . 32). The

group) play diverse roles that are consistent or antithetical to the attainment of sustainable
peace in the country. The Rama Boko insurgents, for instance, present themselves as
heroes with the erroneous belief that they fight the just course to foreengment of the
country to its knees. By engaging the armed forces in the fight against Rama Boko
insurgents, government presents itself as the hero that is on top of the situation while
Jamal (the leader of Rama Boko insurgents}@elfined himself as éhman destined to
change the course of history in the country. From another perspective, Inspector Jane and
Lina can be seen as heroines of the film considering the overt and covert roles they play
in the fight against the insurgents. A critical readintheffilm presents Lina (a prostitute)

as the heroine of the film because her role presents the climax which eventually leads to
the resolution of all the conflicts in the film. In the light of this argument, this paper
therefore uphol Hesoichat:sy|l vads view on

[ €] herbi s neither necessarily determined ¢k
virtueso as we have in the western |iterat
bad), and the capability of its prime mover to determine the syntax of action and

situations intheifct i ve wor |l d. I n this I|ies the fgr
traditional African, it is the fAheroico. (

Although African society does not honour prostitution as it attracts social stigma for
the practitioners, Linadbs role is cemmendat
existence among all ethnic nationalities and religious groups offers a newgidablo
orientation for Amid, a member of Rama Boko insurgents on suicide mission. What Lina
does for a living does not really matter here but the greatness of her action which
eventually costs her life.

Initially, Ami doés visit to a prostitute
jouissancewhich literally means enjoyment. The overall outcome of this visit at the
macro | evel of i nterpretation is the denou

having personal enjoyment, Amid is exposed to his own hubris with transcended
consequence on his aatisation of imaginary order. With this, Amid begins to have a
self-consciousness thereby subtly querying his unmindful involvement in the activities of

Rama BokoConsequently, his intended destructive action becomes a nationalistic action

at the end of the film when he eventually b
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Image 7
Amid and Lina in a discussion which offers a fresh ideological dimension to the
management of Rama Bokods terrori

Notes SourceNation Under Siegé013)

The discussion between Amid and Lina provides a new insight into the psychology of
crises management. Lina (although a prostitute) discusses with nationalistic fervour
which has proportionate impact on Amid forreex a mi nati on of sel f .
interrogaton of self, therefore, propels the film to its climax. The following excerpts from
the film reveal the ideological discourse between Amid and Lina.

Lina: Religion is nothing, but picture of what man thinks of God, and we all look at
this picture in different shades.

Amid: What then is the eternal fate of mankind?

Lina: Fate is what we make from destiny.

Amid: Do you believe in destiny?

Lina: Much more.

Amid: Even the destiny of this dying nation.

Lina: | believe there is a reason why two hundred and fifty (250) ethnic groups
bordered by two protectorates were amalgamated in 1914.

Amid: That for what | know and what | have been taught it is a fact and mystique.
Lina: You just hate to know the truth.

Amid: What truth? The truth of the nation that has lost its purpose?

Lina: In a world of greed and envy where man has become prey to man and people
are alleging for selfish reasons. Yes.

The excerpt goes further thus:

Amid: Why? Why do we blame our leaders when we can change the course of our
own destinies?

Lina: By what means?

Amid: By every means. Look around you. Look around you. What similarity has the
man from creeks from Bayelsa with the man from the Sahara of Sokoto?
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Lina: They all have red blood running through their veins.

Amid: Not enough. What conjunction has Islam with Christianity?
Linda: Christianity is the religion of love and Islam a religion of peace.
Amid: Where is the peace and love in this nation?

The underlined message in Linads dialogue
sustainable peace if everybody looks beyond religion in an attempt to solve series of
problems confronting the nation. That deduct
we should all embrace humanity to solve our problems because religion is nothing but a
mar k of identity. I nterestingly, Linads me:
about suicide bombing for the course of Rama Boko insurgence. Although Leavipiay
her life, Amid understands the need to uphold peace for national unity and cohesion.

Amid has seHlrediscovery and executes Jamal through suicide bombing.

Conclusion

This paper 6s f oc NaiondnderBiagg2018)lis toAnitigua how 6 s
Nollywood has been intervening in the national discourse on peace and unity in the
country. The subject matter, characterization and thematic focus of the film offer
ideological discourse on the quest for sustainable peace in the fd&anw Boko
i nsurgence in the film text and Boko Har am
is that all hands should be on deck in the fight against insurgence in the country. The
ideological discourse on the fight against insurgence is played the aharacterization
and dialogues of Lina, a prostitute who understands the essence of humanity and humane
behaviour for sustainable peace in the country. With the suicide bombing of Jamal, it is
hoped that the end of Rama Boko insurgents is in sightrirthe basic issues discussed
in the film are that both kinetic and n&imetic approaches should be adopted in pursuant
of peace in conflicting situations.
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Quando a cidade se torna i magem: 0 Ppé
mem-ria urbana

Cristiane Al ves de Ol
Uni ver si dad@NBRr 8Bgials 2 | i
colliver @gmai | . c

Resumo: Este artigo propfe uma reflexdo sobre a memoéria urbana a partir das
representacdes cinematograficas, com foco na cidade de Sao Paulo retratadeS@mfilme
Paulo, Sociedade An6ninta965), de Luis Sérgio Person. A pesquisa investiga como as
imagens em movimento vao além da fungdo documental, assumindo um papel ativo na
construcdo de sentidos e afetos sobre a cidade. Através da analise da narrativa visual e
simbdlica do filme, discetmse os modos pelos quais o cinema contribui para a formacao

da memodria c@ltiva, revelando camadas sociais, histdricas e subjetivas do espaco urbano.
A cidade, neste contexto, deixa de ser pano de fundo e assume o papel de personagem,
configurandese como um organismo vivo em constante transformacao.

Pal achasmem:- ria urdbamagemci cdadce ma, S«o Paul c
espaci al

!l 0aiWhods article proposes a reflection on u
representations, focusing on the city of S
Sociedade Antnima (1965), by Luzs S®rgio Pe
i magesbeyond the documentary function, asst¢u
of meanings and affections about the city.
narrative of the film, the ways oM aodli lcdcici
memory are discussed, revealing social, h i
space. The <city, in this context, ceases t
character, configuring itselrfmaasi oan.l i vi ng o
Keywourdbsan meimomage,cict wmema, S«o Paul o, spat
A cidade ®, ao mesmo tempo, espa-o0o f2sico
mem-rias e afetos se sobrep»em. No ci nema,
da i magem em movi ment o, gue nN«oO apenas re
parti cug acanestsru-«o simb-1ica. Este artigo
desempenha um papel fundament al na constit.
reinterpretar o cotidiano e as paisagens ur

A reflex«o do text S«® ePxaaurmion arSoqgdred ag ef iAlnt
dirigido por Lu2s S®rgio Person, egleavreetr at
de sua moderniza-«0O €€ CcCOmMO essa representa-
|l embrar e imaginar o urbano. A adsscoclrifa ida f
est ®tica, capaz de revel ar as contradi-»es
subjetivos desse contexto nos habitantes da

Adotando uma abordagem interdisciplinar,
ur bano, o estudo analisa como a i magem em
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personagem ativo, mobilizando sentidos af ef
descritiva. A partir disso, o artigo prop»e
onde o tempo e a mem-ria se entrelvai-daam, per

ur bana contempor ©nea.

Ao explorar a converg°ncia entre mem-ri a
prop»e compreender de que forma o cinema Vv
agente ativo na forma-«o de percep-»es sobr
como féemar pmem a compreens«o dos processos

cidade na <cinegrafia, promovendo uma ref/|
conceitos.

A cidade ® um espa-0 vivo e dinO©mico, pa
experi°ncias. Ao |l ongo dos s®cul os, as cid
seja atrav®s da I|literatura, da pintura, da
gue a cidade ganha uma dirndmnmsgom i¥%ntiac ad,e ti onr¥ar
e representa-»es. A representa-«0 Ccinematoc
janel a para compreender como essas transfor
No caso espec?2fico de S«o Paul o, O cresci
i ndustrializa-«o, mi gra-«o interna e inter.
moderni za-«0 que transformaram drasticament
as®cadas de 1950 e 1970, a verticaliza-«0 €
com processos de periferiza-«o, criando co

refletem nas narrativas cinematogr 8fi cas.
A rela-«o entre a cidade e a mem-ria ® um

e est8 em constante transforma- «o, onde as
tempo present e, tecendo uma trama viva de
urmgno ol har se volta para as din©micas de
nas cidades. Segundo Luz (2002), O CcCinema 1
ao mesmo tempo em que participa da constru
seindo © experi°ncia da cidade, revelando qu
ruas, mas tamb®m de s2mbol os, sonhos e | el
urbana pulsa n«o apenas nos monumentos ou r
gesdt¢ mtsi di anos, nas hist-rias contadas e nas
cidade, multiplicando suas possibilidades d
Por meio do cinema, ® possz2vel observar a
espa-o0s de mem-ri a, zonas de conflito e te
frequentemente escapam ~ observa-«o cotidie
de tcuarpar essa dinO©mi ca, mostrando como a
i ndividuais e coletivas de seus habitantes.
Partindo de uma metodol ogia de pesqui sa ¢l
filLmeategrando estudos de hist- -ria ur bana
ci nemat,ognme8fuitad i zo dos crit®rios de sel e- «c
para a representa-«o da cidade e a influ°nc
col etiva. Foram utilizadas refer°ncias de :
esmaur bano, bem como trabal hos @ess peeicifF® c 0 s
de sele-«o0o do filme analisado incluem a ¢
relev©necia hist-rica e est®tica, al ®m da c
urban2sticas significativas.

Atrav®s da | ente do cineasta, ,a ccondagliea s €
pr-pria hist-ria e sua pr-pria identidade,
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palco de mem-rias em constante evol u-«o. £
cena, a cada fotogr ama.
1. A cidade como espa-0 de mem-ri a

A mem-ria da cidade ® constru2da atrav®s d

arquitetura e sua pai sagem, mas tamb®m as
transforma-»es. Esta defini-«o0o nos | eva a
ccdade podem nos ajudar a compreender mel ho
Atrav®s das |1 magens em movimento, SO0OmMOS CGC
da <cidade: sua arquitetur a, seu tra-ado wur
sustentam. O cinema, ao Il uminar essas di me
acidade sob novas perspectivas, revel ando
per manecem ocultas no fluxo do cotidiano.
como uma | inguagem silenciosa, em que ruas,
Si gniosuai s capazes de refor-ar identidades
observa que a |l eitura f2]l mica da cidade n«o
constru2das, mas sobretudo pela coreografi
mat ®r i a f2sica encontra o gesto humano, e a
A cidade da nostalgia, da saudade, da mel a
£ a <ci dardeei ngqueentsae a cada | embran- a, a cada
transporta para o passado, para os lugares

gue continuam Vvivos em nossa mem-ri a.

1. Mem-ria coletiva e identidade urbana

A cidade traz ° reflex«o sobre a nossa rel
el e guarda. £ a cidade que nos prop»e refle
A mem-ria coletiva em uma cidade se refer
identi dades compartil hadas de uma comuni dad
do tempo. Ela ® din©mica e pode mudar, ~ me
aegmul am e a cidade evolui. Essas mem-rias r
constante movi ment o. A cidade nos aconsel
monumeeantea sr elcoanhhemd um organi smo Vvivo, em cC:

Podemos mergul har nas mem-rias da cidade e
e apreciar O seu complexo tecido urbano a
expl orar as representa-»es urbanas na i mage
sobre @onidade ® constru2da e reconstru?2d
pr-prias experi®°ncias e das hist-rias que

Maurice Hal bwachsfia( n@én8 y i hestodedu vaue mer ge
entrda °enxcpiears i ndividuai s e( ldaltkewadlos sot9 @8,
No contexto urbano, Il sso significa que o0 pa
continuamente reconstru2do por mei o de pr !
cinema. Assim, as represent at-o» erso surdamwaisd ann
mergul har na complexidade e na diversidade
facetas, a questionar as suas contradi-»es
O espa-0 de representa-«o se Vv°, se fal a;
a cama, O gQquarto-a grmocragdiaa i@u eg ag a La ;c e mi

VARI|&7



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

|l ugares da pai x«o e da a-«0, o0s das situa-
O tempo. De sorte que &ele pode receber [
situacional, o relacional, porque ele ® e:
(Lefebvre, 2000, p. 70)

A cidade em mem-ria ®, afinal, a cidade ¢
al ®m do concreto e do asfalto, a descobrir
esquina, em cada rua, em cada pra-a.

2. Cinema e a representa-«o0 da cidade
Marcado por muitos avan-o0s e inova-»es te
surge em 1895, segundo historiadores, guanc
sess«o0 em Paris. No in2cio da d®caeéae,do s®c
e muwis est %%di os cinematogr 8ficos foram <c¢cr
Hol |l ywood, nos Estados Unidos. No final da
criou o filme falado e o0 t93@maseditacdodkes . A
Ouobdo cinema, quando a s®tima arte era a p

mai or parte das pessoas das principais <cid
cinematogr8fica da ®poca esteve concentrada
ferramedeol - gica para i mpor narrati-vas f av
ameri dNanas®cada de 1960, O cinema perdeu su
popul ari za- «o0 fklraa tckdte®@umikroqu.e Nos Yl ti mos
streamifndsnes e series a cinematogradia gant

entant o, O cinema renova sua <continuidade
movi ment o, i nstaurando uma rela-«o0o direta e
por meio de gestos, a-»es e represemta-»es.
urbano se constitul como espa-0 de entretel
refletir a cidade que o espel ha, acol he er
sens?wedulda- «xo daquele |l ugar, preservando n
Nesse context o, a teoria cinematogr 8f i c:
representa-»es moldam modos de percep-«o0 e
Schi el e Fitzmaurice (2001) destacam que a
atua pcroemsoen-a Vvi va, um agente que i mpri me
camadas de significa-«o " obra. Assim, a ur
e assume papel essenci al na trama, revel anc
arqui tsete' mi ddui dez da experi °ncia soci al

A cidade ao |l ongo de sua hist-ria ® produ
torng@dam objeto com VvS8rias represent a- »e
socioculturais a cidade ® delineada, e ®
artz2stpiresssengeama O Cinema traz a ideia de m
em transforma-«o0 de padr»es de comportamen
nesse espa-o.

2.Q@.papel da cinematografia, i magina-«o0 e
A cidade no cinema n«o ® apenas um cens8ri
entrela-am temporalidades e afetos. Os estu
reinventa constantement e, tanto em sua mat@
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O cinema se apresenta como um espel ho
zont e, Costa (2006) aponta que o espa-
uto de processos hist-ricos, mas tamb®mn
afosmtens»es culturais. Assim, -seguando
ai do Qque r=sg@ismr memcoin& eeime movi ment o,
resen-a em narrativa.
Desde o0os primeiros filmes dos irm«os Lumi
palco da modernidade em movi ment o, at® ao
contempor ©neo, gue O espa-0 umhsnaoamph®mou
i maginado e rei magi nado-seNers8sgel cpar, 0 Cne«sos op, 0 raq
com a realidade, mas porque condensa exper
forma intensamente sens?2vel e estilizada.

A mem-ria ur bana ® frequentemente mol da
mi di 8ti cas. O cinema, como forma de arte e
cruci al na cria-«o0o e perpetua-«0 dessa mem
gue o] pY¥%bie ce expeal ment e a <cidade em fo
representa-»es est8ticas of erecidas por f
representa-»es cinematogr 8ficas podem infl u
|l embr ada.

A mem-ria urbana no cinema estrutura narra

or i
rod
ds§
S

T3IOT SO

| -.gica |linear. A cidade pode ser o ponto d
Hi roshi ma, MAUaAmMoResnai s, 1959) ou o pr-pr
como Mamhat tdeen ( Woody Al | en, 1979) . Essas ob
mui tos casos, O suporte d mem-ri a, com ¢

a
funcionando como marcadores temporais e €em
do cinempe®homda subjetividade: el a revel a
foi perdido ou idealizado. O cinema, ao tr a
a capacidade do espectador de acessar o ter
expera‘°aeast ®t i ca.

2.RPRrresentifica-«o0o do passado e estetiza-«o

No ci nema, a cidade se configura como um
passado ® reinventado em i magens ®Roeaconden
(Al fonso CuMeiNojt &0 t@pdrPay i I0I1dnAmaucor d

(Federicol9F &I I| irneiv,el am ci dades gue se torn
atravessados por subjeti vO dSaodne sa e KR tineors f e r

Mendon-a Filho, 2012), essa experi®°ncia se
cen8rio Vvisuadem nmaasn occroano( cpsampsaai nhas , buzi na
comp»em uma tessitura que exp»e tens»es socC
mo d o, a percep-«0 uUurbana wultrapassa o ol ha

entrel a-ar menexrpear,i anfceita vsi&leasdeea seabbdases pa:
funciona como ponte entre passado e present
vViva.

O cinema cria cidades 1 magin8rias que, e mt
da narrativa, da emoh#fc« o aed ed om8sg?io®bac ladoop @A tncaehnas
por camadas: ruas filmadas com | uz ideali z:
gue evocam sentimentos e sal deesmaulcti daais
gue ativa o imagin8rio coletivou ET«adakldas!|
tors@m?2cones <cinematogr 8ficos, nN«o apenas

VARI|®9



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

simb-lica que o cinema | hes atribui. A cida
de encontros inesperados, reencontros com o
3. A cidade como fisemsPradem Poof eldmele An?tr

No decorrer do século XX, a cidade comecou a moderagzaapidamente. Com
construcdo de arranftgus, avenidas e a introducdo de sistemas de transporte, a cidade
experimentou um crescimento industrial significativo, tornasele centro econdémico
do Brad. Segundo Denise Lezo (2016 capital paulista protagonizou, ainda na década
de 1920, uma Sinfonia Urbana, aos moldes das principais cidades mundiais naquele
periodm (Lezo,2016, p. 585)

O filme S&o Paulo, Sociedade Andninaérigido por Luis Sérgio PersondFig. 1) e
lancado em (1965), é uma obra significativa para a analise da representacao da cidade de
Sado Paulo. Pela sua narrativa e estética visual, o filme oferece uma viséo critica da
sociedade paulista da época, refletindo a complexidade e as tertséiesesculturais do
periodo.

Figura 1
Luis Sérgio Personem Roma onde escreveu o roteiro do fifiBdo Paulo, Sociedade
Anbénimad

Nota: Fonte: Moraes, 2016

Foi produzido em um momento de grande agitacdo politica e social no Brasil,
refletindo as preocupacgdes e os desafios da sociedade paulistana. O contexto histérico do
filme, que inclui o inicio da ditadura militar, influencia diretamente a forma como a
cidade é retratada.

O filme apresenta Sao Paulo ndo apenas como um cenario, mas como um personagem
ativo na narrativa. A cidade € mostrada em sua grandiosidade e suas contradi¢cfes,
capturando a esséncia da vida urbana e suas complexidddes).(2). Um trecho
significativo de Walter Benjamin em seus escritos sobre a modernidade e a experiéncia
urbana, que aborda a relacdo entre imagem e cidade de maneira fascinante, compreende
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a cidade moderna como um espaco de visualidade e exibicdo, no qual o flaneur, ao
observar a vida urbana, participa do proprio espetaculo que contempla, tesagatte

da imagem da cidade €Bjamin 2009). Neste contexto, Benjamin analisa como as
imagens da cidade, capturadasfi&merie revelam uma forma de ver o mundo, que € ao
mesmo tempo critica e esteticamente reflexiva, revelando a complexidade da vida urbana.
A cidade se torna, portanto, uma espécie de palimpsesto visual onde a experiéncia e a
percepcao se encontram.

No recorte especifico de Sado Paulo, autores como Nichile (2016) e Nehring (2007),
evidenciam que a metropole é frequentemente representada como espaco de contrastes,
modernidade e desigualdade, ordem e caos, funcionando como metafora das tensdes
sociais brasileiras. Ao mesmo tempo, essas imagens iluminam a cidade como testemunha
do progesso e da industrializacdo, permitindo que sua histéria seja lida em dialogo com
outras urbes e experiéncias urbanas. Nesse entrelagamento, a metropole filmada
transformaseem simbolo vivo do urbano: particular em suas contradi¢des, universal em
sua capacidade de revelar os processos que moldam todas as cidades, do passado ao
presente, da memdria a invencao.

A cinematografia de Person utiliza a cidade como um reflexo das tensdes sociais e
politicas, e a representacéo da cidade tsenam comentéario sobre a sociedade.

Figura 2
O personagem Carlos (Walmor Chargas), aspectos de nossa modernidade inconclusa
_filme fiS&o Paulo, Sociedade Andniina

Nota: Fonte: Marcaioli, 2010

As imagens e narrativas do filme contribuem para a construcdo de uma memoéria
coletiva de Sdo Paulo. Ao destacar aspectos especificos da cidade, o filme influencia
como essas memorias sdo formadas e perpetuadas. A representacao cinematogréfica da
cidade na@penas documenta um momento no tempo, mas também molda a forma como
a cidade € lembrada e percebida.

Para uma compreensdo mais profunda da representacdo da cidade no cinema, € util
comparar Sdo Paulo, Sociedade AndnimME965) com outras representacoes
cinematograficas de cidades que oferecem perspectivas sobre a vida urbana, refletindo
diferentes aspectos e periodos historicos das cidades que representam. Essas comparacoes
ajudam a contextualizar a singularidade dodilde Person e suas contribui¢cdes para a
memoria coletiva. Nesse sentido, obras cdinde Vazia(Walter Hugo Khouri, 1964),

O Bandido da Lm VermelhgRogério Sganzerla, 196&}jdade OcultgChico Botelho,
1986) eEnsaio Sobre a Ceguei(&ernando Meirelles, 2008) também contribuem para a
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construcdo da memoria cinematografica paulistana, oferecendo perspectivas distintas
sobre a vida urbana e permitindo um dialogo critico com a obra de Person.

4. A ci-d@adler pa sno cinema contempor ©neo

cidade no cinema contempor ©neo ® frequ:t
pl exo, din©mi co e multifacetado. Ao <cor
gresso | inear e coes«emose®cinal ,® omairmagio
ridi smexgofeadmertrd ez a. Nesse context o,
nas pano de fundo para se tornar uma ex
ruturas sociais inst8veis e identidade
§&r«ioo ,Paukdad8o@mhudns ma®r gi o Person, 1965)
processo de moderniza-«o0 e verticaliza-«
ustri al do urbanismo moderno. O protagc
enheiro envol vbhidlo?2 sitai cad¥%estquea @ uitoamnr e
envol vimentista da ®poca. No entant o, a
ecipa sintomacededaa:ci cadde nag- «0, esvazi
| ocamento existenci al

hi bridismo ur-mader ma apameee pna&d | ust ap
siduais com encl aves tecnS«do gHacwlso ,e SBorceiaes
ninma nda esteja ancorado em uma est®tica
desencanto crescente do protagonista su
radicional. A fragmenta-«o0 se mani festa ta
esanecnt os espaciai s e temporais) quanto na
or diefsereesnf eras da cidade sem nunca perten
esloca entre ambientes industriais, resid
odos esses espa-o0s S « 0 mar cados por um
epresent a@&ai@o umaenaindade h2brida, nem t ot
ompl et amente tecnol  -gica e fragmentada, on
uncionais e impessoai s, caracter?2sticas (
modernos das sd®cadas seguinte

Enquant o anodiedanche ® -nsui t as vezes associ ada
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de refer®°ncias, O cinema tamb®m recorre
reconstruir identi dades e resgé8«ar Pawml os,en
SociedadepkAmaninmasa intersec-«0: ®, ao mest
i ndustrial e um ol har melanc-1lico sobre aqu
A S«o Paul o retrat adtar anros ff avriimeg . ®o3)@yiar acodsee a d €
antigos d«o | ugar a avenidas | argas, edi f 2
entanto, h8 uma constante tens«o entre o pr
resiste, sobretudo nos gestos cotidianos, N

Nas rela-»es entre passado, presente e fut
a fratura entre o passado e o futuro. Sua d
corporativo e seu distanciament o aefsett8§ vo r .
preso a um presente cont2nuo, i ncapaz de pl
viva a mem-ria do passado.

O fil me constr - essa tens«o de forma sut.i
pais) s«o0 enquadrados com uma est®tica mai s
e as f8bricas s«o0o frios, repetitivos e desp
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Figura 3
O personagem Carl os | mor Chargas) em

NotFaoont e: Mar - aioli, 2010
HS, assi m, um contraste visual e simb-1ic
m8quina. A nostalgia, nesse contexto, n«o G
cr2ztica ° aliena-«0 contempor ©nea. Ao evoca
reloaail , o fil me aponta para a perda de um t

amea-a dissolver.

Considera-»es finais

Ao | ongo
di sposi ti
suas t

d es tsee arotmpgoe,e nldlescocwomo o0 ci nema
o de mem-ria urbana, revelando ca
ransforma-»es sociai s, eSpaciPaiud oeg
Soci dadé AoE5Sni, mae Lu2zs S®rgio Person, pern
mo v i ento vai al ®m do registro document al
gue reSS|gnificam a cidade, ativando | embr a
A cidade, ao ser fi-lt mastea,p enr«soo nRa gaepne,n aasg eretn
as tens»es de seu tempo. No caso de S«o
videnciou tanto o impulso modernizador qu:
mim ambiente urbano cada vez mais fragment a
ens?2vel da experi®®°ncia wurbana, articul an
ondensam afetos, mem-rias e conflitos.
Essas representa-»es audiovisuai s, ao mes
ransforma-»es no modo como | embramos e per
mpliam a no-«o de mem-ria coletiva ao i nt
i mb-lidasedaabrindo possibilidades para nc
Sendo assim, o cinema se afirma como ferra
da cidade contempor©nea, possibilitando que
i nscrevam nas i magens, reconfiguramcdqg o tec
mas como territ-rio narrativo e afetivo em
O desenvol vi mento dessta apestfiar saaspecmns
representa-«o0 da cidade no cinema cCco0omoO Uum:
reinterpretar a mem-ria urbana. O filme <co
vida nas nseutars- ptorl @mssfeor ma- »es ao | ongo do

O nw oo

n o
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cinematogr 8ficas, a cidade se transforma er
serve de cens8rio, mas tamb®m como um espe
culturais. A obra de Person, portant o, 1 ou
ferramdptasp para a preserva-«0 e reinterpr
I nsivpltisosos sobre as din©micas sociais e a:
Mais do que simplesmente registrar i magen
recupera fragmentos esquecidos, tensiona o
movi ment o, a cidade filmada deixa de ser me
vivoonde emo-»es, rupturas e continuidade:
anali sado, pautada na centralidade da cidad
est®tica e na capacidade de revelar transf
dil@@ga com a tradi-«0 que Vv° 0 espa-0 urban
obra n«o reside apenas em sua di mens«o es!
criticamente com a historiografi-ae uegrbana
documelnttwr e&lu e pol 2tico, capaz de dar voz

cidade abriga, preservando e reinventando,

passado e presente.
Ao representar a cidade em suas m%l tipl as
ur banoi ntte®r aa-s»es sociais e as din©micas cul

aprofundada e <c¢r2tica da realidade wurbana
compreens«o dos espectadores sobre a vida
di 8l ogosobne2ndentidade e transforma-«o urb
As i magens em movi mento desempenham um parfr
da mem-ria urbana. El as n«o apenas document
tamb®&m capturam suas transforma-»es cul tur a

Ao examinar a representa-«o0 de cidades em
como essas Imagens influenciam e refletem :
do cinema de capturar e reinterpretar a men
de uma narrativa coletiva sobre as <cidades
i ndividuais sejam integradas em um contexto
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https:/ /-yPKha.AdAE? nis=f HNZNI gTFvYTBkKkUJ
Resnai s, A. (Hiirroeschtioma)[.F nmélude549mo.Fr an- a/ Jap «

Sganzerl a, R. O( iameald tdor )d.§ F(i Bm6ed 3eirime | h a

Shi el , M., & FiCQizmema iared tThe (Qi0OtOW:) .Fi |l m an
gl obal.Bt actkenet |
Xavier, | . (2006). S«o0o PanBlguim@,cicroema:s «@OX [

cidadegui p®nhapse ($4d4d)iPmadlBo), 8
https://www. revistas.usp.br/sin/articleluvi
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O cont?2nuo das esp®ci es
I n

e quando
enDs Banshees! de S

i herin

Carl os Jorge FERNAN
Uni ver si dade Feder al de
carl os.correi a@mhn

Resunhest e art-sgop, erti stcruwtse moment os- 0 bir
ani mal i dade, tendo por base, I nicial ment e
antropol -gicad com o objetivo de situar a p
de que o0 serohtimapadoemosi thei o de i ncessa
humani dade e a ani mali dade.e Empwuamos gaurada e
gue buscam compreender e superar a ideia de
das demais formasasde eviadaw,esurmdae wxplpueae- «0 (
estabel ecido com e eme ieox aatnabmeennttee, fnuensdtaam f al
moment o-sepdersague forma e, em que medida, t
bi nt!mi o hamamaldiada®dex pmopleimf iseadas, OuU mes Mm
partir Odko Bfainlsrheees. d& flinlinseheemnquest «o f oi
artefato cultural com potenci al para susten
mei o ambient e, em ger algs,e eno Mp aexrst(d ®ccud essr d @ «
presen-a ani mal no referido filme, especial
como 0SS v2nculos entre humanos e ani mai s |
conviv®ncia utilits8ria, expondo-exmwsndons i @EM|
®ti cas.

Pal aehasad:t eri dade significativa, cinema e

rela-»es multiesp®cie

Abstidact:hi s arti-aniemaltihtey hbuimaonmitayl i's di scl
initially based on Agambends notion of the
framing the analytical perspective adopted
beemgfed t hrough incessant separations bet we
stage, space is opened for reflections that
all eged human exceptionalism i nxmdlodttiadn vte
relationships humanity has established with
fall acy In the third stage, the discussi
probl emati zations @sawmrmadndiyng it@mmenl fad ina&dhint y!
even expanded, through the film The Banshe
cul tur al artifact with the potenti al to sup
environment in general and WwWethnabmpasi oh sa
presence in the fil m, especially through tF

! Esta producdo insess®e no contexto do projeto de pesquEsasofias para atravessar o Antropoceno:
adiando o fim do mundo com mundificac6es multiespédesenvolvido pelo autor do artigo no ambito

dos seus estudos em Filosofia na Universidade Federal de Alagoas (Brasil). O referido projeto tem como
objetivo investigar ecosofias que tenham potencial para ajudar a enfrentar os tempos e espacos de crise
sodoambiental aos quais estamos todos fortemente emaranhados nesse inicio de terceiro milénio.
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how t he bonds bet wewmanh uarainmal andg on olmey o n ¢
coexi stence, exposing worl ds s heaxpiesdt ebnyc easf.f e

Keywosdgni ficant alterity, Ci nema and p hi
mul tispecies relationships

Introducao

[...] Dou respeito as coisas desimportantes e aos seres desimportantes. Prezo insetos mais que avides.
Prezo a velocidade das tartarugas mais que a dos misseis. Tenho em mim esse atraso de nascencga. Eu fui
aparelhado para gostar de passarinHjag. (Barros, 2008, p. 47)

Neste artisgeqg, adbisscnwotlednes da poesia de Mano

aparentemente Adesi mportaetecmo [Emollr é&ma mon
humaniadadn@!| i dade, tendo por base, i nici al
Am8qui mpaol amti ca o . Cosne issistouarobg epewvapecti va
adotada em torno da compreens«o de que o0 s
i ncessantes separa-»es entre a humani dade
separa-«o0, arar ,seprpodwez iwinda para uns e mor
na categoria #faeutcroons 0Dercroindcaor 2011 ; 1973)
humanos, ao menos no contexto da <cultura
alteridade absoluta da humani dade.

Em um segundo-smomepthep alra refl ex»es que
superar a ideia da pretensa excepcionalidac
umeaez que as rela-»es de explora-«o que a I
ambi ent es ef,ureckaearh ament e, nest asef alofhicira bubPamea
aut or es como Louren-o (2018) e Haraway (2
el ememtdasneihst ai s para as an8lises que s«o0 e
reconheei memntontd2nuo evolutivo entre as esp
entre humanos e n«o humanos, respectivament
Assim, considerando o rseef,ereemmcuinalt etrec-eriircoo
pensar de que forma e, em que medida, t ai
humaniadhadn@| i dade podem ser exemplificadas,
fi IOBe Bans hees( Mced olnmaigshher2i022) . O fil me em (¢
um artefato cultur al com potenci al expressi
humanas com o mei o ambiente em geral, e co
(Har awa Il ®2n0 A1l )s.ssoe, oqdueef eandreef eri da obra f 21
sobre como superar a insustent38vel Ci s«o er
Agamben (2021) . Para tanto, S«O0 desenvol v

subt - pi coesi rdoe snsoemetnetroc de desenvol vimento de.
Dessa fesrema,aqtuém um texto que pode ser re

ensaio filos-fico, uma an8lise acerca de
afligem o mundo no contempor ©neo e/ ou uma ¢
peci so exaltar a grande influ°ncia dos escr

i deias que s«0 reunidas no presente texto,
(re)existir ao romper as fronteir@®smpue seprg
j 8 o fazia Latour (2009), mas que tamb®m i
m¥%l ti plos com os de cientistas, de fil . -sofo
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t empo, em um s - corpo dQuwenades afoi amad ulhmamaro
em uma perspectiva que enfrenta as dwual i da
uma Vvis«o de continuidade e inclus« o a vVvis
dwvida, s«0 seus textos que inspiram as ous

Momento 1. Entre a animalidade e a humanidade

O que € o ser humano sendo a incessante separacdo entre humanidade e animalidade?
E a perguntaesposta que Agamben (2021) nos faz para defender que é urgente um
projeto filos-fico que busque faprender a
desconexaalesses dois elementos [natural/animal e sobrenatural, social ou divino] e
investigar ndo o mistério metafisico da conjun¢do, mas o lado prético e politico da

separa-«o00 (Agamben, 2021, p. 31). Para o &8
relagbescom o divino dependa, de todo modo, daqilefaais obscuré que nos separa
do ani mal o (Agamben, 2021), com o que &este

Para Ceppas (2019, p. 263), a dificuldade de pensar a animalidade do ser humano tem
a ver com a nossa dificuldade de se aproximar de um determinado limite, exatamente a
exterioridade insondavel do outro absoluto que o animal ndo humano representaria. Esse
argumento encontra amparo tanto em Agamben (2021), que nos fala acerca da dimensao
pratica e politica dessa separacdo entre humanidade e animalidade, quanto em Derrida
(1973, p . 298) que sademomimd@@megnuae deseohar tinitese m s -
excluind o seu outro da suplementariedade: a pureza da natureza, da animalidade, da
primitividade, da i nf ©nci a, -sddessésolimitesir a, d.
carregaria, portanto, uma certa ambivaléncia, uma vez que este movimento envolveria ao
mesmo terpo temor e desejo.

De um | ado, medo da amea-a de morte que ul
como esquecer que 0SS animai s n«o humanos s«
| ado, ansei o de acesso a uma vida em abertoa
dire-«o 7 ani malDedadaea ap o slQi7Bi)l.i tAasrsiian, compr
humani dade e animalidade desde o prisma d

empreendeu em rela-«o0o ao homem e ao n«o hor
e aobrenatur asle, ccoomof iogucami nho de refl ex«o

Agamben (2021) que se decidiu trilhar neste
Com efeito, tais cis»es, gue, Ssinergicame:
l ongo da hi st -riaseoci denobabmentdeesdeoenr avm s »

mar cadamente antropoc°ntricas (fundadas na

e racinsdtaadsas( fnuu separa-«o do homem do n«o
Ainform8ticas da domina-«00 e por el as s«
Ai nform8ticas da-sdpmjoateocote Hanmnaway, t od:
perversas engternidaradado ped i tigplai st a 1 mperi al
contempor®©neas recenteso (Gane & Haraway, 2
de evidenciar os diferentes e conflitantes
da naturezsacqape tagemnstas, neol i berais e est
2020) .

Com i ssepe,daseaepga, situar o entendi mento de
seres humanos com 0o mei o ambiente em ger al
particular, exige fApensar sobre as pol2tica
especismo [ machi smo, raci smo] e superioride:é
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] numa escala de i mpactos que nenh
u seja, 0O que temos de excepcional ®
uturo da Terra em risco (Martins, 202
Nesse sentido, Galindo e Miliold (20

—hon—|-—|-m0/\

nfrentados pela humani dade, pois a ac
emfligido danos ecol -gicos ©~ toda a b
o ambiente que a humani dade al ca
[

[
i
rs

O ST RLPOO OO

@xtin-«o de HsAp®&aiies oani2mMalics) .

a
4) .
20

esconstruir a ret-rica das cat8strofes <co
u

(o]

Galindo & Milioli, 2020, p.2 6ap rseeDenadfneot o,
rucial voltar nosso ol har para a verdadeir
tribui uma condi-«0 especial, ma s , Si m, a
ermodi n©mi co do pl aneta, sdiemndgalev gredd ohd at &

um o u
ca

)

ent
i osf
n-ou,

dade de esp®cies e popul a-»eps. ai nda
; contudo, t al rigueza n«o pode mai s s
ra. Com raz«o, -aebfodieeersitdadaneanada;
umanas sobre o meio ambiente que est«o a p

Assimfutiuad restpr gguaamada®- ao t antas formas d

ivemos, diante das feridas abertas pe
edor do planeta, Haraway (2015, p. 16

umanas, pelo contr8rio, Haraway (2022

od da e igual boa morte na Terra. El a
OVoOosS parentescos, i ndependent ement e
ntropoceno, vVviver nele e al®&m del e (H
Martin (2021), por sua vez, argument
ncontro com uma fera, a exemplo do qu
|l orestas siberianas, seria um aconte
ertigirmesomesmes odbdoncebemos o humano e o

>SS OC STM™ " <O

co < ™D

ma coexist°ncia mais sim®trica com o0S

resems erestdugasangd§ogonavemente amea-ado? N

| a d
r

e
0) e

ef %agi os, para rmposxoi bae | i ¢ @ao mppaudritpuwelepleb icool - ¢
ecnol -gica ©parcial e robust a, guet deve I
vident ement e, a autora n«o est& a falar,

, 202

m dos caminhos fundamentais para a constr

recc
de e S
ar awa
a, d
e el ¢
cCi mer
nat

oderi a, assi m, proporcionar uma percep-«o

d e m:

2 Compartilhamos com Haraway (2015, p. 160) a compreensio de que o Antropoceno deve ser encarado

mais como um evento de fronteira do que uma época, sem esquecer a indignacadidesitaiédo de
lugares e tempos de refligio para pessoas e outras clattmasdescontinuidades severas na biosfera, o
gue justifica o préprio nome Antropocerf@ nosso trabalho € tornar o Antropoceno o mais curto/fino

possivel e cultivar uns com os outrale todas as maneiras imaginaveis, épocas futuras que possam

reabastecer o refigio. Neste momento, a Terra esta cheia de refugiados, humartasneanés, todos
sem refgio. Traducéo livre do autor, texto no origindPerhaps the outrage meriting a name like

Ant hropocene is about the destruction of places and
think our job is to make the Anthropocene as short/thin as possible and to cultivate with each other in every

way imaginable epochs to come that can replenish réf(ig@raway, 2015, p. 160).
3 De acordo com Aparicio (2016, p. 66), vivemos no Antropoceno a sexta maior extingdo na dastéria

vida no planetaifia taxa de desaparecimento de espécies € inédita, com uma meédia de extingdo
contempor©nea O 100 e/ msy (extin-»es por milh«o de

4 Tradugdo livre do autor, texto no origindOne way to live and die well as mortal critters in the

Chthulucene is to join forces to reconstitute refuges, to make possible partial and robust biological

cultural-political-technological recuperation and recomposition, which must include mourning
irreversible losses. (Haraway, 2015, pl60).
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de estabel ecer, efetivament e, esse tipo de
i nesperado comouwman af earla eprriadjaedtea daquel e que
com um ol har insistente ou mesmotcom pavaol
Martin (2021), teria o potenci al de nos mat
per dremo, f-recd,a mosmgae,cesn®ndo o cruzamento do
gue pode nos salvar de n-s mesmos.

Para Uch?t! a, no ani mal ® aquele que tem un

sentimos a responlsabdi (Udlade, d2022sppndi84) .
gue essa reciprocidade entre ol har para um
eldeesl oca de forma inesperada a concep-«o0
encontros entre esp®cies, causando, em n- s,
(2011 ,-1&)p,. plor exempl o, rel at ou -ot ecronsoe nutm d o
amaéstar

Ma-estar de um t al ani mal nu -sdé andiez elre wma
esp®cane izt ap experi °ncia originadstdini ca
gue haveria em aparecer verdadeiramente nt

ol har benevolente ou i mpiedoso, surpreso
vision8riorauwudedoegfi e®mo se eu tivesse \
gat o, mas tamb®m vergonha de ter vergonha
guem? Por que se deixar inv i de vergont

adir
de ter vergonhagpp6bPes5rida, 2011

Ani raalt afrenatt ar de um t al ani mal nu diante
de Derrida (2011, p. 15) para a vergonha qu
era observado por um gato. Como constatamo:
sentomeom um certo estranhamento que | he pr
de qu° e de quem estaria tendo vergonha e o

Nesse sentido, Berger (2021) defende que ¢

humano tem o potencial de descortinar as se
€ 0S seres humanos. Esse entendi mento encon
afir ma:

Como todo ol har sem fundo, como 0SS o0l hos ¢
ver o | imite abissal-hdmahomane: fonsndmahon

a passagem das fronteiras a partir da qua
chamandoassim pel o nome que ele acredita s

Para esses autores, os®l aarav®s mdeoumue sk
de n«o compreens«o sobre o que nos <cerca.

pode ser colocada em paralelo " vida dos an
Af nal , ambos ol ham para o mundo com aten- «
Anos animais 0o medo ® wuma resposta a um si
2021, p. 19)sefdpseemedosdesgdas paisagens ap
Com base ni s ssoe, aociomgpirdaerdedi ano cComo um

produzido pel a percep-«o0 aguda, - flor d
consequ°®°ncias ®ticas que o0 cont?2nuo das es
com demais seres Vvivos da biassef,erpaoiismp |Idec au
oportuni dade de tomada de consci °ncia da di
ani mai s gue somos, ao mesmo tempo em que
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reconhecimento nos animai s n«o humanos de .
um sujeito com perspectiva e direitos.

Momento 2. O continuo das espécies e quando elas se encontram

Nesse segundo momento do artigo, com a intencdo de aprofundar a compreensao dos
elementos que possibilitaram as cisdes entre humanidade e animalidade
supramencionadas, analisa a tese da excepcionalidade humana apresedtendomo
contraponto o reconbanento de um continuo evolutivo entre as espécies e de processos
de coevolucédo entre humanos e ndo humanos.

Segundo Louren-o (2018):

Para que a tese da excepcionalidade huma
ri gorosamente tr°s grandes requi sitos: (
justificadoras da especialidade humana fr
presentescs esnet®slolsumanos; (b) somente o0s s
l as e (c) tais atributos deveriam ser mor &
Para a discuss«o0 que se realiza neste tex
supracitados, pois eles permitem afirmar s
rela-»es e caracter2sticas supostamehatocon
de que sempre haver8 pessoas que, por al g
(Louren-o, 2018) . Por outro | ado, atribut
empatia e a colabora-«o0 n«o s«o0 excl]usividza
2021) . Estudos recentes indicam, ainda, gu
( Ni edler 26€t2 09 .

Portant o, 0OS principais requisitos para a
encontram | astro na realidade, sendo refut a
e evolutiva de capacidades entre esip®rce es a
ao argumento do cont2nuo das esp®ci es, pos
exclusivos da humanidade n«o 0 s«o. Al ®m di
seres humanos desprovidos de caracbver2stic
guai s, independente disso, Ss«o protegidos
mai s que suficiente para estender aos anirtr
Afinal, como negar aos animai s n«o humanos
| i baeared a identidade e o florescimento de a
humanos oS el evaram 7 categori a de direi
fundamentai s para o0os animais humanos, como
humanos?02Q@M®&yr epral9ob) .

£ Iinteressante notar que a tese da excepci
do especismo amplamente teorizado ©por Pet e
primeira incorpora na an8lise da diferenci e
ahumana) aspectos n«o apenas ®ticos, mas t
relacionados ~ guest«o evolutiva. Esse as

Haraway (2022) quanto aos apagamentos das r
guesndi ferenciam.

Dando, assi m, sequ°®ncia "s reflex»es sobi
considerar a provoca-«o de Haraway (2022)
como i maginamos, tendo em @aiFiskea astcenasx»ds
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esp®ci es com as quais compartilhamos o pl an
a fic-«0 de que o ser humano ® o mel hor e
i nten-«o0o de desvel ar e desfazer as pr8ti c:
pretensa superioridade dos humanos para con

DanowsKki e Castro (2017, p . 31) , por exer
afirmando que fAa humani dade el a pr-pria ® u
na hist-ria do planeta, e que desaparecer 8§
t 8r suscitado no regime termodi n©mincocs ,e no
portant o, ressaltar o car8ter ficcional da
Afdesprezando a sSua ani mal i dade e simult al
mar gi nadloisz accutor os ani mais (que espelham a p
qguai s reservou a designa-«o0o Oani mai so, con
(Moreira, -294B8,epbeps mOS8SmMos tamb®m ani mai s.
Nesse sentido, Haraway (2021) demarca, e m
supera-«o0 dessa cultura de marginaliza-«o0 d
desej 8vel entre seres humanos e outras esp®
algo que fa-a jus ~ express«o fNesp®cies co
al ®m da no-«o0 de animais de companhia atrib
desde o s®cul o XI X (Moreira, 2018) Nessa d
o potencial de um encontro entre esp®cies (¢
Quando encontros acontecem, guando nos en
al go]-se atloma possibilidade Ynica de transf
bl oquear e n«o ouvir, recusando 0 que n«o
aquil o tqgaureesea, naqui l o com o que me ident.
guando nos | an- amos um pouco mai s, poder
transforma-«o e, ent«o, nos tornamos um poc
mim em al guns iseqnd idos . aQumatnadme, est amos |
daquil o que se pode fazer junto. (Pisani,
Sem d¥%vi da, as incessantes e artificiais
humanos representam perdas daquil o qgque po:
companheiras. Haraway (2021) argumenta que
coevolnu-r«eo aes esp®ci es, processo que, par a
di ferentes aspectos, n«o somente biol . -gicos

mudan-as culturais que surgem nas sociedade
da peeudaiagricul tur a.
Esse apagamento das profundas e signific

ani mai s n«o humanos, cultura e natureza ®,
|l evado a cabo pelo capitalismo desde o0 s®
tradi - »®xe®s eqque,0,a haviam mediado as rela-»es
Projeto este que veio a se consumar no s®c
socioculturais promovidas pelo capitalismo
Antes dessa ruptura, o0os animais constitu?a
do homem. Mas isso pode sugerir uma di st ©On
homem, o centro de seu mundo. Centrali dade
maigse mudassem 0s modos de produ-«o0 e de o
dos ani mais para se alimentar, trabal har ,
animais teriam desde o in2cio ocupado a i
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ou chifre ® projetar sobre um passado mil
t

ani mai s entraram na | magina-«0 humana <co
promessas. A domestica-«o0o do gado, por ex
obter | ei® egaodio ctairmlrea f un-»es m8gi cas, "s

sacrificiais. (Berger, 2021, p. 17)

Por outro | ado, em tempos recentes, di ant
ambiente e das condi-»es que sustesrtam a
observado movi mentos significativos em fav
nat uraerzawgy, 2023, 2022s A20602aAMNengeied®,umai 9.
socioambiental . No que t amge saeds paorsismavies n«
essa tend°ncia em dados sobre a | iga-«0 emc
guai sven.nyvi

Nesse sentido, no per2odo de 2011 a 2015,

possu2am ani mai s de estima-«o cuj a |l i ga-
compreendida como t«o profunda que el es er
met ade daes hladbridsavamd ( Moreira, 2018). No Br a
pel o menos 70% da popula-«o tem um ani mal

estat?2stica que reflete dados de 2021, quan
de esti ma-owoquneo d&8 2&09 Br asi |l o terceiro |
dom®sticos no mundo. Moreira (2018) obseryv
entre humanos e n«o humanos j 8 vem resultan
gue reconhecemeap®tams| casnomwima nova realic

Momento 3. A comunidade de Inisherin e seus animais, humanos ou ndo

Os Banshees de InishefiMcdonagh, 2022) € um filme sobre animais ou sobre a vida
animal na cultura? Ndo necessariamente. Porém, defeseleaqui, que essas questdes
podem ser lidas/vistas em suas entrelinhas/cenas. Se, de um lado, a sinopse do filme
indica, basicamente, um enredo em torno de um conflito entre dois amigos de longa data,
cuja amizade € aqbrada, repentinamente (Adoro Cinersa); por outro lado, no
desenvolvimento do filme em si, é incontestavel a presenca e a centralidade de animais
ndo humanos na trama. Eles estdo por toda a parte e ao longo de todo o filme (Figura 1).
Com efeito, em uma primeira etapa da an§gl
tendo por base o0 sesue,r optoeri reox eonfpilcoi,alq,u ev,e rein
total de 165, @sueBamatpereesnMbeal olbhmigshh e r2io2) , ®
dentificar algum tipo de presen-a e/ ou re

[

percentuai s i sso corresponde a 45,5% da o
argument ar gue se trata, si meuseesmedt ddnel
pensar em, de al guma for ma, acerca das rel a-
2)

A comunidade de I nisherin, onde se passa ¢
il ha i rlandes#aegassoeaimr 4833 pelvds ru2dos qu
oriundos dos <conflitos entre cat-licos e p
garra civil. Se na il ha de I nisherin a gue
i nesperados passam a explodir entse al guns
ruptura da amizade entre P8draic el &€o0dan, pe

SiPor gque o animal? Por que a O6vida animaloé na cultu
gue se jogam e se contestam disting8es biopoliticas espexif@éasgi, 2016, p. 25).
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fraterna entre Siobh§8n e P&8drai c, bem ¢ ome
jumentinha Jenny.

Figura 1
Jenn e P&8drai c, recorte de cena de O:s

Not(}npt ur add)e Banshees( 2d0e2 21)ni sherin

Figura 2
A presenca significativa de animais ndo humanos em Os Banshees de Inisherin

NotCapt ur aOsBansheesdsadnishe(p022)

Al ®m de Jenny, jumentinha nomeada por PS8dr
enDs Banshees Mced olnmigshh,e r2i0l22) habitam ani mai
vacas, touros, carnei®r oBor psinmeals, eo caazhamr
do personagem Colm ® o outro ani mal n«o hun
Sammy. Ambos, Jenny e Sammy, O0S animai s n«o
s«o0 envolvidos, no decoswmaerifdiocemisgdop @mec
uma vez, palavras de Derrida (2011)

Deus prefere o sacrif?2cio do pirp-aprai oveani m
Como se, da doma desejada por Deus ao sa

6 i0s modos de vida humanos foram transformados consideravelmente pela sua associagdo com
cachorros. Flexibilidade e oportunismo dao as cartas do jogo para ambas as espécies, que se moldam uma
a outra ao longo da sua continuada histéria de coevaugdaraway, 2021, p. 39).
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i nven-«0 dos nomes, a | iberdade dei xada a
fosse upnar g&tweoran vi stas a provar carne sac
(Derrida, 2011, p . 79)

Desse modo, a presen-a significativa de a
per miotse refl etir sobre distin-»es biopol 2¢ti
reescrevem a 0O0posi-«0 humano/ ani mak. qgAepart
asa opera-»es da biopol2tica tamb®&m i mplica
oposi -«0 naturezal/cultura. Assim, A® nesse
apostas [®ticas], est®ticas, cul turvaidsa e po
ani mal 60 ( Gi or@si ,B a2n0slhée e o Mted Olhmigshh e r2i0m 2 ) , ¢
as tr°s categorias de an8lise desenvol vidas
O lugar dos animais: dentro (P8draic) ou f
A cena em que 0s irm«os P8draic e Siobh§gr
passar a noite denhons aupkosardaeceasa dasgvi
tra-adas historicamente entre esp®cies. Ma i

pgueno choque de vontades espel ha como s«c
comuns no mundo contempor ©neo (Figura 3).

Figura 3
Siobhan colocando roupas para secar no varal com Jenny nos arredores da casa

NotCapt u r ad ©=Baeskeesde Inisheli2022)

Com efeito, a no¢cdo de familia deixou de se restringir aos parentes de sangue ou
matriménio. Hoje, muitos lares sdo formados por humanos e animais nao humanos
considerados por aqueles como verdadeiros companheiros que, como criangas ou idosos,
demandam cdiado, companhia e afeto (Moreira, 2018). Para eles séo atribuidos nomes,
personalidade e rotina. E o caso de cées, gatos, passaros e até animais mais exoticos. Cada
vez mais pessoas enxergam nesses companheiros uma presenca terapéutica, alivio do
estressee/ou catalisador de beastar emocional. Em alguns casos, esses lacos afetam
decisbes de mudanca de casa, viagens e até a forma de mobiliar ambientes.

Dessa for ma, reconhecer a di mens«o emoci Ol
gue cuidado e respeito n«o s«o0 privil ®gi os
reafirma a necessidade de se desl ocar a op«
m- vel, rever s2vel e flutuanteo (Giorgi, 20
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pautadas na ®tica&starcui ddependdont dedhas es

cena de P8draic e sua irm« sugere, ainda, u
humam«wo humano: guem decide onde cada um |
remaadas nestesdeque,nperseberata apenas de
essa ou aquela esp®ci e, mas de reavaliar no
Doce, Sammy, dance! O c«o de Colm. .. o0ou sc

Outra cGsnaBadneshees (Medomagliher 20 2 2) que r
compreens«o das rela-»es multiesp®cie esta
Colm com seu cachorrinhseseSammmpoOFt @acaadiyo
afetivos que humanos conztdoemaonobmestubrdas:
companheiras de Haraway (2021), esse epis
express«o da alteridade signifsbcatioga, qgqaoe:
reconhece o6sevhommahos enn«o humanesi tame «o:
n«o de domi na- «o. Com efeito, Col m, um h o mi
exi stenci al, encontra em Sammy n«o apenas
mundo que escapam’ el dgicacdanhl hdadgeque s
natural (Agamben, 2021). A dan-a, nesse sen
m¥%t uo, wuma coreografia interesp®cie que dis

Cena Codm is dancing hand in hand with his
AAghadoedo, the dog reluctant.
COLM:singing) Al walked from Mall ow Town t
[ his dog]) Come on, Sammy! You have to dal
t he goal gate to Aghadoe! o (to Sammy) That
fern, aommd Hi mitbteMcdanmagh pp210)Z D

Figura 4
Espécies companheiras dancando

NotCapt ur ad é@eBamrskees«e Inishe(p022)

"Traducéo livre: Cena 107: Colm esta dancando de maos dadas com seu cachorro, enquanto canta uma
velha cancéo irlandes@ghado@. O cachorro, porém, parece relutar. COLM: (cantafi@aminhei da

cidade de Mallow até Aghadoe, Aghadagpara Sammy [seu cachorro]) Vamos, Sammy! Vocé também
tem que dancar! (cantandi@)evei sua cabeca do portdo da prisdo até Aghadpata Sammy) E isso!
(cantandofiAli eu o cobri com samambaia e empilhei sobre ele a pilha de pedidacDonagh, 2021,

pp. 7671).
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Haraway (2021) defende que o0s animai s n«o
roje-»es emocionai s, mas parceiros reais
ammy, ao dan-ar com Col m, nN«o ® humani z a-t
ermaneom suwa, corporeidade e presen-a pr-pr
el a-«o0o que transforma ambos. Essa cena il

mul ti esp®ci e, em que humanos e n«o humanos

e
i
i

ompm- < un -0

Xxist°nci a,docamparotsi,| md et os e hist-rias. A
nstaurar esse v2ncul o, de tornar viszvel

nscreve no campo do cuidado e da aten-«o.

Al ®m di sso, o gesto de Colm pode ser vist
ue permeia toda a narrativa do fil me. Em
uptura de | a-o0s humanos, a rela-«o0 com Sai
entHadroaway (2023, 2022, 2021) nos convida
ivzZ2veis dependem da nossa capacidade de no
econhecendo nelas n«o apenas companhi a, m
ammy, aojdamnoaremncenam essa possibilidac
onviv°ncia que desafia fronteiras e afir ma

A jumenta de P8draic x A jumenta de Bal a«c

Nem tudo s«o flores nas rela-»es entre
ompi mento repentino da amizade entre P8dr a
ram8ti co @ BRamxedeoe gf dced olnmaigshh,e r2iOn2 2) vi ndo
e eventos perturbadores na pacata il ha,
el aci onadas com a morte da jumentinha Jenn

Figura 5
A morte sacrificial de Jenny em nome da amizade de Padraic e Colm

NotCapt ur aOsBansheesdelnishe(p022)

mOs Banshees( Mcedolnnaigshh,er2a 2 2) , Jenny, a ju
c, morre ap-S Se engasgar com um dos
seus dedos um a um como prova para |
Essa mordqee ® aam emeinmpadtr@&gsiceoni f i
e no relacionamento entre 0sS person
de Jenny ocorre gqguando el a come um
gado parpa mpastaspreradmColdrmndgea serve ¢
a no filme, I evando a consequ®°ncias

DT O OD

e
d
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entre os dois homens. £ poss?2vel considerar
perfeitamente bem enquanto s2mbolo da viol
rela-«o entre o0s personagens.

Al ®m di sso, a morte de Jenny afeta profunc
perda de seu ani mal de estima- «o. A j ume
companheirismo para ele, e sua morte repres
emOs Bansheespdéel sesheniter pretada como un
ontol - gi ca: um colapso na rede de signifi c:
do pensamento de Haraway (2023, 2022 e 2021
a perda ale: uenl @anexmp»e a fragilidade das r el
emerge quando essas rela-»es s«o0 desfeitas.

Haraway (2021) prop»e gqgue humanos e ani mai

em mundos compostos, tecidos por rela-»es d
nN«o S«0 apenas afetivos, mas tamb®m epi st el
j ume a, n«ko ® apenas um ani mal de esti ma-«o
presen--aomsiti tcwi o mundo de P8draic. Sua m
pessoal , mas uma descontinuidade ontol -gi c:
l i nhasrde costu

Haraway (2023) nos convida a n«o buscar s
com o problema: a habitar o luto, a compl ex
frente, mergul ha na dor da aus°®°ncia de Je
hamwayano: ele recusa 0 esquecimento e insis
qgue foi rompida. Jenny n«o ® substitu2vel

exige que P8draic fique com o problcema, que
com o outro n«o humano.

Har away (2023, 2022, 2021) argument a g u e
mut uame@QuandBmas esp®cikeasr aswea ye n(c2o0n2ZZr)a mMmo st r
i ntera-»e@as »86€0 Inktor apenas encontros, mas t
Jenny mol da P8draic: ela ® seu ref¥gio, suec
mundo gue se desf az. Swma dmorutnea nr«eol a® « @,p e
desmantel amento de um modo de ser. A dor d
profundamente esliggniHliecan«ovaperpdeu um ani mal
i nterespec?2fica nos termos propostos por H
sustentava seu mundo. E ao recusar seguir
reconhecer que noosstsaass cvoind aosu tsr«aos ceosnpp®ci es e
sempre mais do que parecem.

A morte sacrificial (Derrida, 2011) de Jer
ajudoas a | an-ar | uz para esse personagem ani
aparecem ao |l ongo do fil me mediando confl it
fi ]l me, pode ser interpretada, ainda, sob ume
No ®, obviamente. Afinal,|, o fil me, evidenter
uma I rl anda dividida entre duas aceép-»es
estabel ecer rela-»es de sentido entre o de
Bal a«xo, o qual ® transcrito a seguir:

21 Bal a«xesel peamat manh«, e albardou a sua |
de Moabe. 22 E asa rpmordeu eallse axce nidae,u e o0 A
| he no caminho por advers8rio; e ele ia c.
de ssemuuervos com el e. 23 Vi u, poi s, a | ume
caminho, com a sua espada desembajnonmadaane
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mi nho, indo pel o campo; ent<4@a Baladaaosc ao
mi nho. 24 Mas -seanpmadwvefSedaoenpitse as Vi
rede de um e de outro | ado. 25 Vendo, p C
c opnatrread ea, e apertou contra a par-ede o0 p
26 Ent«o 0o anjo deoseSeamnumond ugassestacia
via caminho para se desviar nem para a
me nrtjao odm Sesbodebdexbode Bal a«oes;e,e a 1r
espancou a jumenta com o0 bord«o. 28 Ent
al di sse a Bal a«o: Que te fiz eu a voc°®
| a«o demstsae: "Pgrumgue zombaste de mim; que
m«o, porgque agora te mataria. 30 E a |
jumenta, em que cavalgaste desde o0 t el
sido o meuasgsmumentango? E ele respond
u os ol hos de Bala«o, e ele viu o anj
da desembainhada na m«o; -speelsoo bgruee a nscu
32 Ent «ol hoe adijsos ed:o Poern hppue j & tr °s
a? Eis que eu sa? para ser teu adve
de mim; 33 Por®m a jumenta me Vi u,

t
e
a NnN«o se dmesnv,i ansas ev edred addiea nqtuee deeu agor
I
a
0

CO D YD

D TEODVTODE DD C
®» 300 -3

I

a
e
e
n
e

—— 5 -

a deixaria com vida. 34 Ent«o Bal ac«
bia que estavas neste caminho para t
e | hos, vol tdeor eSe.n h3o5 B edBiasbsae« eas t &rsji oh o
ma somente a palavra que eu falar a ti,
pr2ncipes de Balaque. (-B®B)ia, N¥»meros, caea

TS ODODnVWAaOT PO +TTS WO DTS T WVWT OO

a
« 0
us
S
Essa passagem b2blica, em alOs«Bamohees sda
Il ni sh@ecdoanagh, 2022), faz pensar emopsnuitas
|l embran-a o AAngelus Novus©O, de Paul Kl ee,
como sendo o anjo da hist-ria: com ol hos es
emergientre ru2nas. Fazendo uma rela-«o0 com
aci ma, seria plauszvel, ent «o, esperar par
diimo, o humano e 0 n«o humaHeo MmaAklago deomi cdp
um tanto de eternidade com outro bocadinho
fosse para decretar, enf i m, a necessidade
h
r

umaespeci al mente, agora, que estamos todos
u2nas devido s mudan-as c¢lim8ticas? A agu

Considera-»es finais

A an8lise da piOsseBm-ns hamrismdlledd ma gth,er 2@ 2 2
especi al ment e, na figura de Jenny, a j umen
v2Z2nculos entre humanos e animai s n«o human
util i ts8ria, expondo mundos @e@xmpd&®o Bt poas
(Har away, 2023, 2022, 2021). Ao interpretar
-tica da alteridade significati-svea,(q we 0esosse sa
| a- oxon«@axess-rios da vida humana, mas const

e modos edwen dsee.r
A morte de J

e tant o, n«o simbol i za
P§&§drai c, ma s a

n r
egra-«o de wuma for ma

ny, po
desint
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relacional na qual 0 humano e 0 n«o human
cotidianas de cuidado, presen-a e vulnerabi
ani mal , nesse contexto, exige que reconhe-
reci prgeedadergem dessas rela-»es, sem red
s2mbolos ou fun-»es 8narrativas e/ou utilita
Este artigo pr op?isse ddee susnaa foobrrnaa ,c ivnael neantdoog r
marcos ®ticos que regem 0S v2nculos intere
terceiro mil°nio de uma ®tica que consider
recliaconai s e parceiros de mundo. Dessa form
arregi mentados esteesta&r ttiexkd,0 comclauiafir ma -
multiesp®cie n«o ® exce-«0 nem met8fora: ®
gue nweca&on responsabilidade, ao luto e 7 t
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Com Tempo para o Tempo:
Pensamento Cr2ticoDestiet&8@0Ci a Vi

Carl a NUNES
Uni ver si dade Abert :
cmgnunes @y mail . cc

ResuMom tempo marcado pela abund®©ncia de im
a uma crescente didi AscdkedéademamcrAtecprefAS8ac
i nformativo, mol dada por conte%dos descart
constda-xoenti do e dil ui a profundidade da
uma | eitur aDegdd,i k8 @WPa eotbrroa Gottuso (2021),
e da interpreta-«o consciente da i magem. C
ne verbal, em qgue a sucess«o de iIimagens ret
140 anos-sei deegueghorma esta estrutura desa
a partir de fragmentos vVvisuai s. A daus°nci ¢
Ilustra-«o, exige um ol har demorado e anal
cr2tica e uma rela-«o0o ativa com o tempo e
hermen°utica, ancorada na <cul t ursae vcosmoa l e
princeipantributos o papel da i magem como
hist-rica e a8rbumv®nquantdo é€spaoo de resis
do ol har. Pee Bi mmpsubPBPnoha da medi a- «0 da
pr &atiimnterpretativa mais consciente e refl e
Pal achasd: a8l &®um, pensamento <c¢r2tico, i ter
medi a-«o da | eitura

Absttacan era marked by the overabundance o
growi ng di fficulty i n interpreting them ¢
consumpti on, shaped by disposable and i nst
constr uetaino mgofand weakens the depth of vist
critical reading of Desde 1880, by Pietro
|l iteracy and conscious i mage i rteearbprle tva tsiuaan
narirvaet, i n which a fixed urban scene unf ol
structure challenges the reader to construc
of text, combined with the documentary prec
anal ytical gaze, fostering critical reading
soci al memory. Grounded in a hermeneutic a
critical thinking, the article i1ideotalfies
transformation and the picture book as a s
contemporary visual perception. Finally, i
encouraging a more conscious anddered | fercamve
di verse educational and cul tur al contexts.
Keywopidst ure books, critical thinking, Vi s

medi ati on
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Nesta nossa atuali dade marcada por uma i ni
da visualidade parece assumir contornos pal
mul ti glei eamt odos medaam®snp o-sqgq pWlsl i co, das
uni verso editorial, tornando a imagem um el
comuni cacionais. Por outro | ado, esta omni g
Vi sual cr2tica.

O ol har moder no, mol dado por est?2mul os i
capacidade de se demorar no processo de |
contempladas: s«o0 simplesmente percorridas.

senti des,éltaobrbngaanz es que desdtigremep&et agment es
de r eal-fidradet pd® que n«o exigem gran-de si gn

Chul Han fesfamesgaeperder a paci®°ncia para
paci °rmcinafpéaf®3, p. 15) :seEsatoa odehrada egauteen de r
consome. J8 n«o interroga, apenas desli za.
A velocidade com que se consomem i magens,
pode dificultar a constru-«o de | eituras in
compet °ncias simb-licas capazes de produzi
f drmment al pensar a i magem, nN«O apenas como
di scursiva e cultural que exige media-«o, |

Boaventura de Sousa Santos (2000) afir ma
eduzir a complexidade do mundo a categor.i

-~

promovendo uma racionalidade indolente que
constra- e@entdi dos situados. J 8 a l ei tura
reposicionamento do ol har: menos reativo e
relacional

Neste conssextuor,gendena ecuperar um ol har 0
vi sual ment e, de estabelecer rela-»es entre
det al hes e de reconstruir sentidos a partir
pensamento cr2tico emer gem, por isso, C 0mo
cultura saturada de i magens (Santos, 2000;
caso, ver <criticamente. E ver criticamente
i eng em, uma di sposi-«o0o para | er al ®m da surg
reconhecer o invis2vel que o habita.

A cultura =2®esumdj eafciomma um campo te-ric
i ncontorng8vel na an8lise das pr8ticas soci i
modo como vemos e interpretamos o mundo. A
ou es®®umcdi spositivo cultural, produtor di
poder, c-digos simb-licos e conven-»es his
Mirzoef f, 2023). A cultwura visual ul trapass
desl ocdmdhdc @aoa os modos de ver, 0s di spoc
contextos sociais que tornam certas visual:@
No contexto contempor ©neo, mar cado pel a
circula-«o cultural e pela ubiquidade das |
um campo privilegiado para compreender os
repres,enteagdoci ado e di sputado. A globali za- «
na ans8lise da cultura visual, nN«o apenas p
di spositivos imag®ticos, mas sobretudo pel
signanoprdi al no contacto intercultural (Cam
participa da constru-«o0o simb-lica das ident
mesmo tempo reflexo e agente das transf or ma
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Nesta perspetiva, as i magens participam d
compreendidas como produtoras de significad
(Campos, 2013) . Esta abordagem implica um
uni viegstsaalda i magem, adotando em seu |l ugar utl
“ pluralidade dos contextos e dos sujeitos.
A cul tura wvsiesuiaglu alnnieenrtees spael o0s modos como
opriadas, recebidas e consumidas soci al
ort©ncia das pr8ticas de medi a- «o0. Est s
mi ps sentidos poss?2vei s, mol dam o ol ha
r A media-«0 da 1 magem deve ser ent
ometida com uma | eitura plural, cr2tic
indo deste referencial te-rico, O pre
, 1880Pi etro Gottuso (2021), como artef
exas, desafia | eituras convencionai s
ru-«o simb-lica. A investiga-«o0 parte
acwlitswral como espa-0o de disputa de sent
Il se semi - -tica, cr2tica simb-lic@&@& e com
reender8ilchmm emlcawoa constr-i sentidos
ositivos de media-«0 intercultural e pr

O | i83rbum como artefacto visual e mediador

Os I|-Bvbom asfei rrmamcont emporaneidade como t
visuais h2bridos, onde a i magem desempenha
sentido (Ramos, 2020) . Mai s do que su
posi c-senaommo espa-0s de desl oca-«o di
i magem e composi-«o0o gr8fica convida
mobilizando m%“ tiplas compet°®°ncias de | eitu

Esta configura-«o est ®8ilbame ddi campoi Wa d
para a i nf Onwoi a,0mpo sieciranamdom h2bri do, C af
compet°ncias de | eitura e de promovkr exper

A estrutura mu8ltbhumo dae@ r olei naitviraas | i nguage
[ i s, como a banda desenhada ou a n
composicional baseada na sequenci
ivos (Ramos & Navas, 2020). Contu
eratdesgug@afsi aot eguei seami de eo os e U
urar o0os modos de nmsaer rcaormoe faosr nfact!
e expans«o, per me8vel T ooexperiom
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S ra L. Beckett (2013) -&lebcuonm heeacret eenspt car ©w
u nhando o cruzamento entre criadores d
®cnicas, médrapuesf e@zem deste formato um
]

m

[
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ansforma-«o narrativa e art?2sti-Zlabunksta
objeto exempl ar para a an8lise <cultura
ual i dade e e sqtureata®qguiaalsi zdaem noesd irae-p«oos i t - r i
ledate, (B6&tBe MWadnd@23 . 2020 ;

|l ei tura -grhbumcaxdgel mare® do que uma abor

n<c—~+—~+aownm

S
C

ica reconhecer a i magem enquanto narrat

p |
contexto. Para al ®&m do s ese vedsmpoa - aorst 2dset |
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| emati za-«0 simb-lica, onde se question
os modos de ver e pensar.

gue compet°ncias S«x0 necessS8rias para
s como ilustra-«o, mas que opera Cco0Ome
gica e implica-»es culturais?

te ponto que o0 pensamento cr2tico se
pensar criticamente n«o ® apenas r €
rbal . £ ativar uma abordagexmm mul ti d
suali dade, contexto e posicionament
reduz ° decifrsa&-«ombe pac8diigas demdsi:
® vis2vel, do que ® omitido e das <co
@m surge, assim, como um campo de ex
U errit-rio visual que desafia o | eitor a
a pensar atrav®s da i magem. Esta capacidad
I magem apr e8Xibman o el iowrta as | i nguagens art?2st
espa-o0os de forma-«o0o cr2tica e de constru-«o
e Castro (2016), a i magem, no CoOxteexct?2cc iar t 2
d pensamento, ao estimular o questi-onament
I

—
(@]
—

sde, 1880 Pietro Gottuso (2021) surge <co
essivo do potenci al s i-8nbb-ulm ccoo,n teesnt p®otricno
explora a articula-«o0o entre i magem, roi
t oar lpeartaurvami nterpretativa particul arm
a uma | eitura gque exige tempo, aten-
li, 2021). Mais do que crib®wroos t®
ngdbum towmooterrit-rio cr2tico de |
cul tur al

®
5535 —=-T g
N < DI D B ¢ ) B < D R

D QD
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Percurso metodol -gico e anal2tico

O percurso metodol -gico adotado procura r
studo, permitindo uma | eitura cr2tica da ¢
peracionalizam os conceitos de I|iteracia
nrtper et ati va.

O presente estudo adota uma abordagem qu
nrai zada no campo dos estudos da <cultura
ociais (Campos, 2011; Rosse, c200mo6 ;c aRmpdr ideu e
e-sopasi mb- 1l i co e di s e8urbsuinv,o ednat eiomeegnedno t ned alci
ul tural e -Imetde a8miro v(i Rawdcdrdi gues, 2017) .

A metodologia utilizada articula a ans8l i se
arrativo estrutur al de Al girdas Julien Gl
roposta por Gillian Rose (2016) . Enquanto
e ssentiomo processo de transforma-«o si mb- |
ntegrada dos diferentes modos de signific
equencial), pr - pirci-onsi cdaa. nEasrtraa tai bvoar dvaegrebmo ®
equaelncdie8 |lbiuvir,0 ent endi da como discurso Vi su
A leitura incide sobre as fun-»es simb-1l1ic
oposi -«0 e 0s marcadores de progress«o nar
atualiza-«0o ic-nica de um percurso gerador

— 0o o

OO0 wmwo

nw unw —TAOT S
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justificada pel a n8ltbhuurne,zacuhj2abr i e@xat udaol i ldiawdre
i nterse-«o0 entre palavra, i magem, tempo e e

Categorias de an8lise visual

A leitura dsae obrmaretsitm udaira@aat egori as que p

como a narrativa mobiliza sentidos, afetos
descrever el ementos visuais, mas desocc,ompr ee
i nstauram regimes de visibilidade e convoc
I nterpretativa concreta. Nest a abordagem,
estruturantes, o0s ritmos narrativos e a pr
Sibml i cos que d«o corpo a uma textualidade
entrela-am na produ-«o0 de sentidos. A defin

de uma triangula-«o0o te-rica que articula ¢
obyar o modo como esses el ementos se organi
As <categorias operat-rias definidas foran
te-rica e incidem sobre seis dimens»es func
diz respeito -teatubatyuyl pekasvrebal »etso que s«
ver bal e a | magem. Maria Nikolajeva e Car ol
rela-»es entre t-8Ixhwmeqguenagermmintoe | d ymmpr eend

modos de significa-«0 se articulam na <con:¢
mer ament e decorativas ou redundant es, ma s
diretamente a posi-«o0o do Il eitor e a prodt
correspond®ncia entre palavras e 1 magens,

consideracomd emmemodwtso ded awiosuttaa, caraen &ri a a -
personagens, gue inflwemcicamda dodibm@mi cAas wt
categori as da tipologia descrevem for mas

simetri a, einmaguean ttexatnesmé t em essenci al ment e
real ce, guando um modo amplia o outro,; e
compl et am, eliminando espa-o0s de ambigui de
( Ni kol ajeva & Scott, A00eéysaMaifesrmampdex a&a® |
qgual texto e imagem divergem ou at® colide
produtivas. Este tipo de articula-«o0, consi
de vista narratsievea@srmddecomanr Adbstaes entre
representa-«o visual, da coexist°ncia de es:s
narrativas divergentes, ou ainda por mei o
narrativas (Ni kplaEmvao&aScestas2086i ant es,
preencher e construir ativamente o0 sentidec
ambi gui dade, ironia ou desconstru-«o si mb-|
A segunda catedgorsiegjurefceamae e ritmo gr 8fico
as I magens ao |l ongo do |livro, o uso do vir

e enquadramentos e as varia-»es cemposi ci
ivos e temporais que estruturam a pr
Carina Rodri-gluesm(@0UMmM)do® el ¢ men
[ para a organiza-«o do tempwae pat
r. As-Sillbwsntr sobeetmuaol inwsonarrativec
explorar a continuidade da dupla p8gina,
avorece a constru-«o de ritmo eandpel ipar oagsr e S

h a
bu
t o

T OO0 WS oo
—_—— — =
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possibilidades -tdempxrpale,s spceor mistpiScdm® a suges
transforma-«o simb-lica ao | ongo da narrati
Compl ement ar ment e, um terceiro el emento ¢
visibilidade, no sentido proposto por Ricar
tornado visz2vel ou deixado na sombr a, o qu
per manacee foampo. Esta categoria permite ex
culturais que moldam o ol har do |l eitor e qu
nomeadamente atrav®s da composi-«o0o da p8gir

figurativos.
£ considerada tamb®m a presen-a de met 8§8f c

analisando os signos vVvisuais enquanto cons:|
Com base na | -gica estrutural do percurso
proeaw compreender como 0sS el ementos vVvisuai :
atuali zando estruturas simb-licas que remet
cultural mente situados. A narrativa visual
a composi - «o, a cor, a disposi-«0o espacial

marcas de sentido.
A categoria segoaomta pgoeasde u-«o do ol har

|l nspirada nos contributos de Stuart Hal/l (-
estrat®gias vVvisuai s queo indmaog pebd saer wader tdir
i nt ® prete implicado ou mesmo c¥mplice da r
de ol har ® convocado pelas imagens e de que
de empatia ou de desestabiliza-«o0o simb-11ica
Por fim, ® examinada a ambiguidade e a pa
narrativa visual. Como roe fleBriebmo nNickoonl tag nepvoar Ge
tende a valorizar a abertura semO@©ntica e a
a produzir infer°ncias, a assumir interpret
do sentido. A an8l i sret s odeuriamr Be ti edremitn & -i«coar
de sil °ncio visual e disposi txiivwas. gue sol i c
Estas categorias foram operacionali zadas
i nterpretar e confrontar os el ementos f or me
experi°ncia da |l eitura visual. A fdninza&s¢0 ga-
do I8ilvoruomn como medi ador cul tur al e i nstr ume
pr8ticas de |l eitura e interpreta-«o c¢cr2tica

Sele-«0 do corpus

A constictouip-usa Gddbordagem semi-tica, nN«o S
pela densidade estrutural e simb-lica da na
a deIimitr”‘ao«pusieemmerimentaI(‘)(pj.e 23 Mmensoapa:
sustentar uma an8lise aprofundada da produ-
presente investiga-«o0 el eDpesdeociud 80qor pa s e zuan
est®tica e complexidade simb-lica permitem
i nterpreta-«o narrativa.

Desde, 1880Pi etro Gottuso, foi publicado pe
o XIl'l Pr®mio I nternacional Comeos§§ett magazia
em seis | 2nguas. A obra apresenta uma narra
gue documenta simbolicamente a passagem do
culturais ao |l ongo de v8rias d®cadas. Pel a
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narrati wae ocomot rum percurso simb-lico da met
uma | eitura cr2tica e sens?2vel ao desapar
guotidiano. A obra foi escol hida pebpn seu Vv
reflex«o sobre o tempo como constru-«o cult
de promover | eituras plurais e intergeracio
A obra em estudo (Gottuso, 2021) escapa ac
i nf ©Onci a -see pcoosmoc iuoomaa obra que dialoga com |
graus de | iteracia visual Nesta drian huama con
|l eitura semi -tica e cr2tica, orientada por
visibilidade, a ambiguidade interpretativa

Desde, 1880Pi etro Gottuso (2021)

O | i8¥bam em an8lise acompanha a vida de
d®cadas, desde o final do s®cul o XI X (1880
gue enguadra sempre a mesma rua e fachada.

subtcen®8oi o, nas roupas das personagens, n.
expostos que sinalizam o passar do tempo e
mai s amplas. Ao |l ongo da narrativa, acompat
at ® vaoensceerramento definitivo, assistindo ~
vV ai sendo gradual mente privado de |l ivros,
uma | inha narrativa marcada por wuma silenc
espaefol ert e, si mbolicament e, a passagem do

per manece.

Figura 1
Dupla p8ginalinicial da obr a

NotAab:ertura da | ivraria (c. 1880)

! Imagens reproduzidas com autorizacdo do autor, Pietro Gottuso, exclusivamente para efeitos de
publicacdo neste artigo.
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Articul a4t egatwuiasual

O |livro de Gott-ssocOommb2ium apempeéot-paradi g
8l bum onde a aus°®°ncia total de texto verbal
para o plano visual. Neste quadro, a aplice
requer uma | eitura flex2vel da di n©Omi ca i n
ubstituem a |l ing8hbem cembplesBHomaltexoual
ncidiria sobre os modos de consonasncde, coO
ignifica-«0. Neste caso, embora n«o exista
omo indeterminada: O encadeamento sequenc
epetitiva e composicional mente <coansd ant e,
essiva. A cada virar de p8gina, o |leit
Sspa- o, a montra de wuma | ivraria, segundo
aste (Nikolajeva & Scott, 2006y a,A i ma
porando el ementos que, noutras obras,
mpo, a transforma-«o0o social, a presen-
das mudan-as no tecido urbano.
eti-«0 do enquadramento vi-se@ahuiphfi xo
ivo de |l eitura que desloca o foco p
-as acumul ati vas.
n8ri o, a aus°ncia de texto n«o r ef
[ egra-«o plena na i magem, atrav®s
os cultural mente codificados. Temos a
ajes, produt os, gestos, vari a-»es al
t i v8olsb.umO el@nwcetoemo wuma forma de real c
ramento do model o de Ni kol ajeva e Scc
apepmprtenarrativo e interpretativo.
Esta aus°ncia de texto verbal cria uma <cor
l eitor projeta no sil°ncio da imagem aqui
preenchendo os hiatos com infer°ncias, me n
ex p’enrcii as subjetivas. A0O n«o recoseede’ [
ancoragens J|lingu2sticas espec2ficas e ampl
(Mouréo,2023) O recurso exclusivo “ imagem abre o
ooigens e graus de I|literacia, permitindo um
Vi suais partilh8veis e n«o em c-di goes verba
num espa-o0o de abertura semOnticael .ativando

T QO TOMDdT TSTOoOn v
-
@)
«Q
-

o o

a
gr
pe
fi
de
S i

Sequ°®°ncia e ritmo gr8fico

A organiza-«0 sequenci al da obra (Gottuso,
cuja aparente repeti-«o0o estrutural constit
p8gi na, o |l eitor observa 0o mesmo enquadr am
n«@erwalizada, mas marcada por transfor ma- »
de diferen-as visuais dentro de uma estrut
uma cad°ncia r2tmica fundada na repeti-«o0 e
Rodrigues (2017) sublinha o papel essenci
da narrativa visual, sobretudo em obras que
pausa € 0 uUso expressivo do virar da p8gi nce
cent rDels deem 18 8Wi rar da p8gina funciona como
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marcando 0o0s momentos de transi-«o e refor-a
® encenado, atrav®s das altera-»es em el eme
oOu mesmo 0SS ve2cul os.

A repeti-«o0o opera como um dispositivo ten
anha for-a narrativa e simb-1l1ica. Entre
empor al ;sedeasst atcraansf or ma- »es discretas na
djaceadates,(qu@&di os, computadores) que funci
e cada ®poca. Esta cad°ncia ® refor-ada poc
itmo simb-Ilico da narrativa: o0 busto de Cr
m- velngaodhs p8ginas, funci onando como emb
niverso em constante transforsma-rxo.f iNmalend
bra, como se fosse ele pr-prio afetado pel
| t8mha c@r estrutura a narrativa, mas t amb
efl etindo a passagem irreversz2vel do tempo

g
t

a
d
r

[

uni
obr
O r
r

Regi mes de visibilidade e met8foras visuai

Procurar
t amb®m, o

o0s regimes de visibilidade per mi
gqgu

sel e-«0 cons
(2
0

e ® tornado vis2vel ou manti do
tr - uma Vi s«o particular do te
apoGampos 013), toda a imagem i mplica um
organi za- « do ol har que estrutura o Vi s?2vVe
acesso ao sentido. No caso da obra em an
enqgwaneémt o constant e, gue | imita deliberad:
fachada fixa. O mundo exterior ® apenas par
constru2dos a partir das mudan-as internas
Este ponto de vista fixo, por um | ado, f o
(como lugar de cul tur a, mem-ria e resist®°n.
©ngul os da cidade e " complexidadeeldd ad¢e®nt e
obseroda- o st -ria social. Ceetpsr iletmemtteos (
busto de Cronos), enqguanto outros desaparec
l ivros, as figuras humanas, o0s sinais de vi
apenas 0 que est8 representado, mas aquil o
O ol har do |l eitor ® orientado pela composi
pela estabilidade da estrutura gr8fica. Ess
a imagem com aten-«o0, a procurare anandi®mer en
O dispositivo d visibilidade funciona, as:
repeti-«o |l eva ° observa-«o intensificada,
mai s acel erado, passaria despeocehbirdg.es®om
guotidianos, varia-»es subti s e personag:¢
macroestrutura social pode ser | ido como unm
visibilidade que privilegia o temploesl ento
aconteci mentos e qu confere ao |l eitor o p:
apagamento simb-1l1ic
Entre os dispositdi 0SS simb-licos que estr.L
a utiliza-«o0o de el ementos figurativos di
ncionam como marcadores hist-ricos. Como
rta da | ivrari a, presente numa das pri mei
do como uma alus«o simb-lica ao in2cio d

e
0.
\Y
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Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

entemente situado em 1903, com O VOO
°ncia num gesto | adico, a obra transfo
ni dade, pela apresenta-«o de um refere
ongo da segu°neeiea caamadatsi wa ,suac¢ s muluaen
forma-»es hist-ricas em concreto. No (¢
0] XX, a composi - «o0 da cena ® altera
iormenaeumxcaf® ao |l ado da | ivraria,
i zando uma reconfigura-«o dos espa-o0s
expostas na galeria evocam figuras ce
-leq1)8 62 Amedeo MbEA2Q)j aouj d48mdrtes coi
da segunda d®cada do s®cul o XX. A pre
etas, convoca uma | eitura simb-1lica QgL
ramenat ®pdea mar cad por ruturas est ®t
os hist-ricos traum8t.
observa Rose (2016), a apreens«o e€es
t-rios culturais desigual mente distridhb
ia ser8§8§ mais ou menos poss?2vel consoar
senti do, a pr-pria galeria funciona
0S qQue NnN«O S«O0 UuUniversais, mas histor.

as obras expostas sugere, por sUdacveas, auma
Kandi nsky, Magritte ou mesmo Picasso, sinal
i suai s. A @&l enruima ecsqpmav-er tsei mb- I i co de vi si
magem atualiza o que Johanna Drudkiero( 2014

e
rans
r 8f i
Q)
i

en

conheci ment o: um arqui vo gr 8fico gue

forma-»es da hist-ria da arte. Como a
cas sddt onadeermtaedrepr et a- «o( A0 s4,arp.adc

Pmsde, 188i0magem n«o se | imita a mostrar

cia e constr i um argumento visual

Figura 2
Livraria e galeria de arte (c. 1

NotRae:f er °nci Mwsl tvars uche sOldlkro A maedeios Modi gl i ani

O Bedg oGustav iK308t ((A®tOt7eP9s)o, 2021, pp.
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Figura 3
Livraria e galeria de arte (c. 1

NotRaef er °nci@2?r ovu lsausa idreo &@2srsd ulyo . Ka@sli nsky (
AmantdesRen® Magritte (191218) ( Gottuso,

Ao mesmo tempo, esta galeria pode ser | i da
o |I-Bvbom cumpre uma fun-«o0o museol -gica si ml
|l ei tor, diante de obras que remetemd@ara um
a m8xiKwaDtdae PfacnovsSk§ o ilustrado ® o pri meir
vi ®( tat . em | BBY, 2®2 38il,voruomcomhepaeteennmnsi al d e
intercultural, por convidar ° frui-«o0 est ®:
formas de express«o que atravessam fronteir
Paral el ament e, a presen-a de figuras que
corporais contidas, introduz el ementos Vvis
pandemia de gripe que marcou agquele perzodo
Tr asteaaqui, de um gesto visual de evoca-«o0 h
ao sil°ncieo adnpliimag@qemua capacidade de signi
Posi-«o0o do |l eitor e participa-«0 interpret

A narrativa vi suall bauam qtGou 2t duass on e 2t02 11)i varpce

l ugar centr al na produ-«o de sentido, N«o &
natureza sequencial, repetitiva ma sliembt-ulriac a
guiada ou fechada, a obra exige do | eitor

nas I magens o0 que ® vis2zvel, mas tamb®m o (¢
codificado. Como r ef er e m-8Nibkiat eaypeaovra© nee oS ctoet nt
a abandonar a I ineari dade niacr-rmaitc avsa aebre rftaavs
reconhecem no | eitor um coautor do processo

Nesta | inha des@epeamenéontetarnaas8lise do

estruturado visual ment e, i sto ®, como a | maé
sublinha que ver n«o ® um ato neutro, |8 ¢
i ntedrap o | eitor e 0o posiciona eng8kbbtm, suj e
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este posicionamento ® intensificado pela r
transforma-»es visuais, que exigem uma | ei't
Em conformidade com Stuart Hall (2010), os
unzvoca nos textos (heste caso nas i magens)
atrav®s de processos de codifica-«o0ol e descc
ideol - gica e interpretativa do recetor. r
enquadramento e a subtileza das varia-»es Vv
i ntensiva e comparatiyva, gue ativa a mem- i
senislitbhdade cul tur al O -yye2,s t roe dtee va amtre xat op, § C
di scursivo poi s reinscreve 0 ol har num

profundamente transformado. O leitor ® po
simultaneame®t pretemomplicado num processo
Atrav®s de marcas Vvi suaisse ruerc o nuhgeacr? vseii nsh, - |
inscri-«o do tempo, da hist-ria e da trans
silencioso de mudan-as sociocuseuvuumiasixd de
peman°®°ncia visual, mas a transforma-«o dos
desaparece, ® que constr i o discurso. A ol
est §vel e mut8vel, institui um modo de ve
progremsovodemomal hes e com a | -gica interna

Ainda, que Elder (2022) n«o se debruce di
conce-«0 de pensamento cr2tico como pr8tica

do envolvimento interpretativo. A okra de G
compare, questione e atribua significado de
tanto a sensibilidade visual como a aten-.
mem-ria e cul tsuea ade sOc d deiiftiocra dtoorr naa ®me djiuaed o r
|l ° nas i magens n«o S- 0 tempo que passa, ma
vis2vel e o modo como esse vis2vel se torna
Medi ar o sil°ncio: o papelDedsad emeld8i8a0- «0 n a
Ler imagens n«o ® um gesto imediato. £ um
escuta e disponibilidade para construir S ¢
di scurso textual de apoi o. No caso da obr a
t orsmgmarti cul armente evidente. A aus°ncia de
parecer um obst8culo, ® na verdade, um conyv
detal hes, a reparar no gqgue muda e no que pEe
em fpumdi dade e se transforme num gesto de
necess8ria a presen-a de um mediador.

A media-«o0o da Il eitur a, neste context o, n
orienta-«o0 da interpreta-«o. Pel o contr8ric
para que o | eitor se aproxime da i magem co
Mediabr ® o espa-0o da | eitura, ® oferecer f
par a, mai s do que transmitir saberes, cri a
simb-lica (Petit, 20208l blEmgquama oo f@au ea mocgu id
onde o sil°ncio ® t«o expressseouquagrtsdod oa di
cuidado com a obra, com o | eitor e com o pr
Um dos primeiros dbPbesade ®:d8@emeedisaced edar
Habituados ao ritmo veloz das i magens digi
ecr«s, o0s | eitores mais jovens (e n«o s-) t
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objeto transparente: ver, reconhecer, segui
cultura visual marcada pela urg°nci a, comp
(Han, 2023) . A media-«o0 deve contrariar es
demose,r a observar e a comparar, devol venc
pensamento e ©° presen-a simb-lica (Petit, 2
£ neste gesto de8Sldemorreveleaesteudi profun
p8gina oferece varia-»es subtis sobre um me
fixos da arqgsetetenrqunambat tmdo 0 resto s e
trammd o»es que contam a hist-ria. Uma hist

E ® aqui que o mediador pode intervir de fo
Pode perguntar, por exemplo: o que mudou I
O que apareceu? Porque ser8§ gque isso aconte
l evam a essa conclus«o? Estas perguntas n«o
lei tur a abrir o campo do possz2vel, desl ocar

O que se Vv°.
A medi a-«o tamb®&m pode estimul ar a comp
onvidando o |l eitor a construir |linhas narr
8§ as vimos antes? O que ter8 acontecido en
eQuU&a? mem-rias se projetam neste espa-o07?
ol ocadas, estas perguntas transformam a | e
rofundamente dial - -gica. Entre o leitor e
eitoma @erapsia mem-ria visual
Esta di mens«o dial -gica da |l eitura de 81l Db
osa Tadelranea oMar 2Caa stteisl’hso Go200-.2M) , desenvol v
ural espanhola. As autoras mostram como a
edadeiros espa-0s de hospitalidade si mb- |
onstroem sentidos em comunidade, a partir
prios repert-rios culturais. A l|leitura,
bit8ria ou codi-$ecadmr atoeparanshadmade c1
r8§tica interpretativa que aproxima, inclui
reci samente esta abert urea d'e uptl8uBrbg leit da d e
cialmente f®rtil]l em contextos de medi a-
iferentes idades e percursos: desde as
curiosidade e a reconstreuvitrorleiss ta-druila sos
ntrem nas suas p8ginas um espa-0 de ref
sapareci ment o.
contexto educativo, a obra pode ser ar
ai s, educa-«0 para a cidadania ou integ
no desenvolvimento da |iteracieg visual
omo al gu®m que escut a. Que n«o oferece
unt as. Que valida a pluralidade de | ei
rpretativa. Porque a media-«0 n«o ® ne
rpreta-»es, que a tornam cul tur al e ped
) .
a compreens«o da media-«0 como pr8tic
em estudos recentes sobre o campo da
i ddComd exntoisge pr8ticas de (nWeadiaa-et¢o ada
medi ar a |l eitura ® tamb®m intervir
i camente do mundo. Uma apropria-«0 SeE€
sos de acesso desigual ) cukobuda esc
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sentidos. O medi ador, neste enquadrament o,
tamb®&m como guardi«o do tempo da | eitur a,

escutar com os ol hos, sobbDesddpo l1@g8@ndbemre ¢ ¢
caminhos |l ineares nem respostas i mediatas.

Este tipo de medi a- «o, gue n«o pretende

experi°ncia de leitura, ® especial mente rel
em que a iIimagem tende a ser reduzi dhae a um:
densi d®dde-l hestoi tduirrei to de ser |lida e n«o

capacidade de swugerir, de interrogar, de €
pr8ticas de media-«0 que ultrapassam a fru
sabke processos sociais, hist-ricos e afetivc
gue cdxal l engingf pncitawma&mo @losno espa-o0s par e
simb-lica e educa-«0 cr2tica (Ommundsen et

A media-«0 ® tamb®&m, " luz da reflex«o de
restituir ao | eitor a possibilidade de habi
medi a-«o cultural, sobretudo com oboas | it
centr al for mar |l ei tores ass?2duos ou frequ
acompanhar o0s que delas benefici am, ao | oncg
conte%dos concretos. O que se transmite ®
de tsiedno,famutma de Vvi ver O gQguotidiano que es
guantad(tPettiivma 2020, p. 9), um espa-0 onde se€
e a | iberdade.

MedDasde®1886recer um abrigo simb-Ilico, o
e regressar. A -@hbaml,alol@aa@eodaﬂel|a\brra>r, de
atr8s, seomwenat epr 8ti ca de resist°ncia fra
mundo pon®©eaeao.

O papel do mediador, neste quadro, n«o ® o
da escuta e da confian-a simb-11ica, | an-an
mundos que habitam ou desejam habitar. El e
pr esen- a, n«o para controlar, mas para aco
profundo da medi a- «o0: dar a entender ao | e
|l ido, ouvido, acolhido e que o |livro ® um d
Considera-»es Finais

Ao escobDéereedemtem80o0bj eto de ans8lise e media
um certo modo de estar com os | ivros. Um m¢
de pensament o, a Iimagem como |l ugar de cons:
relacional . Dioz ammsh aso plreistsar.: Nxk«© te conte
ol hos. Vai mai s fundo. Ol ha outra vez e v°

Por tudo i sto, mediar a |l eitura desta obr
contra a rapidez, contra a distra-«o e cont
|l eitura pode ser |l enta, que a I magem pode p
Mais do que wuma narrativa sobre a passage
apresentcamo uma proposta que interpela o |
abdicar da pal avr a, a obra amplia o papel

narr arc, o@mr , interrogar. Esta escol ha i mpl |
cr2tica e relacional. Como destaca Campos (
reali dade, mas um artefacto cultur al Si tua
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conven-»es, c-digos e disputas simb-Ilicas.
os discursos gque nela oper am, as inclus»es
|l egitima ou silenci a.

£ nesse spa-o0o de | eitura simb-lica que a
traduzir a obra para o leitor, mas criar

i nterpretar.

Ao |l ongo deste artigo, probPbesg8enk®88Bmonst
esgot a na observa-«o sequenci al de I mager
her men°utico, ®ti co -8Bl mems?2veéluz Amalciuslatrurada
pensamento cr2tico ® reconhecer o seu poder
sdn do. Atrav®s da repeti-«o0o de um cens8ri o,
onde a cidade se torna personagem e o0 |l eito
Neste percurso, o mediador ® chamado a cri
nN«o esperam uma resposta Ynica. A media-«o,
de devolver ° leitura a sua densi chade si mb
apenas Vvista. ADésdephbaedPsuetaomhgeatdede ha
simb-lica do mundo, como sugere Petit (2020
O pensamento possa TrespPeéerarns i magiemar se | e
evocati vas8ldewmer dfiovrr-oam aquil o que jse Mar
descrevem como cahaddppagiiddhagdep iedpamrdioroke rep
visual e Il iter8rio dos | eitores, ao exigire
Ao articular cultura visual, an8lise c¢r 2]
def ende8lobulm vooomo espa-0 de compl exi dade,
resist°ncia. Convida o | eitor a abrandar. A
ges,t a reencontrar n«o s- o tempo da |l eitur

constru-«o0o de sentidos.
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Resumo: Este artigo traz discussbes em torno dos trechos com contetudo biblico
interpolados emimmortality (2022), jogo da produtora Half Mermaid Productions,
dirigido por Sam Barlow. Tratse de um jogo com trechos de trés filmes ficticios,
chamadosAmbrosio(1968), Minsky (1970) eTwo of Everythind1999). O que liga os

trés filmes € a atriz protagonista, Marissa Marcel (Manon Gage). Ao procurar pistas sobre
0 paradeiro da atriz, o jogador deve buscar nas filmagens, rebobinando e acelerando as
fitas, momentos importantes. Além disso, o jogador érediimes interpoladgscom
personagens que contam uma hiatbiblica. Este texto aborda as questdes a respeito da
jogabilidade, relativas aos estudos feitos por Espen Aarseth (£ Waneira como os

jogos funcionam para, em seguida, tratar as alegorias biblicas que sdo encontradas nos
videos interpolados entre as fitas. Objeteaportanto, questionar como estas alegorias
sao representadas no jogo e que temas abordam.

Palavras-chave:immortality, videogame, filme, interpolagéo, cinema

Abstract: This article discusses the excerpts with biblical content interpolated in
Immortality (2022), a game from Half Mermaid Productions, directed by Sam Barlow. It
features excerpts from three fictional films, Ambrosio (1968), Minsky (1970), and Two of
Everythng (1999). The protagonist, Marissa Marcel (Manon Gage), is the connecting

l ink between the three films. Searching for
must find the footage for key moments by rewinding and speeding up the tapes.
Furthermore, the player encounters interpolated films with characters telling a biblical
story. This text addresses gameplay issues related to studies by Espen Aarseth (1997) and
how games work, then addresses the biblical allegories found in the intetpoidé®s.
Therefore, the aim is to question how these allegories are represented in the game and
what themes they address.

Keywords:immortality, videogame, film, interpolation, cinema
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Introducao

Lancado em 2022, pelo estudio Half Mermaid Productions e dirigido por Sam Barlow,
Immortality esta disponivel em diversas plataformas, como Steam, Playstation e
dispositivos moveis (i0S e Android) por meio da Netflix. A compreenséo da narrativa do
jogo pode parecer dificil em um primeiro momento, ja que € o proprio jogador quem
conduz a trama aavestigar fitas de video de filmes incompletos, que ficaram escondidas
do publico. Por meio dessa exploracéo, o jogador descobre pistas ocultas que revelam, de
forma crescente, cenas que comp&em, gradualmente, 0 conjunto que servira de base para
sua analie.

Figura 1
Tela de jogo d@Immortalit

R e ——
AN N NN NEENN)

. L
,

Nota Ca pt ur adethenorility(26¢22)

Na tela acima é possivel ver os icones de trechos que foram guardados a que o jogador
tem acesso gradativamente. Cada cena tem o nome do filme a qual pertence.

Immortalityé, ao mesmo tempo, um filme e um jogodkeogameconstruido a partir
de cenas gravadas com atores reais. Para dasssgogador precisa ter um olhar atento,
ja que é por meio da analise minuciosa dessas sequéncias, que se descobrem elementos
ocultos que permitem o avanco da narratigaao mesmo tempo, revelam o papel que o
jogador ocupa dentro da historia. Mais do que simplesmente progredir na trama, o0 jogo
convida o jogador a mergulhar em um universo paralelo, habitado por figuras misteriosas
conhecidas como Sen (Charlotta Mohlin) e diOutro Sed (Timothy Lee DePriest)
personagens que ndo estdo presentes nas filmagens originais. Esses seres s6 se revelam
guando o jogador percebe a possibilidade de rebobinar certas fitas. Chamamos o uso de
filmes escondidos dentro de outros filmes como inter@olae imagem. Algumas cenas
escondem multiplas camadas de interpolacdo e, conforme o nimero de camadas de
interpolacdo aumenta, diminsé a qualidade visual das fitas, como pode ser visto abaixo,
nas figuras 2 e 3.
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Figuras 2 e 3
Filmes interpolados de cena da entrevista de Marissa Marcel

:'-: L L 1] . s L3 - - -.'_— (1] - .. '__.--

T — th'{u resumir,

" 4» Be © x |

Nota Ca pt ur adethmmorglity(2@22). Entrevita com Marisddinsky,
15/04/1969

Narrativas em videogames

A narrativa ddmmortalityse constréi a partir do acesso a pontos especificos inseridos
nas fitas. Por esse motivo, mesmo que 0 jogo se apresente por meio de um extenso acervo
de filmes, ele ainda se caracteriza como um jogo propriamente dito, ja que cabe ao jogador
identificar eexplorar esses pontos para dar continuidade a experiéncia narrativa.

Segundo Espen Aarseth (1997), o que define um jogo sdo os chamados pontos
ergodicos elementos que, no nivel do cédigo e do design, avaliam se o jogador foi capaz
ou nao de superar determinados obstaculos para prosseguir rumo a novos objetivos. Em
Immortality (2022), esses pontos ergodicos estado representados nas interagdes do jogador
com as cenas: é necessario clicar em determinados elementos para acessar novas
sequéncias. Quando o jogador clica em uma parte da tela, seja um objeto ou uma pessoa,
ele é Ancado até outra fita de video. Nessa outra fita, ele precisara clicar novamente em
algum elemento para ser transportado até outro momento em outra cena. A questdo é
tentar clicar em elementos diferentes ou tentar encontrar qual sera o objeto, ou pessoa,
que acessara uma cena escondida que vira a tona. E por isso que se trata de um jogo e néo
apenas de videos recortados, ja que é imprescindivel que o jogador explore os videos e
que descubra quais sédo 0s objetos ou pessoas que d8aod@ticados e que ancardo
para o proximo filme. A partir dessa dindmica, o jogador avanca na nharrativa,
desvendando os mistérios para, por fim, compreender o destino da atriz presente nos trés
filmes analisados ao longo da experiéncia.

Segundo Tavinor (2006), é importante que a pesquisa de jogos se ancore no que o
pesquisador deseja entender. Por exemplo,

Que tipo de narrativas os jogos exibem? Que diferencas elas tém para as que existem
em midias tradicionais como romances e filmes? Em particular, como a natureza dos
jogos e a ficcdo interativa tém efeito na habilidadeviieogameem veicular
narrativas? Os jogos daleogameodem produzir algo que as narrativas tradicionais

ndo podem? (Tavinor, 2006, p. 110)

! Tradug&o livre da autordexto no original:fiwhat kinds of narratives do videogames exhilitRat
differences do they bear to traditional ways of depicting narratives such as novels and films? In particular,
how does their nature as games and interactive fictions have an effect on the ability of videogames to convey
narratives? Can game narrativel® anything that traditional narratives cannet@Tavinor, 2006, p. 110).
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E é por isso que a narrativa émmortality € tdo diferente das narrativas em objetos
filmicos e literarios. Neste caso, 0 jogador precisara encontrar cenas escondidas em
pequenos trechos de videos rebobinapgl@até que consiga acessar aquilo que deseja.
Assim, podemos compreender que é papelog@ador encontrar as cenas que dardo
sentido a narrativa como um todo e que, além disso, desafiardo sua compreensdo num
subtexto simbadlico.

Em Immortality, Marissa Marcel (Manon Gage) € a atriz protagonista dos filmes
Ambrosio(1968),Minsky (1970) eTwo of Everythind1999). EmAmbrosiq interpreta
Matilda, uma freira que seduz um padre e que, por meio da provocacgao, leva o padre
Ambrdsio a se desvirtuar. Ja éimsky, Marissa vive uma musa sedutora suspeita de ter
assassinado o artista plastico Minsky. A personagem se envolve com o detetive
encarregado do caso. Efwo of EverythingMarissa interpreta dois papéis: Maria, uma
cantora famosa nauge da carreira, e Heather, sua dublé de cdrpmntratada para
substituila em eventos e gravacfes devido ao desgaste provocado pela fama.

Ha vérios tipos de teméticas que podem ser utilizadas como chaves de leitura para
interpretacdo de um filme. No caso deste trabalho, tomamos o jogo como uma obra néo
literaria, mas passivel de leitura, na medida em que o jogador é capaz de identificar e
interpretar sua narrativa, ainda que esta ndo se dé por meio da linguagem escrita em
sentido estrito.

Esse tipo de abordagem é discutida, por exemplo, por Adriana Falqueto Lemos em sua
obraLiteratura e videogame: Como pesquisar e analisar videogames dentro dos Estudos
Literarios (2020). Segundo a autora, a leitura de um videogame se realiza por meio da
experiéncia do jogador, que compreende a obra pelos seus elementos constiinos
a sonoridade, os desafios, os personagens e a forma de interacdo proposta. Cabe ao
pesquisadr, portanto, identificar corpusde analise dentro do jogo e desenvolver uma
leitura critica desse material, respeitando as estratégias especificas que a obra exige
(Lemos, 2020, p. 52). Pretende, neste caso, abordar as alegorias biblicas presentes nos
videos interpolados entre as fitas. O objetivo € questsmate que man@iressas
referéncias sao representadas ao longo do jogo e que temas centrais evaieeko
inseridas de forma simbdlica e muitas vezes sultil, tais alegorias contribuem para a
construcdo de uma camada narrativa mais densa, remetendo a questbes agéwm tent
pecado, culpa, redencao e o eterno conflito entre o sagrado e o profano.

Immortality e alegoria
Segundo Zahira Souki, eAlegoria: A linguagem do siléngio

Etimologicamente, alegoria deriva d#os, outro eagorium falar na agora, usar
linguagem publica. Falar alegoricamente significa falar em linguagem acessivel a
todos, remetendo a outro nivel de significagcdo, dizendo uma coisa e expressando outra;
a alegoria é por exceléncia, uma linguagem obliqua. (Souki, 2098)

Para a pesquisadora da arte, uma alegoria traz para o real, o palpavel, aquilo que esta
no campo das ideias, marcarghk pelos recursos utilizados para dar expressdo ao que
deixa de ser subjetivo. Enquanto na metafora ha semelhanca de elementos, a alegori
nao ha, o que ocorre € uma arbitrariedade sem qualquer regra no tocante a similaridade.
E importante notar que, conforme fala Souki (2006),
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Na alegoria, como cada significante foi escolhido de forma arbitraria, ndo Ihe foram
impostos limites interpretativos [...] Numa alegorizacéo barroca, uma faca tanto pode
significar ciume como martirio. A alegoria, diferentemente do simbolo, exige sempre
apresenca de um contexto para a sua interpretacdo. (Souki, 2006, p. 94)

Por partirem de contextos especificos, diferentes objetos podem ser alegorias diversas.
De acordo com Souki (2006):

A alegoria se assemelha ainda a uma fabula: ambas possuem uma dimenséao corporea
e concreta, que lhes serve de instrumento de transmissdo de significacdes
intencionalmente induzidas. Tanto uma como a outra possuem, além de estarem
estruturadas numa relagcde texto manifesto e texto latente, uma dimenséo ideal,
incorpdrea e abstrata. Entretanto, a fabula tem um efeito moralizante, que, embora
possa aparecer provisoria e ocasionalmente na alegoria, ndo faz parte de sua estrutura.
(Souki, 2006, p. 94)

A alegoria e a fabula, portanto, podem ser similares, pois usam elementos visiveis, do
campo da materialidade, como personagens, acdes e objetos. Esses elementos materiais
sao corplreos ou concretos, ou seja, de possivel visualizacdo. Esses elemeetos concr
nao estdo ali por acaso. Eles tém por objetivo transmitir conteldos ocultos, mas de
maneira planejada. Por exemplo, na fabula de uma raposa e de um corvo, a histdria nédo é
apenas sobre os animais, mas sobre algo por trds da sua aparéncia e dd seu pape
histéria. Tanto a fabula, quanto a alegoria possuem duas camadas: o texto explicito e o
texto implicito, simbdlico e escondido (a mensagem, o valor moral, o sentido filosofico,
etc.), que esta para além da parte concreta, que sdo as acdes e oggrersiisae
conteudo oculto esta além do conteddo material e concreto. Embora se pare¢ca com uma
fabula, a alegoria ndo tem por obrigacao ter um contetldo moralizante.

Diferente do texto literario que, com a falta de um projeto gréfico, tem poucos
elementos visuais para trazer para a materialidade do texto pecas alegéricas as artes
visuais, tém aderecos que podem trazer visualidade para alegorias em personagens e
cenas.Em estétuas, por exemplo, aderegcos como coroas e asas transformam aquelas
imagens expostas em alegorias, como deuses e princesas. A respeito da Biblia, Souki
afirma queficoncebida como mediadora da relacdo entre Deus e 0os homens, a alegoria
por muito temp@onservou esse estatuto, mesmo quando outras fun¢bes passaram a ser
lhe atribuidas (2006, p. 97). Para a pesquisadora, Santo Agostinho se calcaria nas
alegorias para compreensao do texto biblico, conforme narra na passagem a seguir:

Ja nao julgava temerarias as afirmacdes da fé catdlica, que eu supunha nada poder
retorquir contra 0s ataques dos maniqueus. Isto corsegjuipor ouvir muitissimas

vezes a interpretacdo de textos enigmaticos do Velho Testamento, que, tomados no
sentido iteral, me davam a morte. Exposta assim, segundo o sentido alegdrico,
muitissimos dos textos daqueles livros, ja repreendia o meu desespero, que me levava
a crer na impossibilidade de resistir aqueles que aborreciam e trocavam da lei e dos
profetas. (Santégostinho,ConfissGesLivro V, 14, como citado em Souki, 2006, p.

98)

Ou seja, € a partir da alegoria que o crente deve ler a escritura sagrada e, por ela, chegar
a compreenséo da palavra de Deus. Com a revelacéo das imagens interpoladas nos filmes
chegamos ao conteudo simbdlico do jogo. Os seres que habitam os corpossia &ar
de, por exemplo, Carl Greenwood (Ty Molbak), sdo na verdadéSdo, a figura
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feminina, e dofiOutro Seo, a figura masculina. Revet®e, em uma das cenas de
Ambrosio, que tais figuras podem ser Adao e Eva. Isso se da pela analise do filme
Ambrosiq que ja contém um texto de base biblica. Nele, é possivel observar a narrativa
de um homem santo, que comete pecados sob a influéncia da tentacdo feminina. Em uma
cena em que aparece uma cobra, o plano de fundo sugere que Marissa representa Eva,
engquantoo AOutro Seod simboliza Adao. A personagem que personifica a tentacao se
distrai em morantos em que o filme aborda a remissdo dos pecados, evidenciando a
complexidade do tema.

Figuras 4 e 5
Filmes interpolados de cena de Marissa comendo uma ma

an

Corta.

4d4Pr o e ®X

Nota Ca p t u r adethmenor@lityrAmbrosio 8B, 22/08/1968

Essaideia é reforgada na cena 8B de Ambrdsio, datada de 22/08/1968, quando o diretor
comenta que Marissa seria ufii@ima Eva. A simbologia se estende ao filfievo of
Everything no qual a personagem Maria aparece admirando ou comendo macas,
reforcando o subtexto biblico presente na narrativa. Na filmagem original, Marissa pega
a cobra da filmagem e a observa com carinho. Na filmagem interpolada que s6 pode ser
acessada depois @ filme é rodado ao contrério,i$el come a macd enquanto o
fOutro Seod observa ao fundo. Notse que a alegoria é a de Adao e Eva, visto que se
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utiliza de aderecos (a macga, a cobra, a folha tampando o sexo) para se obter a alegoria de
que ofiSen e ofA0Outro Seod sao figuras biblicas do génesis.

Essa sugestdo, de que os seres sdo Adao e Eva, perdura durante o jogo, como dito
anteriormente, e além dessas ha outras analogias. Ha tanto a ideia de que ambos seriam
anjos, gque tomam a vida das pessoas como se vampiros fossem, e que, dai, usam esses
NOVos Corpos até estarem exaustos, ou que fazem favores, ou pactos, com 0s humanos
para Ihes concederem desejos. Mas 0 que permanece perene é a ideia de que ambos o
fiSen e 0fOutro Sed sdo imortais que caminham pelo mundo desde o sempre e que as
vezes entraram um estado de torpor.

A alegoria de Adao e Eva esta presente na Biblia e faz parte do Genesis, que é uma
narrativa simbolica que fala sobre a origem da humanidade, da relacdo do homem com o
divino e da natureza do pecado e da consciéncia humana. Conforme a/Asrmdieq
Marissa manipula uma cobra enquanto olha para a cAmera. Ao assistir & cena ao contrério
e encontrar o filme interpolado, vemo&3e10 comendo uma maca enquanto a figura de
fundo, oAOutro Sed, posa com uma planta tampando o sexo. Isso indica a perda da
inocéncia de Eva e a ingestéo do fruto proibido. O que vemos é a simbolizacéo das figuras
biblicas e da sugestao de tudo o que esta atrelado a essas imagens. O fruto proibido
simboliza o desejo e a tentagéo e o inicio da experiéncia humana e da sua sulgetivida
Ainda, Eva é a personificacdo da mulher cdie, como género, responsavel pela
gueda de Adao da graca divina.

E importante, ainda, demarcar questées como a culpa, as escolhas, e a dualidade entre
a transgresséo e a inocéncia. Segundo Pablo Gath eomcupiscéncia da carne: o
Pecado Original de Adéao e Eva na Summa Theolq@ia20),

[ ] o ser humano tem sua viv°ncia |imitad
enguanto a doutrina do catolicismo. Ocorre que o pecado original e o causador de
consequéncias gravissimas a natureza do homem € o pecado de Adédo e Eva, simbolo

de concupiscéma utilizado como artificio para o controle dos corpos e da atividade

sexual pelos discursos religiosos promovidos pelo Alto Clero Latino da Idade Média

Central. (Gatt, 2020, p. 143)

Esse desejo da carne deve ser suprimido para dar lugar a pureza da razao e as figuras
de Adéao e Eva fazem parte da compreensao da esséncia do homem ocidental. Segundo o
pesquisador, 0 homem tende a pecar e essa € sua inclinacédo natural, da qual deve tentar
se desviar com fé e racionalidade. Eva seria a respoffiipél@Pecado Original, em que
Ad«o ® incitado por ela a mando do Diabo,
também o surgimento da morte e do mal no maf@att, 2020, p. 145). Ou seja, quando
vemos a propria figura da Eva comendo a mag¢éd no jogo, simbolicamente, a vemos
marcando o surgimento do mal, da morte e do desejo pelo proibido. O olhar para a camera,
como em tom de desafio, faz com que o jogaddnuieortality se sinta atraido por ela.

No fundo, € como se Adao néao tivesse vontade propria, como um corpo desprovido de
vontade.

A harmonia na qual estavam estabelecidas gracas a justica original, esta destruida; o
dominio das faculdades espirituais da alma sobre o corpo é rompido; a unido entre o
homem e a mulher € submetida a tensdes; suas relacdes serdo marcadas pela cupidez
e pda dominag&o. A harmonia com a criagéo esta rompida: a criagdo visivelsarnou

para o homem estranha e hostil. Por causa do homem, a criagdo esta suBmetida
serviddo da corrupcao Finalmente, vai realizese a consequéncia explicitamente
anunciada paro caso de desobediéncia: o honfigoitara ao po do qual é formauo
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A morte entra na histéria da humanidade [...] Outros sao os tantos males que a natureza
humana adquire pela primeira desobediéncia ao preceito de Deus. O homem, tentado
pel o Diabo, dei xou morrer em seu cCcOra-«o
desobedece@ao seu mandamento. Foi nisto que constituiu o primeiro pecado do

homem, como ja bem enunciado, na desobediéncia, exclusivamente. Todo pecado, dai

em diante, sera uma desobediéncia a Deus, um afastamento de Deus, por ndo se deixar
orientar por Ele, eumalfat a de conyan-a em sua bondade
Catolica, como citado em Gatt, 2020, p. 145)

Gatt é feliz nos recortes que faz do Catecismo, explicando ao leitor toda a corrupgao
vinda com a quebra da confianga de Adao e Eva em Deus, quando ambos comem o fruto
proibido. A partir de entdo, a desobediéncia rompeu a harmonia é®e®tumano, o
corpo e a criagdo. A alma ja nao controla plenamente o corpo e as relagées entre homem
e mulher se tornam marcadas por conflito e dominacdo. A natureza, antes acolhedora,
passa a ser hostil. A morte entra na histéria como consequéncia dadgualaredameot
divino. Tentado pelo Diabo, éSel humano perde a confianca em Deus, e esse
afastamento € o que define o primeiro pecado. A partir dai, todo p&=dkuma forma
de desobediéncia e rejeicdo da orientacéo divina.

Figuras6e 7
Filmes interpolados, 3° reverso de cena com as duas entidades

,/‘

4P O e ® X
Nota Ca pt ur adetmmorelity(2@22).Ambrosio42A, 18/10/1968
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Na imagem da cena original, Marissa esta fazendo um ritual com o diabo para
beneficio do padre Ambrosio. Na cena interpolad@eo estd com d@iOutro Seo. O
olhar melancdlico da entidade feminina (Charlotta Mohlin) contrasta com a expressao
fiSeena dofiOutro Sed (Timothy Lee DePriest), revelando as divergéncias entre eles.
Em vérias cenas, a figura feminina assume uma postura lasciva, com imagens explicitas,
mas demonstra inseguranca ao interagir com o ente masculino, que desaprova sua escolha
de viveruma vida cinematogréafica ou de se inserir entre os humanos. Assim, podemos
ver Adao e Eva como um casal em conflito devido as decisdes da respecialmente
pela ambivaléncia que recai sobre o corpo feminino: ora representado como um objeto a
ser molédo pela acdo masculina, ora como simbolo de liberdade. E nesse jogo de
persegui¢cdo mutua, que ambos se envolvem e acabam arrastando consigo outras pessoas,
como John Durick e Carl Greenwood.

Notas finais

Os temas como 0 desejo e a tentacao estao presentes nas trés narrativas do jogo. Em
Ambrdésiq Marissa interpreta uma freira que € na verdade o diabo e que passa a narrativa
tentando seduzir um homem de fé. Nas grava¢cbes do filme, Marissa € uma jovem
promissora e inocente que cativa aqueles com quem trabalha. Ela se envolve com o John
Durick (HansChristopher), diretor de iluminacdo. E com esse diretor que ela fara o
segundo filmeMinsky.

Minskyé uma criacdo tanto de Marissa quanto de John, e ambos sdo responséaveis pelo
financiamento, roteiro, selecdo de atores e de direcdo. Marissa tanto passa a ser mais
sedutora no segundo filme quanto sua personagem, Fanny, o €. Aqui, € possivel
compreender a@ue Marissa deseja: imortalizee por meio da arte. O Outfi&en
acredita que tudo é vao e quefi®en esta acreditando que os seres humanos seriam
capazes de fazer arte, quando na verdade, para ele, os seres humanos sao seres inferiores.
OfiSen e ofi0utro Sed estdo em constante debate. Ora estao se seduzindo e se cativando,
ora estdo se dilapidando, trocando farpas e violéncias, como um antigo casal que nao se
consegue separar.

E importante perceber como a narrativa do jogo s6 pode ser estruturada a partir da
organizacdo dos dados feita pelo jogador e que o texto alegérico s6 sera lido conforme o
jogador descubra as interpolacées. Com as interpolacdes, o jogador conheces 0s sere
gue estdo vivendo nos corpos dos atores e compreendera que Marissa € s6 uma casca
sendo ocupada pefi$eb, uma alegoria da Eva. Neste caso, Eva ndo é uma alegoria, mas
0 jogo utilizase de elementos para manifestar o mito em imageiSaio

Assim, o jogo € muito eficaz em trazer o subtexto, pois € utilizaadte aderecds
como a folha tampando o sexo, a macé e a cofpue quebra o texto explicito e parte
para o contetdo que o subjaz. As alegorias servem como combustivel do texto escondid
do jogo, transformando aquilo que estd escondido no verdadeiro significado a ser
buscado.

Immortality € uma obra de diferentes camadas com diversos significados, e as
alegorias com o uso dos aderegiosonfere ao jogo dialogo com o texto biblico de forma
a atualizar os personagens do génesis em um casal que toma 0s corpos dos outros, vivendo
vidas divesas em diferentes eras, mas que, infelizmente, é incapaz de se esquivar dos
conflitos proprios da maldigédo resultante do fruto proibido da arvore do conhecimento.
Pois mesmo com diferentes experiéncias vividdiSemo e ofiOutro Sed permanecem
sob a falta de confianga em Deus, em atrito e sem paz.
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Instalar in situ - uma experimentacdo concetual para se olhar através
da terra

Romy CASTRO
ICNOVA CM&A |FCSHUNL
romycastro_@hotmail.com

Resumo: Focados na materialidade da aft@o uso transfigurador das matérigs
examinaremos a estratégia artistica associada a Instalaggmwa como Acontecimento
exposta no Museu Amadeo de Souza Cardoso, para pensar novas relacdes da arte com a
Terra, o horizonte ultimo da experiéncia Humana. Instalar toneladas de carvdes, no raso
do chao/pedra, implica uma agéaitu, experienciando e transformando a especificidade
geografica, arquiteténica e espiritual do local de acolhimento, num posicionamento onde

a instalacédo produzida, implica uma espéldalobrado do espagtempo, e a insercao

dos que a visitam cria novas formas de pensar/sentir, politicamente ativas. As matérias
expostas, na sua natureza geoldgica de substancia, dotadas de uma historica singular, que
liga o carvdo a exploracdo mineiraaeproducdo de energia, base da industrializacédo
moderna. Esse carvdo negro e frio, sendo o efeito do trabalhar milenar da natureza,
contem invisivelmente energia e luz que pode ter usos mais humamasenergia que
alimente a vida e a ilumine. Dai armducdo de matérias luminieaéons, que parecem
posicionarse nas antipodas do carvdo, soterrados nessa matéria bruta, deixam emergir
outras formas de luz e permitem outros destinos para as matérias/territorios.

Palavras-chave:pensamento, Terra, matérdssmbra, local, Instalacéo

Abstract: Focused on the materiality of arthe transfiguring use of materiaisve will
examine the artistic strategy associated with the installation The Earth as Event exhibited
at the Amadeo de Sousa Cardoso Museum, in order to think about new relationships
between art and the Earth, the ultimate horizon of human experience. Instaliings

of charcoal in the shallows of the ground/stone implies an action in situ, experiencing
and transforming the geographical, architectural and spiritual spegifufithe host site,

in a position where the installation produced implies a kind of folding of gjpaeg and

the insertion of those who visit it creates new, politically active ways of thinking/feeling.
The materials on display, in their geological nawf substance, are endowed with a
unique history that links coal to mining and energy production, the basis of modern
industrialization. This cold, black coal, being the effect of nature's milldonigwork,
invisibly contains energy and light that cle put to more human use&nergy that
nourishes life and illuminates it. Hence the introduction of luminous materess,

which seem to be positioned at the antipodes of coal, buried in this raw material, allowing
other forms of light to emerge ancdhet destinations for the materials/territories.

Keywords:thought, Earth, shadow matter, site, Installation
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Introdugd@o metodolégica

O pensamento €, antes de mais,
um ato de criagdo e um lugar de deldr .
(Antonioli, 2023, p. 22)

Numa abordagem transformadora, que cruza varios campos cientificos, onde o criador
reflete as suas diferenciadas matérias, pretendemos examinar como a Instalacédo
designad# Terra como Acontecimentoi criada, concetualmente, para se olhar através
da Terra. Um fazer artistico que evidenciou o local que determinamos, tendo como
referente 0 Museu Amadeo de Souza Cardoso, em Amarante, i$hd AT U,

Considerando as matérias expostas, no seu devir de natureza geoldgica de substancia
e historica singular, na sua esséncia de energia que se enforma numa linguagem
inovadora, cujas configuracdes sdo memdérias de um tesgazo, passado e longinquo,
tornadovisivel nas suas formas temporais, irregulares e heterogéneas, que apreendem
0s tons de terra na sua expressiva materialidade, propria, cujas modula¢cdes se apresentam
com uma outra visibilidade, que cria relagcdes materiais e luminicas muito espegificas,
que nos conduzem a designacao de matéaiara, (quer dizer, carvoes fésseis minerais
e vegetais oriundos de todos os territorios da Terra), visamos uma nova experimentacao
Concetual na Arte Contemporanea, de natureza temporéaria.

Instalar toneladas dos carvdes, no raso do chdo, em cima da pedra ancestral, para que
as matérias se reorganizem na sua especificidade material e geogréafica, na acomodacéao
arquitetonica e espiritual do local de acolhimento, num reintegramento do sensivel g
defina o seu proprio espatempo, como criacdo da sua nova concetualidade material.

Manifestacédo artistica que se efetuou neste museu, em que tivemos em consideracao a
sua tipologia e hist6ria, a sua linguagem arquiteténica, e a reflexdo dos diversos critérios,
sendo o fundamental a relacdo existente entre o confergepaco expositiv@e o
conteludo as matérias, quer dizer, entre a forma arquiteténica que a sala apresenta e a
apresentacao do nosso pensamento enformado no discurso expositivo da Instalagéo.

Nao pretendiamos simplesmente instalar, mas apreender o conceito de Instalacéo, em
outra dimenséo, a filosofica, elevando a experimentacdo concetual, espiritualmente, no
sentido Heideggeriano de erigir, de consagrar as matérias e as novas tecnologias, nao
cComo recur so, A mas um OomHdidegget 2004y @ V4@ | ar o]
criativamente, para o fazer aparecer na sua materialidade de representacéo onde a obra de
arte instaura este mundo na desocultacdo, para que a terra se deixe ver e se faga ver, no
lugar instalado.

Procederes que demarcaram que a investigacao observasse da presenca do tempo, do
passado, da identificacdo das referéncias presentes no assentamento do raso do chéo, da
Sala selecionada do Capitulo, para determinar o seu planeamento, criacdo e execuc¢ao, e
verificar como as matérias a instalar se relacionariam com o espago e com 0s visitantes.

! Traducgdo nossa. Texto origindlLa pensée est avant tout un acte de création et le lieu d'un d&venir
(Antonioli, 2003, p. 22).
2 Traducdo nossa. Texto origindl...], but a way of revealing the wodd(Heidegger2004, p. 46).
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Referéncias e saberes culturais que aprofundamos nas pesquisas efetuadas obedecendo
a um métodd. Primeiramente averiguamos a histéria do Convento de S&o Goympado
apresenta uma traca arquitetonica semelhante a de outros conventos, mas se diferenciou
em algumas variacdes de estilo, ao longo do tempo, devido as exigéncias religiosas dos
Frades das épocas, que eram realizadas em comuhidashelo a Sala do Capitulo a
principal sala, pois detinha mdltiplas funcées, nomeadamente a de Cemitério, onde o0s
Frades Dominicanos eram sepultados durante muitos séculos e ainda restam os vestigios.
Averiguacao fundamental para este acontecimeat®ah do Capitulo ser um cemitério.

Um fosséario onde imensos monges se encontram sepultados no raso do chao, cobertos de
pedra ancestral, com algumas epigrafes, ja indefinidas, que s6 se podem revelar como a
imarca vi sual @°éDidpHulesmam 1988, pr 18@&m mimerapar de

doze sepulturas, todas formatadas retangularmente, formando na sua totalidade
longitudinal um retangulo ainda maior, ndo um retangulo qualquer, mas o retangulo
divino, (como lhe chamava Plat&o), o Retangulo de Ouro, definido pela Rropganga

do mesmo, que esta disposto no centro da sala, no espaco interior do Convento, huma
arquitetura também retangular de espaco limitado, devotada a meditacao e contemplacéo.
Um forte sentido de Lugar que eleva a geometria para um sentimento estétiddime,

de perfeicdo, beleza e equilibrio, numa qualidade de completude de ser perfeito e em
ordem, cujas propor¢es de equilibrio e harmonia visual, acentuam mais a estética
humanistica dos Frades, como simbolo da fé do homem na sua unidade furidamenta
encerramento de um ciclo e inicio de outro. Voltar ao raso do chéo, para ter este espaco
como elemento fundamental.

Dimensdes que foram determinantes nas formas de concec¢éao unificada, como algo que
nos transcendeu na sua atmosfesiarevelacao originaria deste espaco arquitetonico, o
espaco que nos tocou, profunda e espiritualmente. Foi esta experiéncia que nos fez
es®lher a antiga Sala do Capitulo, pois adveio uma componente para a montagem da
Instalag&o. Abriu a possibilidade de um experimento constitutivo de sentido, que encerra
um sentimento veneravel, que apela a instalar a dimenséao material do carvao neste espaco
para expressar a dimensao criativa, numa comunhao com os timulos dos monges e num
modo reflexivo que se configurou em dialogo, ao permitir uma interrogacéo radical das
possibilidades de fazer arte, num encontro direto com outra realidade, a que conjuga a
existéncia da matéria fossil dos carvdes com a existéncia da matéria féssil dos vestigios
dos esqueletos dos monges, ambos tr&-o0s anc
(Deleuze, 1983, p. 20porque o passado ndo se apaga, o que conferiu um novo sentido,
diriamos ontolégico, aos critérios de exigéncia desta linguagem, que combina elementos
sagrados e seculares.

3 O termo método como processo de orientagdo metodoldgica, derivado do termmetegadosindica

0 caminho para seguir o percurso, estabelecendo a relacéo estreita entre método e racionalidade.

4 Comecemos pela apresentacdo historica do Convento de S. Gongcalo, que foi fundado em 1540, por D.
Jodo I, séc. XVI, onde o culto dos Santos tem um grande impacto, designadamente a Ordem dos
Dominicanos, dai a nomeacao do Convento.

5> Segundo dicionario de Histéria de PortugaliA igreja conventual, o claustro encostado a igreja para
onde, no réslo-chdo, abriam as salas em que se realizavam os restantes atos da vida comum, a casa ou
sala do capitulo para as reunides solenes de instrucdo e correcdo e governo, as quais afsisesme®

todos os tempos, porque a sala era também cemitério, o refeitério, com as dependéncias de sua serventia, e
algumas vezes a biblioteca; em cima, a toda a volta, corriam os dormitérios, com celas individuais para o
estudo e repouso; ao redor dfifieio, campo clausurado para espairecimento e anda(®errdo, 1999, s.

p.).

® Traduc&o nossd.exto original:fl...], le marque visuel de la présence redir¢Didi-Huberman, 1988, p.

186).

"Traducdo nossd.exto no originalfiRegistre ol le temps s'insarif{Deleuze, 1983, p. 20).
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Fase |

A imaginacdo ou concec¢do de uma composicdo de formas
ou de uma particular gama de cores, num dado retangulo,
ndo é uma questdo de meios, mas uma visdo espiritual int&rior.
(Weber, 1916, s.p.)

Seguindo a linha de pensamento que se nomeou no didlogo com a Instalacéo,
organizamos todo o processo do modo construtivo para a realizacdo da montagem das
ii magens atrav®s das quais a imagin®-«o cr
(Bachelard, 1972, p. 12huma deslocacao de sentido que da um uso diferenciado ao
espaco da Sala do Capitulo.

Instalados espacialmente sobre o grande retangulo tumular, que apreendemos como
forma total da composicéo, geometrizando abordaggetvas com um novo elemento
de suporte, uma grande caixa de madeira, construida com a mesma forma, de alta
resisténcia e durabilidade, propria para conter na base, as toneladas dos carvbes
selecionados, iniciamos a concecdo operatdria da instalacdo, refletiodaso
transfigurador das matérias, que se transformam visualmente, ao revelarem os acidentes
primeiros e ultimosinscritos nas propriedades e nas estruturas originarias dos carvoes.

Amontoados na sua base, segundo o método compositivo que estabelecemos, uma
montagem de saber, que apreende uma poética, e consagra um olhar sobre a materialidade
da arte, a partir da experimentacao concetual e da experiéncia como artista, modelamos
as sua variantes, num desdobramento expressivo, que percebe as exigéncias concetuais,
como a colocacgao dos pedacos mais representativos em cima dos outros, para tirar partido
do proprio movimento e do poder especifico da poténcia da imagem, numa combinacao
entre a ordem de grandeza das suas séries e 0 ajuste com a relacdo categérica da obra.

Um procedimento diferenciado que destaca as formas naturais dos carvdes e as suas

rela-»es com 0o tempo. Porque nAsempre defro
tempa '° (Didi-Huberman, 2000, p. 9F ao vermos a construcio, que aparece neste
espa- o, vV € mo stempoeqgsid s edtende qi&uralmente a uma imagem

linguagem e a uma imagepensamentd!! (Didi-Huberman, 1985. p. 131)ararevelar
todas as dimensfes concetuais que moldam a matéria bruta, informe, apresentada na sua
nudez, com restos ancestrais da sua sepultura subterranea.

Instancias muito singulares, que enformam uma cadeia causual, provocando na sua
sequéncia, acontecimentos continuos entre matérias, que articulam e movimentam a
representacdo instalada, conferindo uma original aparéncia ao que é visivel, onde a
abstracdo e instalou, porque ao ser constitutiva do pensamento e da linguagem,
considerou as diferentes componentes, tratasdseparadamente para lhe dar qualidade.

A grandeza qualitativa dos teeembra, que mostram a luz solar armazenada na sua
experiéncia estiéa de aparicdo, para revelarem a energia quimica que figura na sua

8 Tradugdo nossd.exto original fiLa imaginacién o concepcion de una composicion de formas o de una
particular gama de color en un rectangulo dado, no es cuestion de medios, sino una visién espiritual
interioro. (Weber, 1916, s. p.).

® Tradugéo nossa. Texto origindl...],| 6i mage par | esquelles |
propre domainé. (Bachelard, 1972, 4.2).

10 Tradugdo nossa. Texto origin@Toujours, devant l'image, nous sommes devant du &enipili-
Huberman, 2000, p. 9).

11 Traducdo nossa. Texto origindl[...], cette imagdemps se prolonge naturellment dans une image
langage et une image pensé€Didi-Huberman, 1985. p. 131).

i maginati o
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linguagem especifica de CH, e nesta instancia mostrar os acidentes da expressividade,
que expdem similarmente o0s elementos vestigiais na relacdo formal entre as
singularidades individuais e 0s universais, originalmente acumulados. Surgem no corpo
rugoso ebstratizante do carvao e interferem com o seu movimento de interacéo, no todo.

Ao ser examinado como rocha combustivel, apressnittea poténcia de nova categoria
visual, através do seu modo primitivo, o que trabalhou com o tempo para expressar a cor
nos seus valores luminosos, que se-a@@er numa ordem fascinante que estrutura a
obscuridade, e a distribui na qualidade cromatica de tons neutros, passando do fosco ao
brilhante, e do mais claro ao mais escuro, com distintas modalidades tonais que revelam
a poténcia oculta das fraturas, nos corpos geometrizados das matérias expostas.

Preponderantes nas suas profundidades, atuam, devido a aproximac¢éo ou afastamento
da luz e reflexdo das matérias préoximas, entre 0s espacos de movimentacao e 0S espacos
de ocupacgdo. Zonas que divulgam a complexidade deste real, que mostra em cada
imagemcavao, a sua ancestralidade, como vestigio dos tons do passado, retidos no
tempo, que ao estarem inscritos nas suas substancias, expuseram em sincronia os tons do
present e, por que -pgopnais antigh que sejagresemeangoepara
desee c o n f i’gDidi-Hubedman, 2000, p. 10ha manifestacdo dos contetidos do
acontecimento do visivel, que se apresentam nos carvdes (a nossa matéria dominante),
como a terra da ontografia da sombra, que privilegia a perspetiva da experiéncia, onde o
possivel é estratégia concetual.

Figura 1
Por menor da montagem dos carv»es na I nstal

Nota: Fotografia: © Romy Castro

12 Tradugdo nossa. Texto origindDevant une imagesi ancienne soielle - le présent ne cesse jamais
de se reconfigurd,..]o. (Didi-Huberman, 2000, p. 10).
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Fase Il

Pintar um principio de revelagdo e distincdo de substancia,
como era a intengdo do discurso filoséfiéd.
(Brusath, 1983, p. 18)

Apreendido na reflex&o filoséfidd e na criatividade, como requisitos para continuar
0 processo de inovacdo da montagem referida, abordamos nesta fase a introducéo de um
novo real, as matéridsz, (Cristais brancos do Alasca) e de uma nova matéria luminica,

(luz de néon branca), como faande presentificar esteticamente as duas fontes de luz
num ato que muda a realidade e a comunica para figurar na Instalacdo dos carvdes, como
uma abertura temporal do originario, que se indicia nas suas particularidades especificas.

Se na primeira fase concetual da Instalacdo, estabelecemos na relacdo de interagcédo, um
didlogo ontolégico e espiritual, com o0 espaco da Sala do Capitulo e com o desenho da sua
geometria, no chdo, numa experiéncia humana e artistica, em que os carv@esacobre
totalidade dos tumulos dos monges, como discurso dominante, onde o pensamento se
reterritorializa, na segunda fase concetual, a introdu¢do das novas matérias, além de
consolidar estas dimensdes ja instaladas, apresentaram outras interacées exgerimentai
que privilegiam a relacao originaria com o mundo iluminado da outra matéria.

Asmatériad uz, que apreendem pluridi mensional me
quadridimensional’® e a dimensao da 42, como estratégia das suas esséncias, as que
estdo escondidas nas profundezas subterraneas e experienciam o invisivel danasivel
extensbes onde o0 espaempcluz estd intimamente ligado; devido a estrutura
geométrica especifica dos cristais, queew padréo tridimensional se repete no espaco,
para apreender a juncéo de todas as cores de luz do espectro visivel, a cor branca, onde a
claridade € maxima no seu conjunto, para evidenciar a natureza refrataria da realidade da
matéria, que apreende todos comprimentos de onda, o que a torna fendémeno, pois
ifidesdobra todas as apar 6%h(Didi-dsberman, 2618, . di men
100), para ser a luz da particula.

E a matéria da luz de néon branca, que funciona como um fluxo de intermiténcia
l um2 ni c a, em que a sua fAddescontinuidade
conseguinte, apela a imag@Mi (op.cit, 2013, p. 101ylos carvdes, para se instalar,
virtualmente, como um espelho que reflete os raios luminosos, e mostra a intensidade da
sua luz, em brilho, que sendo tambémnitas € f en - meno, A® feita

13 Traducéo nossdlexto original:fiLa pittura un principio di rivelazione e di distinzioe della sostanza,
combera nelle intena (Busain 1988 p.18).i scorso filos:-fico
14 Esta dimensdo carateriza a ciéncia no seu aspeto dinamico e da énfase aos processos investigativos de
trabalho, aliando as préticas a teoria, ao destacar os elementos da metodologia propria que usamos na
observacédo e na experimentacdo da montagem déatd&ia

15Segundo a Wikipédia e a IA o Espabempo: A unificacdo das trés dimensdes espaciais com a dimenséo
temporal d& origem ao conceito fiEsspacetempa®, que é um continuum quadridimensional onde todos os
eventos do universo ocorrem.

16 As dimensdes da luz existem em um espagce Birdensional, i. €., 3 dimensées espaciais e 1 temporal.
YTradugdo nossa. Texto originddl...], elle déploie tout apparaitre dans sa dimension temporalisant
(Didi-Huberman, 2013, p. 100).

8Traducdo nossd.exto original fi[...], la seconde discontinuite défie la pensée conceptuel et pour cela
sollicite limag®. (op.cit, 203, p. 101).
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heterogeneidade que se prolonga e se desfaz, memoriza e sadfgibidem) para se
manifestar e destacar o lugar de aparecimento.

Tudo decorre em nome da lyz b YJasque se da-ver como fenémen@(h ai n P mai m
no sentido do verbdeiknymi uma luz da origem da cor, que em mostracao, se manifesta
a percecac’® e uma luz que se edver a si propria, a0 mesmo tempo queadder o que
a produziu, o ser matéria, o que permite perceber a questio da e$séageesenca do
todo na representacao, dantus 0 que aparece em desvendameat@encontro com o
solo originario dos carvdes, que na sua instauracdo de mundo abre as possibilidades para
implementar as coordenadas da colocacdo das novas matérias,vae gee 0 outro
aconteci ment o, do qual a |l uz swpngreum para
principio de revelacdo e distingdo de substdacia na mat er i ali za- «o do

Modo reflexivo que prepara o solo para este assentamento de partilha, numa mudanca
que reorganiza e constitui a forma do pensamento e da linguagem artistica, como guarda
das qualidades luminicas da experiéncia, enquanto fendmeno que engendra e manifesta
uma dinamica, ao inovar na distingéo entre as diferentes luminosidades que instalamos.

Os cristais do Alasca, no principio da Instalagcdo do lado direito, huma fronteira
concetual e matérica, onde a geografia € a da proximidade com o solo da terra negra.
Assentes na extensdo geomeétrica, que eleva um espaco longitudinal, cujo centro apreende
asecado aurea de um retangtioaté terminar num ponto que é analogo ao lado retangular
exterior da base, as matérlag, mostram as variagdes, como a radiacao particular da cor
sensivel, que se daver no modo de estar da brancura informe da sua presenca.

Uma presenca cumulativa de brancos cristalinos, estendidos no seu chéo, exibem a
espacialidade das matérias inscritas, na dimenséo de onde sufgemaasnesperadas.
Cristalizacbes que produzem as luminiscénciastas matérias, as que mostram a
verdadeira natureza da sua substancia, que se funda na luz, num desvelar que transmite
paradoxalmente a mudanca de aparéncia dos cristais, na passagem do branco a luz, e na
distincdo luminica que da acesso para a intengitiée para a modificacdo que expde
luz/sombra em manifesto da presenca instalada, num desdobramento temporal, que se
revela para nomear eftechnég, um saber, o que se presentifica na imagda Instalacao.

AE assim qgue a realidade do apareci mento nit
do s eu ? (DidsHulberman, 1988, pp. 832). Um vestigio que aparece
abstratamente no tempo da representacdo, como experiéncia do seu assentamento, em que

fa presen-a supostamente 1 mediata da natu
abstraci0?* (Haar, 1985, p. 47) fiPor um | a d-ee puramenteedtico,mo t or n
ponto tornowse um ponto de visi&® (Didi-Huberman, 1985, p. 187% a extensio, a

mostra sensivel da relagcdo de grandeza das mdtérjasas suas variacbes de
espectralidade, do visivel e do invisivel, na claridade e obscuridade, no branco e negro, o

que permitiu outras possibilidades de articulacdo no reencontiaidentom a terra

19 Tradugdo nossa. Texto origindi[...], e s t fait déun h®t ® o0g ne qui se |
mémorise et se sungt (ibidem).

20 A percegéo ao conter a mesma estrutura légica, da visdo e da escuta, permite fircebajunto

esta relagdo sensivel do mundo da arte.

21 fiA esséncia é apenas aquilo em que a prépria coisa se me revelou numa doacéo oiginymizrd,

1954, p. 18).

22 Usamos o retangulo aureo, na medida em que um quadrado pode sempre ser cortado para que o restante
retdngulo seja semelhante ao original.

2 Traducdo nossa. Texto originAC'est ainsi que le réel de l'apparaitre laisse en nous l'image survivante,

souveraine, de sa traibe(Didi-Huberman, 1988,p 81-82).

24 Traduc&o nossa. Texto origindiLa présence prétendue immédiate de la nature est en fait le résultat

d'une abstractioa. (Haar, 1985, p. 47).

Tradugéo nossa. TextoorigniDbd une part, | e centre devenait pureme.
de vué. (Didi-Huberman, 1985, p. 187).
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negra das imageftarvao, e na relacao destas com o todo da Instalagdo, ao mostrar o
modo de ser destas matérias, e a definicdo dos seus conceitos metafisicos, como nos

ensina Heidegger, Aem particul ar, a coi sa |
forma [que] faz com que a arte apareca como a iluminacdo de undgtéktaar, 1985,
p. 191).

Fendmeno plastico/luminico que transcende a propria materialidade, para revelar outro
modo de apropriacdo da lumstaura um mundo na obra artistica da Instalagdo, para
comunicar a realidade material das matéuase das matériasombra, no seu espectral,
imas faz tamb®m aparecer 0% (ppxit,, 1985 p.t26)ast e, t
revelando as matérias que aparecem mesmo como terra, e sendo ambas constitutivas da
mesma natureza e de territorio, originarias das profundezas da Terra, da dimensédo
subterranea, estabelecem ligacfes significativas entre si, nas propriedades do mesmo
corceito de territorio e no conceito de reterritorializacéo, presente nas formas de partilha
da obra que emerge, onde fAo c af@eduze& n«o ®
Guattari. 1991, p. 97)Exprime o principio que se funde na mesma linha que opera as
suas desterritorializac6é% a linhade fuga dos seus territorios, que possibilita a
restituicdo da temporalizagdo do passado, num restabelecer assente no novo territorio, o
gue implica o deslocamento do temem que o tempo € mais originario, para um outro
tempo, 0 tempo suspenso da arte, 0 que torna as matérias em categoria de natureza
artistica, onde o tempo parece suspenso, revelando uma paisagem inconstante de luz e
sombra que cintila.

Figura 2
Pormenor do assentamentodas matétias z em A A Terra como Acor

Nota: Fotografia: © Romy Castro

26 Traducdo nossa. Texto origindl...], en particulier la chose en tant que composé de matiére et de forme
fait apparaitre I'art comme l'illumination d'une tetre(Haar, 1985, p. 191).

27 Tradugdo nossa. Texto origindl...], mais fait aussi aparaitre, par contraste la nature tout endiére
(op. cit, 1985, p. 26).

28Traducéo nossa. Texto origindlLe concept n'est pas un objet, mais un terriif®eleuze & Guattari.
1991, p. 97).

29 Modelo descritivo ou epistemoldgico na teoria filoséfica de Gilles Deleuze & Félix Guattari.
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Com a extensdo das matérias ja instaladas, apresentamos nesta fase a matéria da luz
de néon branca, muito especifica e com carateristicas muito particulares, que se instala na
dimensédo dominante das matégasnbra, seguindo igualmente, no campo percesivo,
inscricdo da geometria plana na secédo aurea do retangulo, mas do retangulo tumular, o
que se subjuga as matérias da expresséo das formas contemporaneas e ao espaco.

Esta forma percetiva, presente, possibilita conhecer cientificamente as coordenadas
operatdrias para a montagem referencial do conceito de desenho da luz que selecionamos.
De inicio, dando especial atencéo a estrutura moleas carvbes vegetais e minerais,
para determinar os valores da intensidade e poténcia da luz, que tem um uso de longa
duracdo e uma eficacia na area de aplicacédo. Posteriormente, para consolidar a dinamica
de variacdo da sua intensidade, pois esta fantebsa foi colocada na escuridédo destas
matériassombra, que sdo opacas (com uma opacidade muito especial e fragil), para criar
fronteiras visuais e ter um impacto estético e de realce nas suas configuracfes espectrais,
as que movimentam todas as intéeg;entre a luz e a sombra, com sombras proprias e
sombras projetadas e penumbras, para descobrir zonas com novas intensidades
intermedidrias, que se enformam num poder visivo que nos transcende, onde as matérias

demonstram gque Ao ssombradcbnstituam ymaespécie distirdade a s

duplo que testemunhava o real em vez de o dis$uAqRosset, 2006, s.p.j0 expor
como meio, as manifestacdes que expressam na abstracao o que devefuzarvao

E um discurso onde tudo é representativo, a comecar pela direcdo de propagacéo da
luz de néon branca, que projeta os raios de luz incidente e refletido contidos no mesmo
plano das matériasombra, provocando a independéncia dos feixes de luz que geram a
supreendente variedade de tons subjetivos nas diversas frequéncias de negros e as
sombras. E no seu afastamento, a penumbra, onde a refracédo é parcial.

Fendmenos que elevam a comunicagao conceitual da arte como experimento, 0 que
produz um novo principio artistico na Obra, e nos visitantes uma multiplicidade de
sensac6e¥, que se adensam com a abertura destes horizontes visuais e percetivos, que
tém como referéncia as intensidades e as interacdes multiplas que fazem o aparecimento
para o sentir da luminosidade sombria. N&do € escuridao, € uma quantidade de energia da
natureza dual da lu#®, que se mostra, e comporta como onda ou como particula, porque
ambas ativam a funcéo refletiva do olhar, visando os corpos luminosos e 0s corpos
iluminados, que presentificam o modo diferente de se difundirem no espaco.

Com a incorporacao destas qualidades luminicas, podemos sentir um reencantamento
das matérias, inabitual, e indizivel, que comporta uma espécie de dobrado de espaco
tempo na volumetria que concebe a condicdo de abertura negra, com configuracdes
inesperadasmpulsionadoras da contemporaneidade na arte.

Mostram as novas formas de perceber a realidade que muda na matéria, expressa nos
parametros de abrangéncia da outra fonte de luz elétrica, a que causa por entre o fluxo
luminoso fragmentos que luzem nas imager@vao, sempre em constante movimento,
pois todos se movi mentam em conjunto, s-
nenhum vem isol ado, pois todos compartem
Miranda, 2022, p. 75), que uma vez aparecida, retorna ao que era, numa circularidade
constantgpara que os fragmentos luzam nos corpos dos carvfes, como a matéria sensivel

30 A estrutura molecular refeise a disposicdo espacial dos atomos dentro de uma molécula, definindo a
forma tridimensional da mesma. Essa disposicéo € crucial para as propriedades fisicas e quimicas da
substancia, e é determinada pelas ligacdes quimieasngum os atomos entre si.

31 Tradugdo nossa. Texto origindl...], reflet, écho et ombre constituaient une espéce a part du double

qui t®moignait du bDGmdset,2006,6.p)eu dbéen dissuader

32 Selecionamos uma iluminacgéo cuja funcdo essencial luminotécnica é criar uma luz onde o ambiente é
de revelagdo, para valorizar as matérias através da tecnologia, e ver o seu impacto na existéncia humana.
33 E necessario saber ndo iluminar, para que a escuriddo exista e a luz brilhe.
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gue aparece, para depois se retirar e voltar a aparecer, mas nao se fixa, mostrando deste
modo, 0 movimento corpuscular das particulas de luz mindsculas que luzem nos
fragmentos.Provenientes das tessituras impercetiveis, mosteamas projecfes dos

raios de luz ondaarticula, que iluminam o negro terroso dos carvoes.

Acontecem em cintilag6es que figuram como informacado complementar, proprias da
forma de secarvao, vegetal ou mineral, consoante as impurezas que possuem na sua
forma-«o0o de processos diferentes, 0 que pot
como diz Epicuro, da sua existéncia fisica, real e factual e da sua diversidade, as
qualidades que lhe permitem ser a matéria do devir.

Devir-percetivel, devimaterial, deviuz, devircOsmico e deviconstrucao. Todo o
devir que inscreve na terra o didlogo primitivo, pois concebe uma convergéncia de
reflexdes que criam e desenvolvem na Instalagexigéncias do pensar, em que o
arcaico e o contemporaneo comunicam, provocanddawmvisual que devem todas as
formas possiveis, as que surgem, as que desaparecem e as que convocam outros elementos
para a linguagem artistica, estética e geofiloséfica, numa sudesséa@a de registos
expressivos que se misturam num novo paradigma, para serem a linguagem da luz nas
matérias emergentes que mudam o seu modelo de representacao.

Figura 3

Pormenor da luz de néon branca instalada nas matéuasbra na Instalacéao
~ : -

Nota: Fotografia: © Romy Castro
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Fase Il

A obra de arte ndo é «criada» originalmente
a partir das formas do mundo,
mas a partir da Terra®*
(Haar, 1985, p. 127)

Na ultima instancia de instalar e numa proximidade concetual e espacial, de interagdo
com o lugar e com as dimensdes das matérias dominantes, ja instaladas, apresentamos
num ato de total e absoluta imersao nesta obra de arte, duas novas concetualiza¢des de
representacdo, que movimentam o pensamento e a técnica para revelarem um discurso
rompedor, transdisciplinar, que apreende perspetivas onde 0s conceitos artisticos
implementados reivindicam um pensamento novo e criador, que preserve as experiéncias
atraveés da linguagem do espaco, no conjunto da mistura de géneros.

Falamos dos dois novos acontecimentos que vao interagir, Filme e Pensamento escrito
advindos de um trabalho de reflexao diferenciada, estaseceres foram investigados e
realizados em diferenciadas extensdes criativas em arte, a partir das matérias da terra,
com distintos meios de técnica e procedimentos tecnoldgicos para revelar
qualitativamente, a nossa experiéntiaeste experimento. Permitiu mostrar a natureza
da materialidade, as suas relacdes formais e as suas conexdes, tendo como principio, nesta
experimentacdo, os elementos materiais constitutivos da instalacdo. Os que comunicam
por si mesmos na sua materiatidaformal, os que se articulam no relacionamento
cromatico do branco e do negro, os que fazem emergir a mediagao entre a escuridao e a
claridade, no enfoque luminico da luz e da sombra, espacialmente, e 0os que exigem o
pensamento como forma de escritaativamente, para apresentar os conceitos de forma
objetiva. Dimensdes determinantes no todo das matérias montadas, e decisivos na relacao
artistica e espaco temporal, que dialoga com as matérias do préprio conceito, na
representacdo, e no didlogo estabhdecom o modo de pensar do que foi escrito.
Manifestacdes que se instalam como pensamentos dominantes, para 0 processo interativo.
Facultam o0 acesso a nova representacao e ao novo modo de ver a imagem.

A primeira, saida da presenca da imageavimento do filme- A Terra como
Acontecimento apresenta os diferentes el ementos d
el es s«o0 0 mei o em)pae atontetarem@Mo Masiyaald reafizado.i d
Advindas de outra linguagem, a construcado pictorica, edificada com as matzgaes
matériassombra, nas suas propriedades plasticas, para serem paisagens da terra que
capturam a natureza e a beleza destesentos, atravessam 0s novos territérios do
pensarento, e mostraras qualidades expressivas das matérias, nos seus graos, nas suas
texturas e nas densidades luminicas, numa reconfiguracdo da picturicidade, que faz
aparecer, enquanto obra origindria, a visdo de aspetos essenciais destas imagens, até entao
desconhecidosrunca Vi s2vei s, gue permitiram fAque
entre a geografia e a % Aparece omamexpgrifrcia e me r g ¢
transformadora, que se desenvolve através dos territorios e os aprende na filosofia da
terra, para esta devir a matéria e entrar no dominio da criacao.

34Traducgdo nossa. Textoorigind. 6 o e u v r e d 6puisées [én] fodginellenert dansgles forms

du monde, mais dans la TedrgHaar, 1985, p. 127).

35 Que possui diferenciadas maneiras técnicas e cientificas para questionar e representar as formas da Terra.
3¢ Traduc&o nossa. Texto origindi[...], interroger avant tout la proximité entre géographie et philosophie

qui émerge de cette oeuvrdéAntonioli, 2003, pp. 12L.3).
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E dev®m, numa fAvis«o pictural radical o, [
adaptar em cadaame a mediacéao tecnolégica. Surge como a imagem singular do novo
territério, a que se reterritorializa na constituicdo da representacdo cinematografica, e
revela em movimento, o conceito das representacdes da terra na composicao espacial, que
seperspetivagpor a para fagregar o *Badios, 2004 p.283 s mo da
no filme.

Numa projecdo dinamica que se fixa na parede frontal da Instalagéo, cada imagem,
promove a sua apari¢cao que esta submetida ao contexto, o que exerce uma tensao dialética
continua, gerando estranheza ao olhar na percecdo cromética do que se contempla na
andise desta realidade, que vai do concreto ao abstrato, abstratizando o movimento visual
que se realiza no percurso espacializante. Provoca visualmente um dominio absoluto das
matérias sobre o espetador, no modo como é dado a percecdo direta, pois submete o
pensamento e a préprias natureza da obra, sob a agdo da técnica, que se instala no espaco
para se estabel eseeamo o odefidomimantee sotmedme tempoe
criativo e reveladar®® (Axelos, 1964, p. 17)que searticula num desdobramento
continuo para dialogar com a outra matéria, a sonora, a que se revela através do som
emitido na dupla articulacdo do filme. Captada através dos sons originarios advindos da
prépria Terra, esta matéria sonora revela os momenteselgia temporais de duracéo,
como a experiéncia audivel do som dos trovdes e dos relampagos, de erup¢des de vulcdes,
de lavas a borbulhar, de chuvas torrenciais a cair, e de outras dimensdes que emanam
destas origens da natureza, que se tornam nos modielmengao incorporados nas
imagens, as que servem de mediacado e suporte para a instalacdo dos sons captados, que
sendo ambos fendmenos originais, mostram fenomenologicamente a sua esséncia,
apanhada com as suas particularidades e o0s seus ritmos intgraoliiem como
momentos suspensos no tempo, poeticamente, para serem escutados em cada imagem,
como o conteudo que se ouve no filme e depois se vé. Somados uns aos outros, informam
e enformam um todo indivisivel que reflete os fendbmenos sonoros, relagiorcom o
tempo, revelando as sonancias audiveis das dimensdes, num reconhecimento da Terra,
com a qual comunicamos ontologicamente.

Procedimento do tempo que contem todas as dobras possiveis, nas sonancias da
reflexdo do som, historico e artistico, para se encontrar com a frase escrita sobre a terra,
gue se lé e se ouve como o0 som da linguagem e do pensamento, ao criar uma representaca
mental que nos permite perceber e desvelar a verdadeira natureza das matérias e as

rela-»es que estabelecem entre si, no fAconc
Impressa na mesma parede frontal, mas colocada por baixo da projecdo da imagem do

filme, como express«o do di z egendarelacdpean s ame n't
territ-rio com a Terrao. Figura n«o como um

possivel os fendmenos, ao interrogar o horizonte Gltimo da experiéncia Humana. E um

tempo diegético, o tempo que Terra como Acontecimentmostra no seu discurso
geofilosdéfico. Indaga a maneira como a arte contemporanea valida a terra, e investiga o
restitur da criacdo de novas formas de organizacdo do territorio, a partir da concecao, da
pot°ncia da tecnologia e da sua produ-«o, (
provoca a matéria, a vida, o pensameéatdgibidem), para mostrar Acontecimentgue

%7 Tradugdo nossd.exto original:fiAgregar el momento mismo de la criacdBadiou, 2004, p. 29).

%8 Tradugado nossa. Texto origindl...], elle s'installe comme la puissance dominante : a la fois créatrice
et dévoilanté. (Axelos, 1964, p. 17).

% Traducéo nossdexto original fi[...], elle est aussi, e surtout, une provocation : elle provoque la matiere,
la vie, la pensée (ibidem).
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i nstal amos, peatrgvéasaledasenvalvemen®sla técaica surge e surgira
o poder do “Rrelos B6em 18p 0

, que destaca nas estruturas do experimento a manifestacdo das matérias, que surgem
aqui, como a origem da linguagem da terra.

Todos os elementos artisticos constroem uma correlacao discursiva entre as diferentes
mat ®r i as das 8reas expositivas e a sua tot a

a partir da Terrao, como c i*tque relibtemisesuas Ha ar
extensdes, numa manifestacdo que transfigura o espaco arquitetonico usado como
el emento centr al da interven-«o0 para fAsurg

(Braganca de Mirandap. cit. p. 80), que experienciam com conceitos, prospectos e
perceptos o que ilumina a terra onde figura a Instal&@ara criar nos visitantes uma
experiéncia inovadora de comunicacao, que origine outras formas de pensar e de sentir,
politicamente ativasPotencializa ainda, uma chamada de atencdo para as atividades
humanas e o0 seu impacto no registo geoldgico global, visualizado nas matérias como
experiéncia emotiva, que procura reflexdes e questionamentos sobre a sustentabilidade
da terra, numa altera a novos diadlogos, que facam aparecer um outro modo de encontro

e de perce-«o, Apara compreender o0 mundo cc
na acdo e no pensamento a que estamos a adsigtintonioli, 2003, p. 13)e para se

refletir no que liga continuamente um carvao ao outro e por sua vez ao humano e a vida
no solo, para preservar a ligacdo entre lugares particulares do territorio e o lugar universal
da Terra.

Figura 4

A Instalacdo com a projecao de uma imagem do filme e o

pensar inscrito na parede

Nota Fotografia: © Romy Castro

“0Traducao nossa. Texto origindl...], au travers du et a travers le déploiement de la technique surgit
et surgira la puissance de la Pengé@Axelos, 1964, p. 18).

“IAiNo fundo toda a historia se fez sobre a matéria, contra a matéria, por outra matéis impercetivel,

a do pensamendo (Braganca de Miranda, 2022, p. 78).

42 Tradugéo nossa. Texto origindl...], pour la compréhension du monde contemporain et des radicales
transformations de I'action et de la pensée auxquelles nous sommes en train dagaistenioli, 2003,

p. 13).
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Entrevista com Romy Castro

Gui da MENDES
Uni ver si dade -dMa Madei r
gr mendes@staff.un

Teresa NDRA®N
Uni versi dade dNaOWAa dFeCiSrHa /| | QNRIPA S
teresa.dias@staff

Romy Castro nasceu em Li

i nvestigadora integrada do

Comunica-«o0o da Faculdade de Ci°ncias Soci a
Li sboa.r @A asruta2z othi ca ® marcada pela interdis
permanente entre Arte e Filosofia, investig
Com um percurso ancorado -Pnhntumabadmemias mas:s
estendeu a outr asddoyggafsi cdoe eardee, e cwinpa noe nt

sboa, em 1956. A
gr uplon LCtuil tt wtraa , d €

de interiores, e a joalharia, e posteri or me
contempor ©neas, como a escul tur a, a instal
pl ataformas digitdironteue ase eqndmet nosmNEd Y ¢
guai s se insere 0 seu campo de ensai o.

Frequenta a £col eArSwp®ée elParide, Bemd« al't
acad®mi cos de pintura com investiga-«o0o e piI
i niciando deste modo, a forma-«o em Artes
Em Parltugpbt ®m a LicenckPiantuuma emelAat Esc ®ll &s
Belas Artes de Lisboa (ESBAL), em 1986, pr
com a Licenc-Phgestacaem, Aseesi  -n Pintura, pe
Bel | ase AMd ersi d, em 1988. Nesse anfm,l |feaiess el
dé&Ar Aetdal C2rcul o de Bellas Artes de Madri d,
Jos® Luis Alexanco, posteriormente com o pi
MufYoz, figuras centrais no aprofundamento d
a nraita® como express«o art2stica. O seu inte
da Ter raa,a lvdavagur por diversas vezse,s ama 0L
destaque par a o] Jap«o, par a adquirir con
principal mente com as obras de arte do pel
Hokusai, Mat suo Bashd, O gue desperta o0 se€
Procarsts®esanal que apreende com novas mat ®r i

Determinada na sua averigua-«o0 conclu?2 em
Pintura com o desenvolvimento de Nionvatsr abal
Mat ®r i as pPeilcat -Facwalst ad Complutense de Bell
orienta-«o art2stica de Jos® Guerrero e Ppos

ano concl ui o Curso Anual de Arte e Teori a
de Lisboa. tEasheldocsenuas elsases de uma pr 8t
experi°ntidaseas®ria, mas tamb®m por um pen
0s seus significados e possibilidades. De
Filosofia e concl ui 0 Mestiadm amvEst ®ht ea

Fenomenoémme m° et Hca na Facul dade de Letras
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di sseOsTe mgdmg30,r promove uma reflex«o sobre a
debr-ssie agsobre a temporalidade da cor pict - ri
E numa | inha de continuidade que atravess:
primeiro momentco ittamdsose otsodsaeuvas peisct ur a- «o d
segundo moment o, Il nvestigar e explorar num
em abordagens de pintur a, deA iTnesrtraal ae &« mo
Aconteciume mtso materiali dades picturai s, gue
pensamento cr2tico e racional, . ®. , - Fi

cul mina no Doutoramento em Ci°ncias da Co
Comunica-«o0 FacAltdasle pel &€i °ncias Sociais e
Nova de Lisboa, MHar ROR6t hicoom Ba T@siegem M2t

Art2sti caPrdoos sMugnudeo.a sua investiga-«0 no |C
DOC, em Geofil os®fmat ®siodbs egeolf egiende da T
incid°ncia para 0s carv»es minerais e veget
e recursos naturai s, extra2dos da Terra e
trabal hado, emsdiefserdan siusd e&sntdibmdn dade, qu
em extens»es distintas, passando por I nYame
i nternacionais, at® " s experimenta-»es cine
Da investiga-«o te-rica, ) pr8tica art?2s
exposi-»es coletivas e indidedym8fsiconaedses
equi pament o, arquitetura de I nteriores, ]
mul tidisciplinar consistente. Ao | ongo do
I nstitui-»es, como a Funda-«o0o Calosste Gu
Estrangeiros. Representou Portugal por di ve
em museus,»easeitcole-»es particulares e pk¥
estrangeiro. A sua obra encontrou nas mat ®
mat ®r i a e pensamento, numa abordagem cri ati

art2stica.

* % % * %

C&T: Romy, como f oi O seu primeiro contacto

Romy Cé&otdrica: descrever muitas situa-»es com
mundo da arte, na medida em que emd apar rode

as QgQue me suscitam recorda-»es mais precis
l embrar umaewentuoan waso de cer©mica e uma pi
eu gostava muito de ver esta pe-a,va@®»om a qu
da Dinastia Mi RAlg,44dat addao Che n(al,36g8ue me i mpr
sua ornamewtta- €eonc¢iindta uma cena da natureza
e 8rvores, reali zada com diferentes tipos
ver, n«o podia tocar, pois eram pe-as de ar
l a nasimitnmhas @mzul 2neas, em papel de cor az
com a particularidade de |8 terem sido usaf
pel as texturas que estes criavam. Posterio
Naci oAat edAntiga de Lisboa, adorava andar e
principal mente as de ourivesar-ma, padre wemsaul
pintura que via muitas veRepose -d&ur ade eCrmusi
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TYmyuyl de Jacopo Bassano do sec. XVI, gue me
negra, realizada em todo o fundo da pintur a
e a forma como resolveu pictoricamente o0 p
nest a& oadlorsa os-admastal meni e, sobretudo a for
Cristo, -omagmaandona real da Antiguidade. AIi
NoO meu pensament o ciomod ,andqrueev enloas- «too edoeu unmu mM:
| embragan preci sa, determinada e | ocalizada, ¢
um tra-o ontol - -gico que ficou presente na I
forma, textura e enquadramento visual

C&T: Quais foram as principais influ°ncias
seu interesse pela Arte?

Romy Cd&stmpo:e me interesseil pel a arte, sempl
ia ser artista. Na realidade, a natureza e
A Terra, as 8rvores, as pedr as, 0S ani mai s
cinsertas |linhas de horizonte, do rio, do
influ°ncias. Pensava nealsapoe des onldaev dd.nhRe
e pi-astavam tudo o que era possprivretlurea squdee eanr
contempor ©ne a, de Wi lliam Turner, gue me d
como pintava 0S seus negros e subtil mente a
seus -codbwilgs os puros, vVvibrantesoe kbesthgoeed
|l i nhas brancas, uma subtileza que entrou na
de Al exander Cal der, gue flutuam no espa-o
aparente. Estava t«o i mpressiramsadae mealtaes dil
abriam para um mundo novo e diferenciado,
principais influ°ncias ou n«o. O que sei ®
arte originais, conh-meeac ®ms$cewt raocst.i stas, e
C&T: A sua forma-«o0 atravessa institui-»es
Madrid, cul minando com um estudo de doutor a
Mat ®ri as Pict-ricaso. De que forma este es
hoje a pinttuernri ttnmiuandxpandi do?

Ro my CaNsat rgue se refere s fronteiras tra
di sciplinas art2sticas, como por exempl o, a
e muito a sua supera-«o, diria mesmo a sua
expamdera fr ageneemm amawvas di mens»es, para al
Abrangem atual mente uma vasta gama de mat e
8rea de experimenta-«o0), de procegooamcri at
novas | inguagens pict-ricas e tecnol -gicas,
e por vezes, tamb®m educativos, que Vvisam t
do p%blico com a obra. Consi dearmro agueée nd tre -
e a partilha de experi°ncias entre criadore
a mudan- a, qgue estimulou a cria-«o0o de novo
gue expandem o territ-rio e 0 pensamento.
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C&T: A sua obra est8 sublinhada por um di §I

e 0 pensamento filos-fico. Como equilibra
conceptual que caracteriza o seu trabal ho?
Romy CaGtdom2nio complexo da mat ®ri a, gue
constitui-«o de um todo, conduz o pensamen

permite que O pensamento se concentre na e€s
di mens«o daa cprarattiirviddaasd emat ®r i as col ocadas

mat ®r i a, quando se manifesta, no seu aparec
enquanto estrutura espec2fica das suas dim
formar uma coearceexmerienciada, o0 que per mit

classe das mat ®rias e as su
tens«o, para perceber a sua
rarde, num equil2brio entre a di mens«o

(
a as origens, [
e X f C
ob r
filos-fico ajuda a pensar o mundo que me ro
co
gl
pe

or ma, abrin
C

mpreender as causas e o0os efeitos dos aco
olb ao | ocal, e do ger al para o particul
rmanent ement e .-ur@a moi dla zn @o Pd wd «toi onada n«

C&T: Ao Il ongo da sua carreira, transitou e
equi pament o, arquitetura de interiores e |
convergem num mesmo pensamento est®tico ou
di stintas?

Romy Cdlat mefl ex«o que fazemos, que se apl i
mei o de express«o das nossas emo-»es, ® a
art2stica, sa2?da da nossa cria-«o0 est®tica,
sensjdporque quando as emo-»es surgem e se
de possibilidades para o pensamento poder o
al ®m da sua apar°ncia imediata, no que se r
sua aplicabilidade construtiva. Ao observar
gue exige cada |li-hgpuagemnecamemnt apoatdg8av®s
gue nos permita definir o que fazeirae«@omo
de novos m®todos, para cada uma das di mens»
materiais selecionados, mas 1igual mente nos
processos de constru- «o, gue tem <como su

Déerminante ® que em todas as 8reas o0 belo
todas as extens»es convirjam num mesmo per
condutor do nosso conceito de bel o, apesar
abor dtagemiscamente diferenciadas.

C&T: Como descreveria a evolu-«o do seu tr a

Romy C&Aotromngo do tempo o nosso trabal ho p

muitas etapas e fases art2sticas e de inves
Sempre nos interessou realizar novas exper
i novadaoraadesgobrir a sua ess°ncia, ou seja,

para c¢riar outras t®cnicas para as suas apl
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perseveran-a para ordenar os dados da expe

conduziram “s s®ries onde actual mente nos
gual quer dimens«o art2stica, na evolu-«o cr
imestigar, a trabal har e a estar actwualiza

principal mente nas dimens»es que s«0 do nos

C&T: Houve al gum moment o mar cant e na sua
partil har?

Romy Cd&stli@imente existiram muitos momentos

podia partil hmeg ,a mam &oontceé amigment o que cCcoNSs
gue muito me sensibilizou. Em outubro de 2
NOVA de LCampas dm Campmd i per,a cfomwverd owma e x
meus fil mes sobre a Terra, na Reitoria, e d
de confer°ncia sobre a obra. O t2tulo do ca
ATERRA COMO ACONTECPMENROMY @E€asdtlro. O prim
confer°ncsasnoediaz@d4 de novembr o, e conto
oradores de diferentes Centros de Investig
Pontes (NOVA/FCSH/ I CNOVAgvedo aTdDwarteg a( CBAUY
segundo ciscecel cnmor edalai ZZoude dezembro, com a pr
oradores de diferentes Centros de I nvesti g:
(I CNOVA) , ou Go nieosu t BirntJoo s@ULTH/ ECATI ) . Eu

integrada e artista visual, tamb®m reali zei
OsDi 8§lsodpor extens«o), sobre a obra que rea
na produ-«o0 de conhecimento e pensament o,

gue temos do mundo atual

C&T: Quais as t®cnicas ou suportes gque mai
como artista?

Romy Cavettroadd:ol ogi camente falando, as t®cnic
dos suportes wutilizados. Os suportes mais e
ao longo do nosso percurso, foram em ter mo
l i nho npaapuerlal fei to ° m« o , principal mente
tridi mensionai s, Gal eri as, Museus e o0 Espa
Mosteiros e Capel as. Todos estes espa-o0os f
|l nst al eal-ateisvanRkente " s t®cnicas mai s expl or e
porque nunca uUso uma s- t®cnica nos trabalh
Pintura a -1eo, reali zada com duas di mens»
Yani cxoy)eses "sfumato” (suaviza-«o0o de contorr
pol 2meros acr2licos, que uso de forma dil u?2
e m¥W tiplos | 8pis de carv«o, e atual mente j
Emrtmos de | nstala-«o0 uso M2dia mista: c omb
Mul ti m2di a: combina-«o de arte visual com ¢
v2deo, escrita, m¥“ssica e/ ou interatividade.
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C&T: O que a inspira para criar? (Cinema,

filmes, viv°ncias pessoais, pol2ticas, soci
Romy C@smimha inspira-«o ® um processo cont
constante que exige quotidianamente prs8tic
encoatma filosofia, que me permite o di 8l og
do passadogueaqwuievi com a Ter mat ®misass edies s ste
terri4da rnatsur ez a, mas tamb®m com a pesqui s
mo d o, a integra-«o0o num todo, para i nfor mar
mat ®r i as da terr a, dada a sua ess°’°nci a, p e
mol dacriatividade " s exig°ncias do nosso pe
C&T: Pode -ndoess cwrne vpebruco O Seu processo criat

Romy CaPsotdreanos consi derar qgque O NhOSSO Pproce

sendo a procura da ess°nci aags omats®rjiaas ,o taapl
el as se manifestam nas condi-»es da experi
Quer digeerumasment odol ogia, ou seja, um conj
di ferentes fases/tempos, desde a averigua-
I dei a, gue passa para a transforma-«o da
prepar e @oosteriormente a sua conclus«o art?:
consoante o qQque estamos a criar. No entan
criativo %nico, na realidade ele ® inconsta
a regras s qQquais a cria-«o0 se submete.

C&T: Exi stem temas recorrentes na sua obra
Romy Casxtirsda:cem. A Terra ® um tema principal
territ-rios e algumas das mat®rias que est
carv»es minerais e vegetais, oriundos de tc
Al ascpai,r iatse s, provenientes da Faixa Piritos:c
Peru, entre outros pa?ses, as terras negras

recorrentes.

C&T: Que el ementos pict-ricos t°m pap®i s cr
penssases el ementos?

Romy Ca&0sst rpor:i nci pai s el ementos pict-ricos (

trabal ho art2stico, e abrangem todas as ext
mi nerai s e vegetais. Estes el ementos quand
organi tadastpset a, permitem ontol ogicament e,
para as artes pl8sticas ou as artes Vvisuali
vi sual mente, uma outra conce-«o0 Vvisual, apr
pemitem a express«o das nossas ideias com
transmitem novas sensa-»es atrav®s das suas
mat ®r i as, O que I mplementa uma nova di mensc«
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odu- «o no uni ver so da arte, onde eng
ri menta- «o.

C&T: Lisboa teve alguma influ®°ncia particul
Romy C#®otssw: considerar que sim, principal me
e onde mais gosto de viver, onde posso des:
da investiga-«o0o que realizo e que me permit
todaseas €€m que trabalho. J§8 viuvi em muit a:
mas continuo a amar a |luz de Lisboa, a somb
mui to i mport ant-es tparr af 20s incoos seo ibnemed ielc? urail g
entre a sawde do corpo e a sa¥%de da ment e.
C&T: Como v° hoje o panorama art2stico em P
Romy C&®fowoo panorama art2stico em Portugal
ativo e muito <criativo, com Museus, gal er
institui-»es que inhauguraram recentemente.
portuguesem @& tcromsawllhaddados outros artistas
i nternacionaliza-«o da arte portuguesa, q
i nternacional, o que permite uma reflex«o s
em Portugal

C&T: Como considera a responsabilidade do a
Romy Ca&sdiomens«o de responsabilidade por si
atos, atos que reconhecemos e dos quais son
na contemporaneidade tem responsabilidades,
privadagnesta mat ®r i a, como autor/ a pode a°
cr2tica, a den%ncia de i njusnaepraess esna caidaoiss,,
preserva-«o0 da <cultura, observando aa pol 2
conserva-«o0o dos recursos naturai s -eqgsutearpr ot €
soci al e ambiental . O/ A artista ® sem d¥%
principal mente, um transmissor de novas Vi s
C&T: Considera que a condi-«o de ser mul he
sua carreira?

Romy C&otnhrsoder o que mudou, e substancial mer
suficientemente a sua voz, nem na afirma-«o
de espa-0, nem na valoriza-«o da sua produ-
trtajri as. £ preciso respeitar mais o0 estat
valoriza-«o0o da produ-«o feminina, para o e
cada vez mais equitativo.
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C&T: H8 al guma exposi-«0 OuU projeto que que
Ro my CaBxiroatem m¥%l tipl as exposi - »es ou p
particul arment e, mas Vvou seleciAnNAERRAN Pr
COMO ACONTECGI MEWNerOef et uei em 2013, tendo
Municipal Am@dedode, SemzAmarante, que consi
na nossa investiga-«o0o interdisciplinar, po

di ferentes campoaramenb¥hscdo®r mgeedeeealpr e:
pode refletir as®rsiuas, dgderensandms umat no\

concetual e est®tica na arte contempor ©nea
exploram e redefinem o belo e o subli me.
ferramentas tecnol - giscag,i aguev ogsu edsat ipeEITEm - x4
pr-pria fun-«o da arte, o Projeto foi tamb®
ao aprofundar as rela-»es da arte com a Ter
comoeenti mos, pois mte eVletxipma mdfana i ao rHiuzma na 1 |
a constante busca pel o si gminfuincdaod o Idiagapma-
experi°ncia do tempo, das mat®rias e da st

® a nossa.

C&T: A exposi - «o, AA Terra como aconteci
extremamente evocati va. Pode nos dizer C 0 Mmc
para si ?

Romy CaAstTredacra como acontecimento surgiu co
hist-ria da humani dade, N«kO COmMO UM suport
mesmo. O aparecimento da Terra como pl anet a
previs2vel, eo croemgtinudo at emapac ad e -ntossd ausnaos h
abordagem filos-fica, art2stica e cient?2fi
est8tico, mas Ssim como um processo di n©mi cc
El a tso#eoiusi va para compreender, n«o s - , a
estabeleceu com a sua forma de represent a- «
com a sua nova cartografia, que vai do af as
nopo s s ielsitlaibted ecer o di 8l ogo entre Terra e t
solo e subsolo (parte da | itosfera subjacer
estudamos e trabal hamos artisticamente), m
fliosofi a estabeleceu com a sua mat

erializa- .
para uma geofil osofia, onde a Terra ® pai s
o potencial de aparecer em arte.

C&T: Que qQquest»es oOou inguieta-»es procurou
Romy C&otmoo:j 8 referi anteriormente, as i nq
di ferenciadas di mens»es, nNo qQque concerne at
expl orado nesta exposi -«o0. Mas podemos r ef e
real i zadm @Egroowmenmasobra de arte total, ti nha
i ncentivar a uma nova experi®°ncia est®tica,
pudessem ativar a i magina-«0 diante de uUme
einvul gar, na medida em que estamos a ref
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mi nerai s e vegetais, chegados de todas as
suas formas enformaram uma nova | inguagem
perce-«0 uUma nova Ssensa-«0, na medida em q
um f en,- nseinnbul t aneamente f2sico e psicol -gic
C&T: A Aterrao, neste cens8ri o, surge como e
outros?

Romy CaAsttreor:r ai aasr chnaaitcRar i as , aparecem nest a
di mens»es; como el emento f2sico primeiramer
enf orma, domina e define a organiza-«0 mat e
di al ®t iecd,emp crogno mMm®t odo uma an8lise do rea
enf orma-«o natural, nas suas movimenta-»es
forma-«o0, que ditam a sua hist-ria geol - -gic
cmo um processo de transforma-«o i mpul si on:
evolutivas. Como el emento simb-11ico, por qu
evocam, por semel han- a, coi sas, mas evocam
dito,m evoepresenta-«o abstrata da nossa ide
em 2ndi ce, mantendo uma | iga-«o0o de causa e
um el emento materi al e pl 8stico, cuja pre
el emehtoi po, 0S carv»es e a sua iIind¥%stria,
paz e a integra-«0 europeia ap-s a Segunda

Europeia do Carv«o, gue Vvisava <criar um me
novosi tcomnf |l Atual mente contri bu?z pseer aums mu
desafi o para a sustentabilidade ambient al

i mportante nesta Instala-«o0o, foi a chamada
potencsatarzarse®, atrav®s da aten-«o ambient
i mpacto no registo geol -gico global, com o
duradour o, garantindo a conserva-«o dos r e
ambi emtee osntterrit-rios e a Terra arcaica,

poder que milenarmente a procuram dominar.

C&T: Existiu uma vertente ecol - gi a ou ambi

c
Afaconteci mentod remete mais para o tempo e

Romy Castirsa:iram as duas di mens»es. Existiu
nesta I nstal a-«o, dada a natureza das mat ®
vegetais s«o0 combust?2veis f:-sseis que apre:
de eneregnioav 8nveeol ,r como referenciamos anterio
aconteci mento est8 present e, porquanto os
pr-prios e atrav®s deles mesmos, na medi da
passadetgegmes na nossa mem-ria.
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C&T: Quai s 0s materiais e t®cnicas mais rel
porqu?°?

Romy C®Ost materiais e t®cnicas mais relevant

todos, na medida emagueestothanBenai smmae®rveget s
do fil me e frase escrita na parede, s«o0 tod
umi m, ou entre dois extremos. Na montagem ¢
e determinaram a pr8tica visual da exposi -«
todos eles se aproximaram da condi-«o0 de

passa@@em- «x0o para a conclus«o.

C&T: O uso da mat®ria tem um papel <centr al
entre a materialidade da terra e a poesis d

Romy C®Oswuso: da mat ®ia ® determinante no no

t ®cnicas executadas, como cria-«o, na med:i
mat ®r i a preexistent e, sobre a materiali dad:¢
um pridheci pniodade, para a subordinar a uma
pensament o, gue permite a cria-«o0 de um nov
do combate entre o caos, a escurid«o dos <ca
regpprent ada, repleta de |l uz e de ordem, no af
de organiza-«o e atribui-«o de formas ° r
experi°ncia sens2vel, gue se manifesta num
formampl emedeataxgsess«o, de filosofi-a e de a
ver no real instalado, a poesis da cria-«o.
C&T: Houve alguma obra nesta exposi - «o, em

especial mente relevante?

Romy CaFsotrraom t odas relevantds, mmasA pessa IC

Acontecgmenmant ®m uma rel a-«o0o ontol - -gicas ¢
numa interliga-«0 que se conecta entre si,
gue cria na visualidade exposta uma organi :
repr esseesntsaee apoiam mutuamente no real da ma
do fil me, provocando uma sistematiza-«o do
mat ®ir ¢ arsv»es, gue confere wumtai rundaadei ¢g° ncn
pensamento, que orientou o avan-o0o das nossa
dos territ-rios das mat®rias, e se tornaren

presen-as.

C&T: Quais foram as op-»es tomadas na rel a-
obras?

Romy CaAsstam--«0 tomada em rela-«0 ao espa-c
espiritual, na medi da-a nbagluae doo | ®acpazlt udleo adcoo
sido ancestral mente o cemit®ri o dos monges,
mat ®r i agstame®@am sepultadas ancestral ment e,

VARI| A4 4



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

as obras tra-os ancestrais na sua | inguagen
sagrados e seculares, numa mesma exXposi - «o0.
C&T: Como ® a sua rela-«o com o p¥%blico fru

Romy C®ethrsm: que exi ste uma boa rela-«0 com

aprecia as obras que realizamos e o0s col eci
gue compreende as nossas obras de arte. Di s
conceoinogsuec reali zamos as obras, art2sticas

cr2ticos demonstrem 0o que pensam.

C&T: Qual foi a experauw nncaiias nyadi gsu edfeiseasf B taena e
meiadg t 2stico?

Romy Cadlsat rroe:cal i dade tive i mensas, O que ® n
vou destacar a experi°nci aPogueugtailye ema 29I
Paris, com duas Instala-»es que realizei e
Mi randmai preoder e a mi nha obbsrtae, amwae nUmesag e m
primeiro |ugar, de uma dupla convic-«o: po
est®tica est«o intrinsecamente |igados e, |
sendo hoo edsopepercurso das humani dades, const
refl ex«o, comuni ca- «o0 e aprendi zagem i ndi

probl em8ticas contempor ©neas.

C&T: Que consel ho daria aos jovens artistas
Romy Ca&ter ce:studem e trabal hem bastant e, at
sentirem realizados. Porque a arte n«o ® s-
artmettbao trabal ho e uma investiga-«o0o per man
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Sob o olhar de Luis Paulo de Jesus

Realsepunos dias 13 e 14 de novembro de .
Col ®gi o dos Jesu?2tas), o VI II Encontro 1| nt
emarrit-rioes dentBreaggonama refl ex«o sobre a

No dia 13 de novenshe 0oc,o0n 0 nrceognitsrtoo ipriecs eoruc
entre as 10: 00 e as 11:30. PRelnasasll:adhl,estee
por Teresa Norton Dias, e contou codm a pres
Uni versidade da Madeir a; Carl os Valent e, p |
rofessor e coordenador do Departamento de
As entidades foram apresentadas e, pelas !
confer°ncia, apresenthNurédee op agdamd @ o vp a
sua | NwueHdaem -fceozz refer°ncia a vS8rios fil
e Sevdrl® Sdkeasit acando que a conhecida cen
e s c o DhPedde ne vsapl e(l iaA Mocrhtaec kf ogando xadrezo) .

F-ro°, | ocal onde Bergman realizou granc
ordou ainda, a wutiliza-«0o da cor e da dec
rasToemiBbagt® a4 com a ncfeideaO0Dar aelja@miad 3 ) .
al como em todas as interven-»es do Encor
debat e. Entre as -sgaueastdesL c2od odiagaes! dEast
cinema, que questionou sobre os ®contrast
enas de NBeRe&rmaenx.pl i cou que, na sua opi ni «c
rasavae uma escol ha |igada ~ teatralidade
|l ano visava captar as micro exprrevsesm-eso f ac
&NurPRaez, Carl os Valente, encerrou a sess«o0
e Bergman e o de FellINwrii.d aramaewvesageMorfr:
obre Ber gman, dei xando sobretudo a mensag
preciar Bergmano.

Pel as 14hs3e0,a isneigcuinodua parte da confer°ncia
Quadros, moderado pela professora Sabela Za
explorou temas como o territ-rio da mem-ri a
oeu e o0 outro. Referiu o trabalho do real
I mport®©ncia da |iteraciBl aak mEBogplt i apudaeshda
escol heu o cinema chin®s como objeto de est
guet eesci nema dedica a quest»es de carS8cter

— ~

©

O WO OoOT TO oo

Pelas 15: 00, teve lugar a apresenta-«o de
de Sabela Zamudio. O Pemadidasta apnemanda -k
humor ~“. rHMé&lex&oan8lise, trouxe exemplos de
comd S®ti mdBDSvolroangos (Slid5%7e)silbras dda968poe

Persoh@66) . Carl os Val ent e destacou car act
Ber gman, como a profundidade &existencial,
dram8tica. Paorni camemtde ao conceito de par -
Hut c h@man, Teori a (dla9 8Rar - ddioa abordar sobre a
bergmani ano, Carl os Valente apresentou di Ve
brincam com o estilo do realizador. Entre

ABBKnowing me, ; Konewidregeyntibe &nmpmdassketch

1 Estudante do 3° ano da Licenciatura em Artes Vigulisiversidade da Madeira.
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humor Emtt boandNelsothee s“al t i mo estRédred(Em@&L )u ma |
de Bergman.

Pelas 16h30, decorreu a apresenta-«o0 de E
modera-«o de Teresa Norton Di as. Eva Ange
ocumeMORADAreal i zado na cidade do Porto. I
obre as salas de cinema do Porto e arredo
o0s anos. Para contextwualizar, apresentou Vv
nde esdesexiemattiram. O document8rio resulta
ef lceoxmmohabitantes da ci dade-s@o dRomumo p®%e @l
i dade entre 2014 e 2022, numa etnografia r
espa-o00. A autora gualificou 0 docume
nsnapi-enad . apressrt aa «@e@,xi Biegwo u do docu
teriorment e, um debate. Durante a discu
cas com 0SS nomes das ruas Qque aparecem n
asseaemt amb®m uddd i glagdmes e de quest»es rela
etiva.

Com este ssebatencedeuvuamento do primeiro dia
No dia 14, pesa@asaldpOdsenmnmac«oude Margar.i
or Carl os Valente. Na sua intervemn- «o, M:
er f orMAdNhee sua autoria, que wutilizou como b
obra como tendo um car8cter neorrealista,
ensada para esse mesmo espa- o, osiqtue | he
peci Ai @utora destacou que o0 v2deo aborda
el a- «xpa,amoxmwl orando as di mens»es emoci onai
Il magem, do lugar e da mem-ri a.

as 10: 30, teve | ufg atrudao aop rogeuslee saepmevteabcved d
Ant -ni o Ba?a Reis no contexto de um wor
bora-«o de Lu2sa Oliveira, Lu2s Jesus ¢
°nci a, por guatro partes, csa.d aApuma ar e
ent a- «xo da eagsuei p'a vcirsi uaadloirzaa - @ odcoa dwe2ud e
final. O trabal ho abordou sobretud
|l egcenmndwor suan ref |l exi vo entre o0os anos 1
orma-»es, continuidades e perce-»es s
s 11: 45, a apresenta-«o de Gr®cia Pao
co@orpgemarqueom®trico e Necropoder :
ca no ci.nema de Bergman

2h15, Maria Eduarda doson3ameebs av ®s cda
forma TEAMSEnsilazido cpsiacamalt®tmaco do f il
) . A &swet omraa tceemm8triocua do espel ho utili
c
t

O TMTToT +TC O -0 Quno

m
ra
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ndo como o |l ugar onde nos reconhecen
0. A partir desta met 8for a, desenvo
ocrei tos como a depress«o, a aus°ncia, a pr
Nt rpeersssdnagens e na constru-«o0 emocional d
Pel as 14:s3e0,, treemd ®m oaut roanvi@shAedMs& , plaaapfresma t
e Romy Castro, com modera-«o0o de Martina Enm
etomou o ciclo crom8tico, NurH®ae zj, 8 delsd radcadca
mport©ncia da <cor na constru-«o0 est®ti
l inhou, que o realizador estudou-a pintu
na composi-«o0o Vvisual e na ddrmutm un aai«mod a,o s
ndo Bergman wutiliza o primeiro plano par

DO QT
= Q

i
b

oY - o

u
e
ua
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® revelar a ess®°ncia da pessoa e n«o0o a Sua
personagens.
€s 15: 00serxeadprzeouent a-«o0 de um exerc2cio
A Meio dad&oOtga Rori z, executado por Ter
exerc?2cio, Teresa Norton come-ou por <const
segu-seadouma sequ°nci a de movi ment os corpo
graciosi dade, acoampaenh@dopi pel aomyassict or d
comum " s escol has de Roriz e Bergman, t e ma
Posterior ment an efxacierapr alsae rpteaco die Ol ga Ror i
adicionou uma explica-«0 contextual, destac
el es, referiu que se as vozes pronunciam d
moment os da emi,agque eésstr@openo Centro Cul't
jul ho de 2018.
é 16: 00sseraalYlztoiuma apresenta-«o do e nc
ramento proferida por Ant-nio Rebel o,
ore o0 sil®°ncio e a manipul a-«o: Ber g ms
i 0o Rebel o come-ou -lpeoir er edoeau me ndtiovse r sm
ado Novo, nomeadamente o Art. 133, a Lei
0, assinada por Am®rico Cort®°s Pinto, e
an em Poga u@mdca,esincluindo |icen-as de e
ral dos Es pseet S8ucual casn.8 S esgeuidue v 8ri os fil me:
mani pul a-»es pela c#&pbpsangoe meSHbrvecasdgoa besm E
1960 em Lisboa, sendo em Portugal cl assi fi
enquanto o seu trailer era destinado a mai
Outros exemplos ApFesttart dd@®YDPDjopemmmassi fica
Nfespet 8cul oOPp&triamEaldeMedon s bk a e( 09 DE)s.ejbBst es
foram exi bidos de forma censurada at® ao 2FE¢
ser apresentados j8 no seu formato origina
Que r el a- wes ep chdog nee?sd ,t rrae-fa
ai s

guestionamento: i

se s redes soci cComo um poss?2vel ref
empobreci mento da | inguagem.

és 18:10, teve |l ugar a Sess«o de Encerrar
participantes e a toda a equipa, contando
Val ente e Pedro P«o, esBGerd&ehi mgsbPBoeadbahdoa
sess«o, Pedro P«o apresentou o projeto e de

em rela-«0 ao expetador conclui Ad¥ercgaonnlian c
na Sala 3 dos CinemasnoN®S omga afar iers t Maschani rj &
eXxt BDAd¥er aOBEBm Busca (@aowvdandaeel ngmar Ber (

Exi bi - «o0 2@fods ef illGmedse novembr o)

Ap-s participar no encontro de <ci nema, as
di scutidas aoAl vVeg¢adafhs8) seepakdu cul ar ment e
carregado de emo- «o0, talvez mais do que e
referido no Encontro, os filmes de Bergman
observadas e interi oreipzaadeas .e slpwercamtleneat pr o
primeiro plano, um el emento destacado por R

2 Reflexdo pessoal.
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efl exos da ess°®°ncia das personagens. De
xperi°ncia profundamente 2ntima o que, de
No segundom Biulsmea, d(al 9Belr)d adpeer cebi uma ma
onstru-«o das cenas. H8 mais pausas, mai s
S interiores. Muitas vezes, O0S atores saen
ue nos obriga a dlehar comrat en-que & anorsd fr
rama que aborda a doen-a psicol-gica, a ce
er uma aranha no | ocal onde, segmedo el a.
ecobrdaexplica-«0 de Ant - -nio Rebelo durante
uma ar anha. Essa associa-«0 enri-maaieceu a
ompreender mel hor o seu simboli smo.
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Jag &r d°%den
Espaci os par a Ica nawtnéufluie aie-rnareno ehlab i
por I ngmar Ber gman

NurP@rMATESANZ
Dr a. en Comunicaci--n Aud
Vocal de | a Asociaci-n Espa€fol a
nuria. perez3l@educa.n

Resumeln presente trabajo explora | as confl
entre | os espacios real es f ilcictieornaardioas dye rlen
Ber gman. Nuestro recorrido profundiza en |
i m§geresa)quel |l os ecosistemas vitales habite
met amorfosis que estos sufren al ser reel
examinar 8n espacios i nterioresecrealoses dre cur
mat r i (®acreince r2 kutre néstkva8or r alf 20D I3 f(Tered | 2G&®Q ) ,

esta %W tima dirigida por Liv Ull mann a part
se completa con unTreesd udlirar ideasppO0&®iyvo doea d
Bergman transita su territorio 2ntimo y pYk
Desde una met odol og? a cr2tica basada en

descompondr §8n |l os el ement os vi sualless y na
conformaci-n y connotaciones de dicho ter|
atendiendo a | as relaciones entre estil o,

| ect otardedlial obra bergmani ana.

Pal abr asl ngimav e :Biertgeanmrame d i tad ri rdiatdor i o si mb - | i
espaci o esc®nico

Abst:MThé¢ts paper investigates the confluence
bet ween real and fichitoeamadigeworslpackes!| ngmat
study Bepygmaprés depiction adwboshaghhgbofedi
i magdanredd t heir met amor phosi s t hrough arti:
reconfigurat of real i nt i ors n Saraba
Liv

i
Ull mann f

i on er

Faithlesbe(Rao00¢r directed by i

is enriched by Three Diaries (2004), where
domestic space in the context of his wifed
groundcednpiamati ve film analysi s, the resear
el ements to identify the symbolic configur
met aphorical territories. Special attention
anaut horial intent, embracing an intermedia
Keywolrrdgsmar Bergman, intermediality, symbol
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|l o0 (ADet

| . Paseo por | a muerte y el amor pasional en E

Una senci |lidags @ notSepdyd ielama] ,mueemetrege pronunci a
figura oscura que encarbet Bsjnuygn (E€E kie®pd g laebt

s elll905,7) . Es una secuencia inicial i mponent
sol emni dad parca del esp?2ritu luterano. En
sobre un negro silente se abrir8 paso | a s
Densidad categ-rica y trascendencia preside
en el motivo del JdeiicmiociFanlhad. p&stiadad de maj
cruzado, Antonius Bl ock, y |l a figura encap
ineludible de Ftigdy as@bsbuwmamos (que el aut
el ementos simb-licos procedenteditdeb det e

Apoca, Dgpleissier @aem8s de Cel anb°deml|spelearc os ank
de Al bertusnPeéelctgue inspira su hilo conduct
En el grueso de | a obra bergmani ana, coim
tradicional del cine de autor, l a di mensi

presiden nuestra |l ectur a. E I texto audiovi
g®nero | 2rico, ejes gqgue a su vez | o encl ava
odio y sufrimiento, surcados desde |l a prop
cine, concebidos fnen |l as entrafYas$edely albima,
todo en |l as tripaso (Bergman, 2007, p.17).
primer cine de Bergman recurre a referentes
sonoros compartidos con | a humanPdad desde
tiempo, su conciencia de autor | e |l evar8 e
comprende una iconografza singul ar.

La muerte es uno de | os pilares que irriga
solo en | o relativo a |l a muerte f2sica, Sir
contrapartida es el deseo carnalenta pra®Ii - I
exi stencia encendida en |l amas de anhel o f

1 Soderberg, B. G. (1963Albertus Pictor and the medieval church paintings of Swespaculum, 38),
78/ 94. https://doi.org/10.2307/2856033
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(@)

puesta a | areipkedd cdeh dmearrol l?2adaupen S=
| anteaba un amor que no se akteetaca-haiinde
na reconciliaci-n con el devenir, |l a acept
Ser8 ya en sus YW timos trabajos cuando | o
i stanciarse de | a pasi n abi smal y destruc
mi rada serena de Kierkegaard, uwniadauerte
se escapa entre | os dedos <con el avan
i dianidad, el deleite en | o viejo conoci

C O

|

a
u
(0]

OO0 —o

e
t

e verdad el Yani co di ch
recuerdo, |l a inquietud de | a esperanza, ni
ni tampoco | a melancol 2a pr ompe @etdiedi rne case
dei ciosa segu(Kidedkeghaihdst 2006, p .

El arneopret i ci - n es n
t

De igual mo d o, en su cine final Ber gman
ntim dad de | os espacios habitados en su e
I hogar mawvny edoh(dk9&2pndkerpai saje de Dal e
baralpaedocado enNbBfiobrde@tldmdagdgd®d®OB) . Per ¢
autor tambi ®n regresa a | os lugares y an
e experimenta formal mente a parSteetrode una
un ma8aemomiwr E9T7T4pP kteostaprerssa de f 1l o
no fig8§spero apo®tico que nos | ibere de toc
18, p. 361)
ue
S

N—"TOOD®OD®OODO —

I
u
e
0
0
P sto qgue
2sicament e,

n Ber gman | os demoni os i nte
puesto que todo su cine se
ital, no serza del todo preciso afirmar q
oimnza a exponer su intimidad de forma mS8s
intern@2m@ga clamn’y).. IN®2 obstante, s2 podemos
e contacto con su materialidad presente o
a concepci-n espacial de sus pel 2cul as,

onajes tramas e incluso di8logos. E£1
i acercarse a | a sencialnlteoz pfoar ma
on-micas como por el gusto de

v D -

NO ST —aro< —

econom2a sin remilgos po
jeto a | ici-n de recursos. Como s
obr e Ber gman er za i gnorar | os condi ci
racoccdu ones, ya que ®I mi smo desempef(- u
mpul so y gesti-n de su obra (Koskinen,

fi

n

>
o]

rofesional y su valor art2stico. Al

uinenan como motor y alimento de | a si a
Durante este recorrido por | a geografza pr
ocuparemos precisamente de aquellos territo
f2sica en el espacio f2Ilmico o-hiveraalodad

-0 TToT unon

2 Véase especialmenteLa repeticion (Gjentagelsen 1843), escrita bajo el pseudénimo Constantin
Cosntantius.
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I'1 .Pai sajEXTI NT

Desde | as obr as seferas del cindamuao su
funcionado como met 8fora de | os valores na
di fieren | os horizontes rocosos y 8ridos de
Gotl and cont i n%¥a siendo un terri tloas o m§ s

connotaciones de estos exteriores natur al e
monocroma Yy s-rdida donde | os personajes pi
pl8).

Figura 2
Fot ogr adQwamod ee nfi i ~sopne ji 0,d® 6dpegel

Figura 3
Fot ogr Alnaa hdoer a2 dféd r d tothinmmé B )
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El encuentro con | a isla en | os afos ses:¢
espaci al de su <cine. Ll eg- a F-r©° con es
producci - -n, pero qued:- total manitikespckadada
|l a fisicidad del entorno desde | a cual e X
memorias, atribuye su fascinaci-n por | a 1is

y a una necesidad an2mica:

Primero fueron | as sefales de mi i ntui ci
tus i deas m8s profundas en | o tocante a
soni dos, silenci os, luz vy reflejos. Agu?2
penaabpartar me del mund o, er | os |l ibros

| e
alma (Bergman, 2007a, p. 222).

F-r° era una playa inmensa y vac2a donde
i nviernos en su piaslo Ddrey nkhatxel naipd @a ng u Iptr u rxa Imod
para |l uego descansar del mundo urbano o con
Resulta desconcertante el contraste entre
sefFime ° Do(cluamen/t1979) vy | a presentaci -n de |
e inh-spita del mundo interior Cpum® ems amv al
espe€§g-osom i ,enl9s6plelgePrRirgom@6L&) ,hora del I o
(Vargtj mine68) L&FiwarnGka8mmahobs8) pasi (Bbn de Ana
passi dmM69) . De hecho, estas son pel2zcul as
pregnanmct ma®ine coon el abrupto panorama <circ
su pRTrt’edokument y Beom° dolumamtosl®9T7T@baj os e
Bergman que recogen una inhabitual facet a,
por sumergirse en el problema socioecon- mic
espaci o document al ayenrdo:cumentpad@i comMo secc|
i mpropios en contraposi ci - n c && eMeaotse sog oz, e s
2015) .

En cuanto al resto de pel2culas rodadas ¢
voluntad de transmitir |l a sensaci-n de mar
oncepci-n de unaPetrrs(Bln@ou3n selid evl  Pcgagseon mdae

ca del hombre y su raz-n de existir, ev
p. 29). No obstante, |l os criterios ci
t

O, O

e no producto de wuna <crisis, Ber gma
u y radiograf?2a, del gue se apropia
u el sobrenombre popular de &l a i sl
u I dirigida por Maria Nykfveée dden 2
1) . El cineasta siempre present e, i mpr e
a

t

J

d

t

-~ Q@

manera | a i nmanencia de su Vvi®i-n art
a el punto de determinar | a p i
etiva, segmento de wuna realid
0
r

STVUFNOQO ~*c —~ND

, Ssmuprnompgmstduéetcomo buen f
anscurso é&etsad .periplo art?z2s

T CCOYULOoOOoOQO UM OO

3 »”WSONODD

3 Segun el diccionario de la Academia ldeLenguaSueca:fiLugar secreto, intimo y emocionalmente
significativo, donde una persona se siente en paz, protegida o nostalgica. Puede ser real o imaginario, fisico
o mentab. Literalmente significdlugar donde crecen las fresas silvest(&venska Akademiem.d.).

VARI|A55



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

Figura 4
Fot ogr aPear suldel & 6 6 )

Figura 5
Fot ogr APhear silded & 6 6 )

Tanto es
romper 8§ (
vender 8 s

as? que, ya en 2003, Bergman r omp
o qguerr8 hacerl o) con el luto perp
u apartamento emrPgtuehldbeymej 9 ce E
hasta su muerte en 2007.

M8s all § del severo paisaje bs8ltico, otr e
territorioshagaitl ae tdnetdidewi idaade sque abordar el
Estas arquitecturas, opresivas Yy siLlnb- -1i cas
buena v(2OWu2nlt)adhasta | a cSertrenois- deb wmg uneast ar
alcanzan su expré&asiamaddrsd e olmbg 2ianteear i or es
escenarios teatrales que acogen el drama hu
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| 1 IDe interiores y cine de c8mar a

Tan3eocr et os dec onboamathrhibngorngiaon una herenci a
entrada dram8ticamente en | a decadenci a a
| asma en | os cuerpos, di 8l ogos y espacios
om®stico se conviertdondre araguwi tgect wOr § dne r i
n una atm-sfera sofocante. Como sefala |
ontenedor de acciones, sino que confor ma
entido: fiLas habi tsani onades ,it emassii-lnl odso nyd es al |l oo
ncuadr an, l as miradas se rebodamedhcamsntr a
i rctul ao
Esta concepci-n se prolonga en | os fil me:
ones Edaelueaadtrars, pri va]d%%@ﬁ&ﬁwaelktlhlcma)s(m)a) mt al
conservan su tono introspectivo y un p
ectores se decantan por |nter|ores dond:
|l udi bl es por | a disposici-n edhhe alcos na dteo
densaci-n an2mica, donde coloressy objet
gman, adem§s, compdieglaogaus pdandyeado nt o
igiendo a sus actores con precisi-n me
idencias sonoras, para urdir una puest a
tiempo que potencia | a densidad dram8tic

u i
ue
ir
ne
on
er
ir
nc
I

Il l 1Secar.et os de un matri moni o

Secretos denonpmetencmeniser un film d
e producci-n, sino una pel?2cula de ve
capaces de crueldad al m8s puro est
l neasta drecaldegrcaoame/sred tde su casa de F
a ayuda de un decorador de imredinemgbuyug8y °
e un director de arteSprapmament ¢ 8diacles.t a’
ues s@ooptaxrehHtuar el mar co metarrepresent
ropi amente teatral fabricada por artesanos
El cineasta se engolfa en su faceta de di
ensaciones y organicidad: ANo ha de costar
e jugar con un materi al i nmensoSeresror me,
o trabajo y mucho traj?2n. Di 81l ogos gr a\
ofundi zar en este proceso, el set as
al y emocional de | os i nguRer ptraembeis®n p
a |l a sensibilidad del espectador. L a

]
c
ar
en
v
eb
n

0s
us

r
[

z

e Se muestra en encuadres apurados
distribuci-n de formad,yacollar dslu co lj
sencillas, pero dejando traslucir 1| os
adernos de trabajo (2018)

4 El director y critico h@ompartido da autora derticuloun ensayanéditodestinado a un nimero no
publicado de l&Revista de Occidentde bnde procede la cita.
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Fi
Fotograma de fSe de un matri moni oo

Desde el primer episodio de | a serie dos s
tonos dom®sticos y domesticados, verde y o
p8&8nicoodo, |l os protagonistas se muestran enca
uya decoraci-n, escasa pero ostentosa, po:¢
ecimon-nicos que comprenden marcos, corti
i fas parecen parte de un decoradmofdm2vol o
Figura 6).
No solo el sofg8, de textura aterciopel ada
mpapel ada asume un tono verde gris8ceo for
el sof §, cuya incomodidad invadejsteasijierr.
ue tratan de sobreponer se aiJloah-amisria dean ca joesn
ativos, respiraciones alitMaraidadnsmey mi r ¢
en escena transpira ulnanivioilluadary.,a &
ta de recursos sea parcial mente | a r
gue Bergman recibe pronto un adel ant
para | os pa? s etserensicnaanrd idnea vroosd,a rl os ic
, p . 244) esta experiencia |
oratorio de direcci-n de

—~35 QO

;
raetembar & ebthaeasttobpayebrat
H§ 20WdBt)g lelsdqqarvea rompi en
e verosimilitud, tanto e
a
a
n
d

- oS oOcCc/—~~N"T0 TT oo on

textur a
Pero regresemos
cuparnos de | os i t
r-nica, presagio e
§8s oscuro, sucio in
I d
n o}

&Sepakéeba deediemmamatnrtiel
rt2tul os que separan
un aciago destino. E I
uso, caeeil des&gif adalbl

y especial mente en el d
I
e

I
muebl e embl ema I sal -n de
stitucional. EI s 8 es una par
el gue | os cuerpos de | os pers
mposi ble comodidad hogarefa en |

0
[
m
e |l os Vogl er
[ te central
en onaj es par
[ 40Que hast
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Fi g u7rlads
Fot ogsdamé Secretos de un matri moni oo (ASce

KONSTEN ATT SOPA
UNDER MATTAN

N o es una el ecci -n del i berada. Ver de es
descomposici-n gue en su avance i mpasible |
Es el color del fant-posmagegnglafiaes alaa af gprotra G0 a
Requena, en su cas&@®r HiHddicehrcdbac ka 1180 56 I: 2 diEl
col or del fant as ma. Es el col or de Madel ei
restaurante, cuando se presenta como i mage
espexcue oScottie persiguedo (2003, p.155).

Exi ste una c¢lara dualidad en | a elecci-n
apagado no convoca un panorama esperanzador
tampoco enlaza con planos de especi al opti
secuencias se vVvislumbre un amago de reconc
di sposici-n del espacio, | os encuadres, ton
fantasm8ticoV@ueiagd owiarnrdazasen8 | o cddav ®r i co
de Ber gman, pues carece de |l uminosidad, es
absorbe al personaje, | o consume, al i gual

En | a vida social y profesional de nuestro
amaril | o. l ntui mos de nuevo un prop-sito er
fondo, qgue se pretende estimul antteg aynpas8l i d
visual. Observemos el comedor en gque el mat
una cena acompafYada de rosas amarillas (no
Mol i re). Vel as de |l ama temblorosa y un
acopafan | a conversaci-n entre amigos, en |
| acadas, todo a foco, son el ementos 1inc- mo
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escena apacible. Muy pronto el moder no mat
tensiones y | a ruptura de | a pareja amiga.
del fondo carece de |l uz direct a, |l @asl @ ombr ¢
oficina de Marianne, donde continWa-constat
12)

Figuryls2 11
Fotogramas de AnSecretos de un matri moni 00O

Tras | a marcha de sus amigos | a pareja con
a ellos no |l es ocurrir8 | o mismo. Una luz d
es suci a, mezclada con |l a turbiedad peés am
nadi e menos que Sven Nykvist dirige | a foro
En el cap?2tulo AElI arte de barrer bajo | a
trav®s de | as ventanas. Est8 al otro | ado d
qgue el transcurso de | a escenaesolhpear@adasry
casi claustrof - -bicos, asfixian a nuestros j
en un pequefYo escal-n con sus gabardinas g
i nsul sa, i mper sonal y mon-tobhh. | Al dfei ealtiaza
escena, Mari anne se apura a tomar el tel ®f ¢
mendi gando amor, seguridad, apoyo, humani d
cuenta, aunque no tenga probbéemas p&rgurder
17) .

Fi gurywls4 13
FotorPafr.n‘g‘ de ASecretos de un matrimoni 00
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Figur-ad 15
Fotogramas de ASecretos de un matri moni oo

En definitiva, observamos gue muchos pl a
il umi naci ones parcas sin gran contraste,

exteriores de | a zona residenci al y |l a «ci
descripto vibe deilda syt igroxi midad urbana, pero
creciente, son una muestra de |l a i magen f al
La ubicaci-n cercana de | os semovientes, e
notable en | as primeras escenas, | o cual <co
origen de todo el concepto dram8tecba En
infidelidad y marcha de Johan en planos muy
tipo pr8ctico se altedeaaMarpiommnrecasdbaimbthar ¢
|l a casa, al i1 gual que | o har 8i tean | @i res,c einrac
se alejan de |l a c8mara y se muestran en | a
19)

Fgur agl 9 8
Fotograma de nNnSecretos de un matri moni o0

Un el emento fundament al del mobiliari o, 1
matri moni o, es |l a cama de |l a casa de | os pr
di 81 ogo, sinceridad, ternur a. La cama es el
sudssudas y temores con respecto a |l a monoton
casi id®ntica a aquella en | a que pasarzza s
transcurri- su vida amorosa Yy suavEekiegyr & i
21); |l a cama en cuya mesilla de noche pl asn
i nsomnio (Figura 22).
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Fi gs2raa?2
Fotograma ddiSecretos de un matrimoni¢ i Scener ur et (Fig.20kt enskary
e Fotografias: Olga Lucia Jordan (Figs. 21

Y as?, reconectando | as habitaciones y fo
cineasta conforma su obra como un corpus e
deriva en un acto performativo inagotable.
lo s per s oSheacjreest ode de wuon mditfre rMmeonBiaessaba nd os
apreciaremos una dial ®ctica en | a arquitec
tambi ®1 en muchas otras, am®n de sus escrit
destear, | i bros y fotografz2as que interpelan
all 8 del objetivo o del espejo.

1 11 nfbi el

Merece ineludible menci-n en esTreolt®rsaab.aj o
Esta comienza con wun anciano Erland Josep!
Segui damente se muestra, en detall e, | a f ot
anciano, ya en su casa, toma con sumo cui da
por el sonido de una caja de mY¥sica cuya T
moment o de | a spR&tsdp nhpleess peodtor ¢ afmbi a: sue
di sonante y escuchamos, i nesperadament e, un
desarroll a expl2zcitamente en el estudi o de
(Figupa 2& secuencia fue filmada en Hammar s
Bergm&mr &n Se trata de un espaci o austero vy
paredes de madera y un ventanal con vistas

Figura 23

Fotograma de dAlnfielo ATrol ©°sao,
. — .J
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Ul'l mann elige un entorno completamente re
vivi- y trabaj- durante d®cadas ante | os mi
se entremezcla con | a intimidad comparti da
cinematogr 8fico. EI rodaje deviene en una s
alal terdeégdBergman conversar entregado, t al
personajes desde el preciso lugar donde me:
Reulstiagni f i claat i f'viol ngaucei - n de | o aut®ntico a
apariencia intangible y fantasm8tica. Par e
evocando | a idea que rondaba en sus texto

Strimdberg

I 1 1Sarcaband

Para mazhakhandde considerarse el testament
Bergman. De ell a se h dicho que aglutina i
(Lomil |l os, 20009, p . 144); tambi ®n que es ul
homenaj eaaespo®%htcon el que Bergman fAiconsig
gue ha presidido gran parte de su fil mograf

Sin embargo, tras | a r elaiesntd@ragrudodsg lc@ck em
20014 obra en | a que ejJucioeasta ha¢a Maa
I
e

ons
a
4

ref Xi ones que ambos e Ingrid von Rosen,

enf medad (entre octubre de 1994 y mayo d
duel no finali za &aSlarcaddairngds,e f pnmemnsaiedsdtdemil ¢ & r ¢
coral . Del mi smo modo, constatamos en | a f
di aprovados que subraya | a necesidad vital
medi ante | a escritura.

EfSarabasdinteriores emanan una cotidianid
por el deseo expl2cito de cefirse al model o
presente en | as rTurteisn adsi adkorm@&setsi ccaosn veee tli adsa s
seguro hacia | ®cedeetosodiedanr@smaimmmenaol a

a pulsi-n sexwual, en su % tima publicaci -r
l eni tud, en wespecial | as basaltesansgséeshe
|l i mentarias y | os solitarios conciertos en
Sarabasdaura plenamente %| etegaepeohdeamena;
rtes esc®ni cas, con ayuda del escen-gr af
aborar2za enPlear e(<A¢Oedh ¥f i qc(laleli 9 r dy@a St uart
00) . En este caso no por falta de recur
abo d
|l us

)
e
r
0

I
P
a

radores (utilero, asistente escen

o un taller para |l a construcci-n de s
comienzo del film, el choque de c-di go:
| os actores actuasen en uno de | os dram8tic
sueca (trece producc, opesoeqgtieel 957 ciye Ldr

5 Strindberg aludia a conceptos como la absorcién de la voluntad o la posesion en sus escrit@i¢féanse

an Frida Uhl (1990), editado por Suhrkamftrindbergs brev till Harriet Boss€l977), publicadas en
Bonniers, o su novela autobiograficderno (1897).

6 Entiéndase la nocion deatro intimo,no como una escuela unificada, sino como constelacion de
propuestas escénicas que, entre finales del siglo XIX y principios del XX, reaccionan contra el teatro
espectacular en favor de una experiencia estética, simbdlica y psicologica profunda. Eatitersess
destacarian Henrik Ibsen, Maurice Maeterlinck, Gerhart Hauptmann, August Strindberg o Adria Gual.

7 Véase la pagina web de Ingmar Bergman Foundation: https://www.ingmarbergman.se/en/productions
ffilm -andtv/television
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Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

spectador, casi como un acto 2nti mo, donde
S un secreto susurrado. No en vano, esta e
e |l a madre muerta invade | as epe¢encnajsey
usentes cC omo la hija enfer ma, antigua e:¢
otografz2as y recuerdos de otro tiempo.

Sin embargo, aungue el contexto es escenog
asi hiriente al cin®fil o, el artificio
onversaciones profundizan en | o0s rincones
¢ a mWwsica. Y es preci sBlmeguatteafiensdebl eer gg uaenfoo d
onvierte |l a pieza en una de |l as m8s sal vaj
S entonces cuando se comprende =elalkrampal
unciona como un negativo que se ir8 positd.i
Yocl eo de su dolor y |l as heridas de | a fi c:«
e al de nuestro cineasta, aqguelnqgue dueg®Hoql
esde el qgque hac?2a breves incursiones en | a
Los espéai alkaomdh concebidos desde una per sy
nt2podas de | a primera parte de | a dil og?2:
el 2cula |l a finalidad en el disefo de inter
eros2milc,olmaodearana,l a secuela hace patentes
scena proponiendo decorados artesanal es, (
taller. Il ntui mos | as maderas ki dgebasa)cor
o aglomerado junto con textiles neutro
con puntuales contrastes que acent Yan
unt o de partida es total mente distintoc
e -pdre | eosgooe n g r edsreanmaatcii s: npEetiressoanbasen f a mi |
a |l a exitosa pareja es sustituido po
mesa con fotograf?2as. Tras &est a, un v
sparente aporta a |l a eitsa®ninoaspeatcd
rama informativo, si cabe. EIl menbsrno e
ede(oln®w66) o de | a entrevista document al
gr sJa acompafYfa a Marianne hasta su asie
ctador sin tensi - n, €es una especie de
orisamo Agjesr2densenvol ver 8 el ep?2logo, dond
izar8 en forma de I§gr|mas.

Mar iSaanrnaebuadned ,suert e de Ssp2ritu pasajero
cambi ado, la hija de I ndra que sof- St
ta idealizada. -EBh(hlae-rwr](?edrmpfaiseilv,a pgaucei ec
i bl emeswue hymbfoeat¢ desahogo de | os pe]l
arte maternal y el espej o gtuembslocrt ireencel
actoeseaparamol a ficci-n. No en vano, el
ste senti do, obser varSamoashemgde r | ac itpeiaot
oncertant e, es en realidad |l a grieta p
abetPe/ogbmaaemgri eta i mposible de cerra
eatral, no hace sino amplificar el terror
ue entregaron sus entrafas a |l a ficci-n en
uertprei emnd:- |l a obra de Ber gmanparpeecreo al
uerer eludirla recurriendo al posti zo, a |
a de Antonius Block en su partida de ajedr

W S «Q O c O
NO o5 D
» —

— ~

c o -

N O O
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Figura 24
Fot ogr aSmaar adb€20a&) o

En |l a escena |I el reloj de cuco marca el p
| as paredes; Johan vuelve al folclore, a | a
de | a vida ancestral (como hatro8 iBae rsgemadne saalr |
en un lugar i1id2lico (Figura 25), alejado dc¢
abiertas a |l a que Marianne accede con |l iger
Yl timo encuentro con Johan. dCemmepensenajve
Aguari da en mitad del bosquebod di sefada p
mar cadamente escenogr 8fi co, evocador del t
(Figu2@ay. 24l despertar, su convessgctcaveses
La muerte se siente pr-xima: AaQui ®&n dij o o
tras su suefYo, extraffa ilusi-n de muerte. |
gue | a verosimilitud. Il ntuimesda@d wbaiglee de
cierto exceso decorativo, |l a mirada direct :
|l os s2ntomas del Parkinson de su actor por
objetivo.
Fi ge2r5a2 6

~Fot ogr aSwaar adb¢a0iy) o

(\‘gg v 4 )
ﬁ e’

-
r
Donde la belleza se revela,
en la vida, en la creacion,

iViejo idiota!
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Figura 27
Boceto de Goran Wassber
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a setas en |

compa¢¥?a
pareci do

\
co

amat en por

a escena
Mad tse rad ,|

L a cocina es un centro f ami |

en
de

En | a escena |1 Marianne | i mpi
a |l a escena Pm§sommgbtraudguey)]| a
Duf venius guarda un reconocible
a |l a escénogefbtiatdgddhi an el Dr
30), obra que tambi®n |1l evar?z2a
Residenztheater y el Theater am
el entorno dom®stico es entendido como cat a

i ar dest aca

conversaciones 2nti mas, irreverentes y tra
cocina, Karin se sincera c¢con una mujer qgu
profundo.v2rnau p®r di da descrita de | a madre
|l os diarios privados del cineast a: |l as me
maternofili al carente de afecto (y paterno

l ngegegman,Bewon RoOosen, 2023) . Nz

dhiemdeagou
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ergman desde | a visi-n figurada de Mari annr
Adi gno de | 8sti mabo
Figura 30
Fotograma de AlLa sefYorita Juliao(Fr
WEn8ehgtsWanselius

La desnaturalizaci-n del espaci o, su fr2a
n extraffo | imbo: fuera de | a di ®gesis de |
ambi ®n | ejos de | a connotaci - n ideeo.p oDpeusldeer i
stas coordenadas, regresa | a transposici
el at ar un acto de violencia intrafamiliar
el atPaedras cerhados recuerdos son culuiaen zasl agorrni
ondo rojo, de modo que | a agresi-pmaderse i ntr
hr-que salen de plano. La brutalidad perteil
e tife de co3@),rm8es (Brgderae afua negra vy
® un grito desgarradd®4)en mitad del rzo (Fi

Fi gurya 3321
Fot ogr aSmaar adb€20ff3) 0O

iNo te iras!

Fi gurya 333
Fot ogr aSmar adbgaOar
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M8s adel ante, el escritorio de | a bibliote
opi o. El personaje definido por su |ligaz
cretos de, umr onfag o rMmoandad ®mi co en cuyo tr a:
ter®s por | os cl 88sicos, m8s definido por
antiguos manuscritos.

a presentaci-n de este otro Johan es po®
nde confluye su propio templo del saber,

s tiempos. La crueldad del di 8loogsoohbarne qui
aversi-n al padre y |l a humillaci-n del

o darzan cuenta | as descri pciloanebsu edred p &
ufteand god,a IWWI9HNagcmu emt r oEnp ki Vddak%ntt)a e

| NS d oessn de(SUomdna ggldedromB)

autor no se excluye de | a cruel dad pate
antecede a | a %(eBdraacncni,- n2 0d0e0 ) e s tUen ad iv&lzo gr
al -gica es planteada en espacios que son
revelan | as inmensas biblioteca y videot e
documentales y ensrevisasasyoetadi tatedenkcas
de memorias y entrevistas.

No es casual queOJlobawnalko Kli®@Ir Ktergaa@ r dle ant e
Henri k, el hi
ent
rda

jo despreciado, entre en su g

encuentro re el esteta y el juez no |1l eg
pues | a ver d es sehkjtetaievi cdadeyyorci ngqununel pu
El padre despiadado que con su odio devor
cercano, es el mi smo Qgque escenas aentt es Mar
I nocenitref ant i |
En | a escena V, centro neur 8l gico del filn
|l a pieza de -rgano interpretada por Henrik
Bergman en Hevdig El eonora (2023) ;niacfoos t er
b8l samo: APresenci ® un concierto de Bach en
purifica y da fuerzasbo, dir§ el 27 de novi
para encender velas o a escuchar ol avsaxcompo
Reger Los conciertos de Bach son sus prefe
veces acude encontrando una | uz inesperada,
de perder a Ingrid: ATuve un i nmpuHedvidge p
El eonora a encender wunas vel as. La iglesia
Bach Entr - el sol formando un gran juego
restaurado Paz y misericordiape(Bepgman, d@
m¥%“sica y luz que trasladar8 a su pel2cul a e
No podemos, por tanto, separar |l a i mporta
espacios donde esta brota con plenitud, vin
acompat¢- el tiempo de despedida como estr
pearsaj e. Los conciertos que |l enan su 8nir
corresponden con | a tradici-n contrapunt 2?2 si
roza (o busca) |l a trascendenci a.

8 Fragmento d8rann, S. (Dir.). (2000)ngmar Bergman: Reflections on Life, Death, and Love with Erland
JosephsoriDocumental].TV4 AB Sweden .https://www.imdb.com/title/tt118766Xita textual:«Tuve

algo asi como una pelea con uno de mis hijos y le dijefi@éeqgue fui un mal padieEntonces él me
rugio: fi, Un mal padre? jNi siquiera fuiste un padiélpuede que tenga razén en eso. Realmente nunca
logré formarme un criterio en ese aspecto. Realnremte

VARI| A6 8
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Sin embargo, |l a amplia i1iglesia barroca de
austero yreddmhrozode |-a2enauvetlopgeue eppenrink recr
espectral. £ Sonetrgppren at ra2 Bagdr,alargano n.
|l l enando con su sonoridad el espacio© casi \
36) . La conversaci - n, Heqic iokrcd ue o IBf eesoin- ne |l p
personal a Marianne, acus8ndola de retorcid
|l 1l ena de |l uz. No es extrafYo que Samabandde f
de | a Suite de UBR&cnen aDayunee coormenzaba el filr
desol adora e inexorable en contraste con es
(Figura 37). Entonces Marianne retorna hac
| at er al de s8) rpysbbeer(¥Vaglurmatalla policron
ap-stoles parece colgar del brazo de Jesuc
traidora del reba¢fo; t al vez san Juan, el

|l i br oL as oPbarssia-nn ddeeaBac h .

Figura 35 y 36
Fot ogr aSwmar adbga0ffg) ¢

Figura 37 vy 38

Fi gux a 3
Fot ogr aSwar adbda0ff®l o

LIl egados a este punt o, es i mportante admi
m¥“»si ca de c¢c8mara van de | a mano. Reconocemo

VARI|AG6 9
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S i se tratase de una orquestaci-n, emulando
i nt ®r pretes ( KSaas kaikrmennd,| 2p0alrCa:di7g7/ma. de este pr
|l a mW¥“Wwsica |l ega a I mponerse emocional ment e
ya ocurrirz2a,Grpamsejyemnsulyoar feuser za dr am8ti c
transformando | a tensi-n entre | as her mana:
capaz de resolver el 2aenf | iadt ol ukd $ kgeumee meon
(Tyst naded),, donde | a m¥Wsica dieg®tica mar c a
el mundo. As?2, Bergmbhnzadcilmaaul ar imast aci
herramienta de autordef émowenceisspayi oeyvepl iami
desarroll a ampliamente en su trabajo para
shakespeariano, donde | a m¥%sica se hace 1 mp
profunda del montaje (Lagerroth, 2008: 48).
La siguiente escena es <casi una ©prol ongac
transformar8 el espacio y Il enar8 |l a sutile
cuando Karin suba | as escaleras en sincror
moivmi e ntSd ndfeo d2@a AmU oh FBgwadlandm@d (casa es puro
televisivo, pero |l a mWwsica viste con nuevas

Figuryd140
Fot ogr aSmaar adb€20(8) O

- Hola, abuelo.

Ant e el retrato regio de Beethoven | a verc
reconciliaci-n, Henri k se opon?a. Johan re
profesional de Karin y que su padsérlkeehocul
l a nieta recibe esta revelaci-n erguida, C
bail arina cl8sica (Figura 41). La escena mu
a |l a par que secreto; Karien leax pparnidsei -snu,s Ina ri
m¥%sica rom8ntica es | a met8&8fora de esa huid
-el l T mi t ado c-csmee ddoers ad e olld acgsd a escena qu
mar c ha: |l a lectura de |l a carta. Las cartas
pudi mos aPperrescBinaaraten,#anaoatyo¥yo Al eoEaarcdiem,t rlorsf i
pri v.adlooss pl anos se acortan y el espaci o pi
rostro de | os caracteres y su vivencia, al:i

Figura 42
Fot ogr aSmaar adb20if3) O

VARI|A7O0



Cinema & |[TeMqGUBOR2i o

ﬁ

Finalizada | a escena con el abuel o, el co
i si-n: sobre un fAmsodémabelde n Oded d al avri idoan e
e | as ma®Or8i0gnetsais,i magen tocando el violonch
asta desaparecer. Una nueva ruptura propic
uenta de | a soledad de Karin, su insignifi
Fi ga)y.a 4

Este espacio sofado, ampli o, infinito, col
n |l a qgque ambos protagonistas, Marianne y J
n |l a escena final, jJjusto antes derl, elpa?2 | og:
mpotencia. Camas separadgagdiyrcowmr dass quwee cir
I cal or hunmaeniot dreettl camapne lelcul a, l a angust i &
erte pr-xima y certera. Mindudtaod aarhtuensaa,n i are
relato se a vuelto a trastocar: es en

h
se i mpone el horror y el i ntento de
expl2cita en ttorues dtea yaofracseoden il anhod
co
d

—~ 0 o o<

— 30
o
3
=
™

|l a forma vi sual previa (FI
r cineasta se propuso

r apanrleeesy vexehdeka

6) . E autor retoma | a \
g

e

)
Qo or

muerte.
(2007b, p.
t ®r mi no (Fi ura 44), para distanci g
i magen de Henr ink.s Leae caregulaaci -unn yp €
su i mpacto refuerza el <car8cter te

({2 = i ¢}
T WDT S~ —" 00

o oo

Q_U)QJU)'OOQ_U)_"‘Q_Q_B(D_'(D(D
nu n 9 O

O CTD®OOMmCOOoOOOmC

-0 " KQos — o T oS5

® -
(¢

Fi gurya443

- y vio una persona , P - yavieluna“persona
desnuda en el suelo. - Dios. desnuda en el suelo. - Dios.

Ya en el ep?2l ogo, regresamos al marco de |
engafo veraz estalla en | a mirada final . No
org8nicament e, de conmover y conmoverse. T
enrelazados en | os que el autor, consciente
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para mostrar | a decadencia de un mundo, el
cine, el adi-s de quien pudo amasar | a senc
| VCoda final: sobre memoria y autoficci-n
Tras recorrer | os espacios f2lmicos y vita
comprendemos | a pertinencia de enmarcar su
autobiogr8fico t raavdaincti dmglUeetgateohacguoaeasn

Rousseau, Proust o Dostoievski en su d?2a,

Doubrovsky hasta 1977. La coobnrtaiendueulRt c cnede hd
escritura f2]lmica y Iliteraria adagpt ar reg
experiencias propias que el autor reconstru
en |l a impudicia de su apertura en canal . Be
gue todo humano oculta: el flalfisddteqchdé ty ap
ell o requiere del mar co apropiado.

El di sefo y montaje de sets o decorados nc
tiempo que deja patente ilmt armpeardatrealreg ieanpd @ sl
significativos como |l a transform&ecratdeg st
de un maa réelmomiecur so a un escen-grafo tea
Sarabanda

Constatamos as?2 que el cineasta elude | o0s

para mantener una | 2nea personal y est ®ti
siempre asumiendo | os recursos disponi bl es.
var2en entre proyectos, su constante es pri
senti mentales que adopten forma propia, pue
de confesi-n donde per manecen i nratle,erwibd ea,s
amor, odio y sufrimiento.

La obra de Bergman no solo habita el espac
en arquitectura de | a memori a, es %as? con
reconoci ble en el gue | os | 2mites que sep

desdi buj an.
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Entre sil °ncio e a mani pul a-«o: Ber c
anos 60

Ant -ni o REBELDO
a2@ebelg@gmail.com

Resumarti mos da i1ideia de territ-rio, conce
Desde | ogo, esta no-«0 tem uma oriagesmaet i mo
rai z principal ,teorriigio®8rbioar madao |- pei-ma ®t i m
significando Asoetlomroi,umimegu ioXo dpaz2ismdi ca u
a uma ac-4¢@rr AB@apmemssava original mente n a
pertencente a uma cidade ou Est-aodokst aftdoj us

Novo, pbmca-mes pol2ticasquesoseéeaipset®nhdeasts
Bergman e dos fil mes exi bidos entfiENGRB:- s. | m
OS LaNClI OMAENIAULABERGMAN EENSURA PERITUGAANOS O -,

come-a por contextwualizar a situa-«o0 existe
geogr 8fica, mas de jur i odib-ado zder dioma neEsmAN i
reali dade daDeks®@cashan eddd e6Q.errit-rse® wmwmpec?2f
contexto singular de censura e recep-«o0 Cir
Novo, distinto do que ®estrei anmon eLotSp ot AT S €
ao conhecimento um conjunto exdmplciofmeaati iavq
sujeitos a constrangi mentos ao n2vel da di s
a cortes efectuados nos fotogramas das pel
cinematogr8fica de Ber gman, maocada par i et
a dois eixos essenciai s gQque caracterizaram
igreja cat-lica, sendo mostrados v8rios exe
no quadro cens-rio do Estado Nevodegas eon
consideradas subv@omiivato,ouhd§ momaitsese a f L
gue a maioria dos filmes de Bergman exi bi
apresentada medi ant e alsteer a-s»sa 9n, s iagn iafci- »atsi
cens-rio o pringcipaetl ebete demanB8g§ise cr 2t
Pal aeha&et adoceNsB®ea gmamal t rediiagiicmalcat - | i

Abst Wacstarted from the idea of territory,

From the outset, this notion has a compl ex
root, originating from the La¢anmmeenr ngori u
Asoi |l o, Aregi-booka mscwfufnitx yiondi cating a pl ac
action. Thus, territorium originally expres
or stateo. 't i s pretchesekEyt aviho hMpwd jspieca f j c
ethical and mbhat Wwempintenhdonse talk about B
among us. It i's thereford ABEMPESNL BNCE AN® St a
MANI PUL ATBERGMAN KLEDSORSHIPORTNGALHEG 80 T begi ns by

contextwualizing the existing situation in P
order, but of the jurisdiction of a communi

1 Por deciséo pessoal, o autor deste trabalho ndo escreve segundo o novo Acordo Ortografico.
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the reality of the 60s. Hi ghlighting this s
and cinematographic reception is configured
di fferent from what occurred iwe @trloprosEBurt o
bring to | ight an example set o f fil ms, €
constraints in terms of distortion or supprt
frames of the films. The clagirae hafc fwiolrrks, me
by existenti al guestions, seeks to highlig
regime: traditional morality and the instit
examples of the constraishisp nferna meowecrdk adfo vte
Novo, which controlled the <circulation of
I mmor al There is a thesis to substantiate
shown in Portugal were nognbanoaedt bahapgese
actions of this censorship framewor k become
critical commentary of this study.

Key wobsdtsad gce NsopBsehriggmhamdi t i g@atl honloir@al sel i gi o

PREAMBUL O

Comecemos por clarificar e relacionar o0s
apresento.

Quanto ° rela-«o entre territ-rio e ciner
territ-rios, na medida em que mostra uma da
gue a pode aceitar, negar ou compl etar. Co
cada espectador a sua-4bgrdadeo (Pires, 1941
Territ-rio, etimologecameont ¢ udar cadaep alag
contexto de aconteci mentos, um pal co para ¢
se jogam viv°ncias num tempo cont?2nuo, per
caracteriza-«0, seja no dom2nio do tempo ou
O cinema, no universo do filme e das suas
contextos para habitar. Contextos reais ou
caso, solos de narraficvaseem pgpesemaodbvVvi man

possa&m.

Esta jun-«o ® particularmente significat:i
circunscrita, dotada de identidade pr-pria
No caso do t2tulo do meu texto, ® pertinen
o seu significado origin8rio, no ©mbito ju
169) , do qual se pode inferir a adei dade ul
ou a um Estado.

Or a, articulando essa no-«0 com a naturez
justifica-«0 para a e-9c &lsh a ddepNaolmcox omd lett ioc
i mplica-»es sociai s, ®ticas e mofalar 8er §,
Bergman e dos fil mes exibidos entre n-s, d
passado. -sker ievsitlae gRipoow a , uma vez que el a cort
estabilidade do regi me, pese embordascome- a

prov2ncias wultramarinas e ocorressem deci si
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mundo, sinais claflfbse i mpegIimeaygehde r@&umae 00S s
pal avras de Bob Dylan (1964, vinil)
Di ante deste quadro temEkomrEl 0 0o LdNCt ol ® Ad

MANI PULA&E®Q remete para a realidadédepgueante
a maioria dos filmes de Bergman n«o foi pro
mas sofreu i nterven-»es ao nh2vel do corte
num tot al de vinte, visando compdeibi bi dar
regi me. Apesar dessas adul tera-»es critiec
di stribuidoras colocassem os filmes nas sal
a obras essenciais e marcantes da hi st ria

Deste modome ptrrogpzoenthoao conheci mento um co

fil mes, exi bidos em circuito comerci al e s
apont ados. A escol ha destas obras, dentro
i ntersogatseenciais, procura evidenciar doi
regianemor al t @ aidn sctiiotnwil - « 0o (irgeraeljcae cnaots-sloi)c,a
mostrados v8rios exemplos de anul a-»es e di
gue @lomtra a circula-«o0o de ideias e I magens
Este EBENTURE®SOLaNCI OMAENIAULABEAGGMAN EBENSURA EM

PORTUGANOS O, come-a por expor e analisar a si
plano da censura, gquadros | egais e ac-»es d
Segsle a apresenta-«o de um conjunto de fil
sZ2ntese, desde 0o processo cens-rio at® ~ s
Todas estas etapas visam revelar umarrealid
a mem-ria colectiva e interpelar o sentido

ampl a da-denmeaamdteraomo mansasvaguarda da | i
dos autores.

A finalidade desstee ctormeob allmao oo g tuinti Wiawd e d
a cinematografia de Bergman, considerando ¢
I mpl 2cita, a conflituali dade entre-a ment :
Parugal ,-eanuonsa 6nCar rativa f21l mica inovador a,
significado da condi-«0 humana. Assim, se
seus mais diversos planos humanos, designac
cudrta .

Por f i m, resta orientar a canhodasqaoaephbhrav
sobre a complexidade do entendi mento que
mani pul a-«o e ° |liberdade.

1. CENSURGUADROS LEGAI S E AC¢i ES

Nesta fase, conv®m recuar e estabelecer

enquadramento jur2dico I mplementado no terr
gual condicionou a circula-«o0o e a exibi-«o
Reconhecendo a exist°ncia de quadros | egai
f oqumeme, dado o contexto f2]1 mico em ans8l i se

2 Reforcando a tese, em relacéo aos filmes de Bergmanspaal@pliar a observacéo e referir todos os
filmes em geral. Assim, segundo informac¢éo dada por um Vogal em reunido da Comissao, no ano de 1964
foram analisados 435 filmes: 382 aprovados, com cantealteracdes em legendas e/ou imagens; 51
reprovados; e 2 suspensos. Actas das Sessdes 1965, PT/DIBEINE/5, Acta n° s/n, de 13 de Janeiro de
1965.
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i i st®rio da I nstru-«o0o P¥Wblica (a part:.
onal) (Azevedo, 1999, p . 273) -leeique r e
4, de 6 de Mai o, nomeadamente no seu ar
gorosamente interdita a exibi-«o de fi
tamento ao cri me, atentat-rias da mor :
gnadamente as que apresent arream ocse naa s
lserd orturas a homens e ani mai s; per son
r Yar gi cas, execu-»es capitais; casa de i

“blica, 1927, p. 699)

- un o -

Nesse Decr e-§ @efnetriidaade respons8vel pel a sup
censura:-GénapedosoTeatros. Contudo, em 1929
da | ei anteri oira g ocraab ednednoo nmi neanda dlandsepec - « o G
iessa fun-«da mai s erenber da poder decis-ri o,
ao Minist®rio do Interior, o que | he confer
a desenvolver. De acordo com Amaas Qabrer &] é¢é
analisar e reprimir aspectos ofensivos 7~ | e
p 21) .
A din©mica repressiva, na d®cada de 40, ob
O sentido de tornar o0sS servi-os de censur ;
a Il nspec-«0 dos Espect8cul os foram«iont egr a
SNI ) ; em 1945, foi criada wuma comi ss«o d
omeadamente do ©Ombitoatehbhtrgatoui edaeemadtedg
e Exibi-«o, a obter ap-s a respectiva an:
bgat ori edade, a par tsiea alet oldo4 8o, tpearsrsiotu- rai ca
s sess»es de cinema r ealklieziadm.sU FE80 6149 5 2d e
utubro, foram i netsiptetcl el grsupas ap&Baiams as
uk,tocsom vista ° defini-«o das respectivas
Delceietm. U 41051, de 1 de Abril, essas a
igo 1.U estabelece quatro c atreag otroidacss 0d e
mai ores de 12 anoso e fApara adultoso.
ores de 4 anos n«o podem assistir a qua
nas a teatro infantil; 0s de&e ®&r iaa nl-2a sadn o
ra todoso; e, por fi m, aos menores de 1
|l t oso. -LEest,e chenxcrreettcament e no que respeit
faixas se8eimayj gmani@aé ®e 18 qduee Jeunlthroo ud ee m
or olLebecm.ed 0263/ 71. Este % timo substitu
de 18 e permitiu, em caGosalexdcepckEomadts§c glu
para 21 anos a idade m2ni ma dnes ffrielgnme’sn cd e
Antoni oni ou Ber gman. No caep dottiunkasta c¢
Persomastreado em 1973. Na verdade, os fil mi
eram considerados de conte%wdo mordhomente in
A este respeito, ® partictlear ren tled 5p7e rptair rae
o artigo 8U, cuja aplica-«0 se manteve ao |
l ingu2stica ajuda a compreender oestederit . r
Bergman foram exi bidos:

<STOZ®3I:®aLQRLO0QTAS

d
0
r
P
e
P
P
d
0
|

t

ar
n
e
a
u
r

9

adul toso oS espe
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Classifica-«o0o dos Espect8cul os, possam se
desenvolvimento mor al e intelectual da |
perigosamente a sensibilidade e I magina- «

doent iped asdesuas sugest»es corromper e ame

sobre o car8cter ou sugerir no-»es errada:
os factos hPirsets-irdi°cnocsi af éd]jJo. Consel ho, (1957)
Ao |l ongo dos anos existiram diversas ent.
costumes, salvaguardar wuma mor al tradici one
acesso a uma narrativa que promovesisteo 0 sen
elucidativo um excerto da Acta nU 133, de

Exame e Classifica-«o0o dos Espect8cul os.

€] ® preciso n«o conhecer i col ogi a m:
I
ir

[ a p

a Yanica coisa que actua em tai VIos, p
[ SSi
[

s

S

moral. [...] o h8bito de a st com fr
ncaut ol as adonind ir epresentativas da vida noc

ver excluir o agd8nts Wl idmh apru deolregeant ement e

tratad®ono consequ°®°ncia o desprendi mento d

ai npar,ti cul armente nasnddadesod&egascstasmbpba

perda do pudor i nterno e externo constit
proceder como fazem os maiores, com todo
poderoso e Yt l do desenvolvimento ps2qui
adol eseceln/t eandos des e dmaies ha bji uluggar que o0 p

per man°ncia dwalsd eisdeandvedslr edhedne @t cn 0 s s 0) do gLt
desembsae apara atingirem a rmpaidorri @R de H&E e
externo da mrfteabhteinoesopre o Ynico el emer

honeéasade feminina. E a rapariga naquel a idz¢
e a mais pr-xima educador a[] djJAxct(@emd- A 838, q
16 de Fevereiro de 1960)

| mpse 0o conhecimento das estrut nmoalsusexi st
oper@daosirespons8veis ou simples funcion8rio
A Comi ss«o de Exame e Classifica-«o0 dos

responss8vel, al ®m da an8lise de outros es)|
determinando a sua proibi-«o | i minquemu a a
nasgema, quer-, nas bhegesdpediam ser corrigid
crivbi {olcaomo muitas vezes a Comi ss«o0 gosta
Este processso niumacipavianei ra reuni «o, com a
pel os censores pasea mnBdi sevae rmceownrcilwéd,a ond
avalia-«o das aprecia-»es efectuadas.
Denestta por regra, ao |l er um conjunto de ac
gue, no per2o0do anterior ° ordem do di a, n
1962 s«0 meras | istagens de pe-as teatrais
i ndi cmepoovado ou aprovadBgstaemi bua-<coom, CDOC
alteearsobretudo nas actas de 1965, onde as
entre 0os membros da Comi ss«o.

Conv ®m, desde | §, referir que o significa

decorre de uma Vis«O0O posterior sobre os f
responsg8veis eram o0 S-nc«oon sptriotpuriinatneesn tdea fQionncii
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responss8vee,s npoolp’rtolcoonsgament o das ac-»es a

[
efectivo de controlo a cumprir, o0S inspecto
O procedimento interno da Comiss«o o0obede
formal mente estalbeil eni da3662dDecdet @0 de O

posteriormente regul amentada por despachos

Presi dne ViPE@@su dente e, habitual mente, dez Vi
eram pessoas afectadas ao regime e detent
personalidades admi ni strativas e figuras

acentuavaoopalpiapeaedor do Estado Novo e o0 se
conte¥%dos art?2sticos ° luz de valores consi
Nas reuni »es, os diferentes espect8cul os
constitu2dos por grupos, para delibera-«o
di scuss»es, e as decis»es relativas " s an§l
No caso concreto dos filmes, ap-s o0 Vvisior
relat-rio no qual se assinal agaemropotrmmohbDs
mor ai s, guer por motivos pol 2ticomst eowue,rel i
seguia depois para aprecia-«o0 colectiva nur
aprova-«o0, a imposi-«o de cortes ou, nNos ca
O Deeclreeit on. U 42660, deRedi e jNwwvzediboco d®OS$ e
e diverti menwneios ptbdti @& este processo, ref
Ger al dos Espect8culos como -rg«o de tut el
defdos na an8lise e decis«o sobre as obras
No que concerne aos fil mes, para o0S quai s
advert°ncias e decis»es eram comunicadas °
acompanhadas das indica-»es sobre as modi f i
vesmes das | egendas aprovadas. Esgaase muit :
sempre n«o atendidos. S - ap-s o0 cumpri ment
podia obter | icen-a de exibi-«o p¥blica.

Tomando contacto com as actas da Comi ss «(
ver i fsiecawwnaa el evada per-qoudincziednaadies doaus sreenuanni
dura-«o0 aproxi feada odbe edtuvadso ,h oor agsr ande Vv ol ume

a de®tsatr o, cinema e outrogshegpeat gneslmos ,
singul aridade de se deliberar sobre desenh
l ugar a reaprecia-»es, contestadas pelas er
guasereemndeferidas. -Eem geetamasacrasnceast
procedia ao visionamento de f-3d megualumednet e
reuni »es sectoriais semanais para ang8lise d
Observando nas actas das reuni»es quinzen
exame, ® i mportante reconhecer, para al ®&m ¢
me mbr os, a assist°nci a de funcion8rios c
desempedceloegdaa- «xo que | hes fora atribu?2da, €
constata-«o refor-a a ideia de uma m8qui na
boa verdade, contribuiu para a sustenta-«o
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2.0 FILMES EM ITAAICILNISEMENTO CRONOLEGI CO DA SUA EXI BI ¢
PORTUGAL

2 MORANGSISLVESTRES

Nota pr®wviianiciar a apresenta-«o e ans§glise
para estoertdemtaearopot -gica da(seal esgta®isad 0¢
i nten-«o priorit8ria ® recorrer ~ documenta
Il nforma-«o (SNI )/ |l nspec-«0 dos Espect8cul
evi d¢womwsi 8e, a partir da?z, el aborar coment

copr eens«o mais aprofundada.

l ngmar Ber Moamngesal eéSmadlvestresendo o fil me
Portugal a 23 de Novembro de 1960, no Cinen
|l ongo de duas semain‘ast,arcdoem es e's sn»oeist ed.i 8§r i as

Figura 1
DL 23.11.1960

a verpapErra oBRaPRIMADE INGMAR BERGM AN o GrANDE POETA DO CINEMA

MOorangos silvestres

UM FILME TRANSCENDENTE, UNICO, IMPRESSIONANTE, APLAUDIDO E PREMIADO EM TODO O MUNDO
a cnau £

E A FILMITALUS APRESENTAM EM PORTUGAL
HOJE—ESTREIA

QUE COM LEGITIMO ORGULHO O CINEMA
MAIORES 17 ANOS

AVISO: Em satisfagao do desejo do autor, o filme sera projectado sem intervalo, a fim de manter a sua rigorosa unidade formal

A este respeito, duas observa-»es: em prir
constantes no cartaz, gue enal-ada edema sai aodbor a
pr-ximo e reconhecido pelo p%blicotrpeaer out
de Bergman, terem sido exibidos no Cinema I

dos tempos actuai s.
A reCebuh - ndesua edi-«o0o de Setembro de 19

Um Ver «o,didbe cAmerasta sueco, e do -x®ma&nd ftra o
sala de cinema | isboeta nos seguintes ter mo
Fel iseei toa ci nema | mp®rio [ é]. A iniciativa
Bergman ® uma atitude merit- -ria. G ci nema
educatrit¢astica, gue faz esquecer certas fe
obseqgwero p¥%blico concorre para manter em
p. 12)

De fact o, esta sala em Lisboa tinha capac
balc»es (Leite, 2018), circunst®©ncia que im
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dos fil mes de Bergman at® - i naugura-«o dc
l ugares com uma magn2fica aparel hagem de j
cinentn 8ro o deciLtaboapor M210d8r, i ,pae SRaBrdld)\vaii au o
sobre a nova sala de cinema: nf é] pequena
especi ai s, nor mal mente n«o comerci ai so.
J8 antesCelnaldeiedkdsit b de 1961 (Duart e, 196
referia a | argueza da | ota-«o0o do | mp®ri o,
defendendo a cria-«o0 de pequenas salas, con
consent ©neasecdoml mest onbmpaddmente de Bergn
Consul tando Morparnogcoess sddd |ldvee spees«o dos Esp
depamamo com uma sSitua-«ose ualiaossi:f ioc afdiol npear
de 17 anos, mas o0 respectivo trailer para
altera-«o de | egendas.
A sinopse apresentada pela distribuidora
simples, apresentando um final demasiado f e
Por fimsecquonel woi filme n«o f oi sujeito a
altera-»es nos di 8l ogos, excepto um detal he
O povoo, parece que deveria constaradimo povo
do inspector. Sendo assi m, o sentido da fr;
ou do ingl°s por Clvaro Gomes Ferreira, fi
probl ema da manipul a-«0 na tradu-&extque a
original
2 . AFONTE WARGEM
Realizado em 1959 e estreado em Portugal a
| mp®r i o, onde esteve em exibi-«o0o durante ti
esteve em exibi-«o durante cOi meno t eenmanas
verdadeexampoaotenal , atendendo " natuaedae da
e noite.

Figura 2

DL 09.10.1961

nw i L
[VACGURACTO DO X" 4N0 » B
. MAR BERGMAN

4. FElRA, i 21.30 —ESPECTACULO PARA ADULTOS‘
A Fonte ®@auMidgemfil mes mais contrsoever sos
numa | enda medieval, sob a forma Hiel thbal Gda a
T°re em VAageual religi«o e viol°ncia se el
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filme evidencia como a vingan-a e o0 confli
religiosi dades,e pcoodneom fjoursniai fdiecaerx pi a- «0 per a
mal , e como express«o de reden-«o, face °
cirstianismo e paganismo, f® e barb8rie, ins
A hist-ria assenta na iIimpiedosa respost a
por pastores, guando esta se desl ocava em
Sant2ssi ma numa i grej a di stant e. Dur ant e
Desctob®eros assassinos, O pai vinga, de for
reden-«o dos pecados, brotar8 uma fonte no
A pol ®mi caAemohbe n@h & Mgeanu | o0go na Su®ci
da estr eisae ea emssuternobdseupaz?2 ses. Segundo a inve

] dois dias ap-s a estreia em Estocol mo,
eco de Censura Cinematogr8fica de n«o cC
deci s«o foi uno®©ni me; o consel ho negou o
eata&dorar o filme, caso fossem efectuad
eguerraadorsueco examinasse a sequ°®°ncia d
»es <ri sdtualainzzaer aoan debate sueco sobre
i tawtao destBer gman como cineast a: ser.i
cionalista? Aeouwmtar avi @ éntc« @ @e mtar ocue
«0o ~ cena de viola-«o0o do que ~ Vvingsza
Estados Unidos[ élordaom mikmasmais | Y%cido de
brut al e menos sofisticado do que o0s tra
Fran- a, o filme marcou o in2cio do desenc:
Bergmah [(&teene,243%8, pp. 242

DT OO0 >N
™ O Cc 3

n

o

©® ® o

—

@D

=]
1

Em EspPanrhoan,t e dh9®@iy,geimgual mente, objecto o

ao n2vel das i magens. Refere a investigador
[ ] A visualiza-«0 da vers«o dobrada franc
grandes mani pul a- »es, sem d¥%vida ©porque
bastante "s espectativas do sistema cul tur
expl dcamacbrtes nas i magens. (Ros8rio, 201

Tomemos contacto com a censura e a exibi-
teve a particularidade de ter sido exibido,
1972. Foi desejo da empresa Filmitalws que
para outrapfail Badet 8r manorsast udhe «bD4 qarmod oI
Quanto ° ¥Yni-aeadaembotar kgdaa nftirlarda adce oT r a u
em Espanha, onde al ®m desta foraniswpr,i mid
perante a pedido da distribuidora para a e:
indeferida.

% Traducéo livre do autoiTexto no original:ii é jwo days after the Stockholm opening, SvD reported the

decision by the Swedish Film Censorship board not to cut anything in the submitted version of the film. Agreement

was unanimous; the board denied rumors that Ingmar Bergman had threatened to witklféwv ifi any cuts

were made. A public request that the Swedish attorney general examine the rape sequence whs&dnied

issues crystallized during the Swedish discussion of Jungfruk@llane concer ned Bergmands st a
artist: was he an authentic artist or a sensationalist? The other matter focussed on violence and censorship, but
dwelt more on the rape scehépBbargmandéI°meds baondef ivem
was more Obrutal and | ess . s ¢lpHrance,tthe filmm maekdd the beginningad r | i er B
the Cahiers groupds doi(Steenecl963,mpp. &¥B)t wi t h Ber gman
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Voltando a 1961 e no que respeita ~ | egen
portuguesa foi mui t o seversa. qQoen soulftialnndeo foo
vezes apresentado ° Comi ss«o, originando a
suipmi das: na primeira vers«o, h8 cinquenta
I mpost a, permanecem ainda <cortadas dezass
vi si onamento do | me uma evidente dificul
cortesendas]| eg t 0O em considesa-«wmaogr dnmnd e
di screp©nci a en Meniesa e pefniddie sadljuor od ef iul mme
significativo d | egendas suprimidas.

A di mens«o controversa da obr a, designadze
i magens de <crueza e Vviol®°nciaena d@m-tdaax avie
Portugal. O car8cter profundamente religi 0Ss
rel egmnambos o0s pa?ses. A este respeito, a
1961, sustentou a aprovaA «Pordtoe fdHNEE® fcgpanm b a
recebido o AGrande Pr®mi o do Fil me Religios
Valeer Humanoso, em Valladolid, 1961.

Face ao expost o, bem como ° natureza da
coment 8rios feitos por Zubiaur em 1974, a
afirmado:

fi
end
tre
e

Como St ahelA nFoinnttee rfpar9ehtpay geemnt a v8rios el e

S«0 mais cat-licos do que crist«os ou | ut e
1. A manifesta-«bGaspbhv@satlmapnRddmawenus
mi |l agrosa.
2. A humilde aceita-«o do homem dos cami |
3. A afirma-«o dos conceitos de pecado e
4. O desejo de T°re de construir um temp!
concretiza-«0 da verdadeira religiosidad:
5. O encontro subj ecZtuibvica udro, hvdme no cdoem 1®e7
A Fonte dh9%®Jtyman que a rela-«o0 entre Berg
em Portugal, nN«o ® propriamente probl em8tic
subjectivas ou conceptuais poderiam suscita
a cumprir ;se wsrtoicfeiddamedhda os que at® | ograri at
mesma mi SS«O0.
Do que se sabe, hg8 wuma <cr2tica | aica que
est®tico e cultural, mas tamb®m em ter mos
existam alus»es directas de sacerdotes ou d
Uma Yl ti masenot a8gwed eqee brota do | ocal on
pai, promete que a? ser8§ erigido um santus8r
e - devo- «o, ®, para n- s, portugue,ses, um
considerando uma realidade similar que conh

4Traducdo livre do autof.exto no originalfil. La manifestacion sobrenatural de Diagravés de la redencién

en el manantial milagroso; 2. La humilde aceptacion por parte del hombre de los secretos caminos de Dios; 3.
La afirmacion de los conceptos del pecado y la expiacion; 4. El deseo deeléesdruir un templo expiatorio

como concrecion auténtica de verdadera religiosidadEl®ncuentro subjetivo del hombre con @igZ ubiaur,

Marcgo de 1974).
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2. QSETI MBELD

Passemos ° ang8lise deste fil me, reali zado
Portugal no Cinema | mp®ri o, em 23 de Out ul
durante duas semanastacoe sessmeist i BFiags 3

a 3
10.1963

FILMITALUS APRESENTA

LOII0AY ,

© FILME UNIVERSALMENTE COMNSIDERADO A OBRA CAPITAL DO INSIGNE MEST
ESPECIALMENTE RESERVADO PARA INAUGURAR A NOVA TEMPORADA D

O S®ti Mao9oB@ahba a hist-ria de um cavaleiro
encontra o territ-rio devastado pela peste

A sustentar a narrativa, h8 um grupo de sal
com as duwkaes, mami vi ar o sofrimento colecti:
religiosa marcado pela presen-a de wuma | o
l nqui si - «o0.

Baseado naRpéesSdut eeaddmraliPeatem 1954 pelo pr
como exerc2cio dram8tico dirigido aos seus
entanto, nesse mesmo ano, foli |l evada ~ cena
Estocol mo.seAcgesceste | mexte eewveldbdguama g
radiof -nica e em 1993 foi objecto de uma r e
e 413)

Em PorRetg®&byl of da edbstada, conjunt ament e
es europeus, e publicada no Porto por
-«0 de J%W i o Gesta. A obra teatral foi
de 1961) orar delaintBdri s-e«o0e urdatsern«o e X i
era-«o0 nos arquivos de actas actual me
t o, o texto ter8 sido proibido, na Seé
s@kEttra Cca, of 2ci o dea@rladse nitaandead r pe ldee QA2
ra Teatr al (TEP/ CCT) , o qual foi repi
ma- «o transmiSNlda of 2rceifoe rn W al 1e85,i d4a ddee
ando ao fil me, O seu cerne reflecte
taneament e, suger e, de certo modo, a
em8tica introduz um conjunto de inqui
pr.atGecranmtneesnt e, tais Iinquieta-»es, ass
e a f® e a raz«o, ao causarem d¥vida e
amento da Comi ss«o0.

ante a situa-«o -atr 88 med ah@ttiapdba9as &v)ea i f i
tes ao n2vel das | egendas. Em contrapar
mi na-«o0o de cenas. Esta situa-«0 ® comp
g®ti co, nN«o existem iIimagens capazes de
de car8cter religioso ou mor al

c
—

e Wi B <N S
—— S Cc®SoT—Cc =

T ® LWT ”W

mB_O-U(D:S(D“_'<3CCD3(DU"
- 0N -STwWocCc —0O0 "+ 90 7Aoo
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Consultando os document os da JIsms pgeuce- «@ d
processo ® constitu2do por vVv8rias etapas, [
I nspec-«o0o dos Espect8culos e a Fiismitaal us.

el abxor al-e novas redac-»es, algumas das quai s
Por outro | ado, h8 | egendas que, desde o0 1in
A t2tul o de exxempltae,ndiod emtmof imeanm «o o Yl t i
(09.01.1962), as seguintes | egendas supri
tentativas de reformula-«ofipbudpapekadgl Fi
DeusGl -Ai a decoDduasdéacss. Vendo a sequ°nancia ant
se que 0 que ® di-tcomi medieat’ame mtse garmtves e
mi ss«o cat - -|i-parnharbarrdeSaprtaa forma, a af

A | egenda 6mMds MmePrdapairasguwal ment e cortada.
gue nNn«o se poderia consentir que uma mMmMi SS «C
t al ambi gui dade poderia suscitar perplexi da

Nas | egendas 667 a 672, o cavaleiro Block,
condenada, questiona o carrasco: fAPor que |
O que fez a pobre pequena? NN«nao,a AMEaigsa.par a:
nN«o oOobt®ns respostaso. Para al ®m da viol °n
um recei o subjacente em rela-«0 a quem ousa

Ao |l ongo do processo de correspond®®nci a,
ntimida-«o0 e exig°®ncia de altera-«o. Veja
espectivament e.

No que respeiiA anosspar icmevuizraada era t «o est Yp

T

a pode ter inventad-d.oiEmra shtardraz we la daid m ea apdea
po-MA nossa Cruzada foi t«o in¥%tiildegliksta.p
Nem | he faltou a pesteéo.

Esta substitui-«o, efectuada pel o examinada
di stribuidor a, embora aparentemente 1insigni
ac-«o, dando uma ideia memM&€s udanfgabd-ieca Nppest
dei xando menor assertividade em rela-«o0 ao
Apoder i aes,e nao daffiircrma- «o do presente (real
condicional ou htispeo td®&t iacpa,e sceun tsaerj avs o daecit xoa C
sugledsicomo possibilidade ou hip-tese, sendo
texto.

Sobre as outhrReal megerdasx!l es esperam que a
estas coi-sdgstada®ri A?0d az«0 que, porventur a,
estar relacionada com a abertura quedegual qu
esta surgir na narratiavgauediar iggued,a p o ri gneanttuer
guestionar e fugir a certdzsad egre®@diaass @ed o
antecede e sucede, demonstram que aa at em§8t i
dvwvi das.

| mporta ainda referir que este trecho, no
catequ®tica, na tentativa obstinada de sal
objectiva para a supress«o.

Em sentido contr8ri o, Ss«0 mantidas | egen
suprimidas pela natureza problem8tica do s
Bl ock e a Mort e, o primeiro diz (|l egendas
Deusitde® de mi mhi?20 Vvéi VEerdeti«xxo8 at or ment ado e hu
|l o do cora-«o [ é]. Quero ci °ncia certa, n«o
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A finalizarOaSabiomd a,8édnompr e fazer uma not
156, gue nNn«o apresent a, nos of?2cios permut
substitui-«o0o, surge no texto original envia
dado o alcance caut etl«aor ddiefs2scai |r ecfoonrcneubl ear- «be
pr-pria raz«oo, sendo substitu2da por uma
Deus?o0.

2. Wz dEVERKO

Este filme de Bergman, realizado em 1963
13 de Mar-o de 1964 (Fig. 4), no Cinema | m
com sess»est dridBeg ieas noi te

Figura 4
DL 13.03.1964
ESTREIA— HOIE 5

$
N
i

ITHE COMMUNIANTS]

-..A PALIPA CLARIDADE QUE ILUMINA A OBRA MAIS DIS-
CUTIDA DO GRANDE REALIZADOR; A NOSSA EPOCA; A LUZ
QUE ELE PROJECTA EM FIGURAS DE IMPRESSIONANTE RECOR-
TE, IMAGENS PUNCENTES DA VIDA E DE AMORES FRUSTRADOS

INGMAR BERGMAN

icy
INGRID THULIN
CUNNAR
BJORNSTRAND
MAX - van  SYDOW
GUNNE LINDBLOM

EXCLUSIYO 1SONDRD FILMEn MAIORES BE 17 ANGS

Luz dearnvemna@a dois dom2nios demasiado del
apresento: a religiosidade e a moralidade.
qgue, no exame &efectuado pela Comi ss«o, e s
procedendle a magretme® de | egenda.

Este filme ®, por natureza, frio, silencio
e pela paisagem marcada pela neve e pela pe
pela frieza com que a raz«o se menpeféesndoem
um relacionamento -a8mor @assec.i mMA nam«ombsotB8uoal o
como a aus°ncia de emo-»es.

O enredo assenta na vida de um pastor pro
igreja rural, atormentado pelas d%vidas que
por uma professora solits8ria, por -estarvez,
i nterior

Anal i sando a correspond®ncia entre a Comi :
como as | egendas anotadas ©pelo censor, p o
interditas: fAbeijosdo e Aternur ae Mastvreadad
maips eocupada com as quest»es morais do que
corte das i mageind’ ntviedd fprcoacupa- «0: as Qque
mor al foram objecto de supress«o.

Contudo, observando as |l egendas originais,
The CriterjonoBpd éeeme iaondi stri buidora foi c:
e s |l egendas expostas. Assim, a |l egenda 114
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proceffEsohorrivel mente -siubpltag,ui ma ar eaulei dcaodne
restaurada: Al é] porque Deus n«o existeo.
amb2gua ou mesmo neutra, n«o suscita quest»
correspondendo dessa forma a wuma ©pr8tica
professada como um acto cego, a aceitar sen
A este respeito, i mporta assinalar gue h;
narrativa, assumidas pelo tradutor e i1 d°nt
surgem no document o entnroesg une« 0 aCoemmiasss «0s. OR
crenf®,omostrando, em grandes planos, a ang
para com Deus, expressa igual mente por pal
criador, n«o h8 sustent8cul o, n«o h§8 pensai
foramcadds para elimina-«o.

Por seu turno, hg§ a considerar O context
re o paroquiano e 0 pastor prote
u aH§8 dmeuiat od et esnup oc 2[dé ]od?. Esse sui
na sequ°®°ncia da narrativa f 2] mic
I i

ent
I 0
d
a a . Por sua v, nmega&-qaud nda av
otal, 7 qual ® atribu2do um6d®ar 26ter
: AO meu Deus vivia num mundo =~ part e
mente. Como V° n«o Sou um bom p8ro
al i dasdee éh eEdlieo ntdoorannabvea, d e ms monst r o0
nomi na-a«s @ancheaofifdaellasda por BerEgnmd@mu,s cwol t &
r dkh@leuma carga profundamente depreciat
uma vez, nNn«ko se compreende como t al S
ra-«o ou elimina-«o.
ctivamente, o0s exemplos dados atr8s s«
f ®, muito significativos, por atentarem ob,
guest»es; da2? n«o se compreender como f oi p

L » O T

OT ®wLwWT O — QA

2. MMecNIcaADEsefO

Det enmmmo neste fil me de Ber gman, real i zad
onze anos depois, em 15 de Jul ho de 1964 (F
semana no Cinema | mp®ritardeom seqnor»ae®e.di 8r i
Ap-s o 25 de Abril, o fil me foi repost o
cl assi fiicnac-o« oa ceotn8sreilah 8vel a menores de 13 ar
n«o f oi poss?vel apurar O nYimer o de SsSess»c¢
exi bi-«o.

Tr astea de um fil me provocat - -ri o, de-ruptur e
sobr et ud-oe, mopoari si ss o, excessivamente exami
Comi ss«o em 1964.

Em 1977, com uma c-pia total mente nova, S
Obserevauma situa-«o peculiar gue | eva a re
contexto datado, iIimerso nas circunst®©nci as
ditsi bui do+Fa |dmee salCtawsrteeM dloa Lao pperseocupa- «0 em
natureza pornogr8fica do fil me, acautel andoc
dos espectadores. Uma situa-«0 guWase: -rsi sz ve
25 de Abril marcada pela tens«o entre cine

VARI| A8 7
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A empresa distribuidora solicitou, por e
Servi-os dos Espect8cul os gue fosse indic
aver bamento que n«o foi feito, alegando a
cl assa fdec afpckor nogr 8ficoo e que, ~ ®poca, unmn

esse cont evdo.

5

ra
07.1964

Fig
DL 1

"FILMITALUS spresents

HOJE EM GRANDIOSA ESTREIA

NO

u
5.

R i
Prgrsar Bergman
volia com asfe fime ao seu argumento preferide:
o erugmafico @ ambieiprods omor das muker,

Retornemos aos documentos alusivos 7 pri me
A narr M- inva@aade mosDeaepoinconst©ncia de do
intensamente uma rela-«o0 apaixonada sujeite

Harry ® despedido, M-nica trabalha no mer ca
arqui p®l ago, danda amédicxonadamaneaevyegune a2 v el
festas e conv2vios. Quando o dinheiro acaba
por um familiar, Harry parte em buswma de tr
homem. SeparHmamry fica com a filha e com a
Toda a hist-ria, representando um ambient
tempos que se Viviam, contraria a mentalid
sabemos, pela moralidade e pelos bons costu
filimefuga, a irresponsabilidadei,opase@ravi de:

em absoluto ao modo de vida ent«o protegido
Observemos o que ® exigido pela Comi ss«o
probl ema. Da consul-sea a 0s pproecses«sm ,d e omesrnttad o
i gual ment e, ao n2vek dasicmbhdeds, naeapfbea
seremscderadas demasi ado ousadas e, por i s S
Seja como for, ® porventura importante te
pela distribuidora Filmitalus. H8 quatro as

i . £ omitida a situa-«o0 de-sdeagmdprdggo de
condi -»es deficientes [é] circunst©nci a

VARI| A8 8
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ii.A refer°ncia ao fA[é] pai alco-lico [ é]E0o
pel o contr8ri o, beber vinho, mesmo em ¢
interdi-«0 nem reprova-«o0 social;

i i iToda a paix«o desenfreada dos dois |jov
desvari o, ® assinal ada apenifisAnpbedsa sseuci
sentem contentes e felizeso;

by

iv.A men-«o0o ao A[é] casamento [é]0 nNn«o <COI
jovens si mpl essemennutnea joucnatsair<aom de pai X «o0,

j o
conveniente afirmar, pelas -bvias raz»e
Tendo em cont a, principal ment e, as quest »
procésnnoaneadament e a Mudpademooss, beem jv3sSnt ese
seguinte no que respeita "s diversas cenas
Os planos no barco com M-nica deitada =~ pt
a banho nua, eliminando na totalidade a nud
prol ongado de M-nica e Harry, sendo I mpostc
originando o enquadramento fechado nos r o0s!1
rela-«o 2ntima na cama i mplicou somente pr.
cenas mai s sugestivas ou explicitasi;capor fi
a Harry, designadamente no que se refere a

2. BVBUsSCcA MERDADE

Anal i semos agora este filme, realizado em
13 de Maio de 1963, estando emitathadedeas
noiRieg.( 6

Figura 6
DL 13.05.1965

«.DUMA BELEZA E DE UMA AUDACIA
EXTRAORDINARIAS» —LE MONDE. (ADULTOS)

ANUIAUENUINUE
i il

2/ ;QMAQGL Lestiaio

! |
o
do.  Verdade AMANH

{ Shoon 1 EX SPEEEL)

PRIVIADG COM O

DESPREZANDG COMVENCIONALISMOS o GENIO DE INGMAR
OSCAR BERGMAN, MNAIS UMA VEZ ¢ IMPGE AOS HOMENS COM
E ;rio siLnor rae. SRANDICSIDADE IMPAR, SEM CUE NADA ¢ DETENHA,
ESTRANGYIRO DO AN IMPIEDOSAMER,

Fre. SONUGRBG
FIEME

Ap - s um | ongo processo de exame e del i b
Espect8cul os, que durou mais de dois anos,
n«o havendo lugar a cortes nas i magens, ma
| egendas.

A narrativa f2] mica decorre ao | ongo de 2
fam2lia em f®rias deuMetr&mr numai ol haoldada S8

ang¥%stia e ao desespero. S«o0o qubtrbaas pe
O respectivo mari do. A filse,pdani saf rmaurl hee
esqui zofrenia dissimulada, oscilando entre
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Os tr°s homens vivem o dia de forma indivi
mani festa progressivament e, sobretudo, atr
preci samente este o ponto mais sens?2vel do
doea ment al e 0O seu cars8§cter perturbador at
Neste contexte fiamti d neags anttoer namnal i sar a s
i striiBondoopigphirlameapr eci a- «o0o dos censores. (
omuns ~ ®poca, como fAmanic- mi o0 e fArapazol
est8 cada vez mais esquisitao; fa doen- a
esgosto [€é] sente (o0 pai) curiosidade em e
esenvol vimento das <criseso.

Se analisarmos a natureza desta sinopse,

radsolbrresponsabi | tpdraodceu rdoau dsi usa vrii zbauri doo rcao nt
0S aspectos mai s sens2vei s, nomeadament e
presdermmacdado domesticar o desconforto e ey
rivar da sua di mens«o de questionar ou mes
No ©Ombito da supress«o das | egendas, o0 cer
IiN«0 me acaricies nem me beijes como fazi
nomna. E porqu°®°? Detesto as mul heres. O seu
ented.ameste corte ® facilmente compreens?2;
epreciati va, e me s mo agressiva, da figur
ensualidade que se pretendeu el i minar

J8&8 quanto 7 exclus«o das | egendas 523, 5
bjectiva, € a SsSua supress«o aparenta inte
sso, muito pioré (523); Quando foi ? (525);
£ ainda curioso o censor manter a | egenda
encer . Fui for-ado a issoéo. HS§, porventur
ue se pretendeu dei xar passar. Fica a dvvi
Acresce que n«o era expect8vel, nem se com

588, r e s-MeAcC tpiovratnae ,nat bmraisu o deus que surgiu
Rastejou at® mim e tent oumepoen et @uaan deom tneivm
esicediseuwls intentos, trepou -ptairvee sc eme tsi @
reservadas.

I nseridas num contexto de agressividade
magens f 2]l micas sincr - -nicas, coligando dir
arece poss?2vel a sua sustenta-«0, a N«o S
esmr es.

O o0 10O QO

woomo TS~

-0

T Q v o <

O T —

3.CONCLUSEO E NOTABARANBUMSMELHOR CONHEBEREMA® DE
T VALORI ZA¢teO DA MEMERI A CENBURRANI|I PULA¢&EO E
LIl BERDADE

Vol t emos ~ ideia inicial e estruturant e, a
Fal 8mos del e tendo em conta o contexto soci
tamb®&m o referimos como espa-a sea&i ped@ec- «o

Aqui, vale a penaosQibhemdalrmm®rsiad a whai mam-:
confronta com a realidade da ocupa-«o0 depl o

Continua a ser surpreendente, aos o0l hos de
como Fonte dBPVOr $&Mi MbIS&Eéinanots® em cartaz du
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v8rias semanas, mesmo considerando a circun
de espectadores e ° 2ndole dos filmes proje
A op-«0 orientadora dos filmes estudados,
grande mediudayessbeembri ggliiodawdes fundament os
sustentavam a mentalidade e as-swi W°uregi arsa i e
do que a simples proibi-«o, Iimperou a manipp
acarretava. O trabalho dag€dmbBsskeawvadpsebast
ordem sustentada na continuidade dos val or e
gamtai a de ju?2zos acr2ticos por parte dos

aconteceu durante o Estado Novo.

Hoj e, em democracia e vivendo em | iberdad

presente e esse passado? Que compreens«ao
mani pul a-«o e da | i berdade?

Desde |l ogo, estamos perante uma realidade
se escorars8§ este evexmd udhd wmvmo palr@add g mao ml
funde o0os modos p¥%blico e privado, assente
v8rimat éd ®r

Uma dessas for mas, talvez a mais perturba
nesse palco que se assisdw meaxdmo veda dmeadls? n’
democracia e ° reconfigura-«o da manipul a-
afirmava«e, iIirrespons8vel e iIimpune. Esta ter
|l i nguagem, na brutalidade verbal, na di minu
na aceita-«o0 instant©nea dos cidad«os peran
Ora, 0o que ® exposto como aut°ntico muita:
gue, di ant e da rapi dez da di fus«o e da é
concretizando a manipula-«o0 e tornando i n:

reposi +«d@adaeca ve
Quando tomamos contacto com os documento
Comi ss«o e dos ssge@scbdbmnai ompreesofdeauma ¢

situa-«o0. OsBesema, rpérmneebi directa entre o0s
-ouapenas a altera-«mntédeswkas de mani pul ar,
eventual mente consciente das i mposi-»es ex]|
tudo ocorria. Muitas vezes, nas reuni »es d

fazsamvada opini«o col hida pelos espectador
Havi a, adaptando aChuwlr miiaaro | 030 B3 ,dep .Byaih),

de intermedi 8ri oso, no sentido em que estes
mani pul a-«o a |l evar a ef eiotrce.andoj §,8 mbxkwere
me diraedso que fAdirijam ou filtremo. Somos, p
activos. J8 n«o basta consumir p-easi vamen
comu#fhiacsg§ de modo a@actkkvdPo. (op. cit .,

Actual ment e, as circunsto©ncias s«0 mai s c¢c
esfera da |iberdade e, pelo absurdo que iss
a sua nega- «o0. O fen- meno da marsi p wleag-u«na ot
Z udbf f como A[é] a fonte do excedente funda
sendo os verdadeiros clientes as empresas (
futuroo (Zuboff, 2020, p. 25)

Assim, o que observ8mos na interven-«o dir
um regime pol2tico autorit8rio, comdodas a
na esfera da moralidade. Hoj e, edndi@ao piorapar
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essa ficol meiao onde habitamos, esse fienxame
nN«o-,sa gravidade das pgarastaecsr demndd e®t uc a.
O que est8 verdadeiramente em jogo ® a ve
entre Roma e Gr®cia na orienta-«o0o dada " s ¢
se deve cumprir ou Qque nos amea-a, mas 0SS V
Aqui chegados, e | embr ando a fase i ni ci
exi stencialista esdopatensedep&laatvyiea emrqce
0S outroso, estamos dopceda-jeern olsi VresncobBgto
0s outros, mas absolutamente s-sS na respons
gue estamos obrigados: ser |l ivres em conjun
I ndo mais |l onge: n«o ser8, na actual compl
do problema? N«o continuaremos n-s habilm
tecnologia que nos alicia e desvirtua?
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Um fazer-da-imagem em Bergman

Romy CASTRO
ICNOVA i CM&A | FCSHUNL
romycastro_@hotmail.com

Resuma Neste ensaio sobre cinema, pretendemos explorar concetualmente, o modo de
fazerdaimagem em Bergman, através de interagfes contemporaneas que permitem uma
incorporagcao na experiéncia cinematografica do realizador, tendo como base para criar
novos entenidhentos e perspetivas, a realidade apreendida das imegemnmaento do
cineasta. A imagem que esta sempre presente nas obras, coincide com a objetualidade das
suas vivéncias existenciais, que se relacionam com O contexto em que ocorrem,
caraterizando as ramas com um novo modo de abordagem simbdlica, onde predominam
Acl-ope0 intensos e fus»es que criam expres
outras experimentacdes, para mostrar as questfes fundamentais da experiéncia humana,
0 que torna o cinema nsaauténtico, realista, possibilitador e contemporaneo, porque sé

0 cinema, enquanto objeto de percecdo e representacdo, possibilita o novo fazer da
imagem, tornanda linguagem universal no devir artistico deste fazer. Interrogaremos
este conceito de fazeesimagem, uma férmula de Samuel Beckett, seguida de
consideragdes por Deleuze, a partir do cinema de Ingmar Bergman, revelando como a
estética do realizador imprime no ecrd um novo realismo nas imagens, que apela aos
sentidos, por meio de estratégiaseskpentais inovadoras, que suscitam o envolvimento
emocional dos espetadores, num provocar que estimula afetivamente, o pensamento
critico.

Palavra-chave arte, imagem, cinema, fotografia, técnica

Abstract In this essay on cinema, we aim to conceptually explore Bergman's approach
to imagemaking through contemporary interactions that allow an incorporation into the
director's cinematic experience, using the reality captured in the filmmaker's moving
imagesas a basis for creating new understandings and perspectives. The image that is
always present in his works coincides with the objectivity of his existential experiences,
which relate to the context in which they occur, characterizing them with a newlgymbo
approach, where intense clegps and fusions predominate, creating specific
expressions that aim to incorporate other experiments to show the fundamental questions
of human experience, which makes cinema more authentic, realistic, enabling, and
contemporary, because only cinema, as an object of perception and representation,
enables the new making of the image, making it a universal language in the artistic
becoming of this making. We will examine this concept of immadeéng, a formula
coined by Samel Beckett and further developed by Deleuze, based on the cinema of
Ingmar Bergman, revealing how the director's aesthetic imprints a new realism on the
screen, appealing to the senses through innovative experimental strategies that elicit the
emotional ivolvement of viewers, in a provocation that affectively stimulates critical
thinking.

Keywords:art, image, cinema, photography, technique
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1-Introducéo

A arte é meteemobra a verdade!
(Payot, 1998, p. 112)

Quando pensamos no territério cinematografico de Ingmar Bergman, pensamos de
imediato na sua forma de fazgaeimagem, que € realizada como obra de arte em cinema.
Uma arte que contempla dentro da universalidade a condicdo do ser humano, e em
particular anatureza do rosto, como a sua expressao universal, concretizada no ensaio
dos novos meios de tecnologia; gréficos, fotogréficos e cinematograficos, que se
materializam em dimensdes distintas de imageogimento, com um novo modo
sensorial de abordagem.

Um todo que abrange uma representacdo extensa, dificil de concretizar e mencionar neste
ensaio, na medida em que o legado criativo da obra de Bergman apreendeu diferenciadas
extensdes da linguagem, que se nomeiam no modo pelo qual o pensamento sel constitui
em imagem, atreveneke a expose, ele mesmo, com o seu fazer artistico, no retrato da

sua verdade, designadamente na grandeza da sua escrita, na realizacdo sublime de mais
de sessenta filmes, na producdo de imensas pecas de teatro, em producdeastelevis
entre outras atividades experimentais que se relevam na contemporaneidade.

Na impossibilidade de investigarmos sobre o todo global da obra, temos como propdsito,
neste exercicio de reflexdo, analisar s6 uma das obras do autor.

Desta forma, selecionamos passagens de entrevistas, a escrita do seu livro, excertos do
seu pensamento, e visualizamos de novo, alguns dos seus filmes, 0os que mais nos
sensibilizam, para adquirir novos conhecimentos que permitissem desenhar a ideia
condutaa para a compreensao da obra, porquanto no nosso entender, este nucleo abrange
a esséncia sensivel e inteligivel para a referéncia artistica atual. Historicamente
constituido mostra o tracado da concec¢édo da obra de Bergman ao longo do tempo, na
medida emque f@fo cinema adquiriu o pode? de ma
(Benjamin, 2013, p. 31). Conjuntura que encontramos nos fid@sica e o Desejde

1935,0 Sétimo Sele MorangosSilvestresde 1957,0 Silénciode 1963,Personade

1966,A Flauta Magicade 1975 d=anny e Alexandede 1982. Cinematografias que no

nosso entender dao sentido a trajetoria metodoldgica, na procura destifargem

dos novos territérios de Bergman.

Assim, elegemos uma obra do meio da sua carreira, que nos toca profundamente, porque
fla ess°®°ncia de uma coisa hunca aparece no
desenvol vi ment o, qguando a$(Defeuze, 4983, p.rll).as es't
Selecionamos a OperaFlauta Magicade Mozart, que Bergman encenou, conjugando
cinema, drama e musica classica, numa encenacao de-@peraaonde a representacdo

€ exibida como uma experiéncia unificada, que enforma na mostra uma obra de arte total
(Gesamtkunstwe)k

No entanto, a parte cinematografica inovadora que mais nos interessa neste contexto, sao
algumas imagens inaugurais, do universo e das paisageusdantes do Teatro, e
principalmente, os grandes planos iniciais do Rosto da menina e do anjinho, rostos que

! Tradug&o nossa. Texto origingl: L6 ar t -erd eusvtr emd saPaye® 1908 ®112).

2 Tradugdo nossa. Texto originat Chez Benjamin, |l e cin®ma a acquis |
temps historiques. (Benjamin, 2013, p. 31).
3Tradugdo nossa. Textooriging: Ld6essence doune chose ndappara’t jam

le courant de son développement, quand ses forces sont afferidesevze, 1983, p. 11).
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Bergman introduziu no in2cio do fil me, em
torna o rosto o puro material do afeto, a sgléo[]-a mat ®ri a que recebe
(Deleuze, 1983, p. 147). Dimensdes que se tornam no material criador, na medida em que

Ah8 uma composi-«0 interna do grande pl ano,
uma montagem pr op(bideann gque dederminére ds iqualaadés que

elevam a linguagem cinematografica de Bergman para um devir, onde o rosto se torna
poeticamente expressédo, mas em poténcia de abertura da natureza humana, ao deixar ver

as distinguidas grandezas que se constimemf or madas, finum bl oco de
um composto de perceptos e de afetosod ou fAs
p . 144), gue se manifestam em presen-a Aco

2008, p. 181)p que é possibilitante para o nosso perscrutamento. Configuram a imagem
individual, que aparece em categoria iconica, para referenciar em esséncia, a
singularidade de uma linguagem nova, que aparece como a expressao ontoldgica de um
acontecimento dentro diaca criativa. Feitoup na sua manifestacdo imagética nos afeta
estética e criativamente, ao revelar o que se encontra oculto dentro das formas de cada
imagem no desenho do seu pensar.

1-Arte e Imagem- A descoberta de Bergman

Eraame di f 2 ci | di stinguir entre o que er
Foi por esta altura que um cinematdgrafo entrou na minha Vida
(Bergman, 2012, p. 24)

Atento as modificacdes artisticas ocorridas nos finais do século XIX, e as altera¢des que
ocorrem na arte contemporanea no inicio do século XX, que se confundem com o fazer

da imagem sempre presentes em deslocacao e em circulagdo, como no caso dafotograf

gue revela a possibilidade de a imagem descolar da obra, em forma de objeto, percorrendo

o espa-o0 do real de maneira err8tica e mons§
i magem n«o significa n adSehaalfer, 989 p.@11y, nmm ad a,
suprimir do espaco simbdlico da pintura, e muito em particular o caso do cinema,
enguanto arte do tempo e que trabalha o tempo, em técnicas que captam e projetam as
imagensmovi ment o, i |l umi nadas, emneadoavimenioéemi dent i
como razao a identidade da matéria e da luz. A imagem é movimento, assim como a

mat ®r i %Del@uzel 1983, p. 88p que possibilita ao movimento de translacio conter

a energia e as fApotencialidades quels. se ¢

“Sendo um conceito fundamentaHyéna(éinl pfadiéermo de Ari st
grego que significa matéria ou substancia, porque se refere a rpait@daa matéria que recebe a forma.

> Tradugdo nossa. Texto origing:. Le gros plan fait du visage |l e pur
(Deleuze, 1983, p. 147).
® Traducdo nossa. Texto origingl: | | y a donc une composadiraumn i ntern

cadrage, un découpage et un montage proprement affeciifglem).
" Tradugdo do sueco Alexandre Past@xto originalii Det var vid denna tid som en
mi t t (Bérgman, 2012, p. 24).

8 Tradugdo nossa. Texto originall é,] | 6i mage ne veut r i en (Sthaeffer, et ne d
1987, p. 211).

®Tradugdo nossa. Texto originall«d0 i dent it ® de | 6i mage et du mouvement
mati re et de la lumi re. LOi mages. (Delsuze, 1988upv88)ment com
0 Traducdo nossa. Texto originalce sont des potentialit®s qui ne pass

la matiére». (op. cit., p. 13).
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(op. cit., p. 13), para que o movimento se transfira e expresse a logica da passagem das
formas, com ordenacdo e dimensdo das afetacbes em qualguer momento, permitindo
experienciar a mudan-a da | magsmmtédga med:i
variedadesimagenspercecio, imageracao, imagena f e £ ¢op. oit., p. 101).

Modos de conceitos artisticos que a imageavimento torna possivel e que Bergman

apreende para a enformacdo da sua obra, quer em fotografia, quer em cinematografia.
Mudanca que vem alterar a sua analogia com o mundo da imagem, devido as celeridades

e aosprocedimentos técnicos, que renovam a forma de como as imagens se apresentam

ao seu olhar, inovando a realidade da obra de arte e portanto a relagdo que ele mantém

com a representacdo e com o entendimento da reproducéo da mesma, na medida em que
ocorre umasituacao inabitual, que permite que a representacdo dé um salto para a sua

i ndepend°ncia, com a |iberta-«o do conceito
emancipa a obra de arte, péei(BenjgmmiWakei,ra vez
2013, p. 62), o que faz potenciar a percecado imagética da obra, com a introducéo de novas
implica¢des do real, que abrem perspetivas inovadoras para outros campos visuais, onde

a manipulacédo a distancia recria uma outra maneira desvferraas e de as sentir no

mundo. Incorporadas agora, em imagens z |, cortam a forma com A
uma perspetiva do tocar em tempo real o (Vi
alteracdo paradigmatica na substituicdo da representacdo, ondéoacldssica da

perspetiva mudara para sempre o mundo visorio, pondo em questao a percecao estética e

as regras classicas, culminando a obra, na perda da aura das representacfes artisticas
tradicionai s, na medi da em quwdutibtidadeaasin [ é] , |
o b r B @®m cit., p. 17). Como refere Benjamin (2013):

0 cinema € o seu emblema e agente, baseado num duplo fenémeno de reproducéo, o
regi sto mec©nico da realidade e, em seguic
outras palavras, ja ndo € o ritual sagrado que determina o valor da obra de arte, nem a
suabeleza, mas a sua relagdo com a realidade: a sua veft@imjamin, 2013, pp.

22-23)

O acontecimento que mudou o efeito visual da obra de arte e a sua relacdo com a
montagem, que a partir da andlise sensivel do real concebe outros movimentos de
translacdo para reproduzir o espago imagético

No entanto, e como menciona Deleuze (1983):

“Tradu-«0 nossa. Elex ge divisent endroisnvariétés, imagdsogdtion, images
action, imagesaffection». (op. cit., p. 101.).
2Traducfo nossa. Texto originalt«a r eproducti bilit® technique ®manci p

fois dans | 6h% @Bén@amin, 8013ym62y.er sel | es
13 Tradugéo nossa. Texto originalBke nj ami n a fait cette d®couverte en

s6®vanouit © cause de »lop.ct,pdHoductibilit® des Tuvr e:
YTradu-«o nossa. Textoi m@magiemml estc I[&dmbl me et | 0a
ph®nom ne de reproduction, | 6enregistrement m®cani qt
[ ] Autrement dit, ce nobest plus | e rituel sacr® qui
son rapport a la réalité: sa vérité. (op. cit, pp. 2223).

“Tradu-«0 nossa. A0 espa-o0o imag®tico ® |igado ao es

as regras de formacédo da imagem ela mesma, quer dizer de uma parte as equacdes cosmicas, de outra parte
as equa-»es pr-prias Taxto oriyinat xldespade imagé edt bét dol'gspa@d i c o0 0 .
imprégnant par des regles de translation qui sont les reégles de formation de I'imag@elks c'esa-dire

d'une part les équations cosmiques, d'autre part les équations propres au dispositif photographique
(Schaeffer, 1987, p. 35).
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de acordo com esta primeira tese [de Bergson], o0 movimento ndo se confunde com o
espaco percorrido. O espaco percorrido é divisivel, e mesmo infinitamente divisivel,
enquanto o movimento é indivisivel, ou ndo se divide sem mudar de natureza a cada
divisdo® (Deleuze, 1983, p. 9).

E nesta concecdo de mudanca que entra a arte contemporanea de Bergman. O fio
condutor que atravessa 0 seu pensamento so € dividido quando o movimento se eleva e
transita para outra analise de experiéncia sensivel, a que tecnologicamente revela, na
divisdo,as novas possibilidades no farkerimagem, e no devir artistico deste fazer.

A primeira experiéncia da sua mudanca de natureza artistica, que se encontra com a
génese do movimento de Bergman, acontece quando ele vé pela primeira vez um
cinematografo, a sua Lanterna magica, o seu objeto de encanto, o causador da
reprodutibilidade ténica do seu fazemagem. E descreve, Bergman (2012):

Quando dava a manivela (néo, isto ndo é possivel expbsando encontro palavras

para descrever a minha excitacdo, s6 vos posso dizer que, sempre que quero, consigo
recordar o cheiro que exalta do metal aque
mao na manivela, o rectangulo projectado a tremer), a rapariga aparecia e desaparecia.

A i ma g e ms @thiBevgman, 2012, p. 27)

Movia=s e, como descreve Henr.i Bergson, como
Afalso movi mentoo. o que faz destas tenta
prenuncio de um préinema e de um cinema primitivo, que ja se anunciava (no sentido
de uma prénontagem, anterior a imagemovimento), que afetara para sempre o cinema
de Bergman com a fant8stica descoberta, de
do pr - pr'P(Deleazk,jl985, p. 41), a sua realidade, a que apreende o movimento
onde a fA-tica ondulat-ria n«o se relaciona
a integralidade da perce-«o0 das apar°nci as
1995, p. 65 Dimensdes fundamentais que Bergman captura para as suas experiéncias
filmicas, e que realiza, pois, estes ensinamentos permanecerao para sempre inscritos em
todas as extensdes da sua obra, conjuntamente com outras instrucdes, igualmente muito
importants , onde fAo plano deixar8 de ser uma cat
e o corte ser8&8 um cor 1 eleuzey16d3, pel2)nikeasta mai s
categoria temporal do cinema, Bergman junta mais uma ordem dimensional, a musica, ja
gue a musica também é uma experiéncia sensorial, uma outra forma de mostrar o tempo,
que permite organizar o pensamento e ajudar aentander e al i dade. APoder 2
sensivel mente que a m¥Wsica faz ouvirf o temp

16 Traducéo nossa. Texto originallxéapr s cette premi re th se [de Be
confond pas avec | 6espace parcouru. Léespace parcou
de parcourir. Lbespace parcouru est drowenenitést e, et m

indivisible, ou ne se divise pas sans changer de nature a chaque divi¢iasleuze, 1983, p. 9).

YTradu-«o0o do sueco Al ex barjdgvevade tnej tdet gar inteTatt $orklara, jagr i gi nal
hittar inga ord for att beskriva min upphetsning, jag kan bara séga att jag nar jag vill kan minnas doften

som str°mmar fr-n det uppv@rmda metall en i | =dan,
rektangeln som skakade), dok flickan upp och férsvBrinl den ®©dr 9r dé Bergman, 2012, ¢
18 Tradugdo nossa. Texto original: Limagemouvement, c'est la modulation de I'objetrhéme».

(Deleuze, 1985, p. 41).

19 Tradugdo nossa. Texto original:A<l or s | e plan cessera doé°tre une ca
temporal; et la coupe sera une coupe mobile et nom plus immolideleuze, 1983, p. 12).

XTradu- «0 nos s &e podria detipen tdminas gemerdles, qué la muasica permite escuchar

el tiempo, mientras que el cine permiteverlo ( Badi ou, 2004, p. 23).
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(Badiou, 2004, p. 23). Ou, dito Aem outras
sua ansiada fusdo entre o emocional e o intelectual, entre a sensagdo e ¢lespirito
(Aumont, 2004, p. 29), ao transmitir e evocar sensacoes profundas e complexas, que
Bergman detém como parte integrante das suas narrativas, por a considerar que a musica
transmite emocional mente fia |inguagem mai s
Eis a grande vantagem do cinema, que se torna efetivamente no objeto da sua
liberacdo. Uma liberagdo onde Bergman atua, mas de um modo irracional, como
possibilidade de representacdo imanente, entre o real e a ficdo, entre 0 jogo das suas
contingéncias esasuas construcdes, onde impera igualmente, outra ciéncia de logica, a
l6gica do instantaneo, que Ihe permite observar as condicbes de validade dos seus
argumentos, independentemente da sua realizacdo artistica, porque esta conformidade,

temqueserconstrz da para se tornar inatual e entrat
® o contempor®©neoo (Agamben, 1999, Ss.p.)
linguagens, com profundas exploracdes da condicdo humana, como manifestacdo do
discurso, o que remonta agém da antiguidade grega deiesis ( "eaduisd) , con

descobrimento do préprio ato do ser humano, aquele ato que traz algo de novo a
existéncia, em modos criativos, através de diferenciadas formas de arte, de saberes e de
atuacdes, que geram multiplasménsdes inovadoras para o conhecimento.

Se depois de Platéo e Aristételes, passando por Kant, Hegel, Meédegue Deleuze,
entre tantos outros, o conceito de arte conheceu flutuacdes filoséficas no que se refere a
imagem, que passa das sombras da caverna, para a luz do conhecimento, egzor sua
advém metafora concetual, para se desenvolver dentro das figuras deste discurso, € para
manter Il ntacta a sua pr-pria identidade co
cinema mantém relacdes muito particulares com a filosofia. O cinema é uma
expei me nt a- « o _2’fBadion, 2004, p. 23k ama arte onde a dimens&o sensivel
da representacdo se da dentro da forma do visivel da imagem e das palavras, em
interligacdo com outras fungdes de linguagens, que se inscrevem como forma central do
pensamento.
Como diz Bergman (2012):

h& certas imagens, acompanhadas de sons e luz, que tém o conddo de nunca deixarem
0 projector existente na nossa alma. Pelo contrario, sdo projectadas ao longo das nossas
vidas com uma nitidez e objectualidade inalteradas. Isto ndo é sendo, no funda, a nos
compreensdo a caminhar, constante e implacavelmente em direccdo a Vérdade.
(Bergman, 2012, p. 183)

22Tradu- «0 nos s aDichoHeotrd nnodog la migicateaitve corfio modelo para su anhelada

fusion entre lo emocional y lo intelectual, entre la sensacién y el egpiritu ( Aumont , 2004, p. 2
2Tradu- «0 nos s aElcing mantiee retacidnes imayaarticulafies con la filosofia. El cine
es una experimentacion filos6feca ( Badi ou, 2004, p. 23).

2 Tradugdo do sueco Alexandre Pasfoe x t o o Det figris nissa bilderii atféljda av ljud och ljus,
som har férmagan att aldrig lamna projektorn i var sjal. Tvartom projiceras de genom hela vara liv med
oférandrad skarpa och objektiviteDetta &r i grunden inget annat an var forstaelse som standigt och
obevekligt gar mot sanningérn(Bergman, 2012, p. 183).
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3-Fazerimagem

Sé quem esta bem preparado tem possibilidade de impro¥isar.
(Bergman, 2012, p. 183)

Uma encenacéo tem as raizes no decurso do tempo e nos nossos¥onhos.
(Bergman, 2012, p. 246)

Através da matriz destes pensamentos e tendo como interrogacdo o modo-de fazer
imagem, na formula de Samuel Beckett, seguida de consideracdes por Deleuze, tentamos
entrar no cinemaperaA Flauta Magicade Mozart, encenado por Bergman, onde o

di scurso na sua representa-«o, deve fazer i
ndo é um objeto, mas um «processo». Nao se sabe o0 poder de tais imagens, por mais
simples que sejam da°Bedkeaitt1992, ¢.&2).iqeetinteressad o b j e
no objeto A® a forma como ele est8 265obrecar

(i bi dem), para prevenir o desapareci mento ¢
i magem pura se insere na PiopgiumiBeequeamos nor
som, como suporte estrutural, seja uma esséncia para a expressdao humana e como

proced°ncia uma forma de conhecimento. Quer
espa-0s0. Acontecer que nos aapdeBergmanaa d o mo Vv

que ordena e estrutura a construgdo das suas coisas, que sdo de ordem afetiva e
inseparaveis das metamorfoses do dialogo, o que foi construido em grandeza dentro de
si, com a interacdo das relagbes com os outros. Fundamento de trangaissao
processo criativo, aquele que contém um modo abrangente para conceber expressfes e ha
manifestacdo devimagem no seu fazer. E quando Bergman encontra a esséncia desta
expressao, famos assistir através das suas obras a génese desta grandamdptorn
devirmundo. O que marca histérica e cinematograficamente uma época, com a sua
entrada na contemporaneidade, como o fazedor de uma outra linguagem existencial, a
que diz a imagem criativamente, como o acontecimento humano, que-serdéara se

mostrar.

Partindo de este pensar verificamos que o acontecimento mantém uma relacédo
essenci al com esta | inguagem. As i magens
dizem e mostram as coisas, mas 0 acontecimento peltencEsta efetuacdo é o
momento em que o aotecimento se encarna num estado de coisas, numa pessoa, que
sendo insepar 8vel da linguagem adv®m concei
gue marca o inicio, a introducao do fora, no tempo e 0 que esta no tempo, porque nesta
instancia ele efetuse espaco temporalmente, e deste modo, age sobre o que o
pensamento pensa em cada pensar, para realizar uma experiéncia inefavel do ser, na
construcdo de uma linguagem do dewgsmo de Bergman e do seu dexitro, como
condicdo da consciéncia de si, e (Bargman, 2012):

#%»Tradu-«0o do sueco Alexandre Pastor. Texto original
improvisera ». (Bergman, 2012, p. 183).

BZTradu-«o0 do sueco Al e x BnisdensattniRgghartsioarrditer itiderstgdng ach i gi nal
i vara drommao (Bergman, 2012, p. 246).

26 Traducdo nossa. Texto originalL4mage n'est pas un objet, mais un « processus ». On ne sait pas la
puissance de telles images, si simples sa#as du point de vue de l'objet (Beckett, 1992, p. 72).

27¢ [, é'dst la maniere dont il est grevé de calculs, de souvenirs et d'histoires( i bi d e m) .

2¢ [, 4quk limage pure s'insére dans le langage, dans les noms et les (@ix cit., p. 73)
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ACri el em mim uma outra pessoa Qque, exter
verdadeiro eu. E como néo fui capaz de masgparados 0 que eu era, propriamente,

e a criacdo que fizera de mim, esta ferida teve consequéncias mesmo até na idade
adulta e na minha criatividadeo. Quantas Vv
fiQuem viveu de uma mentvierad 2@ Begmang20, no f u
p. 20)

Sucedimento que expde simultaneamente o combate entre os dois pensamentos, 0
interior e o exterior, 0 ser e a palavra, e os dois sentidos, o sentir e 0 pensar, potenciando
a criacao para experienciar todos os modos de fazer deviresiiDagem, devies@co,
devir-frase, devisom, devirmovimento, devioutro, deviranimal, devifpossivel e
devirhi p-crit a. E cita: AEsta minha descobert
regional como o do Don Juan de Moliere decidi, a partir dali convegenum
hipéa i £¢op. cit., p. 20). Dissimulagdo apropriada para os devires, porque como sio
fendmenos de dupla captura, de desejo e de evolucao, transfsemam polos de
agenciamento, onde o conteldo e a expressao se tornam indiscerniveis na composicao.
Cada devir partipa de um ato de pensar que desloca o campo da inteligibilidade e

modi fica as condi-»es do problema <col ocado
l i nguagem que rflqBaekéttald9?, p.pob) e sz suaeekisiéncia, porque
is- existe a ¢eX(iospt.° niita. ,popE.s25@) 0 e fdquand

possivel, € em funcdo de certos objetivos, projetos e preferéncias [...]. A linguagem
enuncia o que é possivel, mas preparamdop ar a u ma® (opecit.) 58)zcue « 0 0

oscila entre projecédo de formas, de comportamentos e de pensamentos preconcebidos.
Porque fa realiza-«o do poss2vel sempr e C
prefer°ncias e objetivos que Vop.icia,mg. subst
5859), que sdo os impulsos e traumas da infancia, os seus medos direcionados como
discurso para a arte, alude:

A prerrogativa da infancia € podermos mernes entre a magia da vida e as papas de

aveia, entre um medo desmesurado e uma alegria sem limites. Para mim ndo havia
outros marcos a néo ser proibicdes e regras que me surgiam como sombras, a maioria

delas inh el i g2 veis. [ é] Apesar de tais admoe:
mim. 3% (Bergman, 2012, p. 20)

B®Tradu-«o0o do sueco Al exZagskapade éhammangerson ifom rigsomytligi gi n a |
sett inte hade ngot att géra med mitt sanna @ch eftersom jag inte kunde halla isar den jag egentligen

var och den person jag hade skapat, fick detta s-r Kk
Hur m-nga g-nger har jag inte tr°%stat nidrgtthamed maxi m
innerst inne dlskar sanninggn. ( Ber gman, 2012, p. 20).

T ext o o Deéngaiupptitkt var aviyorande for mig. Pa ett satt som var néstan lika regionalt som
Molieres Don Juan bestamde jag mig fran och med da for att bli en hyeklape cit., p. 20).

31 Traducdo nossa. Texto originalLe langage nomme le possible(Beckett, 1992, p. 65).

32 Traducdo nossa. Texto originallla'y a d'existence que possibe(op. cit., p. 59).

33Traducdo nossa. Texto originalQuand on réalise du possible, c'est en fonction de certains buts, projets

et préférencep é.]Le langage énonce le possible, mais en l'apprétant a une réalisat{op. cit., 58).
34Traducdo nossa. Texto originalMais toujours la réalisation du possible procéde par exclusion, parce
qu'elle suppose des préférences et buts qui varient, remplacant toujours les préce@mtsit., pp. 58

59).

®Tradu-«o0 do sueco Al ex a@Barmbdoneensprviegiunrar att Vi &ax t6m ossr i gi nal
mellan livets magi och grot, mellan en ométtlig radsla och en granslos gladje. For mig fanns det inga andra
milstolpar an férbud och regler som uppenbarade sig som skuggor, de flesta avdem obefripliga. Tr ot s
dessa formaningar existerade tiden inte foranig ( Ber gman, 2012, p. 20).
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Premissas para a constru¢do de uma linguagem a sua medida, realizada metaforicamente,
para estabelecer o dialogo do seu pensamento, que além do possivel, engloba objetos
ignorados pelo pensar, como 0s que provocam desvios e perturbacdes psicologicas,
criando assim, o0s seus sintomas de caracter material, os que Ihe dao a conhecer o mundo
sensivel, o mundo que |lhe permite entrar em si proprio, numa decomposicao exaustiva de
si, para se tornar possivel, como objetivo e projeto e como um todo. (Deleuze, 1983):

O todo é, portanto, como o fio que atravessa 0s conjuntos e da a cada um a
possibilidade necessariamente realizada de comunicar com outro, infinitamente.
Assim, o todo é o Aberto e remete para 0 tempo ou mesmo para o espirito, em vez de
para a matéria e pmo espaco’® (Deleuze, 1983, p. 29)

E este reenvio temporal que visa a versatilidade da condi¢do humana, reduzindo
multiplicidade, para a tornar definicdo universal na passagem para a unidade. Passagem
gue inspira ainda mais o compreender da sua visdo para a poténcia das imagens, na
medda em que esta nogao é psiquica, e s6 incorpora a representacdo como experiéncia
de conteudo mental. Entra como substituicdo no ato de representar, e conduz a um
encontro percetual direto, consigo mesmo e com 0s outros, ao definir a relacdo do sujeito
com o objeto no mundo e ao representar objetual e materialmente uma presentacéo de
fazerimagem, mostranda em poténcia. A este propdsito Deleuze cita (Beckett, 1992):

A grande contribuicdo de Beckett para a légica € mostrar que 0 esgotamento
(exaustividade) ndo ocorre sem um certo esgotamento fisiolégico: um pouco como
Nietzsche mostrava que o ideal cientifico ndo ocorre sem uma espécie de degeneracao
vital. 3 (Beckett, 1992, pp. 662)

Uma combinatéria de fazémagem que evoca e envolve no¢des complexas, contudo
cada nocado pode ser decomposta em nocdes simples de pratica artistica. Bergman estuda
estas no¢cBes como método, para satisfazer os seus critérios especificos e estéticos e os
potenciar em técnica, com um diferente questionamento e como uma nova ferramenta que
dinamiza o conceito de fazerma g e m, porque fAa combinat- -ria
porqgue o seu pr - preop.cit, p.r62). Qaes dir aperspragemd o O
possui 0s dois conjuntos, a combinatéria e a poténcia maxima ao mesmo tempo, dai a
exaustao, € como a parte de tras e a parte da frente da mesma coisa. S&o os dois sentidos
da poténcia maxima, que entram em ag&ao0 necessarios os dois para suprimir o real.
Bergman néo fica no abstrato, ele mostra o intimo da sua arte, como se faz um verdadeiro

invent 8rio de emo-»es e de sentimentos, em
neste novo sentido, temos de remmfrontar novamente com o problema das séries
exaustivas, mesmo que i s S°op.wipp.63),equelhea cai r

possibilita em retdrica, como figura de linguagem, que o orador simule hesitacdo ou

36Traducéo nossd.exto original: «Le tout est donc comme le fil qui traverse les ensembles, et donne a

chacun | a possibilit® n®cessairement r®alid®e de co
| 6OQuvert, et renvoie au temps ode mpaeeluze 1983empr it pl
29).

$7Traduc&o nossa. Texto originalLe grand apport de Beckett a la logique est de montrer que I'épuisement
(exhaustivité) ne va pas sans un certain épuisement physiologique : un peu comme Nietzsche montrait que
I'idéal scientifique ne va pas sans une sorte de dégénérescence vildéekett, 1992, pp. 682).

38 Traducdo nossa. Texto originalla combinatoire épuise son objet, mais parce que son sujet est lui
méme épuige. (op. <cit., p. 62).

% Traducgdo nossa. Texto original: « Pour épuiser le possible en ce nouveau sens, on doit a nouveau se
confronter au probléme des séries exhaustives, quitte a tomber dans une « aporie ». (op. cit., p. 68).
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davida, muitas vezes dissimuladas, como proceder para a realizacdo da combinatéria, na
medi da em que fAa combinat-ria ® a arte ou
di sj un- »e¥(of. aitgcd. GLE Mas somo Bergman é um inventor de técnicas e

de modos de fazer imagens, apreende os distintos afastameAtétadéa Magica as

questdes filosoficas iluministas sobre a natureza do mundo e as questdes poéticas sobre a
natureza do ser, dimensdes que inclui dentro de uma nova combinatoéria para recompor o

real e tecer a imagem do seu pensamento, o que exige longos estudadesreftano

ele mesmo relata no seu livro da Lanterna Magica.

4-O modo de fazerda-imagem de Bergman

A nossa arte é uma arte irracional, até certo ponto impossivel de explicar,
e estd permanentemente sujeita ao jogo das contingéticias
(Bergman, 2012, p. 217)

Com o cinema. é o mundo que se torna a sua propria imagem,
e ndo uma imagem que se torna mufto
(Deleuze, 1983, p. 84)

Neste capitulo abordaremos a propria imagem de Bergman, e o modo de a fazer,
principalmente na parte original, a que engloba as aprendizagens efetuadas através das
perscrutacbes em Beckett e em Deleuze, onde apreendemos ensinamentos sobre a
poténcia do padvel e a sua combinatéria; na montagem, no espaco Cénico e no
desempenho das personagens, aos quais acrescentamos os conselhos de Bergman dados
durante as filmagens da encenacéo que selecionakféauta Magica*® de Mozart,no

seu exercicio de podeguando incentivava os atores para darem o maximo possivel nesta
experiénciad* de contexto cénico.

40 Traducdo nossa. Texto original:La combinatoire est l'art ou la science d'épuiser le possible, par
disjonctions incluses. (op. cit., p. 61).

4! Traduc&o do sueco Alexandre Pastbre xt o or i ginal: @AV-r konst 2r en i
om°jlig att f°orklara, och den 2r standigt utsatt f2©°]
“2Tradu-«0 nossa. deetolercgn®mh; c¢o0f¢€&1 | e monde qui

non pas une image qui devient momdéDeleuze, 1983, p. 84).

43 Produzido por Bergman na Suécia em 1975, a partir da Agdeaita Magicade Mozart, de 1791. (Obra

realizada com muitas influéncias a época, como o caso da trupe de teatro de Schikaneder. O periodo
historico vivido, tinha como linha de pensamento do homem, uma mudanga radical, através do lluminismo).
Filmado em Estocolmo noa#o de Drottningholm do séc. XVII, o mesmo século da 6pera, com edilicos

cenarios picturais de frescos, numa conjungéo perfeita entre drama, musica e cinema.

“Traducdo do sueco Alexandre Pastor. Bergman, Ingrid. 1975. RilFlauta Magicade Mozart. Suécia.

AEu penso que o que tu deves fazer aqui ® esquecer,
de ti proprio e tentar sentir o contetdo efiiocal como se fosses tu. Eu ja vi que tu és bom nisso.
Compreendes? Eu acho que é muito mais facil exprimir um sentimento forte, € mais dificil quando devemos
exprimir intimidades. Eu preciso de muito mais tempo antes de 0 conseguir sentir. Tentaxgeeéaea

como um sentimento dentro de ti. E um sonho sobre o-perteito, a questio € so essa. Eles passam por

isto, passam por esta experiéncia, mas para alcancar o conhecimento profundo tém de ver a maxima
degrada-«o humanao. | hgxtia.orli9giSnalF:i | Brer ddagmryr t s Tr ol |
att det du maste gora har ar att glomma, du maste forsoka glomma, det ar svart, du maste ga in i dig sjalv

och forsoka kanna det emotionella innehdllet som om det vore duJgghhar sett att du ar bra pa det.

Forstar du? Jag tror att det &r mycket lattare att uttrycka en stark kansla, det ar svarare nar vi ska uttrycka
intimiteter. Jag behdver mycket mer tid innan jag kan kdnna det. Forsok att leva upplevelsen som en kansla
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A poténcia do possivel, advém assim, um conhecimento adquirido por
experimentacédo, para os atores, mas o paradigma principal € o da montagem exigente do
cenario, onde as personagens se movimentam para criar a atmosfera desejada, envolvente
€ mais imersivgara a época, para transmitir a mensagem pretendida por Bergman, na
medi da em que fia montagem ® a opera-«o0 que
para extrair o todo, a f°eleuze, 1983, p.46)@jge, a i n
se torna no modelo real, eminentemente concreto, mas em ab$fréDateuze &

Guattari, 1992, p. 85), porque ao ser constitutivo do seu pensamento e da sua linguagem,
vai considerar as diferentes componentes para ser dispd$i(gamben, 2007, p. 9).

Légica que nos leva a considerar que Bergman analisa os fenbmenos afastados na sua
duracdo, para estabelecer as leis inatas das suas funcées individuais, através de um
sistema diferenciado de coordenadas, ordenado dentro de ug@ieatempletamente
inovadora, o que origina uma possibilidade da projecdo do pensamento para o ponto de
fuga da concecao histérica do século XVII, o ambiente de Mozart, onde apreende os
conceitos de profundidade na pintura, para os transportar paran@aci@peracao que

implica transferéncia de sentido na passagem da linguagem para a emocéo, ao relacionar
a poténcia como estratégia de expressao e singularidade, para que a representacao se
manifeste.

Toda uma estética diretiva que recorre a imaginag¢@medida em que a imaginacao
esta ligada a experiéncias visuais anteriores e esta dependentepdebaseferenciar o
acontecimento como ato de <cria-«o.estaKant af
ligada gebundeph ao seu obj et o, p r & (Schaeffan d987, 9. pel a
163). Ora o objeto de Bergman € o cinefpara deA Flauta Magica o que contém a
forma, e a forma ® fia figura [I®O®nmpol73),apt i d«c
a que incorpora o seu modo proprio de fal@imagem e se torna ato para o pensamento
e contemplacdo para outros devires, 0s que principiam a constru¢cdo da sua nova
combinatoria para se converterem em representacao para a sua montagem.

Diretiva que ao ser constituida deste modo, entra na imanéncia de Bergman, no seu

Plano,torns e no seu al i c-enovanentoNaraedidalerm que ielatompe m
0 movimento a um todo que mut@Becke® 1992, cort e |
p. 33), a que nos indica que Atudo o que ®

da maneira como trabal hamos e somos por el a
p. 8), porque é neste trabalho que o distancian@atiquire uma dupla concetualizagio;

inom dig. Det ar en drom om fullkomlig karlek, det &ar bara det. De gar igenom detta, de gar igenom denna
upplevelse, men for att na djup kunskap maste de se den maximala manskliga forn@dringen

45> Traducgdo nossa. Texto original:Le montage est cette opération qui porte sur les imagesement

pour en d®gager-adier ¢ olud i, ma. {elc@REel 83 pA@s t

“Tradu-«o0 de Margarida Barahona e Ant-nio Guerreir:q
hist-rico tornado circularo. (Del euze & Guattari, 1
4"Traducdo nossa. « O dispositivo em si é a rede que se estabelece entre esses elementos [...] o dispositivo

tem, portanto, uma funcdo estratégica dominante... Eu disse que o dispositivo era de natureza
essencialmente estratégica, o que pressupde qa¢esgeiuma certa manipulacéo das relagdes de poder...».

Texto original: «Le dispositif luim® me co6est | e r ®seau gqluédledspositifabl it ent
donc une fonction strat®gique dominante é Jodai dit
strat ®gi que, ce qui suppose qubil sbdbagif]d " dédune
(Agamben, 2007, p. 9).

“Tradu- «0o nossaKanTte xiteo doirti gdidnaaill:l efiur s explicitement
par son objet, par sa forme précisément ( Schaef fer, 1987, p. 163).
“Tradugdo nossa. Texto originalt«e pl an, -moesemehdi mEget ant qudil rapp

un tout qui chan
0s aut°nticos efe
di stanciador eso, i
praticas representacionais.

, Cx0(Beskett, 1982, x3Bupe mobile ddédune di
s do distanciamento t°m um car
r

9
i
n rompem as t®cnicas de represe

e
t o
t e
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que é ser conceito filosofico e conceito mediador. A dupla concetual que permite
controlar o pensamento nas suas corridas vertiginosas, de um lado para o outro, para
construir um discurso de movimento, continuo e sequencial, que efetue o deslocar da
contenplacao para o recuo, e em limite, ser determinacdo das exigéncias da linguagem

do pensamento racional . Requisito da fil os
Guattari, 1992, p. 85), para em devir apreender o antes e o depois, e 0s sobrepor, numa
estutura em que os planos coexistem na enformacéo das paisagens do seu pensar, como
mostra da sua fAatitude de experimenta-«o00.

assinatura propriat ( Del euze, 1983, p . 35) , captando
paisagens fisicas de elementos naturais do universo, em que a imagem, espacialmente é
Il ncomensur 8vel, e transfere a outra di mens «

adicionar espaco ao espa °8(op. cit., p. 30). Extens&o que se confunde coamelsmo,
paracontet odas as di mens»es de sombra, -sea qual
as trevas para se manifestar. [...], a luz ndo seria nada, [...] sem a opacidade a qual se opde
e que a t o (op ait., p.i73),2mae dd¥ém afetiva e abstratamente, a nova
luminosidade de Bergman, que permitiu que a imagem entre qualitativamente na
abstracdo, como a nova forma de expressar as suas emocoes e as suas ideias abstratas,
através do grande enquadrameéstes elementos visuais, que ndao sao narrativos e se
desprendem das formas do real, num cenario que procura o significado simbolico da
naturezapnde a luz e a sombra advém metafora visual, e encarnam em transcendéncia,
tensbes entre o inconsciente e 0 consciente, numa busca espiritual que transforma o
espaco apreendido, na passagem do tempo, como um icone imagético, que leva a reflexao
e a multipas interpretacdes, que sO podemos ver nesta paisagem de sonho, com
reveréncia, (ver Figura 1).

Figura 1
Fotograma do fil me de Bergman AnA FI &

®Tradu-«0 nossa: fANPodemos considerar certos movi men:
autor, que caract er i z aTextooriginaindnpeutconsidéeer cartainsfgiaridsne [ é] 0.
mouvements comme | a signature propr el &@ldudn. aulelueay z &,
1983, p. 35).

2Tradu-«0 nossa. Qextesordgapalt ep. (dhe&i lp.B@&space ~ | 0c¢
S*Traducéo nossa. TextooriginaEd | e sdoppose aux t[@dJahmi@snegemittr se mat
rien,[ €] sans | 6opaque auquel e b.lLetexte basggstdasTdcoreetdes q U i | a

couleurs de Goethéop. cit., p. 73).
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Manifestacdo que Bergman leva a sua esséncia, num enfrentamento sensivel de
variacbes universais do claescuro, filmadas em imagens que se enformam num
Asublime din©micodo potenciando ao m8xi mo o
aparece nafig.1l,o0ed o enquadramento dos enquadrament
uma medida comum ao que nao a tem, plano distante da paisagem [...], sistema
astrondmico e gota de agua, partes que ndo estdo no mesmo denominador de distancia,
relevo, luz. Em todos estes sdos, o enquadramento assegura uma desterritorializacao
da i magemo, no seu fazer f21] mico.

Exemplos retratados igualmente nas figs. 2 e 3, que sendo paisagens do espaco
circundante do Teatro, Bergman perspetiva com os seus réfdimdeuze, 1983, p. 39)
iluminados pelo brilho, para reenviar as imagens a outras dimensdes paradoxais de
confrontos intensos de gradacfes luminosas, dando a ver as diferentes poténcias inscritas
na imagem. E como se a imagem incorporasse uma luz divisanmara do humano,
simbdlica e metaforicamente, para acontecer num outro espaco de deslumbre, que eleva
0 visivo e enforma a sua imageam « O , porque fio espa-0 Pposs.
medida em gue torna possivel a realizacdo de eventos, ele precedeopantealizacao,

e a potencialidade peP{Beckettel992 Ip.83),pealizgvel i a ao
nos reflexos que se perspetivam em contraluz, num dialogo metafisico, que oscila entre o
divino e o terreno, iluminando o caminho que conduz ao pequeno teatro do séc. XXVII,

(ver Figura 2).

Figura 2

Fotograma do fil me de Bergman nA FI 8

Um espaco vazi®® (Deleuze, 1985, p. 27), que vale pela auséncia de toda a presenca
humana, mas muito emotivo e concreto, composto por elementos figurativos estruturais
fortes e dinamicos, que conduzem a poténcia dos espacos singulares geograficos
envolventes, para serem praendidos numa dimensdo diferenciada, onde

5 Tradugéo nossa. Texto originalGkd e st que | e cin®ma, encore plus dir
un relief dans le temps, une perspective dans le temps: il exprime le term@rlaicomme perspective ou

relief ». (Deleuze, 1983, p. 39).

%5 Tradugdo nossa. Texto original:Ltespace jouit de potentialités pour autant qu'il rend possible la

réalisation d'événements; il précéde donc la réalisation, et la potentialité appartiemé@iie au possible

». (Beckett, 1992, p. 33).

% Traducdo nossa. « Um espaco vazio vale, acima de tudo, pela auséncia de um contetido possivel, [...]

Texto original: «Un espace vide vaut avant tout par I'absence d'un contenu pgssible é ] e. (Del euz
1985, p. 27).
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metafisicamente, como nos mostram as imagens das figuras 2 e 3, representam espagos
singulares do tempo, ou espatesipo do acontecimento, em que o tempo apresenta

outras dimensfes observaveis neste estado de encantamento, que é tdo intenso, que a
imagemnos assombra. E uma imagem propagadora de luz e do seu conhecimento, onde

no real se torna espet8culo ou espetacul ar
i dentificado ¢&'dom cib, p.d2),manraaategdrisado deal que exige a
amplificagcdo dos movimentos do exterior, para particularizar, de forma sensivel, as suas
matérias, e estabelecer as cores, numa linha dialética e empatica, no conjunto dos espacgos
imagéticos das trégjras.

Uma representacdo teatral como a representacdo subjetiva de um sentimento, que
transforma qualitativamente a natureza destas figuras, que devém a prépria imagem do
mundo como a abertura cinematografica do sentir de Bergman. Expressdes de temas
distanciadosno espaco e no tempo, que se ordenam sem aparatos encenatorios, o que
reflete a selecdo, a que mostra a liberdade criativa do autor, torseedbeatro na sua
contingéncia, no seu plano de deliberacdo, que assume até as Ultimas consequéncias,
resultando a imagemcao em dupla potencialidade: homenageia historicamente o espaco
do teatro e o espaco da criacdo de Mozart, o que confere um novo sentido a imagem e da
um novo objeto a potenciacao, (ver Figura 3).

Figura 3
Fotograma do fil me de Bergman AA FI

Elevar ao méaximo as potencialidades dum espaco qualquer, é potenciar as
singul aridades da montagem, que patenteia n

abordagem filos:-fica, t®cnica e art2stica,
unidadeda ordem da ficdo e da ordem da representacéo, a magia do teatro e do cinema
pode aparecer na sua mais misteriosa |luzo (

algumas das obras mais importantes de Bergman, como € o caso em questao aqui
explanado.

Grandeza que torna esta obra urmsegamtkunstweykao estilo Wagneriano, na
medida em que eleva o objetivo singular do teatro e do cinema, ou seja, a representacao.

AQuando um fil me n«o ® documents8rio ® um
real i z°% domenmsBérgman, que estuda as suas execugdes técnicas e visuais,
Tradu-«0 nossa. Texto original: ¢ Le r®el se fait

Le quotidien est identifié au spectaculairg¢op. cit., p. 12).
%8 Traducgdo do sueco Alexandre Pasfoe x t o  oNar eg filnmiate &r en dokumentar ar den en drom.
Darfor ar Tarkovski den storsta av alla regiss@der ( Ber g man, l ngmar, 2012, p. 8
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como exercicio do pensamento, centrasddundamentalmente na ousadia formal de
Tarkovski, mas ndo negligenciando o uso do pkemuéncia, em que o autor regista uma
sequéncia inteira sem cortes, bem como as questdes metafisicas, que sdo representadas
em séries, em que a funcdo da série significa exptassdmo uma soma infinita de

termos, geralmente envolvendo poténcias de uma variavel de grande originalidade, que
no caso de Bergman vai para o grande plano do rosto, cita Deleuze (1983):

Bergman é sem duvida o autor que mais insistiu sobre o elo fundamental que une o
cinema,orostoeograndeplar®@ nosso trabal ho come-a com
A possibilidade de aproximacdo do rosto humano é a originalidade primeira e a
qualidade distintiva do cinema.>$(Deleuze, 1983. 141)

Conceitos originais e intensos que integram a filmagem, dnéiéauta Magica
ocasiona hovas imagensvimento como via de acesso para a compreensado das formas
experimentais das artes contemporaneas, ao inscrever a sua -pratexjana
predomi n©nci a af e tafecd@é o grmnde planoee ofgnde plaacgéeo m
ros®omp. cit, p. 125). Quer dizer, Ao rosto
plano é em si mesmo um rosto, e ambos s&o o afeto, a irafeent (opd cit, p. 126).
A forma que enforma as sucessivas sequ°nci
Ele significa a presenca, e exprime a vida de uma outra interioridade, de um outro eu, o
ARost oo de | ngmar Bergman abrange todos o0s
Rosta®? (Clément et. al, 1999, p. 337). Ele perpetua o0 momento Gnico da imagem. Da
imagem pura. Nada mais que uma imagem. Aguela que surge com toda a singularidade
num rosto de uma crianca, que olha para além do possivel, para revelar uma execucao
vital de potén@a e a fazer saltar, para aceder ao infinito, como a um estado celeste,
captando nesse olhar toda uma imensa energia condensada, pronta a explodir,para a dar
aver em estado de pura afe¢cdo, para o contentamento do nosso olhar, que se intensifica
nesta dogdo. A expressao ontologica da natureza humana da imagem, transpdem assim,
como dadiva, a sua interioridade como uma obra pictural viva, e aparece em forma
pl 8stica como presen-a para Ao quadro [que]

simdegrad a - » e s ®f( Deil eaig®, 1983, p. 26). Uma ins
um rosto isolado é um todo inteligivel por si mesmo, ndo temos nada a acrescentar por
mei o do pensament o, nem em ®(eproitos 136)e espa-

porque ao suceder aparece numa manifesta-«o

% Tradugdo nossa. Texto origind:Ber gman est sans doute | dauteur qui
fondamental qui unit le cinéma, le visage et le gros pladatre travail commence avec le visage humain
[ ] La possibilit® de sdapprocher du visage humain

cinéma». (Deleuze, Gilles, 1983, p. 141). Este escrito remete para: Bengn@ahiers du cinémactobre
de 1959.

80 Traducdo nossa. Texto originall«6 i raadffeect i on, cbest |l e gros plan, et
[é] e. (op. <cit, p. 125).

8Tradu- «0 nossa. Text o oFrnégdgnoaplan, legrodpkarestpanedmesr i sage es
vi sage, et tous d-affackon.p attp.126.af f ect, | 6i mage

20 ARosto: etim.: latim visus, c¢caspectoé, caparc°nci

entre as coisas: ele é igualmente o signo da alteridade, isto é, daquilo que nos escapa absolutamente. Ele
significa a presenca, e exprime a vida de umeadnterioridade, de um outro éwlter egd logo, de uma

I i ber(Clamket ét.al, 1999, p. 337).

63 Traducdo nossa. Texto original:l«ke cadre nodest plus | 6obj et de div
graduations physiques. (Deleuze, 1983, p. 26).

64 Traduc&o nossa. Texto originall«d e x pr essi on doéoun visage -m@mel ® est u
nous ndédavons rien a y ajouter par |a(opetnpsl®d., ni pou.
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fotogr8&8fica revela a ess®%(Sdaeffer, 087sp. £78)j sas n
numafiguracéo que torna esta imagem fantasmagarica e sintomaticamente um «paradoxo

da vi s i®(DitiiHdbarman1090, p. 309). Ndo é a fotografia que se realiza na
imagem, é a imagem que se realiza no humano. Ha uma passagem da atitude imaginante
para a atitude realizante, através da ligacdo entre 0 que aconteceu e entre a estrutura
acontecida, paraug ao estruturar a construcdo do rosto, acontecam as figuras e figure
construtivamente um acontecer, 0 gue s e
¢simultaneidade contradit - (bpacittp«309),mueast i c al
figura ontologicamente como cor encarnada, para ser apreendida percetivamente, no
sentido de sintoma, i, é, apreendida num outro estado da imagem, que figura no sistema
representativo do quadro do cinefera, jA ndo s6 como imagemas como obra de

criacao, e duplamente; em natureza e em plasticidade, (ver Figura 4).

Figura 4
Fotograma do fil me de Bergman nA FI 8

Nocdao elaborada por Bergman, que se ajusta a diferentes situacdes e desafios, seja no
ambito fisico, mental ou emocional e/ou cinematogréfico, ao associar iconologicamente
a beleza feminina com uma estranha atmosfera de textura visual, onde o olhae serve d

porta de entrada para novos mei o0s, por que
combinat-ria, o conceito, a matem8tica, etc
interligam noutras dimensodes, ocupando o seu lugar dentro da dialética, palar atic

rela-«o entre a ordem intelig?2?vel e a ordem
a rela-«o entre as ideias e o sensz2%el, cuj

como o seu hovo modo de meio. O que permite visualizar a sua verdade espiritual, a sua

Tradu-«0 nossa. ,TelxGiomagd gp mattagrcapghilgue r vl ® | 6
apparaitre». (Schaeffer, 1987, p. 179).

%6 Tradugao nossa. Texto originalparadoxe de visibilit®. (Didi-Huberman1990, p. 309).

57 Tradugado nossd.exto original: «suppose une telle simultanéité contradictoire si plastiquement figurée

». (op. cit, p. 309).

®Tradu- «0 nossa. Tpmjette ane nouvielle lumigfd é:3ur @pppriehtre Ips idées et

|l e sensible don 6t | e par adi»y(hkgabes, 8008, ®8). | e °tre | 06ex|
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emocao, a que enforma asuaesséngia Rost o de wuma crian- a.
nada, basta entrar, a sua luz quase nos cega, maonespeitosos. A sua propria
abertura [...] famnos parar: olhar para ela é desejar, é esperar, é estar diantg dn®em
(Didi-Huberman, 2000, p. 9), um tempo contemplativo repleto de afetividade, que o olhar
comunica, para se visto como a imagem, a nova imagem do grande plano, o grande
enguadramento.

Informacédo visual que mantém uma conexdo profunda com o fluxo de um tempo,
estranhamente compreensivel, porque ao englobar as diferentes fases e ritmos temporais
dos afetos nas feigOes, as que permitem entrar no recorte do fundo, na forma do rosto, na
configuracdo da boca, no desenho dos olhos, perpetuam imageticamente, o conjunto de
sinais afetivos, que estas transmitem, numa forca que devém a linguagem de um devir, 0
Rosto da Imagem, o devir do modo de fad@magem de Bergman.

Falar com os olhos. Lingua de repeticao e diferenciagdo, na multiplicidade de instantes
e de olhares luminicos, multidiferenciados, que passam da figuracao terrestre, do Rosto
angelical da menina, para a figuracao celeste, a pintura de fresco, que eqa@cen
icone®iluminado no teto do Teatro. Cada imagem e cada rosto em movimento abandona
0 enquadramento, deixando o seu grau qualitativo de afecdo na imagem, para se
reterritorializar de outra forma, noutro territorio afetivo e noutra expressdo, numa
travessia de repsentacdes, onde se cruzam em dialogo, os diferentes olhares instalados.

Desta forma, o olhar advém o espaco intersticial do dialogo plastico, pois ambos
permitem o entrelacar dindmico das imagag&o, mediando entre a imageafecao,
rosto da menina e da imagguercecdo do rosto do anjinho, que esta representado na
pintura.

ANesse moment o, a pintur ase malnmeatd visigell e s e
plenamente visivdl tornouse clara e distinta, como se se explicitasse por si mesma.

Tornous e, por t a®@idi;Hubkrman,21990,1p022), para «contar» a sua

historia’? (op. cit., p. 23).

Do azulceleste das suas asas e panejamento, do branco iconografico do corpo, do
preto, do castanho, do cinza, do dourado dos cabelos, da imaterialidade do material, e da
matéria das cores em flores. Do fluxo de particulas luminosas a cor pigmento, como
percetos do préprio material, denunciam a cor inscrita do lugar. Todas as cores nas formas
do espaco, que se movimentam como signsutdi@aceda pintura mural e como poética
cénica da imageracédo, para recontarem o Acontecimento como um dialogo que fala
entre os personagens, numa compostura de reciprocidade silenciosa, onde os labios estao
fechados nos dois espa-o0s. AMut a-«o do mov
devir eXpbDestswae, 1983, p. 136), porque dd
percebemos o espaco. A nossa sensacdo de espaco é abolida. Uma dimenséo de outra

% Tradugdo nossa. Texto originaled | e ne nous cache rien, il suffiraidt
presque, nous tient en respect. Son ouverture m° me
attendre, co6est»(Dd-Hederrdam,\2@00,p.99du t emps

0 palavra com origem no termo gregikénque pode significar uma pintura religiosa caracteristica das

igrejas ortodoxas.

" Tradugéo nossa. Texto original:Ac<ce moment, la fresque apergue deviant réellement, plkeinement
viusiblitrel e deviant claire et distincte commex»si el l e ¢
(Didi-Huberman, 1990, p. 22).

2 Traducdo nossa. Texto original: « «raconteurs» son histo{@o»cit., p. 23).

™ Traducdo nossdextom original: «<Mut ati on du movement, qgui cesse dob6-°
expressior. (Deleuze, 1983, p. 136).
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ordem se abre par acani-sao,[ .4 (bdem, (ol By t i me n-
5).
O sentimento proprio da imageafiecdo, o que permite a desterritorializacdo da imagem

para a compreendermos, porque Ao afeto ® a
uma express«o: o afeto n«o exi st'™opichhdepende
p. 138), que neste caso particular s«o as
(1 bi dem) . RO 2cone de tra-o [a express«o d
express«o do rosto do anjinho], [ é] : [ enf o
imagema f e 1 (bidem), numa forca criativa que se revela cinematograficamente, ao

reenviar as i magens para outros signos, aqu

| ugar de. ' Didi-hubermaa, 8990, p. 24), concetualmente, e que serve agora

como ponto de referéncia para a memoria coletiva de Bergman, para ele contar a sua
hist-.-ria, pois cria um elo entre o passado
semiologia que ndo BoS U i que tr°s categorias%opo Vvisz2y
cit., p. 25), todas as medidas que necessita.

Figura 5
Fotograma do filme de Bergman AnA FI 8

Mas s6 uma escolha é possivel, a da categoria do visivel, porque o Rosto da menina e
0 Rosto do anjinho da pintura mural, possuem a sua figurabilidade intensificada no registo
méaximo do «icone» do grande plano, efetivando em poténcia a imegmesentacs

"Traducéo nossa. TextooriginalFc@ce ~ un visage isol®, nous ne perce\
de | 6espace est abolie. Une diéjexnsentiment hdodsuen éa,u tlrdee notrid
». (ibidem).

®Tradugdo nossa. Texto originall«d af f ect , c-ddiste llb@anPuit®sac®stou | a Q
exprim®: | daffect nbdbexiste pas i mdiprep d38)mment e de !
76 Texto original: «xOn appelle ¢lctneé | 0emsemble de | 6expri m®
visage». (ibidem).

"Textoorigina:d | y a donc des iclnes de trait et des iclne.

bi pol ai r eaffatton»|(ibidema g e

’® Tradugdo nossa. Texto origina: kbespace a ®t ® r ®duit » ' (Didun pur [
Huberman,1990, p. 24).

®Tradugdo nossa. Texto originalf«¢] déune s®miol ogie qui ne poss de ¢
le lisible et linvisible». (op. cit, p. 25).
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onde fABergman ati nge oafeto, eleiqgueema e xcone,eelmo d a
consome e apaga o0 rosto ¥@eeuz 1888, pMm4Dcert ez a
possivel que Bergman eleva a poténcia limite, ele é arrebatador e arcaico. Influenciado
pelas ideias do iluminismo, pensamento do tempo da feitura da Opera, Bergman vai ao
cerne da questéo, e apreende a propagacao da luz, através da Teoria das oethe,de G
implementando as como metaforas plasticas, mas em cinematografia, para as realizar
atraves da razéo e do conhecimento, com liberdade de expressdo. Dimensdes que valoriza
no estimular do questionamento e da investigacéo, tendo como estrutura da [sersa
experiéncia e a sua forma de atuacédo, para criar a sua prépria identidade. Para tal feito
inova repetidamente, em termos luminicos, em termos formais e de concecdo. Capta as
distintas dimensGeshave, as que se tornaram originais na imagEpao ena imagem

percecdo, elevandas ao mundo visual, da imagemao, privilegiando assim, as
variacdes intensas e diversas da dialética desta obra, de onde proliferam constelacdes de
afetividade e devires; dewirianca, devhanjinho, deviramor, devitfelicidade, devir

terrestre, devidivino, devirintenso, deviimpercetivel, devitodomundo, devi

imagem, deviimanente, deviexperiéncia e dewpossivel, englobando este ultimo

devir todos os devires da experienciagao.

Referéncia que eleva o icone dos seus rostos, em modo ontoldgico, sob a perspetiva
da natureza fundamental do ser, numa exposi¢cao bidimensional e tridimensional que
engloba diferentes niveis de dimensdes de expressividade, que submetem estas formas,
as varagOessensibilisda criagcdo, como gechnée como apoiese$! (Braganca de
Miranda, 2008, p. 33)Singularidade que expressivamente estrutura o sensivel do
«sentimentecoisa», em suporte, pois possibilita o aparecer do que podemos designar por
forma e por elemento, as coisas das imagens.

Entramos assi m, Ana | inguagem das 1| magens
espetadores, passando o plano de acéo a devir uma categoria temporal, com corte mével.
Légica que se orienta no plano de pensamento e no plano de natureza, na medida em que
o plaro ndo € movimento do pensamento sem ser natureza do ser, tornando desta forma

aacdo daimagemmo vi ment o poss?2vel, pois fia perce- «
propor-«o em que a%(Beleuze, 1983, p. B5), eonskrdindd quenp o O
movi mento sSse aproxi me ou s emoarneats: eletornat al ® a

se imagema - «% @p. cit., p. 95), para enquadrar a combinatéria das mdltiplas
dimensdes de Bergman, que o cineasta leva a poténcia dos seus limites nesta realizacao,
executando trajetorias muito singulares. Inaugura um sistema metodoldégico com
variaces de cor iluminias e novos movimentos dos eixos verticais e horizontais, para

gue a camara integre outros angulos de posicionamento espaciais e apreenda no tempo,

os Aespa-0s sonantes e coloranteso, gue s«
captacdo de outras pdsitidades fisicas e vocais; quer no plano cénico, quer no plano do
personagem, que é apanhado. Desta forma, na sua poténcia maxima, de acao e de voz
(tendo a voz por funcdo, ndo nomear ou anunciar, mas recordar evocativamente), ela
evoca lembrangas pess®aisentimentos, porque a voz tem intencdes e entoagdes, que se

®Tradu-«0 nossa. Texto original: fi Badfectipmd brileat t ei nt
|l i cltne, il consume et ®t ei (Deleukeel983ipsldl).e aussi S %r emi
88Text o original: ADir2amos gque a t®cnica ® o contro

e «potencial»Technée poiesisembora em conflito tém afinidades. Diria quéeahnétende a ser uma

poiesisque controla as «ligagdes», as passagens, instaurando trajetérias conhecidas e repetitivas, enquanto

que apoiesise umatechnégue desconhece 0s c artBragdngase Miranda®2088ni ca, s
p. 33).

82Traducdo nossa. Texto originak.«@ per cepti on di spose de | 6espace dan
dispose du temps (Deleuze, Giilles, 1983, p. 85).

8Tradu-«0 nossa. IT&ixHogemeni: gddevieht imagetior»&dp. cit.., p. 95).
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entranham dentro desta dimensdo memorial, que é presentada através da voz dos outros

8 paradaaver a realidade dos fAimundos poss2vei s
ritmo da musica, permitindo a percecao identificar as semelhancas percetivas sonoras e
visuais.

Modos de estabelecer uma |iga-«0 entre fio
em autenticidade, a decantacdo dos momentos do tempo passado, aqueles que originaram
a melodia do coral, a que Mozart escreveu inspirada em Bach, para que esta musica se
tornasse a fiqguil haodo da manobrFremo suporteet af i si
estrutural sonoro e no agarrar do todo da 6pera como sentiafetdo Emogfes que
guiam as principais personagens de Tamino e Pamina, que enfrentam muitos obstaculos,
até tetarem o poder do seu amor, da sua felicidade, que é recebido sob as bénc¢éos de
toda a fraternidade do Templo da Sabedoria, e guiado por Sarastro, que indica o caminho
em busca da autonomia e liberdade de pensanterdandezas que Bergman apreende
como a sua esséncia, confrontando arcaismos de memaria e de cultura, o que implica
reflexdes diferenciadas e a afirmacao das suas forgas, principalmente quando interroga o
arcaico da historia e dos sentimentos, que comecamaroento em que tudo é
suprimido, e em que todas as influéncias o levam a pensar na sua realizagdo, como 0
experienciador de todas as emocdes, as que mudaram o seu mundo encantado. O Mundo
da arte em que Bergman se inscreve e se vé, com afecéo, quande refe itrie av e | 0
segredar a mim préprio com um prazer indizivel: esta encenacao € minha, fui eu que a
c o n s €Bergman, 2002, p. 190).

E conseguiu, como autor e como diretor criativo, fazendo do cinema a sua obra
universal, onde a arte e a tecnologia se encontram, para incorporarem uma nova dimensao
estética.

Com uma visdo muito original e muito contemporanea, e um estilo pessoal Unico e
inconfundivel, através da miserscene, Bergman inova numa transversalidade sem
limites, apreendendo dimensdes com experiéncias muito préprias e muito marcantes, que
potenciacom formas inovadoras, deixarde como um legado cinematografico, ao
mundo. Mas ndo s, também consolida o conceito de autor no cinema, criando igualmente
um novo modo de fazer cinema, e de ver cinema, ao explorar transversalmente, todos os
sentimentos ¢odas as emocdes existenciais, 0s possiveis do ser humano, que inscreve
nesta arte.

Dimensdes que influenciaram os conteddos apresentados no cinema europeu, desde
entdo e nas varias geracfes de cineastas que surgiram, e Ihe sucederam, onde se incluem
0s seus colaboradores mais proximos, que tanto foram afetados com esta nova forma de
faze-daimagem em Bergman.
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Terri to rGoorspo Argueom®tri co:
Poder, Doen-a e Finitude em Be

Gr ®ci a PAOLA
Assi stente Convidada/ |l nvest
Uni versidade do Porto | Facul de
gmat os @ ba. up. g

Resumderrit-rios do Corpo Arqgueom®tri co: Po
prop»e uma | eitura dos espa-0s Mosiaong®s psi
Silveri¢ée®s e, Sdesslumg mar Ber gman, atrav®s
arqueom®tricoo (Matos, 2025). Ao articul ar
Ber gman, guestionamos quem exerce poder so
deteriora-«o: guem emvadmigmuiesnt roa nae dmoret eq u
autoetnogrssdobrne aefbetel a-»es do corpo do
autora como pessoa com diabetes tipo 1 e sc
da medi - «o0. O conceito de ficorpo arqueom®
anal 2tica atrrav®so dsaom uez,dodaencgpuadr ament o,
enquanto m®tricas sensoriais para |l er o co
apresenta uma rela-«0 intr2nseca com a t em
aos corpos doendretso [Eesrtmi teenqaiamddamexpl or ar
entre cinema, artes pl§8sticas e performati)
Mi chael Landy e da produ-«o0o art2stica aut
finitude e poder.

Pal a«ehagserpo argueom®trico, Ber gman, bi opoc
i ntertexualidade

Abstract A Terri tories of the Archaeometric Bod
Bergmano offers a reading of the physical,
Bergmands Wi | ahd @iesraadv\Whespersitleoaigh the concept of the
Afarchaeometric bodyo (Matos, 2025). By arti
Bergmands <c¢ci nema, we question who holds po
deterioration: who sees it, who measuitesand who administers its death. Drawing on

an autoethngraphic perspective, the article reflects on the oscillations of the sick body

within the context of type 1 diabetes and on its inscription in the continuous experience

of measurement. The concept of the fAarchaedcg
tool to understand how cinema measures, records, and monitors the body through light,

colour, sound, and framing, elements that operate as sensory metrics for reading the sick

body. Chronic or prolonged illness presents an intrinsic relationship with teatifyor

and with the place and value attributed to sick bodies. This framework also makes it
possible to explore the intertextuality between cinema, performance and artistic practice
through Pina Bausch, Robert Gober ,stic Mi chael
production, establishing dialogues between bdidjtude,and power.

K ey w o archaeometric body, Bergman, biopower, necropower, type 1 diabetes,
intertextuality
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O Acorpo arqueom®tricoo: uma perspetiva at

A abordagem autoetnogr8fica parte do pr es:s
guando explorada de forma sistem8tica e a
compreender a cultura (EI'l'is, Adams, e Bocl
abordagemeéece um paralelo com a experi°nci
tipo 1, acrescentando uma di mens«o aut oe
epi stemol -gi ca, na medida em que o0 corpo
medi - «x0o, r edgiastdaa a@ovwi gl ld@an mort e.

Partindo da proposta do cinema como fiprodu
ra-amos uma | ei tur a Moammaroat iSMd vee sitirteesr t[ eSx
195@niteos e Sussurrog 1PVi2g9knicrogparebOdim sRpe]
el a-«o0 diconrmpumsatbasado encontra express«o
rincipais: |Isak e Agnes. O objetivo n«o ®
a experi°ncia pessoal para | evant &ar ehi p: -t e
empor ai s, of erecendo uma <compreens«o Sit:
Il nematogr 8fi ca de l ngmar Bergmaner &mbe s
nterpretando o mundo dieg®tico a partir de
das reeerdada prs8tica diar2stica e do contr
Nos fil mes, o0s corpos realizam essas a-»es
constisteuicrodnm mei o de compreens«o de si e d

t
(
r
P
d
t
c
i

Figuta 1
Gr ®ci aM®aotda, Mentiras (2023) . -Chierkas Ve itoes
OneTouch, -IFOC®elSt80d el) 30 cm

A autoetnografia ancora a an8lise num corp
provenientes da observa-«o das altera-»es
campo afetivo e n«o c¢cl2nico, refleoipdo as

doente no dom2nio da experi°°ncia cinematogr
Acorpo arqueom®tricoo ( Matos, 2025) enquant
8rea da arqueologia que utilizasaamPtaoded acit e

! Este trabalho representa uma onda construida a partir de tiras de teste utilizadas para a determinacéo da
glicemia. O objeto assurse como simbolo do regime de monitoriza¢do continua e de controlo dos valores
glicémicos, condi¢do essencial para a margdtemia homeostase no corpo diabético. As tiras de teste séo,
aqui, recontextualizadas: deixam de cumprir exclusivamente a sua funcdo de recolha e medicdo da
concentracgao de glucose no sangue e passam a constituir a superficie ondulante que remetéfigasa 0s g

de variacao glicémica, os episddios de hiperglicemia e hipoglicemia que configuram a oscilagdo metabdlica
propria da diabetes.
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